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The Neo-Platonic Supper

Few contemporary paintings have engendered
as much emotion as 7he Last Supper by Maciej
Swieszewski [Fig. 1]. Scores of articles, thousands of
viewers, an outstanding novel by Pawet Huelle, and
an academic study by Father Krzysztof Niedattowski
are but some of the surprising reactions to the work
by this Gdarisk-based artist. Father Niedattowski
attests to the scope of its influence: “My friendship
with the artist and the adventure with his paint-
ing have led me to undertake a serious study of
iconography and table culture, and I studied the
biographies of old masters who in their own time
attempted the scene of the Last Supper. I discov-
ered entire realms of human striving for the puri-
ty of intention and even spousal love for Christ.”*
The Last Supper initiated a broader debate on the
indispensable values and imperatives of the plas-
tic arts; the debate flared up during the New Old
Masters [Nowi Dawni Mistrzowie] exhibition at
the Abbot’s Palace in Oliwa, Gdansk, organized
in 2007 to the script written by Donald Kuspit,
an American curator and art theorist. On account
of its large size (5x8 m), Swieszewski’s piece could
not be showcased at the museum and was instead
displayed in a church, but still served as a banner
in the struggle for the presence of figurative art in
our post-modern world.

Throughout the process of creation (which took
ten years, 1995 to 2005, to complete) and soon af-
ter it was finished, the attention of the community
and media was focused almost exclusively on the
issue of “who is who”. The figures of local public
life — politicians, artists, and businessmen — were
cast in the roles of the Twelve Apostles. Who was
depicted and who was omitted? Who represented
Judas? Those were the most frequent questions at
the time. Some critics attempted to discredit the
value of the painting, but did not venture beyond
the typical dispute between the “avant-gardists” and
the “metaphysicians”, as excellently portrayed by
Pawet Huelle in his novel 7he Last Supper. Hardly

1 K. Niedattowski, Zawsze Ostatnia Wieczerza, Warszawa
2006, p. 225.
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Neoplatonska Wieczerza

Niewiele jest wspélczesnych obrazéw, ktére wywotaly tak
duze emocje jak dzieto Macieja Swieszewskiego Ostatnia
Wieczerza [il. 1]. Dziesiatki artykutéw, tysiace widzéw,
znakomita powies¢ Pawla Huelle i naukowa ksiazka
ks. Krzysztofa Niedattowskiego to niewatpliwie zaska-
kujace reakcje na pracg gdariskiego malarza. Jak szeroki
jest obszar oddziatywania tego obrazu, $wiadczy wypo-
wiedz ks. Niedattowskiego: ,Mnie ta przygoda z obra-
zem i przyjazii z artysta popchnely na droge naukowych
badan ikonograficznych, poszukiwan z dziedziny kultu-
ry stotu i wertowania biografii starych mistrzéw, ktdrzy
podobnie jak Maciej Swieszewski postanowili kiedys
zmierzy¢ si¢ ze sceng Ostatniej Wieczerzy. Odkrylem
cate $wiaty ludzkich zmagari o czysto$¢ intencji, a nawet
o mito$¢ oblubieficzg™. Powstanie Ostatniej Wieczerzy
bylo zaczynem szerszej dyskusji o niezbywalnych war-
tosciach i imperatywach w sztukach plastycznych, ktéra
rozgorzata na dobre przy okazji wystawy Nowi Dawni
Mistrzowie, zorganizowanej w roku 2007 w oliwskim
Patacu Opatéw wedlug scenariusza amerykariskiego ku-
ratora i teoretyka sztuki Donalda Kuspita. Wprawdzie
dzieto Swieszewskiego, ze wzgledu na olbrzymie wymia-
ry (5 na 8 metréw), nie moglo pomiesci¢ si¢ na eks-
pozycji w muzeum (byto wéwczas prezentowane w ko-
Sciele), petnito ono jednak role¢ gtéwnego ,sztandaru”
w walce o miejsce sztuki przedstawiajacej w ponowo-
czesnym $wiecie.

Kiedy jednak dzieto powstawalo (a trwato to dziesig¢
lat: 1995-2005) i zaraz po jego odstonigciu, medialna
i srodowiskowa uwaga skupiala si¢ niemal w calosci na
kwestiach personalnych, gdyz w roli dwunastu aposto-
téw artysta przedstawit wspétczesnych notabli zycia pu-
blicznego Tréjmiasta: politykéw, artystéw i biznesme-
néw. Kogo artysta przedstawil, a kogo pominat? Ktéra
z postaci jest Judaszem? To gléwne pytania, jakie wéw-
czas stawiano. Pojawily si¢ takze opinie dyskredytujace
warto$¢ artystyczng tego interesujacego dzieta, ale nie
wykraczaly one poza typowy spér o sztuke wspélczesng
migdzy ,awangardykami” a ,metafizykami”, $wietnie
zreszta przedstawiony we wspomnianej powiesci Pawta
Huelle Ostania Wieczerza. Niemal nikt nie zastanawiat

U K. Niedattowski, Zawsze Ostatnia Wieczerza, Warszawa 20006,
s. 225.
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1. Maciej Swieszewski, Ostatnia Wieczerza, 1995-2005, olej na ptétnie, 800x500 cm, wlasnos¢ artysty, fot. K. Izdebski
1. Maciej Swieszewski, The Last Supper, 1995-2005, oil on canvas, 800x500 cm, property of the artist, photo by K. Tzdebski

si¢ nad rozbudowang warstwa symboliczno-alegoryczna
obrazu i nie zadal sobie pytania o przestanie tego dzieta.
I to mimo faktu, ze Swieszewski wielokrotnie artykuto-
wat w wywiadach swoje metafizyczne potrzeby. W éw-
czesnych recenzjach trudno wigc znalezé wiarygodne
wyjasnienie, dlaczego malarz poswigcit 10 lat swojego
zycia na stworzenie tego ogromnego pl6tna.

By odpowiedzie¢ na postawione wyzej pytania
i cho¢by w czgéci zblizy¢ si¢ do zrozumienia dzieta,
nalezy przynajmniej pokrétce scharakteryzowaé twér-
czo$¢ Macieja Swieszewskiego. Znamienng cechy jego
malarstwa jest figuratywnos¢ i — co istotniejsze, a zara-
zem rzadkie we wspélczesnej sztuce — kompozycje wie-
lofigurowe. Krytyka wiaze jego sztuke z nurtem surre-
alistycznym, wskazujac na: swobodne wprowadzanie
réznorakich, z pozoru niezwiazanych ze soba, realistycz-
nych form narracyjnych, intencjonalno$¢ czasoprze-
strzeni, przeskalowanie wzajemnych relacji pomigdzy
przedstawianymi przedmiotami, postaciami i elementa-
mi architektoniczno-pejzazowymi lub stosowanie w jed-
nym dziele réznych perspektyw. Jednak artystyczne wi-
zje Swieszewskiego maja pewien istotny, przebijajacy
niemal z kazdego pldtna, rys patosu, ktéry osobiscie
niestychanie cenig, a ktérego tak boi si¢ nastawiona na
banal i rozrywke kultura wspétczesna. Surrealistyczny
jezyk tego gdariskiego artysty nie jest tylko swobod-
ng gra symbolicznymi formami, popisem erudycji czy
intelektualnym rebusem dla pretensjonalnych elit, ale
wypowiedzia ,na serio”, z glebi egzystencjalnych do-
$wiadczen pelnych leku i watpienia.
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anyone reflected on the elaborate symbolic and al-
legorical structure of the painting or bothered to
ask about its message. This was despite the fact that
Swieszewski himself explicitly articulated his meta-
physical needs in many interviews. Contemporary
articles can barely offer a credible explanation as
to why precisely he sacrificed ten years of his life
to this enormous painting.

In order to come a little closer to un under-
standing of the painting, it may first be helpful to
characterize the broader creative style of Maciej
Swieszewski. His works are predominantly figura-
tive; more importantly, they include multifigural
compositions, which are otherwise rare in contem-
porary art. Critics often associate his work with
surrealism, based on his preference for multiple,
seemingly disconnected realist narrative forms, the
intentionality of time and space, the rescaling of
mutual relations between depicted objects, figures,
elements of landscape and architecture, and the use
of several perspectives in a single piece. His artistic
vision is marked by an important strand of pathos,
of which our contemporary culture, steeped in ba-
nality and entertainment, is fearful, but which I per-
sonally appreciate. Swieszewski’s surrealist language
is not just a play with symbolic forms, a show of
erudition or an intellectual riddle designed to en-
tertain pretentious highbrows, but an earnest state-
ment flowing from the deep existential experience

of fear and doubt.



Swieszewski himself made it clear when asked
about the affinities between his artistic language
and that of Hieronymus Bosch, Pieter Bruegel, and
Bronistaw Linke: “First of all, it is all about the pe-
culiarity of form, imagination and creation, in a very
literal sense. To me, their language represents the
essence of creativity. It is unusual, unprecedented; it
allows the forging of new values and relationships,
which, after all, defines creativity. Their world is
unique in its richness and the remarkable craft with
which it is realized. [...] The catastrophic streak in
my psyche also plays a part; this particular type of
art and this vision of the world have haunted me
ever since early childhood. They seem especially
fascinating and close to my heart.”

The catastrophic streak, combined with intel-
lectual zeal and a heightened awareness of cultural
history, has pushed Swieszewski’s art towards the
grand narratives of history and religion. In partic-
ular, he turned to the Bible as the space in which
both his metaphysical hunger and his existential
angst can find full expression. Swieszewski usually
works on cycles of paintings; even as their subject
matter is treated in a free and unorthodox man-
net, their titles (Golgotha, The Tower of Babel, Ecce
Homo, The Apocalypse) unambiguously point to
the original source of inspiration. These pictures
are a special kind of pictorial exegesis, in which
personal and biblical themes intertwine with ele-
ments of other cultures and religions to create an
autonomous, open space of contemporary human
experience. If I were to choose one sentence to de-
scribe Maciej Swieszewski’s art, I would say he is
an artist of the grand narrative.

The Last Supper is replete with diverse icono-
graphic themes and symbolic allusions, the un-
tangling of which would take up a large volume.
The artist is conscious that an exclusive focus on
these elements can obscure the broader message of
the painting. The sphere of iconography resembles
a building with hundreds of doors and windows;
each invites the viewer to come inside in a differ-
ent way, depending on his level of initiation and
sensitivity. The artist does not want him to remain
at the threshold and admire a single entrance; he
would rather have him come inside and admire
the whole, finding the key in himself, in the cul-
ture which nurtured him: “Certain symbols and
archetypes are accessible to everyone; they are just
given various symbolic expressions in the history of
particular cultures, they are clothed, as it were, in
different symbolic garb, and I want to make these

2, Do pigkna czlowiek musi dojrze¢”. Rozmowa z Maciejem
Swieszewskim przeprowadzona przez Janusza Janowskiego, in:
Maciej Swieszewski, Gdarsk 2006, pp. 8-9.

Dosadnie ujmuje to sam artysta w odpowiedzi na
pytanie o pokrewieristwo jego jezyka ze sztuka Hieronima
Boscha, Pietera Bruegla czy Bronistawa Linkego: ,,Przede
wszystkim niezwyklo$¢ formy, wyobrazni i twérczosci
w dostownym tego stowa znaczeniu. Ten jezyk jest dla
mnie kwintesencja twoérczodci, czym$ niebywalym,
niespotykanym, pozwalajacym tworzy¢ nowe warto-
$ci, zwiazki, ktore sg przeciez domena twoérczosci. To
jest niepowtarzalny $wiat z calym swym bogactwem,
wspanialym warsztatem, za posrednictwem ktérego jest
realizowany. [...] Z drugiej strony zdecydowat o tym
prawdopodobnie takze katastroficzny rys mojej psychi-
ki, za sprawg ktdrego ta sztuka i ta wizja $wiata, prze-
$ladujaca mnie od dziecifistwa, jest mi bardzo bliska
i fascynujaca™.

Ten rys psychiki, o ktérym wspomina artysta, w po-
taczeniu z intelektualnymi potrzebami i wysoka swiado-
moscig dziejéw kultury pcha jego twércze poszukiwania
w kierunku wielkich historyczno-religijnych narracji.
Szczegblnie w Biblii znajduje Swieszewski przestrzeti po-
zwalajaca w petni wyrazi¢ zaréwno jego egzystencjalne
leki, jak i metafizyczny gtéd. Pracuje najczgéciej cykla-
mi, ktérych tytuly (Golgota, Wieza Babel, Ecce Homo,
Apokalipsa), mimo swobodnego, nieortodoksyjnego trak-
towania tematu, wskazujg jednoznacznie na gtéwne 7r6-
dlo inspiracji. To swoista malarska egzegeza Biblii, w kt6-
rej watki osobiste i chrzescijariskie naturalnie mieszajg
si¢ z elementami innych kultur i religii, tworzac auto-
nomiczna, a jednoczesnie otwarta przestrzent do$wiad-
czeni wspolczesnego cztowieka. Gdybym mial okregli¢
jednym zdaniem twodrczo$¢ Macieja Swieszewskiego,
to powiedziatbym, ze jest to artysta wielkich narracji.

Obraz Macieja Swieszewskiego Ostania Wieczerza
pelny jest réznorakich watkéw ikonograficznych i sym-
bolicznych odniesieni, ktérych rozwiktanie wymagatoby
napisania pokaznego tomu. Sam artysta jest $wiadom,
ze skupienie si¢ tylko na nich moze przestoni¢ gléwne
przestanie dzieta. Cata ta ikonosfera jest czyms w rodzaju
konstrukgji sktadajacej si¢ z setek okien i drzwi ,zapra-
szajacych” do $rodka kazdego w inny sposéb, zaleznie od
stopnia jego wtajemniczenia i wrazliwosci. Jednak autor
nie chce, by widz zatrzymywat si¢ na progu i podziwiat
jedno wejscie, lecz by wszedt do wngtrza i kontemplo-
wat catos¢, a kluez do niej odnalazt w sobie, w kulturze,
z ktérej wyrdst: ,Chodzi mi o to, zeby pewne symbo-
le, archetypy, ktére tkwig w kazdym cztowieku i tylko
w historii kultury uzyskuja odmienne usymbolizowa-
nie, moge powiedzie¢ — szat¢ znakowa, zostaly odebrane
i uswiadomione. Bo przeciez kazdy w miarg wyksztatco-
ny cztowiek powinien méc to dziatanie obrazu odebra¢
na wielu plaszczyznach emocjonalno-duchowych. Nie
chodzi nawet o to, zeby odbiorca zrozumial, ze ryba

2 Do pickna czlowiek musi dojrze¢”. Rozmowa z Maciejem

Swieszewskim przeprowadzona przez Janusza Janowskiego, w: Maciej

Swieszewski, Gdarsk 2006, s. 8-9.
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sugeruje to czy tamto; to ja moge powiedziec’, 7e cho-
dzito mi o konkretne tre$ci. Chciatem stworzy¢ raczej
swego rodzaju metafizyke znaczeni, poszukiwanie pew-
nych konotacji, ktére umieszczatyby obraz w szerszym
kontekscie znaczeniowym. Bardzo mi zalezy na tym,
zeby czlowiek na réznym poziomie rozwoju ducho-
wego i intelektualnego odnalazt w obrazie jaki§ punke
jednosci, swoistego scementowania ze swoja wyobraz-
nia i odczuciami™.

Obraz Swieszewskiego jest odpowiedzia na zawsze
obecny w cztowieku i sztuce gtéd duchowosci, keéry
wspodtczesna materialistyczna cywilizacja sprowadzita
do funkcji relacji spotecznych.

W poczatkach dwudziestego wieku Wasyl Kandyniski
napisat ksiazke O duchowosci w sztuce. Méwiac o przy-
czynach jej powstania, stwierdzal, ze postawit ,,sobie za
gléwny cel obudzenie w cztowieku umiejetnosei widze-
nia duchowych tresci w rzeczach zar6wno materialnych
jak i abstrakcyjnych™. Miat przy tym $wiadomos¢, ze
»okres fascynacji materialistycznych, kedrym duch, jak
si¢ wydaje, ulegt, zostal przezwycigzony niby zte poku-
sy, a nasza $wiadomos¢, oczyszczona przez walke i cier-
pienie, wznosi si¢ ku gérze™. Ta wydana w 1911 roku
ksiazeczka zyskata olbrzymia popularno$¢ w éwezesnych
kregach artystycznych, gdyz byta znakomitg odtrutka na
materializm marksistowski, ktéry zawtadnal umystami
dwezesnych artystow i inteligencji. Z perspektywy cza-
su refleksja ta jest tym wazniejsza, ze wypowiadana byta
przez wybitnego artyst¢ nowoczesnego w czasie rodza-
cych si¢ awangard (zafascynowanych materializmem) na
wiele lat przed urzeczywistnieniem si¢ ideologii mark-
sistowskiej w komunistycznym systemie.

W wypowiedzi Kandynskiego przebija si¢ pewien
gléd metafizyczny, a takze potrzeba przezwycigzenia
dualizmu ducha i materii, ktéry w postaci mniej lub
bardziej radykalnej artykutowat si¢ juz w starozytnej
Gregji. Nie wdajac si¢ w rozwazania ontologiczne, na-
lezy podkresli¢, ze dla twérczosci artystycznej owo prze-
zwycigzenie dualizmu ma znaczenie kluczowe i stanowi
o sensie sztuki. Z tych tez powodéw artysci réznych
epok przyswajali w sobie wlasciwy sposéb koncepcje
Plotyna, ktéry w Enneadach stworzyt system dajacy
si¢ anektowad zaréwno w doktrynie chrzescijanskiej,
jak i w spirytualistyczno-gnostyckich koncepcjach po-
wstajacych na przestrzeni wiekéw. W systemie tym byt
jest jedno$cia wewnetrznie dynamiczna, w ktérej po-
przez emanacj¢ powstaja nowe jego postacie — hipostazy.

3 Z Maciejem Swieszewskim rozmawia ks. Jan Sochon, w: Maciej

Swieszewski Ostania Wieczerza 1995-2005, Warszawa 2006, s. 52.

4 M. Billa Wstgp, w: W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, £6d?
1996, s. 8.

> Ibidem.
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symbols conscious and perceived. Every educat-
ed person should be able to experience the paint-
ing on a number of emotional and spiritual levels.
This is not to say they should understand the fish
symbolizes this or that; no one except me can say
I intended to convey a certain message. What I set
out to do was to create a metaphysics of meanings,
a web of associations that would place my paint-
ing in a broader context. It is very important for
me that people at different levels of spiritual and
intellectual development find a point of unity in
my painting, a place where it speaks to their im-
agination and sensibility.”

Swieszewski’s painting is a response to the thirst
for spirituality manifest in human beings and their
art, the perennial thirst which our contemporary
materialistic civilization has reduced to the mere
function of social relations.

At the beginning of the 20" century, Wassily
Kandinsky published a small book entitled
Concerning the Spiritual in Art. Commenting on
why he wrote it, he stated: “the purpose [...] was
to awaken the ability to experience the spiritual in
material and abstract things”.* He also realized that
“after the period of materialistic trials to which the
soul had apparently succumbed, yet which it rejected
as an evil temptation, the soul emerges, refined by
struggle and suffering.” Published in 1911, the book
gained immense popularity in the artistic circles of
the time as a perfect antidote against Marxist ma-
terialism, which then held sway over the minds of
intellectuals and artists. In retrospect, Kandinsky’s
observations seem especially important given that
they were made by an outstanding modern artist at
the time of nascent avant-garde movements (largely
fascinated with materialism) years before Marxist
ideology was embodied in the communist system.

Kandinsky’s statement reveals a certain meta-
physical hunger and a need to overcome the dual-
ism of matter and spirit, which was first expressed
in a more or less radical manner in ancient Greece.
Without going into ontological considerations, it
must be noted that overcoming dualism is critical
for art and may even be said to constitute its es-
sence. For this reason, scores of artists across the
ages have turned, each in their own way, to the
philosophy of Plotinus, whose Enneads were suit-

3 Z Maciejem Swieszewskim rozmawia ks. Jan Sochoi, in:
Maciej Swieszewski Ostania Wieczerza 1995-2005, Warszawa
2006, p. 52.

* M. Billa, Wstgp [Introduction), in: W. Kandynski, O du-
chowosci w sztuce, £6dz 1996, p. 8

> Ibidem.



able for annexation both into Christian doctrine
and the Gnostic systems arising over time. Plotinus
conceived of being as an internally dynamic unity,
in which new forms, Aypostases, are continually cre-
ated by way of emanation. The One, the highest
entity, successively emanates lower realms: the ideal
(spiritual), the psychical (the world-soul), and the
material. Plotinus held that the material world is
but a phenomenon of the ideal realm; the latter is
reflected in matter as in a mirror. The human soul
is composed of a lower, imperfect soul immersed in
the flesh, and a higher one, which contemplates the
world of the Absolute. The soul can travel down-
wards to spiritualize the flesh (and thus fall down),
and back upwards, elevated by knowledge and vir-
tue, and, more importantly, by art, which is the
actualization of ideas. It is also to Plotinus that we
owe the famous theory of the relationship between
spirit and matter in a work of art, which seems to
be taken for granted in our present time.

“Suppose then, two stony masses placed near
each other, one of which is incomposite, and des-
titute of artificial form: but the other is fashioned
by art into some divine, or human statue. [...]
The stone then which is disposed by art into the
beauty of form, will immediately appear beauti-
ful, but not because it is a stone; or the other mass
would be similarly beautiful; it is therefore beauti-
ful because it possesses the form which art applies.
Matter, therefore, had not this form, but it existed
in the thinking artist before it came into the stone.”

The artist thus ranked extremely high in the hi-
erarchy proposed by Plotinus; in his work, he actu-
alized Ideas and was thus a reflection of the Creator.

It is no wonder then that the Neo-Platonic idea
of emanation finds ample resonance in art. It lies
at the heart of Augustinian illuminationism, which
informs the theology of the icon; it inspired art-
ists of the Renaissance and the Italian mannerism,
whose ideas were in large measure influenced by
Florentine Neo-Platonists affiliated with the Platonic
Academy founded by Marsilio Ficino. Neo-Platonic
influence on art continues practically to our day;
it is manifest in figurative paintings which seek to
express the existential experience of imprisonment
in the body, as well as in symbolic still-lifes which
speak of the evanescence of the world and at the
same time extol its sensual beauty.

In their endeavour to express the relationship
between spirit and matter, artists have also drawn
on abstraction; in the 20 century, esoteric Neo-
Platonic motifs can be observed in non-figurative
art. Art still aims to express the truth about man;
the experience of the body, with its beauty and

¢ Plotinus, Ennead V.

Z bytu najdoskonalszego, Absolutu, emanuja kolejno
nizsze $wiaty: idealny (ducha), psychiczny (dusza $wia-
ta) i materialny. Plotyn uwazal, ze $wiat materialny jest
fenomenem bytu idealnego, odbijajacego si¢ w materii
jak w lustrze. Istotna byta tu tez koncepcja duszy ludz-
kiej, ktéra wedtug Plotyna skfadata si¢ z dwéch sktado-
wych: duszy nizszej, niedoskonalej, zanurzonej w cie-
lesnosci, i tej wyzszej, kontemplujacej $wiat Absolutu.
Dusza wedruje zaréwno w dél, by cielesnos¢ uducho-
wi¢ (przy tym upada), jak i na powrét — w gére. Obok
poznania i cnoty droga wzwyz dla upadlej duszy jest
sztuka, ktéra dla Plotyna stanowi urzeczywistnienie idei.
Od niego tez pochodzi znana koncepcja relacji ducha
i materii w dziele sztuki, ich wzajemnego zespolenia,
ktéra dzisiaj wydaje si¢ oczywista.

»Niech tedy lezg blisko siebie dwie, dajmy na to,
bryly kamienne, jedna w stanie surowym i niemajacym
nic wspdlnego ze sztuka, a druga juz przez nig zniewo-
lona, wigc posag béstwa lub tez jakiego$ czlowieka [...],
a wtedy okaze si¢ jasno, ze kamien, ktéry za sprawa
sztuki dostapit pickna idei, jest pigkny, lecz dzigki idei,
jaka wen wszczepita sztuka. Zaiste, owa ideg posiadata
nie materia, lecz byta ona w tym, kto ja pomyslal, i ist-
niala, zanim weszta do kamienia™®.

Artysta zajmowat wigc u Plotyna niezwykle wysokie
miejsce w hierarchii wartosci, gdyz — jako urealniajacy
idee w swej tworczoéci — stawat si¢ odblaskiem Stworcy.

Nie dziwi wigc, ze plotyriska idea emanacji znalazta
w sztuce mocny rezonans. Lezy ona u podstaw augu-
stiariskiego iluminizmu oddziatujacego na teologig iko-
ny; widoczna jest takze w dzielach twércoéw renesansu
i manieryzmu wloskiego, ktérych poglady uksztattowane
zostaty w niematym stopniu przez florenckich neopla-
toriczykéw zwigzanych z Akademia Platoriska stworzona
przez Marsilia Ficino. Ten wptyw neoplatoriskiej mysli
na sztukg trwa praktycznie do czaséw wspélczesnych
— odnajdziemy go zaréwno w tworczoéci figuratywnej,
pragnacej wyrazi¢ egzystencjalne doswiadczenie uwie-
zienia w ciele, jak i w symbolicznych martwych natu-
rach, méwiacych o przemijaniu $wiata, a zarazem o jego
zmystowym pigknie.

Prébujac wyrazi¢ wzajemna relacj¢ ducha i materii,
artysci siggali takze do form abstrakcyjnych. W wieku
dwudziestym ezoteryczny, neoplatoriski charakter twér-
czosci daje si¢ nierzadko stwierdzi¢ w sztuce nieprzed-
stawiajacej. Gléwnym jednak tematem sztuki pozostaje
nadal wyrazenie prawdy o czlowieku, a doswiadczenie
ciala — jego harmonijnosci i pigkna przy jednoczesnej
swiadomosci przemijania i stopniowego rozpadu — staje
si¢ pytaniem o ducha. Przedstawianie cztowieka prawie
zawsze miafo pretensje do wyrazenia owego powszech-
nie do$wiadczanego naddatku naszej fizycznosci, ked-
rego kondycja stanowi o istocie czlowieczeristwa. Dla
jednych jest to psychika, dla innych — dusza. Préby

¢ Plotyn, Enneady, tom 11, Enneada V, Warszawa 1959, s. 300.
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znalezienia formy plastycznej, mogacej udzwignaé owo
dziwne, tylez harmonijne, co wewngtrznie sprzeczne,
konfliktogenne zespolenie ciala-materii i ducha stano-
wig o istocie twérczosci.

W swych dzietach artysci wyrazaja zaréwno palo-
tyniska ide¢ emanacji Ducha w materi¢, upadku du-
szy i prébe podniesienia tejze na wyzyny pierwotnej
Jedni (circuitus spiritualis), jak i potrzebe ciaglej prze-
miany, poczucie niespelnienia i niewystarczalnosci — za-
wieszenia tozsamosci czlowieka miedzy niebem a zie-
mia. Najlepszym przyktadem jest tu twérczo$¢ Michata
Aniota, bedacego na wskros neoplatonikiem, kt6ry nie-
mal w kazdym dziele (zaréwno w rzezbie, malarstwie,
architekturze, jak i poezji) usitowal ukaza¢ permanentng
walke ducha z pochtaniajaca go materia. Podstawa tej
sztuki jest inny niz w ikonie wymiar refleksji i przezy-
cia filozofii Plotyna. Tam przedstawiona rzeczywisto$¢
podniesiona jest na poziom Boskiej Jedni, jest przebé-
stwiona, tu artysta ukazuje zmagania ducha z tym, co
ziemskie i co nie pozwala wzlecie¢ cztowiekowi na owe
wyzyny. U Michata Aniota, mimo fizycznej obecnosci
materii w jego dzietach — olbrzymich mas marmuru
i wszechobecnej, prezacej si¢ muskulatury — uchwycony
jest jaki§ wewnetrzny, autentyczny ruch i walka ducha
z uwarunkowaniami ciata. Zostal tu zobrazowany dra-
matyzm — zaréwno upadku, jak i uwolnienia.

W to wielowickowe do$wiadczenie sztuki prébujacej
wyrazi¢ poprzez dzielo tajemnicg ludzkiego bytu w jego
otwarciu na transcendencj¢ znakomicie wpisuje si¢ ma-
larstwo Macieja Swieszewskiego, a w szczegdlnosci ob-
raz Ostania Wieczerza, opus magnum w jego tworczosci.
Podejmujac temat, z ktérym mierzyli si¢ najwicksi ar-
tyéci w dziejach, Swieszewski — tak jak i oni — wkracza
w obszar oddziatywania mysli neoplatoriskiej. Jest ona
bowiem filozofia pozwalajaca, niezaleznie od stopnia jej
zglebienia, rozjasni¢ tkwiaca w ludzkim doswiadczeniu
antynomi¢ duszy/psyche i ciata/materii. Elementy neo-
platonizmu tkwia gleboko w europejskich fundamen-
tach kultury judeochrzescijaniskiej, w religiach, w réz-
nych formach ezoteryzmu i idealizmu.

Juz sam temat plétna Swieszewskiego jest z gruntu
neoplatoniski. Zgodnie z katolicka i prawostawna do-
gmatyka jest to moment ustanowienia Eucharystii. Tu
nastgpuje transsubstancjacja — przemiana materii chleba
i wina w ciato i krew Syna Bozego. Spozywajacy party-
cypuja w béstwie Chrystusa.

Jak przedstawia ten moment Maciej Swieszewski?
Juz przy pierwszym spojrzeniu uderza w jego Ostatniej
Wieczerzy emanujaca z tego olbrzymiego pltétna jakas
nieziemska atmosfera. Kompozycja zanurzona jest we
wszechogarniajacym blekicie. Jest to zaréwno kolor nie-
ba, wody wypelniajacej dolng czgé¢ obrazu, jak i ob-
rusu obficie zastawionego stolu. Zwazywszy, ze postaé
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harmony, but also with its gradual ageing and de-
cay, is rephrased as the question about the spirit.
Pictorial representations of man have traditionally
struggled to express this universal correlate of the
body, which forms the essence of humanity, and
to which some refer as psyche, others — as the soul.
The very essence of art can be seen in this quest
for a visual form that would contain the bizarre,
sometimes harmonious, but often contradictory and
conflicted, union of the spirit and the body-matter.

In their works, artists express the Neo-Platonic
themes of the soul falling into matter and being el-
evated back to the higher realm of the primordial
One (circuitus spiritualis), the need for continual
transformation, the feeling of being unfulfilled and
insufficient, the situation of man as poised between
heaven and earth. A good case in point is the work
of Michelangelo. Every inch a Neo-Platonist, he
strove to show the never-ending struggle between
spirit and matter, which threatens to engulf it in
his every work (be it in sculpture, painting, archi-
tecture, or poetry). His art differs from the icon in
its specific experience and interpretation of Neo-
Platonic philosophy. In the icon, reality is elevat-
ed to the level of the One and itself divinized;
Michelangelo, on the other hand, focuses on the
battle of the spirit against matter, which prevents
it from attaining these higher realms. Despite the
physical abundance of matter in his works, such as
large masses of marble and ubiquitous flexed mus-
cles, Michelangelo succeeds in capturing a genuine,
internal dynamics of the struggle of the spirit with
its bodily circumstances. He shows the dramatic

quality of fall and liberation.

The painting of Maciej Swieszewski, and in particu-
lar 7he Last Supper, his opus magnum, is also part
of this perennial quest to express the mystery of hu-
manity in its openness to transcendence. In taking
on the subject against which the greatest masters
have pitted their creative talent, Swieszewski, like
his predecessors, enters the realm of Neo-Platonic
influence. The philosophy of Plotinus, no matter
how closely studied, helps elucidate the antino-
my of the soul/psyche and body/matter inherent
to human experience. Neo-Platonic elements are
deeply rooted in the Judeo-Christian foundations
of European culture, in various religions, and many
forms of esotericism and idealism.

The very theme of The Last Supper is neo-Pla-
tonic to the core. Catholic and Eastern Orthodox
doctrine identifies the scene shown in the painting
as the moment of establishing the Eucharist. This
is when transubstantiation occurs; the matter of



bread and wine changes into the flesh and blood
of the Son of God and the guests partake of the
divinity of Christ.

How does Maciej Swieszewski show this par-
ticular moment? From the very first glance, one is
struck by the unearthly atmosphere which radiates
from his enormous painting. The composition is
immersed in an all-encompassing shade of light
blue. Blue is the sky, blue is the water, which takes
up the lower section of the painting, as is the ta-
blecloth covering the sumptuous table. Given that
Christ is also clad in a sapphire blue garment and
the geometric centre of the composition is occu-
pied by a light blue plate, which reflects his face,
it is almost certain that the dominant colour is
meant to symbolize the emanation of God into
every dimension of being, space and time. The
artist thus shows the theosis of the Earth and the
Universe at large.

Looking at depictions of the Last Supper from
previous centuries, one has the impression of en-
tering a world logically ordered in accordance with
the principles of Alberti’s perspective. This specific
geometric ordering of space is justified by the fact
that the scene takes place in a small room and the
characters are sitting around a rectangular table.
More important, however, is its symbolic dimen-
sion. In the Cenacle, the essence of the Church is
constituted as a community formed around the
Eucharist, which recreates Christ’s sacrifice on the
cross, anticipates the eschatological nuptial feast, and
constitutes the promise of resurrection : “Whoever
eats my flesh and drinks my blood remains in me,
and T in them.” (John 6: 54). The mathematical
logic of the composition symbolizes the divine, es-
chatological dimension of the ecclesial community.
It has yet another rationale — the scene was often
painted for refectories, often as a monumental mural
painting, which, thanks to well-painted perspective,
gave monks an impression of being seated among
Jesus and the apostles in the Cenacle.

The special eschatological dimension is also evi-
dent in The Last Supper by Maciej Swieszewski. The
boundary between the earth and sky is erased. The
sumptuous banquet table, whose rectangular shape
represents earthly reality, along with the apostles, is
placed in the nebulous, heavenly space of a New
Jerusalem. The eschatological, and therefore icon-
ic, dimension of the scene, which is placed outside
regular time and space, helps understand why the
figures and objects in the painting cast no shadow.
The artist resorts to chiaroscuro only to the extent
that it is needed to give his objects a tangible shape,
make them solid and concrete. According to the
Christianized neo-Platonic vision of history, our
world is divinized through the incarnation of the

Chrystusa obleczona jest w szafirowa szatg, a geome-
tryczny $rodek kompozycji znajduje si¢ w bi¢kitnym
talerzu, w ktérym odbija si¢ oblicze Jezusa, jest niemal
pewne, ze ten dominujacy w obrazie kolor ma symbo-
lizowa¢ emanacj¢ Boga w kazdy wymiar bytu i czaso-
przestrzeni. Zostato tu ukazane przebdstwienie Ziemi
i calego Wszechswiata.

Ogladajac przedstawienia Ostatniej Wieczerzy
z minionych stuleci, prawie zawsze mamy wrazenie,
ze wchodzimy w $§wiat logicznie uporzadkowany, zgod-
nie z zasadami perspektywy wykreslnej. Ta geometry-
zacja przestrzeni ma swoje uzasadnienie w fakcie, ze
wydarzenie rozgrywa si¢ w niewielkim pomieszczeniu,
a takze w usytuowaniu wszystkich postaci wokét pro-
stokata stotu. Wazniejszy jest jednak wymiar symbolicz-
ny tej tektoniki. W Wieczerniku konstytuuje si¢ istota
Kosciota jako wspélnoty skupionej wokét Eucharystii,
w ktdrej urzeczywistnia si¢ ofiara krzyzowa Chrystusa
i jednoczesnie antycypowana jest uczta weselna u kresu
dziejéw — dana jest obietnica zmartwychwstania: ,Kto
spozywa moje cialo i pije moja krew, ma zycie wiecz-
ne, a Ja go wskrzesz¢ w dniu ostatecznym” (J 6,54).
Matematyczna logika konstrukeji sceny symbolizuje
boski, eschatologiczny wymiar wspélnoty Kosciota.
Geometryzacja przestrzeni w Ostatniej Wieczerzy ma
tez inne uzasadnienie — scene t¢ bowiem malowano
nierzadko do refektarzy, czgsto jako monumentalne
malowidlo $cienne, ktére dzigki umiejetnie wyryso-
wanej perspektywie stwarzalo wrazenie przebywania
posilajacych si¢ w przestrzeni izby Wieczernika, wéréd
apostoléw i Jezusa.

Taki wymiar uczty eschatologicznej ma Ostatnia
Wieczerza Macieja Swieszewskiego. Na obrazie zatar-
ta zostata granica mi¢dzy niebem a ziemia. Obficie za-
stawiony st6t biesiadny, ktérego prostokat symbolizu-
je rzeczywisto$¢ ziemska, unosi si¢ wraz z ucztujacymi
w jakiej$ nieokreslonej, niebianiskiej przestrzeni Nowego
Jeruzalem. Eschatologiczny, a tym samym ikoniczny, po-
zaczasoprzestrzenny wymiar sceny pozwala zrozumie¢
brak cieni w obrazie, jakie powinny rzuca¢ przedmioty
i postacie w ziemskiej realnosci. Artysta postuguje si¢
$wiatlocieniem tylko o tyle, o ile potrzebuje uplastyczni¢
malowane obiekty, przydajac im masy i konkretnosci.
Zgodnie z neoplatoniska, schrystianizowang wizja dzie-
jow, zardwno my, jak i caly nasz $wiat zostajemy przebd-
stwieni poprzez fakt wcielenia Syna Bozego, a nast¢pnie
oczyszczeni ze wszelkiej skazy we krwi wylanej na krzyzu
i przywréceni Boskiej Jedni. W obrazie Swieszewskiego
ta ekonomia odkupienia i zbawienia zobrazowana zo-
staje na centralnej, pionowej osi kompozycji.

»Precyzyjnie wyliczone centrum obrazu skupia si¢
wigc w oku odbicia Chrystusa, jego posta¢ natomiast
wyznacza gtéwng o$ obrazu. Zaczyna si¢ ona od teczy,
przechodzi w $wiatlo i osobg¢ Jezusa, by dalej przejs¢
w Jego tz¢ i kule z ludzkim embrionem — symbolem
odradzajacego si¢ zycia. Do korica nie wiadomo, jak
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mozna wyobrazi¢ sobie Chrystusa, i dlatego ten obraz
jest jakby mgnieniem. Jezus ma cztery twarze: ta w $rod-
ku to twarz idealna, wzigta jakby z veraikonu (obra-
zu wzorowanego na chuscie §w. Weroniki, ktéra otarta
twarz Chrystusa). Z jej lewej strony wylania si¢ cield
— to twarz jednego z najwspanialszych arcydziet malar-
stwa, obrazu Zdjecie z krzyza Rogiera van der Weydena.
Twarz po prawej to cytat z innego dzieta tego samego
artysty Chrzest w _Jordanie. Natomiast twarz, ktéra od-
bija si¢ w srebrnym talerzu, to oblicze Chrystusa z Sgdu
Ostatecznego Hansa Memlinga...””

Artysta dokonuje niezwykle interesujacego, poglebio-
nego studium wizerunku Jezusa. Wprawdzie chowa si¢ za
wyobrazeniami z dawnych dziel, to jednoczesnie tworzy
zupelnie nowa, mocno osadzong w teologii ikonografi¢
Boga. Ta oryginalna wizja ksztattuje si¢ na centralnej osi
kompozycji i emanuje na cato$¢ ptétna. Patrzac od géry,
napotykamy wierzcholek tréjkata. Jego biel symbolizuje
pierwotna, neoplatoriska jedni¢ Boga, ktdra stopniowo,
schodzac w dél, rozszczepia si¢ na rézne kolory teczy
— znak pojednania, mifosierdzia i przymierza pomie-
dzy Stworca a stworzeniem. Jest symbolem obecnosci
Boga. Na kartach Biblii tgcza pojawia si¢ po potopie
jako znak przymierza Boga z Noem i jego potomstwem
(Rdz 9,9-13). To znaczenie jest istotne w kontekscie
dzieta Swieszewskiego. Namalowany tu st6t biesiadny
peten ptodéw ziemi, plynacy po bezmiarze wéd, jest
w réwnej mierze arka, jak i stotem ofiarnym. Takg in-
terpretacj¢ potwierdza przedstawienie w centrum, na
osi obrazu golebia z zielong gatazka, ktéry jest zaréwno
znakiem blisko$ci Nowej Ziemi, jak i symbolem Ducha
Swietego. Tu po raz kolejny ujawnia si¢ eklezjalny wy-
miar malowidla Swieszewskiego. Wszak nawa w $wia-
tyni to symboliczna arka, w ktérej znajduje schronienie
przed potopem doczesnego §wiata wspélnota Kosciota
plynaca do ,ziemi obiecanej” — Krélestwa Bozego.

Wydaje si¢, ze autor Ostatniej Wieczerzy chcial po-
wigza¢ w swym obrazie Stare i Nowe Przymierze. W iko-
nografii Sadu Ostatecznego tecza przedstawiana jest jako
tron Syna Bozego (w momencie paruzji) sadzacego zy-
wych i umarlych. Interpretujac obraz Swieszewskiego
w kontekscie apokaliptycznym (Ap 4,2n), nalezy przy-
wola¢ opis zawarcia starotestamentowego przymierza
pomigdzy narodem izraelskim a Jahwe: , Ujrzeli Boga
Izraela, a pod Jego stopami jakby jakie$ dzieto z szafi-
rowych kamieni $wigcacych jak samo niebo. Na wybra-
nych synéw Izraela nie podniést On swej reki, mogli
przeto patrze¢ na Boga. Potem jedli i pili” (Wj 24,10).
W nowatorskiej ikonografii Swieszewskiego Bég (Jego
obecnos¢) przedstawiony zostat na poly abstrakeyjnie —
za pomocy bieli tréjkata, ktdry zaczyna jasnie¢ kolorami
teczy. Namalowanym ponizej ,,dzietem z szafirowych ka-
mieni” jest obleczone w szafirowa szatg potréjne przedsta-

7 Kod Macieja Swieszewskiego. Z Maciejem Swieszewskim rozmawiata
Aleksandya Kozlowska, hitp://trojmiasto.gazeta.pl (opublikowano18 XI 2005).
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Son of God, purified of all imperfection with his
spilled blood, and eventually restored to the di-
vinity of the One. In Swieszewski’s painting, the
economy of redemption and salvation is depicted
along the central vertical axis of the composition.
“The centre of the painting was calculated with
precision; it is occupied by the eye of Christ’s re-
flection. The central axis is defined by the body of
Christ. It begins as a rainbow, blends into light and
the figure of Jesus, and then moves towards His tear
and a small sphere containing a human embryo, the
symbol of rebirth. It is not completely clear how
Christ should be imagined and thus the painting is
like a brief flash of recognition. Jesus is given four
different faces: the middle one is an ideal face, as if
taken out of a veraicon (an icon modelled on the
towel with which saint Veronica wiped the face of
Christ). To the left, a shadow emerges; it is the face
from one of the greatest masterpieces of painting,
Descent from the Cross by Rogier van der Weyden.
The face on the right was borrowed from another
painting by the artist, Baptism in the Jordan. The
one reflected in the plate, on the other hand, comes
from Hans Memling’s 7he Last Judgment...””
The artist presents an interesting and metic-
ulously studied image of Jesus. He hides behind
images borrowed from ancient masterpieces, and
yet succeeds in creating an iconography of God,
which is at once entirely new and firmly grounded
in theology. This original vision originates along
the central axis of the composition and radiates to
the rest of the painting. Starting from the top, the
viewer comes across the vertex of a triangle. The
triangle is white to represent the primordial neo-
Platonic unity of God; as it descends, it gradually
splits into the colours of the rainbow, the symbol
of reconciliation, mercy and covenant between the
Creator and his creation, as well as the presence of
God. In the Bible, the rainbow appears in the sky
after the Flood as a sign of the covenant God makes
with Noah and his offspring (Gen. 9: 9-13). This
is an important context for understanding 7he Last
Supper. The banquet table, overflowing with the
fruits of the earth, floating on the endless expanse
of water is at once an ark and a sacrificial table.
This interpretation is reinforced by the dove with
a green branch shown in the centre of the painting,
which symbolizes the Holy Spirit and foretells the
proximity of the New Earth. The ecclesial dimen-
sion of the painting is again manifest. The nave of
a church is a symbolic ark in which the commu-

nity of the faithful finds salvation from the flood

7 Kod Macieja Swieszewskiego. Z Maciejem Swieszewskim
rozmawiata Aleksandra Koztowska, Gazeta.pl (published on
18.09.2005).



of earthly life and safely sails towards the “prom-
ised land” of the Kingdom of God.

It seems that the intention of the artist was
to combine the Old and the New Covenant. In
the iconography of the Last Judgment, the rain-
bow is often shown as the throne of Christ, who
judges the living and the dead after the Second
Coming. When interpreting the painting in the
context of the Apocalypse (Rev. 4: 2), we must
also recall the establishment of the Old Covenant
between Yahweh and the people of Israel: “Moses
and Aaron [...] saw the God of Israel. Under his
feet was something like a pavement made of lapis
lazuli, as bright blue as the sky. But God did not
raise his hand against these leaders of the Israelites;
they saw God, and they ate and drank” (Exod. 24:
10-11). In Swieszewski’s novel iconography, the
presence of God is intimated in a half-abstract man-
ner through the whiteness of the triangle, which
suddenly begins to glow with the colours of the
rainbow. The shade “of lapis lazuli” below serves
to clothe the threefold image of Christ. The faces
that Swieszewski borrowed from the paintings by
Rogier van der Weyden allude to the baptism of
Jesus at the beginning of his mission and to the
last stage of his life — his passion and death on the
cross. They remind us of these biblical events and
the words uttered by the Holy Spirit at the bap-
tism in Jordan: “This is my Son, whom I love; with
him I am well pleased” (Matt. 3: 17), as well as the
centurion’s exclamation under the cross “Surely he
was the Son of God!” (Matt. 3: 54).These events
provide the temporal frame for the earthly revela-
tion of the divine nature of Christ and the history
of salvation, and at the same time represent the
sacramental dimension of the Church.

The third, central image of Christ, Swieszewski
explains, is borrowed from the iconography of the
veraicon, which is “not by human hand made”.
Below, a mirror reflection in the plate shows the
face of the Messiah taken from The Last Judgment
by Hans Memling. These two images represent
the two poles of the true image of Christ. One
was imprinted on Veronica’s veil for humanity to
contemplate, the other will be revealed after the
Second Coming at the end of times.

A close analysis of the borrowing from
Memling’s triptych indicates that it is not a pre-
cise mirror reflection. Because the rim of the plate
lacks creases and the dove is not reflected at all, it is
justified to assume that the artist meant to portray
the material body of Christ as food, and thus to re-
mind us pointedly of the meaning of the Eucharist,
which is realized in transubstantiation and the New
Covenant established during the Last Supper. In
this context, the quotation from Hans Memlings

wienie Chrystusa. Wykorzystane tu przez Swieszewskiego
wizerunki Jezusa z obrazéw Rogiera van der Weydena
przywotuja zaréwno chrzest Jezusa na poczatku Jego
dzialalnosci, jak i ostatni etap zycia — meke i $mieré na
krzyzu. Przypominaja one wydarzenia biblijne oraz stowa
Ducha Bozego przy chrzcie w Jordanie: ,, Ten jest mdj
Syn umitowany, w ktérym mam upodobanie” (Mt 3,17)
i $wiadectwo setnika pod krzyzem ,Prawdziwie, Ten byt
Synem Bozym” (Mt 27,54). To czasowe ramy ziemskiego
objawienia boskiej natury Syna Czlowieczego i historii
zbawienia, a zarazem sakramentalny wymiar Kosciota.

Trzeci, centralny wizerunek Chrystusa, to — jak wy-
znaje autor — oblicze wzigte z ikonografii veraikonu —
»nie ludzka reka uczynione”. Pod nim, niby lustrzane
odbicie w talerzu, namalowana zostala twarz Mesjasza
z Sqdu Ostatecznego Hansa Memlinga. To dwa biegu-
ny prawdziwego wizerunku Chrystusa. Jeden pozosta-
wiony ludzkosci do kontemplacji na chuscie Weroniki,
drugi ujrzymy w momencie paruzji, na koricu czaséw.

Uwazna analiza twarzy ,zacytowanej” z gdanskie-
go obrazu Memlinga pozwala stwierdzié, ze nie jest to
jednak lustrzane odbicie. Brak zataman na wyttoczeniu
rantu talerza, a takze brak odbicia golebicy pozwala-
ja sadzi¢, ze intencjg autora byto ukazanie materialnej
struktury ciata Chrystusa jako pokarmu, a tym samym
dosadne przypomnienie sensu Eucharystii — dokonu-
jacej si¢ podczas Ostatniej Wieczerzy transsubstancja-
cji i zawartego wowczas Nowego Przymierza. W tym
kontekscie postuzenie si¢ cytatem z Sgdu Ostatecznego
Hansa Memlinga nakresla eschatologiczny wymiar tej
uczty (J 6, 54).

Namalowana przez Macieja Swieszewskiego wizja
jest w réwnym stopniu Ostatnia Wieczerza, w czasie
ktérej zawarte zostaje Nowe Przymierze, co biesiada
przedstawicieli ludu Izraela po zawarciu przymierza sta-
rotestamentowego. Jest ona takze apokaliptyczna uczta
weselng (Ap 19,7-9; £k 22,16-18) — Godami Baranka
z Oblubienica (Kosciotem).

Na centralnej osi kompozycji gdariski artysta nama-
lowat jeszcze jeden obiekt, ktéry moze by¢ kolejnym ob-
razem Syna Czlowieczego. To przedstawienie ludzkiego
embriona w przezroczystej kuli — symbol nowego zycia
— zanurzonej w tafli wod. Spada na nig tza Boga. Czyz
nie jest tu symbolicznie ukazany moment inkarnagji?
Milosierny Bég pochyla si¢ nad nedza rodzaju ludzkiego.
Weielajac si¢ w czlowieka, ofiarowuje si¢ za grzechy $wia-
ta. Zaznacza sig relacja mitosci migdzy Stworca a stworze-
niem. Czytana pierwotnie od géry w dét historia boskiej
emanadji dociera poprzez Iz¢ do tajemnicy zycia ludzkiego,
by nastepnie wzlecie¢ z powrotem ku pierwotnej Jedni.
W gérze na centralnej osi obrazu w $rodku tgczowego
tréjkata malarz namalowal pszczole. ,,Neoplatonicy wi-
dzieli w pszczole symbol duszy, ktora w zyciu zachowuje
czysto$¢ i pamigta o swym powrocie do wyzszych sfer”™.

8 D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa 1990, s. 295.
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2. Aldona Mickiewicz, Wieczernik, 1986, olej na ptétnie, 100x120 cm, Muzeum Archidiecezjalne, Warszawa, fot. T. Boruta
2. Aldona Mickiewicz, The Cenacle, 1986, oil on canvas, 100x120 cm, Archidiocesian Museum, Warsaw, photo by T. Boruta

Na tej samej osi, nieco ponizej, Swieszewski namalowal
wznoszacego si¢ ku gérze picknego motyla. Jest on ze
wzgledu na fake przepoczwarzania zaréwno symbolem
ludzkiej duszy, jak i zmartwychwstania.

Zgodnie z filozofia neoplatoniska ,wszechswiat jest
jakims divinum animal. Ozywia go i rozmaite jego hie-
rarchie wiaze wzajem »wplyw boski, z Boga emanuja-
cy, przenikajacy niebiosa, zst¢pujacy poprzez zywioty
i wchodzacy na koniec w materig«. Nieprzerwany stru-
mien energii nadnaturalnej sptywa z géry w dét i z dotu
nawraca ku gérze, tworzac circuitus spiritualis’.

W jednym z wywiadéw Maciej Swieszewski wyznat:
,Jest na tym obrazie butelka, na niej etykietka z wykre-
sem kwadratury kota. To szyfr do catego dzieta. Z ideq
Boga czy wizerunkiem Chrystusa jest jak z kwadratura
kota — im wigcej cztowiek nad nig pracuje, tym bardziej
rozumie glebie tajemnicy. Postuzytem si¢ wiec, jak daw-

7 E. Panofsky, Neoplatoriski ruch we Florencji, w: idem, Studia
2 historii sztuki, Warszawa 1971, s. 190.
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The Last Judgment serves to underscore the escha-
tological dimension of the feast (John 6: 54).

The scene depicted by Maciej Swieszewski is
the Last Supper at which the New Covenant is
made and the feast of the leaders of Israel after the
establishment of the Old Covenant. It is also an
eschatological nuptial feast (Rev. 19: 7-9; Luke 22:
16-18), the wedding of the Lamb and the Bride
(the Church).

On the central axis of the painting, the artist
placed yet another object, which could be seen as
the fifth image of Christ: a human embryo, the
symbol of rebirth, enclosed in a transparent sphere
immersed in water. A tear of God falls on it. s this
not a symbolic image of the moment of incarnation?
The loving God takes pity on man, assumes flesh,
and sacrifices himself for the sins of the world. The
relationship between the Creator and his creation
is marked by love. When read from top to bottom,
The Last Supper shows God’s emanation descending



3. Aldona Mickiewicz, Wieczernik, 2003, olej na plétnie, 120x145 cm, wlasnos¢ Augustinum Stiftung, Monachium, fot. T. Boruta
3. Aldona Mickiewicz, The Cenacle, 2003, oil on canvas, 120x145 cm, property of Augustinum Stiftung, Munich, photo by T. Boruta

down to the mystery of human life in the form of
a tear and then rising back to the primordial One.
At the top centre of the painting, in the middle of
the rainbow triangle, Swieszewski painted a bee:
“For Neo-Platonists, the bee is a symbol of the soul,
because it leads a pure life and always remembers
it will one day return to the higher realm”.® A lit-
tle down on the same axis, a beautiful butterfly is
fluttering its way upwards. The process of pupa-
tion makes it the perfect symbol for the human
soul and resurrection.

According to neo-Platonic philosophy, “this
whole universe is a divinum animal, it is enlivened
and its various hierarchies are interconnected with
each other by a ‘divine influence emanating from
God, penetrating the heaven, descending through

the elements, and coming to an end in matter’.

$ D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijaiskiej, Warszawa

1990, p. 295.

ni mistrzowie, matematyka i geometria, ztotym podzia-
tem. Czytalem Pitagorasa, Platona, a takze kabale™'’.
Analizowalem uwaznie rysunek umieszczony przez
artystg na tej etykiecie i doszedtem do wniosku, ze ob-
razuje on problematyke si¢gajaca, podobnie jak kwa-
dratura kofa, do matematyczno-mistycznych dociekan
pitagorejczykéw, ale dotyczy innej kwestii, a mianowicie
sposobu wrysowania kota w kwadrat. Ta umiejetnosé
miafa glebokie konsekwencje w sztuce budowania swia-
tyni idealnej, ktéra spetniataby neoplatoriska ide¢ inte-
rakgji kota i kwadratu. Chodzito o harmonijne przykry-
cie budowli o prostopadlych do siebie $cianach kopula.
Podstawa szescianu jest kwadrat symbolizujacy materialng
rzeczywisto$¢ ziemska ograniczona czasem (cztery pory
roku — strony $wiata). Koputa to Niebo. Jej podstawa
jest koto symbolizujace doskonatos¢, wieczno$é i jednos¢
Boga. Wpisanie kota w kwadrat wyraza ide¢ emanagji
Ducha w bierng materig, a w schrystianizowanej wersji

1 Kod Macieja Swieszewskiego..., jak przyp. 7.
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4. Dirtk Bouts, Ustanowienie Eucharystii, 1464—1467, 180x150
cm, St. Peter, Leuven, fot. z archiwum T. Boruty

4. Dirk Bouts, The Institution of the Eucharist, 1464-1467,
180x150 cm, Saint Peter, Leuven, photograph from the personal
archive of T. Boruta

neoplatonizmu obrazuje obecno$¢ pierwiastka boskiego
w rzeczywistoéci ziemskiej — przebéstwienie wszelkie-
go stworzenia. Idea stworzenia na tych symboliczno-
-teologicznych podstawach $wiatyni idealnej najpetniej
ujawnita si¢ w dazeniach architektéw renesansu, ale
znalazta swoje pierwotne realizacje juz w Bizancjum.
Przebija ona takze z calosci ptétna Macieja Swie-
szewskiego. W konstrukcji Ostatniej Wieczerzy petno jest
mniej lub bardziej ukrytych figur geometrycznych. Sg
okregi, tréjkaty, pentagramy, prostokaty. Artysta zdaje
sobie znakomicie sprawe, ze geometria niesie olbrzymi
potencjat boskiego tadu. Uzyskana dzigki niej harmonia
kompozycji dystansuje widza wobec doczesnosci i pozwa-
la mu ujrze¢ cho¢by fragment perspektywy wiecznosci.
Nie zanurzajac si¢ w powiazanej z geometrig symboli-
ce, zwroce tylko uwage, ze w obrazie Swieszewskiego sa
jakby dwie wzajemnie do siebie prostopadie ptaszczyzny
wykredlania matematycznych figur. W uktadzie perspek-
tywy zbieznej (nazwijmy ja realnoscia doczesna) zoba-
czymy prostopadloscian stotu i okregi fal, ktére powsta-
ty na tafli wody na skutek spadnigcia tzy Boga. Jednak
wickszo$¢ budujacych tektonike obrazu figur jest kon-
struowanych nie w przestrzeni iluzji, lecz w plaszczyz-
nie powierzchni malowidla. Sa one, w przeciwieristwie
do tych pierwszych, zazwyczaj ukryte. By odszuka¢ te
tréjkaty, pentagramy czy kota trzeba przesledzi¢ ksztalt
teczy, lot motyli i owaddw, rozmieszczenie ryb, a takze
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An uninterrupted current of supernatural energy
flows from above to below and reverts from be-
low to above, thus forming a circuitus spiritualis®.’

In an interview, Maciej Swieszewski confessed:
“In the picture, there is a bottle, and on it — a la-
bel illustrating the problem of squaring the circle.
This is the key to my painting. The idea of God
and the image of Christ are not unlike trying to
square the circle — the harder you try, the more
profound the mystery becomes. Like the masters
of old, I looked for inspiration in mathematics and
geometry, in the golden ratio. I read Pythagoras,
Plato, and the Kabbalah.”!?

Based on close analysis of the image on the
label, I concluded that it reflects a theme which,
like the problem of squaring the circle, refers back
to the mathematical and mystical inquiries of the
Pythagoreans, but centres around a slightly differ-
ent issue: inscribing the circle in a square. The abil-
ity to do so was of great consequence to the art of
building an ideal temple, which was expected to
embody the neo-Platonic idea of interaction be-
tween the circle and the square. The purpose was
to cover a cuboid structure with a dome in a har-
monious manner. The base of a cube is a square,
which symbolizes material, earthly reality delimited
by time and space (four seasons — four parts of the
world). The dome represents Heaven. It is based on
a circle, which symbolizes perfection, infinity, and
the unity of God. When the circle is inscribed in
a square, their union represents the emanation of
Spirit into lifeless matter; in the Christian re-reading
of Neo-Platonism, it is interpreted as the presence
of God in the world, the theosis of all creation. The
idea of building a temple based on these symbolic
and theological ideas found the clearest expression
in the Renaissance, but was first put into practice
as far back as the Byzantine Empire.

It also radiates from Maciej Swieszewski’s paint-
ing. 7he Last Supper includes numerous more or less
hidden geometric shapes: circles, triangles, penta-
grams, rectangles. The artist is perfectly aware that
geometry carries within itself an enormous poten-
tial of divine order. The compositional harmony
it makes possible helps the viewer distance himself
from the earthly and steal a glance at the eternal. It
is not my intention to detail the symbolism of this
geometry; let me just point out that the painting
seems to be composed of two perpendicular planes,
on which mathematical figures are drawn. In the
plane of linear perspective (the earthly reality), we
see the rectangle of the table and the circles of waves

? E. Panofsky, Neaplatoriski ruch we Florencji, in: idem,
Studia z bistorii sztuki, Warszawa 1971, p. 190
1 Kod Macieja Swieszewx/eiego... (ft. 7).



forming on water under the impact of God’s tear.
However, most of the figures are constructed not
in the plane of illusion, but in the plane of the
painting’s surface. In contrast to the former, the
latter are mostly hidden. In order to find these
triangles, pentagrams and circles, it is necessary
to trace the rainbow, the trajectory of butterflies
and insects, the distribution of fish, and to locate
the small blue spheres which seem to go around
in orbits like constellations of stars and planets. In
accordance with neo-Platonic notions, the divine
(cosmic) order penetrates into earthly reality. Their
union takes place in the geometric centre of 7he
Last Supper — in the image of Christ (borrowed
from The Last Judgment by Hans Memling). The
orbits of the circles of the Universe are drawn from
this single point of origin, and the image is placed
on the surface of a plate, whose circular shape is
outlined in the plane of the earthly. The centre
where the divine and the human interpenetrate
each other is to be found in the Eucharist, which
is presented by Swieszewski both in its earthly and
eternal dimension.

When compared to other renditions of the subject,
Maciej Swieszewski's 7he Last Supper shows a num-
ber of analogies with Leonardo da Vinci’s painting
in the church of Santa Maria delle Grazie in Milan
[Fig. 5]. Both paintings place the apostles on one
side of the table (facing the viewer); figures are simi-
larly grouped, and a solitary Jesus is placed in the
middle of the composition. The parallels are not
surprising. In terms of iconography, the fresco of
Leonardo da Vinci is nothing short of canonical and
has always exerted enormous influence. Analogies
can also be drawn with the cosmic atmosphere of
The Last Supper by Salvador Dali. Moreover, I dis-
covered an ideological affinity between the paint-
ing by Maciej Swieszewski and a work by Aldona
Mickiewicz. This came as a surprise. When these
two versions of the Last Supper are juxtaposed, it is
easier to say that they are completely different than
to point out what makes them similar. One could
even be said to be antithetical to the other. The
extravaganza of colours and light in Swieszewski’s
painting stands in stark contrast to the dark and
nearly monochromatic palette used by Mickiewicz
[Fig. 2, 3]. Where Mickiewicz chooses an ascetic
still life, Swieszewski offers a multifigural composi-
tion, richness of forms and objects, erudition, and
elaborate symbolism.

Despite these apparent differences, both paint-
ings share the neo-Platonic idea of emanation. To
a degree, both artists drew inspiration from the al-

odnalez¢ bi¢kitne kulki, ktére zdajg si¢ krazy¢ po orbi-
tach niby konstelacje gwiazd i planet. Zgodnie z ideami
neoplatoriskimi ten rysujacy si¢ tu porzadek boski (ko-
smiczny) przenika w rzeczywisto$¢ ziemska. Potaczenie
nastgpuje w geometrycznym $rodku Ostatniej Wieczerzy
— w wizerunku Chrystusa (twarz z Sgdu Ostatecznego
Memlinga). Orbity okregéw Wszechswiata sg wykresla-
ne z tego jednego punktu, a jednoczesnie wizerunek ten
znajduje si¢ na powierzchni talerza, ktérego kolistos¢
wytyczona zostala w plaszczyznie perspektywy ziemskiej.
Centrum przenikania rzeczywistosci boskiej i ludzkiej
jest Eucharystia, ukazana przez gwieszewskiego zaréw-
no w wymiarze doczesnym, jak i wiecznym.

*

Poréwnanie Ostatniej Wieczerzy Macieja Swieszewskiego
z innymi redakcjami tematu pozwala zauwazy¢ pewne
analogie do kompozycji Leonarda da Vinci z mediolani-
skiego kosciota Santa Maria delle Grazie [il. 5]. W obu
przypadkach apostolowie umieszczeni zostali po jednej
stronie stotu (ustawionego frontem do widza), postaci
sa podobnie grupowane, a Jezus, osamotniony, znajduje
si¢ w centrum uktadu. Analogie te nie dziwia, gdyz fresk
Leonarda jest — gdy chodzi o ikonografi¢ — dzietem nie-
malze kanonicznym, a do tego o olbrzymiej sile oddzia-
tywania. Takze kosmiczna atmosfera Ostatniej Wieczerzy
Salvadora Dali pozwala doszukiwaé si¢ pewnego po-
winowactwa tej pracy i gdaiskiego obrazu. Zglebiajac
ptétno Swieszewskiego, odkrytem réwniez jakas istotna
ni¢ ideowej wspélnoty z pracg Aldony Mickiewicz. Byto
to dla mnie spore zaskoczenie, gdyz zestawiajac te dwa
wspdlczesne przedstawienia Ostatniej Wieczerzy, fatwiej
powiedzied, ze wszystko je dzieli, niz wskazaé, co je 1a-
czy. Mozna by nawet stwierdzi¢, ze jeden jest antyteza
drugiego. Feeria barw i $wiatla w obrazie Swieszewskiego
jest przeciwiedstwem swoistego mroku i niemal mo-
nochromatycznej palety w dziele Mickiewicz [il. 2, 3].
Wielopostaciowa kompozycja, bogactwo form, przed-
miotéw, wielowatkowa erudycja i rozbudowana symbo-
lika u Swieszewskiego znajduje kontrast w ascetycznej
martwej naturze.

Mimo tych rzucajacych si¢ w oczy réznic z obu dziet
promieniuje idea neoplatoriskiej emanacji. Inspiracja
dla obojga autoréw bylo w jakims stopniu retabulum
Dirka Boutsa z koéciota Saint Pierre w Leuven [il. 4].
W centrum tego obrazu znajduje si¢ srebrny talerz, wy-
znaczajacy o§ kompozycji. U Macieja Swieszewskiego
talerz ten zawiera wizerunek Chrystusa wziety z dzie-
ta Memlinga; u Aldony Mickiewicz jego miejsce zaj-
muje ulomek chleba. Krakowska artystka namalowa-
ta dwie wersje Ostatniej Wieczerzy. Obie sa podobnie
komponowane i w istocie réznig si¢ iloscig kawatkow
chleba (w wersji z roku 1986 jest ich sze$¢, w obrazie
z 2003 roku — dwanascie) oraz przedstawieniem w dru-
giej wersji pustego talerza, ktérego kolisto$¢ mocniej
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zaznacza si¢ w obrazie, stajac si¢ niemal symbolicznym
zrédlem $wiatta i emanacji. Lapidarna narracja Aldony
Mickiewicz zdaje si¢ sprowadzaé opowies¢ do sytuacji
po positku, kiedy ucztujacy rozeszli sig, a st6t ukazany
zostal w trakcie sprzatania. Swiadcza o tym zawiniete
do centrum brzegi obrusu. Ten prosty, wzigty z potocz-
nej rzeczywistosci zabieg buduje napiecie sceny i pewien
dramatyzm. Uchwycona jest chwila, ktérej naoczno$é,
w symbolicznym odniesieniu do uczty eucharystycznej,
jest zagrozona — za moment nie pozostanie nic jak tylko
pusty blat stotu symbolizujacy rzeczywisto$¢ ziemska.
Symbolotwércza narracja Aldony Mickiewicz, niczym
heideggerowski przeswit prawdy bycia, pozwala na mo-
ment ujawni¢ transcendentny wymiar zycia. W prozie
zwyczajnego positku i naturalnych czynnosci odstania
si¢ metafizyczny sens sceny. Materialna rzeczywisto§¢
codziennej egzystencji zostaje przebdstwiona zgodnie
z ideami neoplatoniskiej filozofii. Petno tu odniesierd
chrystologicznych. Chleb i wino, symbole eucharystycz-
ne, jednoznacznie umiejscawiaja sceng w Wieczerniku.
Umieszczenie talerza z chlebem w centrum stotu na za-
gicciach obrusu rysujacych krzyz przywoluje wymiar pa-
syjny. Bialy obrus z plamami po winie (krew) i chlebie
(ciato) jest niczym catun bedacy dokumentem tragedii,
a zarazem zmartwychwstania. Do rzeczywistoéci escha-
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1 Ve
5. Leonardo da Vinci, Ostatnia Wieczerza, 1495-1498, fresk, 460x880 cm, Santa Maria delle Grazie, Mediolan, fot. z archiwum T. Boruty
5. Leonardo da Vinci, The Last Supper, 1495-1498, fresco, 460x880 cm, Santa Maria delle Grazie, Milan, photo from the personal archive
of T. Boruta

tarpiece by Dirk Bouts in the church of Saint Peter
in Leuven [Fig. 4]. The centre of the altarpiece is oc-
cupied by a silver plate, which defines the central axis
of the composition. In Maciej Swieszewskis paint-
ing, the plate reflects the image of Christ borrowed
from the triptych by Hans Memling; in Aldona
Mickiewiczs, its place is taken by a crumb of bread.
Aldona Mickiewicz has actually painted two versions
of the Last Supper. Both are alike in composition
and indeed the only difference between them lies
in the number of bread crumbs (six in the 1986
version, twelve in 2003) and an image of an empty
plate added in the latter version, whose roundness
visibly stands out from the painting as a symbolic
source of light and emanation. The laconic language
of Aldona Mickiewicz narrows the story down to the
moment just after the meal, when the guests have
left and the table is being cleared. This is suggested
by the rolled up edges of the tablecloth. A simple
everyday action builds up the tension of the scene
and adds dramatic suspense. The artist captured
the moment at which the sensual connection with
the Eucharist hangs in the balance — one second
and nothing will remain except an empty tabletop
symbolizing earthly reality.



The symbolic narrative of Aldona Mickiewicz,
like a Heideggerian clearing in the truth of being,
allows the Momentary unveiling of the transcend-
ent dimension of life. A metaphysical dimension
is revealed behind the common meal and the sur-
rounding mundane activities; the material reality
of the everyday is divinized in the spirit of neo-
Platonic philosophy. Chrystological allusions are
rife. Bread and wine, symbols of the Eucharist, un-
ambiguously place the scene in the Cenacle. The
positioning of the plate in the centre of the table
on the cross-shaped folds of the tablecloth under-
lines its passional dimension. The white tablecloth
stained with wine (blood) and bread crumbs resem-
bles a shroud, which points to death — but also to
resurrection. The rolled up edges of the tablecloth
also allude to eschatology, in particular, to the ico-
nography of rolling up the universe common in
the depictions of the Last Judgment. At the end of
times, angels roll up a symbolic scroll — the earthly
reality of space and time — and unveil the timeless
realm of the Kingdom of God.

The paintings by Maciej Swieszewski and
Aldona Mickiewicz show the scene of the Last
Supper in the symbolic light of Neo-platonic phi-
losophy. In the former, a primal tear of God falls on
earthly waters, creating new life and starting waves,
which emanate from the centre to include the en-
tire painting in symbolic circles of eschatological
symbols. In the latter, the square of the table (rep-
resenting the earthly) is covered with a tablecloth;
in the vein of Renaissance architects, who tried to
design an ideal temple, a circle formed by crumbs of
bread and folds of the tablecloth is inscribed within
it. The centre of emanation is the Eucharist, repre-
sented by the plate with bread and the wine-filled
carafe. Aldona Mickiewicz thus creates a symbolic
image of the community of the mystical Church.
However, she is uncertain in her vision, stops at
the description of the everyday, and openly shares
her doubts. Her paintings are not statements but
question marks asking about the essence of life.
In her The Last Supper, she freezes the moment of
rolling up the tablecloth to express her doubt as
to whether it will unveil an empty, earthly table
or the promised Kingdom of God. Swieszewski,
on the other hand, is a visionary. It seems that his
enormous erudition and, perhaps, personal faith al-
low him to steal a glance at the nuptial feast of the
Triumphant Church — the wedding of the Lamb.
In this dimension, his painting is reminiscent of
John van EycKs Adoration of the Lamb in Ghent.

Translated by Urszula Jachimczak

tologicznej odsytaja takze zawinigcia brzegéw obrusu.
To odniesienie do ikonografii rolowania Wszechswiata
obecnej w przedstawieniach Sadu Ostatecznego. U kre-
su $wiata anioty zwijaja symboliczny zwdj — czasoprze-
strzenng rzeczywisto$¢ ziemska — odstaniajac pozacza-
sowg realno$¢ Krélestwa Bozego.

Obrazy Macieja Swieszewskiego i Aldony Mickiewicz
ukazuja sceng Ostatniej Wieczerzy w symbolicznym wy-
miarze filozofii neoplatoriskiej. U gdanskiego artysty
sprawcza tza Boga, spadajac w centrum ziemskich wéd,
tworzy nowe zycie i obrazujace emanacje fale, ktére roz-
chodzac si¢, zagarniaja coraz wicksza przestrzen w symbo-
licznych kregach eschatologicznych symboli. Krakowska
artystka kwadrat stotu (symbol Ziemi) obleka obrusem
i wzorem renesansowych architektéw, prébujacych stwo-
rzy¢ idealna $wiatynie, wpisuje okrag zakreslony roz-
mieszczeniem utomkéw chleba i pofaldowan obrusu.
Emanujacym centrum jest u niej Eucharystia, zobrazo-
wana talerzem z chlebem i karafka z winem. Tym samym
tworzy ona symboliczny obraz wspélnoty mistycznego
Kosciota. Jest jednak w tej wizji niepewna, zatrzymu-
je si¢ na opisie codziennosci, dzieli si¢ watpliwo$ciami.
Jej obrazy nie sa twierdzeniami, lecz znakami zapytania
o istote naszego zycia. W swojej Ostatniej Wieczerzy za-
trzymuje chwile zwijania obrusu, dzielac si¢ watpliwo-
§cia, czy spod niego ukaze si¢ pusty ziemski stét, czy
obiecane Krélestwo Boze. Swieszewski jest natomiast
wizjonerem. Wydaje si¢, ze olbrzymia erudycja i — by¢
moze — osobista wiara pozwalajq mu zagladnaé na we-
selng uczte Kosciola Tryumfujacego — Gody Baranka.
Wtasnie w tym wymiarze jego obraz przypomina dzieto
Jana van Eycka Adoracja Baranka = Gandawy.
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