
Polska sztuka witrażowa dotknięta została brakiem akcep-
tacji, zrozumienia nurtów współczesnych przez szerokie 
kręgi odbiorców. Jak pisał J.S. Pasierb: „w kulturze pol-
skiej trwa do dziś przy całej fascynacji »nowoczesnością«, 
najróżniej pojmowanej, umiłowanie form tradycyjnych, 
tak jak istnieje podskórna nieufność do myśli obcej”1. 
I nie jest to zjawisko odosobnione, raczej charakterysty-
czne dla naszego kontynentu. „W  Europie, pomimo 
niepokoju umysłowego i  odkrywczości cechującej 
mieszkańców tego kontynentu, kultura była przede 
wszystkim ciągłością tradycji”2. Niemniej jednak wszel-
kie wypowiedzi deklarujące czy tylko sugerujące, pre-
ferowanie sztuki przedstawieniowej wraz z  perfek-
cyjnym rysunkiem ponad abstrakcję uważane są za 
świętokradztwo. Często można spotkać się z pytaniem 
o pejoratywnym wydźwięku: „To jest witraż przedstawien-
iowy, któż to teraz zamawia?” Nie jest to jednak regułą. 
Wśród twórców istnieją różne sądy o preferencjach es-
tetycznych społeczeństwa. Dlatego przytoczyć trzeba 
opinię K. Kuczy-Kuczyńskiego i A. Miklaszewskiego, 
którzy stwierdzili, że: „Na ogół zarówno parafianie, 
jak i proboszczowie lubią nowoczesne formy, akceptują 
nawet awangardowe malarstwo we wnętrzu. Potwierdza 
to opinia o  kościele w  Nowych Tychach autorstwa 
Nowosielskiego. Kościół ten uznawany jest za wybitny, 
także przez architektów zagranicznych”3. Podobny sąd 
wyrazili Elżbieta i  Andrzej Bednarscy: „jak większość 
twórców, pracujemy na ogół na czyjeś zlecenie. Mecenasi 
bywają różni, mniej lub bardziej usiłujący narzucić swój 
punkt widzenia treści, formy i  terminu realizacji za-
mówienia. Uważamy jednak, że naszym obowiązkiem 
jest spełnić oczekiwania inwestora, co wcale aż tak nie 
ogranicza naszej niezależności twórczej, ba, nawet inspi-
ruje do pokonania kolejnego wyzwania, no może czasem 
odbiera trochę radości tworzenia. Mamy zawsze wpływ na 
formę projektowanych i wykonywanych przez nas witraży, 
na treść nie zawsze, szczególnie jeśli zamawiającym 

1   J.S. Pasierb, Światło i sól, Paryż 1983, s. 50.
2   Ibidem, s. 30.
3   Z. Jazukiewicz, Sztuka kompromisu, „Przegląd Techniczny” 13, 

1997, s. 13.

Stained-glass art in Poland has long suffered from 
the lack of acceptance and understanding of con-
temporary trends among the general public. Jan 
Stanisław Pasierb once commented: “in Polish cul-
ture, for all its fascination with variously conceived 
»modernity«, there still persists a love for tradition-
al forms, as well as an underlying mistrust of for-
eign thought”.1 Hardly an isolated phenomenon, 
this mistrust is characteristic of our continent at 
large: “In Europe, despite all the intellectual fer-
ment and the creativity of its residents, culture is 
primarily a continuity of tradition.”2 And yet, any 
declaration, or so much as a suggestion, of one’s 
preference for figurative art with its meticulous 
drawing, over abstraction, is nowadays considered 
as nothing short of sacrilegious. It is not unusual 
to hear a disparaging remark: “But this is figura-
tive. Whoever orders this sort of thing these days?” 
Still, it is not a general rule. Artists differ in their 
judgment of the aesthetic preferences prevalent 
among the public. Konrad Kucza-Kuczyński and 
Andrzej Miklaszewski, for instance, maintain that: 
“as a general rule, both parish priests and their pa-
rishioners seem to have a  liking for modern art, 
so much so that they will often accept an actual 
avant-garde painting inside the church. Take for 
example the church in Nowe Tychy decorated by 
Jerzy Nowosielski. The church is widely acclaimed 
as remarkable, also by foreign architects.”3 Elżbieta 
and Andrzej Bednarski concur: “like most artists, 
we work on commission. Our patrons differ in the 
degree to which they try to impose their vision of 
form, content and deadline, but we believe that 
we must always seek to meet their expectations. 
It does not limit our artistic freedom as much as 
you would think; on the contrary, it often inspires 
us to overcome new challenges. At worst, it takes 

1   J.S. Pasierb, Światło i sól, Paris 1983, p. 50.
2   Ibidem, p. 30.
3   Z. Jazukiewicz, Sztuka kompromisu, in: “Przegląd 

Techniczny” 13, 1997, p. 13.
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jest duchowieństwo, które w  większości przypadków 
preferuje rozwiązania figuralne, stroniąc od abstrakcji, 
argumentując, że dla wiernych, za których pieniądze 
witraże powstają, będą one niekomunikatywne. Trudno 
jednak zgodzić się z takim poglądem. Jesteśmy przeko-
nani, że kompozycja abstrakcyjna może mieć większą 
siłę oddziaływania na widza, łatwiej się komponując we 
wnętrzu, stwarzając jego klimat, świetlistością mistyc-
znie pojmowanej barwy podkreślając sacrum – niż nawet 
bardzo dobry wizerunek świętego umieszczony w oknie 
witrażowym”4.

Krytycy powtarzają uparcie, że społeczeństwo należy 
uczyć rozumienia, odbioru współczesnej sztuki wraz z jej 
abstrakcyjną, przetworzoną formą. Gdy żadna argumenta-
cja nie jest trafna, konieczne staje się zadanie pytania: czy 
należy „na siłę” uszczęśliwiać odbiorców niezrozumiałymi 
dla nich obrazami, czy też można szukać rozwiązań warto-
ściowych artystycznie w nurcie bardziej tradycyjnym, ak-
ceptowalnym dla przeciętnego człowieka. Odżegnywanie się 
od obiektywnej oceny dominujących społecznie preferen-
cji sztuki zrozumiałej wydaje się błędną postawą. Praktyka 
pokazuje bowiem, że zdecydowana większość realizacji 
witrażowych utrzymana jest w charakterze tradycyjnym, 
a projektanci po cichu, ale konsekwentnie i niekoniecznie 
z konformizmu oraz chęci sprzedaży kartonów realizują 
kanony przedstawieniowej sztuki sakralnej. 

Sztuka o najwyższych walorach artystycznych była 
zawsze elitarna i  pewnie taką pozostanie. Wydaje się 
więc, że posiadamy własną specyfikę w  zakresie pre-
ferencji estetycznych, inną niż w Niemczech, Francji, 
gdzie od 1945 roku nowe witraże są w pełni nowocze-
sne. Ich twórcy prześcigają się w prezentowaniu coraz 
to bardziej nowatorskich rozwiązań formalnych i tech-
nologicznych, a witrażownictwo tradycyjne, przedsta-
wieniowe, jest rozdziałem zamkniętym.  

W Polsce od 1992 roku pojawia się o. Piotr Cholewka. 
Przyświeca mu idea, „by wszyscy posiedli zdolność wi-
dzenia […] piękna w świecie”5, w świecie, którego ob-
razy rozumie jako przedstawienia całkowicie abstrakcyj-
ne, a  ich treść i znaczenia – jego zdaniem – powinny 
pozostać ukryte pod kompozycją barwnych plam. Jest 
przekonany, że właśnie ten sposób przekazu treści jest 
najlepszy. Twierdzi, że pewne pojęcia i  treści religijne 
ujęte w abstrakcyjne przekazy mogą być z łatwością od-
bierane nawet przez dzieci i tylko ten rodzaj sztuki jest 
najbardziej adekwatny do naszych czasów. Wszelkie zaś 
historyzmy nie mogą reprezentować współczesnej sztuki. 

W  ciągu osiemnastu lat obecności o. Cholewki 
w  Polsce w  wielu miastach eksponowane były wysta-
wy dorobku twórczego 40 lat jego pracy, zatytułowane 
Piękno zbawi świat. Zasadniczym ich tematem pozosta-

4   E. Bednarska, A. Bednarski, „Odpowiedzi na pytania” zadane 
przez M. Tokarczyka dla MURATORA, mps., w posiadaniu autorki.

5   Witraże w Kupnie. Katecheza piękna światła, teksty: P. Cholewka, 
K. Ivosse, Lieusaint 2004, s. 53.

away some of the pleasure from the process. We 
always have complete control over the form of 
stained glass we design and produce; not so much 
over its content, especially if it is commissioned by 
the clergy, who tend to prefer figurative solutions 
and shun abstract art. The underlying assumption 
is that abstract representations would be incom-
prehensible to parishioners, whose money, after 
all, is used to finance them. It is difficult to agree 
with this view. We believe that abstract composi-
tions placed in stained-glass windows can exert 
a much more powerful effect on the viewer than 
the best of holy images; they fit in with the inte-
rior more easily, help create its atmosphere, and 
underscore the sacred with the luminosity of their 
mystical colours.”4

Critics continue to insist that society should 
be educated to receive and understand contem-
porary art along with its abstract, processed form. 
However, when all reasoning fails, we should ask 
ourselves whether it is indeed necessary to shove in-
comprehensible messages down the public’s throat. 
Perhaps we could look for valuable solutions in 
more traditional currents, which are acceptable to 
the man in the street. It would be ill-advised to dis-
regard objective reports of the predominant social 
preference for comprehensible art. Practice shows, 
after all, that a substantial majority of stained-glass 
pieces are traditional in style, and designers, quietly 
but consistently, adhere to the traditional canons 
of figurative sacred art, not necessarily out of con-
formism or a desire to sell their work.

The best art has always been elitist and will 
likely remain so. In sum, it seems that we have our 
own specific aesthetic preferences in Poland, differ-
ent from those prevalent in Germany and France, 
where stained-glass windows produced since 1945 
have been exclusively modern in style. Artists in 
these countries are vying to come up with ever 
more innovative formal and technical solutions, 
and traditional figurative stained-glass art is now 
a closed chapter.

In Poland, the year 1992 marks the appearance 
of Father Piotr Cholewka. Piotr Cholewka believes 
that everyone should “acquire an ability to perceive 
[…] beauty in the world”5; he understands the 
world’s images as completely abstract representa-
tions, whose meaning and content should remain 
hidden under a composition of colourful blots. He 
is convinced this is the best way to convey messag-

4   E. Bednarska, A. Bednarski, “Odpowiedzi na pytania” 
zadane przez M. Tokarczyka dla MURATORA, typescript, owned 
by the author.

5   Witraże w Kupnie. Katecheza piękna światła, texts by: 
P. Cholewka, K. Ivosse, Lieusaint 2004, p. 53.
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wały przede wszystkim przedstawienia religijne realizo-
wane w technikach witrażowych.

O. Piotr Cholewka urodził się w 1922 roku w Marci-
szowie koło Zawiercia. Jego rodzina w 1925 roku wy-
emigrowała ze Śląska do Barlin w  północnej Francji. 
Maturę z  filozofii zdał w 1943 roku w niższym semi-
narium duchownym w Cambrai. Wtedy też wstąpił do 
klasztoru Benedyktynów w Wisques, gdzie w 1950 roku 
przyjął święcenia kapłańskie. W 1961 roku otrzymał in-
dult papieski pozwalający na naukę i służbę poza klauzu-
lą. W latach 1962–1963 służył w klasztorze Karmelitów 
w  Brukseli. W  1963 odbył staż w  biurze urbanistyki 
w Bordeaux, a następnie ukończył studia socjologiczne 
na Uniwersytecie Katolickim w Lyonie. Od 1971 roku 
do przejścia na emeryturę w 1987 roku pracował jako 
kreślarz, a później dokumentalista w Urzędzie Planowania 
Przestrzennego i Urbanistyki Nowego Miasta Melun- 
-Senart pod Paryżem. W latach 1987–1990 stał się du-
chową ostoją grupy polskiej emigracji solidarnościowej 
w rejonie Paryża. Obecnie mieszka w Lieusaint, pełniąc 
funkcję kapelana w tamtejszym domu dla osób starszych. 

Sam głosi, iż na drogę twórczości wszedł w warsz-
tacie ceramicznym w opactwie w Wisques, zdobywając 
tam cenne doświadczenia. Witrażami zajął się w 1953 
roku. Uprawiał tę sztukę w technice tradycyjnej, a tak-
że przy użyciu zbrojonego betonu jako spoin dla szkła 
(dalle de verre), swe dzieła tworzył również w materiałach 
syntetycznych – polistyrenie. Większość jego realizacji 
przypada na lata 1955–1963. Poza kilkoma pierwszymi 
pracami o charakterze figuratywnym, większość z nich 
utrzymana jest w konwencji abstrakcji. O. Piotr Cholewka 
jest twórcą witraży w pięćdziesięciu świątyniach, głów-
nie we Francji i w Belgii. Znacząca ich część znajduje 
się w północnej Francji, głównie w skupiskach polonij-
nych, na przykład w polskim kościele pw. św. Stanisława 
w Calonne Ricouart (1958), a także w Verlincthun z wi-
trażem św. Rocha (1953) i sanatorium w Helfaut z wi-
trażem św. Barbary (1957). 

Istotną realizacją są zaprojektowane w technice tra-
dycyjnej witraże w kościele Saint Curé d’Ars w Arras 
(1962). Świątynię wznoszono od 1954 roku, a jej poświę-
cenie nastąpiło sześć lat później. Architekt Jean Gondolo 
zaprojektował jej bryłę w formie namiotu. W trójkąt-
nym polu fasady nad wejściem powstał imponujący wi-
traż św. Trójcy. Pozostałe przeszklenia umieszczono wo-
kół jednonawowego wnętrza świątyni. Ta współczesna 
architektura stworzyła doskonałe ramy do prezentacji 
w pełni abstrakcyjnych przeszkleń. W odniesieniu do 
tych witraży autor stwierdzał, że „zestawienie samych 
»harmonii kolorów« z kompozycją sugestywnej grafiki 
stanowi bezpośrednią czytelność treści duchowej każ-
dego dzieła niefiguratywnego!”6.

W latach 1963–1971 o. Cholewka stał się prekur-
sorem nowej technologii, ponieważ jako tworzywo wi-

6   Ibidem, s. 6.

es. When couched in an abstract form, he argues, 
certain religious concepts and ideas can be easily 
perceived even by children; no other type of art 
is better suited to our times. The various histori-
cisms of our era cannot truly represent modern art. 

Over the eighteen years of Cholewka’s pres-
ence in Poland, many towns have hosted exhibi-
tions entitled Beauty Shall Save the World, which 
present his creative output of 40 years. Their es-
sential theme is focused on religious representa-
tions realized in stained glass. 

Father Piotr Cholewka was born in 1922 in 
a Silesian village of Marciszów near Zawiercie. In 
1925, his family emigrated to Barlin in northern 
France. He passed his final high-school exam in phi-
losophy at the lower seminary in Cambrai in 1943, 
and soon after entered the Benedictine monastery 
of Wisques, where he was ordained as a priest seven 
years later. In 1961, a papal indult authorized him 
to pursue studies and work outside the cloister. He 
spent the following two years in a Carmelite monas-
tery in Brussels. In 1963, he completed an internship 
at the Office of Urban Planning in Bordeaux, and 
went on to graduate from the Catholic University of 
Lyon with a degree in sociology. Between 1971 and 
1987, when he retired, he worked first as a draft-
er, and later as a documentalist, at the Office of 
Spatial Planning and Urban Development of the 
New City of Melun-Senart on the outskirts of Paris. 
From 1987 to 1990, he acted as the spiritual tower 
of strength to the Polish émigré community associ-
ated with the Solidarity movement in and around 
Paris. He now lives in Lieusaint, where he serves 
as a chaplain at a local old-age home. 

Piotr Cholewka recalls that he embarked on his 
creative path in the ceramic workshop of the abbey 
of Wisques, where he collected his first valuable 
experiences. He took on stained glass in 1953. He 
used traditional techniques and employed concrete 
to hold the pieces of glass together (dalle de verre), 
while also creating in synthetic materials such as 
polystyrene. Most of his works date back to the 
period between 1955 and 1963, and with the ex-
ception of a few early designs, the majority are ab-
stract. His stained-glass windows can be found in 
fifty churches, mainly in France and Belgium. Many 
are located in the north of France, primarily in ar-
eas inhabited by large clusters of the Polish com-
munity, e.g. in the Polish Saint Stanislaus Church 
in Calonne Ricouart (1958), in Verlincthun, which 
holds a stained-glass depiction of Saint Roch (1953), 
and in Helfaut, with a stained-glass window por-
traying Saint Barbara (1957). 

Very important are also the traditional stained-
glass windows in the Church of Saint Curé d’Ars 
in Arras (1962). The foundations of the church 
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traży zastosował poliester. Przykładem są tu przeszkle-
nia w kaplicy chrzcielnej pod dzwonnicą i w kościele 
pw. św. Łukasza w Lyonie. Powstały one w 1962 roku. 
Tu również nieprzedstawieniowe obrazy oddziałują na 
wiernych symboliką podświetlonego koloru: „Kolor 
niebieski był wyrazem nieba, uduchowienia, nadprzy-
rodzoności… […] Kolor ciemnobrązowy wyrażał pasję 
i  śmierć; jasnoczerwony – zmartwychwstanie! Kolor 
żółty – światłość Ducha Świętego”7. Witraże nie są 
jedynymi realizacjami o. Cholewki w  tym kościele. 
Czasami bowiem benedyktyn projektował także inne 
elementy wyposażenia wnętrz, takie jak ołtarze, ta-
bernakula, krzyże, świeczniki, pulpity, sedia czy ma-
lowidła ścienne.

7   Ibidem, s. 54–55.

were laid in 1954 and the structure was officially 
consecrated six years later. Jan Gondolo, the ar-
chitect, had designed it in the form of a tent. An 
impressive stained-glass representation of the Holy 
Trinity filled the triangular space in the facade over 
the entrance. Other windows were placed around 
the single-nave interior of the church. This modern 
architectural form created a perfect framework for 
the presentation of abstract stained-glass windows. 
Piotr Cholewka commented: “the mere combina-
tion of the »harmony of colour« with suggestive 
graphic designs assures the immediate legibility of 
the spiritual message contained in every non-figu-
rative piece of art!”6

6   Ibidem, p. 6.

1. Tajemnica Wcielenia, Tajemnica Zbawienia oraz Dzieła Ducha Świętego, witraże w kościele św. Jana w Kupnie, 1997–1998, proj. 
Piotr Cholewka, wyk. pracownia „Inco-Veritas” we Wrocławiu, fot. M. Żychowska
1. Mystery of Incarnation, Mystery of Salvation and The Works of the Holy Spirit, stained-glass windows in the church of Saint John the Bap-
tist in Kupno, 1997–1998, design by Piotr Cholewka, produced by atelier “Inco-Veritas” from Wrocław, photo by M. Żychowska
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W Lens w kościele pw. St. Wulgan witraże według 
kartonów o. Cholewki  zrealizowane zostały w technice 
dalle de verre (1963). Podobnie jak inne jego dokonania 
są one utrzymane w konwencji abstrakcyjnej i przema-
wiają jedynie światłem, kolorem oraz niezwykłą dynamiką 
linii, „dzięki wyrafinowanej konstrukcji profilów [...], 
służących do montażu szklanych kwartałów witraży”8.

8   Ibidem, s. 7.

Between 1963 and 1971, Father Cholewka 
paved the way for new technology, as he began 
using polyester as raw material. One example is 
furnished by windows in the baptismal chapel un-
der the belfry of the church of Saint Luke in Lyon, 
which were created in 1962. Again, these non-
figurative images influence churchgoers through 
the symbolism of luminous colours: “Blue was the 
symbol of heaven; it represented the spiritual and 

2. Nawiedzenie Zachariasza, witraż w nawie wschodniej kościoła 
św. Jana w Kupnie, 1997–1998, proj. Piotr Cholewka, wyk. pra-
cownia „Inco-Veritas” we Wrocławiu, fot. M. Żychowska
2. Visitation of Zacharias, stained-glass window in the eastern nave 
of the church of Saint John the Baptist in Kupno, 1997–1998, de-
sign by Piotr Cholewka, produced by atelier “Inco-Veritas” from 
Wrocław, photo by M. Żychowska

3. Nawiedzenie, witraż w nawie wschodniej kościoła św. Jana 
w Kupnie, 1997–1998, proj. Piotr Cholewka, wyk. pracow-
nia „Inco-Veritas” we Wrocławiu, fot. M. Żychowska
3. Visitation, stained-glass window in the eastern nave of 
the church of Saint John the Baptist in Kupno, 1997–
1998, design by Piotr Cholewka, produced by atelier “In-
co-Veritas” from Wrocław, photo by M. Żychowska

124



the supernatural […] Dark brown expressed pas-
sion and death, and light red – resurrection. Yellow 
stood for the light of the Holy Spirit.”7 Stained-
glass windows are not the only works by Father 
Cholewka in the church of Saint Luke. Sometimes 
he also designed other elements of the interior, such 
as altars, tabernacles, crosses, candlesticks, pulpits, 
ceremonial chairs, and mural paintings.

In the church of Saint Wulganus in Lens, 
stained-glass windows produced to the design by 
Piotr Cholewka were realized in the dalle de verre 
technique (1963). Much like his other works, they 
are abstract and speak only through light, colour, 
and the extraordinary dynamics of lines – „thanks 
to the sophisticated structure of profiles [...] used 
in assembling the pieces of glass in the windows”.8

The only ensemble of stained-glass windows 
by Father Cholewka to be found in Poland is that 
present in the church of Saint John the Baptist in 
Kupno, near Kolbuszowa, produced between 1997 
and 1998. These are again entirely abstract repre-
sentations, whose meaning and content is hidden 
under a composition of colourful and suggestive 
blots. The original composition fills the church 
mainly with colour and thus builds the atmos-
phere of the interior. 

An important feature of Piotr Cholewka’s work 
is his use of mass-dyed blown glass. Slates of vari-
able thickness vary greatly in the intensity of col-
our, and air bubbles frequently show through; the 
surface is uneven, marked with dents and ridges. 
The special way in which these pieces of glass dis-
perse light endows it with a truly unique quality. 
It is this particular feature that Piotr Cholewka 
exploited when designing the windows of the 
church in Kupno. 

The church of Saint John the Baptist in Kupno 
was built between 1914 and 1920 in the style of 
the so-called Vistulan neo-Gothic.9 The interior is 
decorated with ornamental figurative polychromes 
dating from 1962 to 1963 designed by Wacław 
Taranczewski, which, unfortunately have not sur-
vived to this day in their original form.10 In 1997, 
the first stained-glass windows designed by Father 

7   Ibidem, p. 54–55.
8   Ibidem, s. 7.
9   www.diecezja.rzeszow.pl (last accessed on 15.09.2011).
10   Wacław Taranczewski used his experience in easel and 

mural painting to create polychromes in many Polish parish 
churches, e.g. in Tarnów, Poznań, Nienadówka, Cmolas, and 
Góra Ropczycka. His final project was the creation of monu-
mental mural paintings in the church of Saint Nicholas the 
Bishop in Bochnia. In 1965, to celebrate the approaching 
millenary of the baptism of Poland, he designed stained-glass 
windows for the Archcathedral of Saint John in Warsaw. He 
produced designs and cartons for all windows, a task which 
took him more than ten years to complete. 

Jedynym zespołem jego witraży w Polsce są prze-
szklenia w kościele św. Jana Chrzciciela w Kupnie koło 
Kolbuszowej zrealizowane w latach 1997–1998. Są to 
również obrazy całkowicie abstrakcyjne, w których treść 
i znaczenia ukryte są pod układem barwnych, wyrazi-
stych plam. Ich oryginalna kompozycja wypełnia wnę-
trze świątyni przede wszystkim kolorem i w ten sposób 
budowany jest nastrój wnętrza.

Istotną cechą realizacji o. Piotra Cholewki jest wyko-
rzystanie szkła antycznego, czyli dmuchanego i barwione-
go w masie: tafle o niejednolitej grubości z widocznymi 
różnicami w intensywności koloru mają wyraźne pęche-
rzyki powietrza oraz nierówną powierzchnię z wgniece-
niami i uwypukleniami. W swoisty sposób rozpraszają 
one światło, nadając mu bardzo indywidualny wyraz. 
Tę właściwość Piotr Cholewka wykorzystał przy kom-
ponowaniu przeszkleń w Kupnie.

Kościół pw. św. Jana Chrzciciela wybudowany został 
w latach 1914–1920 w stylu nadwiślańsko-neogotyckim9. 

Wewnątrz znajdują się figuralno-ornamentalne poli-
chromie wykonane w latach 1962–1963 przez Wacława 
Taranczewskiego, które jednak nie zachowały się w ory-
ginalnej formie10. W  1997 roku w  kościele pojawiły 
się pierwsze witraże o. Cholewki, tematycznie związane 
z Tajemnicami Wiary11.

Autor deklaruje, że zastosował trzy kolory podsta-
wowe: niebieski, czerwony, żółty symbolizujące niebo, 
krew i słońce12, choć znalazła się tam także szeroka pa-
leta zieleni. W  najbardziej eksponowanej części świą-
tyni, w  prezbiterium, umieszczono tryptyk obrazują-
cy Tajemnicę Wcielenia, Zbawienia oraz Dzieła Ducha 
Świętego. Poprzez skontrastowane plamy barwne i  ich 
specyficzną harmonię abstrakcyjnych form przeszklenia 
mają wzbudzać wartości duchowe i skłaniać do refleksji. 
Zgodnie z intencją autora powinny przekazywać boga-
tą treść i posiadać wiele symboli. Można tu, przykłado-
wo, zacytować opis witraża dedykowanego Tajemnicom 
Wcielenia. W  kompozycji dominuje „masa czerwieni 
(kolor czerwony to krew i życie, narodzenie, dynamika 
życia, praca, działalność, ale również cierpienie i śmierć). 
Czerwona dłoń skierowana z nieba (kolor ciemnonie-
bieski) ku dołowi, ziemi, by dosięgnąć władczym ru-
chem czerwone, rozwinięte skrzydła anioła, który kie-
ruje się w stronę chusty uformowanej na kształt głowy 
niewiasty: Maryi, koloru niebieskiego, symbol świętości 

9   Informacje za: www.diecezja.rzeszow.pl (dostęp: 15 IX 2011).
10   Wacław Taranczewski doświadczenie w malarstwie sztalugowym 

i monumentalnym zdyskontował, malując wiele polichromii w kościołach 
parafialnych, m.in. w Tarnowie, Poznaniu, Nienadówce, Cmolasie i Górze 
Ropczyckiej. Podjął się także ostatniego w swym życiu zadania wykonania 
monumentalnych malowideł ściennych kościoła św. Mikołaja Biskupa 
w Bochni. W 1965 roku, w związku ze zbliżającymi się obchodami 
Tysiąclecia Chrztu Polski, opracował projekty witraży do archikatedry 
św. Jana w Warszawie. Wykonał wtedy projekty i kartony do wszystkich 
okien. Pracy tej poświęcił kilkanaście lat swego życia. 

11   Wykonała je firma „Inco-Veritas” z Wrocławia.
12   Witraże w Kupnie. Katecheza… 2004, jak przyp. 5, s. 10.
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Cholewka were introduced; thematically, they were 
devoted to The Mysteries of Faith.11

The artist explains that he employed three ba-
sic colours: blue, red and yellow, to symbolize the 
sky, blood and the sun,12 respectively, and com-
bined them with a wide palette of green shades. In 
the most prominent part of the church, the chan-
cel, a triptych depicting the Mystery of Incarnation, 
Mystery of Salvation and the Works of the Holy Spirit 
was placed. Through their contrasting colourful 
blots and the extraordinary harmony of abstract 
forms, these stained-glass windows serve to awaken 
spirituality and encourage reflection. The intention 
of the artist was to imbue them with multilayered 
content and rich symbolism. Let me quote from his 
description of the stained-glass window dedicated 
to the Mystery of Incarnation. The composition is 
dominated by “a  red mass (red represents blood, 
life, birth, life’s dynamics, work, and activity, but 
also suffering and death). With an imperial stroke, 
a red hand reaches down from the sky (dark blue) 
to the earth below and touches the red, outstretched 
wings of an angel, who turns towards a veil shaped 
like a woman’s head. The head belongs to Mary, 
its blue colour symbolizing the saintliness of the 
Immaculate Virgin, and reveals vernal expanses of 
green and yellow, symbols of the glory and hope in 
conceiving the Son of God (green represents spring, 
while yellow stands for the shining light of Glory).”13

Two stained-glass window cycles in the side naves 
depict events from the life of Saint John the Baptist, 
the patron saint of the church. On the eastern side, 
panels portray the annunciation of his birth and his 
childhood. In accordance with the classical principle 
of stained-glass art, the windows are dominated by 
cold shades; the composition is tranquil, cheerful, 
with rather small blots which lack dynamism and 
intensity. It radiates tranquillity, moderation and 
harmony. On the western side, panels depict Saint 
John’s active life and death. Warm shades dominate. 
The colour scheme alone makes these windows dy-
namic; greater spots with slanting edges addition-
ally attract attention. Two of these depictions are 
cut in half by a blue streak symbolizing the River of 
Jordan (The Baptism of Christ, Encounter by the River 
of Jordan). The Baptism of Christ visibly stands out 
from the ensemble; it is composed of three powerful 
areas of colour: two red blots with shades of green 
showing through and one distinctive ribbon of blue 
cutting through the painting from top do bottom.

The most expressive of the windows, however, 
is the stained-glass panel entitled The Confession of 

11   They were produced by atelier “Inco-Veritas” from Wrocław.
12   Witraże w Kupnie. Katecheza… (ft. 5), p. 10.
13   Ibidem, p. 11.

Niepokalanej, odsłania zielono-żółte, wiosenne połacie, 
symbole chwały i nadziei Poczęcia Syna Bożego (kolor 
zielony to wiosna i  nadzieja, kolor żółty to światłość 
Chwały)”13.

W nawach bocznych zostały umieszczone dwa cy-
kle przedstawiające żywot św. Jana, patrona świątyni. 
Pierwszy z  nich, po stronie wschodniej, obrazuje za-
powiedź jego poczęcia i dzieciństwo. Utrzymany jest – 
według klasycznej zasady sztuki witrażowej – w tonacji 
zimnej. Kompozycja przeszkleń jest spokojna, pogod-
na, zarysowana zasadniczo niewielkimi plamami, któ-
rym brak dynamizmu, ekspresji. Emanuje spokojem, 
umiarem i  harmonią. Po stronie zachodniej witraże 
przedstawiają działalność i śmierć św. Jana. Utrzymane 
są w ciepłej tonacji. Już sama kolorystyka dynamizuje 
przeszklenia, a  dodatkowo większe plamy skośnie za-
rysowane przyciągają uwagę. Dwa z tych przedstawień 
przecięte są błękitną smugą symbolizującą rzekę Jordan 
(Chrzest Chrystusa, Spotkanie nad Jordanem). Wybija się 
tu Chrzest Chrystusa, obraz skomponowany przez trzy 
mocne plamy: dwie czerwone z niewielkimi przebicia-
mi zieleni oraz wyrazistą wstęgę błękitów tnącą obraz 
z góry na dół.

Najbardziej ekspresyjny jest jednak witraż Wyznanie 
wiary. Został on umieszczony na chórze, za organami 
i nad wejściem, by być „symbolem ewangelicznym życia 
Kościoła”14. W jego palecie dominuje czerwień, szcze-
gólnie w centrum kompozycji, a wyraziste tło skompo-
nowane zostało przy użyciu całej palety żółcieni.   

Dzięki freskom Wacława Taranczewskiego i witra-
żom o. Piotra Cholewki powstało interesujące wnętrze 
sakralne, daleko od wielkomiejskich centrów, w świątyni 
o architekturze bez wyróżniających ją cech. Oryginalne 
freski uległy destrukcji, natomiast witraże, mimo man-
kamentów technicznych, są znaczącą realizacją, z pew-
nością zbyt mało znaną i uznaną. Pozostają wizytówką 
dokonań twórczych i symbolem przemian mentalnych 
w zakresie akceptacji sztuki abstrakcyjnej, uznawanej za 
„trudną” w odbiorze.

W  tym miejscu nasuwa się jeszcze jedna reflek-
sja, choć nie odnosi się ona bezpośrednio do realizacji 
w Kupnie. Wiadomym jest, że człowiek walczy z prze-
mijaniem, czego przejawem jest m.in. sztuka. Przemożna 
chęć pozostawienia po sobie ponadczasowego śladu 
jest zrozumiała, a  próby jej materializacji odnajduje-
my w przeszłości. Dotyczy to zarówno inwestora, jak 
i  twórcy. Nawet „Kaplica Zygmuntowska na Wawelu 
stała się miejscem swoistego pojedynku między artystą 
i mecenasem ubiegającym się o sławę i chwałę. Jej twór-
ca Bartolomeo Berrecci umieścił swój podpis pomiędzy 
dziesięcioma główkami anielskimi w latarni kopuły – 
a  więc w  symbolicznym niebie – ponad nagrobkami 

13   Ibidem, s. 11.
14   Ibidem, s. 24.
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Faith, placed in the choir behind the organ, just 
over the entrance, to serve as “an evangelical sym-
bol of the life of the Church”.14 The centre of the 
window is dominated by red; the vivid background 
employs a wide palette of yellows.

The frescoes of Wacław Taranczewski and the 
stained-glass windows of Father Piotr Cholewka to-
gether helped create an interesting sacred interior 
far away from large city centres, in a church with 
ordinary architecture. While the original frescoes 
were destroyed, the windows, despite minor tech-
nical defects, still shine as a  significant achieve-
ment, which has not yet been adequately known 
or appreciated. They stand as a  living testament 
to creative ability and symbolize changes in the 
attitude towards abstract art, so often seen as dif-
ficult in reception. 

Let us pause at this point and make a remark, 
even if it is not directly related to the stained-glass 
windows of Kupno. It is common knowledge that 
man struggles with the passage of time; this strug-
gle is also manifested in art. The powerful urge to 
leave behind a timeless trace is easily understood 
and we can find its numerous material expressions 
in history. The urge is shared in common by the 
commissioner and the artist. Even “the Sigismund’s 
Chapel at the Wawel Cathedral became the site 
of a duel between the artist and his patron, both 
vying for fame and glory. Bartolommeo Berrecci, 
the artist, hid his signature among the ten angelic 
heads in the dome, that is, the symbolic heaven, 
high above the tombstones of the royal sponsors 
of the chapel.”15 It is no different in our times, ex-
cept that today only the select few ever get a chance 
to leave their own inscription. This explains why, 
whenever an opportunity presents itself, some 
seize it with excessive zeal, which often leads to 
self-commemoration in disregard of architectural 
demands, and the specific capabilities, skills, and 
predispositions of the artist. This excessive ambi-
tion often stems from an exaggerated conviction 
of one’s self-worth and the infinite value of one’s 
achievements. A certain lack of humility and em-
pathy, and a reluctance to co-operate can be ob-
served not just among stained-glass artists, but also 
in architecture. Fortunately, the phenomenon is 
still marginal. It is to be hoped that it will soon 
pass, to the greater benefit of contemporary art. 

Translated by Urszula Jachimczak

14   Ibidem, p. 24.
15   Pasierb (ft. 1), p. 60.

królewskich fundatorów kaplicy”15. W  czasach nam 
współczesnych jest nieinaczej, ale tylko nieliczni mają 
szansę na własne zapisy. Dlatego też każda nadarzająca 
się okazja wyzwala u niektórych artystów nadmierną 
chęć jej wykorzystania, skłania przede wszystkim do 
upamiętnienia siebie, bez względu na determinanty ar-
chitektoniczne, a także własne możliwości, umiejętności 
i predyspozycje. Owa nadmierna ambicja często wyra-
sta z przekonania o własnej wartości i nieskończonym 
pięknie osobistych dokonań. Brak pokory, zrozumienia 
innych, niechęć do współdziałania nie są zjawiskami od-
osobnionymi w świecie witrażownictwa, ale obserwuje 
się je również w architekturze. Na szczęście występują 
marginalnie i należy mieć nadzieję, że wkrótce prze-
miną, z korzyścią dla sztuki współczesnej.

15   Pasierb 1983, jak przyp. 1, s. 60.
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