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Prawda modela
| Ukrzyzowania
Jacka Malczewskiego!

Jacek Malczewski wielokrotnie podejmowat tematy bi-
blijne, czgsto wybieral zapomniane watki ikonograficzne
(jak proroctwa Ezechiela) lub w oryginalny sposéb aran-
zowal te stale obecne w tradycji malarstwa europejskie-
go (np. losy $w. Jana Chrzciciela). Jednak tylko cztery
znane dzi$ obrazy artysty maja charakter obrazéw reli-
gijnych, czyli — jak rozumiem — przeznaczonych do kul-
tu. Sg to: dwa omawiane nizej Ukrzyzowania, z Olesna
i Bobowej [il. 1-2], Tryptyk z Matkg Boskq z kaplicy
patacowej w Sandomierzu (znajdujacy si¢ obecnie w ko-
Sciele parafialnym w Rzepienniku Strzyzewskim) oraz
Ukrzyzowanie z bocznej nawy kosciota w Domostawicach
(formalnie odmienne od nizej omawianych, dlatego je
tu pomijam)*.

Ukrzyzowanie z ko$ciola pod wezwaniem $w.
Katarzyny w Olesnie znane jest dzi$ tylko z dwu fotogra-
fii (obraz zostat skradziony w 1983 roku)’. Przeznaczone
bylo do kaplicy rodziny Konopkéw z Brnia. Zachowata

' O prezentowanych w tym artykule obrazach pisatam juz w Dukcie
Pisma i pedzla. Biografii intelektualnej Jacka Malczewskiego, Lublin 2008.
Jednak od czasu wydania ksiazki uzyskatam wiele nowych informacji,
ktére pozwalajg na szersza ich interpretacje.

* Jacek Malczewski, Hotd dla Matki Bozej, tryptyk, olej na desce
lub sklejanym fornirze [?], sygnowany na prawym skrzydle w prawym
dolnym rogu: ,J] Malczewski”; czg$¢ Srodkowa: Madonna z dziecigthkiem
i aniotkami, 110 x 40 cm; lewe skrzydto: Wedrdwka Tobiasza z Aniotem;
prawe skrzydto: Sw. Jacek Odrowgz, oba skrzydta 54 x 22 cm; zaméwie-
nie Karola Dolariskiego, catos¢ ukoniczona w 1913 roku. Zob.: Sztuka
sakralna w Polsce. Malarstwo, oprac. T. Dobrzeniecki, J. Ruszczycoéwna,
Z. Niesiotlowska-Rotherowa, Warszawa 1958, tabl. 286-288.

Wymieni¢ w tym kontekscie mozna jeszcze projekt choragwi dla
klasztoru Paulinéw na Jasnej Gorze: Jacek Malczewski, Sw. Kazimierz
z Aniotem, ok. 1880, tempera na plétnie, 106,5 x 79,5 cm, sygnowany
po prawej na dole: ,,]. Malczewski”. Zob.: Katalog Domu Aukcyjnego Agra-
Artz 21V 2006; Z. Niesiotowska-Rotherowa, Opis ilustracji, w: Sztuka
sakralna w Polsce. Malarstwo, oprac. T. Dobrzeniecki, J. Ruszczycoéwna,
Z. Niesiotowska-Rotherowa, Warszawa 1958, s. 365; W. Skrodzki, Polska
sztuka religiina 1900—1945, Warszawa 1989, s. 26.

* Fotografie: a) na druku kommemoratywnym Anny z Bronowskich
Janowej baronowej Konopkowej z 1924 roku, pod fotografia otoczenia
kaplicy podpis: ,,Groby rodziny Konopkéw na cmentarzu w Olesnie”,
pod fotografia obrazu Malczewskiego podpis: ,Obraz / Chrystusa
Ukrzyzowanego / pendzla Jacka Malczewskiego / w kaplicy kolator-
skiej / kosciota parafialnego w Olesnie” (Muzeum Okregowe im. Jacka
Malczewskiego w Radomiu, nr inw. Dspl. 423); b) na karcie inwentary-
zacyjnej z Pracowni Konserwatora Zabytkéw (dawny powiat tarnowski,
obecnie w kartotece policyjnej Komendy Wojewddzkiej w Krakowie).
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The Truth of the Model
and Jacek Malczewski's
Crucifixions'

Jacek Malczewski on many occasions painted scenes
from the Bible, often choosing forgotten icono-
graphic motifs (such as Ezekiel’s prophecies) or
took up in a novel way those constantly present in
the European painting tradition (e.g. the life of St
John the Baptist). However, only four pictures of
this artist known today have sacred character, that
is, in my understanding of this term, they were
intended as the objects of worship. These are: two
Crucifixions from Olesno and Bobowa, discussed
below [fig. 1-2], Triptych with the Virgin Mary
from the palace chapel in Sandomierz (currently
in the parish church in Rzepiennik Strzyzewski)
and Crucifixion from the side aisle at the church
in Domostawice (formally different from the ones
discussed here and therefore omitted).?
Crucifixion from St Catherine’s Church in
Olesno is known nowadays from two photographs
(the painting was stolen in 1983).% It was intended

! The pictures presented in this article were already dis-
cussed by me in Dukt Pisma i pedzla. Biografia intelektualna
Jacka Malczewskiego, Lublin 2008. However, since this book
was published I have gathered much new information which
helps to interpret them in a more detailed way.

? Jacek Malczewski, A Tribute to the Virgin Mary, triptych,
oil on wood or pressed wood [?], signed in the right bottom cor-
ner of the right wing: “J Malczewski”; the central part: Madonna
with Child and Young Angels, 110 x 40 cm; the left wing: Tobias
Wandering with Angel; the right wing: St Jacek Odrowgz, both
wings 54 x 22 cm; commissioned by Karol Dolariski, complet-
ed in 1913. Cf.: Sztuka Sakralna w Polsce. Malarstwo, ed. T.
Dobrzeniecki, J. Ruszczycéwna, Z. Niesiolowska-Rotherowa,
Warszawa 1958, table 286-288. One could also add the flag
design for the Pauline Fathers Monastery at Jasna Géra: Jacek
Malczewski, St Casimir with the Angel, approx. 1880, tempera
on canvas, 106,5 x 79,5 cm, signed in the bottom right cor-
ner: ,J. Malczewski”. Cf.: Katalog Domu Aukcyjnego Agra-Art
of 21 May 2006; Z. Niesiotowska-Rotherowa, Opis ilustracji,
in: Sztuka sakralna w Polsce. Malarstwo, ed. T. Dobrzeniecki, J.
Ruszezycédwna, Z. Niesiolowska-Rotherowa, Warszawa 1958, p.
365; W. Skrodzki, Polska sztuka religijna 1900—1945, Warszawa
1989, p. 26.

3 Photographs: a) on the commemorative print of Lady
Anna nee Bronowska, the wife of Jan Baron Konopka from
1924, the caption under the photograph depicting the chapel
with its surroundings reads: “The graves of the Konopka family
at the cemetery in Olesno”, the caption under the photograph



OBRAZ

CHRYSTUSA UKRZYZOWANEGO
pendzla Jacka Malezewskiego

w kaplicy kolatorskiej
kosciola parafijalnego w Olesnie.

1. Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie z kosciota parafialnego
pw. $w. Katarzyny w Olesnie, fot. za: druk kommemora-
tywny Anny z Bronowskich Janowej baronowej Konopko-
wej z 1924 roku

1. Jacek Malczewski, Crucifixion from All Saints in Oles-
no, photo after the commemorative print of Anna nee
Bronowska, the wife of Jan Baron Konopka, from 1924

for the chapel of the Konopka family from Bref.
The correspondence regarding the details of paint-
ing the picture is extant. The painter spent many
a night, talking with Jan Baron Konopka, who
had commissioned them, about “the ultimate mat-
ters”, as he himself noted on the drawing depict-
ing the scene in the cafe.* Baron was the owner
of the mansion house at Krupnicza 8, where the
Malczewski family were living for many years. The
picture “Jesus on the Cross”, begun in 1897, was

of Malczewski’s picture reads: , The picture/of Christ Crucified/
painted by Jacek Malczewski/ in the patrons’ chapel/ of the parish
church in Olesno” (The Jacek Malczewski Regional Museum in
Radom, inv. no. Dspl. 423); b) in the inventory card from the
Conservations Office (the former Tarnéw county, currently in
the police files of the Krakéw Regional Headquarters).

4 The drawing depicts an artist Stanistaw Zborowski and
Jan Konopka, signed underneath: “JMalczewski from Saturday
to Sunday/ conversation on soul/ 11/ June 12” (The National
Museum in Krakéw, inv. no. III r.a. 10471, pencil on paper,
20,5 x 30,7 cm).

si¢ korespondencja dotyczaca szczegétéw powstania
ptétna. Z zamawiajacym je baronem Janem Konopka
malarz niejedng noc dyskutowat o ,,sprawach ostatecz-
nych”, jak sam napisat na przedstawiajacym kawiarniana
sceng rysunku®. Baron byt wlascicielem kamienicy przy
Krupniczej 8, gdzie przez wiele lat mieszkata rodzina
Malczewskich. Obraz ,,Pana Jezusa na krzyzu”, zacze-
ty w 1897, artysta skoriczyt — jak obiecal — w styczniu
1898 roku. Wykonat go zgodnie z precyzyjnymi da-
nymi o rozmiarach, jakich sobie zazyczyt — w $wietle
i z marginesem ramy.

Historia drugiego Ukrzyzowania® dtuzej pozosta-
wata niejasna. Juz w 1933 roku w kregu rodziny arty-
sty nie bylo wiadomo, dla kogo artysta je namalowat
i gdzie si¢ ono znajduje (dzi$ wisi w prezbiterium koscio-
ta pod wezwaniem Wszystkich Swietych w Bobowej).
Adam Heydel, dysponujacy kompletem rodzinnych do-
kumentéw i fotografii dziet Malczewskiego, zamiescit
w monografii artysty niewielka reprodukcj¢ omawiane-
go obrazu i datowal go na rok 1903 [il. 3]. Nie znajac
dzieta z autopsji, nie omawia go szerzej®. Tymczasem losy
obrazu wyjasnia niemal catkowicie list ks. Stanistawa
Warchatowskiego do biskupa Leona Wategi z 1920 roku’.
Korespondencja spowodowana byta roszczeniami ,hr.
Zborowskiego”, ktéry dwukrotnie zadat zwrotu plétna
— twierdzil, ze byt jego fundatorem, a obraz ,znajduje
si¢ w nieposzanowaniu na strychu”. Najpewniej chodzi
tu o Stanistawa Zborowskiego — byl on bowiem trzecim
kompanem w nocnych rozmowach ,,0 duszy”, o ktérych
wspomniano powyzej. Jak wynika z listu, historia obra-
zu zaczela sig, gdy hrabia ,,przybyt odmalowany kosciot
zobaczy¢”. Miat wéwczas rozmawiaé z dwezesnym pro-
boszczem Antonim Mamakiem i wesprze¢ finansowo

# Rysunek przedstawia artyste, Stanistawa Zborowskiego i Jana
Konopke, u dotu podpis: ,,JMalczewski z soboty na Niedzielg / rozmo-
wa o duszy / 11 / czerwiec 127 (Muzeum Narodowe w Krakowie, nr
inw. III r.a. 10471, otéwek na papierze, 20,5 x 30,7 cm).

> Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie, olej na plétnie, okoto 200 x
135 cm (w $wietle); przy dolnej krawedzi ramy ztoty pas (13 cm wys.
w $wietle obrazu) z napisem: ,,Jacek Malczewski”. Zdjecie obrazu z bocznej
$ciany prezbiterium, ani tym bardziej sfotografowanie go, mimo zyczli-
wosci ksiedza proboszcza Mariana Jedynaka, nie byto mozliwe. Dlatego
nie dysponuj¢ danymi o odwrociu: o rodzaju blejtramu i o technice
naniesienia na ptétno nad dolng cz¢$¢ ramy pasa z napisem.

¢ A. Heydel, Jacek Malczewski. Czlowiek i artysta, Krakow 1933,
s. 206, il. 99 i legenda do spisu ilustracji.

7 Archiwum Diecezjalne w Tarnowie (dalej: ADT), Akta lokalne,
Parafia Bobowa 1901-1920, Ks. S. Warchatowski do L. Wategi (13 IX
1920), LB XI 21, karta luzna. Za wskazanie i udostgpnienie mi tego
i innych cytowanych nizej dokumentéw z Archiwum Diecezjalnego
w Tarnowie dzigkuje ks. prof. Januszowi Krélikowskiemu.

Dowodzac swoich racji ks. Warchatowski cytuje fragment listu,
jaki otrzymat od ks. Antoniego Mamaka w roku 1917. Dotyczyt on
pierwszej prosby Zborowskiego o oddanie obrazu. Z listu nie korzystat
K. Majcher (Bobowa, historia, ludzie, zabytki, Bobowa 1991). Autor
podaje bowiem, ze omawiany obraz darowano do sasiedniego kosciota
pod wezwaniem $w. Zofii po $mierci Filomeny Kossakiewiczowej, i ze
Malczewski wykonat go w roku 1886 (s. 39), czego nie potwierdza ana-
liza stylistyczna. Autor nie wskazuje Zrédta informacji.
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2. Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie z kosciola parafialnego pw.
Wszystkich Swiqtych w Bobowej, 1904-1908, olej na pldtnie, ok.
200 x 135 cm (w $wietle ramy), fot. D. Kudelska

2. Jacek Malczewski, Crucifixion from All Saints parish church in
Bobowa, 1904-1908, oil on canvas, approx. 200 x 135 ¢cm (ID),
photo by D. Kudelska

prace prowadzone w $wiatyni. Lokuje to czas wydarzen
miedzy sierpniem 1904 roku, kiedy ukorniczono neogo-
tycki oftarz i nieistniejacg juz dzi§ polichromie (o czym
$wiadczy sprawozdanie z wizytacji biskupiej)®, a rokiem
1908, kiedy proboszcz odszedt z parafii’. Zborowski
ofiarowal 200 koron, ktére ks. Mamak chciat prze-
znaczy¢ na dofinansowanie zamdéwienia obrazu do of-
tarza gtéwnego u Jana Styki. Zborowski przekonywat,
ze 1200 koron pokryje zaledwie koszt materiatéw ma-
larskich i nie wystarczy na obraz. Zaproponowal wiec,
by zaméwienie powierzy¢ Malczewskiemu i podjat sig
posrednictwa w tej sprawie (,,postaram si¢, ze odmalu-
je i ksiadz wigcej nie da”). Ks. Mamak dowiedziat si¢
pézniej, ze hrabia ,doptacit przyjacielowi 1200 koron”,
co jednak — zdaniem duchownego — nie znaczylo, ze
Zborowski obraz ufundowat.

Jednak nie tylko dokumenty $wiadcza, ze oba
Ukrzyzowania byly przeznaczone do kultu. Wskazuje

8 ADT, sygn. wiz. kan. 1/2, Wizytacje kanoniczne, dekanat
bobowski.

? Ks. A. Mamak odszed! z Bobowej 31 grudnia 1908 roku, zob.:
A. Nowak, Stownik biograficzny kaplandw diecezji tarnowskiej 1786~
1985, t. 3, Tarnéw 2001, s. 182.
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completed — as the artist promised — in January
1898. He made it according to the detailed size
specification he had asked for — within the inside
diameter and allowing the margin for the frame.

The story of the second Crucifixion’ remained
unclear for a longer time. As early as in 1933 even
the members of the artist’s family did not know
for whom it was painted and where it was placed
(currently the painting hangs in the chancel of All
Saints Church in Bobowa). Adam Heydel, who
had the complete family documents and photo-
graphs of Malczewski’s works, published in his
monograph of the artist a small reproduction of
the discussed picture, dating it at 1903 [fig. 3].
Since he did not have first-hand knowledge of
this work, he did not discuss it extensively.® The
fortunes of the picture are explained almost com-
pletely in the letter of Fr. Stanistaw Warchatowski
to Bishop Leon Walega from 1920.” The cause
of the correspondence were the claims of “Count
Zborowski”, who twice demanded the return of
the canvas — he claimed to be its donor, and the
picture “lies neglected in the attic”. Most proba-
bly the priest refers here to Stanistaw Zborowski,
who was the third companion during the night
conversations “about soul” mentioned above. As
the letter indicates, the story of the picture began
when the count “came to see the newly painted
church”. He was supposed to talk with the then
parish priest Antoni Mamak and support finan-
cially the work done in the church. This allows
us to place these events between August 1904,

> Jacek Malczewski, The Crucifixion, oil on canvas, approx.
200 x 135 cm (ID); a golden stripe at the bottom edge of the
frame (13 cm wide. in the inside diameter) with the inscrip-
tion: “Jacek Malczewski”. Taking the picture down from the side
wall of the chancel, let alone photographing it, was impossible,
despite the kind help of Fr. Marian Jedynak, the parish priest.
For that reason I cannot provide data on the reverse side: the
kind of stretcher and the technique used in order to put the
inscription stripe above the lower part of the frame.

¢ A. Heydel, Jacek Malczewski. Czlowiek i artysta, Krakéw
1933, p. 206, Fig. 99 and the legend for the list of illustra-
tions.

7 The Diocesan Archive in Tarnéw (further referred to as:
ADT), The localfiles, Bobowa parish 1901-1920, Fr. S. Warchatowski
to L. Walega (13 Sep 1920), LB XI 21, separate card. I would like
to express my thanks to the Rev. Prof. Janusz Krélikowski for point-
ing me to this and other documents from the Diocesan Archive
in Tarnéw quoted below as well as granting access to them. To
prove his argument, Fr. Warchatowski quotes a fragment from
the letter he received from Fr. Antoni Mamak in 1917, regarding
Zborowski’s first request to return the picture. This letter was not
used as a source by K. Majcher (Bobowa, historia, ludzie, zabytki,
Bobowa 1991). since he claims that the discussed picture was pre-
sented to the neighbouring St Sophia Church after the death of
Filomena Kossakiewiczowa and that Malczewski painted it in 1886
(p- 39), which is not confirmed by the stylistic analysis. The author
does not cite the source of the information.



when the Neo-Gothic altar and polychrome wall
paintings (now no longer extant) were complet-
ed, as indicated by the report from bishop’s visi-
tation,® and 1908, when Fr. Mamak left that par-
ish.” Zborowski donated 200 krones, which Fr.
Mamak intended to use as a contribution towards
commissioning Jan Styka to paint a picture for
the main altar. Zborowski argued that 1200 kro-
nes would hardly suffice for covering the cost of
painting supplies and would not be enough for
the picture. He proposed then to give the commis-
sion to Malczewski and he offered his services as
an intermediary in this matter (“I'll make sure he
will paint it and you won't have to pay anything
more than that”). Fr. Mamak learnt later that the
count “paid his friend additional 1200 krones”,
which however, in his opinion, did not mean that
Zborowski was the picture’s donor.

However, not only documents indicate that
both Crucifixions were meant to be the objects
of worship. It is also corroborated by the fact
that Malczewski did not model Christ’s face on
his own, which — as we know — he usually did."
His artistic choices in this matter are undoubted-
ly influenced by his religious commitment. He is
known to belong as a student to the elite Society
of St Vincent De Paul, which set its members high
standards, both ethical and intellectual. A par-
ticular emphasis was laid on reading and exegesis
of The Old and New Téstament." The preferred

8 ADT, canonical visitation no. 1/2, Wizytacje kanonicz-
ne, Bobowa deanery.

? Fr. A. Mamak left Bobowa on 31 December 1908, cf.:
A. Nowak, Stownik biograficzny kapltanéw diecezji tarnowskiej
1786-1985, vol. 3, Tarnéw 2001, p. 182.

10 In Malczewski’s sketchbooks from his late period one can
find many drawings which are the variations on the figure of Christ,
portrayed down to his arms, suggesting being stretched on the cross,
or the depictions of only his head in a large crown of thorns (cf:
G. Kubiak, jacek Malczewski. Dessins et esquisses i [huile du Musée
National de Poznart, Catalogue Exposition a I'Institut Polonais de
Paris 4 Feb — 2 March 2000, Fig. 34). The studies and pictures
on this subject are also discussed by Michalina Janoszanka in her
monograph of the artist (Wielki tercjarz. Moje wspomnienia o Jackn
Malczewskim, Poznan [1936], pp. 192-193) and in the unpub-
lished manuscript Pierwiastek religijiny w obrazach Jacka Malczewskiego
(The Jagiellonian Library, MS, ake. 1098/99, c. 3, 4).

' This society, founded in France, at the beginning had only
academic members, that is male college students, members of acad-
emies and college professors. When it reached Poland, it did not
have any age limits anymore, it accepted also women and members
of social and financial elites (not necessarily with university diplo-
mas). The society focused on two fields: the active participation of
its members in the care for the poor (constant care over one per-
son or family) and work on one’s own spiritual development. The
last task included, among others, each member of the community
choosing reading texts for the others and prepare its interpretation.
Apart from the Bible it could be any spiritually improving texts. For
further reading on this subject and bibliography: Kudelska 2008
(ft. 1), chap. O formacji i obrazach religijnych.

3. Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie z kosciola parafialnego pw.
Wezystkich Swigtych w Bobowej, 1904-1908, fot. ze zbioréw ks.
J. Krélikowskiego

3. Jacek Malczewski, Crucifixion from All Saints parish church in
Bobowa, 1904-1908, photo by J. Krélikowski

na to réwniez fakt, ze Malczewski nie nadat Chrystusowi
whasnych ryséw, co — jak wiadomo — zazwyczaj czy-
nif'’. Na artystyczne wybory malarza w tej dziedzinie
mial niewatpliwie wplyw typ jego religijnego zaanga-
zowania. Wiadomo, ze nalezal on w czasie studiéw do
elitarnego krakowskiego Towarzystwa $w. Wincentego
a Paulo stawiajacego wysokie wymagania etyczne i inte-
lektualne swoim cztonkom. Szczegélny nacisk ktadziono
tu na lekture i egzegeze Starego i Nowego Testamentu.

1 W szkicownikach Malczewskiego z pdznego okresu tworczo-
éci znajduje si¢ wiele rysunkéw bedacych wariacjami na temat postaci
Chrystusa w ujeciu do ramion, sugerujacych rozpiecie na krzyzu, lub
przedstawieri samej glowy w duzej koronie cierniowej (zob.: G. Kubiak,
Jacek Malczewski. Dessins et esquisses & huile du Musée National de Poznar,
Katalog Exposition a 'Institut Polonais de Paris 4 IT — 2 I 2000, il. 34).
O studiach i obrazach o tej tematyce pisze takze Michalina Janoszanka
w monografii po$wigconej artyscie (Wielki tercjarz. Moje wspomnienia
o Jacku Malczewskim, Poznari [1936], s. 192-193) i w niepublikowa-
nym rekopisie Pierwiastek religijny w obrazach Jacka Malczewskiego
(Biblioteka Jagielloniska, rkps, ake. 1098/99, k. 3, 4).

""" To stowarzyszenie o francuskich korzeniach skupiato poczatko-
wo wylacznie akademikéw, a wigc meska miodziez studencka, cztonkéw
akademii i profesoréw szkdt wyzszych. W czasie, kiedy jego idee do-
tarly do Polski, przy rekrutacji nie obowiazywaly juz granice wiekowe,
przyjmowano takze kobiety i elite spoteczno-finansows (niekoniecznie
z certyfikatem uniwersyteckim). Towarzystwo nastawione byto na dwa
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Preferowano osobiste zaangazowanie w praktyczna dzia-
talnog¢ charytatywng i prace nad wtasna duchowoscia
(nie tylko w sensie religijnym). Taki program lokuje
cztonkéw Towarzystwa $w. Wincentego a Paulo w kre-
gu katolickiego modernizmu. Nie wiadomo, jak dtugo
Malczewski byt aktywnym czlonkiem Towarzystwa, ale
mozliwe do uchwycenia lektury artysty (m.in. Ernest
Hello) pozwalaja domniemywa¢, ze stale ledzit dys-
kusje intelektualne i wydawnictwa zwiazane z chrze-
$cijariska duchowoscig i filozofia. Zagadnienia charak-
terystyczne dla modernizmu katolickiego doczekaty
si¢ juz oméwienia w pracach dotyczacych literatury,
wiadomo jednak, ze jego oddziatlywanie obejmowa-
to takze sztuki plastyczne. Akcentowanie indywidual-
nych rozwazan zagadnien religijnych, trudnych zycio-
wo i teologicznie probleméw z zalozenia nie miescito
si¢ w oficjalnej ,,optymistycznej” ikonografii koscielne;.
Tu najwazniejsze byto podtrzymanie wspélnoty i obje-
cie swoista pedagogika nizszych warstw spofecznych,
czemu odpowiadaly wyraZnie propagowane ,optymi-
styczne” watki maryjne'” i ukazujace pewno$¢ zbawie-
nia alegoryczne przedstawienia Chrystusa (np. wizeru-
nek Serca Jezusowego).

Niepokoje wynikajace z rozwazania i podwazania
chrzescijaniskich prawd wiary wspéibrzmia z réwno-
czesnym odniesieniem do ,,dobrych nowin” wszystkich
kultur i religii. Hans Hofstétter wskazuje na szczegélnie
czgste zakorzenienie twércéw pozostajacych w kregu
zagadnien mistyczno-religijnych w antropologii Steinera
— W jego ujeciu $wiat fizyczny jest dostrzegalng zmy-
sfowo postacia $wiata duchowego, ktéremu zawdzigcza
swoje istnienie. Wszystkie préby orientacji religijnej
opieraja si¢ [wowczas] na indywidualizmie. Ich celem
nie jest wiara zbiorowosci, lecz osobiste przezywanie
boskosci™.

Byt to kontekst niewatpliwie takze bliski Malczew-
skiemu jako stalemu czytelnikowi pism teozoficznych,
co znajduje odbicie w jego obrazach, listach i wierszach.
Artysta stawiat sztuce religijnej wysokie wymagania —
dobry obraz ,mial nawraca¢ rzesze”. Dlatego powinien
by¢ szczery, a jego autor powinien naprawdg, takze bez
konkretnych zaméwien, zajmowac si¢ tematami religij-
nymi. Samo zainteresowanie dla nowoczesnosci form
nie powinno, wedtug Malczewskiego, dominowa¢ nad

zakresy dziatan: czynne zaangazowanie czfonkéw w opieke nad bied-
nymi (stala opieka nad t3 samg osobg lub rodzina) oraz na prac¢ nad
wlasng duchowoscia. Ostatnie zadanie polegato m.in. na tym, ze kaz-
dy z cztonkéw wspdlnoty wybierat lekture dla pozostatych i przygoto-
wywal jej interpretacje. Oprécz Biblii byly to dowolne teksty majace
dawac¢ korzy$¢ duchowa. Wiecej danych i bibliografia: Kudelska 2008,
jak przyp. 1, rozdz. O formacji i obrazach religijnych.

2O szczegblnej intensywnosci kultu maryjnego i jego plastycz-
nych skutkach: P. Krasny, ,Le vrai de Notre-Dame”. O prébach odno-
wienia ikonografii maryjnej w XIX wicku, ,Sacrum et Decorum” 2,
2009, s. 31-37.

3 H.H. Hofstitter, Symbolizm, tdum. S. Blaut, Warszawa 1980,
s. 23-24.
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mode of action was the personal involvement in
the practical charity activities and work on one’s
own spiritual development (not only in the reli-
gious sense). This programme puts the members
of the Society of St Vincent De Paul within the
circles of Catholic modernism. We do not know
for how long Malczewski was an active Society
member, but the records of the books read by him
(among others Ernest Hello) allow us to assume
that he constantly followed intellectual disputes and
publications connected with Christian spirituality
and philosophy. The influence of Catholic mod-
ernism on literature has already been discussed in
a number of works on the subject, but it is also
known to have influenced the visual arts as well.
The emphasis on the individual religious reflec-
tion on difficult life problems and theological is-
sues, by its very nature did not fit the agenda of
the official optimistic church iconography. Here
the most important thing was supporting the com-
munity and reaching the lower social orders, as
clearly indicated by the disseminated “optimistic”
Virgin Mary motifs'” and the allegorical depictions
of Christ giving the assurance of salvation (e.g. the
Sacred Heart of Jesus).

The anxiety caused by discussing and challeng-
ing the articles of Christian faith coincided with
the simultaneous opening to “good news” of all
cultures and religions. Hans Hofstitter indicates
a particular relevance of Steiner’s anthropology for
the artists interested in mysticism and religion in
Steiner’s anthropology — “from his point of view
the physical world is the embodiment of the spir-
itual world perceived by the senses and owing its
existence to the spiritual world. All the attempts at
religious orientation are based [then] on individu-
alism. Their aim was not the communal faith but
the personal experience of the divine”."

This context was undoubtedly relevant also for
Malczewski as a constant reader of the theosophi-
cal texts, which is reflected in his paintings, letters
and poems. The artist was very demanding regard-
ing the sacred art — a good picture should “convert
the masses”. That is why it should be honest and
its author should paint religious subjects also with-
out any particular commissions. The interest in the
modern forms should not, according to Malczewski,
dominate over art in general and over sacred art in
particular. This does not mean a disregard for their
artistic composition and execution.

"2 On the particular intensity of the cult of the Virgin
Mary and its effect on the visual arts: P Krasny, ,Le vrai de
Notre-Dame”. O prébach odnowienia ikonografii maryjnej w XIX
wieku, in: “Sacrum et Decorum” 2, 2009, pp. 31-37.

Y H.H. Hofstitter, Symbolizm, trans. into Polish by
S. Blaut, Warszawa 1980, pp. 23-24.



We know that the commissioner had no influ-
ence on the approach to the subject in the painting
from Olesno. The picture from Bobowa was also
commissioned by a friend of the artist, who knew
that the painter would not accept any precondi-
tions, which the patron certainly respected. So all
the decisions regarding the composition were the
artist’s own choice and they are a testimony of his
religious and existential reflections.

Malczewski’s toying with the audience’s expecta-
tions, the theological and consequent iconographic
importance of the subject and the significance of
sacred painting for him,' lead here to individual
meditation on the Church’s teaching about Christ’s
death and resurrection. Naturally, it is not about
the institutional framework or the presentation
of dogma. However, the way God’s physicality is
depicted is automatically connected with an an-
swer to the question whether Christ’s nature was
human or divine, and therefore whether he suf-
fered and died on the cross like an ordinary man.
Another thing here is the choice and framing of
the model, which is also, as it is going to turn out,
an ethical and religious decision.

Both discussed paintings are obviously the po-
lar opposite of the depictions of the triumphing
Christ, as ordained by the Council of Chalcedon.
There is no symbolic conventionality, protecting
God’s body from profanation by the recollection
of his passion and suffering, but there are also no
traces of having been pierced with the spear. The
paintings, while alluding to Baroque takes on this
subject, are also complicated in the way character-
istic for the turn of the 20" century.

The discussed pictures are similar in terms
of composition and style, although there are also
some important differences. Both works are the
full-length depictions of Christ, whose body is
slim, even gaunt, with slightly elongated expres-
sive shape. The dimensions of the bases are alike,
and vertical and horizontal divisions of the im-
age run similarly with respect to the edges. The
horizontal stripe divisions, generally speaking, di-
vide the canvas into three parts. Their rather clear
boundaries coincide with the places semantically
important for the image (the knees of the figure,
the crossing beam). The stripe above the arms of
the cross seems to be darkening to the right side of
both pictures. At the bottom, a little below Christ’s
feet there is a dark, black stripe of earth (with the

" A letter from J. Malczewski to K. Lanckoronski,
in: Listy Jacka Malczewskiego do Karola Lanckoroiskiego, ed.
M. Paszkiewicz, in: “Rocznik Historii Szeuki” 18, 1990, pp.
244-245; for commentary see: Kudelska 2008 (ft. 1), chapter
Wokdt polichromii wawelskich.

sztukq w ogéle, za$ nad sztuka religijng w szczegdlnosci.
Nie wyklucza to bynajmniej dbatosci o ich artystyczny
zamyst i poziom wykonania.

Wiadomo, ze na ujecie tematu w obrazie z Olesna
zleceniodawca nie wywieral zadnego wptywu. Obraz
z Bobowej takze obstalowal przyjaciel artysty, wiedza-
cy, ze malarz nie pozwala sobie narzuca¢ warunkéw,
co zamawiajacy zapewne uszanowal. Zatem wszystkie
decyzje kompozycyjne wynikaty z wyboréw samego
artysty i sa Swiadectwem jego refleksji o charakterze
religijno-egzystencjalnym.

Gra, jaka Malczewski podjat z przyzwyczajeniami
odbiorcéw, ranga teologiczna, a co za tym idzie, i iko-
nograficzna motywu oraz waga, jaka przywiazywat do
malarstwa religijnego', prowadza tu do indywidualnego
rozwazania nauki Kosciota o $mierci i zmartwychwsta-
niu Chrystusa. Nie chodzi oczywiscie o instytucjonal-
ne odniesienia czy prezentacj¢ dogmatyki. Jednak spo-
s6b ukazania cielesnosci Boga automatycznie wiaze si¢
z odpowiedzia na pytanie — czy Chrystus miat ludzka,
czy boska naturg, a tym samym — czy cierpiat i umart
na krzyzu jak zwykly cztowiek. Osobna sprawa jest tu
wybdr i ujecie modela, jako decyzja takze, jak si¢ oka-
ze, wkraczajaca w sferg etyczno-religijna.

Oba omawiane przedstawienia sg oczywiscie na an-
typodach ikonograficznych wyobrazen Chrystusa try-
umfujacego, ksztattowanych wedtug wskazan Soboru
Chalcedonskiego. Nie ma tu nic ze znakowej umow-
nosci, chroniacej boskie cialo przed zbezczeszczeniem
przez pamigé o zadanej mece i cierpieniu, ale nie ma
tez $ladéw przektucia widcznia. Obrazy, nawiazujac do
barokowych uj¢é tematu, niosg komplikacje charak-
terystyczne dla przetomu XIX i XX wieku.

Omawiane ptétna s3 podobne kompozycyjnie i sty-
listycznie, cho¢ réznia si¢ tez istotnie. W obu dzietach
Chrystus jest widoczny w calej postaci, ma szczuple,
a nawet chude cialo, o nieco wydtuzonych, ekspresyj-
nych ksztattach. Podobne sa proporcje wymiaréw pod-
obrazia, a podzialy pionowe i poziome pola obrazowego
uktadaja si¢ analogicznie w stosunku do ich krawedzi.
Pasowe podzialy poziome w ogdlnym zarysie dziela kon-
strukcyjnie plaszczyzng ptétna na trzy czesci. Ich dos¢
wyrazne granice zbiegaja si¢ z waznymi semantycznie
punktami przedstawienia (kolana postaci, belka poprzecz-
na). Pas powyzej ramion krzyza wydaje si¢ ciemniejszy
po prawej stronie obu obrazéw. Od dotu, nieco poni-
zej stop Chrystusa, Widnieje ciemny, czarny pas ziemi
(o najostrzej wyznaczonej gérnej granicy koloru), lekko
przecierany cieplym, czerwonawym brazem nast¢pnego
pasa, siggajacego na $rodku ptétna do wysokosci kolan.
Po bokach wyraznie wchodzi w sing parti¢ kigbiastych

14 List . Malczewskiego do K. Lanckoronskiego, w: Listy Jacka
Malczewskiego do Karola Lanckororiskiego, oprac. M. Paszkiewicz, ,,Rocznik
Historii Sztuki” 18, 1990, s. 244—245; komentarz zob.: Kudelska 2008,
jak przyp. 1, rozdz. Wokdt polichromii wawelskich.
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chmur, rozjasnianych nieco zimna, szaro-ofowiang bie-
la, ograniczonych dolng krawedzia poprzecznej belki
krzyza. Nad nig panuje juz niepodzielnie mrok zgrzy-
tliwego kolorystycznie, ponurego grafitowo-oliwkowe-
go nieba, w ktérym niknie gérna czgs¢ pionowej belki
krzyza. Taka ponura, cigzka partia nieba wisi tuz nad
glowa Ukrzyzowanego w obu obrazach i zdaje si¢ obej-
mowac takze widza. Tha, okreslane geometrig ramion
krzyza, podzielone pasami przyttumionych koloréw,
cho¢ w réznym stopniu, ciaza ku abstrakeji.

Przedstawienia z Olesna i Bobowej nawiazujg styli-
stycznie do scen pasyjnych w typie hiszpariskiego baro-
ku przez ciemng tonacj¢ i zagubienie w przestrzeni po-
zbawionej sztafazu historycznego, przez sposob napigcia
ciata i wyobcowanie Chrystusa, wielka korong ciernio-
wa i czgsciowo tylko okorowany pal drzewny w scenach
Ecce Homo i Ukrzyzowania® [il. 4, 5]. Omawiane obrazy,
wyraznie odbiegajac od rodzajowosci, nawiazuja do mi-
stycznych wizji ukrzyzowania obrazujacych $mier¢ i me-
tafizyczne zycie réwnoczesnie. Odbiorca zostat ulokowa-
ny w punkcie dostgpnym mu jedynie w akcie zespolenia
kontemplacji i twérczej wyobrazni'®.

1> Na przyktad takie obrazy, jak: Juana de Roealsa, Chrystus w dro-
dze na Kalwarig (ok. 1620); Francisco Zurbardna, Veraikon (ok. 1631-
1634?); Antonio de Peredy, Ecce Homo oraz wiele innych.

16 Zob.: Pathos ed estasi. Opere darte tra Campania e Andalusia
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4. Juan de Roeals, Chrystus w dro-
dze na Kalwarig, ok. 1620, olej na
ptétnie, 138 x 130, Museo di Belle
Arti, Sevilla, fot. za: Pathos ed esta-
si. Opere darte tra Campania e An-
dalusia nel XVII e XVIII secolo, red.
E Buono, [katalog wystawy], Napo-
li 1996, s. 62

4. Juan de Roeals, Christ on His
Way to Calvary, c. 1620, oil on can-
vas, 138 x 130, Museo di Belle Arti,
Sevilla, foto after: Pathos ed esta-
si. Opere darte tra Campania e An-
dalusia nel XVII e XVIII secolo, ed.
E Buono, [exhibition catalogue],

Napoli 1996, p. 62

upper colour edge drawn most distinctly), slight-
ly smudged with the warm reddish brown of the
next stripe, reaching in the middle of the canvas
up to the knees. On both sides it clearly enters the
greyish layer of billowy clouds, somewhat light-
ened with cold, grey-lead white, limited by the
lower edge of the crossing beam. The space above
the beam is shrouded with utter darkness of the
clashing colours in the gloomy graphite-olive sky,
into which the upper part of the vertical beam of
the cross disappears. Such a gloomy, heavy part
of the sky hangs right above Christ’s head in both
pictures and seems to envelop the viewer as well.
The backgrounds, defined through the geometry
of the cross arms, divided by the stripes of muted
colours, aim at almost abstract quality.

The pictures from Olesno and Bobowa allude
stylistically to the Passion scenes as depicted by
Spanish Baroque because of their dark tone and
the feeling of being lost in space deprived of any
historical setting, the tension of the body and the
alienation of Christ, the large crown of thorns and
only partly barked wood post in the scenes Ecce
Homo and Crucifixion® [fig. 4, 5]. The discussed

1> For instance such pictures as: Juan de las Roelas, Christ on
His Way to Calvary (approx. 1620); Francisco Zurbaran, Veraikon



pictures clearly distance themselves from the genre,
drawing on the mystical visions of the crucifixion,
portraying both death and metaphysical life. The
viewers were placed in the place which they could
achieve only in the act uniting contemplation and
creative imagination.'®

What matters for the interpretation are three
differences in the composition. The first one is the
angle and the distance of the body on the cross
from the screen, which we assume to be the sur-
face of the canvas. It can be seen most clearly in
the different angles of the crossing beams.

The second difference is the point of view of
the intended viewer: a little below the bottom edge,
to the left (Olesno) and above it, almost on a level
with Christ (Bobowa); in the latter case the frame
is also much closer. Although in both pictures the
space behind the cross seems to be portrayed as if
seen from the top of Golgotha, in the Crucifixion
from Olesno we can see the remote landscape,'”
while in the Crucifixion from Bobowa the ground
is dark and completely empty. The juxtaposition
of a sharply drawn silhouette with painterly back-
ground is nothing exceptional in Malczewski’s work.
However, in the picture from Bobowa the boundary
between earth and sky is blurred. The space behind
the cross can be described only in abstract terms:
parallel colour stripes of varying length, covered
very unevenly, toned down with other colours. It
produces an impression of disorientation in space
and strengthens the feeling of being lost.

Finally, both pictures differ in details of the
depiction of Christ’s figure. In the picture from
Olesno the face of the Saviour raised upwards is
slightly turned to the left, following the direction
of the slanting crossing beam. The man, despite
his closed eyes (according to the description from
the inventory card) is not inert. In the whole fig-
ure the greatest tension is produced by the atypical
and studied position of legs. The right one, lifted
upwards and leaning on the left shin is pierced
with a large nail on a level with the left ankle. It
causes a dramatic shift of the right knee to the
front. It is closest to the viewer. The dramatic po-
sitioning of the figure clearly grows downwards

(approx. 1631-1634?); Antonio de Pereda, Ecce Homo and many
others.

1 Cf.: Pathos ed estasi. Opere darte tra Campania
e Andalusia nel XVII e XVIII secolo, ed. F. Buono, Napoli 1999:
J. de Roeals, Christ on His Way to Calvary (p. 62); E. Zurbarén,
Veraikon (p. 55); A.E.R. Sdnchez et al., Prado, Polish edition
edited by W. Krauze, transl. into Polish by H. Andrzejewska,
Warszawa 1994: Antonio de Pereda, Ecce Homo.

7" According to the description in the inventory card
mentioned above it was “a remote landscape in grayish-blues
and greens”.

5. Antonio da Pereda y Salgado, Ecce homo, 1641, olej na plétnie, 97
x 78 cm, Museo Nacional del Prado, Madryt, fot. za: Muzeum Pra-
do, A.E. Pérez Sénchez i in., red. wyd. polskiego W. Krauze, przekt.
z jez. angielskiego H. Andrzejewska, Warszawa 1994, s. 40, il. 2

5. Antonio da Pereda y Salgado, Ecce homo, 1641, oil on canvas,
97 x 78 cm, Museo Nacional del Prado, Madrid, foto after: Mu-
zeum Prado, eds A.E. Pérez Sinchez et al., ed. of the Polish version
W. Krauze, transl. into Polish by H. Andrzejewska, Warszawa 1994,
p. 40, fig. 2

Interpretacyjnie istotne sg trzy réznice kompozy-
cyjne. Pierwsza dotyczy kata ustawienia oraz odleglo-
§ci krzyza i ciala w stosunku do ekranu, jakim jest po-
wierzchnia ptétna. Najwyrazniej widaé to w réznych
ukosach belek poziomych.

Druga odmiennos¢ dotyczy punktu widzenia, w ja-
kim artysta ustawit odbiorcg intencjonalnego: nieco po-
nizej dolnej krawedzi, z lewej (Olesno) i powyzej niej,
niemal na wysokosci Ukrzyzowanego (Bobowa); w tym
drugim przypadku mamy takze do czynienia z wyraz-
nie blizszym kadrem. Wprawdzie w obu obrazach prze-
strzeri rozposcierajaca si¢ za krzyzem widziana jest jakby
z wierzchotka Golgoty, ale w Ukrzyzowaniu z Olesna
widoczny byt daleki pejzaz”’, w Ukrzyzowanin z Bobowej
partia ziemi jest ciemna i zupelnie pusta. Zestawienie
ostro wykreslonej sylwetki z malarsko potraktowanym

nel XVII e XVIII secolo, red. F. Buono, Napoli 1999: J. de Roeals,
Chrystus w drodze na Kalwarig (s. 62); E Zurbardn, Veraikon (s. 55);
AE.P. Sénchez i in., Prado, red. wyd. polskiego W. Krauze, thum.
H. Andrzejewska, Warszawa 1994: Antonio de Pereda, Ecce Homo.

7 Wedtug opisu ze wspomnianej karty inwentaryzacyjnej byt to
»daleki pejzaz w tonacji szaro bigkitnej i zielonawej”.
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tlem nie jest wyjatkowe w twérczosci Malczewskiego.
Jednak w obrazie z Bobowej pewno$¢ granicy migdzy
ziemig a niebem zostaje zniesiona. Przestrzen za krzy-
zem mozna opisa¢ jedynie w kategoriach abstrakcyj-
nych, réwnoleglych paséw koloréw réznej szerokosci,
zaktadanych bardzo nieréwnomiernie, famanych innymi
barwami. Powoduje to niepewnos¢ orientacji w prze-
strzeni i poglebia poczucie zagubienia.

Wereszcie w obu obrazach odmienne sa szczegéty
przedstawienia sylwetki Ukrzyzowanego. W obrazie
z Olesna uniesiona ku gérze twarz Zbawiciela zwréco-
na jest lekko w lewo, zgodnie z kierunkiem skosu po-
przecznej belki. Me¢zczyzna, mimo zamknigtych oczu
(wedtug opisu z karty inwentaryzacyjnej), nie jest bez-
wladny. W calej postaci najwicksze napigcie emanu-
je z nietypowego i wystudiowanego sposobu ulozenia
nég. Prawa, podsunigta w gére i oparta o lewy golen,
jest przebita duzym gwozdziem na wysokosci kostki
lewej nogi. Powoduje to dramatyczne wysunigcie pra-
wego kolana ku przodowi. To ono jest przestrzennie
najblizej widza. Dramatyzm ulozenia figury wyraznie
narasta (lub moze ciazy) ku dotowi, ogniskuje w ta-
neczno-frenetycznym skurczu, wydobywajacym okru-
ciefistwo przybicia.

Ukrzyzowanie z Bobowej nawiazuje do biblijnej sym-
boliki drzewa zycia, podobnie jak poprzednie prezen-
tuje gotycki uktad przybicia trzema gwozdziami bez
suppedaneum, mimo ze nieokorowana bela przechodzi
pod stopami Chrystusa w gleboki wreb. Belka i ra-
miona krzyza dochodza do krawedzi obrazu, tak jakby
zadna z nich miafa nie mie¢ kofca. Na skrzyzowaniu
wyraznie wyeksponowany jest zitulus (krzyz i tabliczka
réznia si¢ kolorystycznie, co wskazuje na rézne gatun-
ki drewna). W obrazie zwraca uwagg opuszczenie glo-
wy i $miertelna sztywnos¢ ciata oderwanego w gérnej
partii od powierzchni drewna. Mgzczyzna zawist na
ramionach i réwnoczesnie wychyla si¢ ku przodowi.
Jego bezwladnie zwisajaca glowa, z niewidoczng twa-
rzg, zwraca uwagg odbiorcy jako najbardziej ku niemu
wysuniety element kompozycji. Nie pozostawia wat-
pliwosci, ze jest to oznaka $mierci. Posta¢ Chrystusa
ksztattuje silne, zimne, sztuczne §wiatlo, ktérego zrédlo
umieszczone jest za lewa krawedzig obrazu. Najostrzej
pracuje na stopach o lekko rozwartych palcach, mimo
przebicia gwozdziem niedotykajacych podloza. Tu, in-
aczej niz w poprzednim obrazie, prawom ciazenia pod-
dana jest tylko gérna partia ciala, nie za$ cata figura.
Dolna natomiast jakby zatraca naturalne wtasciwosci.
Martwotg podkresla zblizenie wygladu materii postaci
i perizonium do rzezby jako medium posredniczacego
migdzy obrazem a modelem i tkanina.

W obu Ukrzyzowaniach artysta demonstruje nie
tylko doskonatq znajomos¢ anatomii, ale tez obserwacje
réznych stadiéw zamierania i zesztywnienia po$miert-
nego. Cialo w obrazie z Bobowej intryguje weryzmem
martwoty, tym bardziej niepokojacym, ze ukazanym
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(or perhaps weighs down), and concentrates in
a dance-like, frenetic spasm, emphasizing the cru-
elty of nailing.

Crucifixion from Bobowa draws on the bib-
lical symbolism of the Tree of Life, and similarly
to the former picture presents the Gothic nailing
with three nails, without suppedaneum, despite the
fact that the unbarked beam is deeply notched un-
der Christs feet. The beam and the arms of the
cross reach the edges of the picture as if they were
infinite. On the intersection of the arms there is
a clear #itulus (the cross and the plaque are of dif-
ferent colours, which indicates different kinds of
wood). A particular feature of the picture is the
head hanging down and the lethal stiffness of the
body breaking away in the upper part from the cross
surface. The man is suspended on his arms and at
the same time leaning forwards. His head hanging
limply down, with the face turned away, draws the
viewers' attention as the element of the composi-
tion closest to them. Undoubtedly this is a sign of
death. The figure of Christ is modelled by strong,
cold, artificial light, whose source is placed beyond
the left edge of the picture. The light is the strong-
est on the feet with their toes slightly apart; despite
being pierced, they do not touch the ground. Here,
in contrast with the former picture, only the up-
per part of the body is subject to gravity, and not
the whole figure. The lower part looks as if it were
exempt from it. The lethal stillness is emphasized
by the sculptural portrayal of the flesh and perizo-
nium as an intermediary between the picture and
the model and canvas.

In both Crucifixions the artist demonstrates not
only his deep knowledge of anatomy, but also his
observation of the various stages of dying and rigor
mortis. The body in the picture from Bobowa is in-
triguing through its veristically portrayed lifelessness,
all the more disconcerting because shown without
visible signs of torture (without Griinewald’s brood-
ing and exaggeration, which, at least in my opinion,
introduces a kind of artistic conventionality, artistic
amplification helpful in depicting the dramatiza-
tion of the whole situation). Malczewski’s circum-
spect presentation of the truth about man’s physical
death seems to dominate over the transcendence.
In a natural way it focuses the viewer’s attention on
the cooperation between the artist and the model
which is so difficult to imagine, and difficult to
achieve even for such a master of painting human

figures from memory and from his imagination as
the author of The Doubting Thomas."®

'8 A similar impression, created by the positioning of fig-
ures impossible to achieve during regular posing, is produced
by The Vicious Circle.



I was helped in solving this question by a pa-
thologist, Adam Gross M.D., who pursues the
subject of human corpse in painting as an offshoot
of his professional interests. We were approaching
the same pictures from two opposite directions.
Dr Gross was looking for the pictures painted by
Malczewski in the mortuary at the Department
of Anatomy and the Unit of Forensic Medicine
of the Jagiellonian University. When researching
the history of his Department, he was looking for
the lost picture from Olesno (mentioned in a press
note by the Department’s founder — Prof. Leon
Wachholtz), but he did not have its photograph.
He also did not know the details of Malczewski’s
acquaintance with Wachholtz, and he did not know
about the existence of the picture from Bobowa.
Gross, however, had at his disposal the archive of
the mortuary photographs and, more importantly,
on having seen my reproductions he shared with
me his expertise and experience as a pathologist.
Our exchange of letters and photographs allows
me to present the findings below, which are, for
a large part, our joint work.

In the 1890s the painter rented a studio from
Wachholtz in a villa at Pradnik Czerwony (where
he painted, among others, ntroduction, Melancholy
and The Vicious Circle). They also used to meet in
Jaksa Chronowski Club at the Poller Hotel. The
department founded by Wachholtz in 1895 spe-
cialized in expert opinions for the police — in the
suicide autopsies. Although he could use other
mortuaries, Malczewski chose to paint right there,
alone often for many hours. On many occasions
bodies were arranged and suspended especially for
him. Wachholtz writes also about placing the body
“on a special support similar to the position of the
body on the cross”. He mentions that the artist
“without a shadow of disgust or fear remained
alone in the autopsy room and painted his studies
of the corpses, often for several hours”."”

In the pictures of Malczewski there are no
traces of these explicit sources of inspiration, with
one exception.

Thanks to the Departments photographic ar-
chive Gross found out that the model for the fig-

19" L. Wachholz, Klub Eustachego Chronowskiego, in: ,Czas’,
1936, no. 354 (24 Dec), p. 10. The author writes about sketching
the body of a young woman who committed a suicide drowning
herself and ,,was soon portrayed faithfully in a painting in oils. Her
dead body lying on the mortuary table was moved by the artist
onto a shoal in a stormy and foamy lake or see and behind her,
a triton was rising up from one of the waves, with his horrified eyes
fixed on the victim of the element”. The picture described here is
unknown. See also: A. Gross, Zwloki czlowicka jako model w ma-
larsnwie, htp:/ [www.forensic-medicine.pl/index.php?option=com_
content&task=view&id=37.

bez dostownych $ladéw meki (bez rozpamietywania
i przesady Griinewalda, ktéra przynajmniej dla mnie,
wprowadza pewna artystyczna umowno$¢, artystyczne
wzmocnienie pomocne w ukazaniu dramatyzmu sytu-
acji). Prezentowana przez Malczewskiego powsciagli-
wo$¢ prawdy o materialnej $mierci czlowicka zdaje si¢
dominowa¢ nad transcendencja. W naturalny sposéb
kieruje uwagge odbiorcy w strong trudnej do wyobrazenia
pracy artysty z modelem. Trudnej nawet dla tak zna-
komitego mistrza malowania figur ludzkich z pamieci
i z wyobrazni, jak autor Niewiernego Tomasza.

W wyjasnieniu tej kwestii pomégt mi patomorfo-
log, dr nauk medycznych Adam Gross, zajmujacy si¢ na
marginesie pracy zawodowej formami obecnosci ludzkich
zwlok jako tematu w malarstwie. Podazalismy w strone
tych samych obrazéw jakby z przeciwnych stron. Badacz
szukat obrazéw malowanych przez Malczewskiego w pro-
sektorium Katedry Anatomii i Zaktadu Medycyny
Sadowej U]J. Sledzac historie swojej Katedry, szukat
zaginionego obrazu z Ole$na (wspomnianego w notatce
prasowej zalozyciela placéwki — prof. Leona Wachholtza),
nie dysponowat jednak fotografia obiektu. Nie znat tez
szczeg6léw znajomosci Wachholtza z Malczewskim,
a o istnieniu obrazu z Bobowej nie wiedzial. Gross miat
natomiast do dyspozycji archiwum fotografii prosekto-
ryjnych i co najwazniejsze, po obejrzeniu dostarczonych
przez mnie reprodukcji podzielit si¢ ze mna potrzeb-
na tu wiedzg i do$wiadczeniem patomorfologa. Nasza
wymiana listéw i zdj¢¢ pozwala mi na przedstawienie
ponizszych, w znacznej mierze wspdlnych ustalen.

W latach 90. malarz wynajmowal od Wachholtza
pracowni¢ w willi na Pradniku Czerwonym (gdzie po-
wstaly m.in. Introdukcja, Melancholia i Bl¢dne koto).
Spotykali si¢ tez w Klubie Jaksy Chronowskiego w hotelu
Pollera. Katedra utworzona przez Wachholtza w 1895
roku specjalizowata si¢ w ekspertyzach policyjnych —
w sekgji zwlok samobéjcéw. Cho¢ mégt korzystaé z inne-
go prosektorium, to wlasnie tu Malczewski czgsto przez
wiele godzin malowal w samotnosci. Niejednokrotnie
ukfadano i podwieszano dla niego ciata. Wachholtz pisze
tez 0 lokowaniu ,na specjalnej podporze odpowiadajacej
uktadowi ciata na krzyzu”. Wspomina, ze artysta ,bez
cienia odrazy i lgku pozostawal sam w sali sekcyjnej
i malowat studia ze zwlok, nieraz po par¢ godzin™.

8 Podobne wrazenia, wywolywane przez niemozliwe do uzy-
skania w normalnym trybie pozowania ustawienia postaci, powodu-
je Bledne koto.

19" L. Wachholz, Klub Eustachego Chronowskiego, ,Czas”, 1936, nr 354
(24 X11), s. 10. Autor pisze o szkicowaniu zwlok miodej kobiety, ktéra po-
pelnita samobéjstwo przez utopienie i ,zostata wkrétce przez Malczewskiego
odtworzona wiernie na obrazie olejnym. Jej lezace na stole sekcyjnym mar-
twe cialo artysta przenidst na mielizng wzburzonego i okrytego grzywami
piany jeziora lub morza a za nia, z jednej z fal wytaniata si¢ do potowy
postaé trytona, ktdry utkwit swoj przerazony wzrok w lezaca na mieliznie
ofiare wodnego zywiotu”. Opisywany tu obraz nie jest znany. Zob. réwnie:
A. Gross, Zwloki czlowieka jako model w malarstwie, http:/Iwww.forensic-
medicine.pl/index.php?option=com_content&task=view&id=37.
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W obrazach Malczewskiego nie ma zadnego $la-
du tych drastycznych zrédet inspiracji, z jednym wy-
jatkiem.

Dzigki archiwum fotograficznemu Katedry Gross
ustalil, ze pierwowzorem dla obrazu postaci Chrystusa na
omawianym obrazie byt Michal Rycerz, ktéry w wieku
36 lat zmart $miercig samobéjcza®®. Na datowanym na
ok. 1898 rok zdjeciu widoczne sa do potowy ud zwtoki
mezczyzny oparte o szeroka, ustawiong pionowo deske,
wyraznie peknigta wzdtuz po lewej stronie. Cialo pod-
trzymujg pod pachami dwa kotki, prawy wbity w deske
nieco wyzej. Uklad ten wymuszaly warunki fotografo-
wania aparatem skrzynkowym, wykluczajacym ujecia
z gory. Peknigcie i te same proporcje pomiedzy szeroko-
$cig deski a ramionami postaci w obu obrazach podobne
sa do tych na fotografii. W Ukrzyzowaniu z Bobowej
namalowane zostaly, takze nieco asymetryczne, kotki
pod pachami. Zdaniem Grossa réwniez anatomicznie
moze to by¢ ta sama postaé?'.

Uktad ciala w obrazie z Olesna, mimo ze przed-
stawiony Chrystus jeszcze zyje, takze wedtug Grossa
$wiadczy o korzystaniu w prosektorium z modela znaj-
dujacego si¢ w pozycji lezacej (co jest czytelne w od-
wiedzeniu ramion pod katem prostym w stosunku do
tulowia i rodzaju odchylenia glowy, sprawiajacego wra-
zenie uniesienia jej do géry). Sladem tego specjalne-
go podwieszania ciata jest widoczny po prawej stronie
modela fragment dodatkowego preta, prawdopodobnie
podpierajacego uniesienie rak.

O ile w obrazie z kosciota §w. Katarzyny w Olesnie
zwigzek z malowaniem w prosektorium jest zatarty,
o tyle w obrazie z Bobowej przejawia si¢ bardzo wy-
raznie poza samg cielesnoécia bohatera. Istotne jest za-
tem pytanie — dlaczego artysta zostawit §lad w postaci
dwu rodzajéw podpérek? Namystu wymaga tez zwia-
zek miedzy modelem a postacia w obrazie, przy za-
strzezeniu, ze nie chodzi tylko o sfer¢ wygladéw, ale
i 0 zasad¢ odpowiedniosci na poziomie etyczno-religij-
nym. Podpérki zdradzaja jesli nie relacj¢ z samobdjca,
to na pewno z prosektorium, z technika fotografowa-
nia i technika artystycznej, o ile mozna tak powie-
dzie¢, aranzacji (przez zwisajacy pret). Ta demonstracja
cz¢éci warsztatu utrudnia fatwo$é przejécia z realno-
$ci do fikgji obrazu, o jakim pisal Wiestaw Juszczak.
Postaci z realnego $wiata — portretowi modele — udzie-
laja u Malczewskiego swojej osoby postaciom obrazo-
wym tak, ze zatracaja wlasna realna, bytows istotnos¢.
Wedtug autora Modernizmu nawet znane, historyczne
osobistosci sa ,wciagane” w obrazach Malczewskiego
do fikgji obrazowej, co powoduje, ze jak w teatrze, nad
aktorami w chwili wystgpu dominuje rola, jaka od-

» Wprawdzie dysponuje cyfrows reprodukeja wspomnianej fo-
tografii, ale ze wzgledu na szacunek dla zmartego i drastycznos¢ ujecia
nie przedstawiam jej Czytelnikom.

21 Korespondencja autorki z Adamem Grossem.
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ure of Christ in the discussed picture was Michat
Rycerz, who committed suicide at the age of 36.%°
The picture dated approximately for 1898 shows
the corpse of man, visible down to mid-thigh,
leaning against a wide, upright plank, with a vis-
ible crack on the left. The body is supported with
two pegs under the armpits, the right one driven
a bit higher. Such an arrangement was enforced
by the technique of photographing with the box
camera, which made bird’s eye shots impossible.
The crack and the same proportions between the
breadth of the plank and the arms of the figures
in both pictures are similar to those portrayed in
the photograph. In the Crucifixion from Bobowa
there are also slightly asymmetrical pegs under the
armpits. According to Gross, the corpse resembles
the figure in the painting also from the anatomi-
cal point of view.”!

The position of the body in the picture from
Olesno, despite the fact that the portrayed Christ
is still alive, in Gross” opinion also proves the use
of a model lying in the mortuary (which is clearly
evinced by the arms spread at right angles to the
trunk and the tilting of the head, giving the im-
pression of it being raised). A trace of this special
suspension is the fragment of an additional rod
visible to the model’s right, probably supporting
the lifted hands.

While in the picture from St Catherine’s
Church in Olesno the connection with painting
it at the mortuary is vague, in the picture from
Bobowa it is very clear, not only regarding the
physicality of the main figure. The important ques-
tion is — why did the artist leave the trace, i.e. two
kinds of supports? One should also consider the
relationship between the model and the depicted
figure, not only when it comes to the visual aspect,
but also ethical and religious one. The supports
reveal a relationship, if not with the suicide, then
at least with the mortuary, with the technique of
photography and of artistic composition (because
of the suspended rod), if it can be called that way.
Such a demonstrative uncovering of some elements
of the artist’s technique makes it difficult to shift
from reality to fiction depicted in the picture de-
scribed by Wiestaw Juszczak. The real world fig-
ures — the portrayed models — give the figures in
Malczewski’s pictures their own personality to such
a degree that they lose their own material and ex-
istential reality. According to Juszczak, even well-
known historical figures are drawn by Malczewski

0 Although I have a digital copy of the photograph men-
tioned above, out of respect for the deceased and because of its
explicit nature I refrain from presenting it here.

21 The correspondence of the author with Adam Gross.



into the painting’s fiction, which makes them simi-
lar to actors, who on stage surrender to the roles
they play.”> However, it is not that simple in every
case, and the rule is not universal, even though it
seems to work at first contact with the discussed
pictures. Although Malczewski valued the freedom
given, as he wrote, by “portrait oddities” where he
could “put” various persons, in many cases the
choice of a particular actor for a particular role
was important for him. It is a situation similar to
a director’s position, especially if they have to deal
with character actors.

We could assume that the choice of a suicide
for the model was for practical reasons only — the
artist was allowed to work in a particular mor-
tuary — however, it does not provide an answer
to the question about the reason for leaving the
technical traces, that is both kinds of supports.
Additionally, the sin of suicide was then a consid-
ered to be a particularly heinous one and was con-
sidered to be a breach of Christian duties. In the
picture from Bobowa in order to show the death’s
dominion the artist used many compositional de-
vices, both in the narration and in form, and the
human physicality of this particular model addi-
tionally decreases the assurance of salvation and
not only plunges God in despair but makes him
a failure at this particular moment. After all, the
connecting element between the earthly and the
transcendent is the matter “lent” to the physicality
of the characters portrayed in the picture.*

2 W. Juszczak, Narracja i przestrzert w malarstwie
Malczewskiego. (Notatki z wystawy poznariskiej), in: Fakty i wy-
obraznia, Warszawa 1979, p. 142.

» Malczewski painted portraits of his friends with pleasure, and
other people’s, as he wrote, only “when in need”. If he wasn't given
a free choice of props and situation, he refused the commission, as
was the case with Bishop Bilczewski, see: M. Samlicki, Pamigtnik,
The Regional Museum in Bochnia, H/4104/5, pp. 180-181.

% In the art of Western Christianity it was allowed to use
models for divine figures, but there were no particular regulations
in this field which, as we know, sometimes stirred up conflicts be-
tween artists and the Church authorities. Christs body was modelled
according to the current knowledge of anatomy, and with regard
for the iconographic tradition (as a continuation, modification or
contestation). The passion scenes belong to those which portray
the relationship between suffering and pain with cruelty; in the
course of ages the limits of permitted explicitness were evolving,
just like the reflection on the body, its meaning and the permit-
ted ways of its depiction, inextricably connected with this subject
were evolving. All these elements enter into a dialogue of shapes
and the ideas, values and the artistic relationship of the matter
personified by them (and personified also in the mode of exist-
ence of the ordinary mortals and saints). On the relation between
portraying Christ as man, the theological dogmas and the artistic
form through the ages, see: L. Steinberg, The Sexuality of Christ
in Renaissance Art and in Modern Oblivion, Chicago 1996 (1% ed.
1983). On the need to portray such scenes (close to battle pieces,
exotic slaughter scenes etc.): M. Gill, lmage of the Body. Aspects of
the Nude, London 1989, pp. 293-300; W. Gutowski, Motywika

grywaja’’. Rzecz jednak nie jest tak prosta w kazdym
przypadku, a zasada bynajmniej nie jest uniwersalna,
cho¢ przy pierwszym kontakcie z omawianymi obraza-
mi wydaje si¢ funkcjonowaé. Wprawdzie Malczewski
rzeczywiscie cenil swobodg, jak pisal, dawang przez
portretowe dziwactwa’, w ktére mégt ,wsadza¢” rézne
osoby?, jednak w wielu wypadkach byto dlai wazne,
kogo w jakiej roli obsadzal. Podobnie przeciez jak dla
rezysera, szczegOlnie jesli ma do czynienia z ,,aktorem”
charakterystycznym.

Mozna przyjaé, ze wybdér modela-samobdjcy byt
podyktowany jedynie praktyczng mozliwoscia pracy
akurat w danym prosektorium, nie znosi to jednak py-
tania o cel pozostawienia technicznych $ladéw — obu
rodzajéw podpérek. Dodatkowo trzeba przypomnied, ze
otoczony wéwczas szczeg6lng infamia grzech samobdéj-
stwa stoi w sprzecznosci z wyktadnia praw powinnosci
chrzescijariskich. W obrazie z Bobowej dla pokazania
dominagji $mierci artysta uzyt wielu srodkéw kompo-
zycyjnych — w narracji i w formie, a ludzka cielesno$¢
tego akurat modela jakby dodatkowo ostabia pewnosé
zmartwychwstania i nie tylko pograza Boga w roz-
paczy, ale w danym momencie czyni go przegranym.
Przeciez zwornikiem miedzy doczesnoscia a transcen-
dencja jest materia ,uzyczana’ obrazowej fizycznosci
bohateréw*.

Czy zatem cigzar samobdjstwa nie jest prowokuja-
cy wobec przedstawianej sceny, skoro skutkuje automa-
tycznym wykluczeniem z kregu zbawionych? Czy dla

2 W. Juszczak, Narracja i przestrzert w malarstwie Malczewskiego.
(Notatki z wystawy poznarskiej), w: Fakty i wyobraznia, Warszawa 1979,
s. 142.

» Malczewski chetnie malowat portrety przyjaciol, inne za$ osoby
portretowal, jak pisat, tylko ,.gdy byt w potrzebie”. Jesli odméwiono mu
wolnoéci w doborze akcesoriéw i sytuacji — rezygnowat z zaméwienia,
jak w wypadku biskupa Bilczewskiego, zob.: M. Samlicki, Pamiemnik,
Muzeum Okregowe w Bochni, H/4104/5, s. 180-181.

% W sztuce zachodniego chrzeicijaristwa przyzwalano na korzy-
stanie z modela dla postaci boskich, ale nie bylo zadnej szczegétowej
regulacji w tym zakresie, co, jak wiadomo, w praktyce powodowato
czasem konflikty artystéw i wiadz koscielnych. Ciato Chrystusa ksztat-
towane bylo zgodnie ze znajomoscia anatomii w danym czasie, w od-
niesieniu do tradycji ikonograficznej (jako kontynuacja, przeksztalcenie
lub kontestacja). Sceny pasyjne naleza do tych, ktére obrazujg zwia-
zek cierpienia i bélu z okrucieristwem. W ciggu wiekéw zmienialy si¢
granice przyzwolenia na drastyczno$¢ ich przedstawiania, podobnie
jak zmieniata si¢ nierozerwalnie zwiazana z ta tematyka refleksja nad
cialem, jego znaczeniem i dozwolonymi sposobami jego ukazywania.
Wszystkie te elementy tworzg dialog ksztaltéw i stojacych za nimi idei,
wartosci, relacji artystycznej materii (uobecnianej takze w sposobie ist-
nienia zwyklych $miertelnikéw i $wigtych). O relacjach miedzy prezenta-
cja Chrystusa jako mezczyzny a dogmatami teologicznymi i artystyczna
forma na przestrzeni wiekéw zob.: L. Steinberg, The Sexuality of Christ
in Renaiccance Art and in Modern Oblivion, Chicago 1996 (I wyd.
1983). O potrzebie eksponowania podobnych scen (bliskich repertu-
arowi batalistycznemu, egzotycznym rzeziom itd.): M. Gill, Jmage of
the Body. Aspects of the Nude, London 1989, s. 293-300; W. Gutowski,
Motywika pasyina w literaturze Mlodej Polski, w: Problematyka religiina
w literaturze pozytywizmu i Mlodej Polski. Swiadectwa poszukiwat, red.
S. Fita, Lublin 1993, s. 263-307.
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Malczewskiego, jako $wiadomego, refleksyjnego i roz-
wazajacego indywidualnie kwestie religijne katolika,
moglo to nie mie¢ znaczenia wobec ,korzysci” natury
czysto ,techniczno-kompozycyjnej”? Czy (przynajmniej
dla $wiadomych sytuacji odbiorcéw) posrednictwo ta-
kiego ciata nie ma zadnego skutku interpretacyjnego,
nie komplikuje opowiadanej historii biblijnej? Czy nie
akcentuje w niej przewrotnie zgody ukrzyzowanego na
$mier¢, ktérej mogt (czy mégl?) uniknaé? Czy hariba
pochowania za murem cmentarnym nie wspétbrzmi
z wyeksponowaniem prze$miewczo i pogardliwie wypi-
sanej tresci titulusa? Dominanty staje si¢ egzystencjalny
bol i kres cztowieka. Nie znamy racji artysty, ale drugi
z prezentowanych obrazéw nie prowadzi ku epifanii,
szczegblnie na tle wspélczesnych mu konwencji ikono-
graficznych. Pozostaje niepokdj, charakterystyczny dla
modernistycznych rozwazan religijnych. Wybér i tak
wyraziste uksztattowanie tematu wymaga indywidual-
nego zastanowienia i przezycia, nie odsyta do prostej
pewnosci alegorii. Kontemplacja zagtady zanurzona
w ostrym $wietle nie jest droga ku fatwemu pociesze-
niu urodziwego ,stodkiego oblicza” Jezusa z odpusto-
wych obrazkéw.

Przewrotno$¢ zamystu pocieszenia, jesli w ogé-
le mozna o nim méwié, przez wspélnote nieszczescia
i wieczng zaglade doczesnosci, jest niezwykle charak-
terystyczna dla poezji tego czasu, rozwazajacej kwe-
stie religijne i stawiajacej trudne pytania podwazajace
~pedagogiczna spolecznie” wyktadni¢ dogmatéw. Tu
podejmowano kwestie trudne teologicznie, czyli ta-
kie, ktére pomijata wéwczas oficjalna sztuka kosciel-
na, skupiona na tatwosci programu ikonograficznego.
Popularyzowano alegorie Jezusa-pocieszyciela i watki
maryjne jako zalecane przez papieza Piusa X w pismach
zwalczajacych przejawy niejednokrotnie tu juz wspomi-
nanego katolickiego modernizmu. Biblijny temat pasji
(czyli przedstawienie ontologicznej katastrofy) podejmo-
wany byt szczegélnie czesto w czasie bliskim publikacji
Dies irae Kasprowicza (kwieciert 1899). Jako leitmotiv
chrystologiczny dominujacego nurtu pesymistycznego
w poezji tego czasu Wojciech Gutowski wskazat obraz
agonii Jezusa, ktéra jest ,catkowicie wyizolowana, wy-
taczona z ewangelicznej opowiesci, jakby »zatrzyma-
na w kadrze« i wielokro¢ powtérzona, hiperbolicznie
zmonumentalizowana i zabsolutyzowana, wypelniajaca
nieskoriczong czasoprzestrzen””. Narracja plastyczna
omawianych Ukrzyzowarn Malczewskiego bliska jest
tym rozpoznaniom.

W kontemplacyjnym rozwazaniu odbiorca inten-
cjonalny znajduje si¢ wysoko, w obrazie z Bobowej na
wprost absolutnie samotnego Chrystusa, tak jakby przy-

» W. Gutowski, Z prdzni nieba ku religii zycia, Krakéw 2001,
s. 189 i rozdz. VII; zob. tez: H. Filipkowska, Z problematyki mitu w li-
teraturze Miodej Polski, w: Problemy literatury polskiej lat 1890-1939,
seria I, red. H. Kirchner i Z. Zabicki, Wroctaw 1972.
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Can it be that the use of a suicide model was
a kind of provocation, taking into account the
scene he was used for, since suicide resulted au-
tomatically in being excluded from the ranks of
the saved? Could it be immaterial for Malczewski,
a conscious, reflective Catholic prone to individual
religious meditation, in view of the technical and
compositional advantages? Does the use of such
a body (at least for the viewers aware of the situa-
tion) not have any influence on interpretation, not
complicate the portrayed Biblical scene? Does it
not emphasize in a perverse way Christ embracing
death which was (or was it?) avoidable? Does the
disgrace of being buried outside the graveyard not
coincide with the prominently displayed, mocking
and contemptuous ztulus? Angst and the end of
humankind become the dominant feature. We do
not know the artist’s reasons, but the latter picture
does not lead to epiphany, especially when com-
pared against contemporary iconographic conven-
tions. The remaining feeling is the one of anxiety,
characteristic for the modernist approach to religion.
The choice of the subject and such a distinctive
approach to it require individual meditation and
experience; they do not rely on the simple certain-
ty of allegory. The contemplation of annihilation
portrayed in harsh light is not the way to obtain
an easy comfort offered by the pretty “sweet face”
Jesus gazing from cheap pictures.

The indirect comfort, if it can be called such,
offered by the communal experience of unhappi-
ness and the eternal annihilation of the universe,
is very characteristic for the contemporary poetry,
discussing religious issues and posing difficult ques-
tions challenging the “social pedagogics” of the of-
ficially preached dogmas. The questions discussed
were difficult theological issues, passed over by the
official church art, concentrated on the accessi-
ble iconographic programme. The popular sub-
jects were the allegorical depictions of Jesus the
Comforter and the scenes with Virgin Mary, ad-
vocated by the Pope Pius X in his writings fight-
ing with the consequences of Catholic modern-
ism, mentioned above. The Biblical passion (that
is, the depiction of ontological catastrophe) was
quite often used as a subject at the time close to
the publication of Kasprowiczs Dies irae (April
1899). Wojciech Gutowski pointed to the image
of Christ’s agony as a christological leitmotif of the
predominant pessimistic mode in the poetry of this
period; the agony which is “completely isolated,
excluded from the Gospel, a sort of ‘freeze frame’

pasyjna w literaturze Miodej Polski, in: Problematyka religijna w -
teraturze pozytywizmu i Miodej Polski. Swiadectwa poszukivwar, ed.
S. Fita, Lublin 1993, pp. 263-307.



repeated many times, hyperbolically monumental
and absolute, filling the infinite time and space”.”
The visual narrative of the discussed Crucifixions
by Malczewski is close to these descriptions.

In the contemplative meditation the intended
viewers are up high, in the picture from Bobowa
directly opposite the absolutely lonely Christ, as
if they were watching him from a close distance.
The unreal landscape portraying the mystical emp-
tiness of the world increases the impression of to-
tal bereavement, expanding beyond the world. In
the Crucifixion from Bobowa the harsh painting
of Christ is almost hyper-realistic, one step away
from Crucifixions by Dali, who moved his view-
point even higher, posing through it new questions
— whose viewpoint it is and what the subject of
the contemplation is.

The difficulty is in taking the risk of believing
“despite everything”, despite the temptation of re-
jecting the mission of world’s salvation and chances
of its success. The picture thus forces us to reflect
on human doubt and lack of knowledge.

The depictions carrying such a message could
not have been well received by common parish-
ioners or, as it turned out, by the parish priests. In
Olesno the situation was a little better, since the pic-
ture was intended for a private chapel. Nevertheless,
Piotr Dobrzaniski thought it fit to ask Jan Botoz
Antoniewicz, the organizer of the first individual
Malczewski exhibition (famous all over the coun-
try), in Lviv in 1903 (or somebody from his of-
fice) to send him an additional catalogue. He was
going to give it to “the parish priest in Olesno, in
whose church there is the picture of Jesus cruci-
fied, to make him appreciate this picture properly
when he becomes acquainted with the works of the
Master”.* He wanted to strengthen in this way the
favourable opinion about the artist’s renown.

In Bobowa the picture placed in the main altar
belonged to the parish. We do not know whether
Fr. Mamak was happy with it, but certainly we
know that the picture did not appeal to his succes-
sor and the congregation. It is proved by the quot-
ed letter and the answer of the Fr. Warchatowski
to Zborowski’s charges:

“The accusation that the picture is now re-
moved to the attic is completely groundless. Since

» W. Gutowski, Z prézni nieba ku religii zycia, Krakéw
2001, p. 189 and chapter VII; see also: H. Filipkowska, Z pro-
blematyki mitu w literaturze Mtodej Polski, in: Problemy lite-
ratury polskiej lat 1890—1939, series 1, ed. H. Kirchner and
7. Zabicki, Wroctaw 1972.

26 P. Hubal Dobrzanski to [J. Botoz Antoniewicz] in the
Society of Friends of Fine Arts in Lviv, quoted after: J. Puciata-
Pawlowska, Jacek Malczewski, Wroctaw 1968, pp. 101-102 (no
MS catalogue number given).

gladal mu si¢ z bliska. Odrealniony pejzaz przedstawia-
jacy mistyczng pustke Swiata poteguje wrazenie totalne-
g0 opuszczenia, r0ZSZerzonego o pozaziemski wymiar.
W Ukrzyzowaniu z Bobowej ostry sposéb namalowania
Chrystusa ma w sobie co$ z hiperrealizmu, jest jakby
o krok od konceptu Ukrzyzowar Dalego, ktéry prze-
sunal punkt widzenia jeszcze wyzej, stawiajac tym sa-
mym nowe pytania — o to, kto moze tak patrze¢ i co
jest przedmiotem kontemplagji.

Trudno$¢ polega na podjeciu ryzyka wiary ,mimo
wszystko”, mimo pokusy odrzucenia sensu misji zba-
wienia $wiata i prawdziwosci jej powodzenia. Obraz
zmusza wigc do refleksji nad ludzka niewiedza i zwat-
pieniem.

Przedstawienia o podobnej wymowie nie mogty by¢
dobrze przyjete przez ogét parafian ani, jak si¢ okaza-
to, przez proboszczéw. W Olesnie sytuacja bylta o tyle
,korzystniejsza” dla dziela, ze obraz zostal ufundowa-
ny do prywatnej kaplicy. Mimo to Piotr Dobrzanski
uznat za stuszne poprosi¢ Jana Botoza Antoniewicza,
organizatora pierwszej, stynnej w calym kraju wysta-
wy indywidualnej Jacka Malczewskiego we Lwowie
w 1903 roku (lub kogos z sekretariatu), o przystanie
dodatkowego katalogu. Zamierzat go dostarczy¢ ,,pro-
boszczowi w Olesnie, w ktérego kosciele jest Pan Jezus
Ukrzyzowany, a to dlatego, aby ten obraz nauczyli si¢
ceni¢ poznawszy lepiej Mistrza”*¢. Chcial w ten sposob
podbudowa¢ dobra opini¢ o randze artysty.

W Bobowej obraz ulokowany w ottarzu gléwnym
byt wlasnoscia parafii. Nie wiadomo, czy ks. Mamak byt
z niego zadowolony, pewne jest natomiast, ze plétno nie
podobato si¢ jego nastepcy i wiernym. Swiadczy o tym
cytowany juz list i odpowiedz ksigdza Warchatowskiego
na zarzut Zborowskiego:

,Zarzut, ze obraz ten jest obecnie usuniety na stry-
chu, jest zupetnie bezpodstawny. Poniewaz parafianie
prosili mnie, abym si¢ postarat o inny obraz, gdyz ten
— jak twierdzili — nie pobudza ich do nabozeristwa, dla-
tego postarafem si¢ o inny, a mianowicie o kopi¢ Pana
Jezusa van Dycka, ktérg wykonat w muzeum cesar-
skim we Wiedniu malarz Jan Warchatowski i ofiaro-
wal bezptatnie do kosciota w roku 1916*. Ceniac za$

26 P. Hubal Dobrzanski do []J. Botoz Antoniewicza] w TPSP we
Lwowie, cyt. za: ]. Puciata-Pawlowska, Jacek Malczewski, Wroctaw 1968,
s. 101-102 (autorka nie podaje sygnatury rekopisu).

7 Jan Warchalowski byt absolwentem krakowskiej ASP. Nie wia-
domo, czy zbieznoé¢ nazwisk proboszcza i malarza jest przypadkowa.
Obraz do dzi$ znajduje si¢ w prezbiterium $wiatyni. Kopig tego sa-
mego obrazu, namalowang przez A. Kuglera, cesarz Franciszek Jozef
podarowat wczesniej (1890) do kaplicy Seminarium Duchownego
w Tarnowie. Oryginal (rézniacy si¢ nieco od kopii w szczegétach) znaj-
duje si¢ w Kunsthistorisches Museum w Wiedniu. Zob.: W. Szczebak,
Na 100-lecie obrazu Pana Jezusa Ukrzyzowanego w kaplicy seminarium
duchownego w Tarnowie (1890-1990), ,Currenda” 140, 1990, s. 331—
341; idem, Jeszcze raz o obrazie Chrystusa na krzyzu w kaplicy semi-
narium duchownego w Tarnowie, ,Currenda” 142, 1992, s. 470-477.
Ukrzyzowanie van Dycka bylo bardzo popularne w diecezji tarnow-
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wielkq warto$¢ artystyczna obrazu Malczewskiego po-
stanowitem go zachowa¢ w kosciele, i dlatego natych-
miast po usunigciu go z wielkiego oltarza zaméwitem
przy pomocy i za wskazéwkami artysty malarza Kaspra
Zelechowskiego w Krakowie stosowne rama, a gdy te
zostaly wykonane w roku 1917 obraz ten powiesitem
w kosciele w kaplicy Matki Boskiej Bolesnej i od tego
czasu tam si¢ znajduje*®. Wedlug zdania rzeczoznawcéw
obraz ten w tych czasach ma warto$¢ 60 000 — 80 000
marek”. Miara docenienia dzieta byto umieszczenie przy
dolnej krawedzi ptétna widocznej z daleka informacgji
o autorze (imi¢ i nazwisko malarza na ztotym tle).

Sam artysta na pewno nie uznal przedstawionych
tu dziet za spetnienie ideatu, ktéry postawit przed ma-
larstwem religijnym. Mialo to przeciez by¢ stworzenie
swizerunku, ktérego widok musiatby wszystkich nawré-
ci¢™®. W 1906 roku, piszac o malarstwie religijnym,
Malczewski nadal uzywat czasu przysztego i przedsta-
wial to dazenie jako wciaz aktualny cel sztuki.

skiej — reprodukeje dostawat kazdy kleryk na zakoriczenie formacji
w seminarium. Oba obrazy, Kuglera i Warchatowskiego, przypominaja
Ukrzyzowanie Van Dycka z Muzeum Narodowego w Gdarisku, ktdre-
go kradziez odkryto przypadkowo w 1974 roku. W roku 2008 policja
wznowita poszukiwania obiektu.

# Istotna wydaje si¢ zbiezno$¢ dat pierwszej proby pozyskania
obrazu przez Zbrowskiego z oprawieniem i zawieszeniem plétna w ka-
plicy. By¢ moze to wiasnie dziatanie hrabiego spowodowato wydobycie
pracy z jakiego$ kata i docenienie dzieta.

# ]. Malczewski, [odpowiedZ na ankiete], ,Przeglad Powszechny”
23, 19006, t. 90, s. 81.

94

the parishioners asked me to get them another pic-
ture, because this one — as they claimed — did not
inspire them with piety, I found another one, that
is a copy of Our Lord Jesus by van Dyck, execut-
ed in the imperial museum in Vienna by a paint-
er Jan Warchatowski and donated for free to the
church in 1916.” Appreciating the high artistic
value of Malczewski’s picture, I decided to keep
it in the church, and for that reason immediately
after removing it from the central altar I ordered
with the help and guidance of a painter Kasper
Zelechowski an appropriate frame in Krakéw, and
when it was made in 1917, I hung the picture in
the church in the chapel of Our Lady of Sorrows
where it has been placed since then.?® According to
the experts this picture is in these times worth be-
tween 60 000 — 80 000 markas”. Let the measure
of how highly valued the picture was be the fact
that at the lower edge of the canvas was placed the
information about the author visible from a dis-
tance (the full name of the painter on the golden
background).

The artist himself could not have considered
the works presented here to be the fulfilment of his
ideal of the sacred painting. After all, it had to be
creating “an image whose appearance would have
to convert everybody”.”” In 1906, when writing
about the sacred painting, Malczewski still used
future tense and presented this aim as still valid
for art.

Translated by Monika Mazurek

" Jan Warchalowski was a graduate of the Cracow Academy
of Fine Arts. We do not know whether the similarity of the sur-
names of the priest and the painter is a coincidence. The picture
still remains in the church chancel. A copy of the same picture,
painted by A. Kugler, was presented earlier (1890) by the emper-
or Franz Joseph to the seminary chapel in Tarnéw. The original
(slightly differing in some details from the copy) is in the hold-
ings of Kunsthistorisches Museum in Vienna. See: W. Szczebak,
Na 100-lecie obrazu Pana Jezusa Ukrzyzowanego w kaplicy semina-
rium duchownego w Tarnowie (1890-1990), in: “Currenda” 140,
1990, pp. 331-341; idem, Jeszcze raz o obrazie Chrystusa na krzy-
zu w kaplicy seminarium duchownego w Tarnowie, in: “Currenda”
142, 1992, pp. 470-477. The Crucifixion by van Dyck was very
popular in the Tarnéw diocese — every seminarian received its re-
production at the end of his seminary formation. Both pictures
by Kugler and Warchatowski are reminiscent of 7he Crucifixion
by Van Dyck from the National Museum in Gdarisk, whose theft
was discovered by accident in 1974. In 2008 the police renewed
the search of this object.

# The short time which passed between the first attempt of
Zborowski to seize the picture and framing and hanging the pic-
ture in the chapel seems to be important here. Perhaps it was the
count’s action which inspired the priest to get the picture out from
some dark corner and appreciate it properly.

¥ J. Malczewski, [a questionnaire answer], in: “Przeglad
Powszechny” 23, 1906, vol. 90, p. 81.



