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INTRODUCTION

On 5-6 December 2019, Rzeszéw hosted an
academic symposium 7he Sacred and the Matter.
Expression and Symbolism of the Material in Sacred
Art, organised by the Documentation Centre for
Contemporary Sacred Art at the University of
Rzeszéw as part of a series of meetings dedicated to
the study of 19th- to 21st-century sacred art. The
interdisciplinary conference, attended predominant-
ly by artists and theologians, presented a wide range
of topics concerning the relations between art and
theology in the context of changes occurring in con-
temporary culture, related, among others, to the use
of new materials or the emergence of new areas of
artistic creativity (the so-called new media) favour-
ing ephemeral activities on the borderlines of arts.
In view of the wide range of issues, still so little ex-
plored, the editors of “Sacrum et Decorum” decided
to support the popularisation of research in the field
covered by the Rzeszéw conference.

Fr Janusz Krélikowski’s article, containing a syn-
thetic view of the problems described above from
a historical perspective up to the present day, may
serve as an introduction to further analyses of the
subject. A continuation of these reflections encom-
passing the latest art will be the subject of an article
by another theologian — Karol Klauza, which is go-
ing to be published in the next issue of our journal.

In the current volume, the issues of symbolic
content in relation to the material of sculpture in
19" century art are raised by Maria Nitka from the
perspective of an art historian. The author focuses on
the meaning of marble, a classical material of sculp-
ture. Meanwhile, there are forthcoming texts show-
ing how the contemporary revolution in the field of
material and spatial structure formation has influ-
enced sacred art, which are going to be published in
the next issue of our journal.

Bozena Kostuch’s article presents a number of re-
alisations made of ceramic panels intended for church
interiors, which are not often to be found in contem-
porary sacred art. Most of them were created in the
second half of the 20" century by cooperation between
artists and craftspeople gathered in the “Kamionka”
cooperative in Lysa Géra near Tarnéw. In her text,
the author indicates the need for a closer analysis of
these interesting works, so far rather neglected in the
literature on the subject.

WPROWADZENIE

DOI: 10.15584/setde.2020.13.1

W dniach 5-6 grudnia 2019 roku odbyto si¢
w Rzeszowie sympozjum naukowe Sacrum i materia.
Ekspresja i symbolika materiatu w twérczosci o cha-
rakterze sakralnym, zorganizowane w ramach cyklu
spotkari poswigconych badaniom nad sztukg sakral-
na XIX-XXI wieku przez Centrum Dokumentacji
Wspétczesnej Sztuki Sakralnej Uniwersytetu
Rzeszowskiego. Interdyscyplinarna konferencja, zdo-
minowana przez artystow i teologéw, ukazata ogrom
zagadnient obecnych w sferze relacji sztuki i teolo-
gii w kontekscie przemian zachodzacych w kulturze
wsp6lczesnej, zwigzany migdzy innymi z wykorzysta-
niem nowych materiatéw czy powstaniem dziedzin
tworczosci artystycznej (tzw. nowych medidw) prefe-
rujacych ulotne dziatania na pograniczu sztuk. Wobec
rozlegloéci problematyki, tak stabo jeszcze rozpozna-
nej, redakgja ,,Sacrum et Decorum” postanowita wla-
czy¢ si¢ w propagowanie badari na polu zarysowanym
podczas rzeszowskiej konferengji.

Jako wprowadzenie do dalszych analiz wspo-
mnianej tematyki moze postuzy¢ artykut ks. Janusza
Krélikowskiego zawierajacy syntetyczny obraz za-
gadnienia w ujeciu historycznym, ktére autor kori-
czy u progu wspéltczesnosci. Kontynuacje tych roz-
wazan w odniesieniu do sztuki najnowszej stanowié
bedzie tekst kolejnego teologa — Karola Klauzy, kt6-
ry zostanie opublikowany w nastgpnym tomie na-
szego pisma.

Natomiast w biezacym numerze kwestie tresci
symbolicznych w nawiazaniu do materiatu rzezby
w sztuce XIX wieku porusza Maria Nitka z perspek-
tywy historyka sztuki. Autorka koncentruje si¢ na
znaczeniu marmuru, klasycznego materiatu rzezby.
Tymczasem w przygotowaniu do kolejnego wydania
naszego pisma sg teksty wskazujace, jak wspétcze-
sna rewolucja w zakresie materiatu i ksztattowania
struktur przestrzennych wplyneta na sztuke sakralna.

Artykul Bozeny Kostuch prezentuje szereg reali-
zacji z plyt ceramicznych przeznaczonych do wnetrz
koscielnych, ktére nieczgsto spotyka si¢ we wsp6t-
czesnej sztuce sakralnej. Wigkszos$¢ z nich powstata
w drugiej potowie XX wieku w ramach wspétpracy
artystéw z rzemie$lnikami skupionymi w spétdzielni
»2Kamionka” w podtarnowskiej Lysej Gorze. W swoim
tekscie autorka sygnalizuje konieczno$¢ blizszej anali-
zy tych interesujacych prac, dotychczas traktowanych
marginalnie w literaturze przedmiotu.



Dwa inne opracowania stanowia kontynuacjg wat-
ku malarstwa sakralnego inspirowanego sztuka iko-
ny, ktéry powracat wielekro¢ na famach ,Sacrum et
Decorum”. Artykut Krystyny Czerni porusza kwestie
zwiazkéw migdzy abstrakcja a ikong w monumental-
nych projektach sakralnych Jerzego Nowosielskiego.
Natomiast Anna Siemieniec po$wigca swoj tekst za-
gadnieniu wspélpracy Nowosielskiego i Stalony-
-Dobrzanskiego z innymi, mniej znanymi twércami
malarstwa ikonowego w Polsce oraz sprawom recepcji
tego typu sztuki w spolecznosci wiernych.

W poprzednim tomie zainicjowalismy cykl esejéw
pisanych przez artystéw na temat wlasnej twérczo-
$ci. Moga to by¢ potencjalne materialy do badan, nie
tylko nad wsp6lczesng sztuka sakralng i inspirowana
religia, ale tez szerzej — nad nurtem metafizycznym
obecnym w kulturze naszych czaséw. W tym numerze
proponujemy tekst Grzegorza Niemyjskiego, rzezbia-
rza zwigzanego z Wroclawiem. Zapis refleksji artysty
stanowi dopetnienie jego prac rzezbiarskich, bedacych
oryginalng interpretacja plastyczna tresci biblijnych.

Oddajac do rak Czytelnikéw najnowszy tom
»Sacrum et Decorum”, zachgcamy wigc jednoczesnie
do przypomnienia watkéw wielokrotnie poruszanych
na naszych famach, jak réwniez do zapoznania si¢
z nowymi tematami, ktérych kontynuacja nastapi
w kolejnym, przygotowywanym wtasnie do druku,
juz czternastym numerze naszego rocznika.

Redakgja

The next two articles are a continuation of the
theme of sacred painting inspired by the art of the
icon, which has been frequently discussed in “Sacrum
et Decorum”. Krystyna Czerni’s article discusses
the relations between abstraction and icon in Jerzy
Nowosielski’s monumental sacred projects. Anna
Siemieniec, on the other hand, dedicates her text to
the issue of Nowosielski’s and Stalony-Dobrzaniski’s
cooperation with other, lesser-known icon painters
in Poland, and to the issue of the reception of this
type of art by the community of believers.

In the previous volume, we initiated a series of
essays written by artists about their own work. These
can provide potential materials for research, not only
in contemporary sacred art and art inspired by re-
ligion, but also more broadly into the metaphysical
trend present in the culture of our times. In this issue
we offer a text by Grzegorz Niemyjski, a sculptor as-
sociated with Wroctaw. This record of the artist’s re-
flections complements his sculptural works, which are
an original artistic interpretation of biblical content.

With the latest volume of “Sacrum et Decorum”
in hand, we would like to invite you to revisit the
themes frequently discussed in our pages and to dis-
cover new topics, which will be continued in the
next, forthcoming fourteenth issue of our annual
publication.

The editors

Translated by Monika Mazurek



Fr. Janusz Krélikowski

Pontifical University
John Paul II in Krakow

The transformations of the
symbolic and theological
meaning of matter reflected in
Christian aesthetics and art

Emile Male in his work on the religious art of
the 13" c. called the artists of that era “submissive
interpreters” of theologians'. Perhaps this claim is
somewhat overconfident, since the numerous theo-
logical denunciations of the errors appearing in me-
dieval art show that this submissiveness was by no
means self-evident, even though the artists of the
thirteenth century certainly did not feel any special
need to rebel against dogma, as confirmed by the
plethora of artistic interpretations of many theological
themes which, while remaining orthodox, reflected
clearly their makers’ individuality. It remains true,
however, that throughout the centuries dogma was
the starting point for Christian art, which tried to
read it correctly and interpret it artistically, in order
to bring it closer to believers and help it express its
meaning. It is a fact that art interprets the truths of
faith through the means of expression that it uses
and within its expressive capacity, which, despite its
limitations, can play an important role in the com-
munication of faith. This is the role attributed to it
from the very beginning,.

It must be remembered, however, that not all and
not every Christian dogma is and can be directly ex-
pressed in and through art. There are many dogmas
which, due to their exceptionally speculative and some-
what formal character, elude the possibility of being
illustrated in an actual artistic work?; suffice to men-
tion the personal union of divine and human natures
in the person of the incarnate Word of God, Jesus

' E. Male Religious Art in France XIII Century transl. Dora
Nussey, London and New York, 1913, p. 390 [orig. E. Male, Lart
religieusx du XIII sicle en France, Paris 1922, quoted after: . Baschet,
Liconographie médievale, Paris 2008, p. 252].

2 Cf. E Boespflug, Dottrina delle immagini, immagini della dot-
trina. Meditazione storico-teologica, in: La sapienza del cuore. Omagio
a Enzo Bianchi, Torino 2013, pp. 395-405.

ks. Janusz Krélikowski

Uniwersytet Papieski
Jana Pawta II w Krakowie

Przemiany symboliczno-teolo-
gicznego znaczenia materii i ich
odzwierciedlanie sie w estetyce
i sztuce chrzescijaniskiej

DOI: 10.15584/setde.2020.13.2

Emile Male w pracy poswieconej trzynastowiecz-
nej sztuce religijnej nazwat artystéw tej epoki ,,ulegly-
mi interpretatorami teologéw”'. By¢ moze to stwier-
dzenie jest nieco jednostronne, poniewaz ta uleglos¢
nie byta wcale oczywista, o czym $wiadczy wielokrot-
nie powracajace w wypowiedziach teologicznych de-
maskowanie btedéw pojawiajacych si¢ w dwczesnej
sztuce, cho¢ na pewno artysci XIII wieku nie czu-
li jakiej$ specjalnej potrzeby buntu wobec dogma-
tu. Potwierdza to bogactwo ortodoksyjnych inter-
pretagji artystycznych wielu tematéw teologicznych,
réwnoczesnie odzwierciedlajacych bardzo wyraznie
indywidualno$¢ artystéw. Pozostaje jednak prawda,
ze w ciagu wiekéw sztuka chrzescijafiska wychodzita
od dogmatu, starajac si¢ go wlasciwie odczytaé i zin-
terpretowac artystycznie, by przyblizy¢ go wierzacym
i poméc mu przeméwi¢ swoim znaczeniem. Jest fak-
tem, ze sztuka interpretuje prawdy wiary za posred-
nictwem $rodkéw wyrazu, ktérymi si¢ postuguje, i w
ramach swoich mozliwosci wypowiedzi, ktére mimo
ograniczeni moga spetnia¢ wazna role w przekazie wia-
ry. Taka role przypisuje si¢ im od samego poczatku.

Trzeba jednak pamietad, ze nie caly i nie kazdy
dogmat chrzescijaniski jest i moze by¢ w sposéb bez-
posredni wyrazony w sztuce i za jej posrednictwem.
Mamy wiele dogmatéw, ktére ze wzgledu na wyjat-
kowo spekulatywny i poniekad formalny charakter
wymykaja si¢ mozliwosciom zilustrowania w dziele
artystycznym?’. Wystarczy wspomnie¢ zjednoczenie
osobowe natury boskiej i natury ludzkiej w osobie
weielonego Stowa Bozego — Jezusa Chrystusa. Mozna

U E. Male, Lart religienx du XIII siécle en France, Paris 1922,
cyt. za: J. Baschet, Liconographie médievale, Paris 2008, s. 252.

2 Por. E Boespflug, Dottrina delle immagini, immagini del-
la dottrina. Meditazione storico-teologica, w: La sapienza del cuore.

Omagio a Enzo Bianchi, Torino 2013, s. 395-405.



doda¢ chodby przeistoczenie czy wigkszo$¢ dogmatéw
dotyczacych relacji migdzy naturg i taska. Uwaga od-
nosi si¢ do wielu innych prawd wiary, keérych ewen-
tualne przedstawienie w sztuce opiera si¢ na ,analogii
metaforycznej”. Ujecie metaforyczne moze wskazywac,
niekiedy nawet bardzo sugestywnie, na jakie$ prawdy
wiary, ale nie moze wiele wnie$¢ do ich poglebionego
rozumienia. Moze by¢ wizualng prowokacja do ich
odkrycia, droga do ich dostrzezenia i pomoca w ich
kontemplagji, ale nie ma sensu i waloru dyskursyw-
nego, od ktdrego zalezy wlasciwy postep w rozumie-
niu kazdej rzeczywistosci.

Materia w doktrynie chrzescijanskiej

Przechodzac na tym ogélnym tle do zagadnienia
materii, do jej znaczenia i rozumienia teologicznego,
a takze zwiazkéw ze sztuka, musimy powiedzieé, ze
materia znajduje si¢ w wyjatkowo szcz¢sliwym po-
tozeniu. Wynika to stad, ze wiele dogmatéw chrze-
$cijaniskich ma bezposrednie odniesienie do materii,
a ona sama jest poniekad ich koniecznym ,uczestni-
kiem”, a nawet w jaki$ sposéb stanowi ich wlasciwg
i integralng czg$é. Wystarczy wspomnied tajemniceg
weielenia, ktdrg lapidarnie ujat $w. Jan Ewangelista:
»Stowo stato si¢ ciatem” (J 1, 14). Trzeba pamigtad
o sakramentach, z ktérych wigkszo$¢ posiada ,.ele-
ment” materialny, nalezacy do ich istoty, jak pod-
kregla klasyczna teologia. Mozna by pokaza¢ wiele
innych prawd wiary, ktére w rozmaity sposéb lacza
si¢ z materig. W tym miejscu niech zwiericzeniem
zauwazonego zjawiska bedzie przywotanie trafnego
zdania Tertuliana, ktéry juz w poczatkach Kosciota
mogt uogélniajaco powiedzieé: Caro salutis est cardo
— ,Cialo jest podstawg zbawienia™.

W wypowiedzi Tertuliana wyraza si¢ i w jakis
sposéb streszcza chrzedcijariska opcja fundamental-
na w stosunku do materii, afirmujaca jej pozytywne
znaczenie, co umozliwia zwlaszcza soteriologia zwia-
zana z tajemnica wcielenia. Idac za tym pryncypium,
wiara chrzedcijariska zawsze stawala na antypodach
wszelkich postaci manicheizmu, widzac w nim jedno
z najbardziej zasadniczych zagrozeni dla swojej istoty
i dla swojego przestania. Z tej racji juz w sam poczatek
wiary chrzedcijariskiej wpisuje si¢ szczeg6lne zainte-
resowanie zagadnieniem stworzenia, ktére w swoim
odniesieniu do Boga pozwala przede wszystkim wy-
razi¢ pozytywny stosunek wiary do §wiata material-
nego, do ciata ludzkiego i w ogéle do tego wszystkie-
go, w czym uczestniczy w $wiecie czlowiek wierzacy.
Adolf von Harnack, badajac wnikliwie poczatki roz-
woju doktryny chrzedcijariskiej, stusznie zauwazyl, ze
zagadnienie stworzenia §wiata od poczatku bylo dla

3 Tertulian, De resurrectione carnis 8, 2, w: Katechizm Kosciota
katolickiego, Poznari 2002, nr 1015.

Christ. One can add, for example, transubstantiation
or most of the dogmas concerning the relationship
between nature and grace. The above remark applies
to many other truths of faith whose possible repre-
sentation in art is based on “metaphorical analogy”.
A metaphorical depiction may point, sometimes even
very suggestively, to some truths of faith, but it can-
not contribute much to their deeper understanding.
It can be a visual stimulus to their discovery, a way
to see them and an aid in contemplating them, but it
lacks the sense and discursive value on which proper
progress in understanding any reality depends.

Matter in Christian doctrine

Proceeding from these general observations to
the question of matter, its meaning and theological
understanding, and its relationship to art, we must
say that matter is in a particularly fortunate position.
This is because many Christian dogmas have direct
reference to matter, and matter itself is in a way a nec-
essary “participant” in them, and even in some way
a proper and integral part of them; suffice to mention
the mystery of the Incarnation, which was concisely
expressed by St. John the Evangelist: “The Word be-
came flesh” (J 1, 14). Also most sacraments have a ma-
terial “component” that belongs to their essence, as
classical theology emphasises. One could show many
other truths of faith, which in various ways are con-
nected with matter. At this point, let us conclude this
observation by recalling the apt phrase of Tertullian,
who already in the early days of the Church could
say in a generalising way: Caro salutis est cardo — “The
flesh is the hinge of salvation™.

Tertullian’s statement expresses and in a way sum-
marises the fundamental Christian position in relation
to matter, affirming its positive significance, which is
made possible in particular by the soteriology connect-
ed with the mystery of the incarnation. Following this
principle, the Christian faith has always been opposed
to all forms of Manichaeism, seeing in it one of the
most fundamental threats to its essence and its mes-
sage. For this reason, the very beginning of Christian
faith is marked by a particular interest in the ques-
tion of creation, which in its relation to God makes
it possible first and foremost to express the positive
attitude of faith towards the material world, the hu-
man body and in general towards everything in the
world in which the believer participates. Adolf von
Harnack, in his detailed study of the development
of Christian doctrine, correctly pointed out that the

3 Tertullian, De resurrectione carnis 8, 2, quoted after Catechism
of the Catholic Church https:/[www.vatican.va/archive/ENG0015/_
INDEX.HTM, point 1015 [orig. Katechizm Kosciola katolickiego,
Poznari 2002, point 1015].



question of the creation of the world was, from the
outset, just as fundamental for Christian doctrine as
the truth that Jesus of Nazareth is the eternal Word
of God*. Both of these truths constitute the basis of
Christian doctrine from its very beginning and were
formed simultaneously, which best demonstrates their
crucial importance to the Christian faith, as well as
their connection with each other, which would be
clarified by later theology.

Despite the fact that the question of matter was so
important, Christianity never really developed a sepa-
rate “theology of matter”. We had to wait a long time
for such an approach to this problem, because it did
not appear until the 20* century’. However, this does
not change the fact that it has been important for
Christians from the beginning and has been taken
into account with regard to many doctrinal truths.
In each case where it was mentioned, it was presented
to the extent necessary to grasp and express correctly
especially the soteriological aspect of a truth of faith.
This was due to the fact that in every doctrinal issue
matter always appears in a slightly different way and
to a different extent. It remains to be examined how,
in a holistic sense, the issue of matter was present in
ancient theology, that is, in the formational stage of
Christian doctrine.

If we want to consider art, which is evidently and
in many ways related to matter, manifesting itself in
it and through it, it seems that, given its affirmation
and its ways or forms of expression over the centuries,
it is necessary to go back to the theology of creation
and see how it has changed, how it has improved, and
how its shape and message have been determined by
the philosophical questions and cultural challenges of
each era. The theology of creation is not just a relative-
ly simple, though fundamental, statement that God
created the world out of nothing, as is often and su-
perficially believed. It is a vast complex of issues that,
in different configurations and with different empha-
ses, have evolved over the centuries, as evidenced by
evolving doctrinal formulations. Christian art is a very
good reflection of this process and I intend to draw
the reader’s attention to this phenomenon here.

The transformation of place and
the significance of matter in art

Having noted at the beginning that art is related
to the theology of creation, that is, to the religious
view of material reality, it must first be said that

4 Cf. A. von Harnack, Das Wesen des Christentums. Sechzehn
Vorlesungen vor Studie aller Fakultiten im Wintersemester 1899—1900
an der Universitit Berlin, Leipzig 1901, p. 143.

> Cf. M.-D. Chenu, Teologia materii. Cywilizacja technicz-
na i duchowos¢ chrzescijariska [ Théologie de la matiére. Civilisation
technique et spiritualité chrétienne], transl. O. Scherner, Paris 1969.

niej tak samo zasadnicze, jak prawda o tym, ze Jezus
z Nazaretu jest wiecznym Stowem Boga®. Obydwie
te prawdy od samego poczatku stanowia podstawe
doktryny chrzescijaniskiej oraz formuja si¢ réwno-
legle, co najlepiej pokazuje ich kluczowe znaczenie
w wierze chrzedcijaniskiej, a takze ich powiazanie ze
soba, ktére sprecyzuje pézniejsza teologia.

Mimo iz zagadnienie materii bylo tak bardzo waz-
ne, chrzescijaristwo wlasciwie nigdy nie wypracowato
jakiejs osobnej ,teologii materii”. Na takie ujgcie pro-
blemu trzeba byto dtugo czekaé, bo pojawito si¢ ono
dopiero w XX wieku’. Nie zmienia to jednak faktu,
ze od poczatku bylo ono wazne dla chrzescijan i zosta-
to uwzglednione w relacji do wielu prawd doktrynal-
nych. W kazdym z tych przypadkéw, gdzie do niego
si¢ odnoszono, ukazywano je na tyle, na ile bylo to
konieczne do poprawnego uchwycenia i wyrazenia,
zwlaszcza aspektu soteriologicznego, jakiej$ prawdy
wiary. Wynikalo to stad, ze w kazdym z zagadnieri
doktrynalnych materia pojawia si¢ zawsze w nieco
odmienny spos6b i w réznym zakresie. Pozostaje jesz-
cze do zbadania, jak w sensie calo$ciowym zagadnie-
nie materii bylo obecne w teologii starozytnej, czyli
na etapie formowania si¢ doktryny chrzescijariskiej.

Jesli chcemy zajaé sig sztuka, kera jest bezsprzecz-
nie i wielorako zwiazana z materia, w niej i za jej po-
srednictwem si¢ objawiajac, to wydaje sig, ze biorac
pod uwagg jej afirmacjg i sposoby czy formy wyrazu
w ciagu wiekéw, trzeba siggna¢ do teologii stworze-
nia oraz zauwazy¢, w jaki sposob ulegata ona zmia-
nom, jak si¢ doskonalita, a takze jak warunkowaty
jej ksztatt i przestanie pojawiajace si¢ w poszczegdl-
nych epokach pytania filozoficzne i idace za nimi
wyzwania kulturowe. Teologia stworzenia to nie tyl-
ko stosunkowo proste stwierdzenie, nawet jesli jest
fundamentalne, ze Bég stworzyl §wiat z niczego, jak
czgsto i powierzchownie si¢ sadzi. To rozlegly kom-
pleks zagadnien, ktére w réznej konfiguracji i z réz-
nym rozktadem akcentéw ewoluuja w ciagu wiekéw,
o czym $wiadczg rozwijajace si¢ formuly doktrynalne.
Sztuka chrzeécijafiska jest bardzo dobrym odzwier-
ciedleniem tego procesu i na to zjawisko zamierzam
tutaj zwrdci¢ uwage.

Przemiany miejsca i znaczenia materii w sztuce

Zauwazajac wstgpnie, ze sztuka wykazuje zwiazek
z teologia stworzenia, czyli z religijnym widzeniem
rzeczywisto$ci materialnej, trzeba od razu zastrzec,
ze nie cata doktryna stworzenia znajduje odzwiercie-

4 Por. A. von Harnack, Das Wesen des Christentums. Sechzehn
Vorlesungen vor Studie aller Fakultiiten im Wintersemester 1899-1900
an der Universitit Berlin, Leipzig 1901, s. 143.

> Por. M.-D. Chenu, Teologia materii. Cywilizacja techniczna
i duchowos¢ chrzescijariska, thum. O. Scherner, Paris 1969.



dlenie w sztuce chrzescijariskiej. Zwiazek ten odnosi
si¢ do poszczegdlnych aspektow tej doktryny, zalez-
nie od wspomnianych juz przemian zachodzacych
w kulturze i od pojawiajacych si¢ potrzeb doktry-
nalnych i duchowych. Na ich tle sytuuje si¢ potem
tworczo$¢ artystyczna majaca za przedmiot sama ta-
jemnice stworzenia, ale takze rozmaite jego elementy
i zwiazki migdzy nimi, w tym takze ogélne znaczenie
materii. Mozna juz tutaj powiedzie¢, ze sposéb ujmo-
wania teologii stworzenia, ktéry pozostaje takze uza-
lezniony od wplywéw kulturowych, wprost przeklada
si¢ na rozumienie sztuki oraz na sposéb ukazywania
w niej wielu tematéw religijnych.

Dobroé materii

Jak juz wspomniano, pierwszym wielkim pro-
blemem dotyczacym materii, z ktérym musiata si¢
zmierzy¢ wiara chrzedcijariska, byl manicheizm, a wigc
kierunek religijny, ktéry najogélniej méwiac, utoz-
samia materi¢ ze zlem, czyli traktuje ja negatywnie,
a tym samym niejako w punkcie wyjécia dokonuje jej
odrzucenia. Czyni to oczywiscie w rozmaity sposéb
i z réznym rozktadem akcentéw, zaleznie od epoki,
w ktdrej si¢ pojawia i prébuje wzbudzi¢ swoje od-
dzialywanie. Jest to zreszta bardzo tajemniczy kieru-
nek religijny, ktdry co jaki$ czas powraca w dziejach
religii, odznaczajac si¢ niebywata wrecz zywotnoscia.
Manicheizm — jak zauwazyt $w. Augustyn — stale od-
zywa w ciagu wiekéw i niejednokrotnie jeszcze od-
zyje, poniewaz wbrew pozorom opiera si¢ na mocno
racjonalnych podstawach®. Juz tutaj mozna zauwa-
zy¢, ze powraca on zawsze w $cistej tacznosci z poja-
wianiem si¢ tendencji ikonoklastycznych, do czego
jeszcze nawiazemy.

Odpowiadajac na manicheizm, wiara chrzesci-
jariska, wlasnie na gruncie doktryny stworzenia, czyli
pochodzenia calego §wiata — materialnego i ducho-
wego — od jednego Boga, podkreslita jego dobro¢.
Jesli wszystko pochodzi od Boga, ktéry jest dobry, to
wszystko jest tez odbiciem Jego dobroci i jako takie
nie moze by¢ odrzucane, a tym bardziej traktowane
jako zto. Nie mozna wigc afirmowaé stworzenia, a za-
razem deprecjonowa¢ materii i cielesnosci. Problem
ten powraca w ikonoklazmie. Jednym z argumentéw
za odrzuceniem obrazéw bylo podkredlanie, ze sa one
wykonane z materii, a wigc juz z tego powodu s3 zle
i ze wzgledu na zawarta w nich ztq materialnos¢ nale-
zatoby je wyeliminowa¢. Tego typu problem znajdu-
jemy wyraznie odzwierciedlony w stynnych mowach

$w. Jana Damasceriskiego (ok. 675-749) przeciw iko-

¢ Por. J. Krélikowski, Laspetto soteriologico del manicheismo pri-
mitivo e le possibili cause della sua attrattiva, w: Pagani e cristiani alla
ricerca della salvezza (secoli I-I11). XXXIV Incontro di studiosi dell'an-
tichita cristiana, Roma, 5-7 maggio 2005, Roma 2006, s. 597-606.
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Christian art does not reflect the whole doctrine of
creation. This relationship applies to particular as-
pects of that doctrine, depending on the cultural
changes mentioned above and on emerging doctri-
nal and spiritual needs. They are the context for ar-
tistic creativity that addresses not only the mystery
of creation itself, but also its various elements and
the relationships between them, including the over-
all significance of matter. It can already be said here
that the way in which the theology of creation is pre-
sented, which is also determined by cultural back-
ground, directly affects the understanding of art and
the way in which art portrays many religious themes.

The goodness of matter

As has already been mentioned, the first great
problem concerning matter which the Christian faith
had to face was Manichaeism, that is a religious cur-
rent that, broadly speaking, identifies matter with
evil, or in other words treats it as evil, and thus, in
a sense, rejects it out of hand. Of course, it does this
in different ways and with different emphases, de-
pending on the era in which it appears and attempts
to influence. It is, moreover, a very mysterious re-
ligious current which reappears from time to time
in the history of religions with an extraordinary vi-
tality. As St Augustine pointed out, Manichaeism is
constantly revived throughout the centuries and will
continue to be revived because, against all appear-
ances, it is based on very rational foundations®. Here
already it may be noted that it always reappears in
close connection with the rise of iconoclastic tenden-
cies, a point to which we shall return.

In response to Manichaeism, Christianity, fol-
lowing the doctrine of creation, that is, the origin of
the whole world — material and spiritual — from one
God, emphasised its goodness. If everything comes
from God, who is good, then everything is also a re-
flection of his goodness and as such cannot be reject-
ed, much less treated as evil. One cannot, therefore,
affirm creation and depreciate matter and flesh at
the same time. This problem recurs in iconoclasm.
One of the arguments for the rejection of paintings
was to emphasise that they are made of matter, so
for that reason alone they are evil, and because of
the evil materiality contained in them they should
be eliminated. We find this kind of problem clearly
reflected in the famous speeches against iconoclasts
of Saint John Damascene (c. 675-749). Arguing for

the propriety of making and using images for wor-

¢ Cf. J. Krélikowski, Laspetto soteriologico del manicheismo pri-
mitivo e le possibili cause della sua attrattiva, w: Pagani e cristiani alla
ricerca della salvezza (secoli I-I11). XXXIV Incontro di studiosi dell'an-
tichita cristiana, Roma, 5—7 maggio 2005, Roma 20006, pp. 597-606.



ship, the great Damascene reaffirmed, among other
things, the goodness of the matter from which they
are made, which means there is no evil in them and
they are not a medium for it because they come
from the good Creator. In the second speech he said,
among other things:

You look down upon matter and call it contempt-
ible. This is what the Manicheans did, but holy Scripture
pronounces it to be good; [...] I say matter is Gods cre-
ation and a good thing. Now, if you say it is bad, you
say either that it is not from God, or you make Him
a cause of evil. [...] It is not matter which I adore; it is
the Lord of matter, becoming matter for my sake, tak-
ing up His abode in matter and working out my salva-
tion through matter. |...] Either reject the honour and
worship of all these things, or conform to ecclesiastical
tradition, sanctifying the worship of images in the name
of God and of Gods friends, and so obeying the grace of
the Divine Spirit .

As a direct result of the statements of John
Damascene, during the Second Council of Nicea
(787), the presence of Manichaean tendencies in the
religious and cultural life of the time was criticised.
In the following period, popes spoke authoritatively
on several further occasions against Manichaean el-
ements which, in their opinion, tended to diminish
the legitimacy and the spiritual and religious signifi-
cance of Christian art.

Thus, in the early period of Christian art it is
clearly linked with the doctrine of creation, which is
one of the main pillars of the legitimacy of art. Art
grows out of the acceptance of the positive — from
the theological point of view — meaning of matter,
which is expressed above all in the recognition of mat-
ter as a vehicle of religious and spiritual reality that
is vivid and suitable for man. On the other hand, it
is also a manifestation of the positive view of mat-
ter in the Christian tradition. It is worth taking into
consideration this aspect of the ancient theology of
art, because it is most often connected only with
the theology of the incarnation of the Son of God®.

It is worth mentioning here the representation of
Christ Pantocrator — the Creator of all — appearing in
ancient art, which refers, at least so it might seem, to

7 Saint John Damascene, Apologia of St John Damascene Against
Those Who Decry Holy Images Part II, 7274, transl. Mary H. Allies,
London: Thomas Baker, 1898. [orig. Jan Damasceniski /7 mowa
obronna przeciw tym, kidray odrzucajq swigte obrazy (Contra imagi-
num calumniatores), 13-14 (transl. M.M. Dylewska), ,, VoxPatrum”
25 (2005), vol. 48, pp. 386-387].

8 Cf. Ch. Schénborn, Tkona Chrystusa [Die Christus-Ikone],
transl. W. Szymona, Poznan 2001; T.D. Lukaszuk, Zkona w zyciu,
w wierze i w teologii Kosciota [ The Icon in the Life, Faith, and Theology
of the Church), Krakéw 2002.

noklastom. Argumentujac za odpowiednioscia wyko-
nywania i wykorzystania obrazéw w wierze, wielki
Damascericzyk dokonat miedzy innymi ponownej
afirmacji dobroci materii, z ktérej one sa wykonywa-
ne, a zatem nie ma w nich zfa i nie sa jego no$nikiem,
poniewaz pochodzg od dobrego Stwércy. W drugiej
mowie wypowiada si¢ on migdzy innymi tak:

Gardzisz materiq i nazywasz jq niegodng czci. Tak
tez czyniq manichejczycy. Pismo Swigte uwaza jq jednak
za dobrg. [...] Ja wige potwierdzam, ze materia jest dzie-
lem Bozym i rzeczq dobrg. Ty zas, jesli twierdzisz, ze jest
ona zta, tym samym potwierdzasz, ze albo nie pochodzi
ona od Boga, albo czynisz Boga sprawcq rzeczy ztych.
[...] Nie czczg materii, ale czcze Stwircg materii, ktdry
dla mnie stat si¢ materiq, ktdry obrat sobie materialny
Swiat za mieszkanie i poprzez materi¢ dokonat moje-
g0 zbawienia. [...] Albo wigc odméw temu wszystkie-
mu czci i szacunku, albo przeciwnie, przyjmij tradycje
Kosciota i pozwdl, aby czczono wizerunki samego Boga
oraz_Jego prayjaciol uswigconych Jego Imieniem, a przez
to napetnionych laskq Ducha Swigtego’ .

W czasie obrad II Soboru Nicejskiego (787 r.),
w bezposrednim zwiazku z wypowiedzia Jana Dama-
sceriskiego, krytykowano obecno$¢ w éwezesnej reli-
gijnosci i kulturze tendencji manichejskich. W péz-
niejszym okresie papieze jeszcze niejednokrotnie
wypowiadali si¢ autorytatywnie przeciwko pierwiast-
kom manicheizmu, kt6re zmierzaly ich zdaniem do
pomniejszenia prawomocnosci oraz duchowego i re-
ligijnego znaczenia sztuki chrzescijariskiej.

W pierwotnym okresie sztuki chrzescijariskiej
uwidacznia si¢ wigc jej wyrazny zwiazek z doktryna
stworzenia, ktéra stanowi jeden z no$nych filaréw
uzasadnienia prawomocnosci sztuki. Sztuka wyrasta
z przyjecia pozytywnego — z teologicznego punktu
widzenia — znaczenia materii, co wyraza si¢ przede
wszystkim w uznaniu jej za zywy i odpowiedni dla
cztowieka nosnik rzeczywistosci religijnej oraz ducho-
wej. Z drugiej strony stanowi ona takze manifestacj¢
pozytywnego spojrzenia na materi¢ w tradycji chrze-
Scijaniskiej. Warto uwzgledni¢ ten aspekt starozytnej
teologii sztuki, poniewaz najczeéciej faczy si¢ ja wy-
tacznie z teologia wcielenia Syna Bozego®.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ obecne w staro-
zytnej sztuce przedstawienie Chrystusa Pantokratora
— Wszech-Stworcey, ktdre nawiazuje, przynajmniej tak
mogloby si¢ wydawa¢, do zagadnienia stworzenia’.

7 Jan Damascenski, 1] mowa obronna przeciw tym, ktdrzy od-
rzucajq swigte obrazy (Contra imaginum calumniatores), 13—14 [tum.
M.M. Dylewska], ,VoxPatrum” 25 (2005), t. 48, s. 386-387.

8 Por. Ch. Schénborn, Tkona Chrystusa, ttum. W. Szymona,
Poznan 2001; T.D. Lukaszuk, Tkona w zyciu, w wierze i w teologii
Kosciota, Krakéw 2002.

? Por. E Boespflug, Dieu et ses images, Paris 2017, s. 72-95.
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Weiaz jest jednak przedmiotem dyskusji, czy obraz ten
odnosi si¢ do zagadnienia stworzenia w sensie kosmo-
logicznym, czy ma charakter bardziej chrystologicz-
ny. Okolicznosci pojawienia si¢ tego przedstawienia
sugeruja, ze ma ono zasadniczo zwiazek z debatami
chrystologicznymi, a zwlaszcza z potrzeba zamanife-
stowania skierowanej przeciw arianom ortodoksji wy-
razonej na I Soborze Nicejskim (325 r.). Bytby to wiec
w swoim przestaniu teologicznym obraz antyariani-
ski, majacy podkresli¢ wizualnie bosko$¢ Chrystusa,
to znaczy Jego wspotistotnos¢ z Ojcem. Taka inter-
pretacja wydaje si¢ najbardziej spéjna i uzasadniona.

Estetyka stworzenia

Kolejny etap chrzescijariskiego spojrzenia na sztu-
ke w Scistej tacznosci z teologia stworzenia pojawia
si¢ wraz z odkryciem na Zachodzie pism Pseudo-
Dionizego Areopagity. Przyczynily si¢ one do dalszej
afirmacji pozytywnego znaczenia materii, ale wply-
nely takze na ksztalt i role, ktdra zaczela ona odgry-
waé w twérczosci artystyczno-religijnej. Stato si¢ to
mozliwe réwniez dlatego, ze zaczgto wéwczas pozna-
wac i stopniowo formutowac to, co mozemy uznac za
sestetyke chrzescijariska”. Jest ona wlasciwie bardzo
szczeg6lng interpretacja tajemnicy stworzenia w jego
konkretyzacji, kt6rej dostarcza $wiat widzialny.

Prekursorska rola w odczytaniu Areopagity przy-
padta Janowi Szkotowi Eriugenie (ok. 810—ok. 877).
W swoim gtéwnym dziele De divisione naturae widzi
on w picknie $wiata ,,symfoni¢” bytow, ktdra manife-
stuje Boga i Jego pigkno, mimo iz jest zwiazana z im-
manentnymi procesami zachodzacymi w naturze'’.
Transcendentny Bég jest niepojety, dlatego mozna
o Nim méwi¢ tylko ,negatywnie” (apofatycznie),
do czego szczegélnie jest przystosowany jezyk sym-
boliczny. Jan Szkot Eriugena utrzymuje, zwlaszcza
w komentarzu do Expositiones in Hierarchiam coele-
stem Pseudo-Dionizego, ze jesli chee si¢ przedstawi¢
Boga w Jego nieuchwytnej istocie, to trzeba odwota¢
si¢ przede wszystkim do symboliki jednosci wszyst-
kich rzeczy, ktdra jest najwyzszym obrazem istoty
Boga. Na przyktad storice wskazuje na jeden pocza-
tek wszystkich istot zyjacych, to znaczy zarodkéw
wszystkich i niezliczonych gatunkéw, ktére ukazu-
ja pickno natury. Natura $wiata z jej poszczeg6lny-
mi elementami nabiera w tym ujgciu zdecydowanie
symbolicznego znaczenia, wskazujac wielorako na
Boga i na Jego przymioty. Mamy tutaj do czynie-
nia nie tylko z przyjeciem pozytywnego znaczenia
materii, ale takze uznaniem jej naturalnej zdolnosci
mdéwienia o Bogu, a nawet niejako odstaniania Go,
co w znacznej mierze kléci si¢ z pierwotnym zato-

10 Por. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 2: Estetyka Srednio-
wieczna, Warszawa 1988, s. 88-93.
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the issue of creation’. It is still up for debate, howev-
er, whether this image refers to the question of crea-
tion in a cosmological sense or is more Christological
in nature. The circumstances of the appearance of
this depiction suggest that it is essentially related to
Christological debates, and especially to the need to
manifest the anti-Arian orthodoxy declared at the First
Council of Nicea (325 AD). Thus, in its theological
message, it would be an anti-Arian image, intended
to emphasise visually the divinity of Christ, i.e. his co-
existence with the Father. This interpretation seems
the most consistent and substantiated.

The aesthetics of creation

The next phase of the Christian view of art closely
connected with the theology of creation comes with
the discovery of the writings of Pseudo-Dionysius the
Areopagite in the West. They contributed to a further
affirmation of the positive significance of matter, but
also influenced the shape and role it began to play
in religious works of art. This was possible also be-
cause it was then that what we might call “Christian
aesthetics” began to be recognised and gradually de-
fined. It is in fact a very special interpretation of the
mystery of creation in its actualisation provided by
the visible world.

The pioneering reader of the Areopagite was John
Scotus Eriugena (c. 810—c. 877). In his main work,
De divisione naturae, he sees in the beauty of the world
a “symphony” of entities that reveals God and his
beauty, even though it is related to immanent pro-
cesses occurring in nature'®. The transcendent God
is incomprehensible, therefore one can speak of him
only “negatively” (apophaticly), for which symbol-
ic language is particularly appropriate. John Scotus
Eriugena maintains, especially in his commentary
to Expositiones in Hierarchiam coelestem of Pseudo-
Dionysius, that if one wishes to represent God in his
intangible essence, one must first of all resort to the
symbolism of the unity of all things, which is the su-
preme image of God’s essence. The sun, for example,
points to the one beginning of all living beings, that
is, the germs of all and innumerable species, which
reveal the beauty of nature. From this perspective,
the nature of the world with its individual elements
takes on an emphatically symbolic meaning, point-
ing in multiple ways to God and his attributes. We
are dealing here not only with the acceptance of the
positive significance of matter, but also with the rec-
ognition of its natural ability to speak about God,

7 Cf. E Boespflug, Dieu et ses images, Paris 2017, pp. 72-95.

10 Cf. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, vol. 2: Estetyka
Sredniowieczna [History of Philosophy. Vol. 2: Medieval Aesthetics],
Warszawa 1988, pp. 88-93.



and even, as it were, to reveal him, which is largely
at odds with the original apophatic premise of John
Scotus Eriugena. He went so far in his proposed view
that he was unable to avoid the error of pantheism.

It has already been noted on more than one oc-
casion that a certain metaphysics of beauty emerg-
ing from this view is not literally an “aesthetics”, but
a theological interpretation of the mystery of crea-
tion. Nevertheless, by drawing attention to the close
relationship between the visible and the invisible, or
rather between matter and spirit, this interpretation
sees the world as a great “dictionary” (“book”) which
can speak about God if one reads it properly. This
interpretation was creatively influenced by theologi-
cal reflection on the relationship between the ancient
tradition and the Christian world, which led to the
assumption that the wisdom of the world (matter)
is closely connected with Christian wisdom (spirit),
and thus sees this relationship in terms of interpen-
etration and complementarity. These two tenden-
cies, philosophical and theological, even if subject
to a certain excess of rationalism, contributed to an
unquestionable appreciation of the material world
in all its manifestations, opening it up in a new and
wider sense to the spiritual and sacred.

Peter Abelard (1079-1142), in many places rely-
ing on John Scotus Eriugena, developed a theory of
textual interpretation, both of the Greek classics and
of the works of the Church Fathers, based on the as-
sumption that Greek reason and Christian revelation
are somewhat interchangeable, so ancient philosophers
can be confidently used to interpret Christian dog-
mas'". In the works of the Greek philosophers, claims
Abelard, there is the same truth that the Christian faith
accepts, although hidden under the veil of mythical
stories. Rhetorical figures, metaphors or images are
indications of the analogy between texts and truth.
Neither Greek philosophers nor Christians diminish
them with their words, but use symbolic and alle-
gorical language, whose common point of reference
is their belonging to the same world created by one
God. Thanks to Abelard, despite many problematic
aspects of his theology, the theology of creation wit-
nessed a further affirmation of the spiritual and sym-
bolic meaning of the material world. This marked the
methodological beginning of a “symbolic theology”
that would become one of the hallmarks of medieval
theology and its innovative proposals'®.

Abelard’s claims, in which he advocates an al-
legorical and metaphorical interpretation of reality,

""" Cf. D. Wasek, Koncepcja teologii Piotra Abelarda [Peter
Abelard’s Conception of Theology], Krakéw 2010.

12 Cf. M.-D. Chenu, La teologia nel dodicesimo secolo, Milano
1986, pp. 179-235; 1. Biffi, Mirabile medioevo, Milano 2009,
pp- 157-165.

zeniem apofatycznym Jana Szkota Eriugeny. Poszedt
on w proponowanym ujeciu tak daleko, ze nie zdotat
ustrzec si¢ bledu panteizmu.

Juz niejednokrotnie zauwazono, ze pewna me-
tafizyka pickna, ktéra pojawia si¢ w tym ujeciu, nie
jest w sensie dostownym ,estetyka”, ale teologiczng
interpretacja tajemnicy stworzenia. Mimo to, zwra-
cajac uwagg na $cisla relacj¢ zachodzaca migdzy tym,
co widzialne, i tym, co niewidzialne, a wlasciwie mie-
dzy materia i duchem, ta interpretacja widzi w $wiecie
wielki ,stownik” (, ksiege”), ktéry moze méwic¢ o Bogu,
jesli odpowiednio si¢ go czyta. Na takie przedsta-
wienie tej kwestii twérczo wplynat namyst teologicz-
ny nad relacja migdzy tradycja starozytna i wiatem
chrzescijaiiskim, ktéry doprowadzit do przyjecia, ze
madro$¢ $wiata (materii) $cisle faczy si¢ z madroscia
chrzescijafiska (duchem), a tym samym ujmuje t¢ re-
lacje w kluczu wzajemnego przenikania si¢ i dopet-
niania. Te dwie tendencje, filozoficzna i teologiczna,
nawet ulegajac pewnym przerostom racjonalizmu,
przyczynily si¢ do niewatpliwego dowartosciowania
$wiata materialnego we wszystkich jego przejawach,
otwierajac go w nowym i szerszym sensie na to, co
duchowe i sakralne.

Piotr Abelard (1079-1142), w wielu miejscach
nawiazujac do Jana Szkota Eriugeny, opracowat teo-
ri¢ interpretacji tekstéw, zaréwno klasykéw greckich,
jak i dziet ojcéw Kosciota, w ktérej przyjmuje, ze ro-
zum grecki i objawienie chrzedcijariskie sa poniekad
zamienne w stosunku do siebie, tak ze filozofowie
starozytni §miato moga by¢ wykorzystywani do inter-
pretowania dogmatéw chrzescijariskich''. W dzietach
filozoféw greckich — stwierdza Abelard — znajduje si¢
ta sama prawda, kt6ra przyjmuje wiara chrzedcijani-
ska, chociaz ukryta pod zastong opowiadan mitycz-
nych. Figury retoryczne, metafory czy obrazy s3 tym,
co wskazuje na analogi¢ miedzy tekstami a prawda.
Ani filozofowie greccy, ani chrzescijanie nie dokonujg
ich pomniejszenia swoimi stowami, ale uzywaja je-
zyka symbolicznego i alegorycznego, ktérego wspdl-
nym punktem odniesienia jest przynaleznos¢ do tego
samego $wiata stworzonego przez jednego Boga. Za
sprawa Abelarda — mimo wielu problematycznych
aspektéw jego teologii — na gruncie teologii stworze-
nia nastapita dalsza afirmacja duchowej i symbolicznej
wymowy $wiata materialnego. Zostata w ten sposéb
metodycznie zapoczatkowana ,teologia symbolicz-
na’, ktdra stanie si¢ jednym z wyznacznikéw teolo-
gii $redniowiecznej i jej nowatorskich propozycji'®.

Stwierdzenia Abelarda, w ke6rych opowiada si¢ za

" Por. D. Wasek, Koncepcja teologii Piotra Abelarda, Krakéw
2010.

12 Por. M.-D. Chenu, La teologia nel dodicesimo secolo, Milano
1986, s. 179-235; . Biffi, Mirabile medioevo, Milano 2009, s. 157—
165.
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interpretacja alegoryczna i metaforyczna rzeczywisto-
§ci, bez wprowadzenia stosownych rozréznieri migdzy
porzadkami filozoficznym i teologicznym, musiaty
nieuchronnie wywota¢ kontrowersje'?. Sw. Bernard
z Clairvaux (T 1153) uznal stanowisko Abelarda za
glupie i bliskie herezji'’. Nie wchodzac w szczegdly
sporu, trzeba zauwazy¢, iz w celu nawiazania dyskusji
z Abelardem Bernard i inni cystersi zacz¢li komen-
towaé Piesh nad Piesniami. Byta ona najblizsza pod-
jetemu zagadnieniu, poniewaz w niej najwyrazniej
odzwierciedla si¢ relacja migdzy tym, co naturalne
(materialne, cielesne), i tym, co duchowe i sakralne.
Y Sermones in Cantica canticorum Bernard dowo-
dzi, ze pigkno nie jest zwiericzeniem wstgpowania do
prawdy Bozej, ale tylko do jej nizszych pozioméw.
W konsekwendji, postgpujac droga odwrotna niz dro-
ga platoriska, podkresla on réznice migdzy picknem
zmystowym (picknem $wiata) i pigknem wewngtrznym
(duchowym), nieporéwnywalnym z zadnym innym.
Tylko wtedy, gdy pickno wewngtrzne dosiggnie glebi
serca, moze ujawnic si¢ na zewnatrz, przenikajac soba
ciata. Poczatkowy dualizm zostaje w ten sposdb prze-
kroczony w koniecznosci pickna wewngtrznego i jego
blasku. Mamy tutaj do czynienia z wyrazna relatywi-
zacja — w stosunku do ujecia Jana Szkota Eriugeny
i Abelarda — $wiata zmystowego na rzecz $wiata du-
chowego, ale zachowuje on nadal swoje podporzadko-
wane znaczenie, a poniekad nawet swoja koniecznos¢
w obecnym porzadku rzeczy'. Bernard, poniewaz bat
si¢ pigkna zewngtrznego, oddzielonego od procesu,
ktéry taczy je z tym, co boskie, przeciwstawit si¢ sztu-
ce w kosciotach klasztornych. Nie byt to ikonoklazm,
gdyz Bernard nie upatrywat w estetyce ani w sztuce
samej w sobie niczego zlego, ale rezygnacja z niej byta
dla niego jednym z przejawdw ascetycznego zdystan-
sowania si¢ od $wiata, ktérym powinien odznaczad
si¢ monastycyzm'®. Podobne ujgcia mozemy znalezé
u innych cysterséw, kontynuujacych i uzasadniajacych
zalozenia wskazane przez §w. Bernarda.

Obok szkoty cysterskiej migdzy XI i XII wiekiem
uformowaly si¢ dwie wptywowe szkoly: $w. Wiktora
(Paryz) i szkota w Chartres. Ta druga zdystansowata
si¢ od polemik teologicznych, by¢ moze z tej racji,
ze duzy nacisk polozyla na studium natury, astrologii
i astronomii. Zgodnie z zalozeniami tej szkoly Bég

13 Por. Guglielmo di Saint-Thierry, Bernardo di Chiaravalle,
Pietro Abelardo. Una controversia teologica del XII secolo, red. E. Tron-
carelli, Brescia 2010.

4 Por. J. Verger, J. Jolivet, Bernardo e Abelardo, Il chiostro e la
scuola, Milano 1989; C.J. Mews, Bernard of Clairvaux and Peter
Abelard, w: A Companion to Bernard of Clairvaux, red. B.2. McGuire,
Leiden—Boston 2011, s. 133—-167.

> Por. E. Gilson, Saint Bernard. Un itinéraire de retour & Dieu,
Paris 2011.

16 Por. J. Leclercq, Essais sur lesthétique de S. Bernard, ,Studi
Medievali” 9 (1968), s. 688—728.
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without making appropriate distinctions between the
philosophical and theological orders, must have inevi-
tably provoked controversy'. St. Bernard of Clairvaux
(d. 1153) considered Abelard’s position foolish and
verging on heresy'’. Without going into the details
of the dispute, it should be noted that in order to en-
ter into discussion with Abelard, Bernard and other
Cistercians began to comment on the Song of Songs.
It was the work closest to the subject because it most
clearly reflects the relationship between the natural
(material, corporeal) and the spiritual and sacred. In
his Sermones in Cantica canticorum Bernard argues
that beauty is not the final step in ascending to di-
vine truth, but only to its lower levels. Consequently,
following the opposite path to that of Plato, he em-
phasises the difference between sensual beauty (the
beauty of the world) and inner (spiritual) beauty,
incomparable to any other. Only when inner beau-
ty reaches the depths of the heart can it reveal itself
externally, permeating the body. The initial dualism
is thus transcended through the necessity of inner
beauty and its radiance. What we have here is a clear
relativisation — in comparison with the approach of
John Scotus and Abelard — of the sensual world in
favour of the spiritual world, but the latter still retains
its subordinate importance and, in a way, even its
necessary significance in the present order of things".
Because Bernard was afraid of external beauty, sepa-
rated from the process that connects it to the divine,
he objected to art in monastery churches. This was
not iconoclasm, because Bernard did not see any-
thing wrong with aesthetics or art in itself, but his
renunciation of it was for him one of the signs of the
ascetic distance from the world that should charac-

16 We can find similar views also

terise monasticism
among other Cistercians, who continued and sup-
ported the ideas outlined by St Bernard.

Alongside the Cistercian school, two influential
schools emerged during the 11" and 12 centuries,
the School of St Victor (Paris) and the school at
Chartres. The latter distanced itself from theologi-
cal polemics, perhaps because it placed great empha-
sis on the study of nature, astrology and astronomy.
According to this school, God is the architect and
creator of the beauty of the world according to the

3 Cf. Guglielmo di Saint-Thierry, Bernardo di Chiaravalle, Pietro
Abelardo. Una controversia teologica del XII secolo, ed. E. Troncarelli,
Brescia 2010.

" Cf. . Verger, ]. Jolivet, Bernardo e Abelardo, 1l chiostro e la
scuola, Milano 1989; C.J. Mews, Bernard of Clairvaux and Peter
Abelard, in: A Companion to Bernard of Clairvaux, ed. B.P. McGuire,
Leiden—Boston 2011, pp. 133-167.

5 Cf. E. Gilson, Saint Bernard. Un itinéraire de retour A Dieu,
Paris 2011.

¢ Cf. J. Leclercq, Essais sur l'esthétique de S. Bernard, “Studi
Medievali” 9 (1968), pp. 688-728.



principles of harmony, conformity, form and figure.
Beauty is a living and organic whole of which man is
the most perfect and fulfilled element, its pinnacle.
In the twelfth century, Bernard Silvestre, a clergyman
from Chartres, saw in nature the manifestation of
eternal Reason, an image of divine providence that
gives order and beauty to the world. He defined such
beauty with the word-category ornatus, because God
not only creates the world but also works to make
it beautiful. This is the intrinsic purpose of creation
— God created the world in the beginning, but the
beautiful adornment of the world is a continuous
process of completing the work of creation and thus
a way of perfecting it'’.

The Parisian School of Saint Victor, whose most
prominent representative was Hugh (d. 1141), rep-
resented more mystical tendencies. In Didascalicon
Hugh dealt directly with the problems of beauty and
art'®. He shares with Bernard of Clairvaux a distrust of
“dialectics”; like Bernard, he believes that the natural
world and the human world are visible signs of invis-
ible realities that can only be grasped through revela-
tion and not through reason. However, he does not re-
ject the instruments of reason if properly purified and
assisted by faith. Unlike St Bernard, he values sensual
beauty, stressing the dichotomy between a “worldly”
theology (including the disciplines belonging to the
trivium and quadrivium) and “divine” theology, i.e.
based on revelation. In Didascalicon, then, we are
provided with a kind of “guide” that shows us what
qualities characterise sensual beauty. These qualities
enable it to lead man to higher beauty, although sen-
sual beauty also has its own autonomy, constituting
a sort of “secular” introduction to its higher states.
The beauty of “created things” is described by four
essential elements: situs, motus, species and qualitas.
Their visible beauty is commended as necessary for
knowledge of the divine. The ultimate meaning of
this beauty arises only from the fact that it is an im-
age or symbol of the invisible beauty.

The symbolic and mystical tendencies of the
School of St. Victor were picked up by its other
outstanding representative, Richard (died 1173), in
his writings. In a work titled Benjamin maior he lists
six forms of contemplating beauty, pointing out that
proper contemplation is connected with imagination
and refers to sensual beauty. William of Auvergne
(died 1249), Bishop of Paris, represents the transi-
tional stage from monastic to scholastic thought. In
his treatise De bono et malo, comparing moral beau-

7 This issue was extensively discussed by St. Thomas Aquinas
in his theology of creation, when he stressed that one of the elements
of God’s creative action is to “beautify” the world (opus decorationis).

'8 Cf. Hugh of Saint Victor, Didascalicon czyli co i jak czytaé
[Didascalicon de studio legendi), transl. P. Pludra-Zuk, Warszawa 2017.

jest architektem i twércg pigkna $wiata wedlug zasad
harmonii, zgodnosci, formy i postaci. Pigkno jest zywa
i organiczng catoscia, ktdrej cztowiek jest najdoskonal-
szym i spetnionym elementem, jej szczytem. W XII
wieku Bernard Silvestre, duchowny z Chartres, wi-
dziat w naturze objawianie si¢ wiecznego Rozumu,
obraz opatrznosci Bozej, ktéra nadaje $wiatu porza-
dek i pickno. Zdefiniowat on takie pigkno za pomo-
ca stowa-kategorii ornatus, poniewaz Bég nie tylko
stwarza $wiat, ale takze dziata, aby go upigkszy¢. Taki
jest wewnetrzny cel stworzenia — Bég stworzyt $wiat
na poczatku, ale pickne ozdobienie §wiata jest nie-
ustannym dopetnianiem dziela stworzenia, a tym sa-
mym droga jego udoskonalania'’.

Paryska szkota Swiqtego Wiktora, ktérej najwybit-
niejszym przedstawicielem byt Hugon (1 1141), re-
prezentowata tendencje bardziej mistyczne. W Didlas-
caliconie Hugon zajat si¢ wprost problemami pickna
i sztuki'®. Laczy go z Bernardem z Clairvaux nieuf-
no$¢ wzgledem ,dialektyki”; jak Bernard uwaza on,
ze $wiat natury i $wiat czlowieka sa znakami widzial-
nymi rzeczywistoéci niewidzialnych, ktére moga by¢
uchwycone tylko za posrednictwem objawienia, a nie
dzigki rozumowaniu. Nie odrzuca on jednak narzedzi
rozumowych, jedli zostana odpowiednio oczyszczone
i beda wspomagane przez wiarg. W odréznieniu od
$w. Bernarda dowartosciowuje on pickno zmystowe,
akcentujac dychotomie zachodzaca miedzy teologia
»Swiatowa~ (obejmuje ona dyscypliny nalezace do #i-
vium i quadrivium) a teologia ,boska’, czyli oparta na
objawieniu. W Didascaliconie otrzymujemy wigc do
dyspozycji co§ w rodzaju ,,przewodnika”, ktdry po-
kazuje, jakie cechy charakteryzuja pickno zmystowe.
Whasciwosci te umozliwiaja mu prowadzenie cztowicka
do pigkna wyzszego, chociaz pickno zmystowe ma tez
wlasng autonomie, stanowiac jakby , $wieckie” wpro-
wadzenie do jego wyzszych stanéw. Pickno ,rzeczy
stworzonych” opisuja cztery zasadnicze elementy: si-
tus, motus, species i qualitas. Ich pickno widzialne jest
pochwalane jako konieczne dla poznania tego, co bo-
skie. Sens ostateczny tego pigkna wynika tylko z tego,
ze jest obrazem lub symbolem pi¢kna niewidzialnego.

Tendencje symboliczne i mistyczne szkoly $w. Wik-
tora podjat w swoich pismach inny wybitny jej przed-
stawiciel — Ryszard (T 1173). W dziele zatytulowanym
Beniamin maior wymienia on szes¢ form kontempla-
qji pigkna, zaznaczajac, ze whasciwa kontemplacja jest
zwiazana z wyobraznia i odnosi si¢ do pigkna zmysto-
wego. Biskup Paryza Wilhelm z Auvergne (f 1249)
reprezentuje etap przejéciowy od mysli monastycz-

17 Zagadnienie to szeroko uwzglednit §w. Tomasz z Akwinu
w swojej teologii stworzenia, podkreslajac, ze jednym z elementow
stworczego dziatania Boga jest ,,upigkszanie” $wiata (opus decorationis).

18 Por, Hugon ze Swictego Wiktora, Didascalicon cayli co i jak
czytad, ttum. P. Pludra-Zuk, Warszawa 2017.
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nej do mysli scholastycznej. W traktacie De bono et
malo, poréwnujac ze soba pigkno moralne i pickno
zmystowe, twierdzi, ze to ostatnie jest tym, co si¢ po-
doba, przynoszac zadowolenie wzrokowi. Wszystko,
co istnieje — jako stworzone przez Boga — jest dobre
i pickne, odpowiednie dla cztowieka i usytuowane tam,
gdzie chce tego porzadek rzeczy. Te koncepcje pigk-
na jako porzadku i odpowiedniosci migdzy czgécia-
mi mozna potem znalez¢ u autoréw franciszkariskich
z XIII wieku, zwlaszcza w zbiorze pism teologicznych
zatytutowanym Summa fratris Alexandyi. Za przymio-
ty pigkna sa uznane w nim miara, forma i porzadek,
bedace uniwersalnymi przymiotami rzeczy. W tym
samym kierunku idzie Summa halensiana (przypi-
sywana Aleksandrowi z Hales), chociaz dodatkowo
podkresla si¢ w niej znaczenie wladz afektywnych.

Podobne ujecia prezentuja inni autorzy, zwlasz-
cza w szkole oksfordzkiej. Na uwagg zastuguja Robert
Grosseteste (ok. 1175-1253) i Roger Bacon (ok.
1214—1292), u ke6érych mozna znalez¢é ciekawe syn-
tezy platonizmu i filozofii natury inspirujacej si¢ ary-
stotelizmem. Grosseteste poswiccil traktatowi O imio-
nach Bozych Pseudo-Dionizego specjalny komentarz
De luce seu de inchoatione formarum', majacy duze
znaczenie dla estetyki §redniowiecznej®. Pigkno jest
w nim przedstawiane jako harmonia poszczegélnych
czedci. Sredniowieczny filozof nawiazuje do tradycji
pitagorejskiej, faczacej poczatek pigkna z proporcja
konkretyzowang przez liczby oraz z przyjemnoscia,
ktéra czerpie z niej cztowiek. Liczba jest pierwszo-
rzgdnym modelem w mysli Stwércy, ktory dokonuje
jej odbicia w dziele stworzenia. Poza aspektem ma-
tematycznym Grosseteste dowartosciowuje $wiatlo,
widzac w nim wiasciwe pigkno i ozdobg $wiata mate-
rialnego, gdyz w swojej prostocie posiada ono najdo-
skonalsza proporcje i stanowi pierwotny warunek do-
strzegania pickna. Swiatlo jest zreszta dla catej szkoty
oksfordzkiej pierwsza substancja cielesna stworzong
przez Boga, a wigc wyznacza prawdziwe i wlasciwe
ramy $wiata, ktéry rozwija si¢, wychodzac od Boga
i zmierzajac do skonkretyzowania si¢ w zjawiskach.
Mimo ze estetyka $wiatla nie rozwingla si¢ szerzej
poza szkolg oksfordzka, to jednak aspekty platoriskie
i augustynskie obecne w dyskursie jej przedstawicieli
zostaly podjete przez estetyke XIII wieku.

W orbicie franciszkanskiej pierwszorzedne zna-
czenie zyskalo dzieto $w. Bonawentury z Bagnoregio
(ok. 1217-1274). Centrum jego mysli stanowia idee
$w. Augustyna, na gruncie ktérych uzasadnia, ze teo-
logia jest najwyzsza forma wiedzy. W dyskurs teolo-

19" Por. Die philosophischen Werke des Robert Grosseteste, Bischofs
von Lincoln, red. L. Baur, Beitrage zur Geschichte der Philosophie
des Mittelalters, 9, Miinster 1912.

2 Por. E Agnoli, Roberto Grossatesta. La filosofia della luce,
Bologna 2007.
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ty and sensual beauty, he claims that the latter is
that which pleases, bringing satisfaction to the sight.
Everything that exists — as created by God — is good
and beautiful, suitable for man and situated where
the order of things wants it to be. This concept of
beauty as order and harmony between components
can later be found in Franciscan authors of the 13*
century, especially in the collection of theological
writings entitled Summa fratris Alexandyi. In it, meas-
ure, form and order, which are universal qualities of
things, are recognised as qualities of beauty. Summa
halensiana (attributed to Alexander of Hales) follows
the same trend, although it additionally emphasises
the importance of affective powers.

Similar approaches are presented by other au-
thors, especially those of the Oxford school. Of par-
ticular note are Robert Grosseteste (c. 1175-1253)
and Roger Bacon (c. 1214-1292), whose works con-
tain interesting syntheses of Platonism and natural
philosophy inspired by Aristotelianism. Grosseteste
dedicated a special commentary, titled De luce seu de
inchoatione formarum, to the treatise Divine Names
by Pseudo-Dionysius'®, which was very significant
for medieval aesthetics®. In it, beauty is present-
ed as the harmony of individual parts. The medie-
val philosopher refers to the Pythagorean tradition,
linking the origin of beauty to the proportion made
concrete by numbers, and to the pleasure that man
derives from it. The number is a primary model in
the thought of the Creator, who creates its reflection
in the work of creation. Apart from the mathemati-
cal aspect, Grosseteste values light, seeing in it the
proper beauty and ornament of the material world,
since in its simplicity it possesses the most perfect
proportion and is the primary condition for perceiv-
ing beauty. For the whole Oxford school, light is the
first corporeal substance created by God, and thus
it determines the true and proper framework of the
world, which develops starting from God and aiming
at concretisation in phenomena. Although the aesthet-
ics of light did not develop more widely outside the
Oxford school, the Platonic and Augustinian aspects
present in the discourse of its representatives were
taken up by the aesthetics of the thirteenth century.

In the Franciscan milieu, the work of Saint
Bonaventure of Bagnoregio (c. 1217-1274) gained
primary importance. The centre of his thought is
the ideas of St Augustine, on the basis of which he
argues that theology is the highest form of knowl-
edge. Bonaventure’s theological discourse incorpo-

19 CL. Die philosophischen Werke des Robert Grosseteste, Bischofs
von Lincoln, ed. L. Baur, Beitrage zur Geschichte der Philosophie
des Mittelalters, 9, Miinster 1912.

2 Cf. E Agnoli, Roberto Grossatesta. La filosofia della luce,
Bologna 2007.



rated certain aesthetic themes and the question of
the image, which, although not directly related to
art, influenced its understanding and shape in the
Franciscan movement®'. The world is beautiful in its
entirety because it is based on harmony and order
between its parts. The beauty of the senses is a re-
flection of the one and true beauty that can only be
found in God. Therefore it has the character of light
and is a proportional form, called by Bonaventure
a figure, graspable by the senses, because it produces
in the beholder a sensual delight. It is the initial stage
of the human soul’s journey towards God’s beauty
of a spiritual nature.

Dominican theologians, beginning with Saint
Albert the Great (c. 1193—-1280), draw on Greco-
Arabic philosophy. Commenting on Divine Names by
Pseudo-Dionysius the Areopagite, but quickly reject-
ing his Platonic premises, Albert and later his disciple
Ulrich of Strasburg (1225-1277) place the question
of beauty in an Aristotelian framework. What light
was for the Platonists, “form” was for the Aristotelians,
as it — according to Aristotle — defines the essence
of things. Thus, beauty is the radiance of form, and
God is beauty as the first cause. Beauty, in Aristotelian
terms, is the causal principle of all beautiful things,
that which moves them all, which embraces them all
out of love for its own beauty. The supreme beauty
is thus the exemplary cause, the first cause of all ac-
cidental beauty.

Aristotle’s thought is also crucial for Albert’s most
distinguished disciple, St. Thomas Aquinas (d. 1274).
It is also reflected in his aesthetics, which contin-
ues to provide inspiration for Christian tradition®.
Thomas analyses thoroughly the relationship between
faith and reason, emphasising the compatibility of
these two realities. In this context, Aquinas defines
beauty according to the principle which states that
“things are called beautiful because they are pleasing
to look at” (pulchra enim dicuntur quae visa placent)™.
“Looking” is to be understood here in a broad sense,
not limited to the sensual world, but extended also
to intellectual realities. For Thomas, goodness and
beauty are not essentially different, even if reason
can grasp the differences between them. Goodness
refers to the final cause and is related to the desir-
ing power (in the sense that in order to satisfy the
desire for goodness, man must possess only good-
ness). Beauty, on the other hand, refers to the formal

21

Cf. C. Del Zotto, La teologia dell’immagine in San
Bonaventura, Vicenza 1977; E. Cuttini, Ars, in: Digionario bona-
venturiano. Filosofia, teologia, spiritualifa, ed. E. Caroli, Padova 2008,
pp. 202-208.

22 Cf. U. Eco, 1l problema estetico in San Tommaso, Torino
1956; PS. Zambruno, La bellezza che salva. Lestetica di Tommaso
d’Aquino, Napoli 2008.

» Thomas Aquinas, Summa theologiael1 q. 5 a. 4 ad 1.

giczny Bonawentury zostaly wlaczone niektére tematy
estetyczne oraz zagadnienie obrazu, ktére mimo ze
nie dotyczy wprost sztuki, wywarlo wplyw na jej ro-
zumienie i ksztatt w nurcie franciszkariskim?'. Swiat
jest pickny w swojej catosci, gdyz opiera si¢ na har-
monii i porzadku miedzy poszczegdlnymi czgciami.
Pigkno zmystowe jest odbiciem jedynego i prawdzi-
wego pickna, ktére mozna znalez¢ tylko w Bogu. Ma
wiec ono charakter $wiatta i jest forma proporcjonalng
nazywang przez Bonawenturg figurg, uchwytna zmy-
stowo, gdyz rodzi w patrzacym zmystowy zachwyt. Jest
to poczatkowy etap wedréwki duszy ludzkiej w kie-
runku pigckna Bozego majacego charakter duchowy.

Teologowie dominikariscy, poczawszy od $w. Al-
berta Wielkiego (ok. 1193-1280), nawiazuja do filo-
zofii grecko-arabskiej. Komentujac O imionach Bozych
Pseudo-Dionizego Areopagity, ale dokonujac jednak
szybkiego odrzucenia jego zatozen platoriskich, Albert,
a potem jego uczen Ulryk ze Strasburga (1225-1277)
sytuuja zagadnienie pickna w perspektywie arystote-
lesowskiej. Czym bylo $wiatlo dla platonikéw, tym
dla arystotelikéw staje si¢ ,forma”, ktéra — wedtug
Arystotelesa — okresla istotg rzeczy. W ten sposéb
pigkno jest blaskiem formy, a Bdg jest picknem jako
pierwsza przyczyna. Pickno, méwiac jezykiem arysto-
telesowskim, jest zasada sprawcza wszystkich rzeczy
picknych, tym, co je wszystkie porusza, co wszystkie
je obejmuje z mitoéci do swojego whasnego pickna.
Pigkno najwyzsze jest wigc przyczyna wzorcza, pierw-
sza przyczyna wszelkiego pickna przypadlosciowego.

Myl Arystotelesa ma kluczowe znaczenie takze dla
najwybitniejszego ucznia Alberta, czyli §w. Tomasza
z Akwinu ( 1274). Odzwierciedla si¢ ona takze w jego
estetyce, ktdra nadal odgrywa inspirujaca role w trady-
qji chrzescijariskiej”. Tomasz wszechstronnie analizuje
relacje zachodzace migdzy wiarg i rozumem, podkre-
$lajac zgodno$¢ tych dwéch rzeczywistosci. W tym
kontekscie Akwinata definiuje pigkno wedtug zasady
mowigcej, ze ,rzeczami pigknymi sg te, ktére podo-
baja si¢ wzrokowi” (pulchra enim dicuntur quae visa
placent)®. \Widzenie” nalezy tutaj rozumiec w sensie
szerokim, nieograniczonym do $§wiata zmystowego,
ale rozszerzonym takze na rzeczywistosci intelektual-
ne. Dla Tomasza dobro i pigkno istotowo nie réznia
si¢ migdzy soba, nawet jesli rozum moze uchwyci¢
zachodzace migdzy nimi réznice. Dobro odnosi si¢
do przyczyny celowej i jest powigzane z wladza poza-
dawcza (w tym sensie, ze dla zaspokojenia pragnienia

21 Por. C. Del Zotto, La teologia dell’immagine in San

Bonaventura, Vicenza 1977; E. Cuttini, Ars, w: Digionario bona-
venturiano. Filosofia, teologia, spiritualita, red. E. Caroli, Padova
2008, s. 202-208.

22 Por. U. Eco, I problema estetico in San Tommaso, Torino
1956; PS. Zambruno, La bellezza che salva. Lestetica di Tommaso
d’Aguino, Napoli 2008.

» Tomasz z Akwinu, Summa theologiae1q. 5 a. 4 ad 1.
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dobra cztowiek musi posiada¢ samo dobro). Pigkno
dotyczy natomiast przyczyny formalnej i jest zwigza-
ne z wladza poznawcza, ktdra moze zostaé zaspokojo-
na takze za posrednictwem obrazéw. Pigkno rodzi si¢
z proporcji, ktéra dostarcza przyjemnosci zmystom,
a jest ono postrzegane przez wzrok i stuch, to znaczy
za posrednictwem zmystéw, ktdre w najwyzszym stop-
niu stuza rozumowi. Upodobanie — delectatio — rodzi
si¢ jednak tylko wtedy, gdy przedmiot ma w sobie na-
stepujace zasady: proportio, claritas i integritas, ktdre
okreslaja wewngtrzng harmoni¢ migdzy jego czgsciami.

W nowym duchu tradycj¢ scholastyczna poglebit
Jan Duns Szkot (ok. 1265-1308), dokonujac syntezy
estetyki augustiariskiej, przyjmowanej przez francisz-
kandw, i nowych rezultatéw arystotelizmu scholastycz-
nego, jednak bez petnego zharmonizowania rozumu
i wiary. W Komentarzu do Sentencji przedstawil on
wyjatkowo udang definicj¢ pigkna, w ktdrej odnoszac
si¢ do dobroci czynu moralnego, czyli dobroci bytu
naturalnego, stwierdza — bez znaczenia, ze marginal-
nie — iz pigkno nie jest jako$cia absolutng jakiego$
ciata, ale tym, co rodzi si¢ z catosci relacji zachodza-
cych miedzy cechami charakterystycznymi ciata, jak
wielko$¢, posta¢ i kolor. Do tego okreslenia pigkna
beda w przyszlosci nawiazywaé zwlaszcza teoretycy
malarstwa i rzezby.

W tym miejscu warto takze wspomnie¢ Wilhelma
Ockhama (ok. 1285-1347/1349), ktéremu zawdzie-
czamy wiasciwie pierwsza poglebiona filozoficznie ana-
lizg psychologiczna obrazu wraz z préba pokazania
jego znaczenia duchowego®. Przyjmujac mimetyczno-
-reprezentujaca wymowe dzieta, wskazat on takze na
funkcjg oddzialywania na widza, zamierzong i reali-
zowang przez artyste. Sztuka w ujeciu Ockhama ma
pozostawiaé pewien czynny skutek w odbiorcy, a tym
samym oddziatywa¢ formacyjnie w dziedzinie ducha.

Przywotane aspekty estetyki chrzescijanskiej sg
bardzo wazne, poniewaz narodzily si¢ wprost lub nie
wprost z teologii stworzenia, a tym samym w kontek-
$cie materii i jej znaczenia. Kluczowym elementem
odzwierciedlajacym si¢ w tej estetyce, ktéry zostat
potem mocno uwypuklony w teologii scholastycznej,
zwlaszcza przez $w. Tomasza z Akwinu, jest interpreta-
cja stworzenia jako ,pewnej relacji”>. Swiat stworzony
pozostaje w stalym odniesieniu do Boga, od ktérego
pochodzi. Dlatego nie tylko jest dobry, ale takze ra-
cjonalny, a zatem — co si¢ z tym faczy — pickny. Moze
zostaé uznany za ,glos”, w ktérym odzwierciedla si¢
stowo Boze, oraz za ,ksigge”, w ktdrej mozna odczy-
tywad rozmaite tresci i znaczenia, zwlaszcza zbawczy
zamyst Boga. Symbolika, do ktérej odwotuje sig es-
tetyka Sredniowieczna i ktéra wyjatkowo nobilituje,

24 Por. Tatarkiewicz 1988, jak przyp. 10, s. 242-245.
» Tomasz z Akwinu, jak przyp. 23,1 q. 45 a. 3: ,,Creatio in
creatura non sit nisi relatio quaedam”.
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cause and is related to the cognitive power, which
can also be satisfied through images. Beauty is born
of a proportion that provides pleasure to the senses,
and it is perceived through sight and hearing, that
is, through the senses that serve reason to the high-
est degree. However, liking — delectatio — arises only
when the object contains the following principles:
proportio, claritas and integritas, which determine the
inner harmony between its parts.

The scholastic tradition was further developed
in a new vein by John Duns Scotus (c. 1265-1308),
who completed a synthesis of Augustinian aesthet-
ics, adopted by the Franciscans, and the new results
of scholastic Aristotelianism, but without fully rec-
onciling reason and faith. In his Commentary on the
Sentences, he presented an exceptionally successful
definition of beauty, in which, referring to the good-
ness of a moral act, that is to say, the goodness of
natural being, he states — even though in passing —
that beauty is not an absolute quality of a body, but
that which arises from the totality of relations oc-
curring between the characteristics of a body, such
as size, form and colour. This definition of beauty
would be referred to later especially by theorists of
painting and sculpture.

At this point it is also worth mentioning Wilhelm
Ockham (c. 1285-1347/1349), to whom we owe, in
fact, the first philosophically advanced psychological
analysis of a painting together with an attempt to
show its spiritual significance?*. Accepting the mimet-
ic and representational meaning of a work of art, he
also identified its function of influencing the viewer,
intended and performed by the artist. According to
Ockham, art is supposed to leave a certain active ef-
fect in the viewer, and thus have a formative influ-
ence in the sphere of the spirit.

The aspects of Christian aesthetics that have been
mentioned above are very important because they
originated directly or indirectly in the theology of
creation, and thus in the context of matter and its
meaning. The key element reflected in this aesthet-
ics, which was later strongly emphasised in scholastic
theology, especially by St. Thomas Aquinas, is the
interpretation of creation as a “certain relation™.
The created world remains in constant relation to
God, from whom it comes. Therefore, not only is
it good, but also rational and therefore, by implica-
tion, beautiful. It can be considered as a “voice” in
which the word of God is reflected and as a “book”
in which various contents and meanings can be read,
especially the redemptive design of God. The sym-
bolism to which medieval aesthetics refers and which

2 Cf. Tatarkiewicz 1988, as in footnote 10, pp. 242-245.
» Thomas Aquinas, as in footnote. 23, I q. 45 a. 3: “Creatio
in creatura non sit nisi relatio quaedam”.



it uniquely elevates is not the result of convention,
but the reflection of a primordial and internal re-
lationship between God and the world he created.

It can thus be said that the symbolism of the
material world is the aesthetic expression of the mys-
tery of creation. It emphasises some very fundamen-
tal points about matter and thus, as it were, directs
its use. Matter, already found to be good in the pa-
tristic era, is now described in greater detail, espe-
cially in its spiritual substance, making it possible
to show how this goodness, especially of theologi-
cal character, manifests itself. In fact, one could say
that the common denominator of this goodness is
its rationality and its symbolic capacity. This com-
mon denominator is what theology tries to grasp
and express, taking into account certain contextu-
al needs. These differ, in particular, depending on
whether one is dealing with the monastic environ-
ment or with the broader ecclesiastical environment.
In both cases, however, it is important to grasp and
make visible the relationship between the world and
God and to propose a way of experiencing it in such
a way that the human spirit in the world can reach
union with God, its Creator.

Many applications of the understanding of
the created world described here, together with its
aesthetic aspect, could be found in Christian art.
Undoubtedly, the most complete, indeed spectac-
ular, use was made of these aesthetic concepts in
Gothic art, the quintessence of which is architecture.
Following Victor Hugo, we can regard it as a “syn-
thesis of the arts™, which, through its realisations,
later influenced various, somewhat narrower fields of
art. The monk Suger (1081-1151), abbot of Saint-
Denis, enthusiastically combined various theologi-
cal explanations concerning the aesthetics of creation
with the question of paintings, ecclesiastical furnish-
ings and eventually the entire church, thus turning
architecture into opus novum or modernum® . The
architectural style of the Catholic church formed at
that time was later called “Gothic” in contrast to
the Carolingian-Ottonian, or Romanesque, church.
Suger developed a kind of visual code which, among
other things, is a very suggestive harbinger of the
combination of theological aesthetics with the mean-
ing of matter as a gift from the Creator, who also
imprinted in it a nearly universal spiritual message
and a whole series of symbolic meanings expressing
it. A characteristic feature of these meanings is their
relational sense, reflecting the contemporary theo-

% Cf. V. Hugo, Katedra Marii Panny w Paryzu [ Notre-Dame de
Paris], transl. H. Szumaniska-Gross, Warszawa 2005, pp. 113-122.

#7 On this great cultural process cf. G. Duby, Czasy katedr.
Sztuka i spoteczeristwo 9801420 [Le Temps des cathédrales. LArt et la
société (980—1420)], transl. K. Dolatowska, Warszawa 1997.

nie jest rezultatem konwencji, ale odbiciem pierwot-
nej i wewngtrznej relacji zachodzacej migdzy Bogiem
i stworzonym przez Niego §wiatem.

Mozna zatem powiedzieé, ze symbolika $wiata ma-
terialnego jest estetycznym wyrazem tajemnicy stwo-
rzenia. Podkresla ona kilka zasadniczych tresci doty-
czacych materii, a tym samym niejako ukierunkowuje
jej wykorzystanie. Materia, co do ktérej juz w epoce
patrystycznej stwierdzono, ze jest dobra, zostaje teraz
opisana bardziej szczegétowo, zwlaszcza w swojej tre-
$ci duchowej, co pozwolito pokazaé, w czym ta jej
dobro¢, szczegblnie o charakterze teologicznym, sig
wyraza. Whasciwie mozna by powiedzieé, ze wspél-
nym mianownikiem tej dobroci jest jej racjonalnos¢
oraz jej no$nos¢ symboliczna. Ten wspdlny mianow-
nik teologia stara si¢ uchwyci¢ i wyrazi¢, z uwzgled-
nieniem pewnych potrzeb kontekstualnych. Réznia si¢
one zwlaszcza w zaleznosci od tego, czy chodzi o $ro-
dowisko monastyczne, czy tez o szersze Srodowisko
koscielne. W jednym i w drugim przypadku istotne
jest jednak to, by uchwycid i ukazac relacj¢ zachodzaca
miedzy $wiatem i Bogiem oraz zaproponowac takie jej
przezywanie, aby duch ludzki w $wiecie mégt dojs¢ do
zjednoczenia z Bogiem, swoim Stwérca.

Mozna by pokaza¢ wiele zastosowari zarysowane-
go tutaj rozumienia §wiata stworzonego wraz z jego
aspektem estetycznym w sztuce chrzescijariskiej. Ponad
wszelka watpliwo$é w najpelniejszy, wrecz spektaku-
larny sposéb wykorzystano te ujgcia estetyczne w sztu-
ce gotyckiej, ktérej kwintesencja jest architektura. Za
Wiktorem Hugo mozemy uznaé ja za ,syntezg sztuk ™,
ktéra za posrednictwem swoich realizacji oddziatywa-
ta potem na rézine, poniekad wezsze dziedziny sztuki.
Mnich Suger (1081-1151), opat z Saint-Denis, en-
tuzjastycznie potaczyl rézne wyjasnienia teologiczne
dotyczace estetyki stworzenia z zagadnieniem obrazéw,
sprzetéw koscielnych, a w koricu takze calej swiatyni,
czyniac w ten sposob z architektury opus novum albo
modernum?® . Uksztattowany wowczas styl architek-
toniczny $wiatyni katolickiej zostal potem nazwany
»gotyckim” w przeciwienistwie do ko$ciofa o charak-
terze karolirisko-ottoriskim, czyli romanskiego. Suger
opracowat co$ w rodzaju kodeksu wizualnego, kt6-
ry — poza innymi znaczeniami — bardzo sugestyw-
nie, a nawet profetycznie taczy estetyke teologiczng
z wymowa materii bedacej darem Stwércy, ktéry tez
wypisal w niej niemal wszechstronne przestanie du-
chowe i caly szereg znaczen symbolicznych je wyraza-
jacych. Charakterystycznym rysem tych znaczen jest
ich sens relacyjny, odzwierciedlajacy éwezesne teolo-

% Por. W. Hugo, Katedra Marii Panny w Paryzu, ttum. H. Szu-
manska-Gross, Warszawa 2005, s. 113-122.

¥ Na temat tego wielkiego procesu kulturowego por. G. Duby,
Czasy katedr. Sztuka i spoleczeristwo 980—1420, ttum. K. Dolatowska,
Warszawa 1997.
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giczne spojrzenie na materig, ktére moze oddziatywac
na cztowieka i go owocnie ksztattowac.

Przedtuzeniem teologiczno-symbolicznego zamy-
stu Sugera w odniesieniu do sztuki koscielnej jest dzie-
to Wilhelma Duranda Rationale divinorum officiorum
w czgéel poswigcone teologicznemu omdwieniu po-
szezegblnych elementéw $wiatyni i jej wystroju, a tym
samym ukazujace ich znaczenie religijne i duchowe?®.

Zarysowany tutaj problem stworzenia rozumia-
nego jako relacja znajduje bardzo szczegdlne zastoso-
wanie w sztukach figuralnych, zwlaszcza malarstwie
i architekturze. W sztuce gotyckiej Bég i tajemnice
zbawcze sa tak ukazywane, ze wyraznie zaznacza sig
w nich pewna bezposrednios¢ wiezi zachodzacej mig-
dzy Nim a czlowiekiem i $wiatem. Mozna by poka-
za¢ wiele konkretyzacji tego faktu, ale warto zwréci¢
uwagg na jeden, cz¢sto mylnie rozumiany, szczegot
ikonograficzny, ktéry na ogét bywa pomijany w in-
terpretacji sztuki $redniowiecznej, a mianowicie na
intensyfikujaca si¢ w niej obecno$¢ aniotéw, zwlaszcza
na przedstawieniach malarskich. Nie stuzy ona tylko
jakiemus zapetnieniu i zilustrowaniu niebieskiego oto-
czenia Boga, ale zawiera wazne przeslanie, nawiazu-
jace do tego, co zostato juz tutaj zauwazone. Relacja
Stwércy ze $wiatem urzeczywistnia si¢ i niejako kon-
kretyzuje za posrednictwem aniotéw jako postaricéw
Bozych. Zobrazowanie istot niebiafiskich zmierza do
uwypuklenia bezposrednioéci, a nawet wzajemnego
przenikania si¢ $wiata boskiego oraz stworzonego $wia-
ta kosmicznego i ludzkiego. Odpowiada to nie tylko
teologii §redniowiecznej, ale i samemu objawieniu
odnosnie do $wiata anielskiego. Gdy $redniowieczni
teologowie méwia na przyklad, ze gwiazdy sa utrzy-
mywane na firmamencie niebieskim przez aniotéw,
bedacych gwarancja ich stabilnosci, to chcg przede
wszystkim ukaza¢, ze kosmos pozostaje w $cislej re-
lacji z Bogiem. Tego typu relacyjno$¢ wyrazit w péz-
niejszym okresie Michat Aniot w swojej interpreta-
¢ji tajemnicy stworzenia przedstawionej na freskach
Kaplicy Sykstyniskiej”. Ich motywem przewodnim jest
zapoczatkowana suwerennie przez Boga i przedtuza-
jaca si¢ w dziejach relacja migdzy Stwércg i stworze-
niem, w ktérej uczestniczg takze aniotowie wychodza-
cy od Boga i spetniajacy Jego postanie. Tym samym
$wiat jest miejscem obecnosci Boga i juz uczestniczy
w Jego tajemnicy, ktdra cztowiek powinien odkrywaé
i ktérej moze do$wiadczaé przez wiarg i wynikajace
z niej dzialania. Takze artysta przez swoja twérczosé,
odzwierciedlajaca przywotane zatozenia teologiczne,
partycypuje w dziele Boga i niejako dokonuje Jego
uobecniania ze wzgledu na czlowieka.

% Por. Rationale divinorum officiorum Guillelmi Duranti Liber I
et II, red. G.E Freguglia, Citta del Vaticano, 2001.

» Por. P. Gibert, Quand les peintres lisaient la Bible. Lexégése
des peinters & la Renaissance, Paris 2015, s. 157-167.
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logical view of matter, which can influence and suc-
cessfully mould man.

An extension of Suger’s theological-symbolic ide-
as with regard to church art is William Durand’s
work Rationale divinorum officiorum, in part devot-
ed to a theological discussion of individual elements
of the church and its decoration, and thus showing
their religious and spiritual significance®.

The problem of creation understood as a rela-
tionship described here finds very particular use in
figurative arts, especially painting and architecture.
In Gothic art, God and the mysteries of salvation
are portrayed in such a way that a certain immedi-
acy of the bond between him, man and the world
is clearly indicated. We could show many concrete
expressions of this fact, but it is worth drawing at-
tention to one, often misunderstood, iconographic
detail which is generally overlooked in the interpre-
tation of medieval art, namely the increasing pres-
ence of angels, especially in paintings. It not only
serves to fill in somehow and illustrate God’s heav-
enly surroundings, but contains an important mes-
sage, referring to what has already been noted here.
The Creator’s relationship with the world is realised
and, in a way, concretised through angels as God’s
messengers. The depiction of the heavenly beings
aims at emphasising the immediacy, and even the
mutual interpenetration, of the divine world and
the created cosmic and human worlds. This corre-
sponds not only to medieval theology, but also to
revelation itself regarding the angelic world. When
medieval theologians say, for example, that the stars
are supported in the heavenly firmament by angels,
who guarantee their stability, they want above all
to show that the cosmos remains in close relation-
ship with God. This kind of relationality was ex-
pressed later by Michelangelo in his interpretation
of the mystery of creation depicted in the frescoes
in the Sistine Chapel®. Their leitmotif is the rela-
tionship, initiated independently by God and pro-
longed through history, between Creator and crea-
tion, in which the angels also participate, coming
from God and carrying out his mission. Thus the
world is the place of God’s presence and already
participates in his mystery, which man must dis-
cover and experience through faith and the result-
ing actions. The artist also participates in the work
of God through his work, which reflects the above-
mentioned theological assumptions, and in a way
makes God present to man.

8 CL. Rationale divinorum officiorum Guillelmi Duranti Liber I
et 11, ed. G.E Freguglia, Citta del Vaticano, 2001.

¥ Cf. P. Gibert, Quand les peintres lisaient la Bible. L'exégése
des peinters i la Renaissance, Paris 2015, pp. 157-167.



The creator of things

One of the elements of the doctrine of creation, in
addition to those already mentioned here, is productio
rerum, or the creation of concrete things, since crea-
tion is prima corporalis creaturae productio®. Hence,
if God created the world, because only he can create,
that is, make things out of nothing, then he must also
have some share in the creation of all that is in the
world. The Fathers of the Church already accepted
this assumption in their explanation of the six days of
creation (Hexaemeron), but this aspect of the doctrine
of creation was not the most important for them?'.
This question became somewhat more important in
medieval theology, although scholars of that period
were more passionate about the problem of the crea-
tion of the world as a whole, especially its temporal
aspect, which is confirmed by the extensive work of
St. Thomas Aquinas. Medieval theologians were less
concerned with finding an answer to the question
of how the individual elements of the created world
emerged, with the exception of the origin of the soul,
to which they devoted particular attention, proving
its direct creation by God. Gradually, however, as the
natural sciences began to emerge and consolidate, the
question of the emergence of concrete things became
increasingly important. Mathematics began to interact
with the natural sciences and was also incorporated
into the interpretation of the world and the under-
standing of its shape and the phenomena occurring
within it. In a way, this was already connected with
the earlier theological and aesthetic issues, in which the
Pythagorean motif of number was present, as already
noted above. However, this issue did not lead to more
serious research in the field of theological aesthetics.

Such issues were very soon reflected in an inter-
esting, though little noticed or even misinterpreted
iconographic motif, that of the “God of geometry”
(Deus geometra). Francois Boespflug has recently de-
voted a very significant monograph to this issue,
showing in detail how this motif developed from
the 9™ century to the 19™ %2 If in its initial phase,
virtually until Michelangelo, the depiction of God
the Creator combined all the above-mentioned ele-
ments of the theology of creation, especially its rela-
tional character (which the artists achieved by means
of a theocentric perspective, taking as their point
of departure the majesty of God appearing through

% Cf. Thomas Aquinas, as in footnote. 23, 1 q. 65 a. 3.

3" CLY. Congar, Le theme du Dieu créateur et les explications de
[’Hexaemeron dans la tradition chrétienne, in: Lhomme devant Dieu.
Mélanges offerts au P Henri de Lubac, vol. 1, Paris 1964, pp. 189-222.

32 Cf. E Boespflug, Dien au compass. Histoire d’une motif et
de ses usages, Paris 2017; cf. idem, Le Créateur au compas. Deus
geometra dans l'art d'Occident (IX'— XIX siecle), “Micrologus” 19
(2011), pp. 113-130.

Tworca rzeczy

Jednym z elementéw doktryny stworzenia, obok
juz tutaj wspomnianych, jest productio rerum, czyli
tworzenie konkretnych rzeczy, skoro stworzenie jest
prima corporalis creaturae productio®. Jesli wigc Bég
stworzyt §wiat, bo tylko On moze stwarza¢, czyli czy-
ni¢ z niczego, to musi mie¢ takze jakis udziat w po-
wstaniu tego wszystkiego, co jest na Swiecie. Juz oj-
cowie Kosciota przyjmowali to zalozenie w swoich
wyjasnieniach szesciu dni stworzenia (Hexaemeron),
ale akurat ten aspekt doktryny stworzenia nie byt dla
nich najwazniejszy®'. Nieco wigkszego znaczenia na-
brato to zagadnienie w teologii Sredniowiecznej, cho-
ciaz dwezesnych uczonych bardziej pasjonowat pro-
blem powstania $wiata jako calosci, zwlaszcza jego
aspekt czasowy, co znajduje potwierdzenie w rozle-
glym dziele $w. Tomasza z Akwinu. Mniej zajmowato
$redniowiecznych teologéw szukanie odpowiedzi na
pytanie, jak wylonily si¢ poszczegdlne elementy $wia-
ta stworzonego, z wyjatkiem powstania duszy, ktdrej
poswigcili wyjatkowa uwagge, dowodzac jej bezpo-
sredniego stworzenia przez Boga. Stopniowo jednak,
w miarg, jak zaczely si¢ rodzi¢ i konsolidowac¢ nauki
przyrodnicze, zagadnienie powstania konkretnych
rzeczy nabierato coraz wigkszego znaczenia. Z nauka-
mi przyrodniczymi zaczgla wspétdziata¢ matematyka,
ktéra réwniez zostata wlaczona w dzielo interpreta-
¢ji $wiata oraz rozumienia jego ksztaltu i zachodza-
cych w nim zjawisk. W jakis sposdb taczyto si¢ to juz
z weze$niejszymi kwestiami teologiczno-estetyczny-
mi, w ktérych byl obecny pitagorejski watek liczby,
jak zostato juz wyzej zauwazone. Zagadnienie to nie
przetozylo si¢ jednak na powazniejsze poszukiwania
z zakresu estetyki teologicznej.

Kwestie tego typu bardzo szybko znalazty od-
zwierciedlenie w ciekawym, cho¢ mato zauwazanym
albo w ogodle blednie interpretowanym watku iko-
nograficznym, jakim jest motyw ,Boga geometry”
(Deus geometra). Bardzo znaczaca monografi¢ po-
$wiecit ostatnio tej problematyce Frangois Boespflug,
wnikliwie ukazujacy, w jaki sposéb rozwijal si¢ ten
motyw od IX do XIX wieku®. Jesli w fazie poczatko-
wej, jeszcze whasciwie do Michata Aniota, obrazowanie
Boga Stwércy taczy w sobie wszystkie wspomniane
wyzej elementy teologii stworzenia, zwlaszcza jego
charakter relacyjny (co artysci osiagali za posrednic-
twem przyjmowanej za punkt wyjscia perspektywy

3 Por. Tomasz z Akwinu, jak przyp. 23,1 q. 65 a. 3.

' Por. Y. Congar, Le theme du Dieu créateur et les explications
de 'Hexaemeron dans la tradition chrétienne, w: Lhomme devant Dieu.
Mélanges offerts au P. Henri de Lubac, t. 1, Paris 1964, s. 189-222.

32 Por. E Boespflug, Dieu au compass. Histoire d'une motif et
de ses usages, Paris 2017; por. idem, Le Créateur au compas. Deus
geometra dans art d'Occident (IX —XIX siécle), ,Micrologus” 19
(2011), 5. 113-130.
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teocentrycznej, wychodzac od stawiania na pierw-
szym miejscu ukazujacego si¢ w stworzeniu Majestatu
Boga), to juz na przetomie XV i XVI wieku zdobywa
przewage bardziej jednostronne widzenie w tajem-
nicy stworzenia tylko aspektu sprawczego dziatania
Bozego, tak ze w koricu Bég okazuje sig tylko jednym
z ,dzialaczy” w $wiecie. Ze Stwércy transcendentnego
staje si¢ tworca $wiata w $wiecie, a wige takze czescia
immanentnych proceséw §wiatowych. Ciagle jeszcze
dzierzy pierwszefistwo jako absolutny Rozum, ale
znaczenie tego pierwszefistwa dramatycznie si¢ kur-
czy. Materia w takim ujeciu staje si¢ juz tylko bez-
ksztattnym i biernym tworzywem, w ktérym podlega
jeszcze dzialaniu Bozemu, ale traci swojg pierwotna
dobro¢ i no$nos¢ symboliczna, poniewaz wylania si¢
dopiero w procesie odpowiedniego przeksztalcenia,
ktéremu zostaje poddana. Z czasem traci tez swoja
nos$nos¢ symboliczng, ktdra, nawet jesli jest jeszcze
uwzgledniana, to tylko w kluczu konwencji, odlegtej
juz od swoich pierwotnych znaczen, ktére pozwalata
odkrywa¢ teologia.

Za sprawa Kartezjusza (1596-1650), uznawanego
pdzniej niemal za wyrocznie w filozofii o$wieceniowe;,
nast¢puje catkowite zdetronizowanie Boga Stwércy,
a jego miejsce zajmuje czlowiek ,wladca i posiadacz
natury’, jak zapisat francuski filozof w Rozprawie
o0 metodzie (1637 r.). Niestety, teologia w okresie
o$wiecenia, oczywiscie nie tylko ze swojej winy, nie
zdotata nawigza¢ tworczego dialogu z nowymi prada-
mi filozoficznymi i osiagni¢ciami naukowymi, czego
wyrazem jest migdzy innymi znaczacy regres teolo-
gii stworzenia. Teologowie nie umieli, i jest to praw-
da takze dzisiaj, zharmonizowa¢ teologii stworzenia
z wylaniajacym si¢ nowym obrazem §wiata®. Tym
samym w znacznej mierze zakoriczyto si¢ jej realne
oddzialywanie na rozumienie materii, ktére prze-
szto pod wytaczna dyspozycje nauk przyrodniczych.
Sprawa poglebita si¢ jeszcze w XIX wieku, z chwila
pojawienia si¢ materializmu i pozytywizmu. Moze
tylko w okresie romantyzmu podjeto prébe bardziej
religijnego spojrzenia na materig, ale szybko utracita
ona mozolnie odzyskiwane znaczenie. Wtasciwie do
dzisiaj arbitralny sad wydany przez Marksa, wedlug
ktérego zagadnienie stworzenia ma takie samo zna-
czenie dla czlowieka, jak bajki dla dzieci, ciazy nad
ta kwestia. Przekonanie to wplyneto takze na sztuke
oraz na rozumienie w jej ramach tematu materii. Ze
szlachetnego przedmiotu, ktérym byta materia na
mocy stworzenia, czyli relacji z Bogiem, posiadanej
dzigki Niemu racjonalnosci i no$nosci symbolicz-

3 Przejawem tego braku jest dzisiaj dyskusja nad blednie

postawiong alternatywa ,ewolucja czy stworzenie?”. Tak ustawili
zagadnienie myéliciele zmagajacy si¢ z fundamentalizmem biblij-
nym. Problem sytuuje si¢ jednak na zupetnie innym poziomie. Por.
E. McMullin, Ewolucja i stworzenie, thum. J. Rodzen, Krakéw 2014.
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creation), then already at the turn of the fifteenth
and sixteenth centuries a more one-sided vision of
the mystery of creation as an aspect of God’s caus-
al action becomes predominant, so in the end God
turns out to be only one of the “agents” in the world.
From being the transcendent Creator, he becomes
the creator of the world in the world, and thus also
a part of immanent world processes. He still remains
supreme as absolute Reason, but the significance of
that supremacy shrinks dramatically. From this point
of view matter becomes only formless and passive
material, which is still subject to the actions of God,
but it loses its original goodness and symbolic ca-
pacity because it emerges only in the process of the
appropriate transformation to which it is subjected.
With time, it also loses its symbolic capacity, which,
even if it is still taken into account, is only present in
a conventional sense, already distant from its original
meanings which theology allowed to be discovered.

For Descartes (1596-1650), later regarded almost
as an oracle of Enlightenment philosophy, God, the
Creator, is completely dethroned and his place is tak-
en by man, “the lord and possessor of nature”, as the
French philosopher wrote in his Discourse on Method
(1637). Unfortunately, theology in the period of the
Enlightenment, obviously not only through fault of
its own, did not manage to establish a creative dia-
logue with the new philosophical currents and scien-
tific achievements, which is reflected, among others,
by a significant regression in the theology of creation.
Theologians were not able to reconcile the theology
of creation with the newly emerging worldview, and
this is still the case today®. Thus ended, for the most
part, its real influence on the understanding of mat-
ter, which came under the exclusive disposition of the
natural sciences. The issue was further aggravated in
the 19" century with the emergence of materialism
and positivism. Perhaps only in the Romantic period
was there an attempt to take a more religious view
of matter, but it soon lost its painstakingly regained
significance. In fact, to this day the arbitrary judge-
ment made by Marx, according to which the ques-
tion of creation has as much significance for man as
children’s stories, looms over this question. This con-
viction also influenced art and its understanding of
the subject of matter. From a valuable thing, which
matter had been by virtue of its creation, i.e. its re-
lation to God, its rationality and symbolic capacity,
it became a passive and even dark material which
needed a human being, as only through their action

33 Asign of this deficiency today is the discussion of the mis-
taken alternative “evolution or creation?” This is how thinkers strug-
gling with biblical fundamentalism framed the issue. However, the
problem lies on a completely different level. Cf. E. McMullin, Ewolucja
i stworzenie | Evolution and Creation), transl. J. Rodzeri, Krakéw 2014.



could it become something and thus acquire some
value and meaning. The artist, from being a discov-
erer of God in matter, became a craftsman who tries
to record his convictions in art, and not the truth
of things, and thus matter serves them only as the
material for their subjective statements.

Following the above analysis, one can say that
in modern art matter has been completely deprived
of light, which was guaranteed by its very creation,
initiated by God by introducing light into the dark-
ness of the primeval chaos, as we read in the first de-
scription of creation in the Book of Genesis (1:3).
Matter became something meaningful when God
subjected the primordial chaos to his action, bring-
ing it into relation with his divine light; through his
words: “Let there be light”, matter acquired a sublime
meaning; thus it is only in relation to the authentic
theology of creation that it acquires its proper sig-
nificance and can become suitable material for the
artist who transforms it according to criteria of beau-
ty that have their archetype in the eternal beauty of
God himself. This conclusion is not new; it has al-
ready appeared many times in critical views of mod-
ern and contemporary art. In various studies of that
art and its premises carried out in the 20™ century, it
has already been sufficiently proven and emphasised
that modern art has lost its “centre” and “light”, and
thus sinks into darkness, returning, as it were, to the
original chaos*. Although this finding is not new,
it deserves attention and further critical reflection.

Conclusion

The history of the relationship between the the-
ology of creation and matter outlined here may seem
troubling and lead to unfavourable conclusions for
contemporary art. However, one should not be pes-
simistic. The elements of optimism are first of all
brought by art itself, which, in spite of obstacles,
seeks to express everything we have discussed in the
context of the theology of creation in the ancient and
medieval period. There are numerous examples, but
here I will confine myself to mentioning the relation-
ship between the theology of creation and matter and
flesh, which was expressed in his art by Marc Chagall
(1887-1985)%. A similar message was conveyed by
Georges Rouault (1871-1958) in his landscapes™.

The contemporary search for the sacred in art and
in artistic creativity in general, that sacred which is also
closely linked to the manifold presence of God in the

3% Cf. H. Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19.
und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit, Salzburg 1998.

3 Ct S. Forestier, N. Hazan-Brunet, E. Kuzmina, Chagall.
Viaggio nella Bibbia. Studi inediti e gouaches, Milano 2014.

3¢ Cf. J. Maritain, Georges Rouault, New York 1952.

nej, stata si¢ biernym, a nawet mrocznym materia-
tem, ke6ry potrzebuje czlowieka, aby dopiero dzigki
jego dziataniu sta¢ si¢ czyms, a tym samym nabraé
jakiej$ wartosci i wymowy. Artysta z odkrywcy Boga
w materii stal si¢ rzemieslnikiem, ktéry w sztuce usi-
tuje utrwali¢ swoje przekonania, a nie prawdg rzeczy,
a tym samym materia stuzy mu jedynie za tworzywo
jego subiektywnych wypowiedzi.

Nawiazujac do przeprowadzonych wyzej analiz,
mozna powiedzied, ze w sztuce nowozytnej materia
zostata w najwyzszym stopniu pozbawiona $wiatta,
ktére jej gwarantowato samo jej powstanie, zapoczat-
kowane przez Boga wprowadzeniem $wiatta w mrok
pierwotnego chaosu, jak czytamy w pierwszym opisie
stworzenia w Ksiedze Rodzaju (1, 3). Materia sta-
ta si¢ czyms$ znaczacym, gdy Bég poddat swojemu
dziataniu pierwotny chaos, odnoszac go do swojego
boskiego $wiatla; dzigki Jego stowom: ,Niechaj si¢
stanie $wiatlo§¢” materia nabrata wzniostego znacze-
nia, dlatego tez tylko w odniesieniu do autentycznej
teologii stworzenia zyskuje ona wlasciwa wymowe
i moze sta¢ si¢ odpowiednim tworzywem dla arty-
sty, ktéry ja przeksztalca wedtug kryteriéw pigkna,
majacych swéj archetyp w wiecznym pigknie same-
go Boga. Whniosek ten nie jest nowy, pojawit si¢ juz
wielokrotnie w krytycznych spojrzeniach na sztuke
nowozytng i wspdlczesng. W rozmaitych analizach
tej sztuki i jej zatozen prowadzonych w XX wieku
zostato juz wystarczajaco uzasadnione i podkreslo-
ne, ze sztuka nowozytna utracila ,,centrum” i ,,$wia-
tlo”, a tym samym pograza si¢ w mroku, powracajac
niejako do pierwotnego chaosu*. Mimo iz wniosek
nie jest nowy, zastuguje na uwage i dalsza refleksj¢
krytyczna.

Zakonczenie

Zarysowane tutaj dzieje relacji miedzy teologia
stworzenia i materia moga wydawac si¢ niepokojace
oraz prowadzi¢ do niekorzystnych dla sztuki wspét-
czesnej konkluzji. Nie nalezy by¢ wszakie pesymista.
Pierwiastki optymizmu przynosi najpierw sama sztuka,
ktéra mimo przeszkdd szuka wyrazenia tego wszystkie-
go, o czym moéwilismy w kontekscie teologii stworzenia
w okresie starozytnym i $redniowiecznym. Przyklady
mozna mnozy¢, ale w tym miejscu ograniczg si¢ do
wspomnienia relacji mi¢dzy teologia stworzenia a mate-
rig i ciatem, ktdre wyrazit w swojej sztuce Marc Chagall
(1887-1985)*. Podobne przestanie zawarl w swoich
pejzazach Georges Rouault (1871-1958)%.

3 Por. H. Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19.
und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit, Salzburg 1998.

% Por. S. Forestier, N. Hazan-Brunet, E. Kuzmina, Chagall.
Viaggio nella Bibbia. Studi inediti e gouaches, Milano 2014.

3¢ Por. ]. Maritain, Georges Rouault, New York 1952.
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Budzi autentyczne uznanie dzisiejsze poszukiwanie
sacrum w sztuce i w twérczosci artystycznej w ogélno-
§ci, tego sacrum, keére $cisle faczy si¢ takze z wieloraka
obecnoscia Boga w swiecie?”. Na pewno estetyka $wiatta
zyskuje dzisiaj coraz bardziej na znaczeniu, a to faczy ja
na nowo z samym poczatkiem tajemnicy stworzenia®.
Na uwagg zastuguje odradzanie si¢ teologii stworzenia,
ktéra wychodzi poza waskie interesowanie si¢ jedynie
~produkcjg rzeczy”, a tym samym zmierza do nada-
nia nowego znaczenia materii i cielesno$ci cztowieka,
tacznie z tym, ze powraca do uwzgledniania takze es-
tetyki teologicznej i szukania w teologii ,,drogi pigkna”
(via pulchritudinis). Niewatpliwe znaczenie nalezy tak-
ze nada¢ temu nurtowi teologicznemu, ktdry stara si¢
okresli¢, na czym miatoby w nowych czasach polega¢
ukazanie sacrum w sztuce i w jaki sposéb mogtaby ona
podja¢ tematy religijne, ktére w ciggu wiekéw starata
si¢ w ramach wlasciwych dla siebie mozliwosci inter-
pretowac®. Jakkolwiek wiele pozostaje do zrobienia,
nowe perspektywy, sklaniajace takze do optymizmu, zo-
staly juz otwarte, chociaz czekaja jeszcze na rozwinigcie
i skonkretyzowanie zaréwno w teologii, jak i w sztuce.

Streszczenie

Niemal od samego poczatku wiara Kosciota wia-
czyla sztuke w jej rozmaitych formach wyrazu w proces
interpretacji doktryny. Stosunkowo szybko uwzgledni-
ta w tym procesie dogmat stworzenia, czyli powolania
$wiata do istnienia przez Boga. Na poczatku, w pole-
mice ze starozytnymi tendencjami manichejskimi, do-
gmat ten przyczynit si¢ do pozytywnego spojrzenia na
materig, a tym samym na mozliwos¢ jej wykorzystania
w dziedzinie religii: skoro pochodzi ona od Boga, nie
moze by¢ przeszkoda w oddawaniu Mu czci. Z biegiem
czasu takze sam temat stworzenia zostat uwzglednio-
ny w sztuce, przede wszystkim przez to, ze ksztattowat
estetyke chrzescijaniska, kedra zawsze jakos odzwiercie-
dlata zasadnicze pierwiastki chrzescijaniskiej wizji $wiata
i materii: blask, proporcj¢, harmonie. Teologowie scho-
lastyczni w §redniowieczu zwrécili uwagg na to, ze este-
tyka, nawiazujac do stworczego dzieta Boga, moze spet-
nia¢ stuzebna rol¢ w powrocie cztowieka do Boga, dzigki
temu, ze podnosi jego ducha ku Stwércy. W okresie $re-
dniowiecza wszedt do sztuki takze motyw Boga Stwércy
zwhaszcza jako Tworcy wszystkiego. Pod wyptywem ten-
dencji o$wieceniowo-pozytywistycznych materia stracita
swoja no$nos¢ symboliczno-teologiczna, stajac si¢ tylko
tworzywem danym do dyspozycji cztowickowi, a tym
samym motyw stworzenia zniknat ze sztuki. Oznacza

37 Por. Metafizyka obecnosci. Inspiracje religijne w dzietach arty-
stow krakowskich 2000-2019, red. B. Stano, A. Daca, Krakéw 2019.

3 Por. G. Mariani, La luce, Roma 2005.

3 Por. Morfologia sztuki. Wspdlczesne oblicza transcendencji.
Migdzynarodowe sympozjum. Akademia Sztuk Pigknych im. Jana
Matejki, Wydziat Rzezby, 1-2 grudnia 2016, Krakéw 2019.
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world, inspires genuine appreciation®’. Certainly, the
aesthetics of light is gaining more and more importance
today, and this reconnects it with the very beginning
of the mystery of creation®. It is worth noting the re-
surgence of a theology of creation that goes beyond
a narrow interest in the mere “production of things”
and thus seeks to give new meaning to matter and hu-
man corporeality, including a return to the inclusion
of theological aesthetics and a search for a “path of
beauty” in theology (via pulchritudinis). Undoubtedly,
it is also important to note the importance of the the-
ological current that tries to determine what it would
be like in the new era to show the sacred in art and
how art could take up religious themes, which it has
tried over the centuries to interpret within the con-
fines of its own capacities®”. While much remains to
be done, new and encouraging perspectives have al-
ready been opened up, although they still need to be
developed and fleshed out in both theology and art.

Abstract

Almost from its very beginning, the faith of the
Church incorporated art in its various forms of ex-
pression into the process of interpreting its doctrine.
Quite quickly the Church included in this process
the dogma of creation, i.e. the calling of the world
into existence by God. At first, in polemic against
ancient Manichaean tendencies, this dogma contrib-
uted to a positive view of matter, and thus to the
possibility of using it in the realm of religion: since
it comes from God, it cannot be an obstacle to wor-
shipping him. Over time, the theme of creation itself
was also incorporated into art, above all because it
shaped Christian aesthetics, which always in some
way reflected the essential elements of the Christian
vision of the world and matter: radiance, proportion,
harmony. Scholastic theologians in the Middle Ages
drew attention to the fact that aesthetics, referring to
the creative work of God, can play a supportive role
in man’s return to God, thanks to the fact that it lifts
his spirit towards the Creator. In the Middle Ages the
motif of God the Creator, especially as the Creator of
all things, also appeared in art. Under the influence
of Enlightenment and positivist tendencies, matter
lost its symbolic and theological bearing, becoming

37

Cf. Metafizyka obecnosci. Inspiracje religijne w dzielach arty-
stéw krakowskich 2000-2019 [ The Metaphysics of Presence. Religious
Inspirations in the Works of Krakow Artists 2000-2019), eds. B. Stano,
A. Daca, Krakéw 2019.

38 Cf. G. Mariani, La luce, Roma 2005.

%9 Cf. Morfologia sztuki. Wspétczesne oblicza transcendencji.
Migdzynarodowe sympozjum. Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki,
Wydzial Rzezby, 1-2 grudnia 2016 [ The Morphology of Art. Modern Faces
of Transcendence. The International Symposium. Jan Matejko Academy
of Fine Arts, Faculty of Sculpture, 1-2 December 2016], Krakéw 2019.
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Stanistaw Rodzidiski, Iz the countryside, 1997, ownership and photo by Janusz Krélikowski

only a material made available to man, and thus the
motif of creation disappeared from art. This means
that there is a need to search for the possibility of
including the truth about creation in art.
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to, ze zachodzi potrzeba poszukiwania mozliwosci wia-
czenia prawdy o stworzeniu do sztuki.
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Semantyka marmuru w teorii
| praktyce polskiej rzezby sakralne;
w drugiej potowie XIX wieku
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Biaty marmur to najwazniejszy i najbardziej poza-
dany materiat rzezbiarski w XIX stuleciu. Preferowanie
tego kamienia, jak i jego semantyka w ,wieku hi-
storii” zrodzily si¢ ze znacznie starszej tradycji. Juz
w starozytno$ci uwazano go za jeden z najszlachet-
niejszych materialéw rzezby, szczegélnie ceniac ten
zdatny do wykonywania figur, zwany ,statuario™. To
whasnie on stat si¢ surowcem, z ktérego w wigkszosci
wykuto odkrywane w nowozytnosci figury greckich
i rzymskich bogéw?. W sztuce nowozytnej ceniono
zwlaszcza marmur z Carrary. Pisat o nim juz Giorgio
Vasari: ,w gérach Carrary koto Karfaniany, blisko gér
Luni wydobywa si¢ rézne rodzaje marmuréw. [...]
przede wszystkim gatunek marmuréw najbielszych
o mlecznym tonie, tatwych w obrébce i doskonatych
do rzezbienia figur™. To ten marmur stal si¢ mate-
rig dla najstynniejszych przedstawien sztuki religijnej
renesansu i baroku, obrabiany przez dtuta Michata
Aniofa i Giana Lorenza Berniniego®.

Swa prawdziwg apoteoz¢ bialy marmur zawdzie-
cza ojcu historii sztuki, Johannowi Joachimowi
Winckelmannowi, dla ktérego stal si¢ on synonimem
uniwersalnego pickna antycznej rzezby’. Wedle auto-

' T.J. Zuchowski, Poskromienie materii. Michat Aniot, Bernini,
Canova, Poznan 2011, s. 13-29.

2 W epoce nowozytnej odkrywano gtéwnie rzezby marmu-
rowe, figury wykonane z brazu zostaly w wigkszosci odkryte poz-
niej. C.C. Mattusch, In Search of the Greek Bronze Original, ,Memoirs
of the American Academy in Rome. Supplementary Volumes” 1, 2002,
5. 99-115. JSTOR, wwwjstor.org/stable/4238448. [dostep 10.12.2020].

3 @G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, rsezbiarzy
i architektow, thum. K. Estreicher, t. 1, Warszawa—Krakéw 1980,
s. 98. Zob. tez: K. Mikocka-Rachubowa, Marmur w rzezbie epo-
ki ,,Grand Tour”, w: Materiaf rzezby. Migdzy technikq a semantykq,
/Material of Sculpture. Between technics and semantics, red.
A. Lipiniska, Wroctaw 2009, s. 489-503.

4 Zuchowski 2011, jak przyp. 1, s. 53-213.

5 Zob. M. Wagner, Reinbeit und Gefiibrdung. Weifler Marmor
als dsthetische und ethnische Norm, w: Materiat rzezby 2009, jak przyp.
3, 5. 232-234. ].]. Winckelmann wielokrotnie analizowal pigkno
biatego marmuru, szczegélnie cenigc marmur paryjski. Podkreslat
tez, iz doskonata rzezba antyczna nie ma polichromii. Opisujac posag
Diany z pozostaloscia kolorowej polichromii, wskazywal, ze jest ona
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Semantics of marble in the theory
and practice of Polish sacred
sculpture in the second half

of the 19" century

In the 19% century white marble was the most im-
portant and desirable sculptural material. The prefer-
ence for this stone as well as its semantics in the “age
of history” came from a much older tradition. Already
in antiquity, it was considered one of the finest mate-
rials for sculpture, with the kind suitable for making
figures, called “statuario”, being particularly prized'.
This was the material used to carve most of the stat-
ues of Greek and Roman gods discovered in mod-
ern times®. Carrara marble was particularly valued in
early modern art. Already Giorgio Vasari wrote about
it: “in the mountains of Carrara in the Carfagnana,
near to the heights of Luni, there are many varieties
of marble... The most abundant kind is pure white
and milky in tone; it is easy to work and quite perfect
for carving into figures.”™. It is this marble that be-
came the material for the most famous religious rep-
resentations of Renaissance and Baroque art, carved
by Michelangelo and Gian Lorenzo Bernini *.

White marble was given its true apotheosis by the
father of art history, Johann Joachim Winckelmann,
for whom it became synonymous with the universal
beauty of ancient sculpture’. According to the author

U T.J. Zuchowski, Poskromienie materii. Michat Aniol, Bernini,
Canova [Taming the Matter. Michelangelo, Bernini, Canova], Poznari
2011, pp. 13-29.

2 In the early modern era it was mainly marble sculptures
that were discovered, bronze statues were generally discovered later.
C.C. Mattusch, In Search of the Greek Bronze Original, “Memoirs of the
American Academy in Rome. Supplementary Volumes™ 1, 2002, pp. 99—
115. JSTOR, www.jstor.org/stable/4238448. [access date 10.12.2020].

3 G. Vasari, Vasari on Technique, transl. L. S. Maclehose, New
York 1907, p. 45. [Translator’s note: in the original text G. Vasari,
Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw, transl.
K. Estreicher, vol. 1, Warszawa—Krakéw 1980, p. 98.] Cf. also
K. Mikocka-Rachubowa, Marmur w rzezbie epoki “Grand Tour”
[Marble in the Sculpture of the “Grand Tour” Era], in: Materiat rzezby
Miedzy technikg a semantykq, / Material of Sculpture. Between Technics
and Semantics, ed. A. Lipiriska, Wroctaw 2009, pp. 489-503.

4 Zuchowski 2011, as in footnote 1, pp. 53-213.

> Cf. M. Wagner, Reinheit und Gefihrdung. WeifSer Marmor
als dsthetische und ethnische Norm, in: Materiaf rzezby 2009, as in
footnote 3, pp. 232-234. J.J. Winckelmann frequently analysed the



of The History of Ancient Art, the ancient gods could
fully display their beauty only in white marble be-
cause, as he wrote, “colour assists beauty; generally it
heightens beauty and its forms, but it does not con-
stitute it... As white is the colour which reflects the
greatest number of rays of light... a beautiful body
will, accordingly, be the more beautiful the whiter it
is”®. Winckelmann’s readers, followers of his aesthetics
and enthusiasts of ancient statues, unable to purchase
original antique sculptures due to legal or financial
constraints, ordered copies of them, among which
those made in Carrara marble were among the most
sought after’. White marble thus became the mate-
rial identified with the beauty of sculpture, which,
together with the statues made from it, created the
canon of classical art.

The recognition of marble as the noblest of ma-
terials also found resonance in Polish thought on art
and sculptural practice not only in the 18" century,
but also in the following one. This study will actempt
to show the semantics of marble in Polish sculpture in
the long nineteenth century, especially in its second
half. Starting from the presentation of the role and
significance of marble in the classical sculptural the-
ory and practice, it will be shown how it was used in
the sculpture of the later period, when this coherent
theory disintegrated, and instead of art harmoniously
combining matter and ideas, a postulate of art liber-
ated from matter and sensuality would be formulat-
ed, showing the world according to the “spirit”. The
ground for this analysis will be sacred sculpture, the
fullest embodiment of “spiritual art”. For Polish and
other sculptors, the unquestionable centre of sacred
art was Italy, especially Rome, which is why this arti-
cle will focus on Polish artists who travelled to Italy.
The question arises how the antinomy of the ideal-
istic concept of art and its material embodiment in
the raw material that was traditionally considered to
be the most perfect, that is marble , was reflected in
their theoretical statements and practical realisations.

The connection between white marble and Greek
sculpture was emphasised by Jézef Kremer, following
the masters of art history. In his treatise Ancient Greece
and Its Art, Especially Sculpture (1866-1867), he re-
peatedly mentioned marble as the most important

beauty of white marble, particularly valuing Parian marble. He also
stressed that perfect antique sculpture had no polychromy. Describing
a statue of Diana with remnants of coloured polychromy, he indi-
cated that it was reminiscent of an “archaic style”. ].J. Winckelmann,
The History of Ancient Art, transl. G.H. Lodge, vol. 2, Boston 1880,
p. 55 [Translator’s note: in the original text Dzicje sztuki starozytnej,
transl. T. Zatorski, Krakéw 2012, p. 229].

¢ Winckelmann 1880, vol. 1, as in footnote 5, p. 308 [in the
original text p. 143].

7 Cf. E Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of
Classical Sculpture 1500—1900, New Haven, London 1998, pp. 1-31.

ra Dziejow sztuki starozytnej antyczni bogowie mogli
w pelni ukaza¢ swe pickno jedynie w biatym mar-
murze, poniewaz, jak pisal, ,barwa ma swéj wktad
w pickno, ale sama pigknem nie jest, lecz podnosi je
[...] na wyzszy poziom. Poniewaz barwa biata jest ta,
ktéra odbija najwigcej promieni $wiatta [...] pigk-
ne cialo tym bedzie pigkniejsze im bedzie bielsze™.
Czytelnicy Winckelmanna, wyznawcy jego estetyki
i mitosnicy starozytnych statui, nie mogac naby¢ ory-
ginalnych antycznych rzezb z powodéw ograniczen
prawnych badz finansowych, zamawiali ich kopie,
wsrdd ktorych te wykonane w marmurze kararyjskim
nalezaly do najbardziej pozadanych’. Bialy marmur
stat si¢ zatem materiatlem utozsamianym z picknem
rzezby, ktéry wraz z wykonanymi z niego posagami
stworzyt kanon sztuki klasycznej.

Uznanie marmuru za najszlachetniejszy z mate-
riatéw znalazlo tez oddzwick w polskiej mysli o sztuce
i praktyce rzezbiarskiej nie tylko w XVIII wieku, ale
i w nastgpnym stuleciu.

W studium tym podjgta zostanie préba ukaza-
nia semantyki marmuru w polskiej rzezbie w dtu-
gim wieku XIX, zwlaszcza w jego drugiej potowie.
Wychodzac od prezentacji roli i znaczenia marmuru
w klasycystycznej teorii i praktyce rzezbiarskiej, poka-
zane zostanie jego zastosowanie w skulpturze okresu
péiniejszego, gdy ta spdjna teoria ulega rozpadowi,
a zamiast sztuki harmonijnie taczacej materie i idee
sformulowany zostanie postulat sztuki wyzwolonej
z materii i zmystowosci, ukazujacej $wiat wedle ,, du-
cha”. Polem dla dokonania tej analizy bedzie rzezba
sakralna, najpetniejsze wcielenie ,sztuki duchowe;j”.
Dla rzezbiarzy polskich, i nie tylko, niekwestionowa-
nym centrum sztuki sakralnej byty Wtochy, zwtasz-
cza Rzym, dlatego tez uwaga w niniejszym artykule
skupiona zostanie na tworcach rodem z Polski, kt4-
rzy udali si¢ wlasnie do Irtalii. Rodzi si¢ pytanie, jak
w ich wypowiedziach teoretycznych i praktycznych
realizacjach znalazta odzwierciedlenie antynomia ide-
alistycznej koncepcji sztuki i jej materialne uciele-
$nienie w surowcu, ktéry uznany byt w tradycji za
najbardziej doskonaly — marmurze?

Zwiazek bialego marmuru z grecka rzezba, za
klasykami historii sztuki, podkreslat J6zef Kremer.
W rozprawie Grecja starozytna i jej sztuka, zwlaszcza
rzezba (1866-1867) wielokrotnie wymienial mar-
mur wlasnie jako najwazniejszy materiat skulptury®.

reminiscencjg ,,archaicznego stylu”. J.J. Winckelmann, Dzieje sztuki
starozytnej, ttum. T. Zatorski, Krakéw 2012, s. 229.

¢ Winckelmann 2012, jak przyp. 5, s. 143.

7 Por. E Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of
Classical Sculpture 15001900, New Haven, London 1998, s. 1-31.

8 J. Kremer, Gregja starozytna i jej sztuka, zwlaszcza rzezba, w:
idem, Dziela, t. 12: Pisma pomniejsze, oprac. H. Struve, Warszawa 1879,
5. 91-272. Jest to wyklad wygloszony w latach 1866-1867 w Szkole Sztuk
Pigknych w Krakowie, wydany pierwszy raz w Poznaniu w 1868 roku.
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Twierdzil, ze ,,Grekéw nigdy nie kusita barbarzyniska
che¢é udawania natury przez malowanie farbami dziet
rzezbiarskich™. Wyrazat tez przekonanie:

Zrozumiejmy tedy, ze gdy juz $piz w takiem byt
powazanin u Grekdw, coz to dopiero marmur a biaty!
Bedgcy tak szlachetng a szczesng, tak misterng a czuly
osnowq dla dziet szruki. Opatrzny duch dziejow ludz-
kich przeznaczajgc Grekow na lud-artyste praygotowat
im na ich ojczystej zagrodzie przepyszne marmury,
z ktorych mistrze helleriscy mieli wywolaé zaklete
w nich postaci olimpijskich bogéw [podkr. autor] .

Bialy marmur by} zatem materialem adekwat-
nym dla ukazywania pi¢ckna idealnych antycznych bo-
géw. Ten klasycystyczny sad Kremer wzbogacit jednak
o mysl nowa — oto helleriscy mistrzowie mieli ,wy-
wota¢ zaklete” w tym materiale pickno. Ideg rzezby
i jej materiatu jako materii, w ktdrej zyje pickno, cy-
towany autor rozwinat w innym miejscu. Pisat:

Posqg caty, jego czesci, organa rozwinigte zwiastujg
dusz¢ i swobode, przeniknigte sq duchem, duch w nich
jest jakby dotykalny — caly posqg jest przezroczem,
duchowym widziadlem, cata powierzchnia posqgu,
nawet szata jest weielonym duchem [podkr. autor]".

W tej interpretacji materia posagu nie jest jedy-
nie doskonatym, lecz martwym surowcem, staje si¢
kamieniem ozywionym. Cho¢ tradycja ,,zywych po-
sagéw” ma dlugg histori¢ w kulturze europejskiej, to
idea posagu jako bytu obdarzonego duchem zyskata
szeroka recepcj¢ dopiero w romantycznej teorii sztu-
ki'?. Najpelniejszy wyraz znalazta w filozofii Wilhelma
Friedricha Hegla, ktéry uznajac duchowy charakter
za wyrdznik wszelkiej wytworczodci artystycznej, oce-
nit rzezbe jako najbardziej duchowa ze sztuk. Pisat:
»W rzezbie spetnia si¢ w ogélnosci ten cud, iz duch
weiela si¢ w czynnik czysto materialny i zewnetrzno$é
t¢ w ten spos6b ksztattuje, iz sam staje si¢ w niej dla
siebie obecny i rozpoznaje w niej posta¢ adekwatna
swemu wlasnemu wnetrzu”'?. Charakter duchowy
wedle Hegla miat tez i sam material, w ktérym kuto
posag. Takim ,.zywym” surowcem byt dla niego mar-
mur'®. Uwazal, ze najlepiej nadawat si¢ na tworzywo
sztuki duchowej i, co oczywiste, religijnej, najpetniej
odpowiadajacej transcendentnemu powolaniu wsze-

®  Ibidem, s. 236.

10 Tbidem, s. 226.

1 Tbidem, s. 170.

2 A. Melbechowska-Luty, ,,Posqg jest przezroczem, ducho-
wym widzgiadtem”. Kilka przypomnieri o mitach i magii skulptury,
»Konteksty” LIX, 2005, nr 4, 97-108.

3 G.W. Hegel, Wyktady o estetyce, ttum. J. Grabowski,
A. Landman, t. 2, Warszawa 1955, s. 457.

14 Wagner 2009, jak przyp. 5, s. 235-237.
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material for sculpture®. He claimed that “the Greeks
were never tempted by the barbaric desire to imitate
nature by colouring sculptural works with paint™.

He also expressed the following belief:

Let us understand, then, that while bronze was held
in such high esteem by the Greeks, what about white
marble! Being so noble and fortunate, so intricate and
sensitive a warp for works of art. The providential spirit
of human history, predestining the Greeks to be a nation
of artists, prepared for them, in their homeland, exqui-
site marbles, from which the Hellenic masters were
to evoke the figures of the Olympian gods ensconced

in them. [emphasis original] ™.

White marble was thus an adequate material
for depicting the beauty of the ideal ancient gods.
However, Kremer added a new idea to this classicist
view: the Hellenic masters were to “evoke the beauty
ensconced” in this material. The idea of sculpture and
its material as a matter in which beauty lives, was devel-
oped by the above-quoted author elsewhere. He wrote:

The whole statue, its parts, its developed organs pro-
claim spirit and ease, they are permeated with spirit, the
spirit in them is as though touchable — the whole statue
is a transparency, a spiritual vision, the whole sur-
Jface of the statue, even the robe, is spirit incarnate
[emphasis original]''.

In this interpretation, the matter of the statue is
not merely a perfect, but inanimate raw material; it
becomes animated stone. Although the tradition of
“living statues” has a long history in European culture,
the idea of the statue as a being endowed with spirit
did not gain wide acceptance until the Romantic the-
ory of art'. It found its fullest expression in the phi-
losophy of Wilhelm Friedrich Hegel, who, recognis-
ing its spiritual character as the hallmark of all artistic
production, ranked sculpture as the most spiritual of
the arts. He wrote: “Sculpture in general comprises
the miracle of spirit’s giving itself an image of itself
in something purely material. Spirit so forms this ex-
ternal thing that it is present to itself in it and rec-
ognizes in it the appropriate shape of its own inner

8 J. Kremer, Grecja starozytna i jej sztuka, zwlaszcza rzezba,
in: idem, Dzieta [Works], vol. 12: Pisma pomniejsze [Miscellaneous
Texts], ed. H. Struve, Warszawa 1879, pp. 91-272. This is a lecture
given in 1866-1867 at the School of Fine Arts in Krakow, first pub-
lished in Poznan in 1868.

7 Ibidem, p. 236.

° TIbidem, p. 226.
! Ibidem, p. 170.

12 A. Melbechowska-Luty, “Posqg jest przezroczem, duchowym
widzgiadtem”. Kilka przypomnieri o mitach i magii skulptury [ “The
Statue Is a Transparency, a Spiritual Vision”. A Few Reminders on
Myth and Magic of Art.], “Konteksty” LIX, 2005, no. 4, pp. 97-108.



life”*. According to Hegel, the very material in which
the statue was wrought also had a spiritual character.
Such an “animate” raw material for him was marble
4. He believed that it was best suited as a material
for spiritual and, of course, religious art, most fully
corresponding with the transcendental vocation of
all artistic activity. Similar opinions were voiced by
Friedrich Theodor Vischer, for whom marble was not
only animate stone, but also an “innocent”, “sinless”
one. The spiritual, eternal durability of marble was
the opposite of the “deadness” of gypsum and predes-
tined this particular stone for sacred representations®.

Thus, in the Romantic conception of art, marble
was no longer just a material adequate for the rep-
resentation of the gods of Greek art, but “animate”,
spiritual stone. For the generation of Kremer (who
was a disciple and reader of Hegel), the metaphysi-
cal element was immanently connected with all ar-
tistic activity, which was to culminate in Christian
art'®. A true master, then, broke through the dead-
ness of matter, giving it spiritual life, which brought
out the element of the sacred. For Romantic crit-
ics, Michelangelo was such an artist. According to
Kremer, he transcended the limitations of ancient
sculpture, above all its dependence on nature, and
conveyed the Christian spirit without the anti-natu-
ralism of the Gothic. Kremer wrote in his journey ro
Iraly: “in Michelangelo’s works marble lost its resist-
ance. It became as soft as wax under the gaze of the
great man”". For him, he was a creator who broke
through the resistance of matter, that is the material
of stone, and brought out its spirit.

Similar adoration of Buonarotti can be seen in
the thought of Cyprian Norwid (1821-1883), not
only a poet and theoretician of fine arts, but also
a practicing sculptor'®. In November 1843, Norwid
arrived in Italy to become a sculptor. He settled in
Florence, where he began to study sculpture with Luigi

Y G.W. Hegel, Aesthetics. Lectures on Fine Art, vol. 2, transl.
T.M. Knox, Oxford 1975, p. 710 [Translator’s note: in the original
text Wyktady o estetyce, transl. J. Grabowski, A. Landman, vol. 2,
Warszawa 1955, p. 457].

14 Wagner 2009, as in footnote 5, pp. 235-237.

5 ET. Vischer, Das Material, in: idem, Aesthetik oder
Wissenschaft des Schonen, Driter Teil: Die Kunstlehre, Stuttgart
1852, quoted after: Materialisthetik: Quellentexte zu Kunst, Design
und Architektur, eds. D. Rubel, M. Wagner, V. Wolff, Berlin 2017,
pp. 47-51.

16 D. Pniewski, Ideal, Matter and Material. Classical Greek
Sculprure in the Writings of Cyprian Norwid, Jézef Kremer and Karol
Libelr, in: Materiat rzezby 2009, as in footnote 3, pp. 93-103.

17" 1. Kremer, Podréz do Wioch, in: idem, Dziefa, vol. 8, ed. H.
Struve, Warszawa 1878, p. 261.

'8 For the summary of C. K. Norwid’s sculptural work see
L. Kondratowicz, Cyprian Norwid — rzezbiarz. Szkic informacyjny
[Cyprian Norwid: A Sculptor. An Outline of Information], “Studia
Norwidiana” 1989, no. 7, pp. 63-82.

lakiej dziatalnosci artystycznej. Podobne sady glosit
Friedrich Theodor Vischer, dla ktérego marmur byt
kamieniem nie tylko zywym, ale i ,,niewinnym”, ,,bez-
grzesznym’ . Duchowe, wieczne trwanie marmuru byto
przeciwienistwem ,martwoty” gipsu i predestynowa-
to ten wlasnie kamieri do wyobrazeri sakralnych®.

W romantycznej koncepgji sztuki marmur byt za-
tem juz nie tylko materiatem adekwatnym do przed-
stawienia bogdw sztuki greckiej, lecz kamieniem ,,zy-
wym”, duchowym. Dla pokolenia Kremera (ucznia
i czytelnika Hegla) metafizyczny pierwiastek byt im-
manentnie zwigzany z wszelka dziatalnoscig artystycz-
ng, ktérej szczytem miala by¢ sztuka chrzescijariska'®.
Prawdziwy mistrz przetamywat zatem martwotg mate-
rii, oddajac jej duchowe zycie, co wydobywato element
sacrum. Takim twérca byt dla romantycznej krytyki
Michat Aniot. Wedle Kremera przekraczal on ogra-
niczenia rzezby starozytnej, przede wszystkim jej za-
leznos¢ od natury, i oddawat chrzescijariskiego ducha
bez antynaturalizmu gotyku. Pisal Kremer w Podrdzy
do Whoch: ,,w dzietach Michata Aniota marmur stra-
cit op6r swéj. On zmickt woskiem pod spojrzeniem
wielkiego cztowieka”"’. Byt on dla niego twérca, ktd-
ry przetamat op6r materii, czyli materiatu, kamienia,
i wydobyt jego ducha.

Podobne uwielbienie Buonarottiego przebija si¢
w mysli Cypriana Norwida (1821-1883), nie tylko
poety, teoretyka sztuk pigknych, ale i prakeyka — rzez-
biarza'®. W listopadzie 1843 roku Norwid przybyt do
Whoch, by zosta¢ rzezbiarzem. Osiadl we Florendji,
gdzie rozpoczat naukg rzezby u Luigiego Pampaloniego
(1791-1847)". W tym czasie fascynowata go twor-
czo$¢ Michata Aniota. Aniela z Kuszlow Walewska,
ktéra spotkata poete w latach 40. XIX wieku, prze-
bywajac w stolicy Toskanii, wspominata:

Pan N..., wielce uksztatcony i artysta w catym zna-
czeniu tego wyrazu, z takq czcig mowit o Michale Aniele,
0 jego Mojzeszu, thumaczqc zarazem calq wartosé i zna-
czenie stowa Pigknosci, gdzie 0gol tak wtapia w siebie
szczegdly, ze sig ich wprzdd nie widzi, lecz pdzniej tym
wigcej sig je uwielbia, ze takg wielkq calos¢ stanowiq.
Gniew i mitos¢ postannika Bozego oddaé w marmu-
rze, oddaé tg chwilg rozpaczy, uniesienia, w ktorej

15 RT. Vischer, Das Material, w: idem, Aesthetik oder
Wissenschaft des Schonen, Driter Teil: Die Kunstlehre, Stuttgart 1852,
za: Materialiisthetik: Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur,
red. D. Rubel, M. Wagner, V. Wolff, Berlin 2017, s. 47-51.

16 D. Pniewski, Ideal, matter and material. Classical Greek
sculpture in the writings of Cyprian Norwid, Jézef Kremer and Karol
Libelt, w: Materiat rzeby 2009, jak przyp. 3, s. 93-103.

17 J. Kremer, Podrdz do Wioch, w: idem, Dziela, t. 8, oprac.
H. Struve, Warszawa 1878, s. 261.

18 Podsumowanie tworczosci rzezbiarskiej C.K. Norwida zob.
L. Kondratowicz, Cyprian Norwid — rzezbiarz. Szkic informacyjny,
»Studia Norwidiana” 1989, nr 7, s. 63-82.

19 Tbidem, s. 66.
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1. Cyprian Norwid, Parlal, ok. 1861, piérko, tusz, otéwek,
akwarela na papierze, 10,9x8,1 cm, Biblioteka Narodowa

1. Cyprian Norwid, Parlal, c. 1861, pen, ink, pencil, and wa-
tercolour on paper, 10,9x8,1 cm, National Library

Smie nawet tablice Boze roztrzaskac o kamien, nie
Jestze najwigkszego geniuszu pigtnem?.

Oddanie w marmurze — materii tego, co duchowe
i zywe, bylo zatem dla Norwida najwazniejszym przy-
miotem artysty, znakiem jego geniuszu. Przypomina
o tym tez jego rysunek zatytulowany Parla! [il. 1].
Przedstawia on potluczone rzezby w celi artysty.
Motyw ten nawiazuje do znanej anegdoty, wedlug
ktérej Michat Aniol, widzac, ze wykonana przezen
rzezba jest jak Zywa, uderzyl ja motkiem w kolano
i zawolatl: ,Parla!” [Méw!], zawiedziony jej niemota
roztrzaskat ja miotkiem?'.

Ponownie wigc marmur miat przekraczaé ma-
terialno$¢, sta¢ si¢ zywym albo raczej ,,duchowym”
kamieniem. Norwid poszukiwal umiejetnosci ,,ozy-
wiania” materii marmuru takze we wspétczesnej mu
rzezbie. Précz twérczosci swego nauczyciela Luigiego

20 [A. Walewska], Kilka chwil we Wloszech w latach 1847 i 1848
praez Wandg Odrowqz, Poznan 1850, s. 50.

21 Parlal” wedle innych wersji , perche non parli” miat powie-
dzie¢ Michat Aniot do figury Mojzesza. Na temat popularnosci mitu
Michata Aniofa — genialnego twércy zob. E. Battisti, Michelangelo:
Jortuna di un mito: cinquecento anni di critica letteraria e artistica,
Firenze 2012.
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Pampaloni (1791-1847)". At that time, he was fasci-
nated by the works of Michelangelo. Aniela Walewska,
née Kuszel, who met the poet in the 1840s while stay-
ing in the Tuscan capital, recalled:

Mr. N.., a highly educated artist in the full sense of
the word, spoke with such reverence about Michelangelo,
his Moses, explaining at the same time the whole value
and meaning of the word Beauty, where the whole so
blends into itself the details that one does not see them
at first, but later admires them all the more because they
constitute such a greatr whole. To render the anger and
love of God’s messenger in marble, to render that mo-
ment of despair and exultation in which he dares
to smash even God’s tablets against stone, is not this
the mark of the greatest genius?™.

Thus, for Norwid, rendering in marble the mat-
ter of what is spiritual and animate was the most im-
portant quality of an artist, a sign of his genius. His
drawing titled Parla! [fig. 1] also reminds us of this.
It depicts broken sculptures in the artist’s cell. This
motif refers to a well-known anecdote according to
which Michelangelo, seeing that the sculpture he had
made seemed as though it were alive, hit it on the
knee with a hammer and cried out: “Parla!”[Speak!],
and disappointed by its muteness, smashed it to pieces
with a hammer?®".

Once again, then, marble was to transcend mate-
riality, to become animate or rather “spiritual” stone.
Norwid also looked for the ability to “animate” the
matter of marble in the sculpture of his contem-
poraries. Apart from the works of his teacher Luigi
Pampaloni, he admired above all the works of Pio
Fedi (1815-1892), who at that time specialized in
religious themes, e.g. Saint Sebastian [fig. 2], Christ
and the Paralytic, Religion and Mercy™. Fedi gave his
sacred representations a realistic, sometimes veristic
treatment, combining in them — as the critics em-
phasised — an “ideal” and a “material” element. One
of his favourite materials was, of course, marble. For
Norwid, Fedi was one of the most important con-
temporary artists, a worthy continuator of the tra-

" Ibidem, p. 66.

20 [A. Walewska], Killa chwil we Wioszech w latach 1847 i 1848
przez Wande Odrowqz [Some Moments in Italy in 1847 and 1848 by
Wanda Odrowgz], Poznan 1850, p. 50.

21 “Parla!”, or according to other versions, “perche non parli”
was supposedly said by Michelangelo to the statue of Moses. On
the popularity of the myth of Michelangelo as the artistic genius
see E. Battisti, Michelangelo: fortuna di un mito: cinquecento anni di
critica letteraria e artistica, Firenze 2012.

2 Iratto di Polissena Pio Fedi scultore classico negli anni di Firenze
Capitale, eds. S. Condemi, E. Marconi, Milano 2018. Norwid pre-
sented his aesthetic views on contemporary sculpture in a short treatise
O rzezbiarzach florenckich (dzis Zyjacych) [On the Florentine Sculptors
{Currently Livingf], “Biblioteka Warszawska™ 1, 1846, pp. 197-203.



2. Pio Fedi, Swz';t)/ Sebastian, 1844, gips, Le Gallerie degli Uffizi. Galleria d’Arte Moderna, fot. Gallerie degli Uffizi

2. Pio Fedi, St Sebastian, 1844, plaster, Le Gallerie degli Uffizi. Galleria d’Arte Moderna, phot. Gallerie degli Uffizi

dition of the Florentine school. He wrote of him:
“great knowledge of art, perfection of drawing, and
understanding ancient masters not in a slavish way”>.

Despite studying with a master craftsman of this
material, Norwid did not, however, attempt to work in
marble during his stay in Florence. This was also the
case during his visit to Rome in 1845, where he went
to learn sculpture, according to Ludwik Orpiszewski**.
‘Two years later, he was again in Rome, but this time he
decided to devote himself to painting. Still, he admired
the genius of Michelangelo’s sculpture®. Ultimately,

% Ibidem, p. 203.

% Aletter from Ludwik Orpiszewski to Adam Czartoryski of 4 Aug
1844, National Museum in Krakéw, Czartoryski Library, no. 5380, re-
printed in: Z. Trojanowicz, Rzecz 0 miodosci Norwida | On Norwids Youth),
Poznani 1968, p. 170. Kondratowicz 1989, as in footnote 18, p. 64.

» Z. Biliaski, Norwid w Rzymie [ Norwid in Romel, in: Gyprian
Norwid w 150-lecie urodzin. Materialy konferencji naukowej 23-25
wrzesnia 1971 [Cyprian Norwid on the 150” Anniversary of His Birth.
Proceedings of the Academic Conference 23-25 September 19711, ed.
M. Zmigrodzka, Warszawa 1973, pp. 151-195.

Pampaloniego podziwiat przede wszystkim dzieta Pio
Fediego (1815-1892), specjalizujacego si¢ wéwczas
w tematach religijnych, np. Swigty Sebastian [il. 2],
Chrystus i paralityk, Religia i Mifosierdzie”*. Sakralnym
przedstawieniom Fedi nadawat realistyczne, nieraz we-
rystyczne opracowanie, faczac w nich — jak podkre-
$lata krytyka — pierwiastek ,idealny” i ,materialny”.
Do jego ulubionych materiatéw nalezal oczywiscie
marmur. Dla Norwida Fedi byt jednym z najwazniej-
szych wspétezesnych artystéw, godnym kontynuato-
rem tradycji szkoty florenckiej. Pisal o nim: ,wielka
sztuki znajomos¢, doskonatos¢ rysunku i starozytnych
mistrzéw nie niewolnicze zrozumienie™*.

22 [l ratto di Polissena Pio Fed; scultore classico negli anni di
Firenze Capitale, red. S. Condemi, E. Marconi, Milano 2018. Swe
sady estetyczne o wspdlczesnej rzezbie wyrazit C. Norwid w rozprawce
O rzezbiarzach florenckich (dzis zyjgcych), ,Biblioteka Warszawska” 1,
1846, s. 197-203.

23 Tbidem, s. 203.
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Pomimo nauki u mistrza tego materialu Norwid
nie zmierzyl si¢ jednak z praca w marmurze podczas
swego pobytu we Florencji. Podobnie byto w czasie
jego wizyty w Rzymie w 1845 roku, dokad przybyt,
by wedtug Ludwika Orpiszewskiego, uczy¢ si¢ rzez-
by**. Dwa lata pézniej ponownie byl nad Tybrem,
tym razem jednak zdecydowat si¢ poswieci¢ malar-
stwu. Weiaz jednak podziwiat geniusz rzezby Michata
Aniota®. Ostatecznie Norwid nie stworzyt zadnej pra-
cy w marmurze, nie jest nawet pewne, czy probo-
wat podjac si¢ tego zadania. Wprawdzie wiadomo, ze
mial wykonac rzezby o tematyce religijnej dla kaplicy
w Turwi, z fundacji Dezyderego Chtapowskiego, za-
moéwione przez Jana Kozmiana, jednak nie zachowaly
si¢ informacje, w jakim materiale mialty by¢ wyko-
nane’®. Marmur pozostal dla Norwida synonimem
najdoskonalszego, bo duchowego kamienia, takiego,
ktéry moze ozy¢, dzigki dtutu doskonatego artysty.

Fascynacj¢ Michatem Aniotem, geniuszem pracy
w marmurze, odnajdujemy takze w pismach inne-
go poety i rzezbiarza — Teofila Lenartowicza (1822—
1893). Przybyt on do Rzymu w 1856 roku, a po czte-
rech latach przeniést si¢ na stale do Florencji, gdzie
pozostat do $mierci. Cho¢ byl w duzej mierze samo-
ukiem w dziedzinie sztuk pigknych, to im wlasnie,
a przede wszystkim rzezbie, poswiccit swe zycie, majac
Michata Aniota za wzér doskonalego artysty rzezbia-
rza”’. W utworze Wiersz db. .., zataczonym do whasne-
go tlumaczenia sonetu Michata Aniofa, pisat, odnoszac
si¢ bezposrednio do Buonarottiego: ,,Patrz, przyjacie-
lu! Jak 6w mocarz dluta, /Ten stary Michat mysli swe
uktada; /Jak tu w marmurze kazda gloska kuta, /Jak
pomystowi stowo odpowiada. /Zna¢ wprawna reke po
pewnosci razu /1 cigzka droge po zadanym wrebie/ Jak
marmur prawdy, duszy tej zelazu /Otwiera swoje
tajemnicze glebie™*. W tej interpretacji marmur byt
wicc kamieniem, z ktérego wielki Florentezyk potrafit
wydoby¢ zyjace w nim idee. Stowa te koresponduja
z sonetem Buonarottiego: ,Nic mistrz najlepszy po-
mysle¢ nie zdole/ Poza tym, co juz w marmurze spo-
czywa/ W petnym zarysie i co wydobywa/ jeno dfor,
ducha spetniajaca wol¢™?. Dtuto rzezbiarza, zaréwno

24 List Ludwika Orpiszewskiego do Adama Czartoryskiego
24 VIII 1844, MNK, Biblioteka Czartoryskich, nr 5380, przedruk:
Z. Trojanowicz, Rzecz o miodosci Norwida, Poznan 1968, s. 170.
Kondratowicz 1989, jak przyp. 18, s. 64.

> Z. Bilitiski, Norwid w Rzymie, w: Cyprian Norwid w 150-le-
cie urodzin. Materialy konferencji naukowej 23-25 wrzesnia 1971,
red. M. Zmigrodzka, Warszawa 1973, s. 151-195.

% Kondratowicz 1989, jak przyp. 18, s. 69.

7 A Krdl, Teofil Lenartowicz — rzebiarz. Katalog wystawy mo-
nograficznej, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 1993, 5. 7-28.

2 T. Lenartowicz, Przesylajqc praektad sonetu Michata Aniota
Buonarotti, ,Wiersz do...” fragm., , Tygodnik Ilustrowany” 3, 1861,
nr 83,s. 158.

» Michelangelo Bunarotti, Non ha [ ‘ottimo artista alcun con-
cetto..., w: idem, Poegje, przet. L. Staff, oprac. M. Brahmer, Warszawa
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Norwid did not create any work in marble, and it
is not even certain that he attempted such a task.
Although it is known that he was supposed to make
sculptures on religious themes for the chapel in Turew,
funded by Dezydery Chtapowski and commissioned
by Jan Kozmian, no information has survived as to
the material in which they were to be made®. For
Norwid, marble remained a synonym of the most
perfect, spiritual stone, one that can come to life
thanks to the chisel of an excellent artist.

The fascination with Michelangelo, the genius of
working in marble, can also be discerned in the writ-
ings of another poet and sculptor, Teofil Lenartowicz
(1822-1893). He arrived in Rome in 1856 and after
four years moved permanently to Florence, where
he remained until his death. Although largely self-
taught in the field of art, he dedicated his life to it,
above all to sculpture, having Michelangelo as his
model of the perfect sculptor”. In the work Wiersz
do... [A Poem to...] attached to his own translation
of Michelangelo’s sonnet, he wrote, referring directly
to Buonarotti: “Oh look my friend! How can this
mighty chisel, / help the old Michael to arrange his
thought, / How it can make each sound in marble
sizzle, | How with ideas every word is fraught. / The
certain strokes reveal supreme control / And indents
show how hard he worked to get there / Like mar-
ble’s truth, the iron of this soul / to us its hidden
depths of secrets lays bare””. In this interpretation,
then, marble was the stone from which the great
Florentine master was able to extract the ideas liv-
ing in it. These words correspond with Buonarotti’s
sonnet: “The best of artists hath no thought to show
/ Which the rough stone in its superfluous shell /
Doth not include: to break the marble spell / Is all
the hand that serves the brain can do.”. Hence, for
both Buonarotti and Lenartowicz, the sculptor’s chisel
is a tool that brings out the ideas living in the marble.

% Kondratowicz 1989, as in footnote 18, p. 69.

Y A Krdl, Teofil Lenartowicz — rzezbiarz [ Teofil Lenartowicz:
A Sculptor]. The catalogue of the monograph exhibition, National
Museum in Krakéw, Krakéw 1993, pp. 7-28.

8 T. Lenartowicz, Przesylajqc przeklad sonetu Michata Aniola
Buonarotti, ,Wiersz do...” fragm. [ On Sending the Translation of a Sonnet
by Michelangelo Buonarotti, ‘A Poem To....”, fragm.], “Tygodnik
Ilustrowany” 3, 1861, no. 83, p. 158.

# Michelangelo Buonarotti, Sonnet XV, The Lover and the Artist—
Non ha [ ottimo artista alcun concetto..., in The Sonnets of Michael Angelo
Buonarotti and Tommaso Campanella, transl. J. A. Symonds, London
1878, p. 46 [Translator’s note: in the original text: idem, Poezje, transl.
L. Staff, ed. M. Brahmer, Warszawa 1964, p. 52]. Unfortunately,
Lenartowicz’s translation is unknown, cf. M. Bartnikowska-Biernat,
“Teka florencka” Teofila Lenartowicza. Twdrczosé literacka i rzezbiarska
[ “The Florence Portfolio” of Teofil Lenartowicz. Literary and Sculptural
Waork], doctoral dissertation written under the supervision of Prof.
Dr hab. Olga Plaszczewska, Jagiellonian University, Faculty of
Polish Studies, Krakéw 2019. https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/han-
dle/item/87139 [access date 20.09.2020].



3. Teofil Lenartowicz, Glowa sw. Jana, , Tygodnik Ilustrowany”
X1V, 1874, nr 346, s. 116

3. Teofil Lenartowicz, St johns Head, “Tygodnik Ilustrowany”
X1V, 1874, no. 346, p. 116

It is understandable, then, that Lenartowicz con-
sidered in his artistic creed — a dramatic scene titled
The Sculptor (published in Biblioteka Warszawska)
— bringing matter to life to be the most important
objective of a sculptor’s efforts. In this work, there is
a dialogue between a master sculptor and his student.
The master calls: “Brothers sculptors, work on / Till
life from marble is drawn / From shapeless lumps,
figures shall emerge / Driven by life’s bold surge. ...
Because the sculptor’s soul / Like God, creates the
whole. / What is shapeless, or formless, / It breaks,
shatters”. The sculptor is thus a demiurge, a crea-
tor of life like God. Lenartowicz also saw this ability
to bring life to stone — marble — in the works of the
sculptor he esteemed the most among his contempo-
raries — Giovanni Dupré (1817-1882). He wrote of
his Sappho: “this stone lives, breathes and one longs
to implore it with Buonarotti’s words, Speak!”>".

The perception of marble as a material “imbued
with spirit” and animate is also apparent in art criti-
cism on Lenartowicz’s sculptural work. Agaton Giller
in his report from the Vienna exhibition in 1873,
where two works by Lenartowicz were shown — Sz

30 T. Lenartowicz, Rzegbiarz, “Biblioteka Warszawska” 2,
1844, p. 135.

U T. Lenartowicz, Listy T L. z Florencji [ The Letters of 1. L from
Florence], “Gazeta Codzienna” 1861, no. 37, pp. 1-2.

dla Buonarrotiego, jak i dla Lenartowicza, jest zatem
narzedziem wydobywajacym zyjace w marmurze idee.
Zrozumiale jest wigc, iz Lenartowicz uznat
w swym artystycznym credo — w scenie dramatycz-
nej Rzezbiarz (opublikowanej na tamach ,Biblioteki
Warszawskiej”) — ozywianie materii za najwazniejszy
cel starani artysty rzezbiarza. W utworze tym znajduje
si¢ dialog pomiedzy mistrzem dhuta a jego uczniem.
Mistrz wzywa: ,,Pracujcie, bracia rzezbiarze, /Az mar-
mur zycie okaze. /Z bezksztattnych bryt, Wyjrze¢ maja
figury/ Petne zycia, petne sit. [...] Bo duch rzezbia-
rza / Jako Bég stwarza./ Co nieksztattne, nieforem-
ne,/ Rozwala, rozbija”®. Artysta rzezbiarz jest tu za-
tem demiurgiem, stwérca zycia niczym Bég. Owa
umiej¢tnos$¢ ozywiania kamienia — marmuru — wi-
dzial Lenartowicz takze w twérczosci najbardziej ce-
nionego przez siebie wspétczesnego mu rzezbiarza
Giovanniego Duprego (1817-1882). Pisatl o jego
Safonie: kamieni ten zyje, oddycha i az si¢ pragnie
zakla¢ ja stowem Buonarottiego, Méw!™'.
Postrzeganie marmuru jako materiatu ,,przepo-
jonego duchem” i zywego ujawnia si¢ tez w kryty-
ce artystycznej pos§wigconej twoérczosci rzezbiarskiej
Lenartowicza. Agaton Giller w sprawozdaniu z wystawy
wiederiskiej z 1873 roku, na ktérej byly eksponowane
dwie prace ,lirnika mazowieckiego” — Glowa sw. Jana
[il. 3] i Drzwi do grobowca Zofii Cieszkowskiep?, pisal:

W tesknocie tutactwa zamienia on czesto lirg na
dluto. Jak z tamtej wydobywa cudowne rony, ktdre serce
lzami nadziei napetniajq, tak z marmuru wykrzesuje
lekkie postacie, ktore sq jakby swiattem skamienia-
tych swietych, widzianych przez Blogostawiong dzie-
weczke wsréd oblokéw [podkr. autor]®.

Co ciekawe, zadna z zaprezentowanych przez
Lenartowicza prac nie zostata wykonana z marmu-
ru, lecz byly to... odlewy brazowe. Recenzja Gillera
zawiera zapewne nie tyle pomytke, ile poetycka prze-
nosnig, w ktérej Lenartowicz jawi si¢ jako ten, ktéry
potrafi odda¢ ducha w materii, a doskonalym ma-

1964, s. 52. Nieznane jest, niestety, ttumaczenie T. Lenartowicza,
zob. M. Bartnikowska-Biernat, ,, 7eka florencka” Teofila Lenartowicza.
Twérczos¢ literacka i rzezbiarska, praca doktorska napisana pod opieka
prof. dr hab. Olgi Plaszczewskiej, Uniwersytet Jagielloriski, Wydziat
Polonistyki, Krakéw 2019, https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/handle/
item/87139 [dostep 20.09.2020].

30 T, Lenartowicz, Rzetbiarz, ,Biblioteka Warszawska” 2,
1844, 5. 135.

31 T. Lenartowicz, Listy T. L. z Florencji, ,Gazeta Codzienna”
1861, nr 37, s. 1-2.

32 Prace Lenartowicza zostaly przekazane do Wiednia przez
florencka Akademie Sztuk Picknych i umieszczone w sekeji whoskiej,
ktérej przewodniczyl Giovanni Dupré. Krél 1993, jak przyp. 27,
s. 52-53.

3 A. Giller, Polska na Wystawie Powszechnej w Wiedniu. Listy
Agatona Gillera, Lwéw 1873, t. 2, 5. 235.
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terialem do takiej twérczoéci jest marmur — kamien
zywy. Co wigcej, zyje on dzigki $wiattu, co prowadzi
my$] wprost do greckiego znaczenia marmaros — $wie-
tlisty. Blask ten ma charakter sakralny, odnosi si¢ bo-
wiem do $wigtych. Marmur wigc to kamien zyjacy,
»duchowy” i powolany na materi¢ sztuki religijnej,
jak mozna wywnioskowa¢ z tekstu Gillera.
Powiazanie marmuru i rzezby religijnej w sztuce
polskiej zrealizowato si¢ w pelni w twérczosci Tomasza
Oskara Sosnowskiego (1810-1886). Rzezbiarz ten
pobierat nauki u Christiana Daniela Raucha (1777-
—1857) w Berlinie, skad wyjechat do Rzymu w 1846
roku, gdzie pozostat do swej $mierci. Wplyw na wy-
bér Wiecznego Miasta jako miejsca dalszego ksztatce-
nia i na zamitowanie do kararyjskiego marmuru wy-
wart na Sosnowskim jego berlifiski mistrz, wielbiciel
kamienia z Carrary, dokad przenidst swa pracownie
w czasie pobytu w Italii**. W Rzymie Sosnowski ter-
minowal u Pietra Teneraniego (1789-1869), ktdry
nalezal do czotowych przedstawicieli sztuki religijnej
w ltalii i Europie w potowie XIX wieku. Wspdttworzyt
ruch purystéw, w ktérego manifescie (Manifesto del
Purismo badz Del purismo nelle arti, 1842), podpisa-
nym tez przez Johanna Friedricha Overbecka, Tommasa
Minardiego i zredagowanym przez Antonia Bianchiego,
postulowano odnowienie sztuki religijnej poprzez po-
wrét do prostoty wzoréw chrzescijariskich mistrzéw®.
Tenerani powracal zatem w swych pracach do
sztuki ,przed Rafaelem”, mistrzéw Quattrocenta,
a nawet Trecenta, nigdy nie odchodzac jednak od
marmuru kararyjskiego jako najwazniejszego mate-
rialu rzezby. Kamieni ten odgrywat w twérczosci i bio-
grafii Teneraniego szczegdlng role. Rzezbiarz urodzit
si¢ bowiem w Torano (niedaleko Carrary) jako syn
i wnuk kamieniarzy (capicava), ksztalcit si¢ u swego
wuja Pietra Marchettiego (1766-1846), profesora i dy-
rektora akademii w Carrarze®®. Tam tez uczyt si¢ ob-
rébki kamienia i spotkal najwazniejszych europejskich
rzezbiarzy (m.in. Ch.D. Raucha), ktérzy przebywali
w Torano dzi¢ki otwartosci akademii kararyjskiej, jak
i sprzyjajacej sytuacji politycznej. Tenerani w rodzin-
ne strony powracat wielokrotnie, czgsto sam dogladat
wyboru bloku kamienia, z jakiego miata by¢ wykona-
na jego rzezba, podazajac w tej praktyce za wzorem
renesansowych mistrzéw. Niezmiernie rzadko uzywat
innego materiatu niz marmur i swe najstynniejsze reali-
zacje, takie jak: Zdjecie z krzyza (1835—18406) czy Aniot
Zmartwychwstania z nagrobka Marii Colonny Lante
(1844, koscidt Santa Maria Sopra Minerva, Rzym),

3 Christian Daniel Rauch byt w Carrarze w 1812, 1814,
1816, 1818; W. Geismeier, Christian Daniel Rauch 1777-1857,
Berlin 1981, s. 5-6. Zob. tez: https://tkd.nl [dostgp: 10.09.2020].

% D. Vasta, La pittura sacra in Italia nell’ Ottocento: Dal
Neoclassicismo al Simbolismo, Roma 2012, s. 52-54.

36 S. Grandesso, Pietro Tenerani (1789-1869), Milano 2003,
s. 17-22.
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John’s Head [fig. 3] and The Door for the Tomb of Zofia

Cieszkowska® — wrote:

In the yearning of his wanderings, he often exchanges
the lyre for the chisel. Just like from the former he draws
wonderful tones that fill the heart with tears of hope,
so from marble he carves out slight figures that are
like the light of petrified saints, seen by the Blessed

damozel among the clouds [emphasis mine] .

Interestingly, none of the works presented by
Lenartowicz were made of marble but they were...
bronze casts. Giller’s review is probably not so much
a mistake as a poetic metaphor in which Lenartowicz
appears as one who can express the spirit in matter,
and the perfect material for such works is marble —
animate stone. What is more, it lives thanks to light,
which leads the mind directly to the Greek meaning
of marmaros — luminous. This radiance has a sacred
character, as it refers to saints. Marble, then, is ani-
mate, “spiritual” stone designated as the material of
religious art, as can be deduced from Giller’s text.

The link between marble and religious sculpture in
Polish art was fully developed in the work of Tomasz
Oskar Sosnowski (1810-1886). This sculptor studied
with Christian Daniel Rauch (1777-1857) in Berlin,
from where he left for Rome in 1846, where he re-
mained until his death. Sosnowski was influenced
in his choice of the Eternal City as a place for fur-
ther education and in his passion for Carrara mar-
ble by his Berlin master, an admirer of the Carrara
stone, where he moved his studio during his stay in
Italy**. In Rome, Sosnowski apprenticed with Pietro
Tenerani (1789-1869), who was one of the leading
representatives of religious art in Italy and Europe
in the mid-19* century. He was a co-founder of the
Purism movement, whose manifesto (Manifesto del
Purismo or Del purismo nelle arti, 1842), also signed
by Johann Friedrich Overbeck, Tommaso Minardi
and edited by Antonio Bianchi, called for a renewal
of religious art by returning to the simplicity of the
models of Christian masters®.

Tenerani thus returned in his works to the art “be-
fore Raphael”, the masters of the Quattrocento and
even Trecento, but never departed from the Carrara

32 Lenartowicz’s works were submitted to Vienna by the
Florentine Academy of Fine Arts and placed in the Italian section
headed by Giovanni Dupré. Krél 1993, as in footnote 27, pp. 52-53.

3 A. Giller, Polska na Wystawie Powszechnej w Wiedniu. Listy
Agarona Gillera [Poland at the General Exhibition in Vienna. The
Letters of Agaton Giller], Lwéw 1873, vol. 2, p. 235.

3 Christian Daniel Rauch was in Carrara in 1812, 1814, 1816,
1818; W. Geismeier, Christian Daniel Rauch 1777-1857, Berlin
1981, pp. 5-6. See also: https://rkd.nl [access date: 10.09.2020].

% D. Vasta, La pittura sacra in Italia nell’Ottocento: Dal
Neoclassicismo al Simbolismo, Roma 2012, pp. 52-54.



marble as the most important material of sculpture.
This stone played a special role in Tenerani’s work
and biography. The sculptor was born in Torano
(near Carrara) as the son and grandson of stonema-
sons (capicava), and trained under his uncle Pietro
Marchetti (1766-1846), professor and director of the
Carrara academy™. There he learnt to work stone and
met the most important European sculptors (among
them Ch. D. Rauch) who stayed in Torano thanks
both to the openness of the academy of Carrara and
the favourable political situation. Tenerani returned
to his hometown many times, often personally su-
pervising the selection of the block of stone from
which his sculpture was to be made, following in this
practice the example of the Renaissance masters. He
rarely used any other material than marble and his
most famous realisations, such as: The Descent from
the Cross (1835-18406) or the Angel of the Resurrection
from the Tombstone of Maria Colonna Lante (1844, the
church of Santa Maria Sopra Minerva, Rome), were
made in this stone [fig. 4]. These sculptures com-
bine an ascetic form with smooth finish, sometimes
even the impression of transparency of the marble
medium, and the inclusion of fine, realistic detail.
Made of Carrara marble, they became synonymous
with superb religious sculpture not only in Italy, but
also throughout Europe. This can be seen for exam-
ple in Wanda Janczewska’s sentimental novel Cena
szezgscia [The Price of Happiness], published in the
journal “Ognisko Domowe”, in which the heroine
lived in a house with a garden, “in the middle of
which was a statue of the Blessed Virgin of Carrara
marble — the work of Pietro Tenerani”?. For the af-
fected heroine of Janczewska’s novel, it was obvious
that the sculpture of the Madonna had to be made
by Tenerani from Carrara marble, which had become
the only suitable material for religious sculpture.

In many aspects of his own work, Sosnowski was
inspired by the works of his master. An obvious ex-
ample of a reference to Tenerani’s work is the work
Angel of the Resurrection [fig. 5] — as Leonard Marconi
emphasised: “a statue in Carrara marble [...] made in
Rome”™®® — intended for the cenotaph of Sosnowski’s
brothers in the Carmelite Church in Warsaw, at
Krakowskie Przedmiescie®. The composition of the
full-bodied, frontally framed angel with a trumpet
was close to Tenerani’s design from the tomb of Maria

36 S, Grandesso, Pietro Tenerani (1789-1869), Milano 2003,
pp. 17-22.

7 [Wanda Janczewskal, Cena szcz¢scia, ,Ognisko Domowe”
1876, no. 28 (13 July), p. 343. A slightly changed reprint in
“Tygodnik Romanséw i Powiesci” 28, 1882, no. 713, p. 262.

3% “Tygodnik Ilustrowany” 1859, no. 1, pp. 1-2.

3 L. Lamenski, Tomasz Oskar Sosnowski 1810—1886: Rzezbiarz
polski w Reymie [ Tomasz Oskar Sosnowski 1810—1886: A Polish Sculpror
in Rome], Lublin 1997, pp. 107-109.

wykonal wlasnie w tym kamieniu [il. 4]. Rzezby te
tacza ascetyczna forme z gladkim opracowaniem, cza-
sem Wrecz wrazeniem przezroczystosci marmurowego
medium, oraz wkomponowaniem w nie finezyjnego,
realistycznego detalu. Wykonane z marmuru kararyj-
skiego, staly si¢ synonimem doskonatej rzezby reli-
gijnej nie tylko w Italii, lecz takze w calej Europie.
Swiadczy o tym cho¢by sentymentalna powies¢ Wandy
Janczewskiej Cena szczescia, publikowana na famach
»Ogniska Domowego”, w ktérej bohaterka mieszkata
w domu z ogrodem, ,,w Srodku ktérego znajdowat si¢
posag Najswictszej Dziewicy z kararyjskiego marmuru
— dzieto Piotra Tenerani”. Dla egzaltowanej boha-
terki powiesci Janczewskiej oczywiste byto, ze rzezba
Madonny musiata by¢ wykonana przez Teneraniego
z marmuru kararyjskiego, ktory stat si¢ jedynym od-
powiednim materialem rzezby religijnej.

W wielu aspektach whasnej twérczosci Sosnowski
inspirowat si¢ pracami swego mistrza. Ewidentnym przy-
kladem nawiazania do tworczosci Teneraniego jest praca
Aniot Zmartwychwstania [il. 5] — jak podkreslat Leonard
Marconi: ,,posag z marmuru karraryjskiego [...] wy-
konany w Rzymie”® — przeznaczony na symboliczny
gréb braci Sosnowskiego do kosciota 0o. Karmelitéw
w Warszawie na Krakowskim Przedmiesciu®.
Kompozycja petnoplastycznego, frontalnie ujetego aniota
z traba byta bliska rozwigzaniu Teneraniego z nagrobka
Marii Colonny Lante®. Podobienistwo do sztuki wlo-
skiej zauwazyla rzymska prasa. Zachwycony recenzent

dwutygodnika ,,CAlbum” pisal:

Catosé pracy jest tak w kazdej czgsci pigkna i godna
pochwaty, ze przynoszqc zaszezyt Sosnowskiemu umiesz-
cza go w szeregu najlepszych i najbardziej wartosciowych
artystow. I rzeczywiscie, nasladujac przyktad wielkich mi-
stradw, tworzy sztuke zgodnie z najczystszymi zasadami
naszej wloskiej szkoty"!.

Doda¢ nalezy, iz wybér formy narzucat tez wy-
bér materiatu.

W tym dziele ujawnia si¢ tez bieglo$¢ technicz-
na Sosnowskiego w pracy z marmurem. W kolej-
nych latach Sosnowski wyrzezbit jeszcze kilka wer-

% [Wanda Janczewskal, Cena szcz¢scia, ,Ognisko Domowe”

1876, nr 28 (13 lipca), s. 343. Przedruk nieco zmieniony w: , Tygodnik
Romanséw i Powiesci” 28, 1882, nr 713, s. 262.

3% Tygodnik Ilustrowany” 1859, nr 1, s. 1-2.

¥ L. Lamenski, Tomasz Oskar Sosnowski 1810—1886: Rzezbiarz
polski w Rzymie, Lublin 1997, s. 107-109.

9 Pierwsza wersje tematu Aniola Zmartwychwstania wyko-
nat Sosnowski zaraz po przyjezdzie do Rzymu w 1846 roku jako
plaskorzezbe, znalazta si¢ ona pdzniej na jego nagrobku na Campo
Verano (Lameniski 1997, jak przyp. 39, Katalog cz. II, poz. 12).
Dzieto Teneraniego mdgt Sosnowski oglada¢ w jego pracowni, do
ktdrej uczgszezat od poczatku pobytu w Rzymie. Ibidem, s. 108.

4 LAlbum” XVIII, 18511852, nr 8, s. 58, thum. J. Drob.
Cyt. za: Lamenski 1997, jak przyp. 39, s. 107.
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4. Pietro Tenerani, Nagrobek Marii Colonny Lante, 1844, ko-
$ciét Santa Maria Sopra Minerva w Rzymie, fot. M. Nitka

4. Pietro Tenerani, The Tombstone of Maria Colonna Lante, 1844,
Church Santa Maria Sopra Minerva in Rome, phot. M. Nitka

sji tej kompozycji, zaréwno petnoplastycznych figur,
jak i plaskorzezb, wszystkie w kararyjskim marmu-
rze. Replika autorska pracy znajdowata si¢ w studiu
artysty w Rzymie i byla pokazana na wystawie sztu-
ki religijnej w tym miescie w 1870 roku, nast¢pnie
umieszczona na nagrobku Jana Kozmiana w katedrze
poznanskiej*?. Plaskorzezby znalazly si¢ na nagrob-
ku Konstantego Przezdzieckiego (Warszawa, kosci6t
0o. Kapucynéw, ok. 1858), epitafium hrabiego Izydora
Czosnowskiego w rzymskim kosciele $w. Stanistawa
oraz na zaginionym reliefie z nagrobka przeznaczo-
nego do prowansalskiego Hyeres®. Posag ten przez
liczne realizacje i ich reprodukgje graficzne stat si¢ po-
pularny w sztuce polskiej, stanowiac Zrédto inspira-
qji dla innych dziet, m.in. dla Aniofa dtuta Bolestawa

2 Lameriski 1997, jak przyp. 39, Katalog, cz. II. poz. 79.
4 Ibidem, Katalog, cz. II. poz. 44 i 50; cz. III, poz. 8.
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Aniot Zmartwychwstania.
Rzeibu, Oskara Sosnowskiego, w kodeicle Sw. Jozefa Oblubienea
(Karmelitow) w Warszawie. Rysowal K, Pillati. Ryt. Malinowski,
W Drzeworytni ,,Klosow*,

5. Tomasz Oskar Sosnowski, Aniot Zmartwychwstania, rys. Ksa-
wery Pillati, drzeworyt Aleksander Malinowski, Stanistaw An-
toszewicz, ,Klosy” 42, 1886 (20.02), nr 1079, s. 132

5. Tomasz Oskar Sosnowski, 7he Angel of Resurrection, drawing
by Ksawery Pillati, woodcut Aleksander Malinowski, Stanistaw
Antoszewicz, “Klosy” 42, 1886 (20.02), no. 1079, p. 132

Colonna Lante*. The similarity to Italian art was no-
ticed by the Roman press. A delighted reviewer of the
biweekly ‘CAlbum’ wrote:

The work as a whole is in every part so beautiful
and praiseworthy that it brings honour to Sosnowski and
places him in the ranks of the best and most valuable
artists. And indeed, following the example of the great
masters, he creates art according to the purest principles
of our Italian school".

4 Sosnowski made his first version of Angel of the Resurrection
soon after his arrival in Rome in 1846 as a bas-relief; later it was
placed on his tombstone in Campo Verano (Lamenski 1997, as in
footnote 39, Catalogue part II, no. 12). Sosnowski may have seen
Tenerani’s work in his studio, which he attended from the begin-
ning of his stay in Rome. Ibidem, p. 108.

4 “CAlbum” XVIII, 1851-1852, no. 8, p. 58, transl. J. Drob.
Quoted after: Lameriski 1997, as in footnote 39, p. 107.



6. Tomasz Oskar Sosnowski, Chrystus w grobie, 1847, marmur, koéciét oo. Karmelitéw w Warszawie, fot. M. Nitka

6. Tomasz Oskar Sosnowski, Christ in the Tomb, 1847, marble, the Carmelite Church in Warsaw, phot. M. Nitka

It should be added that the choice of form also
dictated the choice of material.

This work also demonstrates Sosnowski’s technical
proficiency in working with marble. In the following
years Sosnowski carved several more versions of this
composition, both full-bodied figures and reliefs, all
in Carrara marble. The author’s replica of the work
was in the artist’s studio in Rome and was shown at
an exhibition of religious art in that city in 1870,
then placed on Jan KoZmian’s tombstone in Poznan
cathedral®. The reliefs were placed on the tombstone
of Konstanty Przezdziecki (Warsaw, the Capuchin
Church, c. 1858), the epitaph of Count Izydor
Czosnowski in the Roman church of St Stanislaus
and on a lost relief from a tombstone intended for
the Provengal town of Hyeres®. This statue, through
numerous renderings and graphic reproductions, be-
came popular in Polish art, becoming a source of
inspiration for other works, including 7he Angel by
Bolestaw Syrewicz (1869). The frontally depicted hi-
eratic angel made of white marble became a part of
the Polish national imaginary; however, both critics
and stonemasons who imitated the form focused on
the semantics of the form of this iconographic so-
lution, not on the meaning of the material used.*.

The case was different with Christ in the Tomb
(1847) [fig. 6], one of the first sculptures by Sosnowski
made in Rome. Carved in Carrara marble, the work
was also intended for the Carmelite Church in Warsaw,

# Lameriski 1997, as in footnote 39, Catalogue, part. IL. no. 79.

% Ibidem, Catalogue, part II. nos. 44 and 50; part III, no. 8.

“ M.L Kwiatkowska, Rzezbiarze warszawscy XIX wicku [ The
Warsaw Sculptors of the 197 Century), Warszawa 1995, p. 146.

Syrewicza (1869). Frontalnie ujety hieratyczny aniot
z bialego marmuru zago$cit w narodowym polskim
imaginarium, jednak zaréwno krytyka, jak i nagla-
dujacy forme kamieniarze skupiali si¢ na semantyce
formy tego rozwiazania ikonograficznego, nie za$ na
znaczeniu uzytego materiatu®.

Inaczej byto z praca Chrystus w grobie (1847)
[il. 6], jedna z pierwszych rzezb Sosnowskiego wy-
konanych w Rzymie. Wykute w kararyjskim mar-
murze dzieto przeznaczone bylo takze do ko$ciota
oo. Karmelitéw w Warszawie, gdzie zostato umiesz-
czone w specjalnie zaprojektowanej kaplicy. Praca
ta zyskata szeroka recepcj¢, wzbudzajac zaintereso-
wanie jeszcze w rzymskiej pracowni Sosnowskiego,
a po umieszczeniu jej w Warszawie stala si¢ najpo-
pularniejsza rzezba religijng XIX-wiecznej stolicy®.
Jej stawa znalazta wyraz w powiesci Bolestawa Prusa
Lalka, co wigcej, na jej kartach rzezba ta... ozywa.
Podczas wielkopiatkowej kwesty Stanistaw Wokulski
odwiedza bowiem kosciét oo. Karmelitow i usiadiszy
w konfesjonale, doswiadcza widzenia.

W glebi kaplicy, w powodzi swiatta, lezat biaty
Chrystus otoczony kwiatami. Zdawato si¢ Wokulskiemu,
ze pod wptywem migotliwych ptomykéw twarz jego
ozywia si¢ przybierajgc wyraz grozby albo litosci i ta-
ski. Kiedy pozytywka wygrywata Lucje z Lamermooru
albo kiedy ze srodka kosciota doleciat stukot pienigdzy

#  M.L Kwiatkowska, Rzezbiarze warszawscy XIX wicku,
Warszawa 1995, s. 146.

% Opis rzezby znalazt si¢ na tamach pisma ,L'Album”
i ,Giornale di Belle Arti”. Zob. Lameniski 1997, jak przyp. 39,
s. 101-107.
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i francuskie wykrzykniki, oblicze Chrystusa ciemniato.
Ale kiedy do krucyfiksu zblizyt si¢ jaki biedak i opo-
wiadat Ukrzyzowanemu swoje strapienia, Chrystus
otwierat martwe usta i w szmerzge fontanny powtarzat
blogostawieristwa i obietnice... , Blogostawieni cisi...
Blogostawieni smutni...” Do tacy podeszta mioda, uré-
zowana dziewczyna. Polozyla srebrng czterdziestowke,
ale nie Smiata dotknac krzyza. Kleczqcy obok z nieche-
cia patrzyli na jej aksamitny kaftanik i jaskrawy kape-
lusz. Ale gdy Chrystus szepnat: ,,Kto z was jest bez grze-
chu, niech rzuci na nig kamieniem”, padia na posadzke

i ucatowata jego nogi jak niegdys Maria Magdalena®.

Rzezba stala si¢ zatem cielesnym posagiem, urze-
czywistniajac romantyczne marzenie o zyjacym ka-
mieniu, ktérego kwintesencja mial by¢ marmur.
Reprezentowata tez doskonate dzieto sakralne, ma-
jace moc ozywiania martwych dusz.

Entuzjazm wobec przedstawienia Chrystusa w grobie
podzielata krytyka, dla kedrej byla to idealna rzezba re-
ligijna. Korespondent ,,Czasu” pisat zachwycony: ,nike
lepiej nie wyobrazit sobie Chrystusa, nikt lepiej w mar-
mur nie przelal przedwiecznej mysli Boga-czlowieka!
Nasz rzezbiarz pojal idee zbawienia i w marmurze
wystowil” [podkr. autor]¥’. Pomimo jednak zachwytu
»wystowieniem idei w marmurze”, w wickszosci krytyka
nie przywiazywata wagi do semantyki tego materiatu.
Bolestaw Podczaszyniski pisat nawet:

Nie wiemy gdzie sig obecnie znajduje cudna ta rzez-
ba marmurowa, ale radzibysmy azeby ona zdobita ktdrg
z pigknych swiqtyr naszych, zeby w zmniejszonych nieco
kopiach kamiennych, brazowych, lub wreszcie gipsowych
nawet upowszechnita si¢ w kraju, bo widok jej réwnie
zdolny jest wzbudzic uczucia wznioste, religijne, jak
hymn jaki lub modlitwa nawet®.

Rzezba ta doczekata sig repliki w marmurze ka-
raryjskim®.

Najbardziej znang rzezba Sosnowskiego byta
figura Matki Boskiej Niepokalanego Poczgcia.
Popularnos$¢ tego typu ikonograficznego ta-
czy si¢ z ustanowieniem w 1854 roku dogmatu
o Niepokalanym Poczgciu Najswigtszej Maryi Panny.
Sosnowski pierwsza wersjg tej rzezby wykonal naj-

% B. Prus, Lalka, t. 1, s. 65, https://wolnelektury.pl/katalog/
lekeura/lalka-tom-pierwszy.heml [dostgp 20.09.2020].

7 Czas” 1855, nr 88, s. 2. Pochlebng recenzje zamieszcza tez
»Iygodnik lustrowany” V, 1862, nr 133, s. 142-143.

4 B.P. [Podczaszyiiskil, Wyobrazenie Zbawiciela wykonane
w Rzymie z marmuru przez T. O. Sosnowskiego, ,Pamictnik Sztuk
Picknych” 1855, t. II. cz.1, 5. 21.

% Marmurowa replika rzezby Chrystus w grobie znajdowata
si¢ w rzymskiej pracowni Sosnowskiego, po $mierci artysty znalazta
si¢ w Ostrogu na Wolyniu. Lameriski 1997, jak przyp. 39, s. 106,
186-188.
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where it was placed in a specially designed chapel. The
work achieved widespread popularity, arousing inter-
est even in Sosnowski’s Roman workshop, and after
its placement in Warsaw, it became its most popular
religious sculpture®. Its fame is reflected in the nov-
el The Doll by Bolestaw Prus, and what is more, the
sculpture comes to life in the novel. During a Good
Friday collection, its protagonist Stanistaw Wokulski
visits the Carmelite church and, sitting in the confes-
sional, experiences a vision.

A white Christ figure, surrounded by flowers, lay in
the depths of a chapel, under a flood of light. It seemed
to Wokulski that its face had come alive under the in-
Sfluence of the flickering rays, taking on an expression of
severity, or mercy and forgiveness. When a musical box
played tunes from Lucia di Lammermoor, or when the
clatter of money and exclamations in French came from
the centre of the church, the features of the Christ dark-
ened. But when a poor man approached the Crucifix
and told the Crucified One of his sufferings, then Christ
opened His dead lips and, against the tinkling of the
Sfountain, repeated blessings and promises: ‘Blessed are
the meck. .. Blessed are they who mourn...’

A young, painted girl went up to the tray. She placed
a silver coin in it, but did not venture to touch the Cross.
Those kneeling near looked askance at her velvet coat
and gaudy hat. But when the Christ whispered: Let him
who is without sin cast a stone at her. ..’ she sank to the

Sfloor and kissed His feet as Mary Magdalene once did®.

The sculpture thus became a corporeal statue,
realising the romantic dream of the animate stone,
of which marble was to be the quintessence. It also
represented the perfect sacred work, with the power
to bring dead souls to life.

The enthusiasm for the representation of Christ
in the tomb was shared by critics, for whom it was an
ideal religious sculpture. A correspondent of “Czas”
wrote enthusiastically: “no one has better imagined
Christ, no one has better rendered in marble the eter-
nal thought of the God-man! Our sculptor grasped
the idea of salvation and expressed it in marble”.
[emphasis mine]¥. However, in spite of the admira-
tion for the “rendering of thought in marble”, most
critics did not attach importance to the semantics
of this material. Bolestaw Podczaszyiski even wrote:

® The description of the sculpture was published in “CAlbum”
and “Giornale di Belle Arti”. Cf. Lameriski 1997, as in footnote 39,
pp. 101-107.

4 B. Prus, The Doll, transl. D. Welsh, New York 2011,
pp. 90-91 [Translator’s note: in the original text vol. 1, p. 65, htt-
ps:/Iwolnelekeury.pl/katalog/lektura/lalka-tom-pierwszy.html {ac-
cess date 20.09.2020}].

7 “Czas” 1855, no. 88, p. 2. A favourable review was also pub-
lished in “Tygodnik Ilustrowany” V, 1862, no. 133, pp. 142-143.



We do not know where this marvellous marble sculp-
ture is presently located, but we would be happy to see
it adorning any of our beautiful shrines, or spreading
throughout the country in slightly scaled-down copies
made of stone, bronze or even plaster, since the sight
of it is as capable of arousing lofty, religious feelings as
a hymn or even a prayer®.

This sculpture was replicated in Carrara marble®.

Sosnowski’s best-known sculpture was the figure of
the Virgin Mary of the Immaculate Conception. The
popularity of this iconographic type is connected with
the establishment of the dogma of the Immaculate
Conception of the Virgin Mary in 1854. Sosnowski
probably made the first version of this sculpture only
a year later. Visiting his studio around 1858, Jézef
Ignacy Kraszewski mentioned that he saw “the Virgin
of the Immaculate Conception reproduced in various
sizes, a very graceful statue™’. Sosnowski’s monogra-
pher, Lechostaw Lameriski, found eight marble figures
of Immacolata made by him, as well as five plaster
full-figure models of the statues and two busts. The
large number of replicas of the subject is evidence of
a truly mass production of these statues by Sosnowski,
encouraged by church founders promoting the cult
of the Immaculate Conception of the Virgin Mary.
The most popular of these statues was the Virgin
Mary commissioned by Mother Marcelina Darowska
for the seat of her congregation in Jaztowiec [fig. 7].
The foundress saw to it that the sculpture was made
of Carrara marble’'.

Sosnowski was also the author of other religious
sculptures, often in many copies™. He produced all the
final versions of his works in marble. He acquired it in
Rome, where, thanks to the port on the Tiber, there
was a very rich market for this material, supplying nu-
merous sculpture studios, producing largely works on

4 B.D. [Podczaszyniski], Wyobrazenie Zbawiciela wykonane
w Rzymie z marmuru przez 1. O. Sosnowskiego [A Representation of
the Saviour Made in Rome in Marble by T. O. Sosnowski], “Pamigtnik
Sztuk Picknych” 1855, vol. IL. part 1, p. 21.

4 The marble replica of the sculpture Christ in the Tomb
was in Sosnowski’s Roman studio, and after the death of the art-
ist it was taken to Ostroh in Volhynia. Lamenski 1997, as in foot-
note 39, pp. 106, 186-188.

0 ]I Kraszewski, Kartki z podrizy 1858—1864 [ Travel Notes
1858-1864], Warszawa 1866, p. 456.

51 Lameriski 1997, as in footnote 39, pp. 218-219.

52 His most important works include: Pieta (it was shown at
the exhibition of ecclesiastical art in 1870 in Rome, awarded a med-
al, and is in the church of Carpineto Romano, as a gift of Pope Leo
XIII. The second version, considered to be better, given to Pope
Pius IX, is now at the Holy Stairs on Lateran. A replica of the Pieta
is in Rivne in the Ukraine); Virgin Mary with the Child Jesus (1870,
Ostroh, the Papal Polish Institute); Christ the Saviour (Rome, the
Lateran Palace, 1856), Ecce Homo (1865, Jerusalem, the Church of
the Sisters of Zion). Cf. Lameriski 1997, as in footnote 39, Catalogue
part I, nos. 40, 64-65, 71-74, pp. 210-211, 234-235, 238-241.

prawdopodobniej juz rok pézniej. Zwiedzajacy jego
pracownig okoto roku 1858 J6zef Ignacy Kraszewski
wspominal, iz widzial ,N. Pann¢ niepokalanego
poczecia w réznych rozmiarach powtarzana, posag
bardzo wdzigczny”*°. Monografista Sosnowskiego,
Lechostaw Lameriski, odnalazt osiem figur marmu-
rowych Immacolaty jego dtuta oraz pig¢ gipsowych
catopostaciowych modeli posagéw i dwa popiersia.
Znaczna liczba replik tematu $wiadczy o prawdziwie
masowej produkgji tych posagéw przez Sosnowskiego,
do ktérej przyczynili si¢ koscielni fundatorzy szerza-
cy kult Niepokalanego Poczecia Naj$wigtszej Maryi
Panny. Najpopularniejsza z tych figur byta Matka
Boska wykonana na zaméwienie matki Marceliny
Darowskiej do siedziby zgromadzenia w Jaztowcu
[il. 7]. Fundatorka zadbata o to, by rzezba zostata
wykuta w marmurze z Carrary’'.

Sosnowski byt autorem takze innych rzezb religij-
nych, czgsto w wielu replikach®?. Wszystkie swe pra-
ce w ostatecznych wersjach wykonywat w marmurze.
Nabywat go w Wiecznym Miescie, gdzie dzigki porto-
wi na Tybrze istnial bardzo bogaty rynek tego mate-
riatu, zaopatrujacy liczne studia rzezbiarskie. W duzej
mierze wykonywano w nich dzieta o tematyce religij-
nej, czesto na zaméwienie Kosciota. Niekiedy byta to
produkgja seryjna, a liczne przewodniki informowaty
potencjalnych nabywcéw o pracowniach artystycznych
znajdujacych si¢ w Rzymie. W przeciwienstwie do
rzezbiarzy pracujacych na zlecenie Sosnowski, dzie-
ki dobrej sytuacji materialnej, byt wolny od przymu-
su zaméwien, a swe prace czgsto ofiarowywal, a nie
sprzedawal. Wierno$¢ marmurowi byta zatem dla nie-
go swiadomym wyborem i przywilejem. W jego sztu-
ce klasyczna forma i duch chrzescijariski zespolity si¢
z tym wlasnie materiatem.

Wigkszo$¢ polskich rzezbiarzy nie miata jednak
zyciowej swobody Sosnowskiego. O ich problemach
z zakupem drogiego kamienia wymownie $wiadczy
los rzezbiarzy: Henryka Stattlera (1834-1877) i jego
ojca Wojciecha Kornelego (1800-1875), wybitnego
malarza krakowskiego. Obydwaj przybyli do Rzymu
w 1852 roku, gdzie syn, dzi¢ki pomocy ojca, otwo-
rzyt pracownig na via Babuino 22. Nie odnidst jednak
komercyjnego sukcesu, a koszty pracy w marmurze

0 J.I. Kraszewski, Kartki z podrézy 18581864, Warszawa
1866, s. 456.

5! Lameriski 1997, jak przyp. 39, s. 218-219.

52 Do najwazniejszych prac naleza: Pieta (cksponowana na wy-
stawie sztuki koscielnej w 1870 roku w Rzymie, wyrézniona medalem,
obecnie znajduje si¢ w kosciele w Carpineto Romano jako dar papieza
Leona XIII. Druga wersja, uznana za lepsza, ofiarowana papiezowi
Piusowi IX, znalazta swe miejsce na Schodach Swiqtych na Lateranie.
Replika Piety w Rownym na Ukrainie); Matka Boska z Dziecigtkiem
Jezus (1870, Ostrdg; Papieski Instytut Polski); Chrystus Zbawea (Rzym,
Patac Lateranski, 1856), Ecce Homo (1865, Jerozolima, kosciét Sidstr
Syjoniskich). Zob. Lameniski 1997, jak przyp. 39, Katalog, cz. I1, poz.
40, 64-65, 71-74, 5. 210-211, 234-235, 238-241.
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7. Tomasz Oskar Sosnowski, Matka Boska Niepokalanie Po-
czgta, 1854, marmur, Dom Nowicjacki ss. Niepokalanek, Lo-
mianki k. Warszawy, fot za: www. wikipedia

7. Tomasz Oskar Sosnowski, /mmaculata, 1854, marble, The
Novitiate House of the Sisters of the Immaculate Concep-
tion of the Blessed Virgin Mary, Lomianki near Warsaw, phot.
from: www. wikipedia

sprawily, ze Wojciech Korneli zostat zmuszony do za-
stawienia swych prac w Rzymie*. Stattler zdotat jed-
nak skonczy¢ nad Tybrem jedng wazng pracg — po-
sag Ecce Homo, wykonany na zaméwienie Potockich
w 1859 roku i przeznaczony do kosciota §w. Anny
w Wilanowie (do ottarza w nawie bocznej, wedtug
projektu Leonarda Marconiego). Dla tego posagu wy-
bral marmur kararyjski i byl to wybér $wiadomy, jak
zapisal bowiem oburzony tym pogladem Wiadystaw
Oleszczyniski, uwazat on [czyli Stattler], iz: ,,marmur

%3 M. Nitka, Twdrczos¢ malarzy polskich w papieskim Rzymie
w XIX wieku, Warszawa—Torun 2014. Katalog (dodatek CD), nr 76:
W.K. Stattler, s. 110.
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religious themes, often commissioned by the Church.
Sometimes it was mass production, and numerous
guidebooks informed potential buyers about the artis-
tic studios located in Rome. Unlike sculptors working
to order, Sosnowski, thanks to his good financial situ-
ation, was free from the constraints of commissions,
and his works were often donated rather than sold.
Thus, adherence to marble was for him a conscious
choice and a privilege. In his art, classical form and the
Christian spirit merged with this particular material.
Most Polish sculptors, however, were not as pros-
perous as Sosnowski. The fate of two sculptors Henryk
Stattler (1834—1877) and his father Wojciech Korneli
(1800-1875), a prominent painter from Krakéw, is
a telling sign of the problems they experienced in
purchasing expensive stone. Both arrived in Rome
in 1852, where the son, with the help of his father,
opened a studio in Via Babuino 22. However, he was
not commercially successful, and the cost of working
in marble meant that Wojciech Korneli was forced to
pawn his work in Rome”. However, Stattler did man-
age to complete one important work in Rome — the
Ecce Homo statue, commissioned by the Potockis in
1859 and intended for St Anne’s Church in Wilanéw
(for the altar in the side nave, designed by Leonardo
Marconi). He chose Carrara marble for this statue,
and it was a deliberate choice, as shown by the words
of Whadystaw Oleszczynski, who, outraged by this
view, wrote that Stattler believed that: “marble is
just the material in which an artist can give proof
of thought, strength of truth and inspiration™".
A dramatic example of an artist’s devotion to mar-
ble as the material for religious sculpture and his inabil-
ity to work in it is the fate of another Polish “Roman”
— Leon Szubert (1829-1859). He arrived in the Eternal
City in 1855 on a scholarship from the Austrian gov-
ernment and had his studio in the Palazzo Venezia.
Between 1856 and 1857 he worked there on the mon-
umental sculpture 7he Crowning of Christ. It was an
iconographically innovative composition depicting the
visions of Catherine Emmerich. As described by one
critic, the work consisted of “three figures: Christ, the
soldier who crowned him with thorns and another who
scourged the Saviour [...]. Reading the inspired revela-
tions of Catherine Emmerich, full of sacred reality, he
wanted to repeat them in his work™. This sculpture
was modelled in clay — on iron rods — and was never

%3 M. Nitka, Tiwdrczos¢ malarzy polskich w papieskim Rzymie w XIX
wieku [ The Work of Polish Painters in Papal Rome in the 19" ¢.], Warszawa—
Torun 2014. Catalogue (CD attachment), no. 76: W. K. Stattler, p. 110.

> W. Oleszezytiski, O rzezbie Luigiego Simonettiego “Faun
i Bachantka” On the Sculpture of Luigi Simonetti “Faun and a Bacchante’]
in Posqgi i ludzie [Statues and Peaple], eds. A. Melbechowska-Luty,
P Szubert, vol. 1, cz. 1, Warszawa 1993, p. 231.

> Leon Szubert, “Tygodnik Ilustrowany” 1860, no. 16,
pp. 125-126.



completed. As the reviewer described it: “once, while
working, [the artist] needed to bend or turn the iron
frame, applied all his strength and during this exertion
he felt as if some internal vessel had burst, which im-
mediately caused a massive haemorrhage™®.

In this article — Szubert’s obituary — it is noted
that the artist’s works, especially the religious ones,

seem to have the character of high purity combined with

the grace of form, which was not a sophisticated way of
pleasing, but came from the soul, explaining its feelings

by the harmony of lines. [...]. Not having the means to

establish a carver’s workshop, he did not immortalise

his thoughts in marble, but nevertheless this is why his

creations are alive and will probably live longer, although

in fragile material, than many statues made of expen-

sive marble or bronze. As the cowl does not make the

monk, so expensive material does not make art”’ .

Similar reflections on the unimportance of the
creation material can be found in an article by the
already mentioned sculptor Wiadystaw Oleszczyniski
(1801-1866). He wrote:

Thought and inspiration, that is, the spirit of God,
regardless of measure and material, can be revealed in any
projection of the artist — whether on clay or paper. Proof
of this are the first drafts of paintings or statues by great
masters, often drawn in the main lines only on blotting
paper, reverently kept in museums today as a living re-
flection of incomparable artistic feeling and knowledge.
Besides, these ancient figurines, famous for their perfec-
tion, both bronze and burnt clay, prove most clearly that
greatness, inspiration and knowledge do not depend on the
measure or material, but on the spirit and learning’®.

Oleszczyniski himself, however, went to Carrara
in 1855 to search for suitable material for his statue.
Unfortunately, like Szubert, he soon died.

Marble became material for the select few: a com-
mercial raw material in which it was impossible to
create true art. This is clearly reflected in Norwid’s
short story Ad leones, written a dozen or so years after
the poet left the Eternal City. The story takes place
in Rome, where a talented sculptor is working in clay
on a masterpiece of religious art depicting a scene of
the martyrdom of Christians under Domitian — their
being thrown to the lions. As a result of advice from
critics and clients, the work undergoes a complete
transformation. As Norwid writes, The sculptor un-

dertakes to execute a group (CAPITALIZATION)

56 Ibidem, p. 126.

%7 Ibidem, p. 126.

% W. Oleszezyniski, O rzezbie L. Simonettiego [On the Sculpture of
L. Simoneti], “Gazeta Codzienna” 1860, no. 194, p. 1; no. 204, p. 2.

jest to dopiero material, w ktérym artysta moze daé
dowéd mysli, sity prawdy i natchnienia™*.

Dramatycznym przykladem przywiazania artysty
do marmuru jako materiatu rzezby religijnej, a zarazem
niemoznosci tworzenia w nim jest los innego polskiego
»rzymianina” — Leona Szuberta (1829-1859). Przybyt
on do Wiecznego Miasta w 1855 roku jako stypen-
dysta rzadu austriackiego i miat swe studio w Palazzo
Venezia. W latach 1856-1857 pracowat tam nad mo-
numentalna rzezba Ukoronowanie Chrystusa. Byta to
innowacyjna ikonograficznie kompozycja ukazujaca
objawienie Katarzyny Emmerich. Jak opisywat krytyk,
na dzieto skladaly si¢ , trzy figury: Chrystus, zotnierz,
ktéry go cierniem wiericzyl, i drugi, kt6ry biczowal
Zbawiciela [...]. Odczytujac pelne swigtej rzeczywi-
sto$ci, natchnione objawienia Katarzyny Emmerich,
chciatl je powtérzy¢ w swoim utworze”. Rzezba ta
powstawata w glinie — na zelaznych pretach — i nigdy
nie zostata skoriczona. Jak opisywat bowiem recenzent:
»gdy raz pracujac [tworca] potrzebowat nagia¢ czy ob-
réci¢ szkielet zelazny, uzyt calej sity i w tem natgzeniu
uczul jakby zerwanie si¢ jakiego§ wewnetrznego na-
czynia, co natychmiast sprowadzifo obfity krwotok™®.
W tym artykule — nekrologu Szuberta — zaznaczono,
iz prace artysty, zwlaszcza te religijne,

zdajq si¢ mie¢ charakter wysokiej czystosci polgczonej
z wdzigkiem formy, ktory to wdzick nie byt wyszukanym
Srodkiem podobania sie, lecz plyngt z duszy, tHumaczq-
cej sig ze swoich uczud harmoniq linii. |...]. Nie majgc
Srodkdw na zatozenie smycerskiego warsztatu mysli
swoich nie uwiecznit w marmurze, lecz niemniej
dlatego twory jego zyjq i zapewne diuzej zyé bedg, cho¢
w wqtlym materiale, niz niejedne z kosztownego mar-
muru lub brazu posqgi. Jak suknia nie robi mnicha,
tak kosztowny material nie robi sztuki’’.

Podobne refleksje uniewazniajace materiat two-
rzenia mozemy odnalez¢ w artykule wspomnianego
juz rzezbiarza Wiadystawa Oleszczyniskiego (1801—
1866). Pisal on:

Mysl i natchnienie, czyli duch bozy, bez wzgledu na
miare i na materiat mogq by¢ objawione w lada rzu-
cie artysty — czy glinianym czy na papierze. Dowodem
tego sq pierwsze projekta obrazéw lub posggow wielkich
mistrzow, skreslone w glownych liniach czesto tylko na
bibule, chowane dzisiaj ze czcig po muzeach jako zZywe
odbicie niepordwnanego czucia i wiedzy artystycznej.
Zresztq owe stawne swq doskonatosciq figurki starozyt-

> W. Oleszezytiski, O rzezbie Luigiego Simonettiego ,, Faun
i Bachantka”, w: Posqgi i ludzie, red. A. Melbechowska-Luty, P. Szubert,
t. 1, cz. 1, Warszawa 1993, s. 231.

% Leon Szubert, ,, Tygodnik Ilustrowany” 1860, nr 16, s. 125-126.

56 Tbidem, s. 126.

7 Ibidem, s. 126.
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ne, tak brgzowe, jak i z ziemi wypalonej, najostatecz-
niej dowodzaq, ze wielkosé, natchnienie i wiedza nie za-
lezq od miary ani materiatu, ale od ducha i nauki*®.

Sam Oleszczynski przybyt jednak do Carrary
w 1855 roku, by poszukiwa¢ materiatu odpowiednie-
go dla swego posagu. Niestety, podobnie jak Szubert,
szybko zmart.

Marmur stat si¢ materiatem dla wybranych, ko-
mercyjnym surowcem, w ktérym niepodobna two-
rzy¢ prawdziwej sztuki. Doskonale odzwierciedla to
opowiadanie Norwida Ad leones, napisane kilkanascie
lat po opuszczeniu przez poetg Wiecznego Miasta.
Jego fabuta toczy si¢ w Rzymie, gdzie zdolny rzez-
biarz pracuje w glinie nad arcydzielem sztuki religijne;j
ukazujacym sceng z martyrologii chrzescijan za cza-
séw Domicjana — rzucenie ich Iwom. Wskutek porad
krytykéw i zleceniodawcéw dzieto ulega kompletnej
przemianie. Jak pisze Norwid, ,,Rzezbiarz*** podej-
muje si¢ wykona¢ grupe (KAPITALIZACJE) z mar-
muru biatego, o ile mozna bez plamy i skazy — nie
przechodzaca o wiele ceng swoja 75000 liréw, i na roz-
kaz dostojnego Izaaka Edgara Midlebank (junior) etc.,
etc.””. Nowe arcydzieto — koniecznie w biatym mar-
murze — nie ukazuje juz sceny meczeristwa $wigtych,
lecz alegorig wspétczesnych stosunkéw spoteczno-eko-
nomicznych. Rzezba stracita swe religijne przestanie,
sacrum uleglo atrofii, dzielo stato si¢ przedmiotem na
sprzedaz z kosztownego i pigknego surowca.

Rzym byt zatem stolicg sztuki religijnej, miejscem,
gdzie tworzono w marmurze, ale jednocze$nie, para-
doksalnie, od niego odchodzono. Kamien ten z cenio-
nego estetycznie materiatu, a nawet kamienia zywego
stal si¢ zwyktym, kosztownym surowcem, przekleni-
stwem nie do$¢ zamoznych rzezbiarzy i luksusem bo-
gaczy. W sztuce religijnej marmur znalazt realizacje ra-
czej w konwencjonalnych posagach Sosnowskiego, bez
szans na materializacj¢ innowacyjnych dziet Szuberta.
Stawal si¢ tez czgsto materiatlem na sprzedaz — w sa-
mej Carrarze powstawaly wyspecjalizowane pracow-
nie sztuki religijnej, np. w warsztatach rodzinnych
Lazzarinich, skad marmurowa rzezba bylta eksporto-
wana w $wiat, w tym na terytorium Polski.

Streszczenie

Artykul jest préba przedstawienia semantyki mar-
muru w sakralnej rzezbie polskiej doby romantyzmu.
Wychodzac od nowozytnej teorii sztuki, podkreslo-
no najpierw szczeg6lna role bialego marmuru w no-
wozytnej teorii i praktyce rzezbiarskiej, a nastgpnie

58 W. Oleszezytiski, O rzezbie L. Simonettiego, ,Gazeta Codzien-
na’ 1860, nr 194, s. 1; nr 204, s. 2.

%% C. Norwid, Ad leones, s. 7, https:/[wolnelektury.pl/media/
book/pdf/norwid-ad-leones.pdf [dostgp 20.09.2020].
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of white marble, as far as possible without stain or
blemish — not exceeding by much the price of 75000
lira, and at the behest of the distinguished Isaac Edgar
Middlebank (junior) etc., etc.””’. The new master-
piece — which must be in white marble — no longer
depicts a scene of the martyrdom of saints, but an
allegory of contemporary socio-economic relations.
The sculpture lost its religious message, the sacred was
atrophied, the work became an object for sale made
of expensive and beautiful material.

Rome was thus the capital of religious art, a place
where people worked in marble but at the same time,
paradoxically, moved away from it. From aesthetically
valued material, or even animate stone, it became mere
costly raw material, a curse for insufficiently wealthy
sculptors and a luxury for the rich. In religious art,
marble made its way into the rather conventional stat-
ues of Sosnowski, with no chance of being used in the
innovative works of Szubert. It also often became com-
mercial material — in Carrara itself specialist studios
of religious art were established, e.g. in the Lazzarini
family workshop, from where marble sculpture was
exported worldwide, including to Poland.

Abstract

The article is an attempt to present the se-
mantics of marble in the sacred Polish sculpture of
Romanticism. Taking as its starting point the mod-
ern theory of art, it first emphasizes the special role
of white marble in modern sculptural theory and
practice, and then outlines the foundation of this
judgment in the art of the classicist era, especially in
the theory of J.J. Winckelmann. Together with the
spread of classical tastes, the significance of this view
for Polish modern sculpture is shown, in which, in
accordance with Winckelmann’s taste, white marble
was perceived as the noblest raw material, worthy of
the images of the gods. In the Romantic era, follow-
ing G. W. Hegel, marble was regarded as “spiritual”
stone, the most suitable for the depiction of the sa-
cred. This was expressed in the theory and practice of
sculpture by such artists as Cyprian Norwid and Teofil
Lenartowicz, who went to Rome — the capital of sacred
art — to sculpt in this material. They were followed
by other Polish sculptors who also went to Rome to
work in marble. The article shows their struggles,
which ended successfully only for T.O. Sosnowski.
In his works, however, white marble from “animate”
stone went on to become material suitable for mak-
ing repetitive compositions in the spirit of Italian
Purism. Marble evolved from being material suit-
able for the representation of gods to one used for

" C. Norwid, Ad leones, p. 7, https://wolnelektury.pl/media/
book/pdf/norwid-ad-leones.pdf [access date 20.09.2020].



commercial objects, which was perfectly illustrated
by Norwid in his short story Ad leones!
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Norwid w opowiadaniu Ad leones!
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Malarska,dwujezycznosc”
Jerzego Nowosielskiego.
/wiazki miedzy abstrakcja

a ikong w monumentalnych
projektach sakralnych
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»1kona przesycona jest duchem sztuki abstrak-
cyjnej — pisal Jerzy Nowosielski w 1968 roku. — Te
dwa $wiaty, pierwszy — pewnej determinacji wlasciwej
malarstwu realistycznemu, odtwarzajacemu, i drugi
— $wiat wolnej kreacji abstrakcyjnej, istnieja w naszej
ikonie [...] w stopniu najwigkszego napigcia i niejako
na réwnych prawach™. W fundamentalnym tekscie
Migdzy Kaabg a Parthenonem Nowosielski zwracat
uwage na wspétbrzmienie w ikonie dwéch tradycji:
greckiej figuracji i zwiazanej ze sztuka ludéw islamu
abstrakeji. Teologia ikony ma swoje poczatki w cza-
sach ikonoklazmu, kiedy ,cate pofacie wschodniego
chrzescijaristwa zyja pod wladza Arabéw, w klimacie
panujacej religii i kultury islamu, ale réwniez w kli-
macie pewnej koegzystencji, jakiej§ wymiany débr
z tym $wiatem” 2. To whasnie na tych terenach i w tym
czasie ,sztuka religijna chrzescijaniskiego hellenizmu
spotkata si¢ z nieziemskim spokojem, z niewypowie-
dziang duchowoscia i stodycza wielkiej, abstrakeyjnej
sztuki, malarstwem i architektura islamu. Z samym
duchem islamu™. Wedtug malarza w ,,wysokiej tem-
peraturze zasadniczej kontrowersji wizji”, na skrzyzo-
waniu dwu przeciwstawnych koncepciji religii i ducho-
wosci, na poziomie przezycia malarskiego nastapito
»przezwycigzenie artystyczno-kulturowe”, w ktérym
Nowosielski zobaczyt ,,obietnicg” i ,istotne dopetnie-
nie $wiadomosci dogmatycznej chrzescijan”.

Krakowski artysta wiele swoich wypowiedzi po-
$wiecit duchowej zbieznosci malarstwa abstrakcyjnego
z ikong. Mimo deklaracji, iz ,,sztuka malarska, jezeli

! * Artykut jest przeredagowanym fragmentem rozprawy dok-
torskiej Koncepcja sztuki sakralnej Jerzego Nowosielskiego, pisanej pod
kierunkiem prof. Andrzeja Szczerskiego na Wydziale Historycznym
Uniwersytetu Jagielloriskiego, obronionej w czerweu 2017 roku.

J. Nowosielski, Migdzy Kaabgq a Partenonem, ,,Znak” 1968,
nr 7-8, s. 169-170; przedruk w: idem, Zagubiona bazylika.
Refleksje o sztuce i wierze, Krakéw 2013, s. 174.

2 Nowosielski 2013, jak przyp. 1, s. 175.

3 Ibidem, s. 176.
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Jerzy Nowosielski as

a "bilingual” painter.

Relations between abstraction
and icon in monumental
religious projects

“The icon is imbued with the spirit of abstract
art”, wrote Jerzy Nowosielski in 1968. “These two
worlds, the former with certain determination in-
herent in realistic, mimetic painting, and the latter
— the world of free abstract creation, co-exist in our
icon [...] with the highest tension and, as it were, on
equal terms”™. In his seminal text Bezween the Kaaba
and the Parthenon, Nowosielski drew attention to the
interplay of two traditions in the icon: Greek figura-
tion and abstraction connected with the art of Islamic
cultures. The theology of the icon has its beginnings
in the times of iconoclasm, when “whole swathes of
Eastern Christianity live[d] under the rule of the
Arabs, in the prevailing atmosphere of Islamic reli-
gion and culture, but also in a kind of coexistence,
a sort of mutual relationship with that world™. It
was in these regions and at this time that “the reli-
gious art of Christian Hellenism met the unearthly
serenity, the unspeakable spirituality and sweetness
of the great abstract art, painting and architecture of
Islam. With the very spirit of Islam.” According to
the painter, in the “high temperature of the funda-
mental contradiction of both visions”, at the inter-
section of the two opposing concepts of religion and
spirituality, at the level of the painting experience, an
“artistic and cultural victory” took place, in which
Nowosielski saw “a promise” and “an essential supple-
ment to the dogmatic consciousness of Christians”.

! *The article is an edited fragment of the doctoral dissertation
Koncepcja sztuki sakralnej Jerzego Nowosielskiego [Jerzy Nowosielski’s
Conception of Sacred Art], written under the supervision of Prof. An-
drzej Szezerski at the Faculty of History at the Jagiellonian University
and defended in June 2017.

J. Nowosielski, Migdzy Kaabg a Partenonem, “Znak” 1968,
no. 7-8, pp. 169-170; reprinted in: idem, Zagubiona bazylika.
Refleksje o sztuce i wierze [ The Lost Basilica. Reflections on Art and
Faith], Krakéw 2013, p. 174.

2 Nowosielski 2013, as in footnote 1, p. 175.

3 Ibidem, p. 176.



Nowosielski commented many times on the spirit-
ual convergence of abstract painting with icons. Despite
his declaration that “the art of painting, if it is good,
belongs in its essence to the domain of the sacred™,
in his artistic practice Nowosielski drew a strict line
between secular painting, intended for sale and exhib-
ited in museum rooms, and works used for prayer —
whether in churches or in private homes. Nowosielski’s
icons were rarely exhibited in galleries; when it did
happen, the painter usually showed them next to the
abstractions, suggesting a common origin and affinity
of this art: “I have noticed for a long time, and I still
maintain, that an icon speaks exceptionally strongly

> _ wrote

when accompanied by abstract paintings”
Jerzy Nowosielski in the introduction to the exhibition
catalogue Icons. Abstractions at Warsaw’s PAX gallery,
asking at the same time what the paintings representing
“free abstract creation” might have in common with

those painted “within the strict rigours of the canon”:

These are two artistic worlds. The world of “free”
creation and the world of strict determination of reality
as given and visually interpreted in the collective effort
of charismatic painting. It is the task of the philosopher
of art and the theologian of art to explain whether there
is in_fact an abyss between these two, seemingly contra-
dictory, painting experiences, or whether perhaps one
genre originates in some internal relation to the other.
Perhaps they condition each other?

The “bilingualism” of Nowosielski, who simulta-
neously practised both abstract and figurative paint-
ing, remained with him practically throughout his
entire creative life — consistently leading the artist to
assign to abstraction the role of icon painting. The
recurring dispute around Nowosielski as to wheth-
er his sacred paintings are or are not icons is in fact
an academic dispute on terminology and is reminis-
cent of similar debates around many icons from the
17%-19% centuries, classified by researchers merely
as “Orthodox church painting”, not entirely faithful
to the canons. For Nowosielski, it was important to
paint cult images which performed liturgical func-
tions, and he approached this task solemnly and with
the seriousness befitting sacred things. On many oc-
casions he spoke approvingly about the canon itself,
saying that the canon is not a constraint but — on the
contrary — a release of the painter’s energy, as it frees
him from a number of formal decisions, settled by
previous generations, allowing him to concentrate on
the essence of painting. At the same time Nowosielski

4

Z. Podgérzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim [The
Conversations with Jerzy Nowosielski], Krakéw 2014, p. 226.

> Nowosielski 2013, as in footnote 1, p. 133.

¢ Ibidem, p. 410.

jest dobra, cata nalezy w swojej istocie do domeny
sacrum’”™, w praktyce artystycznej Nowosielski wyzna-
czal $cisty granice pomigdzy malarstwem $wieckim,
przeznaczonym na sprzedaz i eksponowanym w salach
muzealnych, a dzietami stuzacymi do modlitwy — czy
to w $wigtyniach, czy w domach prywatnych. Tkony
Nowosielskiego nieczgsto byty wystawiane w prze-
strzeni galeryjnej; gdy si¢ to juz zdarzylo — malarz
pokazywat je zwykle wlasnie obok abstrakgji, sugeru-
jac wspdlna genezg i pokrewienistwo tej sztuki: ,Od
dawna zauwazytem, i ciagle w tym si¢ utwierdzam,
ze ikona wyjatkowo silnie przemawia w towarzystwie
obrazéw abstrakcyjnych™ — pisal we wstepie do ka-
talogu wystawy Jerzy Nowosielski. Tkony. Abstrakcje
w warszawskiej galerii PAX, stawiajac réwnocze$nie
pytanie, co wspélnego moga mie¢ obrazy nalezace do
nurtu ,wolnej kreagji abstrakcyjnej” z tymi malowa-
nymi ,,w Scistych rygorach kanonu”:

Sq to dwa swiaty plastyczne. Swiat ,wolnej” kreacji
i Swiat Scistego wwarunkowania rzeczywistosci danej
oraz interpretowancej plastycznie w zbiorczym wysitku
malarstwa charyzmatycznego. Jest rzeczq filozofa sztu-
ki i teologa sztuki wyjasnié, czy migdzy tymi dwoma
skrajnie przeciwstawnymi, zdawatoby si¢, doswiadcze-
niami malarskimi istotnie rozciqga sig przepasé, czy
tez moze jeden gatunek powstaje w jakims wewngtrz-
nym zwiqzku z gatunkiem drugim. Moze si¢ nawza-
Jjem warunkujg?®.

Swoista ,,dwuj¢zyczno$¢” Nowosielskiego, upra-
wiajacego réwnolegle abstrakcje i malarstwo figura-
tywne, towarzyszyla mu praktycznie przez calg dro-
ge twércza — prowadzac artyst¢ konsekwentnie do
przypisania abstrakeji roli malarstwa ikonicznego.
Powracajacy sp6r wokdt Nowosielskiego o to, czy jego
obrazy sakralne sa, czy nie sa ikonami, jest w gruncie
rzeczy akademickim sporem z zakresu terminologii
i przypomina podobne debaty wokét wielu ikon
z XVII-XIX wieku, kwalifikowanych przez badaczy
zaledwie jako ,,malarstwo cerkiewne”, nie do korica
wierne kanonom. Dla Nowosielskiego istotne byto,
aby malowa¢ obrazy kultowe, petniace funkcje litur-
giczne, a do zadania tego przystgpowat solennie i z
powaga nalezng rzeczom $wigtym. O samym kano-
nie wielokrotnie wypowiadat si¢ w sposéb afirma-
tywny, twierdzac, ze kanon nie jest zniewoleniem,
lecz — przeciwnie — wyzwoleniem malarskiej ener-
gii, zwalnia bowiem z szeregu rozstrzygnig¢ formal-
nych wypracowanych przez poprzednie pokolenia,
pozwalajac skoncentrowa¢ si¢ na istocie malarstwa.

4 Z. Podgérzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Krakow

2014, s. 226.
> Nowosielski 2013, jak przyp. 1, s. 133.
¢ Ibidem, s. 410.
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Réwnoczesnie Nowosielski nie chciat by¢ ,strézem
starozytno$ci”, uwazal, ze ikona jako zjawisko hi-
storyczne nie moze by¢ powielana w formie kopii,
ale nalezy ja dostosowywa¢ do percepcji cztowieka
wspétczesnego. Kanon jest zywy, bo jest owocem
spotkania z osoba zywego Boga, dlatego powinien
by¢ zmienny i dynamiczny. W prawostawiu malo-
wanie ikon jest uwazane za jeden z charyzmatéw.
Zaréwno w swojej mysli teoretycznej, jak i w ma-
larskiej praktyce Nowosielski odrézniat tzw. kanon
charyzmatyczny — jako wewngtrzna zasadg, ktdra
nie moze by¢ narzucona z zewnatrz — od kanonu
historycznego, a nawet dogmatycznego: ,Dla mnie
kanon to po prostu uzewngtrznienie jakiej$ rzeczywi-
stoéci duchowej cztowieka tworzacego ikong. Kanon,
ktéry polega na przepisach, jak i co namalowad,
nic nie daje”. Jego opini¢ potwierdzat ks. Henryk
Paprocki: ,Kanon jest pojeciem otwartym, bo do-
tyczy czego$, co ciagle jest zywe, bo wciaz powstajg
nowe ikony. Umiej¢tno$¢ pisania ikon jest chary-
zmatem, podobnie jak sztuka, a trudno charyzmat
ujmowaé w kanon”®.

Zbadanie rozlegtosci historycznych wptywéw
i konkretnych, obrazowych odniesieri w malarstwie
sakralnym Nowosielskiego pozostaje intrygujacym
problemem badawczym, zwlaszcza jesli wezmie si¢
pod uwagg rozlegtos¢ jego zainteresowarn i swobode
w czerpaniu z tradycji wlasciwa artystom nowocze-
snym. Malarz siggat do sztuki archaicznej i ludowej,
koptyjskich ikon i kapadockich freskéw. Jako czto-
wiek pogranicza polfaczyt nie tylko — jak zwykto si¢
powtarza¢ — Wschdd z Zachodem, lecz takze pocza-
tek z koricem, sztuke wezesnochrzedcijariska z duchem
awangardy. Prostota, powsciagliwo$¢ narracyjna i wy-
razisto$¢ sztuki pierwszych wiekéw Kosciota, malar-
stwa katakumb, ikon z Synaju czy freskéw z kapa-
dockich jaskin odpowiadata fascynacjom pierwszej
awangardy, inspirujacej si¢ sztuka archaiczng i pry-
mitywna, byta tez jaka$ propozycja odrodzenia wspét-
czesnej sztuki sakralne;.

Najciekawszym historycznym kontekstem dla ikon
Nowosielskiego wydaje si¢ rodzima tradycja ikony kar-
packiej, zwanej takze zachodnioruska lub ukrairiska’,
a zwlaszcza takie jej cechy, jak ,szczegdélne uprosz-
czenia formalne, przewaga linearyzmu i plaszczyzno-

7 Podgdrzec 2014, jak przyp. 4, s. 331.

8 Cyt. za: T. Potkaj, Modlitwa w malowanej desce, , Tygodnik
Powszechny” 2002, nr 20, s. 6.

% Zob. m.in.: W. Bialopiotrowicz, Z probleméw ikony karpackiej,
w: Chrzescijariski Wschod a kultura polska, red. R. Luzny, Lublin 1989,
s. 347-364; J. Czajkowski, R. Grzadziela, A. Szczepkowski, Tkona
karpacka, Sanok 1998 (brak stron); B. Puskds, Migdzy Wichodem
a Zachodem. Ikony z regionu Karpat z XV-XVIII wicku, w: Lemkowie
w historii i kulturze Karpat, red. J. Czajkowski, Sanok 1994, s. 269
290; M. Gelitovi¢, Ukrainski Tkoni XIII — pocattu XVI stolit, Kiiv
2014 (brak stron).
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did not want to be a “guardian of antiquity”; he be-
lieved that an icon as a historical phenomenon cannot
be copied, but should be adjusted to the perception
of a contemporary man. The canon is alive, because
it is the product of an encounter with the person of
the living God, and should thus be changeable and
dynamic. In Orthodoxy, icon painting is considered
one of the charisms. Both in his theoretical thought
and in his painting practice Nowosielski distinguished
the so-called charismatic canon — as an internal rule
which cannot be imposed from the outside — from
the historical or even dogmatic canon: “For me, the
canon is simply the externalization of some spirit-
ual reality of the man creating the icon. The canon
which consists in prescriptions of how and what to
paint, is of no use””. His opinion was confirmed by
Fr Henryk Paprocki: “The canon is an open concept,
because it concerns something that is still alive, be-
cause new icons are still created. The skill of writing
icons is a charism, just like art, and it is difficult to
include a charism in the canon™.

Investigating the extent of historical influences
and specific pictorial references in Nowosielski’s sa-
cred painting remains an intriguing research prob-
lem, especially if we take into account the range of
his interests and the freedom in drawing on tradition
characteristic of modern artists. The painter drew on
archaic and folk art, Coptic icons and Cappadocian
frescoes. As a man of the borderland, he combined
not only — as is commonly said — East and West, but
also the beginning and the end, early Christian art
with the spirit of the avant-garde. Simplicity, narra-
tive restraint and expressiveness of the art of the first
centuries of the Church, catacomb painting, icons
from Sinai or frescoes from Cappadocian caves corre-
sponded to what fascinated the first avant-garde, in-
spired by archaic and primitive art; it was also a kind
of a scheme for the revival of contemporary sacred art.

The most interesting historical context for
Nowosielski’s icons seems to be the native Carpathian
icon tradition, also known as West Ruthenian or
Ukrainian’®, and especially such of its features as “par-
ticular formal simplifications, predominance of linear

7 Podgdrzec 2014, as in footnote 4, p. 331.

8 Quoted after: T. Potkaj, Modlitwa w malowanej desce [A Prayer
in the Painted Board], “Tygodnik Powszechny” 2002, no. 20, p. 6.

? Cf. among others: W. Biatopiotrowicz, Z probleméw iko-
ny karpackiej [ The Issues of the Carpathian Icon), in: Chrzescijariski
Wichdd a kultura polska | Christian East and Polish Culture], ed.
R. Luzny, Lublin 1989, pp. 347-364; J. Czajkowski, R. Grzadziela,
A. Szczepkowski, Tkona karpacka [ The Carpathian Icon], Sanok 1998
(n.pag.); B. Puskds, Migdzy Wschodem a Zachodem. Tkony z regionu
Karpat z XV-XVIII wieku | Between East and West. The Carpathian
Icons from the 15"—18"¢.], in: Lemkowie w historii i kulturze Karpat
[The Lemkos in the History and Culture of the Carpathians], ed.
J. Czajkowski, Sanok 1994, p. 269-290; M. Gelytovych, Ukrainski
Tkony XIII — pochatku XVI stolir, Kyiv 2014. (n.pag.).



and plane forms accompanied by frequent monumen-
tal compositional arrangements [...], light tones with
characteristic, joyful expressive qualities™°. According
to the Byzantinist Mirostaw Piotr Kruk, “a common
feature of the paintings of Jerzy Nowosielski and
Western Ruthenian icons seems to be the austere
plane character of the forms combined with strong
colour contrasts reminiscent of the palette of the
Palaiologos era”!!. As regards the Russian icon schools,
Nowosielski was closest to the archaic-folk icons of
the Novgorod school, about which Alpatov himself
wrote that they were sometimes “childish and simple-
minded”"?. The Novgorod icons also featured sim-
plicity of drawing, harmony of proportions, heraldic
clarity of composition, and intense, vivid colours,
with the characteristic cinnabar defining the tone
of the entire colour range.

Among Nowosielski’s icons and murals we can
find clear signs of his being inspired by specific works,
usually developed with the aim of decisively reduc-
ing the narrative and enhancing the colour scheme.
Repeating the basic layout and colours of the original,
the painter made a kind of modernising correction:
he eliminated decorative details and ornaments, sim-
plified the compositional scheme, giving the forms
a geometric and flat emblematic character — closer
to contemporary aesthetics.

An example of such an icon — a contemporary
paraphrase of a canonical Carpathian icon — is the
icon of St George with Scenes of His Martyrdom, pre-
sented by the painter to Father Klinger as a name
day present in spring 1954 [fig. 1], at the time when
they both were already working on the concept of
Nowosielski’s first independent wall paintings in the
Orthodox Church in Ketrzyn. This icon, now owned
by the priest’s family, is a faithful repetition of the
composition of the icon of St George from the turn
of the 15" and 16" centuries from the collection of
the National Museum in Lviv [fig. 2]. Particular
scenes from the Ketrzyn wall paintings also refer to
specific, canonical icons®.

The reverse of the icon is no less intriguing, as it
contains a unique sketch of Nowosielski’s character-

10 J. Klosiniska, Zkony karpackie | Carpathian Icons, in: Malarstwo
Jerzego Nowosielskiego. Karpackie obrazy kultowe [Paintings by Jerzy
Nowosielski: Carpathian Cult Images), exhibition catalogue, Warsaw
Archdiocese Museum, 5.10-9.11.1985, p. 13.

" M.P. Kruk, Tkony Jerzego Nowosielskiego w Kaplicy swigtych Borysa
i Gleba przy Fundacji sw. Wlodzimierza w Krakowie [ The Icons of Jerzy
Nowosielski in the Chapel of Saints Boris and Gleb at the Foundation of St.
Viadimir), in: Swiatto Wichodu w praestrzeni gotyki. Materialy pokonfer-
encyjne [ The Light of the East in the Gothic Space. Conference Proceedings),
ed. K. Pastawska-Twanczewska, Gérowo Ttaweckie 2013, p. 56.

12 M. Alpatov, Rublow [Rublev], transl. ]. Guze, Warszawa
1975, p. 70.

13 For example, the image of St George on horseback depicted
on the wall of the Orthodox Church in Ketrzyn (1954), unfortu-

wosci przy jednoczesnie czgstych monumentalnych
zatozeniach kompozycji [...], tony jasne o charakte-
rystycznych, radosnych walorach ekspresyjnych”.
Wedtug bizantynologa Mirostawa Piotra Kruka ,,ce-
cha zbiezng malarstwa Jerzego Nowosielskiego i ikon
zachodnioruskich wydaje si¢ surowa plaszczyznowos¢
form potaczona z silnymi kontrastami barw, przypo-
minajacych palete Paleologéw”'!. Sposréd szkét ro-
syjskich Nowosielskiemu najblizej byto do archaicz-
no-ludowych ikon szkoty nowogrodzkiej, o ktérych
sam Atpatow pisat, ze bywaja ,,dziecinne i prostodusz-
ne”'% Takze ikony nowogrodzkie cechowata prostota
rysunku, harmonia proporcji, heraldyczna klarownos¢
kompozycji, a takze intensywna, zywa kolorystyka,
z charakterystycznym cynobrem, okreslajacym ton
catej gamy barw.

W5sréd ikon i polichromii Nowosielskiego znaj-
dujemy wyrazne oznaki inspiracji konkretnymi dzie-
tami, przetworzonymi zwykle w kierunku zdecydo-
wanej redukcji narracji i wzmocnienia kolorystyki.
Powtarzajac zasadniczy ukiad i kolory pierwowzoru,
malarz dokonywat swoistej korekty w kierunku no-
woczesnosci: eliminowat zdobnicze detale i ornamen-
ty, upraszczal schemat kompozycji, poddajac formy
geometryzadji i plaskiej emblematycznosci — blizszym
wspodlczesnej estetyce.

Przyktadem takiej ikony — wspélczesnej parafra-
zy kanonicznej ikony karpackiej jest ikona Sw. Jerzy
ze scenami z meki, ofiarowana przez malarza ksigdzu
Klingerowi w prezencie imieninowym wiosng 1954
roku [il. 1], w czasie gdy obaj pracowali juz nad kon-
cepcja pierwszej samodzielnej polichromii cerkiew-
nej Nowosielskiego w Ketrzynie. Ikona ta, bedaca
dzisiaj wlasnoscia rodziny kaplana, jest wiernym po-
wtérzeniem kompozycji ikony $w. Jerzego z przeto-
mu XV i XVI w. ze zbioréw Muzeum Narodowego
we Lwowie [il. 2]. Do konkretnych, kanonicznych
ikon nawiazuja takze poszczegdlne sceny z ketrzyni-
skiej polichromii®.

Nie mniej intrygujacy okazuje si¢ rewers ikony, na
ktérym zachowat si¢ unikalny szkic charakterystycz-
nej ,trojkatnej” abstrakcji Nowosielskiego [il. 3]. To
znamienne polaczenie ilustruje — dostownie i sym-
bolicznie — dwoisto$¢ wyobrazni artysty, odmienne,
komplementarne drogi ekspresji jego duchowosci.

10 J. Klosiniska, Tkony karpackie, w: Malarstwo Jerzego Nowo-
sielskiego. Karpackie obrazy kultowe, katalog wystawy, Muzeum
Archidiecezji Warszawskiej, 5X~ 9 XI 1985, 5. 13.

" M.P. Kruk, lkony Jerzego Nowosielskiego w Kaplicy swig-
tych Borysa i Gleba przy Fundacji sw. Wiodzimierza w Krakowie, w:
Swiatlo Wschodu w praestrzeni gotyku. Materiaty pokonferencyjne, red.
K. Pastawska-Iwanczewska, Gérowo Itaweckie 2013, s. 56.

12 M. Atpatow, Rublow, dum. J. Guze, Warszawa 1975, s. 70.

13 Np. wizerunek $w. Jerzego na koniu z polichromii cerkwi
w Ketrzynie (1954), znieksztalcony niestety przez nieudolng kon-
serwacje w latach 70., przypomina ikone nowogrodzka z 1. potowy
XVI w., ze zbioréw Galerii Tretiakowskiej w Moskwie.
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1. Jerzy Nowosielski, Sw. Jerzy ze scenami z meki, 1954, tempe-
ra na desce, 71,7x68 cm, fot. K. Kural

1. Jerzy Nowosielski, St George with Scenes of His Martyrdom,
1954, tempera on wood, 71.7x68 cm, phot. K. Kural

Istotnym dopetnieniem koncepcji sztuki sakralnej
Nowosielskiego stato si¢ bowiem jego malarstwo
abstrakcyjne. Malarz dostrzegat w tej formie wyrazu
ogromny duchowy potencjat, wiaczajac ja w obreb
sztuki liturgicznej, co bylo skutkiem osobistej ma-
larskiej intuicji, lecz réwniez konsekwencja bogatej,
wielowatkowej genezy tego malarstwa.

Abstrakcje Nowosielskiego — faczace harmonig
barw z muzycznoscia rytmicznych podziatéw, petne
malarskiej urody — naleza do najbardziej zagadkowych
jego obrazdw. Szczegdlna gorliwos¢ w praktykowaniu
abstrakgji przypadia u Nowosielskiego na okres utraty
wiary w wyniku traumatycznych wojennych przezy¢,
takich jak obserwowanie z bliska zagtady lwowskie-
go getta czy krétki pobyt w obozie przej$ciowym!.
Lata 1943-1955 byly dla malarza czasem zwatpie-
nia, ,za¢mienia Boga”, jednak mimo deklarowane-
go ateizmu Nowosielski pozostal w pewnym sensie
cztowiekiem religijnym, postrzegajacym $wiat w ka-
tegoriach duchowych, uczestniczy! takie regularnie

14 Szerzej na ten temat zob. K. Czerni, Nietoperz w Swigtyni.

Biografia Jerzego Nowosielskiego, Krakéw 2011, s. 86-89.
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2. Sw. Jerzy ze scenami z meki, przetom XV i XVI w., tempera na
lipowej desce, 104x68x2,2 cm, Muzeum Narodowe we Lwowie

2. St George with Scenes of His Martyrdom, late 15%/early 16%c.,
tempera on linden wood, 104x68x2.2 ¢cm, National Museum
in Lviv

istic ‘triangular’ abstraction [fig. 3]. This significant
combination illustrates — literally and symbolically —
the duality of the artist’s imagination, and different,
but complementary ways of expressing his spiritu-
ality. His abstract paintings became an important
complement to Nowosielski’s concept of sacred art.
The painter perceived a huge spiritual potential in
this form of expression, incorporating it into litur-
gical art, which was the result of his personal paint-
ing intuition, but also the consequence of the rich,
multi-layered genesis of this kind of art.
Nowosielski’s abstractions — combining colour
harmony with the musicality of rhythmic divisions,
full of painterly beauty — are among his most en-
igmatic paintings. Nowosielski was particularly de-
voted to the practice of abstraction during the pe-
riod when he lost his faith as a result of traumatic
wartime experiences, such as witnessing first-hand
the destruction of the Lviv ghetto and his short stay

nately disfigured by incompetent conservation in the 1970s, resem-
bles a Novgorod icon from the first half of the 16® century, from
the collection of the Tretyakov Gallery in Moscow.



in a transit camp'®. The years 19431955 were for
the painter a time of doubt, “God’s eclipse”, but de-
spite his declared atheism Nowosielski remained in
a sense a religious man, perceiving the world in spir-
itual categories. He also regularly participated in the
Orthodox church liturgy, “simply appreciating the
great poetry of these rites””, as he admitted in one
interview. Because of the moral devastation of war-
time, art seemed to be the only space for spiritual
support, and abstractions — icons written in the face
of the death of God — allowed the artist to maintain
a connection with transcendence and metaphysics.

After all, there was a time when I was a complete
atheist, the painter confessed, and then art was the
only, mysterious channel through which certain elements
of the reality of spiritual entities somehow penetrated
my mind and heart'®. [...] For me, art was this reli-

gion, this thread that somehow tied me to metaphysical
reality. I felt that not all the threads had been broken" .

Throughout his painting practice, Nowosielski
regularly returned to abstraction, calling this crav-
ing “an act of spiritual hygiene”'®. Henryk Waniek,
observing Nowosielski’s inconsistencies in painting,
called him “a painting iconoclast”, “a painter of icons
and iconoclast in one paradoxical incarnation™. The
split between abstraction and figurative art in his case
had deeper causes than just a desire to diversify his
painting oeuvre. From the very beginning Nowosielski
admitted to being in spiritual conflict — between the
temptation of unconditional freedom and the craving
for the canon, between heresy and orthodoxy. This
very contradiction determined the whole concept
of Nowosielski’s monumental sacred art, in which
the artist attempted to reconcile the opposites — to
resolve the conflict not only in artistic but also in
spiritual terms. The internal “test of strength” expe-
rienced by the painter illustrated an eternal artistic
and human dilemma: the conflict of spirit and mat-
ter, which is in fact a religious dispute. On the one
hand, faith in deification, the sacred nature of the
world, and on the other, fear of the realm of sinful-
ness, from which one must free oneself. This coin-

' For more on that subject see K. Czerni, Nietoperz w swigtyni.
Biografia Jerzego Nowosielskiego [A Bat in the Church. A Biography of
Jerzy Nowosielski], Krakéw 2011, pp. 86-89.

15 J. Nowosielski, Sztuka po koricu swiata. Rozmowy [Art after
the End of the World. Conversations], Krakéw 2012, p. 20.

¢ Podgérzec 2014, as in footnote 4, p. 431.

17 Nowosielski 2012, as in footnote 15, p. 19.

'8 Ibidem, p. 87.

Y Cf. H. Waniek, Sztuka jako swigtos¢ i grzesznos¢ [Art as
Holiness and Sinfulness), “Konteksty” 1996, no. 3—4, p. 10; idem,
Jak to bylo z Nowosielskim? | What Was the Deal with Nowosielski?],
“Twdrczos¢” 2011, no. 10, pp. 119-120.

3. Jerzy Nowosielski, Abstrakcja (rewers ikony Sw. Jerzy ze scena-
mi z meki), 1954, tempera na desce, 71,7x68 cm, fot. K. Kural

3. Jerzy Nowosielski, Abstraction (the reverse of the icon St
George with Scenes of His Martyrdom), 1954, tempera on wood,
71.7x68 cm, phot. K. Kural

w cerkiewnej liturgii, ,doceniajac po prostu wielka
poezje tych obrzedéw”", jak wyznat w jednym z wy-
wiadéw. Wobec moralnego spustoszenia czasu woj-
ny sztuka zdawata si¢ jedyna przestrzenia duchowe-
go wsparcia, a abstrakcje — ikony pisane w obliczu
$mierci Boga — pozwalaly utrzyma¢ tacznos¢ z trans-
cendencja i metafizyka.

Byt przeciez okres, kiedy bytem zupetnym ateistq —
wyznal malarz — i wredy sztuka byta tym jedynym, tajem-
niczym kanatem, przez ktdry pewne elementy realnosci
bytéw duchowych przenikaly jakos do mojego rozumu
i serca'®. [...] Sztuka byla dla mnie tq religig, tq nicig,
ktdra jakos mnie wiqzala z rzeczywistosciq metafizycz-
ng. Czulem, ze nie wszystkie nici zostaly zerwane' .

Podczas calej swojej prakeyki malarskiej Nowo-
sielski regularnie wracal do abstrakeji, nazywajac t¢

15 J. Nowosielski, Sztuka po koricu swiata. Rozmowy, Krakéw
2012, s. 20.

16 Podgérzec 2014, jak przyp. 4, s. 431.

7" Nowosielski 2012, jak przyp. 15, s. 19.
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potrzebe ,aktem duchowej higieny”'®. Henryk Waniek,
$ledzac malarskie niekonsekwencje Nowosielskiego,
nazwal go ,malujacym ikonoklastg”, ,malarzem
ikon i obrazoburca w jednym paradoksalnym wcie-
leniu™”. Rozdarcie migdzy abstrakeja i sztuka figura-
tywna miato u tego artysty przyczyny glebsze niz tylko
cheé urozmaicenia malarskiego oeuvre. Od poczatku
Nowosielski przyznawat si¢ do duchowego konfliktu
— miedzy pokusa bezwarunkowej wolnosci i potrze-
ba kanonu, miedzy herezja a ortodoksja. Wtasnie ta
sprzeczno$¢ zdeterminowala cala koncepcje monu-
mentalnej sztuki sakralnej Nowosielskiego, w ktdrej
artysta podjat prébe pogodzenia przeciwieristw — za-
zegnania konfliktu nie tylko w wymiarze artystycz-
nym, ale takze duchowym. Przezywana przez malarza
wewnetrzna ,,proba sit” obrazowata odwieczny, arty-
styczny, ale i ludzki dylemat: konflikt ducha i mate-
rii, bedacy w gruncie rzeczy sporem natury religijnej.
Z jednej strony wiara w przebdstwienie, sakralnos¢
$wiata, z drugiej lek przed obszarem grzesznosci, z ked-
rej trzeba si¢ wyzwoli¢. Ta coincidentia oppositiorum
naznaczyla calg sztuke, mysl i zycie Nowosielskiego,
kt6ry wyznawat:

W pewnym momencie poczutem si¢ znuzony i prze-
razony ograniczeniami i ciggeniem niejako w dét, ku
praepasci, ku przemijaniu, ku nicosci. Dlatego tez z na-
dziejq uchwycitem si¢ nowej mozliwosci, mozliwosci
wolnej kreacji malarskiej. Data mi ona sposéb wyzwo-
lenia si¢ duchowego, przejscia do swiata bytéw istnie-
Jacych bardziej wolno, bardziej niezaleznie, nie starze-
Jacych sig, a wigc moze nie podlegajgcych przekletemu
prawu przemijania i Smierci [...] Ja sam w moim oso-
bistym doswiadczeniu (jestem spirytualistq) w malowa-
niu abstrakcji znajdowatem spokdj i pewnos¢ kontaktu
ze Swiatem wartosci duchowych dobrych, przynoszqcych
radosé, poczucie sily i szczgscie™.

Pierwsze znaczace abstrakcje zaczal malowa¢
Nowosielski tuz po wojnie, w 2. potowie lat 40. XX w.
Po prébach syntetycznej, nieco naiwnej figuracji wpadt
nagle na pomyst przedziwnej ,,magicznej” abstrak-
qji, taczacej surrealistyczny automatyzm z geometria.
Konfiguracje kwadratéw, trapezdw, zygzaki tréjka-
tow, zagadkowe uktadanki — szkicowane odruchowo
i spontanicznie — ujawnialy poetycki szyfr, wewngtrzny
szkielet, ktéry z czasem miat zorganizowa¢ caty swiat
tej sztuki®'. Tréjkatne abstrakcje Nowosielskiego po la-
tach zyskaly miano ,natchnionej geometrii”. Subtelne,

18 Tbidem, s. 87.

19 Zob. H. Waniek, Sztuka jako swigtost i grzesznost, ,Konteksty”
1996, nr 34, s. 10; idem, Jak to bylo z Nowosielskim?, , Tworczos¢”
2011, nr 10, s. 119-120.

2 Nowosielski 2013, jak przyp. 1, s. 62, 64.

2! Szerzej na ten temat zob. K. Czerni 2011, jak przyp. 14,
s. 124-129.
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cidentia oppositorum marked the whole art, thought
and life of Nowosielski, who confessed:

At one point [ felt weary and frightened by limi-
tations and the downward pull, as it were, towards an
abyss, towards transience, towards nothingness. That is
why, with hope, 1 grasped at a new possibility, the pos-
sibility of free painterly creation. It gave me a way of
spiritual liberation, a passage to the world of beings ex-
isting more freely, more independently, not growing old,
and therefore perhaps not subject to the accursed law of
passing and death [...] In my personal experience (I am
a spiritualist), in painting abstractions I found peace
and certainty of contact with the world of good spiritual
values, bringing joy, a sense of strength and happiness.

Nowosielski started to paint his first significant
abstractions just after the war, after 1945. After some
attempts at synthetic and somewhat naive figuration,
he suddenly came up with an idea of bizarre “magic”
abstraction, combining surrealistic automatism with
geometry. The configurations of squares, trapezoids,
zigzags of triangles, enigmatic puzzles — sketched in-
stinctively and spontaneously — revealed a poetic code,
an internal skeleton, which in time was to give struc-
ture to the entire world of this art*’. Nowosielski’s
triangular abstractions became known years later as
“inspired geometry”. The subtle, hand-drawn com-
positions of lines and polygonal forms were in fact
hidden figuration; the canvases represented some-
thing very concrete:

1 felt that the world of forms, which are created un-

der my pencil, is strangely close to me, Nowosielski ex-
plained. 7hey reminded me of some city, the photographs
of which I must have seen at some point... In turn, they
started to be associated (when I was alveady painting such
pictures) with everything that had ever impressed me, like
the primitive, rigid image of the Archangel, like the bat-
tle plan with thin lines and tiny circles of topographical
signs, the explosions of grenades (round white clouds).
The colour with which I painted the emerging forms
was reminiscent of the colour of the countries I longed
Jor as a child, like Abyssinia — the battle plan and the
blue colour of the Abyssinian mountains — this is how the
“Battle of Addis Ababa” came into being. I know that the
sharp turrets of Russian Orthodox churches are painted
bright green, blue, rust-red and gold. In winter they are
unusually sharp against the background of snowy fields.
Doesn’t a white painting with tiny rusty and blue trian-
gles represent winter in Russia for us™

20 Nowosielski 2013, as in footnote 1, pp. 62, 64.

2l More on the subject cf. K. Czerni 2011, as in footnote 14,
pp. 124-129.

22 Nowosielski 2013, as in footnote 1, p. 405.



The decorativeness of the colourful compositions
probably had its sources in the subconscious, remem-
bered aesthetics of Lemko folk art. The Ukrainian
critic Evhen Bednarchuk asked: “Could it be that in
these works he heard subconsciously a distant echo of
colourful Eastern embroideries and kilims? After all,
Nowosielski saw Ukrainian costumes, embroideries
and paintings in the churches of Lviv, Lemkivshchyna
and Subcarpathia™.

The time when the first triangular abstractions
were created and the artist’s own comments, how-
ever, direct us to a much more serious context — the
persecution of the Eastern Church. The light, airy
House of Pigeons was a reference to the rocky temples
of Cappadocia, where the believers took refuge from
the aggression of the Turkish invaders. 7he Battle of
Addis Ababa evoked the tragic Italo-Ethiopian war
and the martyrdom of Coptic Christians. Winter in
Russia, Fire and the blue Sword of the Archangel al-
luded to the pacification of the Chelm region, but
also to the contemporary tragedy of the Lemkos.
“I witnessed the destruction of the iconostasis in
the Orthodox Church in Krakow, and I still have
dreams about it today”*, Nowosielski recalled the
events of 1947 many years later. The first “triangular
abstractions” were created exactly at the time of the
Operation Vistula, when the wave of anti-Ukrainian
repressions intensified and transports of displaced peo-
ple rolled across Poland. The painter’s father, a pre-
war Ukrainian patriot and activist of Prosvita, wrote
then a dramatic petition in which he renounced his
nationality to protect his family”. Nowosielski ex-
perienced the Ukrainian drama as a painter — creat-
ing an epitaph for the dying world encrypted in the
tangle of lines and pulsation of colours.

The artist repeatedly stressed the importance of
abstraction not only in the structure of the painting,
but also in a philosophical sense. The objectlessness
he discovered in his atheist phase became for him
a substitute for spirituality, a liturgical language. At
first, he experienced the abstract-figurative “bilin-
gualism” as a painful rift. With time, especially af-
ter his return to religion and icons, he was able to
achieve a remarkable synthesis of the two currents:
abstractions became the skeleton of the composition
in almost all his paintings, with consequences for all
his works: the domination of lines, the flattening of
form, the rejection of texture and modelling, as well
as the special composition order, the mysterious in-
terpenetration of the system of measures, distances

» E. Bednarchuk, Tvorchyi indyvidualizm Iuriia NovoselSkogo,
“Nasha Kul'tura” 1960, no. 10, pp. 9-10.

24 Nowosielski 2012, as in footnote 15, p. 289.

% For more on the subject see K. Czerni 2011 as in foot-
note 14, p. 123-124.

kreslone odrecznie kompozycje linii i wielobocznych
form byly w istocie ukryta figuracja, ptétna przed-
stawialy co$ bardzo konkretnego:

Czutem, ze swiat form, ktdre powstajq pod moim
oldwkiem, jest mi dziwnie bliski —wyjasniat Nowosielski
— Miatem wrazenie, ze gdzies istnieje paristwo takich
wlasnie form. Przypominaty mi jakies miasto, ktdrego
fotografie kiedys musiatem widziec... Z kolei zaczely
mi sig one (kiedy juz malowatem takie obrazy) kojarzyc
z wszystkim tym, co kiedykolwiek wywierato na mnie
wrazenie. Wige prymitywny, sztywny obraz Archaniota,
wige plan bitwy z cienkimi liniami i drobniutkimi kd-
leczkami znakéw topograficznych, wybuchy granatéw
(okrggte biate obloczki). Kolor, jakim zamalowywatem
powstajgce formy, przypominal kolor krajow, za ktory-
mi tesknitem bedgc dzieckiem, a wige Abisynia — plan
bitwy i niebieski kolor gor abisyriskich — tak powstata
»Bitwa o Addis Abebe”. Wiem, ze ostre wiezyczki ro-
syjskich cerkwi malowane sq jaskrawo na kolor zielony,
niebieski, rdzawoczerwony i zloty. W zimie nadzwyczaj
ostro rysujq si¢ one na tle snieznych pol. Czy bialy obraz
z drobnymi rdzawymi i niebieskimi trdjkgcikami nie
jest dla nas zimg w Rosji?*.

Dekoracyjnos¢ barwnych kompozycji miata za-
pewne zrédta w podswiadomej, zapamigtanej este-
tyce temkowskiej sztuki ludowej. Ukrairiski krytyk
Eugeniusz Bednarczuk pytal: ,Czyzby w pracach
tych pod$wiadomie odzywato si¢ u niego dalekie
echo barwnych wschodnich wyszywanek i kiliméw?
Przecie Nowosielski ogladat ukraiiskie kostiumy, ha-
fty i obrazy po cerkwiach Lwowa, Lemkowszczyzny
i Podkarpacia”.

Czas powstania pierwszych tréjkatnych abstrakeji
i komentarze samego artysty kaza jednak wpisa¢ te
prace w kontekst o wiele powazniejszy — przesladowart
wschodniego Kosciota. Lekki, powietrzny Dom Gotebi
byl nawiazaniem do skalnych $wiatyri Kapadodji, gdzie
chronili si¢ wierni przed agresja tureckich najezdzcéw.
Bitwa o Addis Abeb¢ przywolywata tragiczna wlosko-
-etiopska wojng i meczeristwo koptyjskich chrzescijan.
Zima w Rosji, Pozar czy bi¢kitny Miecz Archaniota
nawigzywaly do pacyfikacji Chelmszczyzny, ale tak-
ze do przezywanej wspotczesnie tragedii Lemkéw. ,Ja
przezytem zburzenie ikonostasu w cerkwi w Krakowie
i to mi si¢ do dzisiaj $ni”** — wspominat wydarzenia
1947 roku jeszcze po wielu latach. Pierwsze ,tréjkatne
abstrakcje” powstaly doktadnie w czasie trwania akeji
»Wista”, gdy nasilita si¢ fala antyukrairiskich represji,
a po torach calej Polski krazyly transporty wysiedla-

22 Nowosielski 2013, jak przyp. 1, s. 405.

% B. Bednarczuk, Tvortij individualizm Urid Novoselskogo,
»Nasa Kultura” 1960, nr 10, s. 9-10.

2 Nowosielski 2012, jak przyp. 15, s. 289.
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nych. Ojciec malarza — przedwojenny ukrainski pa-
triota, dziatacz Proswity — napisat wtedy dramatyczne
podanie, w ktérym zrzekat si¢ narodowosci, by chro-
ni¢ rodzing”. Nowosielski przezywat ukrairiski dramat
po malarsku — tworzac epitafium dla ginacego $wiata
zaszyfrowane w splocie linii i pulsowaniu koloréw.

Artysta wielokrotnie podkreslat znaczenie abs-
trakgji nie tylko w budowie obrazu, ale takze w sensie
filozoficznym. Odkryta na etapie ateizmu bezprzed-
miotowo$¢ stata si¢ dla niego namiastka duchowo-
$ci, jezyka liturgicznego. Poczatkowo abstrakeyjno-
-figuratywna ,,dwujezycznos¢” odczuwat jako bolesne
rozdarcie. Z czasem, zwlaszcza po powrocie do religii
i ikony, udato mu si¢ dokona¢ niezwyklej syntezy obu
nurtéw: abstrakeje staly si¢ szkieletem kompozycji
niemal wszystkich obrazéw, przynoszac konsekwen-
¢je w calym malarstwie: dominacje linii, splaszcze-
nie formy, odrzucenie faktury i modelunku, a takze
szczeg6lny tad kompozycji, tajemnicze przenikanie
systemu miar, odleglosci i proporcji. ,Natchniona
geometria’ oznaczala niezgode na bezformie i rozbicie
$wiata, tgsknote za uobecnieniem wyzszego, boskiego
porzadku. Odczytujac w stworzeniu szyfry absolu-
tu, malarz odtwarzat mape, wedtug kedrej Architectus
mundi obmyslal $wiat.

Nowosielski do korica pozostat wierny obu nur-
tom obrazowania. Jednym z podstawowych zatozen,
jakie postawit w swojej koncepcji sztuki sakralnej,
bylo przekonanie, ze abstrakeja takze moze by¢ sztu-
ka kultowa i moze towarzyszy¢ dziataniom liturgicz-
nym. ,, To s3 ikony — powtarzat — Tylko ikony doty-
czace rzeczywisto$ci bytéw subtelnych. Pewien rodzaj
sztuki abstrakcyjnej moze by¢ ikong™. W pewnym
sensie wizja Nowosielskiego byla préba ztaczenia iko-
noklazmu z ikonodulstwem, stajac si¢ — takze w ten
spos6b — odwolaniem do tradycji Kosciota niepodzie-
lonego, sprzed schizmy.

Wipdlczesny Kosciotl zajmuge si¢ dydatktykq — brzmia-
ta diagnoza malarza — a starozytny Koscidt si¢ zajmo-
wat mistagogiq. 10 sq dwie rézne sprawy: wprowadzanie
w tajemnicg i dydaktyka — slizganie si¢ po powierzchni
pojec i zjawisk, dogmatéw. |...] Nie chodzi o to, zeby
sig modli¢ do obrazu, tylko zeby si¢ modlic przy pomo-
¢y jego dzialania® .

Oskarzajac zachodni Ko$ciét wspétczesny o nad-
mierne zinstytucjonalizowanie i skodyfikowanie ob-
rzgdowosci, przewagg elementédw dyskursywnych
i ,oschlos¢ liturgii” — Nowosielski zobaczyt szansg
odnowienia rytuatéw wlasnie we wprowadzeniu do

»  Szerzej na ten temat zob. K. Czerni 2011, jak przyp. 14,

s. 123-124.
% Podgdrzec 2014, jak przyp. 4, s. 163.
¥ Nowosielski 2012, jak przyp. 15, s. 159.
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and proportions. “Inspired geometry” meant a dis-
agreement with the formlessness and disintegration
of the world, a longing for the presence of a higher,
divine order. Reading the codes of the absolute in
creation, the painter recreated the map according to
which Architectus mundi devised the world.
Nowosielski remained faithful to both painting
traditions till his last days. One of the basic assump-
tions he made in his concept of sacred art was the
conviction that abstraction can also be cult art and
can accompany liturgical actions. “ “These are icons’,
he would repeat. ‘Only icons concerning the reality
of subtle bodies. A certain kind of abstract art can be
an icon’ 7%, In a sense, Nowosielski’s vision was an
attempt to unite iconoclasm with iconodulism, be-
coming — also in this way — a reference to the tradi-
tion of the undivided Church, from before the schism.

The modern Church is engaged in didactics, the
painter declared, while the ancient Church was en-
gaged in mystagogy. These are two different things: an
introduction into the mystery and didactics — skimming
over the surface of concepts and phenomena, or dogmas.
[...] It is not a question of praying to a painting, but of
praying with its help” .

Accusing the contemporary Western Church of
an excessive institutionalisation and codification of
rituals, of the predominance of discursive elements
and of “dryness of liturgy”, Nowosielski saw in in-
troducing into liturgical art an element of mystery
or understatement a chance for the renewal of ritu-
als, and he found a theological justification for this
presence: “ ‘Perhaps we could do today with a little
iconoclasm?’, he asked rhetorically. ‘T can easily see
good abstract paintings in church, painted without
any intention to be put there. Paintings by Malevich
or Mondrian’ ”*%. When asked directly, “Would you
dare to introduce abstract art into the Church, in
certain cases?” Nowosielski answered decisively:

Yes. I think it is essential. Abstract art is a com-
pletely new phenomenon. Of course, it has existed as
long as figurative art, but abstract art did not acquire
self-awareness until the 20" century. A certain genre of
abstract art offers, in my opinion, the possibility of con-
tacting spiritual greatness with which authentic contact
would otherwise be impossible. These are forces that we
could call “celestial forces™. It is contact with spiritual
realities beyond anthropological concerns. We are simply
re-entering authentic contact with the world of spirit.

6

N

Podgérzec 2014, as in footnote 4, p. 163.

7 Nowosielski 2012, as in footnote 15, p. 159.
2 Ibidem.

2 Ibidem.
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[...] Abstract art is precisely a new preceptor for human
consciousness, by means of which we re-enter the orbit
of influence and establish contact with these beings.

The painter’s declaration had to be accepted
with all seriousness, like a declaration of faith. “ ‘For
a painter, the interest in the reality of subtle bodies is
not a ridiculous, infertile angelology’, he argued. ‘It
is an attempt to build, as far as we are able, a meta-
physics of the phenomenon of abstract art” 73'.

Nowosielski’s proposal was not and is not obvi-
ous to implement. The inclusion of abstraction into
the sacred, liturgical space — although it has a long
and rich tradition 3? — is often seen as the helpless-
ness of contemporary image making and a voluntary
renunciation of rich, ecclesiastical tradition. In the
post-Vatican II departure from religious narrative,
some have seen a sterile epigonism of contemporary
art and a new, extreme iconoclasm®.

The Catholic Church essentially rejected the li-
turgical dimension of non-figurative art, deriving the
necessity of art’s anthropomorphism from the dog-
ma of Christ's human nature. Recognition of the sa-
cred potential of abstraction also encountered much
resistance from Orthodox theologians™, which was
most clearly formulated by Paul Evdokimov, when
he stated that “abstract art develops on a rainbow
detached from its cosmic context. One can admire
its solar spectrum, analyse and infinitely multiply
its colours, but such a rainbow no longer connects
heaven and earth, it says nothing about the essence
of man”. But even Evdokimov saw and appreciated
in abstraction a hunger for the metaphysical, an an-
ticipation of the miraculous:

The immense undertaking of destruction that ab-
stract art brings with it is a kind of asceticism, a purifi-
cation, an attempt to provide a supply of fresh air — and
we must acknowledge it with trembling respect. Abstract

3% Ibidem, p. 191.

31 Podgérzec 2014, as in footnote 4, pp. 163—164.

32 Cf. among others: J. Onians, Abstraction and imagina-
tion in late antiquity, “Art Journal” 1980, vol. 3, no 1, pp. 1-24;
B. Kiilerich, Abstraction in Late Antique Art, in: Envisioning Worlds
in Late Antique Art: New Perspectives on Abstraction and Symbolism
in Late—Roman and Early—Byzantine Visual Culture (c. 300-600), ed.
C. Olovsdotter, Berlin 2018, pp. 77-94; R. Warland, Defining Space:
Abstraction, Symbolism and Allegory on Display in Early Byzantine Art,
in: ibidem, pp. 120-136.

3 M. Poprzgcka, Migdzy koniecznym a niemozliwym. O probach
nowej ikonografii religijnej | Between the Necessary and the Impossible.
On the Attempts ar New Religious Iconography] “W Drodze” 1989,
no. 3, pp. 53-63.

3 For more on the subject see O. Rudenko, Jferzy Nowosielski
— malarz swiecki czy religijny? Jerzy Nowosielski: A Secular or Religious
Painter?], “Kresy” 2000, no. 4, pp. 224-231.

% P, Evdokimov, Zycie duchowe w miescie [La Vie Spirituelle
dans la ville], transl. M. Zurowska, Poznad 2011, p- 196.

sztuki liturgicznej elementu tajemnicy, niedopowie-
dzenia, i znajdowat dla tej obecnosci teologiczne uza-
sadnienie: ,Moze by si¢ przydato dzisiaj trochg iko-
noklazmu? — pytat retorycznie. — Ja doskonale widzg
dobre obrazy abstrakcyjne w kosciele, malowane bez
intengji, zeby w tym kosciele byly. Obrazy Malewicza,
Mondriana™®. Na zadane wprost pytanie: ,Czy od-
wazylby si¢ Pan wprowadzi¢ do Kosciota, w pewnych
wypadkach, sztuke abstrakcyjna?” Nowosielski odpo-

wiadat zdecydowanie:

Tak. Uwazam, ze jest to sprawa niezbedna. Sztuka
abstrakcyjna to zupetnie nowe zjawisko. Oczywiscie, ist-
nieje tak dawno, jak istnieje sztuka figuracji, ale sztuka
abstrakcyjna zdobyla swojq swiadomosé dopiero w XX
wieku. Pewien gatunek sztuki abstrakcyjne;j daje moim
zdaniem moznosé kontaktowania sig z wielkosciami du-
chowymi, z ktdrymi autentyczny kontakt innym sposobem
bytby niemozliwy. Sq to sity, ktdre moglibysmy okresli¢
Jako ,.sity niebieskie’™. Jest to kontakt z rzeczywistoscia-
mi duchowymi poza problematykq antropologiczng. My
po prostu wehodzimy na nowo w autentyczny kontakt
ze Swiatem ducha. [...] Sztuka abstrakcyjna jest wlasnie
nowym preceptorem dla swiadomosci ludzkiej, za pomo-
cq ktdrego wehodzimy znowu na orbitg oddziatywania
i nawiqzujemy kontakr z tymi bytams*°.

Deklaracj¢ malarza nalezato przyja¢ z cata powa-
ga, jak wyznanie wiary. ,Dla malarza zainteresowa-
nie realnoscig bytéw subtelnych nie jest batamutna,
bezptodna angelologia — przekonywat — Jest préba
zbudowania na miarg naszych mozliwosci metafizy-
ki fenomenu sztuki abstrakcyjnej™".

Postulat Nowosielskiego nie byt i nie jest oczywisty
do spetnienia. Wlaczanie abstrakeji do przestrzeni sa-
kralnej, liturgicznej — cho¢ ma dluga i bogata tradycje®
— jest czgsto postrzegane jako bezradnosé wspétezesne-
go obrazowania i dobrowolne wyrzekanie si¢ bogatej,
koscielnej tradycji. W posoborowym odejsciu od reli-
gijnej narracji niekt6rzy dostrzegli jatowy epigonizm
sztuki wspélczesnej i nowy, skrajny ikonoklazm™.

Kosciét katolicki zasadniczo odrzucit liturgiczny
wymiar sztuki niefiguratywnej, wywodzac koniecz-

28 Ibidem.

2 Ibidem.

30 Ibidem, s. 191.

31 Podgbrzec 2014, jak przyp. 4, s. 163-164.

32 Zob. m.in.: J. Onians, Abstraction and imagination in late
antiquity, ,Art Journal” 1980, vol. 3, no 1, s. 1-24; B. Kiilerich,
Abstraction in Late Antique Art, w: Envisioning Worlds in Late Antique
Art: New Perspectives on Abstraction and Symbolism in Late—Roman
and Early—Byzantine Visual Culture (c. 300-600), ed. C. Olovsdotter,
Berlin 2018, s. 77-94; R. Warland, Defining Space: Abstraction,
Symbolism and Allegory on Display in Early Byzantine Art, w: ibi-
dem, s. 120-136.

3 M. Poprzecka, Migdzy koniecznym a niemozliwym. O pré-
bach nowej ikonografii religijnej, ,W Drodze” 1989, nr 3, s. 53-63.
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no$¢ antropomorfizmu sztuki z dogmatu o ludzkiej
naturze Chrystusa. Uznanie sakralnego potencjatu
abstrakeji budzito takze duzy opér teologéw pra-
wostawnych®, ktéry najdobitniej sformutowat Paul
Evdokimov, uznajag, iz ,sztuka abstrakcyjna rozwija
si¢ na teczy odtaczonej od jej kontekstu kosmicznego.
Mozna podziwia¢ jej stoneczne widmo, analizowad i w
nieskoriczono$¢ mnozy¢ jej barwy, lecz taka tecza nie
laczy juz nieba i ziemi, nie méwi nic o istocie czto-
wieka™. Jednak nawet Evdokimov zobaczyt i doce-
nit w abstrakgji gtéd metafizyki, wyczekiwanie cudu:

Ogromne przedsiewzigcie zniszczenia, ktdre sztuka
abstrakcyjna niesie ze sobg, to swoista forma ascetyzmu,
oczyszezenia, to préba zapewnienia doplywu swiezego
powietrza — i musimy jq uznac z petnym drzenia sza-
cunkiem. Sztuka abstrakcyjna odpowiada czystosci duszy,
tesknocie za utracong niewinnoscig, checi odnalezienia
praynajmniej jednego promienia czy odprysku barwy,
ktdra nie bylaby zbrukana wspétwing i dwuznaczng
postacig czegos stqd, z wymiaru ziemskiego. |...] sztuka
ta wyraza rozpaczliwe oczekiwanie na cud, a cud, jak

kazdy cud, bedzie mied postac nie do przewidzenia®®.

Nowosielski byt swiadomy watpliwosci zwigza-
nych z wymogami antropomorfizmu sztuki sakral-
nej, niemniej gléwna warto$¢ sztuki bezprzedmioto-
wej i jej przydatnos$¢ w stuzbie kultu widzial whasnie
w niejednoznacznosci, niedopowiedzeniach abstrakgji.
Bezstowno$¢, brak narracji, zawiera w sobie bowiem
fundamentalng prawdg o ,,nieprzedstawialnosci” Boga,
przekonanie o tym, ze Bég jest w istocie poza ludz-
ka mysla i jezykiem. ,Bdg jest za daleko — powtarzat
Nowosielski. — Byty subtelne naleza do $wiata tajem-
nic niebieskich, a Bdg jest jeszcze gdzie indziej, ponad
niebem. Bdg jest absolutnie nicosiggalny™’. Wedtug
pism ojcéw szkoly aleksandryjskiej — a angelologia po-
zostaje jednym z gléwnych depozytéw chrzescijaniskiej
starozytno$ci — zadaniem anioléw jest nie tylko po-
$redniczenie mi¢dzy Bogiem a czfowiekiem, ale takze
ochrona transcendencji Boga. Skrytos¢ i niedostgpnos¢
Boga nie oznacza jego niepoznawalnosci. Poznanie
jest czym§ diametralnie réznym od ,rozumienia” —
do wtadz poznania nalezy nie tylko inteleke, ale takze
uczucie, intuicja — ulubiony termin rosyjskich my-
Slicieli prawostawnych, a za nimi i Nowosielskiego.
Dziedzina religii, podobnie jak sztuka, jest dziedzi-
na misterium, a poznanie religijne przekracza granice
poznania rozumowego.

3 Szerzej na ten temat zob. O. Rudenko, Jerzy Nowosielski —
malarz swiecki czy religijny?, ,Kresy” 2000, nr 4, s. 224-231.

3 P. Evdokimov, Zycie duchowe w miescie, tum. M. Zurowska,
Poznan 2011, s. 196.

36 Tbidem, s. 199-200.

" Podgbrzec 2014, jak przyp. 4, s. 136.
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art responds to the purity of the soul, the longing for lost
innocence, the desire to find at least one ray or splash
of colour that would not be tainted by the complicity
and ambiguity of something from down here, from the
earthly dimension. |...] this art expresses a desperate ex-
pectation of a miracle, and the miracle, like any miracle,
will take a form that cannot be predicted*.

Nowosielski was aware of the doubts connected
with the requirements of anthropomorphism of the
sacred art; still, he saw the main value of the non-
objective art and its usefulness in the service of wor-
ship in the ambiguity, the understatement of abstrac-
tion. Indeed, wordlessness, the absence of narrative,
contains the fundamental truth of the “unrepresent-
ability” of God, the conviction that God is in fact
beyond human thought and language. “ ‘God is too
far away’, Nowosielski said repeatedly. “The subtle
bodies belong to the world of celestial mysteries, and
God is somewhere else, above the sky. God is abso-
lutely unreachable’ ”¥”. According to the writings of
the Fathers of the School of Alexandria — and ange-
lology remains an important part of the heritage of
Christian antiquity — the task of angels is not only to
mediate between God and man, but also to protect
the transcendence of God. The secretiveness and inac-
cessibility of God does not mean his unknowability.
Cognition is something diametrically opposed to “un-
derstanding” — the powers of cognition include not
only intellect, but also feeling, intuition — a favour-
ite term of Russian Orthodox thinkers followed by
Nowosielski. The field of religion, like art, is a field
of mystery, and religious cognition exceeds the lim-
its of rational cognition.

Analysing the process of creation of his inspired,
abstract visions, Nowosielski formulated the concept
of “subtle bodies” — angelic promptings being the
source of his inspiration as a painter and the evidence
of the reality of the spiritual world.

“The motivation of these paintings is for me myste-
rious and inscrutable”, he explained. “After all, I could
not rationally explain to myself the emergence of cer-
tain elements of artistic vision which appeared to me
and which forced me to paint in precisely such a way
— the abstract way. I had the impression that someone
simply dictated to me what I was to paint.[...] In any
case, I felt clearly that the source of inspiration lay be-
yond me, beyond the reach of analysis on the plane of
discursive thought.”.

% Ibidem, pp. 199-200.
7 Podgérzec 2014, as in footnote 4, p. 136.
3% Ibidem, pp. 22-23.



The conviction of the supernatural source of in-
spiration led the painter to make a statement as radi-
cal as it was poetic: “Abstractions — these are angelic
inspirations. These are icons of angels. Painting an
angel as a man with wings is just infantile!”

The tradition of depicting angels in the history of
Christian art is closely related to the development of
theology, studying the ontology and phenomenology
of spiritual beings, arguing about their materiality and
corporeality or formulating their typology on the basis
of scattered biblical references. The subject of angels
was very actively researched in the first centuries of
Christianity; however, the decisive influence for the
Eastern iconography, was the writings of an anony-
mous Neoplatonist from the early Byzantine era, called
Pseudo-Dionysius the Areopagite, who in his treatise
The Celestial Hierarchy, written probably at the turn
of the fifth and sixth century in Syria, included an ex-
tensive systematics of the angelic world, distinguishing
nine angelic choirs (orders) grouped into three triads,
differing from each other by the degree of closeness
to God, and transmitting from higher to lower divine
light and an insight into divine mysteries™.

The dispute about the corporality of angels was
one of the main controversies between the traditions
of the Eastern and Western Churches, between the
mystical spirituality of the East and the rational-
ism of the West. The imagination and thought of
Western Christianity was dominated for a long time
by scholastic theology, including angelology, leading
to a certain trivialisation of the subject, and in effect
to the atrophy of religious imagination. Twentieth-
century theology of the Western Church completely
marginalized the study of angels in the systematic
teaching of faith. Deepening this knowledge became
somehow embarrassing, causing the “banishment”
of angels from the space of serious theological re-
flection into the world of poetic allegory and fairy
tales. In the Christian world, it was the Orthodox
Church and other Eastern churches, open to mys-
ticism and deep spirituality, which maintained the
belief in angels*,celebrating their presence both in
iconography and in numerous liturgical texts contain-
ing prayer invocations to the “intercession of vener-
able, heavenly, incorporeal forces”. For Nowosielski,
the question of how to express this tradition in the

3 ]J. Nowosielski, Listy i zapomniane wywiady [Letters and
Forgotten Interviews], Krakéw 2015, pp. 395.

4 Pseudo-Dionysius the Areopagite, O hierarchii nicbiarskiej
[The Celestial Hierarchy] in: Dziela Su/i;te‘go Dionizyusza Areopagity
[The Works of Saint Dionysius Areapagite], transl., introduction and
preface E. Buthak, Krakéw 1932, pp. 117-174.

“ Cf. A. Naumow, Aniotowie w prawostawin [Angels in
the Orthodox Church], in: Ksigga o Aniotach |Book of Angels], ed.
H. Oleschko, Krakéw 2002, pp. 264-270; G. Peers, Subtle Bodies.
Representing Angels in Byzantium, Berkeley—Los Angeles—London 2001.

Analizujac proces powstawania swoich natchnio-
nych, abstrakcyjnych wizji, Nowosielski sformutowat
koncepcjg ,,bytéw subtelnych” — anielskich podszep-
téw bedacych Zrédlem malarskiej inspiracji i §wiadec-
twem realnosci $wiata duchowego.

Motywacja tych obrazéw jest dla mnie wartoscig
tajemniczq i nieodgadniong — ttumaczyl. — Nie potra-
filem przeciez racjonalistycznie wyttumaczyé sobie po-
wstawania pewnych elementéw wizji plastycznej, krdre
mi sig jawily, ktdre zmuszatly mnie do malowania tak,
a nie inaczej — abstrakcyjnie. Odnositem wrazenie, jakby
mi ktos po prostu dyktowal to, co mam namalowad. |...]
W kazdym razie czulem wyraznie, ze Zrodfo inspiracji
lezy poza mng, jest nieosiqgalne dla analizy w planie
mysli dyskursywney®.

Przekonanie o nadnaturalnym Zrédle inspiracji
sktonito malarza do tylez radykalnej, co poetyckiej
konstatacji: ,Abstrakcje — to sg inspiracje anielskie.
To sa ikony aniotéw. Malowanie aniota jako cztowie-
ka ze skrzydtami to przeciez infantylizm!”%.

Tradycja obrazowania aniotéw w dziejach sztuki
chrzescijaniskiej wiaze si¢ Scisle z rozwojem teologii,
badajacej ontologic i fenomenologi¢ bytéw ducho-
wych, spierajacej si¢ o ich materialnos¢ i cielesno$¢ czy
formutujacej ich typologi¢ na podstawie rozproszo-
nych wzmianek biblijnych. Temat aniotéw byt bardzo
zywo badany w pierwszych wiekach chrzescijanistwa,
jednak dla ikonografii wschodniej decydujace okaza-
ly si¢ pisma anonimowego neoplatonika wezesnego
Bizancjum, zwanego Pseudo-Dionizym Areopagita,
ktéry w swoim traktacie O hierarchii niebiasiskiej, pi-
sanym prawdopodobnie na przetomie V' i VI wieku
w Syrii, zawart rozbudowana systematyke anielskie-
go $wiata, wyrdzniajac dziewig¢ chéréw (porzadkéow)
anielskich pogrupowanych w trzy triady, rézniacych
si¢ od siebie stopniem bliskosci do Boga, i przeka-
zujacych od wyzszych do nizszych Boska $wiattos¢
i wprowadzenie w Boskie tajemnice®.

Spér o cielesno$¢ aniotéw byt jedna z gléwnych
kontrowersji migdzy tradycja Kosciola wschodnie-
go i zachodniego, migdzy mistyczng duchowoscia
Wschodu a racjonalizmem Zachodu. Wyobraznig
i mysl zachodniego chrzescijaristwa zdominowata na
dtugo teologia, a zatem i angelologia scholastyczna,
prowadzaca do pewnej banalizacji tematu, a w efekcie
do uwiadu religijnej wyobrazni. Dwudziestowieczna
teologia Ko$ciota zachodniego zupetnie zmarginali-
zowala naukg o aniotach w systematycznym wykta-

38 Ibidem, s. 22-23.

¥ ]. Nowosielski, Listy i zapomniane wywiady, Krakéw 2015,
s. 395.

% Dionizy Areopagita, O hierarchii niebiaiskiej, w: Dzieta
Swigtego Dionizyusza Areopagity, thum., przedmowa i wstep E. Buthak,
Krakéw 1932, s. 117-174.
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dzie wiary. Zglebianie tej wiedzy stato si¢ jakby kre-
pujace, powodujac ,wygnanie” aniotéw z przestrzeni
powaznej refleksji teologicznej do $wiata poetyckiej
alegorii i basni. W kregu chrzescijariskim to wlasnie
prawostawie i inne ko$cioly wschodnie — otwarte na
mistycyzm i gleboka duchowo$¢ — podtrzymywaly
wiar¢ w anioly®!, celebrujac ich obecno$¢ zaréwno
w ikonografii, jak i w licznych tekstach liturgicznych,
zawierajacych modlitewne wezwania do ,wstawien-
nictwa czcigodnych, niebiariskich sit bezcielesnych”.
Dla Nowosielskiego aktualne stawato si¢ pytanie —
jak wyrazi¢ t¢ tradycje w jezyku wspétczesnej sztuki?
Z umownosci i pewnej naiwnosci obrazowych kon-
wengji od poczatku zdawali sobie sprawg takze teolo-
gowie, nawet Dionizy-Areopagita, ktérego ,hierarchia
niebiariska” wywarta tak wielki wptyw na ikonogra-
fic. Rozbudowang angelologie stworzyt takze czytany
przez Nowosielskiego Sergiusz Butgakow. Jego wyda-
naw 1929 roku w Paryzu Drabina Jakubowa. Rzecz
0 aniolach to solidna, udokumentowana rozprawa
o ,bytach subtelnych”, ich hierarchiach, naturze, roli
w ludzkim zyciu, a nawet ,duchowej plci” — wszyst-
ko w otoczce sofiologii: teologii Madrosci Bozej*.

Sam Nowosielski w swoich ikonach i polichro-
miach wielokrotnie malowat tradycyjne anioly, zgodne
z wschodnimi kanonami obrazowania — i s3 to anioty
wielkiej urody: w ozdobnych szatach, o wielobarw-
nych skrzydtach i kolorowych nimbach. Nieobca byta
takze Nowosielskiemu typologia Pseudo-Dionizego,
w jego ikonach znajdziemy dostojnych archaniotéw,
trzymajacych kuliste sfery ziemskie, sze$cioskrzydte
serafiny i koliste, uskrzydlone trony. Malarz potrafit
sprosta¢ kanonicznej ikonografii, jednak nie chciat
si¢ do niej ograniczal.

Jest bardzo duzo pigknych ikon aniotéw — przyzna-
wal — a ja osobiscie przeczuwam, ze dzisiaj nie ma sensu
malowac ikony aniola dlatego, ze dzis uzyskalismy pe-
wien dostegp do Swiata rzeczywistosci subtelnych bytéw
[...] dzis malarstwo abstrakcyjne daje o wiele bardziej
bezposrednie mozliwosci tworzenia ekwiwalentéw pla-
stycznych, w moim przekonaniu silnie zwigzanych z rze-
cgywistosciq bytow subtelnych. [...] na kontakt z anio-
tami mamy inne sposoby w sztuce |...] Tak jak dawniej
malowano aniotéw — dzisiaj malowac juz nie mozna.
Aniot jest to malarstwo abstrakcyjne®.

Dla uksztaltowania koncepcji estetycznych i re-

ligijnych Nowosielskiego niezwykle wazna stata si¢

4 Zob. A. Naumow, Aniotowie w prawostawin, w: Ksigga
o0 Aniotach, red. H. Oleschko, Krakéw 2002, s. 264-270; G. Peers,
Subtle Bodies. Representing Angels in Byzantium, Berkeley—Los Angeles—
London 2001.

2 S. Bulgakow, Drabina Jakubowa. Rzecz o aniotach, ttum.
T.P Terlikowski, Warszawa 2005, s. 69.

% Podgérzec 2014, jak przyp. 4, s. 67-68.
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language of contemporary art became topical. From
the very beginning, the conventionality and certain
naivety of pictorial conventions was also recognised
by theologians, even Dionysius the Areopagite, whose
“heavenly hierarchy” had such a great influence on
iconography. An elaborate angelology was also cre-
ated by Sergei Bulgakov, read by Nowosielski. His
Jacobs Ladder: On Angels, published in Paris in 1929,
is a solid, well documented treatise on “subtle bodies”,
their hierarchies, nature, role in human life, and even
“spiritual gender” — all within the setting of sophiol-
ogy: the theology of Divine Wisdom*.

In his icons and murals Nowosielski himself
many times painted traditional angels, following
the Eastern canons of representation — and they are
of great beauty: in decorative robes, with multicol-
oured wings and colourful nimbuses. Nowosielski was
also familiar with the typology of Pseudo-Dionysius;
in his icons, we can find dignified archangels hold-
ing earth spheres, six-winged seraphim and circular
winged thrones. The painter was able to meet the
requirements of canonical iconography, but did not
want to limit himself to it.

There are many beautiful icons of angels, he admit-
ted, and I personally feel that today there is no point in
painting an icon of an angel, because today we gained
some access to the world of the reality of subtle bodies
[...] today abstract painting gives much more direct
possibilities of creating artistic equivalents, in my opin-
ion strongly connected with the reality of subtle bodies.
[...] we have other ways of contacting angels in art |...]
We cannot paint angels today the way they used to be
painted. An angel is an abstract painting®.

The idea of Deus absconditus — the tradition of
apophatic theology, the group of the “theologians of
darkness”: St. Gregory of Nyssa, Pseudo-Dionysius
and St. John of the Cross — became extremely impor-
tant in shaping Nowosielski’s aesthetic and religious
concepts. The peak stage of development of this tra-
dition was precisely the thought of Pseudo-Dionysius
the Areopagite and his theory of “dissimilar simili-
tudes”, and Nowosielski’s favourite text was Pseudo-
Dionysius’ lecture on mystical theology, suggested to
him by Fr Klinger — a veritable litany of terms which
cannot be used to describe God, stretching over several
pages™. According to Dionysius, God is completely
beyond thought and language, beyond all affirma-
tion, but also beyond all negation. We are powerless
in the face of the First Person of the Divine, which

2 S. Bulgakov, Drabina Jakubowa. Rzecz o aniolach, transl.

T.. Terlikowski, Warszawa 2005, p. 69.
4 Podgérzec 2014, as in footnote 4, pp. 67-68.
# Pseudo-Dionysius, as in footnote 40, pp. 114-115.



is and probably will remain hidden from our con-
sciousness for all eternity.

The problem of intuitive knowledge of God be-
came the main theme of Nowosielski’s statements and
reflections, in which he protested against a purely ra-
tional and discursive religiousness. He searched for
traces of similar thinking in all theologies and philoso-
phies, finding allies in oriental religions, heresies and
branches of Protestantism. The idea of Deus absconditus
was taken up by many thinkers who were convinced
that divinity cannot be named and depicted in terms
of human imagination, and that the knowledge of
God requires renunciation of all mimetic or anthro-
pomorphic associations. According to many contem-
porary philosophers and theologians, such as Rudolf
Otto, Thomas Merton or Jean-Luc Marion® — the
“theology of the time of trial” can only be a negative
theology. For the same reasons, Nowosielski in many
statements rejected the discursiveness of the icon and
the whole “pedagogy of the image”. He wanted the
icon to stop being “understood” and become “felt”:
“An icon will be an authentic mystery when it ceases
to be an object of intellectual speculation and be-
comes something more meaningful, because it will
be an element of initiation™.

The crucial question is how to “translate” similar
intuitions into the language of art. How can the idea
of Deus absconditus be expressed in concrete terms
in sacred contemporary art, within the space of the
church? This subject was addressed by Wtadystaw
Strézewski, reflecting in his works on the possibili-
ties of capturing the sacred in or through a work
of art and acknowledging the enormous emotional
and semantic “potency” of abstraction. “The sacred
in art,” wrote the philosopher, “is often expressed
through the void of deprivation, through the asceti-
cism of means, forms, objects, none of which is im-
portant for itself, but for something else, for pure
meaning.”¥. Speaking of “values that by their very
nature gravitate, as it were, towards the sacred” —
alongside beauty and perfection, Strézewski listed
“sublimity, darkness, silence and stillness™.

% Cf. among others: R. Otto, Swigtosé. Elementy irracjonalne
w pojeciu bistwa i ich stosunek do elementéw racjonalnych [The Idea
of the Holy: An Inquiry into the Non-Rational Factor in the Idea of the
Divine and its Relation to the Rational), transl. B. Kupis, Wroctaw
1993; T. Merton, Szukanie Boga [In Search of God: a collection con-
taining 7he Ascent to Truth, Monastic Peace, What Is Contemplation,
Sacred Art and the Spiritual Life, The Primitive Carmelite Ideal),
transl. P. Parlej et al., Krakéw 1983; J-L. Marion, Bdg bez bycia [ God
Without Being, transl. M. Frankiewicz, Krakéw 1996.

Podgérzec 2014, as in footnote 4, p. 112.
W. Strézewski, O mozliwosci sacrum w sztuce [On the
Possibility of the Sacred in Art), in: Sacrum i sztuka [ The Sacred and
the Art], ed. N. Ciesliriska, Krakéw 1989, p. 31.

4 Ibidem, p. 34.

47

idea Deus absconditus — tradycja teologii apofatycznej,
nurt ,teologéw ciemnosci”: $w. Grzegorza z Nyssy,
Pseudo-Dionizego i $w. Jana od Krzyza. Szczytowym
etapem rozwoju tej tradycji byla wtasnie mys] Pseudo-
-Dionzego Areopagity i jego teoria ,,symboli niepodob-
nych”, za$ ulubionym tekstem artysty stat si¢ wyktad
teologii mistycznej Pseudo-Dionizego, podsunigty mu
jeszcze przez ks. Klingera — prawdziwa, ciagnaca si¢
przez kilka stron litania okreslen, ke6rymi nie da si¢
opisa¢ Boga*. Wedtug Dionizego Bég jest catkowicie
poza mysla i jezykiem, ponad wszelka afirmacja, ale
takze ponad wszelka negacja. Jestesmy bezsilni wobec
Pierwszej Osoby Boskiej, ktéra przed nasza $wiado-
moscig jest i prawdopodobnie przez cata wiecznos¢
pozostanie zakryta.

Problem intuicyjnego poznania Boga stat si¢ koron-
nym tematem refleksji i wypowiedzi Nowosielskiego,
protestujacego przeciw czysto racjonalnej i dyskursyw-
nej religijnosci. Sladéw podobnego myslenia szukat we
wszystkich teologiach i filozofiach, znajdujac sojusz-
nikéw w religiach orientalnych, herezjach czy odla-
mach protestantyzmu. Ide¢ Deus absconditus podjeto
wielu myslicieli, przekonanych, ze bosko$¢ nie moze
by¢ nazwana i zobrazowana w kategoriach ludzkiej
wyobrazni, a poznanie Boga wymaga wyrzeczenia si¢
wszelkich mimetycznych czy antropomorficznych sko-
jarzen. Wedtug wielu filozoféw i teologéw wspétcze-
snodci, takich jak: Rudolf Otto, Thomas Merton czy
Jean Luc Marion®, , teologia czasu préby” moze by¢
tylko teologia negatywna. Z tych samych przyczyn
Nowosielski w wielu wypowiedziach odrzucat dys-
kursywnos$¢ ikony i caty ,,pedagogike obrazu”. Chciat,
aby ikona przestata by¢ ,zrozumiata”, a stata si¢ ,,0d-
czuwana’: ,Ikona bedzie autentycznym misterium,
gdy przestanie by¢ obiektem spekulacji intelektual-
nej, stanie si¢ czyms bardziej nosnym, bedzie bowiem
elementem wtajemniczenia™.

Zasadnicze pytanie brzmi, jak ,,przetozy¢” podob-
ne intuicje na jezyk szeuki? Jak idea Dewus absconditus
moze by¢ konkretnie wyrazona w sakralnej sztuce
wspolczesnej, w obrebie przestrzeni Kosciota? Temat
ten podjat w swoich badaniach Wiadystaw Strézewski,
zastanawiajac si¢ nad mozliwosciami uchwycenia sa-
crum w dziele lub poprzez dzieto sztuki i przyzna-
jac ogromna ,potencj¢” emocjonalng i semantyczna
abstrakeji. ,,Sacrum w sztuce — pisat filozof — wyraza
si¢ czgsto poprzez pustke ogotocenia, przez ascetyzm
srodkéw, form, przedmiotéw, z ktdrych zaden nie jest
wazny sam dla siebie, lecz dla czego$ innego, dla czy-

# Pseudo-Dionizy Areopagita, jak przyp. 40, s. 114-115.

% Zob. m.in.: R. Otto, Swigtost. Elementy irracjonalne w poje-
cin béstwa i ich stosunek do elementéw racjonalnych, thum. B. Kupis,
Wroctaw 1993; T. Merton, Szukanie Boga, ttum. P. Parlej i in.,
Krakéw 1983; J-L. Marion, Bdg bez bycia, ttum. M. Frankiewicz,
Krakéw 1996.

Podgérzec 2014, jak przyp. 4, s. 112.
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stego sensu”¥. Méwiac o ,,wartosciach, ktdre ze swej
istoty ciaza niejako w kierunku sakralnosci”, obok
pickna i doskonatosci Strézewski wymienit ,,wznio-
sto$¢, ciemnos¢, cisze i milczenie™®,

Najbardziej nawet trafne teoretyczne analizy nie
zniweluja jednak zasadniczej nieufnosci Kosciota wo-
bec duchowego wymiaru abstrakgji, a co za tym idzie,
jej przydatnosci w przestrzeni kultowej. Mimo to nie-
ktérzy teologowie znajdowali argumenty w obronie
»abstrakeji liturgicznej”. Ks. Jan Popiel, kaptan i hi-
storyk sztuki, piszac w 1964 roku o ,sakralnym wy-
razie sztuki chrzeécijanskiej”, przyznawat: ,Istnieja
w przezyciu dziet sztuki nieprzedstawiajacej chwile
glebokiego ol$nienia i wewngtrznego wstrzasu. Wydaje
si¢ wtedy, ze w dziele ujawnia si¢ co$ wielkiego, cos
— co istnieje poza nim, a w nim tylko znajduje swoj
wyraz. Mozna to nazwaé, jak si¢ chce. Mozna méwié
o zagadce kosmosu, wielkiej harmonii wszechswia-
ta. Zasadnicza sprawg jest, ze w dziele przejawia sig
co$ wielkiego, co nie jest samym dzietem™. Wedtug
ks. Popiela jednym ze srodkéw wyrazenia transcen-
dencji w sztuce abstrakcyjnej moze by¢ przede wszyst-
kim jej element muzyczny, echo Harmonia Mund.
W muzyce sfer niebieskich Musica angelorum widzia-
no obraz raju — harmonii boskiego $wiata™.

Sztuka abstrakcyjna — argumentowat Popiel — po-
siada strukture pod pewnymi wzgledami nieco zblizong
do dzieta muzycznego. Dzieta nalezqce do kregu plastyki
abstrakcyjnej, podobnie jak dzieta muzyczne, pozbawio-
ne sq funkcji semantycznej, nie sq natomiast pozbawio-
ne wyrazu |...]. Jesli sig przyjmie, ze kompozycje weho-
dzqce w zakres sztuki abstrakcyjnej mogg ewentualnie
wyrazad transcendencj¢ Boga, mozna zarazem z gory
okreslic, ze bedg to kompozycje, w ktdrych bedg docho-
dzic do glosu momenty takie jak wzniostosé, harmonia,

potega i tym podobne’.

Krytycy wielokrotnie zwracali uwagg na ,muzycz-
no$¢” i harmonijno$¢ catego dzieta Nowosielskiego,
piszac o rytmach plaszczyzny, orkiestracji barw, syn-
kopach, kontrapunktach i tonach, przyznajac wresz-
cie malarzowi kolorystyczny ,stuch absolutny”. Dla
samego Nowosielskiego w abstrakgji, obok koloru,
pierwszorzedne znaczenie miata jednak geometryczna
morfologia obrazu. Takze ikony rozpatrywat pod ka-

47 W. Strézewski, O mozliwosci sacrum w sztuce, w: Sacrum
i sztuka, red. N. Cieslinska, Krakéw 1989, s. 31.

4 Tbidem, s. 34.

¥ Ks. ]. Popiel SJ, Zagadnienie sakralnego wyrazu sztuki chrze-
Scijariskiej, ,Znak” 1964, nr 12, s. 1456-1457.

50 Zob. R. Hammerstein, Die Musik der Engel. Untersuchungen
zur Musikanschaung des Mittelalters, Bern-Miinchen 1962; J. Jamie,
Muzyka sfer: o muzyce, nauce i naturalnym porzqdku wszechswiata,
ttum. M. Godyn, Krakéw 1996.

5t Ks. ]. Popiel SJ 1964, jak przyp. 49, s. 1456-1457.
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Even the most accurate theoretical analyses, how-
ever, will not remove the Church’s fundamental dis-
trust of the spiritual dimension of abstraction and,
by extension, its usefulness in the space of worship.
Nevertheless, some theologians have found arguments
in defence of “liturgical abstraction”. Fr Jan Popiel,
a priest and art historian, writing in 1964 about the
“sacred expression of Christian art”, admitted: “There
are moments of profound enlightenment and inner
upheaval in experiencing works of nonrepresentational
art. Then it seems that something great is revealed in
the work, something that exists outside it and only
finds expression in it. You can call it whatever you
like. You can talk about the mystery of the cosmos,
the great harmony of the universe. The fundamental
point is that something great, which is not the work it-
self, manifests itself in the artwork” *. According to Fr
Popiel, one of the means of expressing transcendence
in abstract art may be primarily its musical element,
an echo of Harmonia Mundi. In Musica angelorum,
the music of the heavenly spheres, was seen the im-
age of paradise — the harmony of the divine world*’.

Abstract art, argued Popiel, has a structure which
in some respects is somewhat similar to that of a musical
work. Works of abstract art, just like musical works, are
devoid of semantic function, but they are not devoid of
expression [...]. If one accepts that abstract compositions
may express the transcendence of God, one should assume
that they would be compositions expressing values such
as sublimity, harmony, power and the like’'.

Critics repeatedly noted the “musicality” and har-
mony of Nowosielski’s entire oeuvre, writing about
the rhythms of the plane, colour orchestration, syn-
copation, counterpoints and tones, and finally ac-
knowledging the painter’s “absolute ear for colour”.
For Nowosielski himself, in abstraction, apart from
colour, the geometric morphology of a painting was
of primary importance. He also considered icons from
the perspective of the “abstract principle of organi-
sation”, seeing in the canonical images not only the
visual representation of the truths of faith, but also
a consistent, geometric scheme. Invoking Cézanne,
Nowosielski from the beginning emphasised the dif-
ference between the composition of an image and its
construction: “The knowledge of construction shows

49

Fr. J. Popiel S], Zagadnienie sakralnego wyrazu szruki
chrzescijaiskiej | The Question of the Sacred Expression of Christian
Art], “Znak” 1964, no. 12, pp. 1456-1457.

0 Cf. R. Hammerstein, Die Musik der Engel. Untersuchungen
zur Musikanschaung des Mittelalters, Bern-Miinchen 1962; J. Jamie,
Muzyka sfer: o muzyce, nauce i naturalnym porzqdku wszechswiata
[The Music of the Spheres: Music, Science, and the Natural Order of
the Universe], transl. M. Godyn, Krakéw 1996.

°! Fr Popiel S] 1964, as in footnote 49, pp. 1456-1457.



the process of an image’s accruing in time, it is a dy-
namic view of the development of a painting or draw-
ing, as opposed to compositional analysis, which is
a static view” 2. Composition which is a more or less
neat arrangement of forms on the plane is monot-
ony; construction is polyphony, a vision of the dy-
namic whole of the work; it is the process of growing
forms, building contrasts, organising directions and
tensions. The principles applied by Nowosielski to
the plane became all the more striking and obvious
in space, where the reception was enhanced by natu-
ral, three-dimensional vision. And it was this fusion
of the spirit of abstraction with an original interpre-
tation of the Orthodox canons in a single vision that
determined the unique, inimitable character of this
artist’s sacred interiors.

Nowosielski’s two artistic languages, abstract and
figurative, intrigued art critics and historians. An in-
teresting interpretation of the painter’s split imagi-
nation was presented by Wtadystaw Panas, a schol-
ar from Lublin, who perceived Nowosielski’s entire
oeuvre as a great iconostasis, where signs from vari-
ous “artistic codes” exist on an equal footing: sacred
icons, seemingly unholy landscapes, still lifes, and
above all abstractions. According to Panas, it is this
radical bilingualism that is crucial to Nowosielski’s
conception of painting.

[Nowosielski] “writes” his artistic message as if in
two languages, in parallel, side by side. This is a very
distinct, even drastic borderline. One has to ask about
the sense of such a radical separation of “languages”. We
know communities in which different languages were
used to express different levels of reality: a different lan-
guage was used to speak about human matters and an-
other to speak about divine ones. After all, such bilin-
gualism can be found in Orthodoxy, and until recently
in Catholicism, with Latin as the liturgical language
[...] it is in this context, I believe, that we should look
at Nowosielski’s current split: each language serves to ex-
press a different level of reality, a different system of signs

conveys different meanings.

According to Panas, Nowosielski’s entire figura-
tive painting speaks of earthly matters, including —
paradoxically — the icons of Christ and saints, which,
thanks to the grace of the Incarnation, depict the vis-
ible, sensually perceptible world. On the other hand,
abstractions — icons of subtle bodies — speak of tran-
scendence and divine matters.

52 Nowosielski 2013, as in footnote 1, p. 41.

3 . Panas, Rozmowa o Nowosielskim [ Conversation on Nowo-
sielskil, in: Jerzy Nowosielski. Malarstwo [ Jerzy Nowosielski: Painting],
exhibition catalogue, The Art Gallery of the Visual Stage of the
Catholic University of Lublin, February 1988, Lublin 1988, p. 5.

tem ,abstrakcyjnej zasady organizacji”, widzac w ka-
nonicznych wizerunkach nie tylko wizualny przekaz
prawd wiary, ale takze konsekwentny, geometryczny
schemat. Odwotujac si¢ do Cézanne’a, Nowosielski od
poczatku podkreslat réznice migdzy kompozycja obra-
zu a jego konstrukeja: , Wiedza o konstrukeji pokazuje
proces narastania obrazu w czasie, jest spojrzeniem
dynamicznym na ksztattowanie si¢ malowidta, czy ry-
sunku, w przeciwieristwie do analizy kompozycyjnej,
bedacej spojrzeniem statycznym”™*. Kompozycja jest
mniej lub bardziej zgrabnym ukladem form na ptasz-
czyznie, to monotonia; konstrukcja — to polifonia,
wizja dynamicznej calosci dziela; jest w niej proces
narastania form, budowanie kontrastéw, porzadko-
wanie kierunkéw i napigé. Zasady stosowane przez
Nowosielskiego na plaszczyznie stawaly si¢ tym bar-
dziej uderzajace i oczywiste w przestrzeni, gdzie od-
biér byt wzmocniony naturalnym, tréjwymiarowym
widzeniem. I to wlasnie scalenie w jednej wizji ducha
abstrakdji z oryginalng interpretacja cerkiewnych kano-
néw zadecydowato o wyjatkowym, niepowtarzalnym
charakterze sakralnych wnetrz tego artysty.

Abstrakeyjno-figuratywna dwujezyczno$é Nowo-
sielskiego intrygowata krytykéw i historykéw sztuki.
Cickawg interpretacj¢ rozdwojenia wyobrazni mala-
rza przedstawit lubelski badacz Wtadystaw Panas, po-
strzegajacy cale dzieto Nowosielskiego na wzér wiel-
kiego ikonostasu, gdzie na réwnych prawach istnieja
znaki z réznych ,kodéw plastycznych”: $wigte ikony,
pozornie nie§wigte pejzaze, martwe natury, a przede
wszystkim abstrakcje. Wlasnie ta radykalna dwuje-
zyczno$¢ jest wedtug Panasa kluczowa dla koncepgji
malarstwa Nowosielskiego, ktéry

wpisze” swdj artystyczny przekaz jakby w dwdch jezy-
kach, réwnolegle, obok siebie. 1o bardzo ostra, wrecz
drastyczna granica. Trzeba zapytac o sens tak radykalne-
go rozdzielenia ,jezykdw”. Znane sq wspdlnoty, w ktd-
rych postugiwano si¢ réznymi jezykami do wyrazenia
odmiennych pozioméw rzeczywistosci: innym jezykiem
méwiono o sprawach ludzkich, innym zas o boskich.
Przeciez taka dwujezycznosé wystgpuje w prawostawiu,
do niedawna w katolicyzmie z tacing jako jezykiem
liturgicznym [...] w tym kontekscie — sqdze — nalezy
patrzed na obecne u Nowosielskiego rozdwojenia: kaz-
dy z jezykow stuzy do wyrazenia innego poziomu rze-
czywistosci, odmienny system znakdw przekazuje od-
mienne znaczenia>.

Wedtug Panasa o sprawach ziemskich méwi cate
malarstwo figuratywne Nowosielskiego, takze — pa-

52 Nowosielski 2013, jak przyp. 1, s. 41.

53 W. Panas, Rozmowa o Nowosielskim, w: Jerzy Nowosielski.
Malarstwo, katalog wystawy, Galeria Sztuki Sceny Plastycznej KUL,
luty 1988, Lublin 1988, s. 5.
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radoksalnie — ikony Chrystusa i $wigtych, obrazuja-
ce dzigki Lasce Weielenia $wiat widzialny, uchwytny
zmystowo. O transcendencji i sprawach Boskich moé-
wig natomiast abstrakcje — ikony bytéw subtelnych.

Liturgiczno-egzystencjalna dwujezycznosé, o ja-
kiej pisze Panas, w wielu kulturach i religiach trwa
nadal, co zauwazat sam Nowosielski: ,,Méwi si¢ o cu-
dzie wskrzeszenia j¢zyka, dokonanym w Izraelu, ale
[...] skrajni ortodoksi uwazaja, iz jest to grzeszne,
bo jezyk hebrajski, to jezyk liturgiczny, $wicty, i na
co dzied nie wolno go uzywaé”>*. Takze w bliskim
Nowosielskiemu chrzescijanistwie egipskim jezykiem
liturgicznym pozostaje archaiczny koptyjski, daleki
od potocznego stownictwa codziennosci, podobnie
jak sztuczny, koraniczny jezyk uzywany w meczetach.

Jeszcze w czasach Justyniana, a nawet pézniej, w X
wieku — zwracat uwage Nowosielski — oficjalnym jezy-
kiem panstwowym Bizancium byta tacina. W ceremo-
niale uroczgystosci koscielnych, w ktérych uczestniczyt
imperator |...], wszystko, co dotyczylo liturgii, bylo mo-
wione po grecku, wszgystko zas, co dotyczylo osoby impe-
ratora — po lacinie. [...] Na Rusi istniato natomiast co
innego: Zywy jezyk ruski uwazany byt za zepsuty jezyk
starostowiariski. To byt taki jezyk, ktérym méwilo sig
w domu, na bazarze, w tazni, w miejscach mniej swie-
tych. Natomiast tym jegykiem nic waznego i powaznego
nie méwiono. Gdy chciano filozofowad, méwic o reli-
gii cgy w ogdle mowid powaznie, ucickano sig do jezyka
starostowiariskiego, sakralnego™.

O ontoteologicznym statusie jezyka i znaku sa-
kralnego, wiasnie na przyktadzie kultury prawosta-
wia, pisal wnikliwie Cezary Wodzinski:

Jezyk staro-cerkiewno-stowiariski funkcjonuje na Rusi
Jako jezyk swiety i zbawezy — jako ,ikona prawostawia”
— a wigc sposéb ukazywania si¢ Boskiej prawdy w swie-
cie, prawdy, ktdrej to, co falszywe i diabelskie, w ogdle
nie moze dotkngd i znieksztalcic. Jezyk wypowiadajq-
¢y — odstaniajqcy — bezposrednio i cathowicie wiernie
prawdg Bozq. Dlatego wszelkie zmiany jezykowe — orto-
graficzne, gramatyczne, stylistyczne, retoryczne — muszq
byé odezytywane jako bluzniercza, nieboska ingerencja
w przestrzeni objawiania sig samej prawdy. I tak wlasnie
sq traktowane przez staroobrzedowcow, ktdrzy jakgkol-
wiek formalng innowacje jezykowq uznajq za diabelski
podszept i gotowi sq ,umrzec za jedng literg” — kiedy, na
przyklad, zamiast starej pisowni stowa Isus wprowadza
sig nowy zapis: lisus. Wizelkie modyfikacje tekstow sa-
kralnych [...] wwazajq za grzeszne i diabelskie®.

> Nowosielski 2012, jak przyp. 15, s. 217.

%5 Podgérzec 2014, jak przyp. 4, s. 33, 47.

56 C. Wodziniski, Trans, Dostojewski, Rosja, czyli o filozofowa-
niu siekierg, Gdansk 2005, s. 18-19.
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The liturgical and existential bilingualism, of
which Panas writes, still persists in many cultures
and religions, as Nowosielski himself noticed: “People
speak about the miracle of the resurrection of the lan-
guage, done in Israel, but [...] the extreme orthodox
believe that this is sinful, because Hebrew is a litur-
gical language, a sacred language, and it is forbid-
den to use it in everyday life”>*. Also in the Egyptian
Christianity which was close to Nowosielski, the li-
turgical language is still archaic Coptic, far removed
from the colloquial vocabulary of everyday life, as
is the artificial Koranic language used in mosques.

As late as in the times of Justinian, and even later,
in the 10" century, as Nowosielski pointed out, #he
official state language of Byzantium was Latin. In the
ceremonial celebrations of the Church in which the em-
peror participated |...], everything that concerned the
liturgy was said in Greek, and everything that concerned
the person of the emperor — in Latin. [...] In Rus, on
the other hand, there was a different situation: the liv-
ing Ruthenian language was regarded as a corrupted
Old Slavonic language. It was a language which was
spoken at home, in the market, in the bathhouses, in
less sacred places. But nothing important or serious was
ever said in this language. When one wanted to philos-
ophise, to speak about religion or to speak seriously at
all, one resorted to Old Slavonic, a sacred language”.

Cezary Wodziniski wrote perceptively about the
ontotheological status of language and the sacred
sign, using that very example of Orthodox culture:

The Old Church Slavonic language functions in
Ruthenia as a sacred and redemptive language — as an
“icon of Orthodoxy” — that is, a way of revealing God's
truth in the world, a truth which the false and the di-
abolical cannot touch or distort at all. A language that
expresses — reveals — directly and completely faithfully
the truth of God. Thus all linguistic changes — in spell-
ing, grammar, style, rhetoric — must be read as blasphe-
mous, non-divine interference in the space of revelation
of truth itself. And that is how they are treated by Old
Believers, who regard any formal linguistic innovation
as a devilish instigation and are ready to “die for one
letter” when, for example, instead of the old spelling of
the word Isus a new notation is introduced: Iisus. They
regard any modification of sacred texts [...] as sinful

and diabolical®.

> Nowosielski 2012, as in footnote 15, p. 217.

55 Podgérzec 2014, as in footnote 4, pp. 33, 47.

3¢ C. Wodzidski, Trans, Dostojewski, Rosja, czyli o filozofow-
aniu siekierg [ Trance, Dostoyevsky, Russia, or Philosophising with an
Axe], Gdarisk 2005, pp. 18-19.



Only the use of a specific language in rituals “guar-
anteed access” to the sacred:

The characteristic feature of Old Ruthenian culture —
the prominence of Old Church Slavonic and its status as
an iconically sacred language — implied a confrontation
with other languages [...] Latin, emblematically associ-
ated with Catholicism, is particularly negatively marked
in Orthodox culture. In the Raskol period, it was consid-
ered a heretical, blasphemous, diabolical, pernicious and
damning language. Whoever uses Latin goes astray from
the only true Orthodox path towards Satanic heresy” .

For Nowosielski, the alphabet of abstract forms
became a synonym of “extraverbal speech”; his paint-
ed and drawn squares, triangles, and circles were a set
of signs without recognizable designations, a kind of
code, or rather a new, unknown language, evoking
the spiritual world, guaranteeing transgression of the
commonplace and access to the sacred. Nowosielski’s
abstractions had their source not so much in icono-
clasm but, on the contrary, in the artist’s deep faith
in the power of art and in the charisma of glossolalia,
known from the history of the Church.

“I believe that this true art is like speaking in
tongues”, Nowosielski declared. “Apostolic Christianity
knew this prophetic charism: even Mickiewicz asked in
his lectures: how can it be that the gift of the Holy Spirit
became unnecessary? Well, I think that art is precisely
speaking in tongues, a prophecy for our times™®.

The conviction about the need for a non-linguis-
tic, mystagogical religious “initiation” always remained
with Nowosielski. He did not disregard the histori-
cal and literary liturgical tradition, and many times
spoke with respect and fascination about the Bible,
which he knew almost by heart:

The icon should discard this whole symbolic layer.
[...] it should cease to be “understandable” ro people. It
will [...] become an authentic mystery. The moment the
icon ceases to be an object of intellectual speculation,
it will become something more meaningful, because it
will be an element of initiation™. [...] An image has
a cult effect when it does not give the impression of
something that could be told. It is not a Biblia pau-
perum. Sacred images cannot replace the catechism for
primary schools. Their recipient is not illiterate, as was
often the case in the past. The era has changed, and so
has the function of images™.

w
4

Ibidem, pp. 23-24.

> Nowosielski 2013, as in footnote 1, p. 432.

? Podgérzec 2014, as in footnote 4, pp. 111-112.
' Nowosielski 2012, as in footnote 15, p. 241.
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Tylko uzycie okreslonego jezyka w obrzedach sta-
wato si¢ ,gwarancja dostgpu” do sacrum:

Charakterystyczne dla kultury Dawnej Rusi wyrdz-
nienie jezyka staro-cerkiewno-stowiariskiego, nadanie
mu statusu jezyka ikonicznie sakralnego — implikowato
konfrontacje z innymi jezykami |...] wyjgtkowo negatyw-
nie nacechowana jest w kulturze prawostawnej tacina,
kojarzona emblematycznie z katolicyzmem. W okresie
Raskota uchodzi za jezyk heretycki, bluznierczy, diabel-
ski, zgubny i potepiericzy. Kto postuguje si¢ tacing, ten
schodzi na manowce szatarskiej herezji z jedynej praw-
dziwej drogi prawostawney” .

Alfabet form abstrakcyjnych stat si¢ dla Nowo-
sielskiego synonimem ,mowy pozawerbalne;j”, jego
malowane i rysowane kwadraty, tréjkaty i kota byly
zespolem znakéw bez rozpoznawalnych desygnatéw,
rodzajem szyfru czy moze raczej nowego, nieznanego
jezyka przywotujacego $wiat duchowy, gwarantujace-
go przekroczenie powszedniosci i dostgp do sacrum.
Abstrakcje Nowosielskiego mialy swoje Zrédto nie
tyle w obrazoburczym ikonoklazmie, ile — przeciwnie
—w glebokiej wierze artysty w moc sztuki i w chary-
zmat glosolalii, znany z dziejéow Kosciota.

Wierze, ze ta prawdziwa sztuka — to jak méwienie
Jezykami — deklarowat Nowosielski. — Chrzescijaristwo
czaséw apostolskich znato ten prorocki charyzmat: jesz-
cze Mickiewicz pytat w swoich wyktadach: jakze to tak,
zeby dar Ducha sw. stat sig niepotrzebny? Otdz ja uwa-
zam, ze sztuka to jest wlasnie méwienie jezykami, pro-
roctwo naszych czasow’®.

Przekonanie o potrzebie pozajezykowej, mista-
gogicznej ,inicjacji” religijnej towarzyszyto Nowo-
sielskiemu od zawsze. Nie lekcewazyt historycznej, li-
terackiej tradyciji liturgicznej, wielokrotnie z szacunkiem
i fascynacja méwil o Biblii, ktéra znat niemal na pa-
mie¢é — jednak w sztuce i liturgii dyskursywny przekaz
prawd wiary miat wedtug niego znaczenie drugorzedne:

Tkona powinna odrzucic t¢ catq warstwe symbolicz-
nq. |...] powinna przestac byé ,zrozumiata” dla ludzi.
[...] zostanie autentyczne misterium. Z chwilg kiedy
ikona przestanie byc obiektem spekulacji intelektual-
nej, stanie si¢ czyms bardziej nosnym, bedzie bowiem
elementem wtajemniczenia®. [...] obraz ma dziatanie
kultowe wtedy, gy nie sprawia wrazenia czegos, co mo-
globy zostac opowiedziane. To nie Biblia pauperum.
Obrazy sakralne nie mogq zastepowac katechizmu dla
szkdt podstawowych. Ich odbiorca nie jest analfabety,

7 Ibidem, s. 23-24.
> Nowosielski 2013, jak przyp. 1, s. 432.
% Podgérzec 2014, jak przyp. 4, s. 111-112.
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4. Kaplica Tréjcy Swigtej w Lublinie — polichromia sklepienia, 1407-1418, fot. P. Maciuk

4. Holy Trinity Chapel in Lublin — ceiling decoration, 1407-1418, phot. . Maciuk

Jak czesto niegdys bywato. Zmienita sig epoka, zmienita
sig i funkcja obrazow®.

Takie rozumienie funkgji sztuki sakralnej ptyneto
wprost z tradycji prawostawnej, wedle ktérej ikona
nie jest ,,ilustracj’, lecz ,,iluminacjq’, nie przedstawia,
ale objawia, dajac $wiadectwo o istnieniu®’.

Dla bardziej sceptycznych umystéw misterne kon-
figuracje tréjkatow i innych figur, jakimi malarz chciat
ozdabiad $ciany cerkwi i koscioléw, mogly by¢ zaled-
wie nowoczesng wersja dekoracyjnych ornamentéw
wypelniajacych zwyczajowo sakralne i reprezentacyjne
wngtrza. Jednak ,byty subtelne” Nowosielskiego — wi-
dziane przez niego w oknach, na sklepieniu i §cianach
$wiatyni — byly czyms nieporéwnanie wazniejszym od
czysto dekoracyjnych, zdobniczych elementéw. Nawet
jesli petnity réwnoczesnie role ornamentu, byt to orna-
ment szczeg6lny, o wymiarze sakralnym, jak go rozu-
miat Wiestaw Juszczak wskazujacy na rolg ornamen-
tu w kulturach archaicznych, gdzie potrzeba ,,zmystu

% Nowosielski 2012, jak przyp. 15, s. 241.

1 Ks. H. Paprocki, Zwigzki mi¢dzy ikong, teologiq i litur-
gig [publ. 16X2011] htep://liturgia.cerkiew.pl/texty.php?id_
n=142&id=114 [dost¢p 16.04.2016].
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This understanding of the function of sacred art
came directly from the Orthodox tradition, accord-
ing to which an icon is not an “illustration” but an
“illumination”; it does not present but reveals, bear-
ing witness to existence®'.

For more sceptical minds, the elaborate configu-
rations of triangles and other figures, with which the
painter wanted to decorate the walls of churches and
Orthodox churches, could have been merely a mod-
ern version of the decorative ornaments which cus-
tomarily fill sacred and official interiors. However,
Nowosielski’s “subtle bodies” — seen by him in the
windows, on the vault and the walls of the temple —
were something incomparably more important than
purely decorative, ornamental elements. Even if they
played the role of an ornament, it was a special one,
with a sacred dimension, as interpreted by Wiestaw
Juszczak, who points to the role of ornament in ar-
chaic cultures, where the need for the “sense of or-
der” was combined with the “sense of mystery”, and

o' Fr H. Paprocki, Zwigzki migdzy ikong, teologiq i liturgiq
[Relationships Between Icon, Theology and Liturgy] [publ. 16.10.2011]
heep://liturgia.cerkiew.pl/texty. php?id_n=142&id=114 [access
date 16.04.2016].



5. Kaplica swigtokrzyska w katedrze krélewskiej na Wawelu — polichromia sklepienia, 1470, fot. M. Curzydto

5. Holy Cross Chapel in the Royal Cathedral at Wawel — ceiling decoration, 1470, phot. M. Curzydlo

decoration — a sacred gift, given from above — was an
emanation of “shape, function, and — what is most
important — the content and sense of things™®*.

It is worth mentioning at this point that in the
Byzantine art, to which Nowosielski referred, the angelic
iconography had its place in the space of the temple —
most often in the murals in the altar apse, and especially
in the vault of the sanctuary and the nave®. In Poland,
the best example are the frescoes of the “Jagiellonian
foundations” — monumental murals painted in grazeco
opere, adapting Byzantine iconography to the forms of
Gothic architecture. The hosts of angels, painted in ac-
cordance with the hierarchy of Pseudo-Dionysius the
Areopagite, were inscribed here into the structure of

6!

2 Cf. W. Juszczak, Wystepny ornament [Corrupt Ornament],
“Znak”, 1993, no. 11, pp. 41-54; qtd. after: W. Batus, Czego cheq
ornamenty? [What Do Ornaments Want?), in: Ornament i dekoracja
dziela sztuki. Studia z historii sztuki | Ornament and Decoration in the
Work of Art. Studies in Art History), eds. J. Daranowska-Lukaszewska,
A. Dworzak, A. Betlej, Warszawa 2015, p. 26.

% Cf. A. Rézycka-Bryzek, Wyobrazenia aniotéw w bizantysisko-
ruskich malowidlach kaplicy Sw. Trdjcy na zamku w Lublinie (1418)
[Representations of Angels in Byzantine-Ruthenian Paintings of the Holy
Trinity Chapel in Lublin Castle (1418)], “Folia Historiae Artium”
XIIL, 1977, p. 26.

tadu” faczyta si¢ ze ,zmyslem tajemnicy”, a dekoracja
— $wiety dar, dany z géry — byla emanacja ,ksztattu,
funkji, i — co najistotniejsze — tresci i sensu rzeczy”®.

Warto przy okazji zauwazy¢, ze w sztuce bizan-
tyniskiej, do jakiej odwotywat si¢ Nowosielski, iko-
nografia anielska miata swoje miejsce w przestrzeni
$wiatyni — najczesciej w polichromii ottarzowej absydy,
a przede wszystkim sklepienia sanktuarium i nawy®.
Na ziemiach polskich najlepszym przyktadem sa freski
»fundadji jagielloriskich” — malowane graeco opere mo-
numentalne polichromie, dopasowujace bizantyriska
ikonografi¢ do form architektury gotyckiej. Zastgpy
aniotéw, malowane w zgodzie z hierarchia Pseudo-
-Dionizego Areopagity, zostaly tu wpisane w struk-
turg strzelistej architekeury sklepienia, gdzie tworza
calg niebiariska konstelacje. W kaplicy Swictej Tréjcy
na Zamku Lubelskim (1418) [il. 4] czy w wawelskiej
kaplicy Swigtokrzyskiej (1470) [il. 5] anielskie chéry

6 Zob. W. Juszczak, Wystepny ornament, ,Znak”, 1993, nr 11,
s. 41-54; cyt. za: W. Batus, Czego cheq ornamenty?, w: Ornament
i dekoracja dzieta sstuki. Studia z bistorii sztuki, red. J. Daranowska-
-bukaszewska, A. Dworzak, A. Betlej, Warszawa 2015, s. 26.

6 Zob. A. Rézycka-Bryzek, Wyobrazenia aniotéw w bizan-
tyisko-ruskich malowidtach kaplicy Sw. Trdjcy na zambu w Lublinie
(1418), ,Folia Historiae Artium” XIII, 1977, s. 26.
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»zlapane w geometryczna sie¢” szczuplych, gotyckich
wysklepkéw spogladaja z wyzyn, przez zebra przgset,
na wiernych uwigzionych jakby w ziemskiej klatce.
Tym samym na kanoniczng anielska ikonografi¢ na-
tozyta si¢ abstrakcyjna ikonografia geometrycznych,
tréjkatnych podziatéw [il. 6]. Nowosielski znal i bar-
dzo cenit wszystkie te przyktady.

Kontake z ,,bytami subtelnymi” nawigzany w okre-
sie duchowej pustyni i zwatpienia w prawdy wiary
byt dla artysty przezyciem tak fundamentalnym, ze
nie chciat si¢ go wyrzec takze po powrocie na fono
Kosciota — do Cerkwi prawostawnej, ktéra wybrat jako
osobiste wyznanie. Na drugg potowg lat 50. przypadt
okres odrodzonej, zarliwej religijnosci Nowosielskiego,
ktéry wspieral Adama Stalony-Dobrzanskiego w ma-
lowaniu cerkiewnych polichromii i szkicowat dziesiat-
ki cerkiewek oraz sakralnych wnetrz, prébujac wypra-
cowad wlasng wymarzona wersj¢ ,,$wiatyni idealnej”.
W wielu projektach wprowadzat do $wiatyni abstrak-
cje, pokrywajac siecig tréjkatnych , bytow subtelnych”
$ciany, sklepienia cerkwi, prezbiterium, niekiedy na-
wet podtogi [il. 7-10]. Jeszcze planujac polichromie
ko$cioléw projektowanych przez Jerzego Sottana, mial
nadziej¢ na wprowadzenie tej idei do realizacji. Projekey
kosciota w Nowej Hucie (1957) i Sochaczewie (1958)
pokazuja elementy figuralne i abstrakcyjne na réwnych
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6. Schemat rozmieszczenia hierarchii anielskich w  polichromii
sklepienia kaplicy Tréjcy Swictej w Lublinie; za: A. Rézycka-Bry-
zek, Bizantyrisko-ruskie malowidfa w kaplicy zamku lubelskiego,
‘Warszawa 1983, s. 27

6. Diagram of the arrangement of angelic hierarchies in the ceil-
ing decoration of the Holy Trinity Chapel in Lublin; quoted after:
A. Rézycka-Bryzek, Bizantyiisko-ruskie malowidta w kaplicy zamku
lubelskiego [ Representations of Angels in Byzantine-Ruthenian Paint-
ings of the Holy Trinity Chapel in Lublin Castle (1418)], Warszawa
1983, p. 27

the soaring architecture of the vault, where they form
a whole heavenly constellation. In the Chapel of the
Holy Trinity at Lublin Castle (1418) [fig. 4] or in the
Wawel Chapel of the Holy Cross (1470) [fig. 5], the
angelic choirs “caught in the geometric net” of slim
Gothic vaults look down from the heights, through
the ribs of the bays, on the worshippers imprisoned as
if in an earthly cage. Thus, the canonical angelic ico-
nography was overlaid with an abstract iconography
of geometric, triangular divisions [fig. 6]. Nowosielski
knew and highly valued all these examples.

The contact with “subtle bodies” established in the
period of spiritual desolation and religious doubt, was
such a fundamental experience for the artist that he
did not want to renounce it even after his return to
the bosom of the Church — to the Orthodox Church,
which he chose as his personal religion. The second half
of the 1950s was a period of revived, fervent religious-
ness for Nowosielski, who supported Adam Stalony-
Dobrzaniski in painting Orthodox church decorations
and sketched dozens of Orthodox churches and sacred
interiors, trying to work out his own dream version
of the “ideal church”. In many projects he introduced
abstraction into the church, covering the walls, vaults,
chancel, sometimes even the floors with a network of

triangular “subtle bodies” [fig. 7-10]. Even while plan-



7.Jerzy Nowosielski, Bez tytutu (wnetrze cerkwi), 1952, tusz
na papierze, 32,7x24,6 cm, wl. prywatna

7. Jerzy Nowosielski, Untitled (Orthodox church interior), 1952,
ink on paper, 32.7x24.6 cm, private collection
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9. Jerzy Nowosielski, Bez tytutu, lata 50., tusz i akwarela na pa-
pierze, 32,5x22,5 cm, wt. ks. H. Paprocki

9. Jerzy Nowosielski, Untitled, 1950s, ink and watercolour on
paper, 32.5x22.5 cm, the collection of Fr H. Paprocki

8. Jerzy Nowosielski, Bez tytutu (wngtrze cerkwi), 1952, tusz na
papierze, 32,7x24,6 cm, wk. prywatna

8. Jerzy Nowosielski, Untitled (Orthodox church interior), 1952,
ink on paper, 32.7x24.6 cm, private collection

10. Jerzy Nowosielski, Bez tytutu (wnetrze cerkwi), 1. potowa lat
50., oféwek i kredka na papierze, 30x20 cm, wt. Galeria Artemis

10. Jerzy Nowosielski, Untitled (Orthodox church interior), the
first half of the 1950s, pencil and crayon on paper, 30x20 c¢m,
the collection of Galeria Artemis
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11. Jerzy Nowosielski, Projekt kosciota w Sochaczewie. Szkic
kolorystyki wnetrza, ok. 1958, oléwek i akwarela na papierze,
29,3x41,7 cm, Muzeum ASP w Warszawie

11. Jerzy Nowosielski, Project of the church in Sochaczew. Sketch
of interior colour scheme, c. 1958, pencil and watercolour on pa-
per, 29.3x41.7 cm, Museum of the Academy of Fine Arts in
Warsaw

12. Jerzy Nowosielski, Projekt kosciola w Sochaczewie. Szkic
kolorystyki fasady, ok. 1958, otéwek i akwarela na papierze,
29,3x41,7 cm, Muzeum ASP w Warszawie

12. Jerzy Nowosielski, Project of the church in Sochaczew.
Sketch of facade colour scheme, c. 1958, pencil and watercol-
our on paper, 29.3x41.7 cm, Museum of the Academy of Fine
Arts in Warsaw

prawach. Wielobarwne, wzlatujace tréjkaty na $cianie
fasady czy w tle prezbiterium otaczaja ikong Matki
Boskiej i wizerunki swietych [il. 11-12].

Do pomystu tego wrécit jeszcze Nowosielski
w najwczesniejszych projektach polichromii kosciota
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13. Jerzy Nowosielski, Projeks polichromii stropu kosciota pw. Du-
cha Swigtego w Tjychach, 1982, otéwek i akwarela na papierze,
32,3x22,9 cm, Muzeum Miejskie w Tychach, fot. L. Rogowicz

13. Jerzy Nowosielski, Project of the ceiling decoration in the Holy
Spirit Church in Tychy, pencil and watercolour on paper, 1982,
32.3x22.9 em, City Museum of Tychy, phot. L. Rogowicz

14. Jerzy Nowosielski, Projekt polichromii prezbiterium kosciota
pw. Ducha Swigtego w Tychach, 1982, otéwek i akwarela na pa-
pierze, 14,4x32,2 cm, wl. prywatna

14. Jerzy Nowosielski, Project of murals in the chancel of the
Holy Spirit Church in Tychy, 1982, pencil and watercolour on
paper, 14.4x32.2 cm, private collection

ning the wall decorations of the churches designed by
Jerzy Sottan, he hoped to put this idea into practice.
The designs of the church in Nowa Huta (1957) and
Sochaczew (1958) show figural and abstract elements
in equal measure. Multi-coloured, soaring triangles on



15. Jerzy Nowosielski, Projekt polichromii i witrazy w kosciele pw. Podwyzszenia Krzyza Swigtego na Jelonkach w Warszawie, 1965, oté-

wek i tempera na papierze, 22,7x32,4 cm, wih. prywatna

15. Jerzy Nowosielski, Project of murals and stained glass in the Church of the Exaltation of the Holy Cross in Jelonki, Warsaw, 1965,

pencil and tempera on paper, 22.7x32.4 cm, private collection

the facade wall or in the background of the chancel
surround the icon of the Virgin Mary and images of
saints [fig. 11-12].

Nowosielski returned to this idea in his earli-
est mural projects for the church in Tychy (1982),
where the whole surface of the slope walls of the
tent-shaped ceiling was supposed to be covered with
regular stripes of triangular “subtle bodies” — angels
adoring the orant Virgin Mary, painted on the altar
wall [ills.13—-14]. With time, due to the investors’
resistance, Nowosielski abandoned such plans, still
trying to introduce triangular “angel icons” on the
stained-glass windows. Also these projects — for the
church in Jelonki (1965) [fig. 15] or in Tychy (1983)
[fig. 16] — were not finally realised. Nowosielski
managed to introduce abstract or abstract-figural
glazing in the church in Wesota (1978) [fig. 17], in
the lower level of the Holy Cross Church in Wroctaw
(1991-1999) [fig. 18], and in the Orthodox Church
of the Dormition of the Virgin Mary in Krakéw
(1997). Together with the earlier projects, they illus-

w Tychach (1982), gdzie cala powierzchnig $cian po-
taciowych namiotowego stropu mialy pokry¢ rytmicz-
ne pasy tréjkatnych ,bytéw subtelnych” — aniotéw
adorujacych Matke Boska Orantke, namalowang na
$cianie oftarzowej [il. 13-14]. Z czasem, wobec opo-
ru inwestoréw, Nowosielski odstapit od podobnych
pomystéw, prébujac jeszcze wprowadzi¢ tréjkatne
»ikony anioléw” na witraze. Takze i te projekty — do
kosciota w Jelonkach (1965) [il. 15] czy w Tychach
(1983) [il. 16] — nie zostaly ostatecznie zrealizowa-
ne. Abstrakcyjne badz abstrakcyjno-figuralne prze-
szklenia udato si¢ wprowadzi¢ Nowosielskiemu w ko-
Sciele w Wesotej (1978) [il. 17], w dolnym kosciele
Swiqtego Krzyza we Wroclawiu (1991-1999) [il. 18]
i w cerkwi prawostawnej pw. Zasnigcia Najswigtszej
Marii Panny w Krakowie (1997). Wraz z wczeéniej-
szymi projektami pokazuja one bardzo dobrze zasadg
tworzenia sakralnego wnetrza jako holistycznej, cato-
$ciowej wizji przestrzeni ,wylaczajacej” uczestnikow
liturgii z ziemskiej powszedniosci i przenoszacej ich
w inny, transcendentny wymiar.
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16. Jerzy Nowosielski, Projekt wystroju wnetrza kosciota pw. Ducha Swigtego w Tychach, 1982, otéwek i akwarela na papierze, wi. prywatna

16. Jerzy Nowosielski, Project of interior decorations in the Holy Spirit Church in Tychy, 1982, pencil and watercolour on paper, private col-

lection

Tam, gdzie udato si¢ Nowosielskiemu wprowa-
dzi¢ do polichromii elementy abstrakgji, wykreslone
zuchwale linie organizowaly calg przestrzen, spinajac
ja w metafizycznej sieci. Polichromia kosciota pw.
Podwyiszenia Krzyza Swictego w Jelonkach (1964—
1967) zostata wykonana tylko cz¢sciowo, nie zreali-
zowano tez zadnej z dwu wersji zaprojektowanych
witrazy — jednak dynamiczne sklepienie pokryte sie-
cig tréjkatéw, z motywem siedmiu apokaliptycznych
pieczeci i $wiecznikéw, tworzyto oczekiwany efekt
malarskiego ,,environnement” [il. 19]. Najblizszy wy-
marzonej wizji Nowosielskiego byt wystréj w koscie-
le pw. Opatrznosci Bozej w Wesotej (1975-1977),
gdzie udalo si¢ artyscie wykona¢ polichromie catego
kosciota, zaprojektowa¢ ottarz, meble, drogg krzyzowa,
posadzke i witraze. Polichromia prezbiterium w kolo-
rach cieplych oranzy i czerwieni pozornie kontrastuje
tu z mroczng gamg malowidet narteksu, w odcieniu
ciemnego indygo, jednak kilka elementéw wystro-
ju, jakie malarz wprowadzit do przestrzeni, spaja te
kontrasty w harmonijng catos¢: abstrakeyjne witraze,
rzucajace na biale $ciany bi¢kitno-oranzows poswia-
t¢, kolorystyka stropu z motywem kasetonéw lacza-
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trate very well the principle of creating sacred interi-
ors as a holistic, comprehensive vision of space which
leads the participants of liturgy “out of everyday
life” and into a different, transcendent dimension.

Wherever Nowosielski managed to introduce el-
ements of abstraction into murals, the boldly drawn
lines organised the entire space, linking it in a meta-
physical network. The murals in the church of the
Exaltation of the Holy Cross in Jelonki (1964-1967)
were only partially completed. Neither of the two
versions of the designed stained glass windows was
realised; however, the dynamic vault covered with
a network of triangles, with the motif of seven apoc-
alyptic seals and candlesticks, created the expected
effect of a painterly “environment” [fig. 19]. The
project closest to Nowosielski’s dream vision was
the decoration of the Divine Providence Church in
Wesota (1975-1977), where the artist managed to
paint murals in the whole church, design the altar,
furniture, the Stations of the Cross, the floor and
stained glass windows. The paintings on the pres-
bytery walls in the colours of warm orange and red
seemingly contrast here with the gloomy colour range
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17. Jerzy Nowosielski, Witraz w scianie zachodniej kosciola pw.
Opatrznosci Bozej w Warszawie-Wesofej, ok. 1978, fot. T. Jasz-
kowski

17. Jerzy Nowosielski, Stained glass window in the western wall
of the Divine Providence Church in Wesota, Warsaw, c. 1978,
phot. T. Jaszkowski

of the paintings in the narthex, in shades of dark
indigo; however, several elements of the decoration,
which the painter introduced into this space, unite
these contrasts into a harmonious whole: abstract
stained-glass windows, casting a blue-orange glow
on the white walls, the colouring of the ceiling with
the motif of coffers, combining both colour ranges
[fig. 20], as well as the floor made of small tesser-
ae, with a brick square in the middle of the church
distinguished by colour — creating an optical key-
stone, a small but necessary module organising the
whole space.

A dozen or so years later Nowosielski also ar-
ranged the decoration of the second chapel in the re-
treat house in Wesota (1988-1989), filling with paint-
ings the left wall of the chapel and the whole ceiling,
whose surface, divided into nine double bays, was
covered with small, assorted squares decorated with
internal partition of oblique lines, colourful fields and
geometrical figures. The whole composition, painted
very softly, pictorially — with the predominance of
red, white, warm orange and rare accents of black
and blue — creates a heavenly constellation of “subtle
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18. Jerzy Nowosielski, Witraz dla cerkwi greckokatolickiej we
Whroctawiu, krypta éw. Barttomieja, dolny kosciot Swictego
Krzyza, potowa lat 90. XX wieku, fot. Pracownia Witrazy Zbi-
gniew Jaworski

18. Jerzy Nowosielski, Stained glass window for the Greek Cath-
olic Church in Wroctaw, St Bartholomew’s crypt, the lower lev-

el of the Holy Cross Church, mid-1990s, phot. Pracownia
Witrazy Zbigniew Jaworski

cych obie gamy barwne [il. 20], a takze posadzka
z drobnych tesser z wyodr¢bnionym kolorystycznie
ceglanym kwadratem na $rodku kosciota — tworza-
cym optyczny zwornik, niewielki, ale niezbedny mo-
dut organizujacy cala przestrzen.

Kilkanascie lat pézniej Nowosielski zaaranzowat
takze wystr6j drugiej kaplicy w domu rekolekcyjnym
w Wesotej (1988-1989), wypetniajac polichromia
lewa $ciang kaplicy i caly strop, ktérego powierzch-
ni¢, podzielong na dziewi¢¢ podwdjnych przgset,
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19. Jerzy Nowosielski, Siedem pieczeci i siedem swiecznikdw
Apokalipsy, 1964-1967, polichromia sklepienia w kosciele pw.
Podwyiszenia Krzyza Swietego na Jelonkach w Warszawie, fot.
M. Gardulski

19. Jerzy Nowosielski, Seven seals and seven candlesticks of the
Apocalypse, 1964-1967, ceiling decoration in the Church of
the Exaltation of the Holy Cross in Jelonki, Warsaw, phot.
M. Gardulski

pokryly niewielkie, réznorodne kwadraty ozdobio-
ne wewngtrznym podziatem skos$nych linii, barw-
nych pél i geometrycznych figur. Catos¢ malowana
bardzo micgkko, pikturalnie — z przewaga czerwieni,
bieli, cieptego oranzu oraz rzadkimi akcentami czer-
ni i bi¢kitu — tworzy niebianiska konstelacje ,,bytéw
subtelnych” czuwajacych z géry nad zgromadzeniem
wiernych [il. 21].

Planujac aranzacje przestrzeni sakralnych, Nowo-
sielski marzy! o ogarnigciu catosci, o kontroli nad
kazdym detalem wngtrza, najmniejszym elementem
$wiatyni. Kompleksowo i drobiazgowo przemyslane
wngtrza mialy stworzy¢ whasnie efeke ,przejécia”, , roz-
darcia zastony” — spoza ktérej $wita nowa, niebiariska
rzeczywisto$¢. W praktyce artysta rzadko miat okazje
do konsekwentnego zrealizowania calosciowej wizji —
najczeéciej projektowat wybrane elementy wystroju,
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bodies”, watching over the congregation of worship-
pers from above [fig. 21].

When planning arrangements of sacred spaces,
Nowosielski dreamt of embracing the whole, of con-
trolling every detail of the interior, the smallest ele-
ment of the temple. The interiors, comprehensively
and meticulously planned, were supposed to create
the effect of “passing through”, “rending the veil” —
from behind which a new, heavenly reality dawns.
In practice, the artist rarely had the opportunity to
implement his overall vision consistently — he usually
designed selected elements of the décor and many of
his ideas were rejected, damaged or irretrievably de-
stroyed. Unfortunately, most of Nowosielski’s com-
prehensive, elaborate projects never went past the
design stage.

It seems that in his authorial conception of sacred
art — which could not be fully realized — Nowosielski
wanted to combine three theological disciplines and
their corresponding ways of representation: christol-
ogy, sophiology and angelology. Beside a classical icon,
called by the painter a “Christological-Chalcedonian”
icon, Nowosielski demanded a “sophiological” icon,
including into the space of a church an earthly, painful
reality. The idea of Sophia — Wisdom of God, which
fascinated the artist, borrowed from Russian think-
ers of the “silver age”, especially Vladimir Solovyov,
assumed that the traces of the divine plan for the
world (the heavenly Sophia) should be sought in the
sinful earthly reality (the fallen Sophia)®.

All of Nowosielski’s religious and artistic intui-
tions oscillated between these two paths to God: the
Christological — by recognising Christ as his personal
Saviour, and the sophiological — by seeking the sa-
cred in every smallest speck of fallen matter. Within
the church, “sophiology” meant agreeing to introduce
elements of suffering, doubt and darkness into the
icon. Christology and sophiology were reflected in
the canonical icon, enriched (or as some would have
it, impoverished) by the earthly stigma of suffering —
the consciousness of the fallen Sophia, a reality tainted
with the stigma of imperfection and pain. That is why,
next to the idea of “Transfiguration” and the inextin-
guishable “Light of Tabor”, Nowosielski’s icons also
depict the idea of “Anastasis” — the descent into hell.
Hence the poignant sadness, sometimes even gloomi-
ness of his holy images, which traditionalists found
so unpalatable. The holy images were to be comple-
mented by abstraction, which in his concept of the
sacred interior was something much more important
and deeper than the superficial, geometric decoration

¢4 Cf. Fr H. Paprocki, Rosyjska sofiologia | Russian sophiolo-
o)), in: Gnostycyzm antyczny i wspdlezesna neognoza [ Ancient Gnosticism
and Contemporary Neo-Gnosticism], ed. W. Myszor, “Studia Antiquitatis
Christianae”, vol. 12, Warszawa 1996, pp. 93-98.



20. Jerzy Nowosielski, Wystrdj wnetrza i polichromia stropu w ko-
sciele pw. Opatrznosci Bozej w Warszawie-Wesotej, 1975-1978,
fot. M. Grychowski

20. Jerzy Nowosielski, Interior decoration and ceiling painting in
the Divine Providence Church in Wesota, Warsaw, 1975-1978,
phot. M. Grychowski

hitherto allowed by tradition. The images of “subtle
bodies” had the status of icons — abstract icons of
angels, and Nowosielski wanted to see an equivalent
place for them in the space of a church.

In spite of his theological erudition and factual
expertise, Nowosielski seemed to neglect somewhat
the significance of the narrative dimension of sacred
murals. The pictorial layer was crucial — the very ele-
ment of painting. The free arrangement of forms in
space, the sovereign colour had their own power of
“sanctifying” the interior, as if independent of the con-
veyed truths of faith. Nowosielski based his visionary
sacred arrangements not on an elaborate information
message but on a visual effect: the use of colour, geom-
etry and painting matter. The belief in the causative
power of art, which is able to raise a man above the
material noise of the world, was certainly adopted by
Nowosielski from the Orthodox Church. In his designs
for religious interiors, the main basis for organising
forms was the “monumental sense”: hieratic balance
of composition, balanced proportions, harmony of
colours. All these features built the festive and solemn
character of Nowosielski’s entire art. And this effect
was achieved more by the means of painting than by

21. Jerzy Nowosielski, Polichromia stropu w kaplicy domu reko-
lekcyjnego pray kosciele pw. Opatrznosci Bozej w Warszawie- We-
sofej, 1989, fot. M. Gardulski

21. Jerzy Nowosielski, Ceiling decoration in the chapel of the re-

treat house at the Divine Providence Church in Wesota, Warsaw,
1989, phot. M. Gardulski

wiele z jego pomystéw odrzucano, psuto, niszczono
bezpowrotnie. Wigkszos¢ calosciowych, dopracowa-
nych projektéw Nowosielskiego pozostata niestety
tylko na papierze.

Wydaje si¢, ze w swojej autorskiej koncepcji
sztuki sakralnej — ktérej nie dane byto do korica sig
zisci¢ — Nowosielski chciat ztaczy¢ trzy dyscypliny
teologiczne i odpowiadajace im sposoby obrazo-
wania: chrystologig, sofiologic i angelologi¢. Précz
klasycznej ikony, zwanej przez malarza ikona ,,chry-
stologiczno-chalcedoniska”, Nowosielski upominat
si¢ o ikong ,sofiologiczna’, wlaczajaca w przestrzen
$wiatyni ziemska, bolesng realnos¢. Fascynujaca ar-
tyste idea Sofii-Madrosci Bozej, wzigta od myslicie-
li rosyjskich ,srebrnego renesansu”, przede wszyst-
kim Wtodzimierza Sotowjowa, zakladata, ze sladéw
boskiego zamystu $wiata (Sofii niebiariskiej) nale-
zy szukaé w grzesznej rzeczywistosci ziemskiej (Sofii
upadtej)®’. Wszystkie religijne i artystyczne intuicje
Nowosielskiego krazyty migdzy tymi dwiema dro-
gami do Boga: chrystologiczng — poprzez uznanie

64 Zob. ks. H. Paprocki, Rosyjska sofiologia, w: Gnostycyzm an-
tycany i wspo'fczema neognoza, red. W. Myszor, ,Studia Antiquitatis
Christianae”, t. 12, Warszawa 1996, s. 93-98.
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Chrystusa za osobistego Zbawiciela, i sofiologiczng
— przez szukanie $wigtosci w kazdym najmniejszym
okruchu upadlej materii. Pozostajac w obrgbie $wia-
tyni, ,sofiologia” oznaczata zgod¢ na wprowadzenie
do ikony elementéw cierpienia, watpliwosci i mro-
ku. Chrystologia i sofiologia znajdowaty swéj wyraz
w kanonicznej ikonie, wzbogaconej (czy jak chcieli
niektdrzy, zubozonej) przez ziemski stygmat cierpie-
nia — $wiadomo$¢ Sofii upadlej, rzeczywistosci ska-
zonej pigtnem niedoskonatosci i bélu. Dlatego obok
idei ,,Przemienienia” i niegasnacego ,Swiatta Taboru”
ikony Nowosielskiego obrazuja takze ideg ,,Anastasis”
— zstapienia do piekiel. Stad wlasnie przejmujacy
smutek, niekiedy nawet mroczno$é¢ swigtych wize-
runkéw, ktorej tak bardzo nie mogli darowac¢ artyscie
tradycjonalisci. Dopelnieniem $wigtych wizerunkéw
miata by¢ wlasnie abstrakeja, ktéra w jego koncepcji
sakralnego wnetrza byta czyms znacznie wazniejszym
i glebszym niz powierzchowna, geometryczna deko-
racja, dopuszczana dotad przez tradycjg. Wizerunki
,bytéw subtelnych” mialy status ikon — abstrakcyj-
nych ikon aniotéw, dla ktérych Nowosielski chciat
widzie¢ réwnowazne miejsce w przestrzeni $wiatyni.

Mimo teologicznej erudycji i merytorycznych
kompetencji Nowosielski zdawat si¢ nieco lekcewazy¢
znaczenie narracyjnego wymiaru sakralnych polichro-
mii. Decydujaca byla warstwa pikturalna — sam zywiot
malarstwa. Swobodna dyspozycja form w przestrzeni,
suwerenny kolor mialy swa wlasna moc ,,uswiecenia”
wnetrza, jakby niezalezng od przekazywanych prawd
wiary. Swoje wizyjne sakralne aranzacje Nowosielski
opierat nie na rozbudowanym przekazie tresciowym,
lecz na efekcie wizualnym: operowaniu kolorem, geo-
metrig i malarska materia. Wiar¢ w sprawcza moc
sztuki, ktdra jest wtadna wynie$¢ cztowieka ponad ma-
terialny zgietk $wiata, Nowosielski przejat bez watpie-
nia z prawostawia. W jego projektach wnetrz sakral-
nych naczelna podstawa organizacji form byt ,zmyst
monumentalny”: hieratyczna réwnowaga kompozyciji,
wywazone proporcje, harmonia koloréw. Wszystkie
te cechy budowaly ods$wietny i uroczysty charakter
catej sztuki Nowosielskiego. I efekt ten osiagnigty
byt w wigkszej mierze srodkami malarskimi niz reli-
gijna tematyka. Malarstwo w przestrzeni miato sca-
la¢ rozbity $wiat, taczy¢ fizyczng i duchows rzeczy-
wisto$¢ w jedna, integralna calos¢, gdzie zacieraja
si¢ granice form, struktur, materii; gdzie $wiatto$¢
wspélistnieje z ciemnodcia, lek z zachwytem, czas
z trwaniem, a wszystko wokét taczy sie i przenika,
ogarniajac zanurzonego w liturgii cztowieka. Byla
to wizja $wiatyni budowanej na wzér Niebieskiej
Jeruzalem, bedacej osia $wiata — axis mundi, ktéra
taczy i porzadkuje wszystkie poziomy bytu, podpro-
wadzajac cztowieka najdalej, jak to jest mozliwe, da-
jac mu przedsmak nieba.
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the religious subject matter. Painting in space was sup-
posed to unite the broken world, combine physical
and spiritual reality into one integral whole, where
the borders of forms, structures and matter become
blurred; where light coexists with darkness, fear with
awe, time with permanence, and everything around
combines and interpenetrates, embracing the human
being immersed in the liturgy. It was a vision of a tem-
ple built on the model of the Heavenly Jerusalem,
which is the axis mundi of the world, connecting and
ordering all levels of existence, bringing man as far as
possible, giving him a foretaste of Heaven.

Abstract

The sacred art of Jerzy Nowosielski, an outstand-
ing Polish painter of the second half of the 20™ cen-
tury, is an example of the creative continuation of the
Byzantine tradition in Poland, but also an embodi-
ment of the debate with the painting tradition of the
East and with the experience of the Church. Both in
theory and in painting practice, the artist redefined
the concept of the icon, attempting to expand its for-
mula so that it not only spoke of the Kingdom, but
also included the image of the earthly, imperfect re-
ality of the pilgrim Church. In his designs of sacred
interiors for churches of various Christian denomina-
tions, Nowosielski wanted to combine three theologi-
cal disciplines and their respective ways of representa-
tion: Christology, sophiology and angelology. Beside
a classical icon, called by the painter a “Christological-
Chalcedonian” icon, Nowosielski demanded a “sophi-
ological” icon, bringing into the space of a church an
earthly, painful reality, traces of inner struggle and
doubt — hence the presence of doloristic motifs in his
icons. The “inspired geometry” also became a comple-
ment to the holy images; the artist noticed a huge spir-
itual potential in abstract painting, to which he even-
tually assigned the role of icon painting. The poetic
concept of “subtle bodies” — abstract angels testifying
to the reality of the spiritual world — drew from the
early Christian theological thought, which argued about
the corporeality of spiritual entities, from Byzantine
angelology, the tradition of theosophy and occultism,
but also from the art of the first avant-garde, espe-
cially that from Eastern Europe, which inherited the
Orthodox cult of the image. Nowosielski’s bilingual-
ism as a painter — practicing abstraction and figuration
in tandem, including within the church — paralleled
the liturgical practice of many religious communities
using different languages to express different levels of
reality: human affairs and divine affairs. The tradition
of apophatic theology, proclaiming the truth about
the “unrepresentability” of God, was also important
in shaping Nowosielski’s ideas.



For Nowosielski’s monumental art, the problem
of the mutual relationship between painting and ar-
chitecture proved crucial. The artist based his concept
on the decisive domination of painting over archi-
tecture and the independence of monumental paint-
ing. His goal was the principle of creating a sacred
interior as a holistic, comprehensive vision of space
which leads the participants of liturgy “out of eve-
ryday life” and into a different, transcendent dimen-
sion, in which the painter saw the main purpose of
sacred art. From his first projects from the 1950s till
the end of his artistic practice Nowosielski tried to
realize his own dream version of the “ideal church”.
In many of his projects he introduced abstraction
into the temple, covering the walls, vaults, presby-
teries, sometimes even the floors with a network of
triangular “subtle bodies”. Forced to compromise,
he introduced sacred abstraction into murals, as ac-
companying geometries, or into stained glass win-
dows. The interiors, comprehensively and meticu-
lously planned, were supposed to create the effect of
“passing through”, “rending the veil” — from behind
which a new, heavenly reality dawned. In practice, it
was not always possible to achieve this intention, but
the artist’s aim was to create an impression of visual
unity, a sense of “entering the painting”, of being im-
mersed in the element of painting. Painting in space
was supposed to unite a broken world, to combine
physical and spiritual reality into an integral whole.
When designing sacred interiors, Nowosielski used
the sanctity of the icon, but also the pure qualities
of painting which were to cause a “mystical feeling
of God’s reality”. The aim of sacred art understood
in such a way turned out to be initiation rather than
teaching. In this shift of emphasis Nowosielski saw
the only chance for the revival of sacred art, postu-
lating even a shift of the burden of evangelization
from verbal teaching to the work of charismatic art.

Keywords: Jerzy Nowosielski, sacred art, icon, mu-
rals, Byzantine tradition, abstraction, avant-garde,
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Streszczenie

Sztuka sakralna Jerzego Nowosielskiego, wybitne-
go malarza polskiego 2. potowy XX wieku, jest przy-
ktadem twérczej kontynuacji tradycji bizantyniskiej na
ziemiach polskich, lecz takze wyrazem dyskusji z ma-
larska tradycja Wschodu i z doswiadczeniem Kosciota.
Tak w teorii, jak i w malarskiej praktyce artysta prze-
warto$ciowal pojecie ikony, podejmujac probeg rozsze-
rzenia jej formuty, by nie tylko méwita o Krélestwie,
lecz obejmowata takze obraz ziemskiej, niedoskonatej
rzeczywistosci pielgrzymujacego Kosciota. W projek-
tach aranzacji wnetrz sakralnych dla $wiatyn réznych
obrzadkdw chrzedcijariskich Nowosielski cheiat ztaczy¢
trzy dyscypliny teologiczne i odpowiadajace im sposo-
by obrazowania: chrystologie, sofiologi¢ i angelologie.
Précz klasycznej ikony, zwanej przez malarza ikona
»chrystologiczno-chalcedoriska’, Nowosielski upomi-
nat si¢ o ikong ,sofiologiczng’, wlaczajaca w przestrzen
$wiatyni ziemska, bolesna realno$¢, lady wewngtrznej
walki i zwatpienia — stad obecnos¢ watkéw dolory-
stycznych w jego ikonach. Dopowiedzeniem $wigtych
wizerunkéw stala si¢ takze ,natchniona geometria”,
w malarstwie abstrakcyjnym artysta dostrzegt ogrom-
ny duchowy potengjal, ktéremu przypisat w koricu
role malarstwa ikonicznego. Poetycka koncepcja ,,by-
téw subtelnych” — abstrakcyjnych aniotéw bedacych
$wiadectwem realnosci $wiata duchowego — czerpata
z wezesnochrzescijaniskiej myfdli teologicznej toczacej
spér o cielesnos¢ bytéw duchowych, z bizantynskiej
angelologii, tradycji teozofii i okultyzmu, ale takze
sztuki pierwszej awangardy, szczegélnie tej z kregu
tradycji wschodniej, dziedziczacej prawostawny kult
obrazu. Malarska dwuj¢zyczno$é Nowosielskiego —
réwnolegle praktykowanie abstrakdji i figuracji, takze
w obrebie $wiatyni — miafa swoje analogie w liturgicz-
nej praktyce wielu wspélnot religijnych postugujacych
si¢ réznymi jezykami do wyrazenia odmiennych po-
zioméw rzeczywistosci: spraw ludzkich i spraw bo-
skich. Dla uksztattowania koncepcji Nowosielskiego
wazna okazala si¢ takze tradycja teologii apofatycz-
nej gloszaca prawdg o ,nieprzedstawialnosci” Boga.

Dla sztuki monumentalnej Nowosielskiego klu-
czowy okazat si¢ problem wzajemnej relacji malarstwa
i architektury. Artysta opart swoja koncepcje na zdecy-
dowanej dominacji malarstwa nad architektura i samo-
dzielno$ci malarstwa monumentalnego. Jego celem byta
zasada stworzenia sakralnego wnetrza jako holistycznej,
calosciowej wizji, mistycznego environnement, przestrze-
ni ,wylaczajacej” uczestnikéw liturgii z ziemskiej po-
wszedniosci i przenoszacej ich w inny, transcendentny
wymiar, w czym malarz widziat gléwne przeznaczenie
sztuki sakralnej. Od pierwszych projektéw z lat 50. do
korica prakeyki artystycznej Nowosielski probowat zre-

alizowa¢ wlasna, wymarzona wersje ,,$wiatyni idealnej”.
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W wielu projektach wprowadzat do $wiatyni abstrak-
cje, pokrywajac siecig tréjkatnych , bytow subtelnych”
$ciany, sklepienia, prezbiteria, niekiedy nawet podto-
gi. Zmuszany do kompromiséw, wprowadzat sakralng
abstrakeje do polichromii, jako geometri¢ towarzysza-
c3, lub na witraze. Kompleksowo przemyslane wne-
trza mialy tworzy¢ efeke ,przejécia’, ,,rozdarcia zasto-
ny”, spoza ktérej $wita nowa, niebiariska rzeczywistos¢.
W praktyce osiagnigcie zamierzenia nie zawsze bylo
mozliwe, jednak celem artysty byto stworzenie wrazenia
wizualnej jednosci, sytuagji ,wejscia w obraz”, zanu-
rzenia w malarskim zywiole. Malarstwo w przestrzeni
miato scala¢ rozbity $wiat, taczy¢ fizyczng i duchowq
rzeczywisto$¢ w integralng catos¢. Projekeujac sakral-
ne wnetrza, Nowosielski wykorzystat swigtos¢ ikony,
ale takze czyste jakosci malarstwa, majace spowodo-
waé ,mistyczne odczuwanie realnosci Boga”. Celem
tak rozumianej sztuki sakralnej okazywato si¢ nie na-
uczanie, a wtajemniczenie. W tym przesunigciu akcen-
tow Nowosielski widziat jedyna szans¢ na odrodzenie
sztuki sakralnej, postulujac wrecz przeniesienie cigzaru
ewangelizacji z nauczania sfownego na dziatanie sztuki
charyzmatyczne;j.

Stowa kluczowe: Jerzy Nowosielski, sztuka sakralna,
ikona, polichromie, tradycja bizantyriska, abstrakcja,
awangarda, byty subtelne
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Anna Siemieniec
University of Warsaw

The turbulent history of the
iconostasis by Adam Stalony-
-Dobrzanski and icons by Sotyrys
Pantopulos for the Orthodox
Cathedral of the Nativity of

the Most Holy Mother of God

in Wroctaw and the Orthodox
Church of the Nativity of the Virgin
Mary in Grodek

Contemporary Orthodox church art in Poland is
an issue that influences many areas of research. Current
research focuses both on the work of individual art-
ists, as well as on new formal solutions used by them,
aiming at enriching the Orthodox tradition. For many
years, research has been conducted on the work of
Jerzy Nowosielski and his vision of icon painting'. The
research on the oeuvre of Adam Stalony-Dobrzariski
and the connected issue of stained glass as an element
of the interior design of Orthodox churches is also
gradually progressing’. Both artists had been work-
ing together since the early 1950s and contributed
to a renaissance of Orthodox church art in Poland.

Undertaking a thorough study of Nowosielski’s
and Stalony-Dobrzariski’s artistic achievements revealed
the enormous extent of contemporary Orthodox her-

' Among the extensive body of work on the artist, of particular
note are the illustrated studies by Dr Krystyna Czerni, presenting Jerzy
Nowosielski’s church art in a given voivodeship or region of Poland:
K. Czerni, Nowosielski w Matopolsce. Sztuka sakralna [ Nowosielski in
Matopolska. Sacred Art.], Krakow 2015; eadem, Nowosielski — sztuka
sakralna. Podlasie, Warmia i Mazury, Lublin [ Nowosielski — Sacred Art.
Podlasie, Warmia and Mazury, Lublin], Biatystok 2019. A volume
on Nowosielski’s sacred art in Silesia and Warsaw is forthcoming.

2 A complete documentation and analysis of the stained-glass
windows created by the artist is being developed by Anna Siemieniec,
who is writing her doctoral dissertation Gdzie Zachdd spotyka si¢ ze
Wichodem. Sztuka witrazu Adama Stalony-Dobrzariskiego [ Where
the West Meets the East. The Stained Glass Artworks of Adam Stalony-
-Dobrzariski] under the supervision of Prof. Michat Janocha and
Dr Henryk Paprocki at the University of Warsaw. The documen-
tation of Stalony-Dobrzariski’s work and the popularisation of his
art is also being compiled by the artist’s grandson, Jan Pawlicki
(also known as Jan Stalony-Dobrzaniski in reference literature),
who is the author of the website: http://stalony-dobrzanski.info.

Anna Siemieniec
Uniwersytet Warszawski

Burzliwe losy ikonostaséw projektu
Adama Stalony-Dobrzanskiego
oraz ikon Sotyrysa Pantopulosa
wykonanych dla katedry
prawostawnej pw. Narodzenia
Przenajswietszej Bogurodzicy

we Wroctawiu oraz cerkwi

pw. Narodzenia Najswietszej

Marii Panny w Grodku

DOI: 10.15584/setde.2020.13.5

Wspdtczesna sztuka cerkiewna w Polsce stanowi
zagadnienie wytyczajace wielostronne kierunki badari.
Obecnie zogniskowane sg one zaréwno wokét twér-
czosci poszczegdlnych artystéw, jak i zastosowanych
przez nich nowych rozwiazan formalnych, zmierza-
jacych do ubogacenia tradycji cerkiewnej. Od wielu
lat prowadzone sa badania nad twérczoscia Jerzego
Nowosielskiego i jego koncepcjg malarstwa ikono-
wego'. Sukcesywnie ukazywany jest takze dorobek
Adama Stalony-Dobrzanskiego, a co za tym idzie,
zagadnienie witrazu jako elementu wystroju wnetrza
cerkwi’. Obaj artysci wspStpracowali ze sobg od po-
czatku lat 50. XX wieku i przyczynili si¢ do renesan-
su sztuki cerkiewnej w Polsce.

Podjgcie gruntownych badan dotyczacych do-
konan artystycznych Nowosielskiego oraz Stalony-
-Dobrzainiskiego odstonito ogrom wspoétczesnego
dziedzictwa cerkiewnego oczekujacego na inwenta-

! Sposréd bogatej literatury przedmiotu poswigconej arty-
{cie na szczeg6lna uwage zastuguja ilustrowane opracowania autor-
stwa dr Krystyny Czerni, prezentujace tworczos¢ cerkiewna Jerzego
Nowosielskiego w danym wojewédzewie lub rejonie Polski: K. Czerni,
Nowosielski w Matopolsce. Sziuka sakralna, Krakéw 2015; eadem,
Nowosielski — sztuka sakralna. Podlasie, Warmia i Mazury, Lublin,
Bialystok 2019. W przygotowaniu jest tom poswigcony twérczosci
sakralnej Nowosielskiego na Slasku i w Warszawie.

% Nad petng dokumentacjg oraz analiza wykonanych przez arty-
ste witrazy pracuje Anna Siemieniec, ktéra obronita prace doktorska
Gdzie Zachéd spotyka si¢ ze Wschodem. Sztuka witrazu Adama Stalony-
-Dobrzariskiego pod kierunkiem ks. bp. prof. Michata Janochy i ks. dr.
Henryka Paprockiego na Uniwersytecie Warszawskim. Jednoczesnie
dokumentacja twérczosci Stalony-Dobrzasiskiego oraz popularyzacj
jego sztuki zajmuje si¢ wnuk artysty, Jan Pawlicki (w literaturze wy-
stepujacy réwniez jako Jan Stalony-Dobrzaniski), ktéry jest autorem
strony internetowej: http://stalony-dobrzanski.info.
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ryzacje i analizg. Wskazato takze nazwiska artystéw
z nimi wspéipracujacych, ktérych nalezy wpisaé na
karty polskiej historii sztuki. Oprécz prof. Aleksandra
Grygorowicza® — architekta — sa nimi: Sotyrys Panto-
pulos, Michat Bogucki?, Michal Pieczonko’® czy
Bolestaw Oleszko®, ktérzy jako mlodzi uczniowie
poznawali tradycje sztuki ikonowej i tworzyli swo-
je pierwsze prace dla wnetrz cerkiewnych przy boku
profesoréw Stalony-Dobrzariskiego i Nowosielskiego.
Dzietom tych artystéw nalezy si¢ poprawna atrybucja.

O wspétpracy wspomnianych mistrzéw z mtod-
szym pokoleniem $wiadcza chociazby dwa komplety
ikon ukazujace Pantokratora oraz Bogurodzicg, na-
malowane przez Pantopulosa do ikonostaséw projek-
tu Stalony-Dobrzariskiego zrealizowanych dla kate-
dry prawostawnej pw. Narodzenia Przenajswigtszej
Bogurodzicy we Wroctawiu oraz cerkwi pw. Naro-
dzenia Naj$wigtszej Marii Panny w Grédku koto
Biategostoku. Przez wiele lat ich autorstwo przypisywa-
no gtéwnie Stalony-Dobrzariskiemu. Z czasem ustalo-
no, iz artysta ten jest ich projektantem, natomiast na-
malowal je Pantopulos’. W $wietle najnowszych badan
okazuje sig, ze autorem projektu, jak i wykonania obu
par ikon jest sam Pantopulos — urodzony w 1942 roku
macedoniski malarz ikon osiadly w Polsce, absolwent
Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie. Dyplom na
Wydziale Architektury Wnetrz uzyskat w 1970 roku
w pracowni prof. Jana Budzitly. Mieszka w Krakowie,
gdzie pracuje i tworzy w dziedzinie sztuki sakralne;.
Uprawia malarstwo $cienne, sztalugowe, rzezbg oraz
witraz. Wspomniane wyzej ikony nalezy zaliczy¢ do
jego miodzienczych prac. W latach pézniejszych wy-
ksztalcit swéj whasny styl malowania ikon — nawiazu-
jacy do tradycji macedoriskich i greckich.

Z powodzeniem rozwinal swoja dziatalno$¢ ar-
tystyczna przede wszystkim w dziedzinie malarstwa
$ciennego. Wspétprace ze Stalony-Dobrzadskim, pod-
jeta pod koniec lat 60. XX wieku, kontynuowat do
$mierci artysty w 1985 roku, realizujac z nim poli-
chromie w ko$ciotach pw. $w. Katarzyny w Tenczynku
(1970) i $w. $w. Apostotéw Szymona i Judy Tadeusza
w Kozach (1974-1975), katedrze prawostawne;j
pw. Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy we

3 Aleksander Grygorowicz (1923) — polski architekt, profesor
doktor habilitowany Politechniki Poznariskiej.

4 Michat Bogucki (1946) — polski malarz ikon i witrazysta,
absolwent Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie, w latach 2008—
2019 dyrektor Muzeum ITkon w Warszawie.

> Michat Pieczonko (1948) — polski malarz ikon, absolwent
Pafistwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Gdarisku.

¢ Bolestaw Oleszko (1934-2014) — polski malarz, absolwent
i profesor Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

7 Zob.: P. Gerent, Prawostawie na Dolnym S/qs/eu w latach
1945-1989, Toruri 2007, s. 216; K. Czerni, Projekty i realizacje sa-
kralne Jerzego Nowosielskiego dla swigty obrzqdku wschodniego we
Wroctawiu, ,Sacrum et Decorum” VII, 2014, s. 74; Czerni 2019,
jak przyp. 1, s. 62.
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itage awaiting cataloguing and analysis. It also iden-
tified the names of artists collaborating with them,
who should be included in records of Polish art
history. Apart from the architect Prof. Aleksander
Grygorowicz’, they are: Sotyrys Pantopulos, Michat
Bogucki?, Michat Pieczonko’ and Bolestaw Oleszko®,
who as young students learned the tradition of icon
art and created their first works for church interi-
ors alongside the professors Stalony-Dobrzaniski and
Nowosielski. The works of these artists deserve cor-
rect attribution.

The evidence for the cooperation of these masters
with the younger generation is, for example, two sets
of icons depicting the Pantocrator and the Mother
of God, painted by Pantopulos for the iconostasis
designed by Stalony-Dobrzariski for the Orthodox
Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother
of God in Wroctaw and the Orthodox Church of the
Nativity of the Virgin Mary in Grédek near Bialystok.
For many years, their authorship had been mainly
attributed to Stalony-Dobrzanski. Later it was de-
termined that while Stalony was their designer, they
were painted by Pantopulos’. The latest research shows
that the author of both pairs of icons is Pantopulos
himself — born in 1942, a Macedonian icon painter
residing in Poland, a graduate of the Academy of Fine
Arts in Krakéw. He received his diploma from the
Faculty of Interior Design in 1970 in the studio of
Professor Jan Budzitto. He lives in Krakow where he
works and produces sacred art. He produces mural
and easel painting, sculpture and stained glass. The
above-mentioned icons belong to his early works. In
later years, he developed his own style of painting
icons, drawing on Macedonian and Greek traditions.

Pantopulos successtully pursued his artistic career
primarily in the field of mural painting. He continued
his cooperation with Stalony-Dobrzanski, which start-
ed in the late 1960s, until the artist’s death in 1985
and together they created murals in the churches of
St. Catherine in Tenczynek (1970), St. Simon and St.
Jude Thaddeus the Apostles in Kozy (1974-1975),

3 Aleksander Grygorowicz (1923) — polski architekt, profesor
doktor habilitowany Politechniki Poznariskie;j.

4 Michat Bogucki (1946) —a Polish icon painter and stained
glass artist, graduate of the Academy of Fine Arts in Warsaw, in
2008-2019 director of the Icon Museum in Warsaw.

5 Michat Pieczonko (1948) — a Polish icon painter, graduate
of the State Higher School of Visual Arts in Gdarsk.

¢ Bolestaw Oleszko (1934-2014) — a Polish painter, graduate
and Professor of the Academy of Fine Arts in Krakdw.

7 Cf.: P Gerent, Prawostawie na Dolnym g/qs/eu w latach 1945—
1989 [Orthodoxy in Lower Silesia in 1945-1989], Torun 2007,
p. 216; K. Czerni, Projekty i realizacje sakralne Jerzego Nowosielskiego
dla swigtyr obrzqdku wschodniego we Wroctawiu [Jerzy Nowosielskis
Religious Projects and Works in the Churches of the Eastern Rite in
Wroctaw), “Sacrum et Decorum” VII, 2014, p. 74; Czerni 2019,
as in footnote 1, p. 62.



the Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most
Holy Mother of God in Wroctaw (in the late 1960s
and early 1970s), the Orthodox Church of St. Cyril
and Methodius in Wroclaw (1975-1976), the Church
of St. James the Apostle in Skorogoszcz (1976-1980),
St. James Church in Szczyrk (1977) and the Orthodox
Church of Saint John Climacus in Warsaw’s Wola dis-
trict (1977 — ¢.1983). This cooperation allowed him to
gain experience leading to his mature works in the field
of monumental painting. His most important sacred
murals are the paintings he made in collaboration with
his wife, Lidia Pantopulos, in St. Nicholas Church
in Drohiczyn (1985-1986) and the frescoes on the
ceiling of the lower chapel of the Passion of Christ at
the Metropolitan Orthodox Cathedral of Saint Mary
Magdalene Equal to the Apostles in Warsaw (second
half of the 1990s). This article provides an outline of
Pantopuloss work. A more extensive study of his artis-
tic oeuvre will be presented in a separate publication.

The research into Stalony-Dobrzaniski’s work,
the extensive access to his archive, and finally the
interviews conducted with Pantopulos, allowed me
to reconstruct the history of the creation of the two
Wroctaw icons and to discover the extremely interest-
ing fact that the identical depictions of the Pantocrator
and the Virgin Mary were painted at the same time
for the iconostasis of the Orthodox church in Grédek.

How did it happen that identical sets of icons
were painted for two Orthodox churches located in
towns hundreds of kilometres apart? In this case, the
links between Wroctaw and Grédek, or — from an-
other point of view — Grédek and Wroctaw, should
be sought by tracing the life and work of Stalony-
Dobrzariski.

In the early 1950s, the artist was invited by Father
Whodzimierz Doroszkiewicz, the then parish priest
of the Orthodox church in Grédek, to design the
interior of the newly-built church, which stood on
the site of a wooden church burnt down in 1943%.
Stalony-Dobrzaniski undertook this work, creating
a complete project of the interior decoration of the
church, including not only impressive wall paint-
ings and unique stained-glass windows, but also li-
turgical furnishings and the iconostasis. In the years
1951-1956, the artist, together with Jerzy Nowosielski
and Krystyna Zwolifiska, Marian Warzecha, Teresa
Rudowicz, Adam Siemianowicz and Jan Sliwiriski,
made wall paintings in the interior of the church’.

¢ A. Radziukiewicz, Grddek nad Suprasly. Z dziejow
prawostawnej parafii | Grédek on Suprasl. The History of the Orthodox
Parish], Grodek 2011, p. 68.

? The literature on the subject gives differing dates for the wall
paintings and different names of the members of the painting team. In
this article I rely on the author as the source and list the dates as given
by Stalony-Dobrzariski, which seem to be closest to reality; more on
that subject in A. Siemieniec, Witraze Adama Stalony-Dobrzariskiego

Wroctawiu (przetom lat 60/70. XX wieku) i cer-
kwi pw. $w. $w. Cyryla i Metodego we Wroctawiu
(1975-1976), kosciele pw. $w. Jakuba Apostota
w Skorogoszczy (1976-1980), kosciele $w. Jakuba
w Szezyrku (1977) oraz w cerkwi pw. $w. Jana Klimaka
w Warszawie na Woli (1977 — ok.1983). Wspétpraca
ta pozwolila mu na zdobycie do§wiadczenia prowa-
dzacego do dojrzatej dziatalnosci w zakresie malarstwa
monumentalnego. Do najwazniejszych polichromii
sakralnych jego autorstwa nalezy zaliczy¢ wykonane we
wspdlpracy z zona, Lidia Pantopulos, malowidta w cer-
kwi pw. $w. Mikotaja w Drohiczynie (1985-19806)
oraz freski stropu dolnej kaplicy M¢ki Paniskiej przy
soborze metropolitalnym Swictej Réwnej Apostotom
Marii Magdaleny w Warszawie (2. potowa lat 90. XX
wieku). W niniejszym artykule przedstawiam podsta-
wowe informacje na temat tworczosci Pantopulosa.
Szersze opracowanie dotyczace jego dorobku artystycz-
nego zostanie zaprezentowane w odrebnej publikagji.

Badania twérczosci Stalony-Dobrzaniskiego, sze-
roki dostep do jego archiwum, a ostatecznie rozmowy
przeprowadzone z Pantopulosem pozwolity na odtwo-
rzenie historii powstania dwéch ikon wroctawskich
oraz odkrycie niezwykle ciekawego faktu, iz bliZnia-
cze przedstawienia Pantokratora i Bogurodzicy zosta-
ty namalowane w tym samym czasie do ikonostasu
cerkwi w Grédku.

Jak to si¢ stalo, ze dla dwéch prawostawnych swia-
tyft ulokowanych w miejscowosciach oddalonych od
siebie o setki kilometréw namalowano blizniacze kom-
plety ikon? W tym przypadku powiazai pomiedzy
Wroclawiem a Grédkiem, czy tez — zmieniajac per-
spektywe — Grédkiem a Wroclawiem, nalezy poszu-
kiwa¢, wedrujac $ladami zycia i twérczosci Stalony-
-Dobrzariskiego.

Na poczatku lat 50. XX wieku artysta zostat za-
proszony przez ks. Wlodzimierza Doroszkiewicza,
dwczesnego proboszcza cerkwi w Grédku, do wy-
konania wystroju wngtrza nowo budowanej $wiaty-
ni, ktéra stangta na miejscu drewnianej cerkwi, spa-
lonej w 1943 roku®. Stalony-Dobrzariski podjat si¢
tej pracy, tworzac kompleksowy projekt wewngtrz-
nej aranzacji cerkwi, obejmujacy nie tyko efektowna
polichromig i unikatowe witraze, ale takze wyposaze-
nie liturgiczne oraz ikonostas. W latach 1951-1956
artysta wraz z Jerzym Nowosielskim oraz Krystyna
Zwoliniska, Marianem Warzecha, Teresa Rudowicz,
Adamem Siemianowiczem oraz Janem Sliwifiskim
wykonali polichromi¢ wngtrza cerkwi’. W pracach

8 A. Radziukiewicz, Grédek nad Suprasly. Z dziejow prawo-
stawnej parafii, Grédek 2011, s. 68.

? Literatura przedmiotu podaje rozbiezne lata powstania
polichromii oraz réiny sktad osobowy wykonujacego ja zespotu.
W niniejszym artykule, powotujac si¢ na zrédlo autora, wskazuje daty
powstania polichromii za Stalony-Dobrzafskim, co z perspektywy
badan wydaje si¢ najblizsze rzeczywistosci, szerzej: A. Siemieniec,
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malarskich z pewnoscig pomagat ks. Doroszkiewicz.
Szklana kontynuacja malowidet staly si¢ witraze, po raz
pierwszy zaprojektowane przez Stalony-Dobrzariskiego
do okien $wiatyni prawostawnej. Szes¢ witrazy zreali-
zowano w latach 1953-1955 w Pracowni Witrazéw
Romana Ryniewicza'’.

W potowie lat 50. XX wieku rozpoczgto takze
wznoszenie ikonostasu wedtug projektu Stalony-
-Dobrzanskiego. Prace te jednak zostaly dokon-
czone dopiero pod koniec lat 60. W mig¢dzyczasie
ks. Doroszkiewicz sprowadzit do Grédka drewnia-
ny ikonostas pozyskany z cerkwi na Suwalszczyznie.
Nie spodobat si¢ on jednak parafianom, przeniesiono
go wiec najpierw do kaplicy cmentarnej w Grédku,
a pod koniec lat 60. XX wieku do nowej cerkwi
pw. Podwyzszenia Krzyza Pariskiego w Jaléwee, gdzie
znajduje si¢ do dzis'.

Dotychczas nie natrafiono na szkic lub projeke
grédeckiego ikonostasu z lat 50. XX wieku. W archi-
wum Stalony-Dobrzariskiego zachowat si¢ natomiast
maly skrawek papieru z zarysem ikony pierwszego rz¢-
du, ukazujacej Bogurodzice z Dziecigtkiem, na ktérym
widnieje data 5 sierpnia 1956 roku. By¢ moze pier-
wotny szkic przegrody oltarzowej zostat podarty, a za-
chowat si¢ tylko ten jego niewielki fragment z ikona,
kilkanascie lat pézniej zrealizowana przez Pantopulosa.

W poczatkowym zamysle wszystkie ikony do
grodeckiego ikonostasu miat wykonaé Nowosielski.
Z tego okresu zachowaly si¢: ikona chramowa ($wia-
tynna) ukazujaca Narodzenie Najswigtszej Marii Panny
(1954) — odrzucona przez parafian (obecnie w Fundagji
$w. Wiodzimierza w Krakowie), oraz sze$¢ mniej-
szych z carskich wrét: Zwiastowanie oraz Ewangelisci
(19582), ktére jako jedyne z ikon Nowosielskiego znaj-
dujg si¢ do dzi§ w omawianym ikonostasie'?.

Zainicjowana w Grédku wspélprace Stalony-
-Dobrzariski i ks. Doroszkiewicz kontynuowali przez
kolejne dziesigciolecia zaréwno we Wroctawiu', jak
i w Warszawie'*. Proboszcz grédeckiej parafii po zto-
zeniu §lubéw zakonnych w 1959 roku i przyjeciu

Witraze Adama Stalony-Dobrzatiskiego w cerkwi pw. Narodzenia
NMP w Grédku, konferencja naukowa ,,Cenne — Niedocenione.
Z badan nad sztuka sakralng i religijng XIX—XXI wieku”, 16-17 XI
2017, Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszyniskiego, Uniwersytet
Rzeszowski, artykut ztozony do druku.

10" Por. ibidem.

"' Informacje przekazane przez ks. Mikotaja Ostapczuka oraz
fragmenty jego wypowiedzi w niniejszym artykule przytaczam za
rozmowa przeprowadzong 26 V 2020 roku.

12 Czerni 2019, jak przyp. 1, s. 58, 61.

13 Szerzej: Czerni 2014, jak przyp. 7, s. 63—103; A. Siemieniec,
Witraze Adama Stalony-Dobrzariskiego dla cerkwi prawostawnych
we Wroctawiu, ,Sacrum et Decorum” VII, 2014, s. 104—126.

4 Szerzej na temat prac wykonanych we wroctawskiej kate-
drze prawostawnej przez Stalony-Dobrzariskiego i Nowosielskiego:
A. Siemieniec, Projekty i realizacje witrazowe Adama Stalony-
-Dobrzariskiego dla warszawskich parafii prawostawnych, ,Sacrum
et Decorum” IX, 2016, s. 97-127.
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Fr Doroszkiewicz certainly helped with the paint-
ing work. The stained-glass windows, the first such
windows designed by Stalony-Dobrzariski for an
Orthodox church, became the glass extension of the
paintings. Six stained-glass windows were made in the
years 1953-1955 in the Stained Glass Workshop of
Roman Ryniewicz'.

Also in the mid-1950s the construction of the
iconostasis, designed by Stalony-Dobrzanski, be-
gan, though this work was not completed until
the late 1960s. In the meantime, Fr Doroszkiewicz
brought to Grédek a wooden iconostasis from an
Orthodox church in Suwatki. However, it did not
satisfy the parishioners, so it was first moved to the
cemetery chapel in Grédek, and in the late 1960s to
the new church of the Elevation of the Holy Cross
in Jatéwka, where it remains to this day''.

To date, no sketch or design of the Grédek icon-
ostasis from the 1950s has been found. However,
the Stalony-Dobrzariski archive has preserved a small
scrap of paper with an outline of the icon in the first
row, depicting the Virgin Mary with Child, dated 5
August 1956. It is possible that the original sketch
of the altar partition was torn, and only this small
fragment with the icon, executed several years later
by Pantopulos, has survived.

Initially, all icons for the iconostasis of Grédek
were to be made by Nowosielski. The only icons
preserved from this period are: the icon of the pa-
tronal feast depicting the Nativity of the Virgin
Mary (1954) — rejected by parishioners (now in St.
Vladimir’s Foundation in Krakéw), and six small-
er icons from the Holy Doors: Annunciation and
Evangelists (1958?), which are the only ones from
Nowosielski’s iconostasis'?.

Stalony-Dobrzanski and Father Doroszkiewicz
continued their cooperation, which had begun in
Grédek, over the next decades, both in Wroctaw'? as
well as in Warsaw'“. After taking monastic vows in

w cerkwi pw. Narodzenia NMP w Grodku | The Stained Glass Windows by
Adam Stalony-Dobrzariski in the Orthodox Church of the Nativity of the
Virgin Mary in Grédek], academic conference “Cenne — Niedocenione.
Z badan nad sztukg sakralng i religijng XIX—XXI wicku” [“Valuable
Yet Undervalued. On Religious and Sacred Art from the 19% to the
21st century”’], 16-17.11.2017, Cardinal Stefan Wyszyniski University
in Warsaw, University of Rzeszow, awaiting publication.

10 Cf. ibidem.

""" The information provided by Fr Mikotaj Ostapczuk and
the excerpts from his statements in this article are quoted from an
interview conducted on 26 May 2020.

2 Czerni 2019, as in footnotes 1, pp. 58, 61.

3 More in: Czerni 2014, as in footnote 7, pp. 63—103;
A. Siemieniec, Witraze Adama Stalony-Dobrzariskiego dla cerkwi
prawostawnych we Wroctawin [Adam Stalony-Dobrzariski’s Stained
Glass Windows for the Orthodox Churches in Wroctaw], “Sacrum et
Decorum” VII, 2014, pp. 104-126.

4 More on the work done in the Orthodox Cathedral in
Wroctaw by Stalony-Dobrzariski and Nowosielski: A. Siemieniec,
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1. Adam Stalony-Dobrzariski, Jerzy Nowosielski, Aleksander
Grygorowicz, Kopia projektu urzqdzenia wnetrza katedry pra-
wostawnej pw. Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy we Wro-
clawiu — aranzacja wschodniej czesci swigtyni, 1963, Krakéw,
archiwum Adama Stalony-Dobrzaniskiego

1.Adam Stalony-Dobrzanski, Jerzy Nowosielski, Aleksand-
er Grygorowicz, A copy of the project of the interior design of the
Orthodox Cathedral in Wroctaw — the arrangement of the east-
ern part of church, 1963, Krakéw, the archive of Adam Stalony-
Dobrzanski

1959 and adopting the name Bazyli, the parish priest
of Grédek was ordained bishop of Bielsk, and in 1962
became bishop of the Wroctaw-Szczecin diocese. As
the Ordinary of the diocese of the so-called Regained
Lands [(Translator’s note) The territories of pre-war
Germany that became part of Poland after World War
II], he helped to organise dozens of new parishes to
meet the needs of the Orthodox population resettled
during Operation “Vistula” [(Translator’s note) Forced
resettlement of the Ukrainians from the south-eastern
provinces of post-war Poland in 1947]. In 1963, the
Gothic church of St. Barbara in Wroctaw was taken
over by the Polish Autocephalous Orthodox Church
in order to create a cathedral there. It was then that
work began on rebuilding the church and furnish-
ing its interior for worship. Bishop Bazyli invited the

Projekty i realizacje witrazowe Adama Stalony-Dobrzariskiego dla warsza-
wskich parafii prawostawnych [Adam Stalony-Dobrzariski’s Projects and
Stained-glass Windows for Warsaw Orthodox Parishes], “Sacrum et
Decorum” IX, 2016, pp. 97-127.

n'..' ¥ b e sy v aklshe Fresiss Gjes, Pl peetesis Etimastjatroe .
b o T iepik voasirs srits A Sacac
» masy sssrwisal nistyskowanyeh weglangub falan —urm.* ~ e ;
plomak dmplis pod wistswysh L wapliay pllnesne] proy predbitarize, -

2.Adam Stalony-Dobrzariski, Jerzy Nowosielski, Aleksander
Grygorowicz, Kopia projektu urzqdzenia wnetrza katedry pra-
wostawnej pw. Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy we Wro-
clawiun — polichromia sklepieri, 1963, Krakéw, archiwum Ada-
ma Stalony-Dobrzariskiego

2.Adam Stalony-Dobrzanski, Jerzy Nowosielski, Aleksander
Grygorowicz, A copy of the project of the interior design of the
Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of
God — vault polychromy, 1963, Krakéw, the archive of Adam
Stalony-Dobrzariski

imienia Bazyli zostal wyswigcony na biskupa biel-
skiego, a w 1962 roku objat biskupstwo wroctaw-
sko-szczeciniskie. Jako ordynariusz diecezji Ziem
Odzyskanych przyczynit si¢ do organizacji kilku-
dziesigciu nowych parafii tworzonych na potrzeby
ludnosci prawostawnej przesiedlonej w ramach ak-
cji , Wista”. W 1963 roku gotycki kosciét pw. $w.
Barbary we Wroclawiu zostat przejety przez Polski
Autokefaliczny Kosciét Prawostawny w celu utwo-
rzenia w nim katedry. Podj¢to wéwczas prace przy
odbudowie $wiatyni oraz wyposazeniu jej wnetrza
na potrzeby kultu. Do ich realizacji biskup Bazyli
zaprosit dobrze znanych sobie i cenionych artystéw
— Stalony-Dobrzariskiego i Nowosielskiego, do kté-
rych dotaczyt architekt Aleksander Grygorowicz".
W archiwum Stalony-Dobrzanskiego zachowa-
ta si¢ czarno-biata kopia projektu urzadzenia wne-
trza katedry opracowanego przez wyzej wymienio-
nych artystéw w 1963 roku w Krakowie [il. 1-2].

5 Por. Siemieniec 2014, jak przyp. 13, s. 105—106.
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3. Adam Stalony-Dobrzanski, Projekt urzqdzenia wnetrza katedry prawostawnej pw. Narodzenia Przenajswietszej Bogurodzicy we Wro-
clawiu — aranzacja wschodniej czesci wngtrza, 19632, szkic na papierze, Krakéw, archiwum Adama Stalony-Dobrzadskiego

3. Adam Stalony-Dobrzaniski, The project of the interior design of the Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of God
— the arrangement of the eastern part of the interior, 19632, sketch on paper, Krakéw, the archive of Adam Stalony-Dobrzariski

W jego opisie pojawiaja si¢ szczegdly dotyczace mig-
dzy innymi koncepcji ikonostasu oraz majacych go
wypetni¢ ikon:

Tkonostas niski podmurowany. Solea ma tylko je-
den stopien. Oltarz glowny wznosi si¢ tez tylko na jed-
nym stopniu. Blizsze skontaktowanie odprawiajqcego
z wiernymi / brak tych wzniesien / zapewniajq dla
dalej stojgcych stopnie wzniesionych partii posadzki
od wejscia zachodniego. Tkony gtéwne malowane na
drzewie. lkona Bogarodzicy w ujeciu Wiodzimierskiej.
Tkona Zbawiciela wedtug typu Zwienigorodskiego. Belka
nakrywajqca jest jednoczesnie dla krzyza teczy i dla
XII ikon Swigt Rocznych. Krzyz — duzy malowany
na drzewie ze scenami Pasji. Bedzie on nawigzywat
do tradycji prawostawnych, w danym momencie pla-
stycznym i kultowym wspdlnym dla czaséw wznosze-
nia tej Swiqtyni'®.

16 Archiwum Adama Stalony-Dobrzaskiego (=AASD), Kopia
projektu urzqdzenia wngtrza Katedry Prawostawnej we Wroclawin autor-
stwa Adama Stalony-Dobrzariskiego, Jerzego Nowosielskiego i Aleksandra
Grygorowicza, Krakéw 1963, s. 3.
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well-known and respected artists Stalony-Dobrzariski
and Nowosielski, joined by the architect Aleksander
Grygorowicz".

The Stalony-Dobrzanski archive holds a black-
and-white copy of the project of the interior design
of the cathedral, prepared by the above-mentioned
artists in Krakéw in 1963 [fig. 1-2]. The descrip-
tion of the project contains details concerning, among
other things, the concept of the iconostasis and the
icons that would fill it:

The low iconostasis on a base. The soleas has only
one step. The main altar also stands on only one step.
The closer contact between the celebrant and the wor-
shippers / lack of these elevations / is achieved for those
standing further away by the steps of the raised parts of
the floor near the western entrance. The main icons are
painted on wood. The icon of the Virgin Mary mod-
elled on the icon of the Virgin of Viadimir. The icon
of Christ is modelled after the Saviour of Zvenigorod.
The top beam serves both the rood and the icons of the

5 Cf. Siemieniec 2014, as in footnote 13, pp. 105-106.



4. Adam Stalony-Dobrzariski, Projekt ikonostasu katedry prawostawnej pw. Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy we Wroctawiu,
1964, szkic na papierze, Krakéw, archiwum Adama Stalony-Dobrzanskiego

4. Adam Stalony-Dobrzaniski, The project of the iconostasis for the Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of God in
Wroctaw, 1964, sketch on paper, Krakéw, the archive of Adam Stalony-Dobrzariski

twelve Great Feasts. A large cross is painted on wood
with Passion scenes. It refers to the Orthodox traditions
in the artistic and religious moment contemporary with
the time of construction of this church'.

The general concept of the cathedral’s interior
is supplemented by a more detailed sketch of the
layout of its presbytery [fig. 3], and sketches of the
iconostasis made by Stalony-Dobrzaniski in the same
year, which clearly show the artist’s intention for the
main Sovereign icons [fig. 4-5]. It matches the lat-
er execution of the paintings by Pantopulos'’, and
it was built with “polished granite, gilded in places,
artistically crafted doors in stainless steel, richly dec-

16 The Archive of Adam Stalony-Dobrzasiski (=AASD),
A copy of the project of the interior design of the Orthodox Cathedral in
Wroctaw by Adam Stalony-Dobrzariski, Jersy Nowosielski and Aleksander
Grygorowicz, Krakow 1963, p. 3.

17" 1967 is indicated by: Gerent 2007, as in footnote 7, p. 216. The
assumption that it was made in 1968 is confirmed by the content of the
letter: Archive of the Municipal Conservator in Wroctaw (=AKMW),
ref. 288/15, the letters of Bishop Bazyli to the Municipal Conservator
of Wroctaw and to the Office for Religious Affairs of March 17 1975.

Ogodlna wizj¢ wnetrza katedry dopetnia bardziej
szczegblowy szkic aranzacji jej prezbiterium [il. 3]
oraz szkice ikonostasu wykonane przez Stalony-
-Dobrzaniskiego w tym samym roku, na ktérych wy-
raznie wida¢ zamyst artysty wobec gtéwnych ikon na-
miestnych [il. 4-5]. Odpowiada on pézniejszej reali-
zacji malowidet przez Pantopulosa.

Ikonostas wykonano i zamontowano w 1967 lub
w 1968 roku'’, a zostal on zbudowany z ,,polerowa-
nego granitu, miejscami ztoconego, artystycznie wy-
konanych drzwi z nierdzewnej stali, bogato zdobio-
nych wykonanymi z blachy miedzianej poztacanymi
literami i innymi upickszeniami”™'®.

Wypetnily go ikony, ktére sg dzietem kilku malarzy
[il. 6]. Juz w 1966 roku prace nad rz¢dem $wiatecz-
nym do ikonostasu rozpoczal Nowosielski, podejmujac

7" Na rok 1967 wskazuje: Gerent 2007, jak przyp. 7, s. 216.
Przypuszczenie, iz zostal on wykonany w 1968 roku, potwierdza
tre$¢ pisma: Archiwum Konserwatora Miejskiego we Wroctawiu
(=AKMW), sygn. 288/15, Listy Metropolity Bazylego do wroctaw-
skiego Konserwatora Zabytkéw oraz do Urzgdu do Spraw Wyznan
2 17111 1975.

'8 Ibidem.
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5.Adam Stalony-Dobrzaniski, Projekt ikonostasu katedry prawostawnej pw. Narodzenia Przenajswietszej Bogurodzicy we Wroclawin,
19642, szkic na kalce, Krakéw, archiwum Adama Stalony-Dobrzariskiego

5. Adam Stalony-Dobrzanski, 7he project of the iconostasis for the Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of God in
Wroctaw, 19642, sketch on tracing paper, Krakéw, the archive of Adam Stalony-Dobrzariski

si¢ wykonania prazdnikéw — ikon $wiatecznych, ktére
malowat do 1969 roku [il. 7]. W tym samym roku wy-
konat polichromowany krzyz wiericzacy konstrukeje'.
Realizacj¢ ikon namiestnych zlecono Pantopulosowi,
ktéry byt wéwezas studentem na Wydziale Architekeury
Wnetrz Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

Jak wigkszos¢ adeptéw krakowskiej uczelni, mio-
dy artysta byt uczniem Stalony-Dobrzaniskiego, ktory
prowadzit tam obowiazkowe dla wigkszosci studen-
tow zajecia z liternictwa. Pantopulos korzystal czasem
z jego pracowni, poniewaz w akademiku nie znajdowat
miejsca na dziatalno$¢ artystyczna. Oprécz przestrzeni
uczelnianej obu artystéw faczyto wyznanie prawostaw-
ne. Pantopulos, z pochodzenia Macedoriczyk, spotykat
si¢ ze Stalony-Dobrzanskim w krakowskiej cerkwi przy
ul. Szpitalnej. Ikona byta dla niego , rzeczywistoscia
naturalng” — wychowat si¢ w blasku wielkiej tradycji
malarstwa macedoniskiego, a takze wielowiekowej spu-
Scizny ikonowej géry Athos. Z uwagi na biegla znajo-
mos¢ greki wielokrotnie udzielat konsultacji swojemu
nauczycielowi — mistrzowi liternictwa, keéry w twérczo-
§ci sakralnej powszechnie stosowat greckie inskrypcje.

19 Czerni 2014, jak przyp. 7, s. 74, 78.
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orated with gilded copper sheet lettering and oth-
er embellishments™®. It was filled with icons which
are the work of several painters [fig. 6]. Already in
1966 the works on the feasts row for the iconostasis
were begun by Nowosielski, who undertook to make
“prazdniki” — the feast icons, which he was painting
until 1969 [fig. 7]. In the same year he made the poly-
chrome cross crowning the construction'. Pantopulos,
who was then a student at the Faculty of Interior
Design in the Academy of Fine Arts in Krakow, was
commissioned to produce the Sovereign icons.

Like the majority of the students at the Krakéw
Academy, the young artist was a student of Stalony-
Dobrzaniski, who taught the lettering classes which
were obligatory for most students. Pantopulos some-
times used his studio, as there was no room for artis-
tic work in the halls of residence. In addition to the
university environment, both artists were connected
by their Orthodox faith. Pantopulos, a Macedonian
by origin, would meet with Stalony-Dobrzaniski in

the Krakéw Orthodox church on Szpitalna Street. For

18 Tbidem.
19 Czerni 2014, as in footnote 7, p. 74, 78.



6. Adam Stalony-Dobrzariski, Jerzy Nowosielski, Sotyrys Pan-
topulos, Tkonostas katedry prawostawnej pw. Narodzenia Przenaj-
Swigtszej Bogurodzicy we Wroclawiu, lata 70. XX wicku, zdjecie,
archiwum Adama Stalony-Dobrzaniskiego, fot. nieznany

6. Adam Stalony-Dobrzariski, Jerzy Nowosielski, Sotyrys Pan-
topulos, The iconostasis for the Orthodox Cathedral of the Na-
tivity of the Most Holy Mother of God in Wroctaw, the 1970s,
photo, the archive of Adam Stalony-Dobrzanski, photographer
unknown

him, the icon was a “natural reality” — he grew up in
the splendour of the great Macedonian painting tradi-
tion, as well as the centuries-old icon legacy of Mount
Athos. Because of his fluency in Greek, he frequently
advised his teacher, a master letterer who made ex-
tensive use of Greek inscriptions in his sacred work.

Stalony-Dobrzariski often engaged students to
help him with sacred works, as he struggled with the
volume of orders and lack of time. He himself focused
on stained-glass work, while he hardly did any icon
painting at that time. The Orthodox church interiors
that he decorated were Nowosielski’s creative space,
but his icons with their experimental style often did
not suit the congregation and were eventually rejected
by parishioners. For this reason, there was a demand
for artists who could make them and thus fulfil the
plans and obligations towards the parish.

The circumstances of receiving the order to make
two icons for the Orthodox Cathedral in Wroclaw
are described by Pantopulos himself:

It all started with the icon of Our Lady of Czgsto-
chowa®, which my friend Telemach Pilitsidis, who was

2 The icon of Our Lady of Czestochowa made by Telemach
Pilitsidis and Sotyrys Pantopulos probably in 1969 was intended to
be placed in the side chapel under the western tower of the Orthodox

7. Jerzy Nowosielski i bp Aleksy (Jaroszuk) we wngtrzu katedry
prawostawnej pw. Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy we
Wroctawiu, lata 70. XX wieku, archiwum Adama Stalony-Do-
brzariskiego, fot. nieznany

7. Jerzy Nowosielski and Bishop Aleksy (Jaroszuk) inside the Or-
thodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of
God in Wroclaw, the 1970s, the archive of Adam Stalony-
-Dobrzaniski, photographer unknown

Stalony-Dobrzariski cz¢sto angazowat studentéw
do pomocy przy pracach sakralnych, poniewaz bo-
rykat si¢ z ogromem zlecen i brakiem czasu. Sam byt
skupiony na twérczoéci witrazowej, natomiast ma-
lowaniem ikon w tym okresie prawie si¢ nie zajmo-
wal. Wnetrza cerkiewne, ktére aranzowat, byly twér-
cza, przestrzenia Nowosielskiego, jednakze jego ikony
w swojej awangardowej stylistyce czgstokro¢ nie odpo-
wiadaly wiernym i ostatecznie byly odrzucane przez
parafian. Dlatego tez poszukiwano artystéw, ktdrzy
mogliby je wykona¢ i tym samym dopetni¢ realizacji
planéw oraz zobowiazan wobec parafii.

O okolicznosciach otrzymania zlecenia wykona-
nia dwdch ikon do wroclawskiej katedry prawostaw-
nej opowiada sam Pantopulos:

Zaczglo si¢ od Tkony Matki Bozej Czestochowskief™,
ktorg dla soboru we Wroctawiu rozpoczql malowac
mdj kolega pochodzqcy z Grecji — Telemach Pilitsidis.

Mieszkalismy razem w akademiku. Poprosit mnie, zebym

20 Tkona Matki Bozej Czgstochowskiej wykonana przez
Telemacha Pilitsidisa i Sotyrysa Pantopulosa prawdopodobnie w 1969
roku miafa by¢ umieszczona w kaplicy bocznej pod wiezg zachod-
nig katedry prawostawnej we Wroctawiu. Przeniesiono ja pézniej
do utworzonej w latach 70. XX wieku cerkwi pw. $w. §w. Cyryla
i Metodego przy ul. $w. Jadwigi, gdzie do dzi§ eksponowana jest na
poludniowej $cianie nawy.
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dokoriczyt za niego pracg nad ikong, bo on musial pilnie
wyjechac do domu. Skoriczytem wéwcezas malowanie tego
obrazu, a byto to w pracowni Stalony-Dobrzariskiego
na ASP w Krakowie. Potem pojechalismy z tq ikong do
Whroctawia, do Wiadyki Bazylego. Jemu ta ikona bardzo
sig spodobata, i tak wpadlismy na pomyst, ze do wro-
clawskiego ikonostasu wykonam ikony, ktdrych jeszcze
brakowato. Wiadyka poprosit mnie takze o namalowa-
nie ikon do ikonostasu w Grodku®'.

W tamtym czasie prowadzone byly bowiem w gré-
deckiej parafii intensywne prace wykonczeniowe.

Juz w 1967 roku Stalony-Dobrzaniski omawial
z proboszczem parafii w Grédku, ks. Wiodzimierzem
Doroszkiewiczem (stryjecznym bratem biskupa
Bazylego, wspétimiennikiem), wykoriczenie wnetrza
cerkwi. Wspominal wowczas, iz nalezy wykonaé pra-
ce przy ikonostasie oraz metalowa przegrode solei.
Poruszyt takze kwestig ikon — Chrystusa i Bogurodzicy,
Narodzenia Najswictszej Marii Panny, $w. Mikotaja
oraz prazdnikéw, zaznaczajac, ze zostang one wyko-
nane ,,w biezaca zim¢”*2. Prawdopodobnie nadmie-
nial o ikonach, ktére Nowosielski malowat juz od
jakiego$ czasu dla Grédka, z ktdrych znana jest tyl-
ko ikona chramowa Narodzenia Najswigtszej Marii
Panny z 1965 roku®. Pantopulos wspominat péznie;j,
iz artysta ten wykonal takze wszystkie prazdniki do
grodeckiej cerkwi. ,Parafia je odrzucita, byly nie do
przyjecia — oni to nazywali «totemy na temat», a nie
ikony. Widziatem je na ASP w pracowni Stalony-
-Dobrzariskiego, Nowosielski trzymat je u niego w ta-
kim schowku. Z czasem si¢ rozproszyly”.

Zaprezentowany przez Stalony-Dobrzanskiego
projekt grodeckiego ikonostasu nie podobat si¢ pa-
rafianom, poniewaz byt za niski i zbyt prosty w for-
mie. Pomimo gloséw krytyki w liscie z 30 kwietnia
1968 roku artysta bronit swojej wizji:

Tkonostas ten od samego poczqtku zostat postanowio-
ny wlasnie taki, t.j. niski, dwujarusnyj [dwurzedowyl],
i azurowy, dla dwich wzgledéw, mianowicie: 1-/ taki
typ i uktad ikonostasu oparty jest na autentycznej tra-
dycji prawostawnej. |...] Wystarczy zajrzed do kazdego
dobrego katechizmu, by si¢ przekonad, ze nawet w Sofii-
Premudrosti [Madro$ci] Bozej w Konstantynopolu i w
Sofii Kijowskiej, tych najwspanialszych i najbogatszych
niegdys na swiecie cerkwiach prawostawnych, byly wia-
Snie ikonostasy niskie i proste, i ze tematy ikonograficzne
byly wyobrazone tam na scianie zaoltarzowej, w absy-

2! Informacje przekazane przez Sotyrysa Pantopulosa oraz
fragmenty jego wypowiedzi w niniejszym artykule przytaczam za
rozmowami przeprowadzonymi w dniach 20 IX 2013 roku oraz
27V 2020 roku.

22 AASD, List Adama Stalony-Dobrzariskiego do ks. Wiodzi-
mierza Doroszhiewicza, Krakéw, 10 IX 1967, s. 1-2.

# Czerni 2019, jak przyp. 1,s. 59, 61.
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from Greece, started to paint for the Wroclaw church.
We lived together in the halls of residence. He asked me
to finish the work on the icon for him, because he had
to leave for home urgently. I finished painting this pic-
ture then, and it took place in the studio of Stalony-
Dobrzatiski at the Academy of Fine Arts in Krakdw.
Then we went with this icon to Wroclaw, to His Grace
Bazyli. He liked the icon very much, and so we came up
with the idea that I would make icons for the iconostasis
in Wroctaw, which it was still lacking. His Grace also
asked me to paint icons for the iconostasis in Grodek™.

At that time the parish church in Grédek was
undergoing intensive refurbishment work.

As early as 1967, Stalony-Dobrzariski discussed
the work on the interior of the church with the par-
ish priest of Grédek, Fr Wtodzimierz Doroszkiewicz
(Bishop Bazyli’s cousin and namesake). He mentioned
that work should be done on the iconostasis and the
metal partition of the soleas. He also raised the issue of
the icons of Christ and the Virgin Mary, the Nativity
of the Virgin Mary, St. Nicholas and the feast icons,
noting that they would be made “this winter” 2. He
probably meant the icons which Nowosielski had been
painting for Grédek for some time, the only one of
which is known is the patronal icon of the Nativity
of the Virgin Mary from 1965%. Pantopulos later
recalled that this artist also made all the feast icons
for the Grédek church. “The parish rejected them,
they were unacceptable — they called them ‘totems on
a theme’, not icons. I saw them at the Academy of
Fine Arts in Stalony-Dobrzariski’s studio, Nowosielski
kept them with him in a kind of locker. Over time
they got dispersed”.

The Grédek iconostasis project presented by
Stalony-Dobrzanski was not popular with parishion-
ers, because it was too low and too simple in form.
Despite the criticism, the artist defended his vision

in a letter dated 30 April 1968:

From the very beginning, the iconostasis was deter-
mined to be like that, i.e. low, “dvoyarusnyy” [double
row], and openwork, for two reasons, namely 1-/ this
type and arrangement of the iconostasis is based on au-
thentic Orthodox tradition. [...] It is enough to look into
any good catechism to find out that even in the Hagia
Sophia [Wisdom of God], in Constantinople and in

Cathedral in Wroctaw. It was later moved to the Orthodox Church of
St. Cyril and Methodius in $w. Jadwigi Street, founded in the 1970s,
where it is still displayed on the south wall of the nave.

21 T quote the information provided by Sotyrys Pantopulos
and excerpts from his comments in this article from interviews held
on 20 September 2013 and 27 May 2020.

22 AASD, letter of Adam Stalony-Dobrzariski to Fr. Wlodzi-
mierz Doroszkiewicz, Krakéw, 10 Sep 1967, pp. 1-2.

2 Czerni 2019, as in footnote 1, p. 59, 61.



Saint Sophia Cathedral in Kyiv, those most magnificent
and once the richest Orthodox churches in the world,
there were low and simple iconostases, and that icono-
graphic themes were depicted there on the wall behind
the altar, in the apse, and besides that — 2/ such is also
the need of our times, so that the iconostasis doesn’t di-
vide the church into separate halves, so that it doesn’t
separate the celebrant from the people. Nowadays peo-
ple baptised in the Orthodox church are becoming in-
creasingly indifferent to it and are leaving the church
en masse, largely also because they don’t sufficiently un-
derstand the liturgy, all its richness and meaning, be-
cause they don’t participate in it enough together with
the celebrant, and precisely at the most important mo-
ments. And this, of course, will be helped neither by too
pronounced a partition, nor by pomp and overloading
the iconostasis with fancy shapes and ornaments™.

Due to a lack of technical information, for which
Stalony-Dobrzaniski had been waiting for several
months, the work was delayed. At the same time,
tension mounted in the parish of Grédek over the issue
of the unfinished iconostasis. In a letter to Stalony-
Dobrzariski of 30 June 1968, Fr Doroszkiewicz, par-
ish priest in Grédek, wrote:

It somehow happened, oddly enough, that the icon-
ostasis from Grédek / I mean the wooden one [from the
Suwalki region] /, which doesn’t fit our church, will
supposedly fit the church in Jatéwka. So the parish of
Jatdwka wants to take it at all costs. The parishioners
of Grédek do not want to hand it over. One of the rea-
sons for this stance is that the stone iconostasis is not
finished. Thus, it is necessary to finish the iconostasis
already set up in Gridek — the stone one — in order to
be able to make a further decision about the wooden
one. |...] At one time, His Grace Bishop Bazyli was in
Grddek, and he took the icons that were to be placed in
the iconostasis, as Sovereign icons”. Bishop Bazyli said
that he would take these icons to Krakéw and when
they were finished we would receive them, which would
not be later than Christmas /1966/. A year and a half
has passed since then, and there are still sheets hanging
in the church®.

According to Stalony-Dobrzariski’s conception, it
is likely that the iconostasis with its granite pillars and
forged metal gates, closed at the top with a pine beam,
was completed in 1968, as Fr Ostapczuk reported.

# AASD, letter of Adam Stalony-Dobrzariski to Fr. Wodzi-
mierz Doroszkiewicz, 30 April 1968.

5 Probably it refers to the icons painted by Nowosielski, includ-
ing the patronal icon of the Nativity of the Virgin Mary from 1965.

26 AASD, letter of Fr. Wodzimierz Doroszkiewicz to Adam
Stalony-Dobrzariski, pencilled reception date 30 June 1968.

dzie, a obok tego — 2/ taka jest réwniez potrzeba naszych
czasow, by ikonostas nie dzielit cerkwi na oddzielne po-
towy, by nie oddzielat odprawiajgcego od ludu, bo dzis
ochraczeni w cerkwi ludzie masowo do niej obojetnie-
Jja i masowo od cerkwi odchodzq, w znacznej mierze
takze i dlatego, ze mato rozumiejq liturgie, cate jej bo-
gactwo i sens, bo za mato w niej wspdlnie uczestniczq
wraz z odprawiajgcym, i to wlasnie w najistotniejszych
momentach. A temu, rzecz oczywista, nie bedzie poma-
gac ani zbyt wyrazna przegroda, ani pompa i przetado-
wanie ikonostasu wymyslnymi formami i 0zdébkami**.

Z powodu braku informacji technicznych, na
ktére Stalony-Dobrzanski oczekiwat kilka miesigcy,
wykonanie prac przeciagalo si¢. Réwnoczesnie w gré-
deckiej parafii pojawily si¢ napiccia wokét sprawy
niewykoriczonego ikonostasu. W liscie do Stalony-
-Dobrzanskiego z 30 czerwca 1968 roku proboszcz
z Grédka — ks. Doroszkiewicz pisze:

ik jakos si¢ dziwnie zlozylo, ze ikonostas Grodecki
/ mam na mysli drewniany [z Suwalszczyzny] /, ktdry
nie pasuje do naszej cerkwi, odpowiadac bedzie rzeko-
mo cerkwi w Jatdwce. Totez parafia Jatéwska chee go
zabraé za wszelkq ceng. Parafianie Grodka nie cheg go
oddac. Jedng z przyczyn takiego stanowiska jest to, ze
ikonostas kamienny nie jest ukoriczony. lotez nalezy za-
koticzyc ikonostas ustawiony juz w Grodku — kamien-
ny, aby méc podjaé dalszq decyzje co do drewnianego.
[...] Wswoim czasie byt w Grodku ].E. Biskup Bazyli,
i zabral ikony, ktdre miaty byé umieszczone w ikono-
stasie, jako miestnyje”. Biskup Bazyli powiedziat, ze
ikony te zawiezie do Krakowa i kiedy bedg ukoriczone
otrzymamy je i to nie pozniej jak do Bozego Narodzenia
/1966 r./. Od tego czasu mingto pétrora roku, a w cer-
kwi wiszq plachty’®.

Wedle zamystu Stalony-Dobrzariskiego najpraw-
dopodobniej jeszcze w 1968 roku zrealizowano iko-
nostas o granitowych filarach, z kutymi, metalowymi
wrotami zamkniety u szczytu belka sosnowg — rela-
cjonowat ks. Ostapczuk.

W 1969 roku artysta namalowat polichromie
w przedsionku grédeckiej cerkwi, za$ w tym samym lub
kolejnym roku wykonat witraz do naswietla jego drzwi
wejsciowych. W archiwum Stalony-Dobrzariskiego za-
chowaly si¢ umowy z 7 lipca 1969 roku pomigdzy artysta
a proboszczem parafii, ks. Doroszkiewiczem, dotyczace
realizacji tych prac, a takze — co ciekawe wobec odrzu-

2 AASD, List Adama Stalony-Dobrzariskiego do ks. Wiodzi-
mierza Doroszkiewicza, 30 IV 1968.

»  Prawdopodobnie chodzi tu o ikony malowane przez Nowo-
sielskiego, m.in. ikong chramowa Narodzenia NMP z 1965 roku.

26 AASD, List ks. Wiodzimierza Doroszkiewicza do Adama
Stalony-Dobrzatiskiego, otéwkowa data otrzymania listu 30 VI 1968
roku.
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8. Sotyrys Pantopulos w pracowni Adama Stalony-Dobrzani-
skiego na ASP w Krakowie malujacy ikone Pantokratora dla
cetkwi pw. Narodzenia NMP w Grédku, 1969, zdjecie, Kra-
kéw, archiwum Adama Stalony-Dobrzariskiego, fot. nieznany

8. Sotyrys Pantopulos in the studio of Adam Stalony-
Dobrzanski at the Academy of Fine Arts in Krakéw painting
the Pantocrator icon for the Orthodox church of the Nativity
of the Virgin Mary in Grédek, 1969, photo, Krakéw, the ar-
chive of Adam Stalony-Dobrzanski, photographer unknown
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9. Sotyrys Pantopulos w pracowni Adama Stalony-Dobrzasi-
skiego na ASP w Krakowie na tle ikon Pantokratora namalo-
wanych dla katedry prawostawnej pw. Narodzenia Przenaj-
$wigtszej Bogurodzicy we Wroctawiu i cerkwi pw. Narodzenia
NMP w Grédku, 1969, zdjecie, Krakéw, archiwum Sotyrysa
Pantopulosa, fot. nieznany

9. Sotyrys Pantopulos in the studio of Adam Stalony-
Dobrzanski at the Academy of Fine Arts in Krakéw with the
Pantocrator icons painted for the Orthodox Cathedral of the
Nativity of the Most Holy Mother of God in Wroctaw and the
Orthodox church of the Nativity of the Virgin Mary in Grédek
in the background, 1969, photo, Krakéw, the archive of So-
tyrys Pantopulos, photographer unknown

10. Sotyrys Pantopulos i Adam Stalony-Dobrzanski na ASP w Krakowie na tle ikon namalowanych dla katedry prawostawnej pw.
Narodzenia Przenaj$wigtszej Bogurodzicy we Wroctawiu i cetkwi pw. Narodzenia NMP w Grédku, 1969, zdjecie, Krakéw, archiwum

Adama Stalony-Dobrzariskiego, fot. nieznany

10. Sotyrys Pantopulos and Adam Stalony-Dobrzaniski at the Academy of Fine Arts in Krakéw with icons painted for the Orthodox
Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of God in Wroctaw and the Orthodox church of the Nativity of the Virgin Mary
in Grédek in the background, 1969, photo, Krakéw, the archive of Adam Stalony-Dobrzaniski, photographer unknown
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In 1969, the artist painted murals in the vestibule
of the church in Grédek, and in the same or the fol-
lowing year he made a stained-glass window for its
entrance door. The archives of Stalony-Dobrzaniski
contain the agreements dated 7 July 1969 between the
artist and the parish priest, Father Doroszkiewicz, con-
cerning the realisation of these works, as well as — in-
terestingly enough, given the rejection of Nowosielski’s
feast icons — Stalony-Dobrzariski’s work on sixteen
icons for the iconostasis, i.e. four large icons for the
first row and feast icons”. However, this contract was
not signed. Apparently, Stalony-Dobrzanski passed
on the order to paint these icons to Pantopulos, who
out of the entire series of requested works made then
only the image of the Pantocrator and the Mother
of God, as Stalony-Dobrzariski confirms in his let-
ter to Fr Doroszkiewicz in January 1970: “Less than
4 months remain until the deadline of His Grace
Nikanor, and this is already very short time for 12
small and 2 large icons for the iconostasis. Meanwhile
already more than 4 months have passed without your
decision on this matter”*®. Eventually, the iconostasis
was supplemented with chromolithograph icons, as
Fr Ostapczuk reported.

As Pantopulos recalls:

The parish rejected Nowosielski’s feast icons, so
I was asked to paint them. I was then given one icon
from this set, to make twelve feasts using its format.
1 painted them, but they were not installed in Grodek.
When they installed the Stalony-Dobrzariski stained-
glass window in the vestibule, they saw that the tech-
nical conditions weren’t right, and the people weren’t
mature enough to hang such icons there. Therefore the
icons stayed with me. Only two icons of mine were in-
stalled in the iconostasis.

The colour photos taken in Stalony-Dobrzaniski’s
studio show Pantopulos at work on two sets of icons
— for Wroctaw and Grédek [fig. 8-9]. In one of the
photographs, the young artist is accompanied by his
teacher [fig. 10]. These photos make it clear that the
first icons to be painted were those for the Orthodox
Cathedral in Wroctaw, and then those for Grédek.

A characteristic feature allowing us to distinguish
between the pairs of icons is the colour of the back-
ground — which in the Wroctaw set is pink, while in
the Grddek set is yellow. They also differ in the size of
the boards®, and, consequently, the proportion of the
size of the depicted figures to the overall picture sur-

77 AASD, Commission agreement made between Fr Wlodzimierz
Doroszkiewicz and Adam Stalony-Dobrzariski, 7 July 1969, Grédek, p. 1.

2 AASD, Letter of Adam Stalony-Dobrzariski to Fr Wiodzi-
mierz Doroszgkiewicz, Krakéw, 25 Jan 1970, p. 1.

29 The size of the Wroclaw icons: 97x89 cm; the size of the
Grédek icons: 124x100 cm.

cenia prazdnikéw Nowosielskiego — wykonania przez
Stalony-Dobrzanskiego szesnastu ikon do ikonostasu,
czyli czterech duzych ikon do pierwszego rzedu oraz
prazdnikéw?”. Umowa ta nie zostata jednak podpisana.
Najwyrazniej Stalony-Dobrzariski przekazat zlecenie na-
malowania tych ikon Pantopulosowi, ktdry z calej serii
oczekiwanych prac wykonat wowczas tylko wizerunek
Pantokratora i Bogurodzicy, co potwierdza Stalony-
-Dobrzariski w liscie do ks. Doroszkiewicza w styczniu
1970 roku: ,Do terminu wladyki Nikanora pozostaje
niecale 4 miesiace, a to jest bardzo juz mato na 12 ma-
tych i 2 duze ikony do ikonostasu. Mingto tymczasem
juz przeszlo 4 miesigce bez waszej decyzji w tym przed-
miocie”. Ostatecznie ikonostas uzupetniono ikonami
w formie oleodrukéw — wskazat ks. Ostapczuk.
Pantopulos wspomina:

Parafia odrzucita prazdniki Nowosielskiego, dla-
tego ja miatem je namalowaé. Otrzymatem wtedy jed-
nq ikong z tego kompletu, by wedtug jej formatu zrobi¢
dwanascie swigt. Namalowatem je, ale one tez nie zo-
staty zamontowane w Grédku. Kiedy montowali witraz
Stalony-Dobrzariskiego do przedsionka, zobaczyli, ze nie
ma tam warunkéw technicznych, a i ludzie nie doro-
sli, by im takie ikony wieszac. Dlatego tez zostaly one
u mnie. W ikonostasie zainstalowano tylko dwie ikony
namiestne mojego autorstwa.

Barwne fotografie wykonane w pracowni Stalony-
-Dobrzaniskiego ukazuja Pantopulosa przy pracy nad
dwoma kompletami ikon — wroclawskim i grédeckim
[il. 8-9]. Na jednym ze zdj¢¢ mtodemu artyscie to-
warzyszy jego nauczyciel [il. 10]. Dzicki tym ujeciom
wyraznie widag, iz jako pierwsze namalowane zostaty
ikony do katedry prawostawnej we Wroctawiu, a na-
stgpnie do Grédka.

Charakterystyczng cecha pozwalajaca na rozrdz-
nienie par ikon jest kolor tla — ktére w komplecie wro-
clawskim jest rézowe, natomiast w grédeckim zétte.
Réznig si¢ one takze rozmiarem deski®, a co za tym
idzie, proporcja wielkosci przedstawionych postaci do
plaszczyzny obrazu, umiejscowieniem pél na inskryp-
¢je po dwdch stronach nimbdw, a takze nasyceniem
$wiatta w opracowaniu karnacj [il. 11-12]. Postaci na
ikonach wroctawskich s wigksze, a ich koloryt ciem-
niejszy. Odwazne kolorystycznie ikony Pantopulosa,
ktéry zastosowat pastelowe odcienie tha, maja czytelny,
graficzny rysunek podkreslony czarnym konturem,
z fagodnie naniesionymi $wiattami. Ich autor dekla-

¥ AASD, Umowa-zglecenie zawarta pomigdzy ks. Wiodzimie-
rzem Doroszkiewiczem a Adamem Stalony-Dobrzatiskim, 7 VI 1969,
Grédek, s. 1.

28 AASD, List Adama Stalony-Dobrzariskiego do ks. Whodzi-
mierza Doroszkiewicza, Krakéw, 2511970, s. 1.

2 Wymiary ikon wroctawskich: 97x89 ¢m; wymiary ikon
grédeckich: 124x100 cm.
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11. Sotyrys Pantopulos, Pantokrator, 1969, tempera na desce,
wym. 97x89 cm, katedra prawostawna pw. Narodzenia Przenaj-
$wigtszej Bogurodzicy we Wroctawiu, fot. R. Mokrzycki

11. Sotyrys Pantopulos, 7he Pantocrator, 1969, tempera on
wood, size 97x89 cm, the Orthodox Cathedral of the Na-
tivity of the Most Holy Mother of God in Wroclaw, phot.
R. Mokrzycki

ruje, iz do tworczosci Nowosielskiego starat si¢ nie na-
wiazywad, inspiracji poszukiwal raczej w klasycznych
formach?®’. Nie mozna si¢ jednak oprze¢ wrazeniu,
iz swoista $wiezo$¢ koloru ikon Pantopulosa zostata
pobudzona malarstwem Nowosielskiego — zwlaszcza
rézowe tlo ikon wroctawskich, w kolorystyce zbiezne
z them sze$ciu ikon Nowosielskiego umieszczonych na
carskich wrotach ikonostasu w Grédku?! [il. 13-14].

Wedtug projektu wnetrza wroctawskiej katedry
2 1963 roku wzorem dla ikon ukazujacych Chrystusa
byt wizerunek Pantokratora odkryty w 1918 roku
w Zwienigorodzie, ktérego domniemanym autorem
jest Andriej Rublow. Przez setki lat ikona ulegta znisz-
czeniu i z pierwotnej warstwy malarskiej zachowala si¢
tylko jedna piata obrazu, ukazujaca okolong niebieska
szata twarz Zbawiciela, spogladajacego wprost na widza.

W obu parach ikon Pantopulos przedstawit
Pantokratora trzymajacego w lewej rece otwarta ksiege
Ewangelii, a prawa blogostawigcego $wiatu. Jego gtowe
otacza nimb krzyzowy z wpisanymi literami O QN. Po
bokach umieszczono inicjaty imienia Jezus Chrystus —
IC XC. Na otwartych kartach Pisma Swictego zamiesz-

30 Informacja przekazana przez Sotyrysa Pantopulosa

27 V 2020 roku.
' Por. Czerni 2019, jak przyp. 1, s. 6061 (il.).
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12. Sotyrys Pantopulos, Bogurodzica Wiodzimierska, 1969,
tempera na desce, wym. 97x89 cm, katedra prawostawna pw.

Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy we Wroclawiu, fot.
R. Mokrzycki

12. Sotyrys Pantopulos, The Virgin of Viadimir, 1969, tempera
on wood, size 97x89 cm, the Orthodox Cathedral of the Na-
tivity of the Most Holy Mother of God in Wroctaw, phot. R.
Mokrzycki

face, the location of the fields for inscriptions on both
sides of the nimbuses, as well as the light saturation in
the treatment of the complexion [fig. 11-12]. The fig-
ures in the Wroclaw icons are larger, and their colour-
ing darker. The brightly coloured icons of Pantopulos,
who used pastel shades in the background, have a clear,
graphic drawing highlighted by a black outline, with
softly applied highlights. Their author declares that
he was trying not to refer to Nowosielski’s work, and
that he was rather looking for inspiration in classical
forms®. However, one cannot but think that the pe-
culiar freshness of colour in Pantopulos’s icons was
inspired by Nowosielski’s painting — especially the
pink background of the Wroctaw icons, in its colour
scheme similar to that of the six icons by Nowosielski
placed on the Beautiful Gate of the iconostasis in
Grédek® [fig. 13-14].

According to the 1963 project for the interior
of the Wroclaw Cathedral, the icon depicting Christ
was based on the image of the Pantocrator discovered
in 1918 in Zvenigorod, ascribed to Andrei Rublev.
The icon has been damaged over the centuries and
only one fifth of the original painting has survived,

3 Information provided by Sotyrys Pantopulos 27 May 2020.
3 Cf. Czerni 2019, as in footnote. 1, pp. 60-61 (ill.).
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13. Sotyrys Pantopulos, Pantokrator, 1969, tempera na desce,
wym. 124x100 cm, cerkiew pw. Narodzenia NMP w Grédku,
fot. P. Sawicki

13. Sotyrys Pantopulos, The Pantocrator, 1969, tempera on
wood, size 124x100 cm, the Orthodox church of the Nativity
of the Virgin Mary in Grédek, phot. P Sawicki

showing the Saviour’s face surrounded by a blue robe,
looking straight at the viewer.

In both pairs of icons Pantopulos depicted the
Pantocrator holding an open Gospel book in his left
hand and blessing the world with his right. His head
is surrounded by a cruciform halo with the inscribed
letters O QON. On the sides are the initials of the name
Jesus Christ — IC XC. On the open pages of the Bible
there is a quote from the Gospel of Matthew??, while
on the inner side of the halo there is a fragment of
the text quoted from the hirmos of the 3* canon for
the feast of the Presentation®. The ornate lettering,

32 The inscriptions in the Church Slavonic are reproduced in
this article thanks to the help in transcribing and translating them
received from Agnieszka Olecka and Professor Aleksander Naumov.
The Wroctaw and Grédek icons: “TIPIMUTE | KO MHB BCH |
TPYKJIAIOLLY | CA Ml oBPEMEHEHHIV M A3b | OYTIOKOIO
BbI || U HAYUUTECA o | MEHE IAK® KPO[TOK ECMb 1 CMH |
PEH CEPJILIEM 1 | oBPALLETE [TOKO¥ | IYIIIAM BAILIBIM®,
transl.: “Come unto me, all ye that labour and are heavy laden, and
I will give you rest. [...] and learn of me; for I am meek and lowly in
heart: and ye shall find rest unto your souls.” (Mt 11, 28-29).

33 The Wroctaw icon: “OYTBEPJIU + 'OCIIOAU +
LEPKOB + TBOIO+ IOXE + CTAXAJI + ECU + YECTHOO
+ TBOEIO + KPOBIIO”, the Grodek icon: ,+ YTBEPJIU....”,
transl. from Church Slavonic: “Strengthen, O Lord, your Church
which you purchased with your dearest blood”

14. Sotyrys Pantopulos, Bogurodzica Wiodzimierska, 1969,
tempera na desce, wym. 124x100 cm, cerkiew pw. Narodzenia

NMP w Grédku, fot. P. Sawicki

14. Sotyrys Pantopulos, The Virgin of Viadimir, 1969, tempera
on wood, size 124x100 cm, the Orthodox church of the Nativ-
ity of the Virgin Mary in Grédek, phot. P Sawicki

czono cytat z Ewangelii $w. Mateusza®, natomiast na
wewnetrznym profilu nimbu fragment tekstu zaczerp-
nigty z hirmosu 3. kanonu na Spotkanie Pariskie®.
Ozdobne liternictwo, wykonane wlasnorecznie przez
Pantopulosa, jest oznaka oddziatywania warsztatu arty-
stycznego Stalony-Dobrzaniskiego, zawodowego liternika.

Przedstawienia Bogurodzicy wykonane zostaly we-
dle ikony Whodzimierskiej, ktéra jest jedna z najbardziej
czczonych w Cerkwi prawostawnej. Wizerunek nama-
lowany w 1. potowie XII wieku na terenie Bizancjum
ukazuje Matke Boza z Dziecigtkiem w typie Eleusa.

32 Inskrypcje w jezyku cerkiewnostowiadskim w niniejszym
artykule przytaczam dzigki pomocy w ich spisaniu i przettumacze-
niu otrzymanej od mgr Agnieszki Oleckiej oraz prof. Aleksandra
Naumowa. lkona wroctawska i grédecka: ,,HPiI/II[I/ITE | KO MHB
BCH | TPYKIAIOLLIH | CA Y oBPEME[HEHHIN 1 A3b |
OVYIIOKOIO BbI || U HAYUUTECA o | MEHE EaKw KPO|TOK
ECMb Y CMH | PEH CEPJILIEM 1 | oBPAILETE ITOKOM
| AYLIIAM BAIIBIM”, ttum. z jezyka cerkiewnostowiariskiego:
LPrzyjdicie do Mnie wszyscy, ktérzy utrudzeni i obciazeni jestescie,
a Ja was pokrzepie. [...] I uczcie sie ode Mnie, bo jestem cichy i pokor-
ny sercem, a znajdziecie ukojenie dla dusz waszych” (Mt 11, 28-29).

3 Tkona wroctawska: ,,OYTBEPIIU + T"OCIIOAU + LITEPKOB
+ TBOIO+ FOXE + CTAXAJI + ECU + YECTHOIO + TBOEIO
+ KPOBIIO”, ikona grodecka: ,,+ YTBEP[IN....”, thum. z jezyka
cerkiewnostowiariskiego: ,,Umocnij Panie Kosciét Twdj, keory na-
byle$ najdrozsza swoja krwia’.
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Na prawej r¢ce trzyma ona Jezusa, ktéry przytulajac
si¢ do jej twarzy, lewa reka obejmuje szyje Rodzicielki.
Dwie ikony Pantopulosa zostaty skomponowane jak-
by w odbiciu lustrzanym wzgledem tego wzorca, z wi-
doczng jednak réznica w gescie Jezusa, ktéry reka nie
obejmuje szyi Maryi, ale obiema dtorimi chwyta za
krawedz maforionu. Jego glowe otacza nimb krzyzowy
z wpisanymi literami O QN. Zgodnie z tradycja posta-
ci zostaly podpisane greckimi literami: MP ®Y — przy
Matce Bozej oraz IC XC — przy Dzieciatku Jezus. Na
wewngetrznej krawedzi nimbu Bogurodzicy umieszczo-
no fragment Pozdrowienia anielskiego™.

Pary ikon wroclawskich i grédeckich Pantopulosa
maja nie tylko wspélna genezg i autora. Laczy je tak-
ze fakt przeniesienia z ikonostaséw, do ktérych byly
przeznaczone — obu zaprojektowanych przez Stalony-
-Dobrzaniskiego, ostatecznie przebudowanych lub
zdemontowanych.

Juz w 1975 roku nowy proboszcz katedry prawo-
stawnej we Wroctawiu zadecydowat o demontazu iko-
nostasu i zastapieniu go neobarokowym, ktéry znajdo-
wat si¢ wowczas w bocznej kaplicy Podwyzszenia Krzyza
Swietego. Na pismo zozone w tej sprawie przez wia-
dze katedry do konserwatora zabytkéw we Wroclawiu
zareagowal biskup Bazyli, ktdry wéwczas byl juz me-
tropolita warszawskim, broniac dzieta zaprzyjaznio-
nych artystéw wykonanego na jego zlecenie®. W ko-
respondencji do konserwatora zabytkéw oraz Urzedu
do Spraw Wyznan z 17 marca 1975 roku pisat:

Swego Czasu we Wroctawskiej Katedrze Prawostaw-
nej p.w. sw. Barbary zostat wybudowany nowy ikono-
stas zgodnie z zaleceniami Konserwatora Zabytkéw m.
Wroctawia i zatwierdzonym przez niego projektem.
Calos¢ ikonostasu stanowi projekt trwaty, nieruchomy
[...]. Wykonane ikony do tego ikonostasu przez profe-
sora Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, Jerzego
Nowosielskiego, najwybitniejszego izografa w Polsce,
i b. zdolnego absolwenta powyzszej Akademii Sotyrysa
Pantopulosa, stanowiq nieprzecigtng wartos¢ artystycz-
nq. Calos¢ ikonostasu stanowi dokument wzbogacajgcy
ogdlnonarodowq kulture. Z tej racji podlega ochronie
prawnej. Po siedmiu latach znalezli si¢ ludzie, ktdrzy
cheq zmienic ustalony tam i zatwierdzony przez odnosne
wladze parstwowe plan dalszego dziatania, dotyczqcy
kompleksowego plastycznego uporzqdkowania wystroju
Katedry. Cheg podkreslic, ze nowy ikonostas ma stano-
wic catosé z projektowanym duzym witrazem w oknie
glownym prezbiterium. |...] Gdyby doszto do wyburze-
nia ikonostasu, bytby to bardzo dotkliwy cios w mdj an-

3 BOIOPOJIMIIE + IBBO + PAIITYUCA + BJIIATO-
JIATHAA + MAPIE + FOCIIO/b + C + TOBOIO”, tum. z je-
zyka cerkiewnostowiariskiego: ,Bogurodzico Dziewico, badZ pozdro-
wiona, taski petna, Maryjo Pan z Tobg.

¥ Por. Czerni 2014, jak przyp. 7, s. 81.
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handmade by Pantopulos, is a sign of the impact
of the artistic craftsmanship of Stalony-Dobrzaniski,
a professional letterer.

The representation of the Virgin Mary was based
on the icon of the Virgin of Vladimir, which is one
of the most venerated in the Orthodox Church. The
image, painted in the first half of the 12* centu-
ry in Byzantium, shows the Virgin Mary with the
Child of the Eleusa type. With her right arm she sup-
ports Jesus, who, nestling against her face, embraces
the neck of his mother with his left arm. The two
Pantopulos icons are composed as if they were a mir-
ror image of this model, with a noticeable difference
in the gesture of Jesus, who does not embrace Mary’s
neck with his arm, but with both hands grasps the
edge of the maphorion. His head is surrounded by
a cruciform halo with the inscribed letters O QN.
According to tradition, the figures were captioned
with Greek letters: MP ®Y — for the Virgin Mary
and IC XC — for the infant Jesus. On the inner edge
of the Virgin’s halo is a fragment of the Hail Mary*.

The pairs of icons from Wroctaw and Grédek
by Pantopulos not only share their origins and au-
thor. They are also connected by the fact that they
were moved from the iconostases for which they were
intended — both designed by Stalony-Dobrzanski,
eventually rebuilt or dismantled.

As early as 1975, the new provost of the Orthodox
Cathedral in Wroctaw decided to remove the icon-
ostasis and replace it with a Neo-Baroque one, which
was then in the side chapel of the Elevation of the
Holy Cross. Bishop Bazyli, who at that time was al-
ready the Metropolitan Bishop of Warsaw, reacted to
the letter submitted by the cathedral authorities to
the conservator in Wroctaw, defending the work of
his artist friends, which had been commissioned by
him®. In his letter to the conservator and the Office
for Religious Affairs of 17 March 1975, he wrote:

Some time ago in St. Barbaras Orthodox Cathedral
in Wroctaw a new iconostasis was built according to the
recommendations of the City Conservator in Wroctaw
and the project approved by him. The whole iconostasis
is a permanent, immovable project [...]. The icons for
this iconostasis made by Professor of the Academy of Fine
Arts in Krakdw, Jerzy Nowosielski, the most outstanding
icon painter in Poland, and a very talented graduate
of the Academy, Sotyrys Pantopulos, are of outstanding
artistic value. The whole iconostasis is a document en-
riching the national culture. For this reason it is under

3 “BOFOPOJMLIE + IBBO + PAJIVICA + BJIATO-
JIATHAA + MAPIE + 'OCIIO/b + C + TOBOI)”, transl. from
the Church Slavonic: “Theotokos Virgin, rejoice, Mary full of grace,
the Lord is with thee.”

% Cf. Czerni 2014, as in footnote 7, p. 81.



legal protection. After seven years there are people who
want to change the plan of further development deter-
mined there and approved by the relevant state authori-
ties, concerning the complete artistic arrangement of the
cathedral’s décor. I would like to emphasise that the new
iconostasis is intended to form a whole with the planned
large stained-glass window in the main chancel window.
If the iconostasis were demolished, it would be a severe
blow to my authority as the Metropolitan Bishop and
creator of this building, as well as to the state authori-
ties which approved this project, and it would also ex-
pose to public ridicule the artists of the Academy of Fine
Arts in Krakow: Jerzy Nowosielski and Adam Stalony-
Dobrzariski, who are also members of the Metropolitan
Council of the PAKP [Polish Autocephalous Orthodox
Church]. The demolition of the new iconostasis will be
a great loss for our Church and will not bring honour
to those who [...] want to carry out a work of destruc-
tion to the detriment of our national culture, especially
in the Lands regained after centuries.

At the time, the internal dispute in the Church
was ended by the General Conservator. On 26 May
1975, the Ministry of Culture and Art issued a state-
ment that the final decision about the fate of the
iconostasis was left to the Orthodox Metropolitan
Bishop of Warsaw and All Poland, Bazyli*”. Thanks
to this intervention, the iconostasis was then saved
— unfortunately, only for the next 45 years.

The icons of the Pantocrator and the Mother of
God by Pantopulos in the church in Grédek were
the first to change their place. In 1995, the parish
priest, Fr Mikolaj Ostapczuk, made the right deci-
sion to expand the unfinished iconostasis, which was
largely filled with chromolithographs. The Stalony-
Dobrzatiski construction from the late 1960s, con-
sisting mainly of granite pillars and metal gates, was
then completed.®® [fig. 15-16]. A marble, richly dec-
orated, carved and gilded part designed by Jan Kabac
was added, in which new icons commissioned from
Minsk artists Alexander Los” and Teodor Karashkevich
were placed ¥ [fig. 17]. The iconostasis was conse-
crated on 21 September 1998 by Metropolitan Bishop
Sava (Hrycuniak). The six icons Nowosielski painted
in 1954 remained on the Beautiful Gate, while the
two Pantopulos icons were moved to the choir, where
they are now displayed on the north and south walls.
As Fr Ostapczuk recalls, “There was a problem that

3% AKMW 1975, as in footnote 17.

3 Ibidem.

38 Cf. Parafia Prawostawna Narodzenia Najswigiszej Marii Panny
w Grédku. Historia [ The Orthodox Parish of the Nativity of the Virgin
Mary in Grodek. History], http://www.grodek.cerkiew.pl/historia-1
[access date 26.05.2020].

% Radziukiewicz 2011, as in footnote 8, p. 125; Czerni 2019,
as in footnote 1, p. 62.

torytet jako metropolity i budowniczego tego obiektu,
a takze wladz paristwowych, ktdre ten projekr zatwier-
dzity, oraz wystawienie na publiczne posmiewisko arty-
stow-plastykdw Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie:
Jerzego Nowosielskiego i Adama Stalony-Dobrzariskiego,
ktdrzy ponadto piastujq godnos¢ cztonkéw Rady
Metropolitalnej PAKP [Polskiego Autokefalicznego
Kosciota Prawostawnego]. Wyburzenie nowego iko-
nostasu bedzie wielkq stratq dla naszego Kosciota i nie
prayniesie dobrej chwaty tym, ktdrzy |...] chcq dokonac
dziela zniszczenia na szkodg naszej ogdlnonarodowej kul-
tury, zwlaszcza na Ziemiach po wickach odzyskanych™.

Wéwezas wewngtrzny spér w cerkwi zostat zakon-
czony przez Generalnego Konserwatora Zabytkéw.
26 maja 1975 roku Ministerstwo Kultury i Sztuki
wydato o$wiadczenie, iz ostateczna decyzje co do lo-
s6w ikonostasu pozostawia w rgkach Prawostawnego
Metropolity Warszawskiego i Catej Polski Bazylego®.
Drzigki tej interwencji ikonostas wowczas ocalat — nie-
stety, jedynie na kolejne 45 lat.

Jako pierwsze zmienily miejsce swojego przezna-
czenia ikony Pantokratora i Bogurodzicy autorstwa
Pantopulosa z cerkwi w Grédku. W 1995 roku pro-
boszcz parafii ks. Mikotaj Ostapczuk podjat — w tym
wypadku stuszng — decyzje o rozbudowie niewykon-
czonego oraz w duzej mierze wypelnionego oleodru-
kami ikonostasu. Uzupelniono wéwczas konstrukcje
Stalony-Dobrzanskiego z korica lat 60. XX wieku
sktadajaca si¢ gléwnie z granitowych filaréw i meta-
lowych wrée® [il. 15-16].

Nadbudowano marmurowa, bogato zdobiona,
rzezbiong i ztocong cz¢sé¢ projekeu Jana Kabaca, w kto-
rej umieszczono nowe ikony zaméwione u artystow
z Minska: Aleksandra Losia i Teodora Karaszkiewicza®
[il. 17]. Ikonostas zostat poswigcony 21 wrzesnia 1998
roku przez metropolit¢ Sawe (Hrycuniaka). Szes¢
ikon Nowosielskiego namalowanych w 1954 roku
pozostato na carskich wrotach, natomiast dwie iko-
ny Pantopulosa zostaly przeniesione na chér, gdzie
obecnie s eksponowane na $cianie pétnocnej i po-
tudniowej. Jak wspomina ks. Ostapczuk: , Byt taki
problem, ze nie wiadomo bylo co zrobi¢ z tymi iko-
nami, jak je w ikonostasie osadzi¢, poniewaz nie mia-
ty zadnych ram. Aby dopasowa¢ ikony do otworéw
trzeba by je przyciaé, ale nikt si¢ na to nie odwazyt.
Nie bylo tez przekonania, by estetycznie i$¢ w kie-
runku Sotyrysa. Dlatego podje¢lismy decyzje, ze iko-
ny przeniesiemy na chér”.

3 AKMW 1975, jak przyp. 17.

% Ibidem.

38 Por. Parafia Prawostawna Narodzenia Najswietszej Marii
Panny w Grédku. Historia, htep:/[www.grodek.cerkiew.pl/histo-
ria-1 [dostgp 26.05.2020].

% Radziukiewicz 2011, jak przyp. 8, s. 125; Czerni 2019,
jak przyp. 1, s. 62.
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15. TIkonostas projektu Adama Stalony-Dobrzariskiego (nie-
ukoriczony) z ikong Pantokratora namalowana przez Soty-
rysa Pantopulosa we wngtrzu cerkwi pw. Narodzenia NMP
w Grédku, 1995, zdjecie, archiwum parafii pw. Narodzenia
NMP w Grédku, fot. nieznany

15. The iconostasis designed by Adam Stalony-Dobrzaniski
(incomplete) with the icon of the Pantocrator painted by So-
tyrys Pantopulos inside the Orthodox Church of the Nativity
of the Virgin Mary in Grédek, 1995, photo, the archive of the
parish of the Nativity of the Virgin Mary in Grédek, photog-
rapher unknown

We Wroclawiu natomiast sprawa likwidacji iko-
nostasu w prawostawnej katedrze powrécita niespo-
dziewanie po 45 latach. Zdawa¢ by si¢ moglo, iz we
wnetrzu tej $wiatyni — od 1995 roku znajdujacej si¢
na terenie Dzielnicy Wzajemnego Szacunku Czterech
Wyznati®?, przez co jej duchowe i materialne dzie-
dzictwo jest szeroko promowane — omawiany iko-
nostas zachwyca¢ bedzie niezmiennie jako unikatowe
dziedzictwo wspélczesnej sztuki cerkiewnej w Polsce
oraz istotny element historii i tozsamosci powojenne-
go Wroctawia. Zapanowato jednak wielkie zdziwie-
nie, gdy w 1. potowie 2019 roku wladze parafii pod
zwierzchnictwem arcybiskupa Jerzego (Parikowskiego)
oglosily plany dotyczace jego demontazu i zastapienia
nows przegroda ottarzows. ,,Ikonostas jest niepetny,
prowizoryczny, nie spetnia swojej roli — jest azurowy,
nie odgradza dokfadnie cz¢éci prezbiterialnej od reszty
$wiatyni” — tumaczyt podjeta decyzje proboszcz parafii

% Drzielnica Wzajemnego Szacunku Czterech Wyznan, heep://
www.fundacjadwyznan.pl/index.php?str=2 (dostgp 27.05.2020);
»W stolicy Dolnego Slaska znajduje si¢ unikalna na skale Polski
i Europy ‘Dzielnica Wzajemnego Szacunku, gdzie w odlegtosci
300 m od siebie znajduja si¢ koscioly: prawostawny, ewangelicki,
katolicki oraz synagoga nalezaca do Gminy Zydowskiej. Duchowni
i spotecznosci wszystkich tych czterech wyznari od ponad 10 lat wspdt-
pracuj ze sobg tworzac autentyczny dialog. [...] Obecnie w ‘Dzielnicy
Wzajemnego Szacunku’ spotecznosci czterech wyznan nie tylko biorg
udziat w wydarzeniach religijnych, ale razem tworza i realizuja wspél-
ne inicjatywy: artystyczne, edukacyjne, spoleczne”.
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16. Tkonostas projektu Adama Stalony-Dobrzaniskiego (niewy-

koriczony) z ikona Bogurodzicy Wtodzimierskiej namalowana
przez Sotyrysa Pantopulosa we wnetrzu cerkwi pw. Narodzenia
NMP w Grédku, 1995, zdjecie, archiwum parafii pw. Naro-
dzenia NMP w Grédku, fot. nieznany

16. The iconostasis designed by Adam Stalony-Dobrzariski
(incomplete) with the icon of the Virgin of Vladimir painted
by Sotyrys Pantopulos inside the Orthodox Church of the Na-
tivity of the Virgin Mary in Grédek, 1995, photo, the archive
of the parish of the Nativity of the Virgin Mary in Grédek,
photo-grapher unknown

one did not know what to do with these icons, how
to set them in the iconostasis, because they had no
frames. In order to fit the icons into the openings,
they would have to be cut, but nobody dared to do
it. Nor was there the will to embrace the aesthet-
ics of Sotyrys. So we took the decision to move the
icons to the choir.”

In Wroclaw, however, the issue of the remov-
al of the iconostasis in the Orthodox Cathedral re-
turned unexpectedly after forty-five years. It would
seem that inside this church, which since 1995 had
been within the District of Mutual Respect of Four
Denominations 40 —thanks to which its spiritual and
material heritage is widely promoted — the iconosta-
sis in question will continue to impress as a unique
piece of contemporary Orthodox art in Poland and
an important element of the history and identity of
post-war Wroctaw. However, much to general sur-

" Dzielnica Wzajemnego Szacunku Czterech Wyznan [The
District of Mutual Respect of Four Denominations], hetp://www.
fundacjadwyznan.pl/index.php?str=2 (access date 27.05.2020); “In
the capital of Lower Silesia, there is a ‘District of Mutual Respect’,
unique in Poland and Europe, where the Orthodox, Protestant and
Catholic churches and the synagogue belonging to the Jewish com-
munity are located within 300 metres of each other. The clergy and
communities of all these four faiths have been working together
for over 10 years, creating an authentic dialogue. [...] Today, in the
‘District of Mutual Respect’, the communities of four faiths not only
take part in religious events, but also create and carry out joint ar-
tistic, educational and social initiatives”.



17. Ikonostas projektu Jana Kabaca z ikonami Jerzego Nowosielskiego, Aleksandra Losia i Teodora Karaszkiewicza we wnetrzu cer-

kwi pw. Narodzenia NMP w Grédku, 2016, zdjecie, fot. A. Zych

17. The iconostasis designed by Jan Kabac with the icons by Jerzy Nowosielski, Alexander Los™ and Teodor Karashkevich inside the
Orthodox church of the Nativity of the Virgin Mary in Grédek, 2016, photo by A. Zych

prise, in the first half of 2019, the parish authori-
ties under Archbishop Jerzy (Pankowski) announced
plans to dismantle it and replace it with a new altar
partition. “The iconostasis is incomplete, makeshift,
does not fulfil its role — it is openwork, does not ac-
curately separate the presbytery part from the rest of
the church,” explained the provost Fr Jerzy Szczur®'.
As stated on the website of the Orthodox Diocese of
Wroclaw-Szczecin:

The replacement of the iconostasis is the culmina-
tion of the process of adapting the church to the needs
of Orthodox worship, which was initiated by the late
Archbishop Jeremiasz and was consistently continued by
His Grace Jerzy. The three-stage project, starting with
murals, through crowning the church tower with a six-
armed cross, was completed with the erection of an icon-

41 B. Maciejewska, Znawcy z catej Polski w obronie dzieta

wybitnego artysty, ktdre proboszcz chee usungé z katedry, bo mu nie
odpowiada [Experts from All Over Poland in Defence of the Work by
an Outstanding Artist, Which the Provost Wants Removed from the
Cathedral Because He Finds It Unappealing], “Gazeta Wyborcza” 2
July 2019 (online edition).

ks. Jerzy Szczur®'. Jak podano na stronie Prawostawnej
Diecezji Wroctawsko-Szczeciniskiej:

Wymiana ikonostasu jest zwiericzeniem procesu ada-
pracji Swiqtyni do potrzeb prawostawnego nabozeristwa,
ktory zostat zapoczqrkowany jeszcze przez blogostawio-
nej pamieci abp. Jeremiasza i byt konsekwentnie konty-
nuowany przez Wladyke Jerzego. Trdjetapowe praedsig-
wzigcie, poczquszy od wykonania polichromii, poprzez
zwiericzenie wiezy cerkwi szescioramiennym krzyzem,
zostalo ukoriczone postawieniem ikonostasu spetniajq-
cego wszystkie normy wynikajqce z tradycji liturgicznej
Cerkwi Prawostawnej™.

Zanim jednak doszto do demontazu ikonostasu,
wybuchta zarliwa dyskusja pomig¢dzy obroficami dzie-

1 B. Maciejewska, Znawcy z calej Polski w obronie dzieta wy-
bitnego artysty, ktdre proboszcz chee usungd z katedry, bo mu nie odpo-
wiada, ,Gazeta Wyborcza” 2 VII 2019 (wydanie online).

# 1. Habura, G. Masalski, Oswigcenie nowego ikonostasu we
wroclawskiej katedrze, http://diecezjawroclawsko-szczecinska.
pl/news/display?id=7368&fbclid=IwAR1XcAgziTGN]JS6DU
GesRw4dDhs9SRPulLmNzEA0]SzQEjZalG7Mt3AeRg (do-
step 26.05.2020).
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dzictwa Nowosielskiego i Stalony-Dobrzadskiego —
historykami sztuki, muzealnikami oraz mito$nikami
tworczosci obu artystéw, a wladzami parafii prawo-
stawnej. ,Rozumiem, ze ksiadz proboszcz moze mie¢
zastrzezenia do konstrukeji ikonostasu, ale przeciez
jego azurowo$¢ mozna poprawi¢ bez rujnujacych in-
gerencji, wprowadzajac na przyktad kotary, co jest
powszechnie praktykowane™ — komentowata w wy-
wiadzie udzielonym ,,Gazecie Wyborczej” dr Krystyna
Czerni, biogratka Nowosielskiego.

Jedyna szansa na jego ocalenie, a zarazem zacho-
wanie spdjnosci koncepcji wystroju wnetrza katedry
wedle pierwotnego zamystu z 1963 roku bylo wpisa-
nie go do rejestru zabytkéw przez Wojewddzki Urzad
Ochrony Zabytkéw*. ,Nie mam watpliwosci, ze dzie-
ta, ktére Nowosielski wpisat w zabytki trzeba trakto-
wac bardzo powaznie, bo to projekty wybitne — uwaza
konserwator wojew6dzki Barbara Nowak-Obelinda.
Wprawdzie ochrona sztuki wspétczesnej rodzi wiele
probleméw, ale trzeba si¢ zastanowié, czy nie chro-
ni¢ twérczosci Nowosielskiego wpisem do rejestru
zabytkéw™® [il. 18].

Znamienne jest, iz w artykutach prasowych, na
biezaco relacjonujacych swoista walke o zachowanie
ikonostasu, pomimo wyjasnien Czerni, autorka tek-
stéw Beata Maciejewska nie uwzglednita istotnego
wsp6tudziatu pozostatych artystéw w jego tworzeniu
—aw szczegdlnosci Stalony-Dobrzaniskiego, ktéry jest
autorem konstrukeji. Stalo si¢ to z wyrazna szkoda
dla twérczosci artysty. ,,Ikonostas Nowosielskiego”
— jak okreslita go Maciejewska — wiasnie z tego po-
wodu, iz zostal zaprojektowany przez mniej znanego
Stalony-Dobrzanskiego, nie zostal wpisany do reje-
stru jako catos¢. ,,Gdyby udowodniono, ze oprécz
ikon Nowosielski zaprojektowat konstrukeje iko-
nostasu, wéwczas mogliby$my wpisa¢ go do ewi-
dencji zabytkéw” — stwierdzita Nowak-Obelinda®.
»Wszczelismy postgpowanie, ale w koricu zdecydo-
wali$my si¢ wpisa¢ do rejestru jedynie ikony i poli-
chromie [Nowosielskiego]. Sama konstrukcja iko-
nostasu miata zbyt matq wartos$¢ artystyczna, zeby
decyzja utrzymata si¢ w Ministerstwie Kultury” —
dodata?. Wobec zaistnialej sytuacji nie pojawita si¢
zadna podstawa prawna do tego, by odroczy¢ decy-
zj¢ wladz katedralnych.

# Maciejewska 2019, jak przyp. 41.

“ B. Maciejewska, Nowosielski pod ochronq. Demontaz iko-
nostasu w katedrze wstrzymany, ,Gazeta Wyborcza” 29 VIII 2019
(wydanie online); eadem, Tkonostas w katedrze bez Nowosielskiego,
mimo apeli muzealnikéw. W nowym zamontowano cyfrowe wydruki
ikon, ,Gazeta Wyborcza” 9 I 2020 (wydanie online).

# Maciejewska 2019, jak przyp. 41.

4 Informacja przekazana przez Barbare Nowak-Obelinde
19 XTI 2020.

47 Maciejewska 2020, jak przyp. 44.
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ostasis meeting all standards developed by the liturgical
tradition of the Orthodox Church*.

However, before the iconostasis was dismantled,
a passionate discussion had broken out between the
defenders of Nowosielski’s and Stalony-Dobrzariski’s
legacies — art historians, museum professionals and ad-
mirers of the work of both artists — and the Orthodox
parish authorities. “I understand that the provost may
have reservations about the construction of the icon-
ostasis, but after all, its openwork can be improved
without ruinous interference by introducing, for ex-
ample, curtains, as is commonly practised”®, com-
mented Dr Krystyna Czerni, Nowosielski’s biogra-
pher, in an interview given to “Gazeta Wyborcza”.

The only chance to save it, and at the same time
to preserve the integrity of the original concept of the
interior design of the cathedral from 1963, was for it
to be entered in the heritage register by the Provincial
Office for Heritage Protection®. “ T have no doubt that
the works that Nowosielski left in historical buildings
should be treated very seriously, because they are out-
standing projects,’ believes the provincial conservator
Barbara Nowak-Obelinda. ‘Although the protection
of contemporary art raises many problems, we should
consider whether to protect Nowosielski’s works by
entering them in the register of monuments™ [il. 18].

It is significant that in the press articles, continu-
ously reporting on the struggle for the preservation of
the iconostasis, despite Czerni’s explanations, the author
of the texts, Beata Maciejewska, did not take into ac-
count the significant participation of other artists in its
creation — and in particular Stalony-Dobrzariski, who
is the author of the construction. This was to the clear
detriment of the artist’s work. “Nowosielski’s iconosta-
sis” — as Maciejewska called it — precisely because it
was designed by the lesser-known Stalony-Dobrzariski,
was not entered in the register as a whole. “If it were
proved that apart from the icons Nowosielski designed
the construction of the iconostasis, then we would be
able to enter it into the heritage register,” said Nowak-

2 1. Habura, G. Masalski, Oswigcenie nowego ikonostasu we
wroctawskiej katedrze [ The Consecration of the New Iconostasis in the
Wroctaw Cathedral), hitp:/ldiecezjawroclawsko-szczecinska.plinews/
display?id=736&fbclid=TwAR1XcAgzi TGNJS6DUGesRw4dDhs9S
RPulLmNzEA0JSzQEjZalG7Mt3AeRg (access date 26.05.2020).

% Maciejewska 2019, as in footnote 41.

4  B. Maciejewska, Nowosielski pod ochrong. Demontaz ikon-
ostasu w katedrze wstrzymany [ Nowosielski Protected. The Dismantling
of the Iconostasis in the Cathedral Stopped), “Gazeta Wyborcza” 29 Aug
2019 (online edition); eadem, Tkonostas w katedrze bez Nowosielskiego,
mimo apeli muzealnikdw. W nowym zamontowano cyfrowe wydruki
ikon [ The Iconostasis in the Cathedral without Nowosielski, Despite the
Appeals of Museologists. The New One Is Decorated with Digital Prints
of Ieons], “Gazeta Wyborcza” 9 Jan 2020 (online edition).

# Maciejewska 2019, as in footnote 41.
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18. Zlikwidowane panikadito i ikonostas projektu Adama Stalony-Dobrzariskiego z ikonami Jerzego Nowosielskiego, Sotyrysa Panto-
pulosa i Jarostawa Jakimczuka we wngtrzu katedry prawostawnej pw. Narodzenia Przenajs$wigtszej Bogurodzicy we Wroctawiu, 2016,

fot. A. Siemieniec

18. The dismantled panikadilo and the iconostasis designed by Adam Stalony-Dobrzanski with the icons by Jerzy Nowosielski, So-
tyrys Pantopulos and Jarostaw Jakimczuk inside the Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of God in Wroctaw,

2016, photo by A. Siemieniec

Obelinda®. “We initiated proceedings, but in the end
we decided to enter only the icons and murals [by
Nowosielski] in the register. The iconostasis itself had
too little artistic value for the decision to be upheld
by the Ministry of Culture,” she added?’. In view of
this situation, there was no legal basis to postpone the
decision of the cathedral authorities.

The dismantling of the Wroctaw iconostasis was
preceded by the removal of the centrally suspended
metal “panikadilo” (chandelier) designed by Stalony-
Dobrzariski, which with its simple openwork form fitted
into the prospect of the interior so as not to obstruct
the view of the stained-glass window in the central
window of the sanctuary. The new, richly decorated
panikadilo, installed in the second half of 2019, was
made in the Ukraine, in Obariv?®.

46

Information provided by Barbara Nowak-Obelinda
19 Nov 2020.

47 Maciejewska 2020, as in footnote 44.

% Information provided by Fr Mieczystaw Ole$niewicz
27 May 2020.

Likwidacje wroctawskiego ikonostasu poprzedzito
usuniecie centralnie zawieszonego metalowego pani-
kadita (zyrandolu) projektu Stalony-Dobrzanskiego,
ktére w swojej prostej i azurowej formie wpisywato si¢
w perspektywe wngtrza tak, by nie zastania¢ widoku
na witraz w centralnym oknie sanktuarium. Nowe,
bogato zdobione panikadito, zamontowane w 2. po-
towie 2019 roku, zostalo wykonane na Ukrainie,
w miejscowosci Obariv®®.

24 grudnia 2019 roku poswigcono nowy, drew-
niany ikonostas wykonany w pracowni cerkiewnego
rzemiosta w Tesalonikach [il. 19]. Elementy skta-
dowe konstrukgji ikonostasu zostaly zdemontowane
i zdeponowane, z zachowaniem mozliwosci wtérnego
wykorzystania, natomiast dla ikon znaleziono inne
miejsce ekspozycji w $wiatyni. Wizerunki Pantokratora
i Bogurodzicy autorstwa Pantopulosa umieszczono
w ozdobnych kiwotach na filarach obiektu. Prazdniki
Nowosielskiego oraz krzyz znalazly swe miejsce na

Informacja przekazana przez ks. Mieczystawa Olesniewicza

27V 2020.
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19. Nowy ikonostas i panikadilo we wnetrzu katedry prawostawnej pw. Narodzenia Przenaj$wigtszej Bogurodzicy we Wroctawiu,

2020, fot. A. Zych

19. The new iconostasis and panikadilo inside the Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy Mother of God in Wroctaw,

2020, photo by A. Zych

wschodnich $cianach gtéwnej nawy. W nowym iko-
nostasie zamontowano natomiast tymezasowe wydruki
ikon wykonane w technice cyfrowej, ktdre stopniowo
wymieniane sa na ikony malowane przez Grzegorza
Zinkiewicza — absolwenta Policealnego Studium
Ikonograficznego w Bielsku Podlaskim®.
Przedstawiona powyzej historia ikon Pantopulosa,
ikonostaséw Stalony-Dobrzanskiego, a w tym kon-
tekscie ikonograficznej dziatalnosci Nowosielskiego,
z jednej strony wskazuje na odrebno$¢ oceny i recepgji
tych prac w ramach jednej przestrzeni sakralnej, a z
drugiej na ich wspétzaleznosé — co w przypadku de-
cyzji o zmianie ikonostasu wplynglo na usuniecie ikon
z docelowego miejsca ich przeznaczenia. Jak pokazu-
je ewolucja wystroju wnetrza katedry prawostawne;j
we Wroctawiu, los tych dziet jest niepewny. Z jednej
strony majg one swoich mitosnikéw, doceniajacych
fenomen tworczodci sakralnej artystow, ktorzy trady-
cje sztuki cerkiewnej wyrazili we wspé6tczesnej formie
plastycznej. Sa nimi nie tylko historycy sztuki czy
artysci, ale takze przedstawiciele srodowisk prawo-

¥ W 2020 roku wykonat on ikony namiestne — Pantokratora,
Bogurodzicg, Narodzenie NMP oraz jedng ikong nad carskimi wro-
tami, przedstawiajaca Tréjce Swigta.
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On 24 December 2019, a new wooden icon-
ostasis, made in an Orthodox craft workshop in
Thessaloniki, was consecrated [fig. 19]. The com-
ponents of the iconostasis structure were disman-
tled and put in storage, keeping the possibility of
their re-use open, while another place of display was
found in the church for the icons. The images of the
Pantocrator and the Mother of God by Pantopulos
were placed in decorative kivots on the pillars of the
building. Nowosielski’s feast icons and the cross were
placed on the eastern walls of the main nave. In the
new iconostasis temporary digital prints of icons were
installed, which are gradually being replaced by icons
painted by Grzegorz Zinkiewicz — a graduate of the
Iconographic College in Bielsk Podlaski®.

The above history of Pantopulos’s icons, Stalo-
ny-Dobrzanski’s iconostasis, and in this context
Nowosielski’s iconographic activity, demonstrates,
on the one hand, the differences in the evaluation
and reception of these works within one sacred space,
and on the other, their interdependence — which in

# In 2020 he made the patronal icons — the Pantocrator,

Virgin Mary, the Nativity of the Virgin Mary and one icon above
the Beautiful Gate, portraying the Holy Trinity.



the case of the decision to replace the iconostasis in-
fluenced the removal of the icons from the place for
which they were intended. As the evolution of the in-
terior design of the Orthodox Cathedral in Wroctaw
shows, the fate of these works is uncertain. On the
one hand, they have their admirers appreciating the
sacred works of the artists who translated the tradi-
tion of Orthodox art into a contemporary artistic
form. These include not only art historians and art-
ists, but also representatives of Orthodox communi-
ties who do not question their canonicity and litur-
gical usefulness. On the other hand, despite the fact
that half a century has passed since the creation of
these works, in the Orthodox community there are
still voices of criticism, repeating the arguments made
decades ago, which reject the work of Nowosielski
and Stalony-Dobrzaniski as non-canonical, too in-
novative, far from tradition, and hindering the per-
formance of liturgical rituals.

Analysing the final effects of the modernisa-
tion of the interior of the Orthodox Cathedral in
Wroctaw, one can quote the Latin proverb “de gus-
tibus non disputandum est” (There is no account-
ing for tastes). Still, we have witnessed the removal
of works that are the legacy of a kind of renaissance
of Orthodox art in Poland, initiated in the 1950s
by Stalony-Dobrzariski and Nowosielski. For that
reason, art historians have an urgent task to bring
the importance of these works to public attention,
and ultimately to have them entered into the herit-
age register. It turns out that this is the only chance
to preserve this legacy in an unchanged condition.

Abstract

Contemporary Orthodox church art in Poland
is an issue that influences many areas of research.
Current research focuses both on the work of in-
dividual artists, as well as on new formal solutions
used by them, and aimed at enriching the Orthodox
tradition. Apart from Jerzy Nowosielski and Adam
Stalony-Dobrzaniski, who contributed to the renais-
sance of Orthodox church art in Poland, the works
of Sotyrys Pantopulos and their correct attribution
also deserve more attention.

Two sets of icons depicting the Pantocrator and
the Virgin Mary painted in 1969 by Pantopulos for
the iconostasis designed by Stalony-Dobrzariski for the
Orthodox Cathedral of the Nativity of the Most Holy
Mother of God in Wroclaw and the Orthodox Church
of the Nativity of the Virgin Mary in Grédek near
Bialystok are examples of this. For many years their au-
thorship was mainly attributed to Stalony-Dobrzanski.

Today, both pairs of icons found a secondary lo-
cation as a result of the reconstruction of an icon-

stawnych, ktérzy nie podwazaja ich kanonicznosci
oraz uzytecznosci liturgicznej. Z drugiej strony, po-
mimo iz od powstania tych prac mineto pét wieku,
w §rodowisku prawostawnym weciaz pojawiaja si¢ glosy
krytyki powielajace argumenty sprzed dziesigcioleci,
ktére odrzucaja twérczos¢ Nowosielskiego i Stalony-
-Dobrzanskiego jako niekanoniczna, zbyt awangar-
dowa, daleka od tradycji i utrudniajaca sprawowanie
obrzedéw liturgicznych.

Analizujac ostateczne efekty dziatari modernizu-
jacych wnetrze katedry prawostawnej we Wroctawiu,
mozna przytoczy¢ lfaciniskie przystowie ,,de gustibus
non disputandum est” (o gustach si¢ nie dyskutuje).
Stoimy jednak przed faktem usuwania dziet, kt6re
s spuscizng swoistego renesansu sztuki cerkiewnej
w Polsce, zapoczatkowanego w latach 50. XX wieku
przez Stalony-Dobrzariskiego i Nowosielskiego. Przed
historykami sztuki jawi si¢ zatem pilne zadanie wy-
eksponowania wartosci tych prac, a ostatecznie do-
prowadzenia do wpisania ich do rejestru zabytkdw.
Okazuje sig, ze jest to jedyna szansa, by na trwale
zachowa¢ to dziedzictwo w niezmienionym stanie.

Streszczenie

Wspotczesna sztuka cerkiewna w Polsce stanowi
zagadnienie wytyczajace wielostronne kierunki ba-
dan. Obecnie zogniskowane sg one zaréwno wokét
tworczosci poszczegdlnych artystéw, jak i zastoso-
wanych przez nich nowych rozwiazan formalnych,
prowadzacych do ubogacenia tradycji cerkiewne;j.
Oprécz Jerzego Nowosielskiego oraz Adama Stalony-
-Dobrzanskiego, ktérzy przyczynili si¢ do renesansu
sztuki cerkiewnej w Polsce, nalezy zwréci¢ uwagg na
twérczos¢ Sotyrysa Pantopulosa i poddac ja popraw-
nej atrybucji.

Dwa komplety ikon namiestnych ukazujace Panto-
kratora oraz Bogurodzicg namalowane w 1969 roku
przez Pantopulosa do ikonostaséw projektu Stalony-
-Dobrzanskiego zrealizowanych dla katedry prawo-
stawnej pw. Narodzenia Przenaj$wigtszej Bogurodzicy
we Wroctawiu oraz cerkwi pw. Narodzenia Najswigtszej
Marii Panny w Grédku koto Biategostoku sa tego przy-
ktadem. Przez wiele lat ich autorstwo przypisywano
gléwnie Stalony-Dobrzariskiemu.

Dzi$ obie pary ikon znalazly wtérna lokalizacje
wskutek przebudowania ikonostasu (Grédek, 1995)
lub jego demontazu (Wroctaw, 2019) — w tym wypad-
ku, wedle opinii opiekunéw cerkwi, jako konstrukgji
nieodpowiadajacej wymogom liturgii prawostawne;.
Przed historykami sztuki stoi zatem pilne zadanie wy-
eksponowania wartosci tych prac, a ostatecznie do-
prowadzenia do wpisania ich do rejestru zabytkéw.
Okazuje sig, ze jest to jedyna szansa, by na trwale
zachowa¢ to dziedzictwo w niezmienionym stanie.
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ostasis (Grédek, 1995) or its dismantling (Wroctaw,
2019) — in this case, according to the opinion of the
church’s custodians, as a structure that does not meet
the requirements of the Orthodox liturgy. For that
reason art historians have an urgent task to bring the
importance of these works to public attention, and
ultimately to have them entered into the heritage reg-
ister. It appears that this is the only chance to preserve
this legacy in an unchanged condition.
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Monumentalne kompozycje
z tysogorskich ptyt ceramicznych
w wystroju budowli sakralnych

DOI: 10.15584/setde.2020.13.6

Ceramika jako material artystyczny oraz deko-
racyjny obecna jest w architekturze od najdawniej-
szych czaséw. W historycznym polskim budownictwie
$wieckim i sakralnym mozemy natrafi¢ na pojedyn-
cze przyktady zastosowania tego tworzywa. Na na-
prawde duza skale zaczgto go dopiero wykorzysty-
wac po zakoriczeniu II wojny swiatowej. Poszukiwano
wowezas materiatu niedrogiego, stosunkowo prostego
w produkdji, trwatego i tatwego w utrzymaniu, keé-
ry moglby zosta¢ uzyty w architekturze do dekora-
¢ji oraz do tworzenia kompozycji o charakterze mo-
numentalnym. Ceramika miata potrzebne zalety, od
2. potowy lat 40. XX wicku zaczeta wige coraz cze-
$ciej pojawia¢ si¢ w polskiej architekturze. Tworzono
z niej rzezby i plaskorzezby, ale przede wszystkim
komponowano mozaiki, do uktadania kt6rych uzy-
wano tez szkla i kamieni lub taczono rézne materiaty
w jednej realizacji. Ceramika oraz mozaiki w polskiej
architekturze sakralnej wciaz czekaja na swych mo-
nografistéw. Sg oczywiscie uwzgledniane przy okazji
omawiania twérczosci poszczegdlnych artystéw czy
w tekstach opisujacych wyposazenie koscioléw, jednak
w opracowaniach o charakterze ogélnym wzmianko-
wane s3 zdecydowanie rzadziej niz polichromie i wi-
traze. Sposréd dziet omawianych w niniejszym arty-
kule nalezy przede wszystkim wskaza¢ opracowanie
Leszka Makéwki Sztuka sakralna na Gornym Slgsku
w 11 potowie XX wieku. Malarstwo i rzezba, ktéry mo-
zaikom oraz tworzacym je artystom poswiccit wazne
fragmenty publikacji'. Z kolei mozaiki w kosciotach
Tarnowa i okolic uwzglednia ,Szlak ceramiczny re-
gionu tarnowskiego™. Bez stworzenia szczeg6towe-
go katalogu realizacji i bez przeprowadzenia szeroko

! Zob. L. Makéwka, Sztuka sakralna na Gérnym Slqsku w Il po-
towie XX wieku. Malarstwo i rzezba, Katowice 2008.

2 Zob. https://tiny.pl/7k9g7 (dostgp: 20.04.2020). Warto do-
da¢, ze nie znalazla si¢ na nim kaplica Ksi¢zy Sercanéw w Tarnowie,
ktdra zostanie opisana w niniejszym artykule.
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Monumental arrangements of the
tysa Gora ceramic panels in the
decoration of church buildings

Ceramics as an artistic and decorative materi-
al has been present in architecture since the earli-
est times. However, only isolated examples of us-
ing this material can be found in historical Polish
secular and ecclesiastical buildings. It was not un-
til after World War II that it began to be used on
a very large scale, with the growth of the demand
for a material that was inexpensive, relatively sim-
ple to manufacture, durable, easy to maintain and
which could be used in architecture for decoration
and to create monumental compositions. Ceramics
had all the required advantages, and from the mid-
1940s it began to appear more and more frequently
in Polish architecture. It was used to create sculp-
tures and bas-reliefs, but above all to compose mo-
saics, which were also made of glass and stone or
by combining various materials within one work.
Ceramics and mosaics in Polish sacred architecture
are still waiting for their proper scholarly study. Of
course, they are taken into account while discussing
works of individual artists or in texts describing the
furnishings of churches, yet in general studies they
are mentioned much less frequently than murals and
stained glass. Among the works discussed in this
article, we should first mention Leszek Makéwka’s
study Sztuka sakralna na Gérnym Slasku w IT potowie
XX wieku. Malarstwo i rzezba [Church Art of Upper
Silesia in the Second Half of the 20" Century. Painting
and Sculpture], a significant part of which is dedi-
cated to mosaics and the artists who created them!.
The mosaics in the churches of Tarnéw and its sur-
roundings are included in the “Ceramic Route of
the Tarnéw Region””. However, without compiling

! Cf. L. Makéwka, Sztuka sakralna na Gérnym Slster w IT polowie
XX wicku. Malarstwo i rzezba [Church Art of the Upper Silesia in the
Second Half of the 20th Century. Painting and Sculpture], Katowice 2008.
2 Cf. hetps://tiny.pl/7k9g7 (access date: 20.04.2020). It is worth
mentioning that the chapel of the Priests of the Sacred Heart of Jesus
in Tarndw, which will be described in this article, was not included.



a detailed catalogue of realisations and carrying out
extensive research, it is difficult to analyse the sub-
ject in more detail.

It is, however, already worth noting one of the
most interesting ceramic materials, namely the pan-
els from the “Kamionka” cooperative in Eysa Géra —
the only plant in Poland that specialised in this type
of production on a large scale®. The present article
may be a contribution to future research on the pres-
ence of ceramic realisations in church architecture.

The Lysa Géra ceramic panels appeared in 1960.
Made from a mixture of purified red clay and grog,
they could be treated as painting or sculpture, com-
bining painting and bas-relief*. They were used to
decorate elevations and interiors serving various pur-
poses; they also offered the possibility of creating
small “ceramic accents” and compositions of sever-
al dozen or even several hundred square metres in
size. They chiefly appeared in secular buildings, but
from the mid-1960s they also began to be used in
church architecture. Stations of the Cross or figu-
ral bas-reliefs were frequently created from cladding
panels. Particular attention should, however, be paid
to large and often monumental projects, of which
there are only a few known cases in Poland, which
are the subject of this article.

The first church building to use the architectural
qualities of the panels was the Chapel of the Holy
Cross at St Anne’s Church in Piaseczno’. It was de-
signed by Leszek Dunin, an architect belonging to
the Primate’s Council for the Rebuilding of Warsaw
Churches, who in the years 1958-1960 carried out

* The “Kamionka” co-operative in Lysa Géra was established in
1947, and from 1950 it operated within the structure of the Central
Department of Folk and Artistic Industry (CPLiA). In 1951 Bolestaw
Ksiazek became the artistic manager and chief designer (see note 19),
a position he held until the beginning of 1970. The cooperative made
decorative and household crockery, and in the 1970s glassware was
added to the range of products offered. Lysa Géra also produced
ceramic panels for composing mosaics and moulds for lining walls.

* The basic size of the panel is approximately 32x57 cm. An
artistically processed panel could be an individual work, but com-
positions consisting of many elements were particularly impressive.
After the first firing at a temperature of about 820 Celsius, opaque
white glaze was applied to the surface, followed by the actual glazing
with coloured transparent lead glaze. The next firing took place at
a temperature of about 950-1000 Celsius. “Kamionka” had a tun-
nel kiln, which made it possible to create compositions of large size
and continuous character. On the subject of the Eysa Gora cladding
panels cf. B. Kostuch, Kolor i blask. Ceramika architektoniczna oraz
mozaiki w Krakowie i Matopolsce po 1945 roku [Colour and Radiance.
Architectural Ceramics and Mosaics in Krakéw and Matopolska after
1945], Krakéw 2015, pp. 6273, 340. Here a detailed bibliography
of the subject can also be found.

> The church, burnt down at the beginning of the 16* cen-
tury, was rebuilt in the mid-16" century in the Gothic-Renaissance
style. Its interiors and body were damaged during the Kosciuszko
insurrection and World War I. It was renovated in the interwar pe-
riod, and also repaired several times after World War II.

zakrojonych badan trudno jednak dokonywa¢ gteb-
szych analiz tematu.

Juz teraz warto wszakze zwréci¢ uwage na jeden
z najbardziej interesujacych materialéw ceramicz-
nych, jakim byty ptyty okladzinowe ze Spétdzielni
»,Kamionka” w Lysej Gérze — jedynego zaktadu
w Polsce, ktéry na szeroka skale specjalizowat si¢
w tego typu produkeji’. Niniejszy artykul niech be-
dzie przyczynkiem do przyszlych badan nad obecno-
$cig realizacji ceramicznych w architekturze sakralne;.

Lysogérskie plyty ceramiczne pojawily si¢ w prze-
strzeni publicznej po raz pierwszy w 1960 roku.
Wykonywane z mieszanki oczyszczonej gliny czer-
wonej i szamotu, mogly by¢ opracowywane w sposéb
malarski badZ rzezbiarski, faczy¢ obraz i ptaskorzezbe®.
Wykorzystywane byly do ozdoby elewacji i wnetrz
petniacych rézne funkcje, umozliwialy tworzenie nie-
wielkich ,akcentéw ceramicznych” oraz kompozycji
liczacych kilkadziesiat, a nawet kilkaset metréw kwa-
dratowych. Dominowaly w budownictwie $wieckim,
od polowy lat 60. XX wieku zaczely by¢ stosowane
réwniez w architekturze sakralnej. Z plyt oktadzino-
wych chetnie tworzono stacje Drogi Krzyzowej czy
plaskorzeiby figuralne. Na szczegélne zainteresowa-
nie zastuguja jednak realizacje o duzej powierzchni
i czgsto monumentalnym charakterze, ktérych w catej
Polsce znamy jedynie kilka. To wlasnie one sa tema-
tem niniejszego artykutu.

Pierwsza budowlg sakralna, w ktérej wykorzysta-
no architektoniczne walory plyt, byta kaplica Krzyza
Swietego przy kosciele $w. Anny w Piasecznie’. Zostata
ona zaprojektowana przez Leszka Dunina, architek-

* Spéldzielnia ,Kamionka” w Lysej Gorze zostata utworzona
w 1947 roku, od 1950 roku dziatata w strukturze Centrali Przemystu
Ludowego i Artystycznego (CPLiA). W 1951 roku kierownikiem
artystycznym i gléwnym projektantem zostat Bolestaw Ksiazek (zob.
przyp. 19), sprawowat t¢ funkcje do poczatku 1970 roku. W spét-
dzielni wykonywano naczynia dekoracyjne i uzytkowe, w latach 70.
XX wieku w ofercie pojawily si¢ wyroby ze szkla. W Lysej Gérze
produkowano takze plytki ceramiczne do komponowania mozaik
oraz ksztattki do wyktadania $cian.

4 Podstawowy wymiar plyty to okoto 32x57 cm. Opraco-
wana artystycznie plyta mogla by¢ dzietem jednostkowym, jednak
szczegblnie efektowne byly kompozycje ztozone z wielu elemen-
téw. Po pierwszym wypale w temperaturze okoto 820 stopni na po-
wierzchni¢ nanoszono kryjace szkliwo biale, po czym nastepowato
szkliwienie wlasciwe barwnym szkliwem otowiowym, przezroczy-
stym. Kolejny wypal odbywat si¢ w temperaturze okoto 950-1000
stopni. ,Kamionka” dysponowata piecem tunelowym, ktéry umoz-
liwiat tworzenie kompozycji o duzych rozmiarach i ciaglym charak-
terze. Na temat tysogdrskich plyt oktadzinowych zob. B. Kostuch,
Kolor i blask. Ceramika architektoniczna oraz mozaiki w Krakowie
i Matopolsce po 1945 roku, Krakéw 2015, s. 62-73, 340. Tu takze
szczegdtowa bibliografia tematu.

> Koscidl, spalony w poczatkach XVI wieku, odbudowano
w potowie XVI wicku w stylu gotycko-renesansowym. Jego wngtrza
i bryta ulegly uszkodzeniom podczas insurekcji kosciuszkowskiej oraz
I wojny $wiatowej, odnowiony w dwudziestoleciu migdzywojennym,
remontowany takze kilkukrotnie po II wojnie.
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1. Krzysztof Henisz, oktadzina na $cianie kaplicy Krzyza Swiqtego (montaz kompozycji), 1965, kosciét $w. Anny, Piaseczno, fot. z ar-
chiwum B. Ksigzka

1. Krzysztof Henisz, cladding on the wall of the Holy Cross Chapel (composition assembly), 1965, St Anne’s Church, Piaseczno,

photograph from B. Ksiazek’s archive

ta nalezacego do Prymasowskiej Rady Odbudowy
Kosciotéw Warszawy, kt6ry w latach 1958-1960 prze-
prowadzit regotyzacj¢ zewngtrznych muréw $wiaty-
ni. Wnetrze prostokatnej kaplicy wzniesionej jako
wotum z okazji Tysiaclecia Chrztu Polski charakte-
ryzowalo si¢ prostota i surowoscia, a gléwnym ele-
mentem byl péznogotycki krucyfiks z poczatku XVI
wieku. Zewngtrzna $ciana kaplicy otrzymata ksztalt
trapezoidalny. W 1965 roku pokryto ja zakornczong
schodkowato okladzing ceramiczng w gamie biekitu
i szarosci, zwiericzong barwnym, figuratywnym fry-
zem o dynamicznej linii. Montaz oktadziny ukon-
czony zostat w lipcu 1965 roku® [il. 1]. Na tamach
tygodnika ,,Za i przeciw” Anna Krasiriska pisata, ze
tematem fryzu byla ,,droga Polski od czaséw Mieszka
do obecnych. Jest tam Batory z Anng Jagiellonka, sluby
Jana Kazimierza, Sobieski pod Wiedniem, kosynierzy,
rok 1863, kapelan wojskowy itd., wszystko barwne

¢ Ceramiczna okladzina ,po raz pierwszy zostata zastosowa-
na w sztuce sakralnej. Podobne $ciany, tylko abstrakeyjne, zrobitem
w Szkole Pielggniarek w Lublinie i w Domu Towarowym «Merkury»
na Zoliborzu oraz w pewnej willi prywatnej”, méwit Krzysztof Henisz,
autor realizacji, Annie Krasidskiej — zob. A. Krasiriska, Wipdtczesna sztu-
ka sakralna. Ceramika w przestrzent, ,Za i przeciw” 1965, nr 43, s. 16.
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restoration of the external walls of the church in the
Gothic style. The interior of the rectangular chap-
el, built as a votive offering on the occasion of the
Millennium of the Baptism of Poland, was character-
ised by simplicity and austerity, and its main element
was a late Gothic crucifix from the early 16" century.
The outer wall of the chapel was given a trapezoidal
shape. In 1965 it was covered with a stair-shaped
ceramic panelling in a range of blues and greys and
crowned with a colourful figurative frieze of dynam-
ic lines. The work on the panelling was completed
in July 1965° [fig. 1]. In the weekly magazine “Za
i przeciw” Anna Krasiniska wrote that the theme of
the frieze was “Poland’s journey from the times of
Mieszko to the present day. It features Batory with
Anna Jagiellon, the vows of Jan Kazimierz, Sobieski
at Vienna, the Scythemen, the year 1863, a military
chaplain, etc., all colourful and interestingly profiled.

¢ The ceramic cladding “was used in church art for the first
time. I made similar walls, but with abstract patterns in the Nursing
School in Lublin, in the Merkury Department Store in Zoliborz and
in a private villa”, said Krzysztof Henisz, the author of the project,
to Anna Krasiniska. — cf. A. Krasifiska, Wspdtezesna sztuka sakralna.
Ceramitka w przestrzeni | Contemporary Church Art. Ceramics in Spacel,
»Za i przeciw” 1965, no. 43, p. 16.



It is framed by the Primate’s coat of arms™. The au-
thor of the composition was Krzysztof Henisz®, one
of the co-authors of the so-called “ceramic experi-
ment” in 1960 involving the use of Lysa Géra pan-
els for architectural decoration, about which he said
the following: “the idea of large sculpted and painted
ceramic panels used in architecture as cladding and

»

decoration was conceived here [i.e. in Eysa Gora]”,
“they are sculpted in wet, grog clay, then fired, col-
oured glazes tinted with metal oxides are put on the
bisque — and then back into the kiln”. Such ceramic
panels “replace stone panels, are easier to work with,
multi-coloured and twice as cheap. They are also
superior to mosaics, which always give the impres-
sion of being painted and which, though coloured,

seem flat. The ceramics are three-dimensional, have

the gravity of stone sculpture and organise space”™.

Unfortunately, the chapel has not survived to our
times. It was demolished in 1998 and a new one, with
a different architectural design, was built in its place.

The millennium of the Baptism of Poland was
marked by another monumental work made from
panels from Lysa Géra — four large ceramic tableaux
by Norbert Paprotny ' in St. Florian’s Church in
Chorzéw [fig. 2]. They were financed by the worship-
pers and consecrated by Bishop Herbert Bednorz on
20 November 1966"". The artist recalled that at the
time, he was disturbed by the problem of the rapid

7 Ibidem.

8 Krzysztof Henisz (1914-1978) — studied at the Academy of
Fine Arts in Krakéw and Warsaw, graduated in 1939. He pursued ea-
sel and monumental painting, printmaking and book design. He cre-
ated his ceramic large-plate compositions in Lysa Géra (e.g. Lublin,
Nursing and Midwifery School; Gliwice, Technician’s House; Warsaw,
Merkury Department Store; Tarnobrzeg, the buildings of the Siarkopol
factory) and in Jan Misiak’s workshop in Wawer (e.g. Torus, building
of the Vice-Chancellor’s Office of the University of Torun).

9 Krasifiska 1965, as in footnote 6, p. 16.

12 Norbert Paprotny (1928-2018) — studied at the Academy of
Fine Arts in Krakéw, graduating in 1959. He created mural paintings
and monumental ceramics, composed mosaics, and designed stained
glass windows. He was the only artist among those mentioned in this
article who specialised in church art. His works were found in about
20 churches in Silesia: murals, among others, at the Franciscan Church
in Panewniki, St. Anne’s in Zabrze, Our Lady of Sorrows in Zabrze as
well as in Bujakéw, Kokoszyce, and Chwalowice; his mosaics were at
the Salvatorians in Mikotéw and St. Joseph’s in Zabrze. From 1972, he
lived in Switzerland. On the subject of Paprotny cf. H. Pyka, Trzynascie
lat wolnego artysty Norberta Paprotnego [ Thirteen Years of the Free Artist
Norbert Paprotmy), in: Ziemia Slgska [The Silesian Region], vol. 6, ed.
L. Szaraniec, Katowice 2005, pp. 377-395.

. Kiedos, A. Brzytwa, Swiadectwo slgskiego kaptana. Zycie
ksigdza Konrada Szwedy w 100-lecie urodzin [The Testimony of the
Silesian Priest. The Life of Fr. Konrad Szweda on the 100" Anniversary
of His Birthday), Katowice-Rybnik 2012, p. 107. Efforts to build
a church began before the outbreak of the Second World War, with
the plans of the temple made by Witold Kigbkowski. The construc-
tion, which began in 1947, was stopped twice by the authorities.
The consecration took place on 28 and 29 October 1961, and the
furnishing of the church continued through the 1960s.

i ciekawie profilowane. Klamrg jest herb Prymasa™.
Autorem kompozycji byl Krzysztof Henisz®, jeden ze
wspSltworcéw tak zwanego ,,ceramicznego ekspery-
mentu” z 1960 roku polegajacego na wykorzystaniu
tysogérskich plyt do ozdoby architektury, o ktérym
tak opowiadal: ,powstata tu [w Lysej Gérze — autor]
mysl duzych plyt ceramicznych rzezbionych i malo-
wanych, stosowanych w architekturze jako oktadzina
i dekoracja”, ,,rzezbi si¢ w mokrej, szamotowej glinie,
potem wypala na biskwit, ktadzie si¢ kolorowe gla-
zury barwione tlenkami metali — i znowu w piec”,
takie plyty ceramiczne ,zast¢pujg plyty kamienne,
sa tatwiejsze w obrébcee, réznobarwne i dwukrotnie
tanisze. Gorujg tez nad mozaika, ktdra zawsze sprawia
wrazenie malarstwa, cho¢ barwna, jest plaska. A one
sa tréjwymiarowe, maja powagg rzezby kamiennej
i organizuja przestrzer”’. Kaplica, niestety, nie prze-
trwala do naszych czaséw. Zostata rozebrana w 1998
roku, a na jej miejscu wzniesiono nows, o odmien-
nym ksztalcie architektonicznym.

Z milenium Chrztu Polski zwigzana byta kolejna
monumentalna realizacja wykonana z fysogdrskich plyt
— cztery wielkie obrazy ceramiczne autorstwa Norberta
Paprotnego'® w kosciele $w. Floriana w Chorzowie
[il. 2]. Zostaly one ufundowane przez wiernych i po-
$wigcone przez biskupa Herberta Bednorza 20 listo-
pada 1966 roku''. Artysta wspominal, ze w tamtym
czasie nurtowat go problem szybkiej degradacji malar-
stwa sakralnego na zanieczyszczonym Slasku, dlatego
tez gdy dwezesny proboszcz ksiadz Konrad Szweda
zwrdcit si¢ do niego z prosba o wykonanie malowi-

7 Ibidem.

8 Krzysztof Henisz (1914-1978) — studiowat na ASP
w Krakowie i w Warszawie, dyplom 1939. Uprawial malarstwo szta-
lugowe i monumentalne, grafike warsztatows i ksigzkowa. Swe ce-
ramiczne kompozycje wiclkoplytowe realizowat w Eysej Gorze (np.
Lublin, szkota pielegniarek i potoznych; Gliwice, Dom Technika;
Warszawa, dom handlowy Merkury; Tarnobrzeg, budynki zakta-
du Siarkopol) oraz u Jana Misiaka w Wawrze (np. Torud, budynek
Rektoratu UMK).

% Krasiriska 1965, jak przyp. 6, s. 16.

1% Norbert Paprotny (1928-2018) — studiowal na ASP
w Krakowie, dyplom 1959. Uprawial malarstwo $cienne i cera-
mike monumentalng, komponowal mozaiki, projektowat witraze.
Byt jedynym sposréd artystéw wymienionych w niniejszym arty-
kule, ktéry specjalizowat si¢ w sztuce sakralnej. Jego prace znaj-
dowaly sie w okoto 20 kosciotach na Slasku: polichromie m.in.
u Franciszkanéw w Panewnikach, sw. Anny w Zabrzu, Matki Bozej
Bolesnej w Zabrzu oraz w Bujakowie, Kokoszycach, Chwatowicach,
a mozaiki u Salwatorianéw w Mikotowie i $w. Jézefa w Zabrzu. Od
1972 mieszkal w Szwajcarii. Na temat Paprotnego zob. H. Pyka,
Traynascie lat wolnego artysty Norberta Paprotnego, w: Ziemia Slgska,
t. 6, red. L. Szaraniec, Katowice 2005, s. 377-395.

' J. Kiedos, A. Brzytwa, Swiadectwo Slgskiego kaplana. Z}/Eie
ksigdza Konrada Szwedy w 100-lecie urodzin, Katowice—Rybnik 2012,
s. 107. Starania o budowe kosciola rozpoczgto przed wybuchem
IT wojny, plany $wiatyni wykonat Witold Ki¢bkowski. Budowa roz-
poczgta w 1947 roku byla dwukrotnie wstrzymywana przez wladze.
Konsekracja odbyta si¢ 28 i 29 pazdziernika 1961 roku, wyposazanie
kosciota kontynuowano przez cate lata 60. XX wieku.
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2. Norbert Paprotny, kompozycje zwigzane z Chrystusem po Jego zmartwychwstaniu, 1966, kosciét $w. Floriana, Chorzéw, fot. B. Kostuch

2. Norbert Paprotny, compositions related to Christ after his resurrection, 1966, St Florian’s Church, Chorzéw, photo B. Kostuch

del, zaproponowat mu realizacj¢ malarstwa w trwalej
technice, na ptytach ceramicznych'?. Tematyka kom-
pozycji obejmuje sceny zawiazane z Chrystusem od
Jego zmartwychwstania do zestania Ducha Swictego.
Norbert Paprotny umiescit je w czterech siggajacych
sufitu polach przedzielonych lizenami, znajdujacych
si¢ ponad oknami lewej $ciany nawy gtéwnej, na wy-
sokosci od 8 do 13 m. W pierwszym polu ukazane
zostaly wydarzenia rozgrywajace si¢ tuz po zmartwych-
wstaniu Jezusa. Rozpoczyna je przedstawienie ,Noli
me tangere”. W lewej dolnej czgdci artysta umiescit
postacie Chrystusa jako ogrodnika i padajacej przed
Nim na kolana Marii Magdaleny; za$ w prawym dol-
nym rogu trzy niewiasty, ktére przyszly namasci¢ cialo
Zbawiciela. Nad nimi, u géry, usytuowat aniota sie-
dzacego na kamieniu odsuni¢tym z grobu i wskazu-
jacego pusty gréb apostotom — Piotrowi unoszacemu
plétno i stojacemu za nim Janowi®.

12 Mail Norberta Paprotnego do autorki artykutu z 2 kwiet-
nia 2016 roku.

13 Paprotny zaczerpnat sceny z Ewangelii wg $w. Mateusza
(Aniof siedzacy na kamieniu grobowym, Mt 28, 2) oraz z Ewangelii
wg $w. Jana (Piotr i Jan u grobu, ] 20, 6-8; Chrystus ukazujacy sie
Marii Magdalenie jako ogrodnik, J 20, 14-18).
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deterioration of church painting in polluted Silesia,
which is why when he was approached by the then
parish priest, Father Konrad Szweda, with a request
for paintings, he offered to create them using a du-
rable technique, on ceramic panels'?. The subjects
of the composition include scenes related to Christ,
from his Resurrection to Pentecost. Norbert Paprotny
placed them in four ceiling-high fields divided by
lesenes, situated above the windows of the left wall
of the nave at a height of 8 to 13 metres. The first
field depicts the events taking place just after the
Resurrection of Jesus. It begins with the representa-
tion “Noli me tangere”. In the lower left part, the
artist placed the figures of Christ as the gardener and
Mary Magdalene, kneeling before him; in the lower
right corner, the three women who came to anoint
the Saviour’s body. Above them, at the top, he placed
an angel sitting on the stone removed from the tomb
and pointing out the empty tomb to the apostles —
Peter lifting the cloth and John standing behind".

12" Norbert Paprotny’s e-mail to the present author of 2 April 2016.
13 Paprotny used scenes from the Gospel of Matthew (Angel
sitting on the tomb stone, Mt 28: 2) and from the Gospel of John



The next scene takes place in an interior, as in-
dicated by the three arched windows. On the right
is Christ showing his wounds, Thomas is kneeling
in front of him and the other ten are huddled to the
left. Paprotny thus presented the event described in
St John’s Gospel as the second appearance of Jesus
to the apostles eight days after his resurrection'®. The
third scene shows the Supper at Emmaus. On the
lower left, it shows Christ seated behind the table
blessing the bread and the two disciples at the shorter
side of the table; and on the right, a group of apos-
tles in three rows and Jesus ascending to heaven (top
left)”®. The last of the images shows the Pentecost.
The twelve apostles are accompanied by the Virgin
Mary dressed in a grey robe and wearing a white
veil on her head, with the Dove on the upper right.

The artist described his work as follows:

In Kamionka in Yysa Géra, with the help of my
friend Bolestaw Ksigzek, I began to carry out my com-
mission. It was the first time I had encountered the
difficulty of such a task: The slabs of still damp clay,
50x35 cm in size, laid on the floor in a large hall gave
me a surface of 5x5 m, or 25 m? of spread damp clay.
In order to draw the figural composition according to
the design I decided to set up a ladder and standing
on it with a long pole of bamboo I started to draw the
individual figures in relief in the wet clay. After this
procedure I moved the slabs away making paths in the
area. Only in this set-up could I work out the drawing
of the figures in relief and structurally. After drying and
numbering the slabs, the first firing of the slabs rook
place. Then, I arranged the plates on the floor accord-
ing to the numbering, taking into account the paths be-
tween the plates. Only now did the “magic” work begin,
with a lot of help from Boleslaw Ksigzek. Painting the
colour composition with grey glazes. The glazes poured
into buckets are almost all of different shades of grey.
The buckets are labelled with colour descriptions. The
true colour of the painted panels is revealed after fir-
ing. This is always a moment of great tension. The slabs
come out of the kiln separately and are very beautiful
in themselves. But to see the effect of the whole com-
position, we laid a 5x5 m square in the courtyard of
Kamionka and from the second floor we got an overall

impression of the image'.

After transporting the panels to Chorzéw, they
were once again laid out according to their num-
bering, after which Norbert Paprotny began assem-

(Peter and John at the grave, Jn 20: 6-8; Jesus appearing to Mary
Magdalene as a gardener, Jn 20: 14-18).

14 Cf. Gospel of John, Jn 20: 26-29.

5 Cf. Gospel of Luke, Lk 24: 30; 24: 51.

' E-mail of Norbert Paprotny to the present author of 11
February 2016.

Kolejna scena rozgrywa si¢ we wnetrzu, na co
wskazujg trzy zamknigte pétkoliscie okna. Z pra-
wej stoi Chrystus ukazujacy rany, przed Nim kle-
czy Tomasz, pozostatych Dziesieciu tloczy sig po le-
wej. Paprotny przedstawit wigc wydarzenie opisane
w Ewangelii wedtug $w. Jana jako drugie ukazanie si¢
Jezusa apostotom po o$miu dniach od zmartwychwsta-
nia'. Scena trzecia obejmuje Wieczerze¢ w Emaus. Po
lewej stronie u dotu przedstawia Chrystusa siedzacego
za stolem i blogostawiacego chleb oraz dwéch uczniéw
przy krétszym boku stotu; po prawej zas grupe apo-
stoléw w trzech rzedach oraz Jezusa unoszacego sie
do nieba (u géry, po lewej)®. Ostatni z obrazéw uka-
zuje zestanie Ducha Swigtego. Dwunastu apostotom
towarzyszy Maryja w szarej szacie i bialym welonie na
glowie, a po prawej u géry widnieje golebica.

Artysta tak opisat swa prace:

W Kamionce w Lysej Gorze przy pomocy moje-
go przyjaciela Bolestawa Ksigzka rozpoczatem wyko-
nywac moje zlecenie. Po raz pierwszy spotkatem sig
z trudnosciq takiego zadania: plyty z wilgotnej jesz-
cze gliny o wymiarze 50x35 cm utozone w duzej sali
na podtodze daly mi plaszczyzne 55 m, czyli 25 m?
lezqcej wilgotnej gliny. Aby rozrysowac kompozycje fi-
guralng wedtug projektu postanowitem ustawic drabi-
ng i diugim bambusem z gory zaczqtem rozrysowywac
poszczegilne figury reliefowo w mokrej glinie. Po tym
zabiegu odsungtem plyty robigc sciezki w polu. Dopiero
w takim uktadzie moglem opracowywac rysunek figur
reliefowo i strukturalnie. Po wysuszeniu i numeracji
plyt nastqpito pierwsze wypalanie plyt. Po czym ply-
ty utozyltem na podtodze wedtug numeracji, wwzgled-
niajqc Sciezki migdzy ptytami. Dopiero teraz zacz¢ta
sig ,czarodziejska” praca z duzq pomocq Bolestawa
Ksigzka. Malowanie kompozycji barwnej, szarymi
glazurami. Glazury rozmieszane w wiadrach sq prawie
wszystkie o réznych odcieniach szarosci. Wiadra posia-
dajq opisany kolor. Prawdziwy kolor pomalowanych
plyt wjawnia si¢ po wypaleniu. Jest to zawsze moment
wielkiego napigcia. Plyty wychodzq z pieca pojedyn-
czo i sq same w sobie bardzo pigkne. Lecz aby zoba-
czyc efekt calej kompozycji, utozylismy pole 5x5 m na
podwérku Kamionki i z drugiego pigtra odbieralismy
wrazenie catosci obrazu'®.

Po przewiezieniu plyt do Chorzowa zostaly one
po raz kolejny rozlozone wedtug numeracji, po czym
Norbert Paprotny rozpoczal montaz obrazéw z ruszto-
wania. Artysta nazywat swe prace ,,obrazami na ptytach
ceramicznych”. Rzeczywiscie, zostaly one opracowane

14 Zob. Ewangelia wg éw. Jana, J 20, 26-29.

15 Zob. Ewangelia wg $w. Eukasza, Lk 24, 30; 24, 51.

16" Mail Norberta Paprotnego do autorki artykutu z 11 lute-
g0 2016 roku.
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3. Norbert Paprotny, Wieczerza w Emaus (fragment), 1966, kosciét sw. Floriana, Chorzéw, fot. B. Kostuch

3. Norbert Paprotny, The Supper at Emmaus, (fragment), 1966, St Florian’s Church, Chorzéw, photo B. Kostuch

przede wszystkim w sposéb malarski. W kolorystyce
dominujg stonowane barwy ugrowe i kremowe, ziele-
nie oraz rdzawe brazy. Poszczegélne fragmenty, a takze
szczegbly kompozycji zostaly podkreslone rytem oraz
reliefem. Rysunek charakteryzuje si¢ lekkimi uprosz-
czeniami, dzigki czemu jest bardziej czytelny i wyra-
zisty [il. 3]. Jak zauwazyl Leszek Makéwka: ,,ciagtos¢
narracji przypomina Scienne malarstwo redniowiecz-
ne. Poszczegdlne sceny nastgpuja po sobie badz mamy
do czynienia ze spigtrzeniem planéw. Wyréznikiem
réznych odniesiert biblijnych w jednym obrazie sa
budowane kolorem strefy”"’.

Rok péiniej Norbert Paprotny zaprojektowat
wnetrze kaplicy w domu Zgromadzenia Ksigzy
Najswigtszego Serca Jezusowego w Tarnowie. Calg
$ciang za stolem oltarzowym pokryta kompozycja
z tysogérskich plyt przedstawiajaca wielka postad
Chrystusa stojacego wéréd apostotéw. Grupa zaj-
muje dwie trzecie $ciany, biegnac od prawej strony

17 Makéwka 2008, jak przyp. 1,s. 277.
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bling the paintings from the scaffolding. The art-
ist called his works “paintings on ceramic panels”.
Indeed, they were developed primarily in a painterly
manner. The colour scheme is dominated by muted
ochre and cream colours, greens and rusty browns.
Particular fragments as well as details of the com-
position were highlighted with grooves and reliefs.
The characteristic feature of the design is its subtle
simplification, which makes it more legible and ex-
pressive [fig. 3]. As Leszek Makdwka observed, “the
continuity of the narrative is reminiscent of medieval
wall painting. Individual scenes follow one another
or there is a cluster of scenes. Various biblical refer-
ences within one painting are distinguished by being
placed in zones of different colour” .

One year later Norbert Paprotny designed the in-
terior of the chapel in the house of the Priests of the
Sacred Heart of Jesus in Tarnéw. The entire wall be-
hind the altar table is covered with a composition of

17" Makéwka 2008, as in footnote 1, p. 277.



4. Norbert Paprotny, Ostatnia Wieczerza, 1967, kaplica w domu Zgromadzenia Ksiezy Sercanéw, Tarnéw, fot. B. Kostuch

4. Norbert Paprotny, The Last Supper, 1967, the chapel in the home of the Priests of the Sacred Heart of Jesus, Tarnéw, photo B. Kostuch

Lysa Géra panels depicting the great figure of Christ
standing among the apostles. The group occupies two
thirds of the wall, running from the right side towards
the centre, while the part on the left is empty — there
is only a niche for the tabernacle and the chancel lamp
above it [fig. 4]. Christ’s arms are outstretched, and
he is dressed in a white robe with his heart clearly
marked with an arrowhead, the tip of which touches
the tabernacle. The figures of the apostles are indi-
vidualised, with the beardless St John standing out
among them. The scene depicting the appearance of
the risen Christ to the eleven apostles is at the same
time connected with the cult of the Sacred Heart of
Jesus as the source of God’s love for people transmit-
ted through the Eucharist. This is symbolised by the
arrow connecting his heart and the tabernacle. The
composition was realised in a range of light colours,
with the dominance of white, grey and delicate pink
and accents of blue, yellow, ochre and brown. The
wall is a painterly work, and its individual fragments
show brush strokes with which the glaze was spread,

ku srodkowi, cz¢$¢ po lewej jest pusta — umieszczo-
no tam jedynie wneke na tabernakulum i znajduja-
cg si¢ ponad nim wieczng lampke [il. 4]. Chrystus
ma rozlozone rece, odziany jest w bialg szatg, na
ktérej wyraznie zaznaczone zostalo serce ugodzone
grotem strzaly, ktérej koniec dotyka tabernakulum.
Postacie apostotéw zostaty indywidualnie scharak-
teryzowane. Wyrdznia si¢ wéréd nich $w. Jan bez
zarostu na twarzy. Scena przedstawiajaca ukazanie
si¢ zmartwychwstatego Chrystusa jedenastu aposto-
tom wiaze si¢ zarazem z kultem Najswigtszego Serca
Jezusowego jako Zrédta mitosci Boga do ludzi przeka-
zywanej poprzez Eucharysti¢. Symbolizuje to strzata
taczaca Jego serce i tabernakulum. Kompozycja zre-
alizowana zostala w jasnej gamie barw, z dominacja
bieli, szarosci i delikatnego rézu oraz z akcentami
biekitu, z6kcieni, ugru i brazu. Sciana jest praca ma-
larska, w poszczegblnych fragmentach wida¢ pocia-
gniecia pedzla, ktérym rozprowadzane bylto szkliwo,
towarzyszy im reliefowe opracowanie detali. Na tyl-
nej $cianie kaplicy artysta umiescit ceramiczny fryz
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5. Norbert Paprotny, Droga Krzyzowa, 1967, kaplica w domu Zgromadzenia Ksigzy Sercanéw, Tarnéw, fot. B. Kostuch

5. Norbert Paprotny, Stations of the Cross, 1967, the chapel in the home of the Priests of the Sacred Heart of Jesus, Tarnéw, photo

B. Kostuch

z Droga Krzyzowa'® [il. 5]. Przy realizacji ceramiki
z Norbertem Paprotnym wspétpracowal Bolestaw
Ksiazek", ktéry takze montowal obie kompozycje.
Sciana w kaplicy Ksiezy Sercanéw zostata zreali-
zowana w okresie zmian zachodzacych w liturgii, gdy
— wedtug zalecent Soboru Watykariskiego II — wpro-
wadzane byly nowe zasady organizacji wnetrz sakral-
nych. W mysl zatwierdzonej w 1963 roku i obowia-
zujacej od nastgpnego ,,Konstytugji o liturgii $wictej”,
ktérej VII rozdzial poswigcony byt sztuce sakralne;j
i sprzetom liturgicznym, malarstwo, rzezba i rzemio-
sto artystyczne powinny by¢ podporzadkowane ar-
chitekturze, a wspélnie stuzy¢ liturgii. Ogélne dy-
rektywy Soboru odnoszace si¢ do urzadzenia wngtrza
koscielnego otrzymaty bardziej szczegbtowe uzupel-
nienie w rozdziale V , Instrukgji do nalezytego wpro-
wadzenia w zycie Konstytucji o Swigtej liturgii” pod-
pisanej 26 wrzesnia 1964 roku, a obowiazujacej od
7 marca 1965 roku *. Sob6r podkreslit z jednej stro-

18 6 stycznia 1968 roku biskup Jerzy Ablewicz, ordynariusz
Diecezji Tarnowskiej, ,,dokonat erekeji nowej Drogi Krzyzowej, kto-
rej obrazy sa wykonane z ceramiki tysogérskiej przez prof. Bolestawa
Ksiazka a projektowane przez inzyniera plastyka Norberta Paprotnego
z Zabrza®. Zostato wowczas poswigcone takze nowe tabernakulum,
a ksiadz biskup ,,odprawit Msz¢ $w. koncelebrowang [...] przy no-
wym oftarzu i twarza do wiernych”, za: Archiwum Ksi¢zy Sercanéw
w Tarnowie, Protokoty z 25.01.1968 roku, nlb.

¥ Bolestaw Ksigzek (1911-1994) — ceniony ceramik, kierow-
nik artystyczny Spétdzielni ,Kamionka” w Lysej Gérze, projektant
i twérca ceramiki dekoracyjnej i uzytkowej, autor i wspétautor licz-
nych realizacji architektonicznych.

2 Konstytucja o liturgii swigtej, rozdz. VII: Sztuka sakralna
i spraety liturgiczne, w: Wprowadzenie do liturgii, praca zbiorowa,

Poznan—Warszawa—Lublin 1967, s. 603-604; Instrukcja do nalezy-
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accompanied by relief details. On the back wall of
the chapel the artist placed a ceramic frieze with the
Stations of the Cross'® [fig. 5]. Norbert Paprotny was
assisted in the realisation of the ceramics by Bolestaw
Ksigzek %, who also installed both compositions.
The wall in the chapel of the Priests of the Sacred
Heart was built at a time of changes in the liturgy, when
— according to the recommendations of the Second
Vatican Council — new rules for the arrangement of sa-
cred interiors were being introduced. According to the
“Constitution on the Sacred Liturgy”, approved in
1963 and effective from the following year, which
addressed in Chapter VII the issues of sacred art and
liturgical furnishings, painting, sculpture and deco-
rative arts should be subordinate to architecture and
collectively serve the liturgy. The general directives
of the Council concerning the interior decoration of
the Church received a more detailed supplement in
Chapter V of the “Instruction for the Right Application
of the Constitution on the Sacred Liturgy of the Second
Vatican Council” signed on 26 September 1964 and

'8 On 6 January 1968 Bishop Jerzy Ablewicz, Ordinary of the
Diocese of Tarnéw, “inaugurated the new Stations of the Cross, the
images of which are made of Eysa Géra ceramics by Prof Boleslaw
Ksiazek and designed by Norbert Paprotny, a design engineer from
Zabrze”. The new tabernacle was also consecrated and the Bishop
“celebrated Holy Mass concelebrated [...] at the new altar and fac-
ing the congregation”, quoted after the archive of the Priests of the
Sacred Heart in Tarnéw, Protocols of 25.01.1968, n.pag.

19 Bolestaw Ksiazek (1911-1994) — a respected ceramist, ar-
tistic director of the “Kamionka” cooperative in Lysa Géra, designer
and creator of decorative and applied ceramics, author and co-author
of numerous architectural works.



in effect from 7 March 1965%. The Council stressed
the communal character of the liturgy as well as its
Christocentricity. Among the recommendations of the
“Instruction” were: moving the altar away from the wall
and placing it closer to the centre of the church, so it
would be possible to walk around it and celebrate the
liturgy facing the congregation, or placing the chairs
for the celebrants in such a way that everyone could
see them. The “Constitution” and “Instruction” re-
ferred directly to newly built churches. According to
these documents, church space was to be unified to
ensure the unity of the gathering of the worshippers,
although it should also be divided into differentiat-
ed zones performing different functions. The church
should also have one dominant feature — the free-stand-
ing altar. Moreover, sacred art present in the church
was to be characterised by economy of artistic expres-
sion, solemnity, dignity as well as noble simplicity and
beauty. Devoid of splendour, it should be in keeping
with faith, piety and iconographic traditions, and at
the same time clear and comprehensible. Original,
and not imitative, it should refer to the era in which
it is created, and be of high artistic value. It was also
recommended to put an end to literal illustration and
anecdotalism in sacred art, as well as to the prolifera-
tion of saints’ images. The post-Council arguments
also indicated the need to introduce a new kind of
symbolism — “symbolism of form and material”. In
the case of older churches, consideration was given to
the role of the existing great altar and the harmonious
combination of old and new. The necessity of clear-
ing the churches of what was unnecessary, tacky and
of no great artistic value, and of preserving what was
valuable, was emphasised?'.

The recommendations of the Second Vatican
Council were followed in the interior of St Anne’s
Church in Swierklany near Rybnik, built in the in-
terwar period, for which the ceramics were made by
Norbert Paprotny. This church was modernised be-
tween 1967-1968 following the new liturgical recom-

20 Konstytucja o liturgii $wigtej [ Constitution on the Sacred
Liturgy), chapter VII: Sztuka sakralna i sprzgty liturgiczne [Sacred
Art and Sacred Furnishings), in: Wprowadzenie do liturgii [ Introduction
to Liturgy], collective work, Poznari—Warszawa—Lublin 1967, pp.
603-604; Instrukcja do nalezytego wprowadzenia w zycie Konstytucji
o $wictej liturgii [Instruction for the Right Application of the Constitution
on the Sacred Liturgy of the Second Vatican Council] chapter V: Nalezyte
budowanie kosciotéw i oltarzy utatwiajgce wiernym aktualne uczestnic-
two [Designing Churches and Altars ro Facilitate Active Participation
of the Faithful], ibidem, pp. 624-626.

2 1.S. Pasierb, Zagadnienie nowoczesnej sztuki koscielnej w $wietle
Konstytucji o liturgii [ The issues of modern church art in the light of the
Constitution on Liturgy), in: Wprowadzenie do liturgii 1967, as in foot-
note 20, pp. 518-533; J. Popiel TJ, Wgtrze kosciota w $wietle odnow-
ionej liturgii [ Church interior in the light of the renewed liturgy), ibidem,
pp. 534-549; idem, Problematyka duszpasterska sztuki chrzescijariskiej
[Pastoral issues in Christian art], ibidem, pp. 550-562.

ny wspdlnotowy charakeer liturgii, z drugiej za$ jej
chrystocentryzm. Wsrdd zaleceni , Instrukcji” znala-
zly si¢ m.in.: odsunigcie oftarza od $ciany i umiesz-
czenie go blizej centrum $wiatyni, by mozliwe byto
jego obejscie i sprawowanie liturgii twarza do wier-
nych, czy umiejscowienie krzeset dla celebranséw
w taki sposob, zeby widzieli je wszyscy. ,, Konstytucja”
i ,Instrukcja” odnosily si¢ w bezposredni sposéb do
nowo budowanych kosciotéw. Wedle tych dokumen-
téw $wiatynie mialy by¢ jednoprzestrzenne, aby za-
pewni¢ nieroztaczno$¢ zgromadzenia wiernych, z tym
ze przestrzen ta miafa by¢ zréznicowana w zaleznosci
od petnionej funkdji oraz podzielona na strefy. Kosci6t
powinien mie¢ tez jedng dominant¢ — wolno stoja-
cy ottarz. Z kolei sztuka sakralna obecna w $wiaty-
ni miata charakteryzowac si¢ oszczgdnoscia srodkéw
wyrazu artystycznego, powaga, godnoscia oraz szla-
chetna prostota i pigknem. Pozbawiona przepychu,
powinna by¢ zgodna z wiara, poboznoécia i trady-
cjami ikonograficznymi, a przy tym czytelna i zrozu-
miata. Oryginalna, a nie nasladowcza, miafa nawia-
zywaé do epoki, w ktérej powstaje, oraz prezentowaé
wysoki poziom artystyczny. Zalecano takze zerwanie
z dostowng ilustracyjnoscia i anegdotycznoscia sztu-
ki sakralnej oraz mnozeniem wizerunkdéw $wigtych.
W rozwazaniach posoborowych wskazywano tez po-
trzebe wprowadzenia nowego rodzaju symbolizmu
— ,symbolizmu formy i materialu”. W przypadku
starszych ko$cioléw zastanawiano si¢ nad rolg ist-
niejacego wielkiego ottarza oraz harmonijnym po-
taczeniem starego i nowego. Zwrécono uwagg na
konieczno$¢ oczyszczenia $wiatyni z tego, co zbed-
ne, tandetne i nieprzedstawiajace wigkszej wartosci
artystycznej, a zachowania tego, co wartosciowe”'.
Zaleceniom Soboru Watykanskiego II podpo-
rzadkowano wngtrze wzniesionego w okresie mig-
dzywojennym kosciota éw. Anny w Swierklanach
koto Rybnika, dla ktérego ceramike wykonal Norbert
Paprotny. Swiatynia ta zostala zmodernizowana w la-
tach 1967-1968 wedtug nowych zalecen liturgicz-
nych?. Warto wspomnie¢ o tej realizacji, gdyz zosta-
ta ona zastonigta przed kilkunastoma laty. Podczas

tego wprowadzenia w zycie ,Konstytucji o swigtej liturgii”, rozdz. V:
Nalezyte budowanie kosciotéw i oftarzy utatwiajgce wiernym aktualne
uczestnictwo, ibidem, s. 624—626.

2 1.S. Pasierb, Zagadnienie nowoczesnej sztuki koscielnej w swietle
Konstytucji o liturgii, w: Wprowadzenie do liturgii 1967, jak przyp. 20,
s. 518-533; J. Popiel T, Whgtrze kosciola w swietle odnowionej li-
turgii, ibidem, s. 534-549; idem, Problematyka duszpasterska sztuki
chrzescijaniskiej, ibidem, s. 550-562.

2 Drewniany kosciét znajdujacy si¢ w Swierklanach sptonat
w 1928 roku, od razu przystapiono do budowy murowanej $wiaty-
ni, w ktdrej pierwsza msz¢ odprawiono juz w 1930 roku. W 1931
roku zamontowano ottarz gléwny $w. Anny. W 1948 roku na $cia-
nach prezbiterium pojawily si¢ malowidta. Za: Parafia $w. Anny
w Swierklanach: www.swierklany.com.pl; zakladka: historia (do-
stgp: 8.01.2020).
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6. Norbert Paprotny, Ostarnia Wieczerza, 1968, kosci6t éw. Anny, Swierklany, fot. z archiwum N. Paprotnego

6. Norbert Paprotny, The Last Supper, 1968, St Anne’s Church, Swierklany, photograph from N. Paprotny’s archive

wspomnianego remontu w sz6stej dekadzie XX wieku
$ciany kosciola zostaly pomalowane na biato, zlikwi-
dowano wielki oftarz, mens¢ wysunicto, a na gtéwnej
$cianie prezbiterium asymetrycznie osadzono duza,
wykonang w Lysej Gérze, ceramiczng plaskorzezbg
w ksztalcie krzyza, przedstawiajaca Ostatnia Wieczerze
[il. 6]. Z kolei na bocznej $cianie kosciota pojawit
si¢ potezny cykl z przedstawieniem Drogi Krzyzowej
[il. 7]. Norbert Paprotny tak o nim pisak:

Jako przeciwstawienie do Ostatniej Wieczerzy
w Prezbiterium, postanowitem zakomponowad jeden
dzien wielkiej tragedii w jeden blok cierpieri Chrystusa
uwszgledniajge 14 jego stacji. Uwazatem, ze pokazanie
Jednego dnia cierpient w jednej catosci odpowiada bar-
dziej dwezesnej sytuacji. Byl to efekt szokujqcy, lecz nie
bardzo chetnie prayjety, gdyz pozbawitem wiernych mo-
dlenia si¢ tradycyjnie przy kazdej stacji osobno™.

Co ciekawe, o takich nietypowych rozwigzaniach
— co prawda w kontekscie nowych kosciotéw — pi-

# Mail Norberta Paprotnego do autorki artykutu z 2 kwiet-
nia 2016 roku. Leszek Makéwka uznat tg realizacj za ,, rozwiazanie
dojrzalsze” od kompozycji z Chorzowa, podkreslit migkkos¢ kon-
turu i cieply, bogaty koloryt, ktéry ,odciaza ekspresyjny wymiar re-
alizacji”, zob. Makéwka 2008, jak przyp. 1, s. 277.
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mendations®. It is worth mentioning this work, as it
was covered up several years ago. During the above-
mentioned renovation in the 1960s, the church walls
were painted white, the great altar was removed, the
mensa was moved forward, and a large cross-shaped
ceramic relief depicting the Last Supper, made in
bysa Géra, was asymmetrically installed on the main
chancel wall [fig. 6]. Meanwhile, on the side wall of
the church there appeared a huge cycle with the rep-
resentation of the Way of the Cross [fig. 7]. Norbert
Paprotny wrote about it the following:

As a contrast to the Last Supper in the presbytery,
1 decided to make a composition of all fourteen stations,
depicting Christs sufferings on that one day of the grear
tragedy within one block. I felt that showing one day of
suffering within one piece was more in keeping with the
situation at the time. It was a shocking effect, but not
one that was very readily accepted, because I deprived

22 The wooden church in Swierklany burnt down in 1928,
which was followed immediately by the start of construction of a brick
church in which the first mass was celebrated already in 1930. In
1931 the main altar of St. Anne was installed. In 1948, paintings
were added to the walls of the presbytery. Information from the
website of St Anne’s Parish in gwierklany: www.swierklany.com.
pl; tab: historia [history] (access date: 8.01.2020).



7. Norbert Paprotny, Droga Krzyzowa, 1968, kosciét w. Anny, Swierklany, fot. z archiwum N. Paprotnego

7. Norbert Paprotny, Stations of the Cross, 1968, St Anne’s Church, Swierklany, photograph from N. Paprotny’s archive

the worshippers of praying individually at each station
in the traditional way®.

Interestingly enough, Father Jan Popiel wrote
about such atypical approaches — admittedly in the
context of new churches — in his reflections on par-
aliturgical services: “they [the Stations of the Cross |
are nowadays often concentrated in one place, which
is perhaps less in accordance with the character of this
service, but is sometimes dictated by the type of con-
temporary church building [...] No definite guidance
can be given in this matter...”*. The Stations of the
Cross were consecrated in 1968, while the renovated
presbytery and new side altars were consecrated on
4 December 1971. Between 2004—20006, the church
underwent a thorough renovation due to water ero-
sion of its foundations and a danger of the building
collapsing. At the same time, the decoration of the
church was changed by covering not only the com-
position in the presbytery, but also the Stations of

» Norbert Paprotny’s e-mail to the present author of 2 April
2016. Leszek Makéwka considered this work to be “a more mature
solution” than the composition from Chorzéw, emphasising the
softness of the contour and the warm, rich colouring which “re-
lieves the expressive dimension of the work”, cf. Makéwka 2008,
as in footnote 1, p. 277.

2 Popiel, Wagtrze kosciola..., 1967, as in footnote 21,
p- 543. This is exactly the way in which the Stations of the Cross are
depicted by Henri Matisse in the Rosary Chapel of the Dominican
Sisters in Vence (1950).

sal ksiadz Jan Popiel w swych rozwazaniach na te-
mat nabozeristw paraliturgicznych: ,koncentruje si¢
je [stacje Drogi Krzyzowej — autor] obecnie czgsto
w jednym miejscu, co jest moze mniej zgodne z cha-
rakterem tego nabozenistwa, lecz bywa podyktowa-
ne typem wsp6lczesnej budowli koscielnej [...] Nie
mozna dawac w tej dziedzinie zadnych okreslonych
wskazéwek...”*. Droga Krzyzowa zostala poswie-
cona w 1968 roku, natomiast odnowione prezbite-
rium wraz z nowymi ottarzami bocznymi po§wigcono
4 grudnia 1971 roku. W latach 2004-2006 przepro-
wadzono kompleksowy remont ko$ciota zwigzany
z podmywaniem fundamentéw przez wodg i zagro-
zeniem zawalenia si¢ budynku. Przy okazji zmieniono
wystr6j $wiatyni, zakrywajac kartonowo-gipsowymi
plytami nie tylko kompozycje w prezbiterium, lecz
takze $cian¢ Drogi Krzyzowej. Miejsce ceramicznej
Ostatniej Wieczerzy autorstwa Norberta Paprotnego
zajal pseudostylowy ottarz drewniany z figura
sw. Anny z mata Mariag. Wspomniany ,jeden blok
cierpiert Chrystusa” zostal zastapiony przez typowe
stacje Drogi Krzyzowej. Jak wyjasniano na stronie
internetowej parafii, opisujac zdjecia z przeprowadza-
nych prac: ,Budowle sakralne trwaja setki lat i kryja
w sobie rézne epoki. Teraz i w naszej $wiatyni na za-
wsze pozostanie czastka nowoczesnego stylu lat 70.

2 Popiel, Wngtrze kosciota..., 1967, jak przyp. 21, s. 543.
Wihasnie w taki sposob przedstawit Droge Krzyzowa Henri Matisse
w kaplicy rézaicowej u Sidstr Dominikanek w Vence (1950).
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XX wieku, a powrdci to, co z niej zostalo w tych la-
tach brutalnie usuniete”.

Ceramiczne realizacje Norberta Paprotnego
w Swierklanach zostaly zastonigte, a te w kosciele
$w. Floriana w Chorzowie s3 usytuowane wysoko na
$cianie nawy, co niewatpliwie utrudnia ich wlasciwy
odbiér. W kilku wypadkach — podobnie do tarnow-
skiej kaplicy Sercanéw — tysogérskimi ptytami pokry-
to jednak $ciany za ottarzem, dzigki czemu ceramicz-
ne realizacje staly si¢ centralnymi punktami $wiatyn.

Tak stato si¢ w kosciele pw. Chrystusa Kréla
w Kielcach?, ktérego trapezoidalng, prosto za-
mknigta $ciang prezbiterium wypetnil monumental-
ny wizerunek Chrystusa zaprojektowany przez Mari¢
Ledkiewicz-Wodnicka w drugiej potowie 1968 roku”
[il. 8]. Realizacja przyciaga wzrok od samego wejscia
do kosciota, robiac wielkie wrazenie swa skala i dekora-
cyjnoscia, niejako zmuszajac do podejécia w kierunku
prezbiterium. Pot¢zna, hieratyczna postaé Chrystusa
w koronie, z roztozonymi uniesionymi r¢koma o wy-
prostowanych dloniach z wyraznymi ranami wypetnia
cata wysokos¢ prezbiterium. Kompozycja utrzymana
zostata w dos¢ jasnej gamie koloréw z dominacjg ble-
kitéw i szafiréw oraz barw kremowo-ztocistych. Od
bi¢kitéw wyraznie odcinaja si¢ jasna twarz i dlonie
Chrystusa. Niektére z plyt sa gladkie, jednak wigk-
sz0$¢ jest plaskorzezbiona. Szczegélnie drobiazgowo
zostaty opracowane faldy szaty Chrystusa, z daleka
grajace niezwykle dekoracyjnym, wibrujacym, gra-
ficznym wzorem, ktéry po podejéciu blizej zmienia sig
w wysoki relief. Maria Ledkiewicz-Wodnicka wspomi-

% Parafia éw. Anny w Swierklanach: www.swierklany.com.pl;
zaktadka: Historia, remont kosciota 20042006 (dostgp: 8.01.2020).

% Kosciét w dzielnicy Baranéwek — wybudowany w latach
1965-1968 — zaprojektowat Witold Ceckiewicz pod koniec lat 50.
XX w., ,odchodzac od tradycyjnej stylistyki w kierunku prostoty «li-
turgicznego funkcjonalizmu»”, zob. Witold Ceckiewicz, t. I: Rozmowy
0 architekturze. Projekty, red. M. Karpiriska, D. Lesniak-Rychlak
i M. Wisniewski, Krakéw 2015, s. 134. Oméwienie kosciota pw.
Chrystusa Kréla ilustruje zdjecie z widoczng kompozycja w prezbite-
rium, jednak jej autorstwo zostato biednie podane (ibidem, s. 135).

2 Maria Ledkiewicz-Wodnicka (1935-2020) — studiowata na
ASP w Krakowie, dyplom 1958. Uprawiata grafike, ceramike, kon-
serwowala tkaniny. Jest autorks ptaskorzezb ceramicznych w kosciele
w Darominie, w 1970 roku dla kosciota Chrystusa Kréla w Kielcach
wykonata stacje Drogi Krzyzowej rozszerzone o cztery obrazy przed-
stawiajace sceny z zycia Chrystusa. W Archiwum Kurii Diecezjalnej
w Kielcach przechowywana jest prosba éwezesnego proboszcza,
ks. Wiadystawa Nawrota, z 2 maja 1968 roku skierowana do kurii
,0 zatwierdzenie projektu mozaiki glazurowanej, ktéra ma by¢ umiesz-
czona na wschodniej $cianie prezbiterium”. Z jej tresci wynika, ze projeke
Marii Wodnickiej byt konsultowany z prof. Ceckiewiczem. Archiwum
dysponuje takze odpowiedzig kurii z 2 maja zatwierdzajaca projekt
na podstawie opinii Diecezjalnej Komisji Artystyczno-Budowlane;.
Pismo koriczy si¢ zdaniem: , Niniejsze zatwierdzenie jest réwnoznaczne
z zezwoleniem na realizacjg projekeu” (ADK, PK-9/2, Akta Kurialne
— Darafie, Akta Parafii Chrystusa Kréla, Kielce-Baranéwek, karty
nr 144 i 145). Serdecznie dzigkuje siostrze Danucie Koziet, nazaretan-
ce z Archiwum Diecezjalnego w Kielcach, za przeprowadzenie kwe-
rendy dotyczacej budowy i wyposazenia kosciota Chrystusa Kréla.
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the Cross wall with drywall. The ceramic Last Supper
by Norbert Paprotny was replaced by a faux-historic
wooden altar with the figure of St. Anne with the
young Virgin Mary. The previously mentioned sin-
gle block depicting Christ’s sufferings was replaced
by typical Stations of the Cross. As explained on the
parish website, describing photos of the work being
carried out: “Sacred buildings last hundreds of years
and contain different eras. Now in our church too
a particle of the modern style of the 1970s will re-

main forever, and what was brutally removed from

it in those years will return™>.

The ceramic realisations of Norbert Paprotny in
Swierklany have been covered up, and those in St
Florian’s Church in Chorzéw are situated high on the
wall of the nave, which undoubtedly hinders their
proper reception. In several cases, however, similar-
ly to the Tarnéw chapel of the Priests of the Sacred
Heart, the walls behind the altar were covered with
bysa Gora panels, thanks to which the ceramic works
became the focal points of the churches.

This is the case in the Church of Christ the King
in Kielce®, whose trapezoidal, square-headed chan-
cel wall is filled with a monumental image of Christ
designed by Maria Ledkiewicz-Wodnicka in the sec-
ond half of 1968% [fig. 8]. The work catches the
eye from the moment one enters the church, mak-
ing a great impression with its scale and decorative

% The website of St. Anne’s Church in gwierklany: www.swierk-
lany.com.pl; tab: Historia, remont koéciota 2004-2006 [History,
church renovation 2004—2006] (access date: 8.01.2020).

20 The church in the district of Baranéwek, built in 1965-1968,
was designed by Witold Ceckiewicz in the late 1950s, “moving away
from traditional stylistics towards the simplicity of ‘liturgical func-
tionalism™, cf. Wirold Ceckiewicz, vol. 1: Rozmowy o architekturze.
Projekty [Conversations on Architecture. Projects], eds. M. Karpiriska,
D. Lesniak-Rychlak and M. Wisniewski, Krakéw 2015, p. 134. A de-
scription of the Church of Christ the King is illustrated by a pho-
tograph with visible composition in the chancel, but its authorship
is misattributed (ibidem, p. 135).

¥ Maria Ledkiewicz-Wodnicka (1935-2020) — studied at the
Academy of Fine Arts in Krakéw, graduating in 1958, and worked
on prints, ceramics and fabric conservation. She is the author of
ceramic bas-reliefs in the church in Daromin, and in 1970 she de-
signed the Stations of the Cross for the church of Christ the King in
Kielce, with an additional four paintings depicting scenes from the
life of Christ. The archives of the Diocesan Curia in Kielce hold the
request of the then parish priest, Father Wladyslaw Nawrot, dated
2 May 1968, addressed to the curia “for the approval of the project
of a glazed mosaic to be placed on the east wall of the presbytery”.
Its content indicates that Prof. Ceckiewicz was consulted on Maria
Wodnicka’s project. The archive also has a reply from the curia of
2 May approving the project on the basis of the opinion of the
Diocesan Artistic and Construction Commission. The letter ends
with the sentence: “This approval constitutes permission to carry
out the project” (ADK, PK-9/2, Curia Files — Parishes, Files of the
Parish of Christ the King, Kielce-Baranéwek, cards no. 144 and 145).
My sincere thanks to Sister Danuta Koziet, a Nazarethane nun from
the Diocesan Archives in Kielce, for her research on the construc-

tion and furnishing of the Church of Christ the King.



value, in a way compelling one to move towards the
chancel. A powerful, hieratic figure of Christ wear-
ing a crown, with his arms spread out and his hands
outstretched, with distinct wounds, fills the entire
height of the chancel. The composition is maintained
in a rather light colour palette dominated by blues
and sapphires as well as cream and gold colours.
The pale face and hands of Christ are clearly set
off from the blues. Some of the panels are smooth,
but the majority are bas-relief. The folds of Christ’s
robe are particularly meticulously worked out. From
a distance they produce an extremely decorative, vi-
brant, graphic pattern, which changes into high relief
when you come closer. Maria Ledkiewicz-Wodnicka
remembered her work at bysa Géra as very difficult
but extremely rewarding. She recalled that the Kielce
Christ was produced almost “in secret”, in the ab-
sence of the Cooperative’s director, who was said to
be reluctant to carry out projects for churches; that
is, however, surprising, since — as other artists re-
call — all compositions, including sacred ones, were
made officially, and the relations with the director,
Jan Mleczko, were as appropriate?.

Another composition, very different from those
discussed above, is to be found in the church of
St Michael the Archangel in Siepraw * [fig. 9].
Unfortunately, the exact date of its construction
has not yet been established — it was certainly made
during the lifetime of Father Jan Przytocki, the then
parish priest (who died in 1973), most probably in
the late 1960s or in 1970%°. Designed by Janusz

8 The Christ for Kielce was made in 1968, i.e. during the pe-
riod of the greatest controversy concerning the future of the coop-
erative and its contacts with artists involved in architectural works.
The reluctance of the director of “Kamionka” was probably due not
so much to the sacred nature of the Kielce work, but rather to the
presence of the artists themselves on the premises.

" Preliminary plans of the new church in Siepraw were made
in 1957, and the construction was included in the church building
plans for 1958 submitted by the Metropolitan Curia in Krakéw
to the Provincial National Council. The project was made by Jan
Maderski, and construction began in 1959. In mid-1960, although
the work was well advanced, it was stopped by the authorities. It is
known that at the beginning of 1968 the Commission for Sacred
Art decided to carry out a site inspection regarding the problems of
the church’s decoration and to hold talks with its designers, Jan Raty
and Janusz Trzebiatowski. The protocol with recommendations was
signed on 25 March 1968 (Archive of the Metropolitan Curia in
Krakéw, Siepraw parish; AKM, APA 288; Artistic Commission 1964—
1968, n.pag.). In the same year, after the fire in the old church, the
still unfinished new church started to serve its function.

% No mention of the composition has been found among the
documents held in the Metropolitan Archives in Krakéw. The chron-
icles of St Michael’s parish have been kept only since 1990. Also the
authors of the composition do not remember the date of its execution.
Originally a stained glass window with St Michael fighting a dragon was
placed in the middle of the wall, which emphasised its symbolism even
more. (cf. K. Kucza-Kuczyniski, A.A. Mroczek, Nowe koscioly w Polsce
[New Churches in Poland), Warszawa 1991, n.pag,). Trzebiatowski’s com-
position is also mentioned in: Kostuch 2015, as in footnote. 4, p. 73.

8. Maria Ledkiewicz-Wodnicka, Chrystus Krdél, 1968, kosciot
Chrystusa Kréla, Kielce, fot. B. Kostuch

8. Maria Ledkiewicz-Wodnicka, Christ the King, 1968, the
Church of Christ the King, Kielce, photo B. Kostuch

nafa swa pracg w Lysej Gorze jako bardzo trudna, ale
dajaca olbrzymia satysfakcje. Opowiadata, ze kielecki
Chrystus wykonywany byt nieledwie , potajemnie”,
pod niecobecnos¢ prezesa Spétdzielni, ktéry miat by¢
niechetny realizacjom dla kosciotéw, co jednak dzi-
wi, gdyz — jak wspominaja inni arty$ci — wszystkie,
takze sakralne kompozycje wykonywane byty oficjal-
nie, a kontakty z prezesem Janem Mleczka przebie-
galy poprawnie®.

Kolejna kompozycja, odbiegajaca jednak od omé-
wionych powyzej, znajduje si¢ w kosciele $w. Michata
Archaniota w Sieprawiu® [il. 9]. Do tej pory nie uda-

28 Chrystus dla Kielc wykonywany byt w roku 1968, a wiec
w okresie najwickszych kontrowersji dotyczacych przysztosci spét-
dzielni i jej kontaktéw z artystami przy pracach architektonicznych.
Niechg¢ prezesa ,,Kamionki” wynikata wigc najpewniej nie tyle z sa-
kralnego charakteru kieleckiej realizacji, lecz raczej z obecnosci sa-
mych artystéw na terenie zakfadu.

¥ Wstepne plany nowego kosciota w Sieprawiu powstaty
w 1957 roku, budowa znalazla si¢ w planie budownictwa koscielnego
na rok 1958 przedstawionym przez Kuri¢ Metropolitalng w Krakowie
Wojewddzkiej Radzie Narodowej. Projekt wykonat Jan Maderski, bu-
dowg rozpoczgto w 1959 roku. W potowie 1960 roku, mimo znacz-
nego zaawansowania prac, zostata przerwana przez wladze. Wiadomo,
ze na poczatku 1968 roku Komisja do Spraw Sztuki Sakralnej zade-
cydowata o przeprowadzeniu wizji lokalnej zwiazanej z problemami
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9. Janusz Trzebiatowski, $ciana oftarzowa, koniec lat 60. XX w., kosciét §w. Michata Archaniota, Siepraw, fot. B. Kostuch

9. Janusz Trzebiatowski, the altar wall, late 1960s, the Church of St Michael Archangel, Siepraw, photo B. Kostuch

to si¢ niestety ustali¢ doktadnej daty jej wykonania
— na pewno powstala za zycia ks. Jana Przytockiego,
dwczesnego proboszcza (zmartego w 1973 roku),
najprawdopodobniej pod koniec lat 60. XX wicku
lub w 1970 roku®. Zaprojektowana przez Janusza
Trzebiatowskiego®, zostata zrealizowana w Spétdzielni

dotyczacymi wystroju kosciota oraz rozméw z jego projektantami,
Janem Raczym i Januszem Trzebiatowskim. Protokét z zaleceniami
zostat podpisany 25 marca 1968 (Archiwum Kurii Metropolitalnej
w Krakowie, parafia w Sieprawiu; AKM, APA 288; Komisja arty-
styczna 1964-1968, nlb). W tym tez roku, po pozarze starego ko-
$ciota, nieurzadzony jeszcze nowy kosciét zaczat petni¢ swa funkgje.

30 Wsréd dokumentéw przechowywanych w Archiwum
Metropolitalnym w Krakowie nie odnaleziono zadnych wzmianek
na temat kompozycji. Kroniki parafii §w. Michata prowadzone sg
dopiero od 1990 roku. Takze autorzy realizacji nie pamigtajg daty
jej wykonania. Pierwotnie posrodku $ciany umieszczony byt witraz
ze $w. Michatem walczacym ze smokiem, co jeszcze bardziej podkre-
$lato symbolike (zob. K. Kucza-Kuczysiski, A.A. Mroczek, Nowe ko-
scioty w Polsce, Warszawa 1991, nlb.). Kompozycja Trzebiatowskiego
wzmiankowana takze w: Kostuch 2015, jak przyp. 4, s. 73.

3 Janusz Trzebiatowski (ur. 1936) — studiowat na ASP w Krakowie,
dyplom 1961. Projektowat liczne wngtrza, uprawiat medalierstwo i mata
forme rzezbiarska, a takze malarstwo, rysunek i grafike uzytkowa.
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Trzebiatowski®', it was realised in the “Kamionka” co-
operative in bysa Géra with the participation of Jerzy
Sacha, who supervised the colouring of the work. The
powerful, abstract composition with strong, contrast-
ing colours and expressive texture is one of the most
unusual works placed in sacred space. It represents the
“new symbolism” mentioned by Father Jan Popiel,
who noticed that “shape, light, material have a spe-
cial meaning in contemporary church art”®. In the
case of Siepraw, it is a fight between good and evil,
symbolised by the colours of the panels: blues and
celadons flowing down from the top of the wall and
wedging themselves into the intense red located on
the sides and at the bottom of the wall. The colour
scheme is complemented by reliefs (light panels are
processed more delicately, while red ones are covered

31 Janusz Trzebiatowski (born 1936) — studied at the Academy
of Fine Arts in Krakéw, graduating in 1961. He designed numer-
ous interiors, practised medal-making and small sculptural forms,
as well as painting, drawing and commercial graphics.

32 Popiel, Wagtrze kosciota. .., 1967, as in footnote 21, p. 546.



by relief, shapeless, predatory forms) and beams of
light coming in through a skylight placed at the top of
the wall. Janusz Trzebiatowski mentioned this realisa-
tion in an interview given to the “Go$¢ Niedzielny”:
“It was the first abstract ceramic composition placed
in a church in Poland. The far-sighted decision ap-
proving its placement in the church in Siepraw was
taken personally by Cardinal Karol Wojtyta. However,
he pondered over it for a long time”.

The 1960s were a time when compositions cre-
ated from cladding panels from the “Kamionka” co-
operative enjoyed their greatest popularity and rec-
ognition. Numerous artists came to Lysa Géra and
their monumental works appeared in many places
in Poland. Among others, they decorated cinemas,
schools, cafés and restaurants, railway stations, ho-
tels and holiday homes. However, at the end of the
1960s the cooperative’s authorities decided to change
the rules of collaboration with artists — from now
on compositions were to be made not by artists but
by the factory’s employees on the basis of provided
designs. The effect of these changes was both a sig-
nificant reduction in the number of works and often
a deterioration in their aesthetic quality, although
of course works of high artistic and decorative value
were still produced. It should be emphasised, how-
ever, that in the case of kysa Goéra architectural ce-
ramics the 1970s and 1980s saw a clear decrease in
quantity compared to the 1960s. From the mid-1980s
onwards, although the cooperative again allowed art-
ists to produce and fire their works in the factory,
the designs actually produced there were limited to
a small number of monumental projects.

Finally, it is worth mentioning briefly three sacred
compositions of outstanding scale created from Eysa
Gora panels, which will complete the above survey.
They are much later than those already discussed, so
they constitute a kind of appendix to the presented
list. Chronologically, the first one is the image of
the Risen Christ placed on the straight wall of the
presbytery of the Church of the Risen Lord Jesus in
Brazzaville in the Republic of Congo™ [fig. 10]. The
large rectangular composition depicts Christ with
a dark complexion, wearing a red robe, with his right
hand raised and a flag held in his left hand. The
background is in warm honey colour, lighter around
the figure and darkening towards the edges. The au-
thor of the image is Jerzy Sacha. It is mentioned on
the website of the Missionary Department of the
Diocese of Tarnéw: “In the chancel there is a mosaic

3 B. Gancarz, Stworzone w ogniu [Created in Fire], https://
tiny.pl/7kwhw (access date: 8.01.2020).

3 The parish, founded in 1967, was taken over in 1973 by
missionaries from the diocese of Tarnéw. The first parish priest was
Fr. Jézef Ziobrori (1976-1986), who completed the construction
and furnishing of the church.

»2Kamionka” w Lysej Gorze przy udziale Jerzego Sachy,
ktéry czuwat nad kolorystyka realizacji. Potgzna, abs-
trakcyjna kompozycja o mocnych, kontrastowych
barwach i wyrazistej fakturze jest jedna z najbardziej
niezwyktych realizacji umieszczonych w przestrzeni sa-
kralnej. Reprezentuje 6w ,,nowy symbolizm” wspomnia-
ny przez ks. Jana Popiela, ktéry zauwazyl, ze ,ksztal,
$wiatlo, material posiadaja we wspétczesnej sztuce ko-
Scielnej szczegdlne znaczenie™?. W wypadku Sieprawia
to walka dobra ze ztem, symbolizowana przez kolo-
rystyke plyt: biekity i seledyny sptywajace od szczytu
$ciany i wdzierajace si¢ klinem w intensywna czerwiend
umiejscowiona po bokach i w dolnej czgsci Sciany. Z ko-
lorystyka wspétdziataja opracowanie reliefowe (jasne
plyty sa delikatniej opracowane, czerwone za$ pokry-
wajg plaskorzezbione, bezksztattne, drapiezne formy)
oraz snopy $wiatla wpadajace przez $wietlik umiesz-
czony u gory $ciany. Janusz Trzebiatowski wspomniat
o tej realizacji w wywiadzie udzielonym ,,Gosciowi
Niedzielnemu”: , To byta pierwsza w Polsce abstrak-
cyjna kompozycja ceramiczna umieszczona w kosciele.
Dalekowzroczng decyzj¢ zatwierdzajaca jej umieszcze-
nie w kosciele w Sieprawiu podjat osobiscie kardynat
Karol Wojtyta. Diugo si¢ jednak nad tym zastanawiat™.

Lata 60. XX wicku byly okresem, w ktérym kom-
pozycje tworzone z plyt oktadzinowych pochodzacych
ze Spéldzielni , Kamionka” cieszyly si¢ najwieksza po-
pularnoscia i uznaniem. Do Lysej Géry przyjezdzali
liczni artysci, a ich monumentalne prace pojawiaty si¢
w wielu miejscach w Polsce. Dekorowalty kina, szkoly,
kawiarnie i restauracje, dworce, hotele, domy wczaso-
we... Pod koniec lat 60. XX wieku wladze spétdzielni
podjely jednak decyzj¢ o zmianie zasad wspétpracy
z artystami — od tej pory kompozycje miaty by¢ wy-
konywane nie przez plastykéw, lecz przez pracow-
nikéw wytwérni na podstawie dostarczonych pro-
jektédw. Efektem tych zmian bylo zaréwno znaczne
zmniejszenie liczby realizacji, jak i czgsto pogorszenie
ich estetyki, cho¢ oczywiscie wciaz powstawaly dzieta
o wysokich walorach artystycznych i dekoracyjnych.
Nalezy jednak podkresli¢, ze w przypadku tysogér-
skiej ceramiki architektonicznej lata 70. oraz 80. XX
wieku stanowily wyrazny ilosciowy regres w stosunku
do lat 60. minionego stulecia. Od drugiej potowy lat
80. XX wieku spoétdzielnia, co prawda, umozliwia-
ta artystom realizacj¢ i wypat prac w zaktadzie, jed-
nak powstawaly juz tam wlasciwie pojedyncze dzieta
o monumentalnym charakterze.

Warto na koniec wspomnieé pokrétce o trzech
wyrézniajacych si¢ skalg kompozycjach sakralnych
stworzonych z ptyt tysogérskich, ktére uzupetnia
wezesniejszy przeglad. Sa one duzo pézniejsze od

32 Popiel, Wagtrze kosciota. .., 1967, jak przyp. 21, s. 546.
3 B. Gancarz, Stworzone w ogniu, hteps://tiny.pl/7kwhw (do-
stgp: 8.01.2020).
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10. Jerzy Sacha, Chrystus Zmartwychwstaly, koniec lat 70.
XX w., kosciét Pana Jezusa Zmartwychwstatego, Brazzaville,

Republika Konga, fot. z archiwum Wydziatu Misyjnego Diece-
zji Tarnowskiej

10. Jerzy Sacha, The Risen Christ, the Church of the Risen
Lord Jesus, late 1970s, Brazzaville, the Republic of Congo,
photograph from the archive of the Missionary Department of
the Tarnéw Diocese

juz oméwionych, stanowia wigc rodzaj aneksu do
przedstawionej listy. Chronologicznie pierwsza jest
wizerunek Chrystusa Zmartwychwstalego umieszczo-
ny na prostej $cianie prezbiterium kosciota pw. Pana
Jezusa Zmartwychwstatego w Brazzaville w Republice
Kongo®* [il. 10]. Duza, prostokatna kompozycja
przedstawia Chrystusa o ciemnej karnacji, w czer-
wonej szacie, z uniesiong prawg r¢ka i choragiewka
trzymang w lewej rece. Tto ma ciepla, miodows bar-
we, jasniejsza wokét postaci i ciemniejaca ku brzegom.
Autorem wizerunku jest Jerzy Sacha. Wspomniano
o nim na stronie Wydziatu Misyjnego Diecezji
Tarnowskiej: , W prezbiterium widnieje mozaika
Pana Jezusa Zmartwychwstatego wykonana w Lysej
Gorze pod koniec lat 70.”%. Druga zagraniczna reali-

31 Zalozona w 1967 roku parafie w roku 1973 objeli mi-
sjonarze z diecezji tarnowskiej. Pierwszym proboszczem byt
ks. J6zef Ziobron (lata 1976-1986), ktéry ukoniczyt budowe i wy-
posazanie kosciota.

% K. Czermak, Jubilenszowa wizyta u tarnowskich misjonarzy
w Republice Konga, 2008, https://tiny.pl/7kwhs (dostgp: 8.01.2020).
Jerzy Sacha (ur. 1931) — studiowat na ASP w Krakowie, dyplom
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11. Anna Praxmayer, $ciana oltarzowa, koniec lat 80. XX w.,
kosciét $w. Maksymiliana Kolbego, Rawenna, Wiochy, fot.
J. Siwczyniski

11. Anna Praxmayer, the altar wall, late 1980s, the Church of
St Maksymilian Kolbe, Ravenna, Italy, photo J. Siwczyriski

of the Risen Lord Jesus made in Lysa Géra in the late
1970s”%. The second foreign realisation using Lysa
Gora panels was made in the late 1980s by Anna
Praxmayer for the church of St. Maksymilian Kolbe

in Lido Adriano near Ravenna®. It was originally set

¥ K. Czermak, Jubileuszowa wizyta u tarnowskich misjonarzy
w Republice Konga [A jubilee visit to the missionaries from Tarnéw in
the Republic of Congol, 2008, https://tiny.pl/7kwhs (access date:
8.01.2020). Jerzy Sacha (born 1931) — studied at the Academy of
Fine Arts in Krakéw, graduating in 1958. Throughout his life he was
connected with “Kamionka” in Eysa Géra, where he was a techni-
cal manager. He is an author of decorative and household ceramics,
as well as numerous architectural projects, both secular and sacred.
In Brazzaville, Sacha also made the Stations of the Cross — he de-
scribes the stations as very sculptural and colourful, enhanced with
wide, decorative frames.

% The church was built in 1978 — 1986 and consecrated in 1999.
Anna Praxmayer (born 1937) — studied at the Academy of Fine Arts in
Krakéw, graduating in 1962. She worked in metal, stone and ceramics,
including architectural compositions. She also designed marble furnish-
ings for the church in Lido Adriano. On the subject of this project cf.
G. Ryba, Rawenna, Wystrdj wngtrza kosciota $w. Maksymiliana Kolbe
[Ravenna, Decorazione della chiesa San Massimiliano Kolbe], hteps://
tiny.pl/7kwqt (access date: 8.01.2020).



on the entrance wall and only later moved to the wall
of the presbytery [fig. 11]. On a relief background
of blues, greys and light greens, which is meant to
bring to mind the sky and the sea, there is a large rec-
tangular representation of Maksymilian Kolbe stand-
ing, holding a book and a rosary. Above, to the side,
in a smaller rectangle, is depicted Madonna Greca,
Ravenna’s patron, with two angels above her. From
the representation of the Madonna, rays stream down
towards the altar table. The background is covered by
swirling clouds, crossed by diagonally running rays.
The relief design of the wall is accentuated by light
coming from above and from the sides.

Chronologically, the last large work made at Eysa
Gora is the wall in the chapel of Fr. Kolbe Missionaries
of the Immaculata in Harmeze near O$wiecim, also
by Anna Praxmayer dating from 2002 [fig. 12]. The
composition, made in collaboration with Jerzy and
Krzysztof Sachs, is titled “Victorious Love” — the
symbol of love conquering death is a rose growing
out of the barbed wire of the concentration camp
fence. Apart from its late date of creation, the com-
position is distinguished by its split-level design — the
main element is a mandorla with the representation
of Christ on the cross, flanked by the Virgin Mary
and St Maksymilian Kolbe, projecting approximately
38 cm from the face of the background wall — as well
as the inclusion of stained-glass elements in the up-
per part of the mandorla and the processing of the
ceramic material itself. The panels are not glazed, but
painted with coloured slips. The altar wall designed
by Anna Praxmayer in Harmeze is most probably the
last large composition made at the Lysa Géra factory.
After 1989 the factory struggled with many problems,
and the attempt to save it with the involvement of
foreign capital brought only a short-term effect, as
cooperation with French investors was not contin-
ued”. In 2009, the final liquidation of the factory
began and with that, the “Kamionka” cooperative in
Lysa Gora became a thing of the past.

Many Polish artists have created large-scale com-
positions consisting of smaller or larger ceramic pan-
els, either in their own studios or those belonging to
art academies, or using the facilities offered by various
workshops and factories®. However, it is difficult to
compare the work carried out in these factories and
studios with the scale and number of realisations and
the number of artists creating monumental works at
bysa Géra. The “Kamionka” cooperative was the only

37 After the liquidation of the cooperative, from August 1992 to
June 2002, the factory was owned by French investors who contin-
ued the production of decorative household ceramics.

% Among them were: Jan Misiak’s workshop in Wawer near
Warsaw, “Manufaktura Ceramiczna” in Bartoszyce, Ceramic Works
in Kadyny, panel factories in Krzeszowice and Mielec, the brickyard
in Przysieka and the faience factory in Wloctawek.

zacja z plyt tysogérskich wykonana zostata pod koniec
lat 80. XX wieku przez Anng Praxmayer dla koscio-
ta $w. Maksymiliana Kolbego w Lido Adriano koto
Rawenny?. Pierwotnie osadzona zostata na $cianie
wejsciowej i dopiero po pewnym czasie przeniesiono
ja na Sciang prezbiterium [il. 11]. Na opracowanym
reliefowo tle w gamie bi¢kitdw, szarosci i jasnej ziele-
ni, majacej kojarzy¢ si¢ z niebem i morzem, widnie-
je duze, ujete w prostokat przedstawienie stojacego
Maksymiliana Kolbego trzymajacego ksiege i rézaniec.
Powyzej, z boku, w mniejszym prostokacie przedsta-
wiona zostala Madonna Greca, patronka Rawenny,
a ponad nig dwa anioty. Od wyobrazenia Madonny
splywaja promienie w kierunku stotu oftarzowego.
Tto pokrywaja ki¢biace si¢ obtoki, poprzecinane przez
biegnace sko$nie promienie. Reliefowe opracowanie
$ciany zostato podkreslone $wiattem padajacym z géry
i z bokéw.

Chronologicznie ostatnia duza praca wyko-
nang w Lysej Gérze jest §ciana w kaplicy Sidstr
Misjonarek Niepokalanej Ojca Kolbego w Harmezu
koto O$wigcimia, réwniez autorstwa Anny Praxmayer
z 2002 roku [il. 12]. Zrealizowanej we wspélpracy
z Jerzym i Krzysztofem Sachami kompozycji autor-
ka nadata tytut Mitosé Zwycigska — symbolem mitosci
zwycigzajacej $mier¢ jest roza wyrastajaca z kolczaste-
go drutu obozowego ogrodzenia. Poza pézna data po-
wstania wyrézniaja ja dwuplanowos¢ — gléwnym ele-
mentem jest mandorla z przedstawieniem Chrystusa
na krzyzu, po bokach ktérego stoja Matka Boska oraz
$w. Maksymilian Kolbe, osadzona okoto 38 cm przed
licem $ciany stanowiacej to — a takze wkomponowanie
w goérnej czgsci mandorli elementéw witrazowych oraz
samo opracowanie materiatu ceramicznego. Plyty nie
sa bowiem szkliwione, lecz malowane barwnymi an-
gobami. Sciana oftarzowa autorstwa Anny Praxmayer
w Harmezu to najprawdopodobniej ostatnia duza
kompozycja wykonana w zaktadzie w Lysej Gorze.
Po 1989 roku wytwérnia borykata si¢ z wieloma pro-
blemami, a préba jej ratowania poprzez zaangazowa-
nie obcego kapitalu przyniosta jedynie krétkotrwaly
efekt, nie zdecydowano si¢ bowiem na kontynuowa-

1958. Przez cate zycie zwiazany z tysogérska ,, Kamionka”, gdzie byt
kierownikiem technicznym. Autor ceramiki dekoracyjnej i uzytko-
wej, a takze licznych realizacji architektonicznych tak $wieckich, jak
i sakralnych. W Brazzaville Sacha wykonat takze Drogg Krzyzowa
— stacje opisuje jako bardzo rzezbiarskie i barwne, wzbogacone sze-
rokimi, dekoracyjnymi ramami.

3% Kosciét wzniesiony w latach 1978-1986, konsekrowany
w 1999 roku. Anna Praxmayer (ur. 1937) — studiowata na ASP
w Krakowie, dyplom 1962. Autorka prac z metalu, kamienia, cerami-
ki, w tym kompozycji o charakterze architektonicznym. Do kosciola
w Lido Adriano zaprojektowata takze marmurowe elementy wyposa-
zenia. Na temat tej realizacji zob. G. Ryba, Rawenna, Wystrdj wnetrza
kosciota sw. Maksymiliana Kolbe [Ravenna, Decorazione della chiesa
San Massimiliano Kolbel, https://tiny.pl/7kwqt (dostep: 8.01.2020).
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12. Anna Praxmayer, Mifos¢ Zwycigska, 2002, kaplica Siéstr Misjonarek Niepokalanej Ojca Kolbego, Harmeze, fot. B. Kostuch

12. Anna Praxmayer, Victorious Love, 2002, the chapel of Fr. Kolbe Missionaries of the Immaculata, Harmeze, photo B. Kostuch

nie wspdlpracy z francuskimi inwestorami®’. W 2009
roku rozpoczgto ostateczng likwidacje zakladu, a tym
samym Spoétdzielnia ,Kamionka” w Eysej Gorze prze-
szta do historii.

Wielu polskich artystéw tworzylo wielkoforma-
towe kompozycje ztozone z mniejszych lub wigkszych
plyt ceramicznych wykonywanych we wilasnych lub
nalezacych do uczelni artystycznych pracowniach albo
korzystajac z mozliwosci, jakie dawaty rozmaite warsz-
taty i zaklady®®. Trudno jednak poréwnywa¢ dziatal-
no$¢ prowadzona w tych zaktadach i pracowniach ze
skala i ilo$cig realizacji oraz liczbg artystéw tworza-
cych monumentalne prace w Lysej Gorze. Spétdzielnia
»=Kamionka” byla jedynym zakfadem w Polsce, w kto-
rym w latach 60. XX wieku wyréb artystycznych plyt
oktadzinowych nie byl traktowany jako ,,dziatalno$¢

% Po likwidacji spétdzielni, od sierpnia 1992 roku do czerwca
2002 roku, wytwornia nalezata do francuskich inwestoréw, kt6rzy
kontynuowali produkcjg ceramiki dekoracyjno-uzytkowe;.

3% Znajdowaly si¢ wéréd nich m.in. pracownia Jana Misiaka
w Wawrze pod Warszawa, ,Manufaktura Ceramiczna” w Bartoszycach,
Zaktady Ceramiczne w Kadynach, kaflarnie w Krzeszowicach i Mielcu,

cegielnia w Przysiece czy fabryka fajansu we Whoclawku.
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factory in Poland where, in the 1960s, the production
of artistic cladding panels was not treated as a “side
business” but as an equally important part of their
production, and the compositions created there ap-
peared on the walls of numerous buildings all over
the country. “I am glad that it is only here in Lysa
Gora that these large pictures can be created. The
only ones in the world, that has a proud ring to it.
After all, these 5 or 20 m? workshops are no com-
petition to us...” — as Bolestaw Ksiazek wrote in his
diary on the Ist of January 1968%. The “Kamionka”
cooperative no longer exists, but the compositions
that remain in the public space are a testimony to the
artists’ talent, technical proficiency and the qualities
of the ceramic material itself. Thus, the present text is
not only meant to be a contribution to the history of
post-war sacred art, but also a supplement to the list
of the monumental compositions made of Lysa Géra

% Quoted after: B. Kostuch, Czarodziej z Eysej Gory. Opowies¢
0 Bolestawie Ksigzku [ The Wizard of Lysa Géra. The Story of Bolestaw
Ksigzek], Warszawa 2020, p. 286. My sincerest thanks to the artist’s
family for making his notes available to me.



panels including sacred works, which so far have re-
ceived less attention than those in secular buildings.

Kirzysztof Henisz, telling Anna Krasiriska about
his work realised in Piaseczno, recalled: “Some time
ago I saw an exhibition of contemporary sacred art
in Paris, forty new churches — projects, fragments,
models — and it seems to me that religious subject
matter can be brilliantly interpreted by modern means
of expression”®. Monumental ceramic compositions
made by artists in the “Kamionka” cooperative in Lysa
Goéra seem to confirm this thesis. The material, which
was both new and traditional at the same time, was
perfect for creating monumental sacred art. As Father
Janusz Pasierb wrote: “Particularly with us, in a coun-
try of flax, pine and clay, silks and marbles must al-
ways seem somewhat out of place. [...] It is not that
we should begrudge God gold and marbles, but we

should give Him above all what our land gives...” *!.
Abstrakt

Ceramic panels produced since 1960 in the
“Kamionka” cooperative in Lysa Géra are one of the
most versatile materials used for architectural deco-
rations. They made it possible to create small “ce-
ramic accents” as well as large-scale and monumental
works. Compositions made of Lysa Géra panels, at
first found mainly in secular buildings, started to ap-
pear in church architecture from the mid-1960s. The
earliest was the cladding on the facade of the Chapel
of the Holy Cross in Piaseczno by Krzysztof Henisz
in 1965. The article presents realisations found in
Polish and foreign churches. Most of the discussed
compositions were created in the period when new
rules of organisation resulting from the recommen-
dations of the Second Vatican Council were intro-
duced into church interiors. This important theme
is also highlighted in the article. The last mentioned
work — the altar wall in Harmeze by Anna Praxmayer
— was created in the 21st century, just before the de-
finitive demise of the factory in Lysa Géra.

Keywords: Lysa Gora, sacred architecture, ceramic
composition, cladding, altar wall

dr Bozena Kostuch

National Museum in Krakéw
Decorative Arts Department
al. 3 Maja 1, 30-062 Krakéw
phone.: 12 433 55 61

e-mail: bkostuch@mnk.pl

Translated by Monika Mazurek

40 Krasiriska 1965, as in footnote 6, p. 16.
41 Pasierb 1967, as in footnote 21, p. 530.

uboczna’, lecz stanowil réwnoprawny dziat produk-
Gji, a realizowane tam kompozycje pojawialy si¢ na
$cianach licznych budynkéw w wielu miejscach kra-
ju. ,Cieszg si¢, ze to jednak tylko tu w Lysej Gérze
mozna te duze obrazy tworzy¢. Jedyni na catym $wie-
cie, to brzmi dumnie. No bo ¢6z za konkurencja te
jakie$ pojedyncze warsztaty na 5 czy 20 m?...” — pi-
sat Bolestaw Ksiazek w swym pamigtniku 1 stycznia
1968 roku®. Spétdzielnia ,, Kamionka” juz nie istnieje,
w przestrzeni publicznej pozostaly jednak kompozycje
bedace swiadectwem talentu artystéw, bieglosci tech-
nicznej wykonawcéw oraz waloréw samego materiatu
ceramicznego. Niniejszy tekst ma wigc by¢ nie tylko
przyczynkiem do historii powojennej sztuki sakral-
nej, lecz takze uzupetnieniem listy monumentalnych
kompozycji z ptyt tysogérskich o realizacje sakralne,
ktére do tej pory cieszyly si¢ mniejszym zaintereso-
waniem niz te znajdujace si¢ w budynkach $wieckich.

Krzysztof Henisz, opowiadajac Annie Krasiriskiej
0 swojej pracy zrealizowanej w Piasecznie, wspomniat:
»W swoim czasie widzialem wystawe wspélczesnej
sztuki sakralnej w Paryzu, czterdziesci nowych ko-
$ciotéw — projekty, fragmenty, makiety — i wydaje
mi sig, ze tres¢ religijna daje si¢ znakomicie wykta-
da¢ za pomoca nowoczesnych srodkéw wyrazu”.
Monumentalne ceramiczne kompozycje wykonane
przez artystéw w Spéldzielni ,Kamionka” w Lysej
Goérze zdaja si¢ potwierdzaé t¢ tezg. Nowy, a zara-
zem tradycyjny material znakomicie nadawat si¢ do
tworzenia monumentalnej sztuki sakralnej. Jak pisat
ksiadz Janusz Pasierb: ,Szczegdlnie u nas, w kraju
Inu, sosny i gliny — jedwabie i marmury zawsze wy-
glada¢ muszg trochg jak kwiat przy kozuchu. [...] To
nie, zeby$my mieli zalowa¢ Panu Bogu zlota i mar-
muréw, ale powinni§my mu da¢ przede wszystkim
to, co daje nasza ziemia...”'.

Streszczenie

Plyty ceramiczne wykonywane od 1960 roku
w Spétdzielni ,Kamionka” w Lysej Gérze to jeden
z dajacych najwigksze mozliwosci twércze materia-
téw wykorzystywanych do dekoracji architekeury.
Umozliwialy tworzenie niewielkich ,,akcentéw cera-
micznych” oraz prac o duzej powierzchni i monumen-
talnym charakterze. Kompozycje z plyt tysogérskich,
spotykane przede wszystkim w budownictwie $wiec-
kim, od potowy lat 60. XX wicku zaczely pojawiac sig
w architekturze sakralnej. Najwczesniejsza byta okla-
dzina na elewadji kaplicy Krzyza Swigtego w Piasecznie

% Za: B. Kostuch, Czarodzicej z Eysej Gory. Opowies¢ o Bolestawie
Ksigzku, Warszawa 2020, s. 286. Serdecznie dzigkuj¢ rodzinie arty-
sty za udostepnienie mi jego zapiskéw.

9 Krasifska 1965, jak przyp. 6, s. 16.

41 Pasierb 1967, jak przyp. 21, s. 530.
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autorstwa Krzysztofa Henisza z 1965 roku. W artyku-
le przedstawiono realizacje znajdujace si¢ w polskich
oraz zagranicznych kosciotach. Wigkszo$¢ oméwio-
nych kompozycji powstata w okresie, gdy do wnetrz
sakralnych wprowadzano nowe zasady organizacji wy-
nikajace z zaleceri Soboru Watykanskiego II. Na ten
wazny watek takze zostala zwrécona uwaga w artyku-
le. Ostatnia z wymienionych prac — §ciana ottarzowa
w Harmezu autorstwa Anny Praxmayer — powstata
juz w XXI wieku, tuz przed ostatecznym upadkiem

wytwérni w Lysej Gorze.

Stowa kluczowe: Lysa Géra, architektura sakralna,
kompozycja ceramiczna, okladzina, $ciana oftarzowa
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Wierze w sztuke
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Zostatem poproszony o napisanie kilku stéw o wha-
snej tworczosci. Jest to dla mnie wielkie wyréznienie,
ale zamiast tego pozwolg sobie sformutowac kilka ogdl-
nych refleksji o sztuce i wierze. Nieodzowne jest przy
tym odniesienie si¢ do obecnej sytuacji zwiazanej z pan-
demia. Wiele styszy si¢ o jej negatywnych skutkach
gospodarczych czy ekonomicznych, ale kryzys dotyka
takze sfery kultury i przektada si¢ na twérczos¢, szcze-
gélnie t¢ niszowa — niewzmocniong instytucjonalnie.

Na ten trudny czas zwiazany z pandemia i jej kon-
sekwencjami naklada si¢ niestety réwniez kryzys wiary,
awraz z nim sztuki sakralnej i religijnej. Postrzeganie
rzeczywistosci przez pryzmat Ewangelii uwazane jest
dzi$ za zasciankowe i wsteczne, a zycie zgodne z jej
zasadami odchodzi do lamusa. Inspiracje religijne
czy nawiazania do Pisma Swictego to rzadkos¢ we
wspolczesnej tworczosci artystycznej. Owszem, ist-
nieja osoby czy $rodowiska, dla ktérych tematy te sa
ciagle zywe. Osobiscie zaliczam siebie do tego nurtu,
ale musz¢ przyznad, ze jest on zjawiskiem niszowym.
Twércy, szczeglnie miodzi, reagujg alergicznie, zeby
nie powiedzie¢ skrajnie negatywnie, na inicjatywy i wy-
darzenia zwiazane z Kosciolem. Niestety, zapracowa-
lismy sobie na takie podejscie. Nadzieja w tym, ze
z czasem przestaniemy zwraca¢ uwage wylacznie na
ludzkie bledy i stabosci Kosciota, a dostrzezemy cos
wiccej, nie tylko wady tej instytudji i grzechy ksigzy, ale
przede wszystkim pigkno i sens przestania Chrystusa.

Powstajace obecnie dzieta sztuki czy wydarzenia
artystyczne s3 omawiane z réznych punktéw widzenia.
Podlegaja analizie z perspektywy biezacych probleméw
spotecznych, zjawisk socjologicznych czy proceséw psy-
chologicznych i nurtéw filozoficznych. Rzadkoscia jest
ich przedstawianie w ujeciu duchowym, w nawiaza-
niu do Zrédet biblijnych czy inspiradji religijnych, jak-
by ta przestrzen zycia ludzkiego w ogéle nie istniata.
Przyznam, ze w dyskursie o sztuce wspétczesnej bardzo
brakuje mi takiego wlasnie punktu odniesienia. Jezeli
juz pojawiaja si¢ jakie$ nawiazania do tresci religijnych,
to czgsto s3 one niestety ironizujace lub o$mieszajace.
Niekt6rzy twierdza, ze whasnie te trudne czasy przy-
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| believe in art

I have been asked to write a few words about my
own work. This is a great honour for me, but let me
instead make some general observations about art
and faith. At the current time, it is essential to refer
to the pandemic situation. We hear a lot about its
negative economic or financial effects, but the crisis
has also affected the sphere of culture and art, espe-
cially niche art, which lacks institutional support.

Unfortunately, this difficult time associated with
the pandemic and its consequences is also marked
by a crisis of faith, along with a crisis of sacred and
religious art. Perceiving reality through the lens of
the Gospel is today considered parochial and back-
ward, and a way of life according to its principles is
becoming outmoded. Religious inspirations or ref-
erences to the Holy Scriptures are rare in contem-
porary art. Of course, there are people or circles for
whom these themes are still alive. Personally, I in-
clude myself among them, but I must admit that
it is a niche phenomenon. Artists, especially young
ones, react almost allergically, not to say extremely
negatively, to initiatives and events connected with
the Church. Unfortunately, this attitude is something
we have earned. The hope is that with time we will
stop paying attention only to human errors and the
weaknesses of the Church, and that we will notice
something more, not only the flaws of this institu-
tion and the sins of priests, but above all the beauty
and essence of Christ’s message.

The works of art or artistic events created today
are discussed from various points of view. They are
analysed from the perspective of current social prob-
lems, sociological processes or psychological and philo-
sophical trends. Rarely are they presented from a spir-
itual perspective, with reference to biblical sources or
religious inspirations, as if this area of human life did
not exist at all. I must admit that in the discourse on
contemporary art I miss this point of reference very
much. If there are any references to religious con-
tent, they are unfortunately often ironic or derisive.
Some say that it is precisely these difficult times that



Grzegorz Niemyjski, Pieta, 2013, drewno polichromowane, wys. 230x180 cm, wlasno$¢ autora, fot. archiwum autora

Grzegorz Niemyjski, Piera, 2013, polychrome wood, height 230x180 cm, owned by the artist, photo the artist’s archive

will contribute to people looking at life through the
spiritual lens, because supposedly where sin increases,
grace abounds all the more. I cannot predict what role
faith will play in the further development of contem-
porary culture, especially in Poland, but I know that
in personal life, especially in difficult moments, it gives
a different point of view, changes the perspective and
allows one to see light in the greatest darkness. And
art, in these difficult moments, or maybe especially
then, can be a purifying force, often through its de-
structive form, breaking the accepted visual norms
and conventions.

czynig si¢ do spojrzenia na zycie przez pryzmat od-
niesienia do sfery duchowej, bo podobno tam, gdzie
wzmdgl sig grzech, tam jeszcze bardziej rozlewa si¢ laska.
Nie jestem w stanie przewidzieé, jaka role odgrywac
bedzie wiara w dalszym rozwoju wspélczesnej, szcze-
gblnie polskiej kultury, ale wiem, ze w zyciu osobi-
stym, zwlaszcza w trudnych chwilach, daje ona inny
punkt widzenia, zmienia perspektywe, pozwala dostrzec
swiatto w najwickszej ciemnosci. Sztuka zas w owych
nietatwych momentach, a moze wlasnie szczegélnie
wtedy, oczyszcza, czgsto poprzez formg destrukceyjna,
tamiaca przyjete normy wizualne i konwencje.
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Grzegorz Niemyjski, Prostujcie sciezki, 2011, drewno, 350x
250 cm, wlasnos¢ autora (praca nie istnieje), fot. G. Niemyjski

Grzegorz Niemyjski, Make His Paths Straight, 2011, wood,
350x250 cm, owned by the artist (the work does not exist),
photo G. Niemyjski

Historia potwierdza, ze wiara i sztuka wzajemnie
si¢ dopetniaja. Owszem, ta druga moze odsuwa¢ od
wiary, ale takze do niej prowadzié; wiara za$ otwiera
drogg do réznorakiej dziatalnosci kreatywnej, inspiruje
do tworczego zycia i daje natchnienie. Liczg na to, ze
w naszej epoce nie wyeliminujemy wiary i zwiazanej
z nig religijnosci z przestrzeni kultury. Zubozytoby
to bowiem bardzo i jedna, i druga. Patrzac na histo-
ri¢ sztuki, nalezy stwierdzié, ze obie te przestrzenie
ludzkiego zycia zawsze sig ze soba splataly. Niestety,
obecnie widoczny jest ich wyrazny rozdzial, wiara so-
bie a sztuka sobie, i wina nie lezy wylacznie po jednej
stronie. Przestrzen religijna, odarta z emocjonalnosci
sztuki, jest zimna, sztuka za$ czgsto ma tendencje do
zastgpowania wiary, do wypetniania ludzkiej potrze-
by przezycia duchowego.
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Grzegorz Niemyjski, Jutrznia, 2017, drewno woskowane, wys.
220 cm, wlasno$¢ autora, fot. A. Kosowski

Grzegorz Niemyjski, Matins, 2017, waxed wood, height 220 cm,
owned by the artist, photo A. Kosowski

History confirms that faith and art complement
each other. Yes, the latter can lead away from faith, but
it can also lead to it, while faith opens the way to vari-
ous forms of creative activity, inspires creative life and
gives inspiration. I hope that in our times we will not
eliminate faith and the piety associated with it from
the sphere of culture. This would greatly impoverish
either one or the other. Looking at the history of art,
one must conclude that these two spheres of human
life have always been intertwined. Unfortunately, to-
day we can see a clear separation between the two,
between faith itself and art itself, and the fault does
not lie solely with one side. The religious sphere, de-
void of the emotionality of art, is cold, while art of-
ten tends to replace faith, to fulfil the human need
for spiritual experience.



As a sculptor, I sometimes wonder about the
meaning of producing material art objects. I ask my-
self about the role and future of sculpture in art ed-
ucation as well as about its existence in post-Covid
culture, its place in a church as an object of worship
or in a gallery as a trace of religious experience. In
an age when many spheres of life have migrated to
cyberspace, the creation of sculptures may seem re-
dundant. The tangible materiality of objects made by
human hands in a traditional form turns out to be
a somewhat archaic experience in the context of digi-
tal storage and transmission of information. Perhaps
in the future our consciousness, and with it the emo-
tional and psychological sphere, will be placed out-
side the body for storage in the cloud, and works of
art will be designed by algorithms programmed for
this purpose. So far, art has reached us through our
senses, which are connected to the body, but per-
haps soon it will reach the recipient as an extrasen-
sory transmission of information because, suppos-
edly, we are only a collection of biochemical data,
and life is a network of electrical impulses. Although
God forbid I should question the significance of the
results of scientific research, I would like to respond
to these doubts with a simple sculptural reflection
that as long as the physical body, which experiences
emotions, including disordered ones, remains an el-
ement of humanity, we will need art.

One of the characteristic features of contempo-
rary art is the minimisation of its material impact
and its stripping away of the visual form, which is the
result of the individual shaping of the material. For
many years now, it is no longer beauty in the sense
of sensual aesthetic harmony, but reaching the con-
sciousness of the viewer by means of a simple symbol,
sign or associations, leaving out the sphere of visual
formal values, that has become the domain of art.
Reducing the importance of the external visual mes-
sage in favour of mental impulses received through
a network of associations is becoming dominant and
widespread. In the era of an excess of stimuli and
the flow of an enormous amount of information, we
limit ourselves to a snapshot, a simple gesture and
a synthetic shape intended to obtain the maximum
intellectual resonance through formal minimalism.
Often such activity does not end with the creation
of a concrete object, but becomes an event that has
the character of a process affecting social conscious-
ness through the media. Drawing on the specificity of
time and the nature of place, it becomes an integral
part of everyday life breathing through social net-
works. Leaning over our smartphones or tablets, we
do not notice a historic facade, a painting on a vault
or a monument. After all, why lift your head when
you can hold everything in your hand? Despite the

Jako rzezbiarz zastanawiam sie chwilami nad sen-
sem wytwarzania materialnych obiektéw plastycznych.
Zadaje sobie pytanie zaréwno o rolg i przyszto$¢ rzezby
w edukacji artystycznej, jak i jej istnienie w kulturze
pocovidowej, o jej miejsce w §wigtyni w charakterze
obiektu kultu lub w galerii jako $ladu przezycia re-
ligijnego. W dobie migracji wielu dziedzin zycia do
cyberprzestrzeni powstawanie rzezb moze wydawad
si¢ zbedne. Namacalna materialnoéé¢ obiektéw realizo-
wanych ludzka r¢ka w tradycyjnej formie okazuje sig
poniekad doswiadczeniem archaicznym w kontekscie
cyfrowego przechowywania i przekazywania informa-
¢ji. By¢ moze w przyszlosci nasza $wiadomo$é, a z nig
sfera emocjonalna i psychiczna, bedzie umieszczana
poza ciatem na dysku w chmurze, a dziefa sztuki zo-
stang zaprojektowane przez odpowiednio zaprogra-
mowane algorytmy. Do tej pory sztuka docierata po-
przez zmysty, ktdre sa powiazane z cialem, ale by¢
moze juz niebawem bedzie trafiata do odbiorcy jako
pozazmystowy przekaz informacji, bo przeciez jeste-
$my wylacznie zbiorem biochemicznych danych, a zy-
cie to sie¢ impulséw elektrycznych. Nie podwazajac,
brori Boze, znaczenia wynikéw badar nauk $cistych,
odpowiadam sobie na te watpliwosci prosta rzezbiar-
ska refleksja, ze poki elementem czlowieczeristwa be-
dzie fizyczne ciato do$wiadczajace emodji, takze tych
nieuporzadkowanych, péty bedziemy potrzebowali
sztuki wykonanej przez konkretnego cztowieka i ist-
niejacej realnie.

Jednym z przejawdw dzisiejszej dziatalnosci arty-
stycznej jest minimalizowanie jej materialnego oddzia-
tywania i oczyszczanie jej z formy plastycznej, kedra
jest efektem indywidualnego ksztaltowania tworzywa.
Od wielu lat juz nie pigkno w rozumieniu zmystowej
harmonii estetycznej, ale docieranie do $wiadomosci
odbiorcy za pomoca prostego symbolu, znaku czy sko-
jarzen, z pominigciem sfery plastycznych wartosci for-
malnych, staje si¢ domeng twérczosci. Umniejszanie
znaczenia zewngetrznego przekazu wizualnego na rzecz
bodzcéw mentalnych odbieranych poprzez sie¢ sko-
jarzen staje si¢ dominujace i powszechne. W dobie
nadmiaru impulséw i przeptywu ogromnej ilosci in-
formacji ograniczamy si¢ do migawki, prostego gestu
i syntetycznego ksztattu majacego poprzez minima-
lizm formalny uzyska¢ maksymalny rezonans intelek-
tualny. Czgsto taka dzialalno$¢ nie koriczy si¢ powsta-
niem konkretnego obiektu, ale staje si¢ wydarzeniem
o charakterze procesu uczestniczacego w $wiadomosci
spotecznej poprzez $rodki przekazu. Czerpiac ze spe-
cyfiki czasu i charakteru miejsca, staje si¢ ona integral-
ng cze¢scia codziennosdci oddychajacej poprzez portale
spoleczno$ciowe. Pochyleni nad swoimi smartfona-
mi czy tabletami nie zauwazamy zabytkowej fasady,
malowidta na sklepieniu czy pomnika. Zreszta po co
podnosi¢ glowe, skoro wszystko trzymamy w dfoni?
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Grzegorz Niemyjski, Dziewczynko wstas, 2013, drewno woskowane, dt. 150 cm, wlasnos¢ autora, fot. T. Folta

Grzegorz Niemyijski, Little Girl, Get Up, 2013, waxed wood, length 150 cm, owned by the artist, photo T. Folta

Pomimo tak szybkiego rozwoju technologii i zapowie-
dzi udziatu sztucznej inteligencji w kazdej dziedzinie
zycia, takze w sztuce, jestem przekonany, ze nic nie
zastapi bezposredniego kontaktu odbiorcy z dzietem
wykonanym z konkretnego materiatu w konkretnym
wymiarze i relacji do otoczenia.

Wspomniane przemiany w sztuce nie s3 jedynie
zjawiskami negatywnymi, nie mozna przeciez obra-
za¢ si¢ na specyfike czaséw, bo po prostu w nich zyje-
my, ale wlasnie powszechno$¢ sztuki, jej umasowienie
odrobing mi przeszkadza. Niebezpieczne zblizanie si¢
do sfery popkultury powoduje zacieranie si¢ granic
pomiedzy tym, co wysublimowane i subtelne, a tym,
co powierzchowne i rubaszne. Zmieszanie codzien-
nosci z tym, co od$wigtne, niekoniecznie przynosi
dobre owoce w obszarze kultury.

Swa wyjatkowos¢ sztuka zachowuje w $wigtyni,
w miejscu wyodrebnionym, gdzie staje si¢ czgécia mi-
sterium; jest obecna fizycznie, a jednoczesnie jej for-
ma podporzadkowana funkeji liturgicznej stanowi
element celebracji. W $wiatyni sztuka jest na whasci-
wym miejscu, petni rol¢ posrednika pomigdzy do-
czesnoscig a transcendencja, w niej stuzy, nie stajac
si¢ sama $wigtoscia.
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rapid development of technology and the predicted
presence of artificial intelligence in every area of life,
including art, I am convinced that nothing can re-
place direct contact between the viewer and the work
made of a specific material in a specific dimension
and in relation to the environment.

The aforementioned developments in art are not
only negative in nature — one cannot, after all, re-
sent the character of the times because we live in
them — but it is precisely the universality of art and
its ubiquity that bothers me a little. The danger-
ous approach to the sphere of pop culture blurs the
boundaries between what is sublime and subtle and
what is superficial and crude. Mixing the everyday
with the sacred does not necessarily bear good fruit
in the cultural sphere.

Art retains its uniqueness in the church, in a dedi-
cated place, where it becomes part of the mystery; it
is physically present, and at the same time its form,
subordinated to the liturgical function, is part of the
celebration. In the church, art is in its proper place,
acting as an intermediary between temporality and
transcendence; in the church, it serves, without be-
coming sacred itself.



Grzegorz Niemyjski, Mandylion, 2018, piaskowiec, 30x41 cm,
wlasno$¢ autora, fot. D. Berdys

Grzegorz Niemyjski, Mandylion, 2018, sandstone, 30x41 cm,
owned by the artist, photo D. Berdys

The miracles performed by Jesus Christ and re-
corded in the Gospels, such as healing lepers, the
blind and the deaf, feeding the crowd with a few
loaves of bread, calming the storm on the lake or
walking on water, can be compared to artistic ac-
tivities of a performative nature. Simplifying their
message and detaching them from their theological
meaning, they can be regarded as artistic actions with
a social impact. I am aware of the inadequacy of this
comparison, but I would like to draw attention to
the tendency in both cases to go beyond human and
natural laws. In both cases, we become aware, or even
intuit, that there is another dimension than the one
within which we function, that there is something
more going on than the state of affairs we experi-
ence every day. In the case of the miracles described
in the Gospels, this is tangible and explicit. Passing
through the locked door, curing blindness with spit
mixed with earth, resurrecting Lazarus, who had been
dead for several days, or the resurrection of Christ
itself, all transcend the hitherto-known rules of log-
ic and physics, touching directly what is beneath
the surface of everyday life, or rather what perme-
ates everyday life. It uncovers the mystery, although

Grzegorz Niemyjski, Mandylion, 2019, rysunek i akryl na pa-
pierze, 30x42 cm, wlasno$¢ autora, fot. D. Berdys

Grzegorz Niemyjski, Mandylion, 2019, drawing and acrylic paint
on paper, 30x42 cm, owned by the artist, photo D. Berdys

Cuda spisane w Ewangelii, ktérych dokonywat
Chrystus, takie jak uzdrawianie trgdowatych, niewi-
domych, gtuchych, nakarmienie ttumu kilkoma bo-
chenkami chleba, uciszenie burzy na jeziorze czy cho-
dzenie po wodzie, mozna poréwna¢ do dziatalnosci
artystycznej o charakterze performatywnym. Bardzo
upraszczajac ich przestanie i odrywajac od znaczenia
teologicznego, mozna je uznac za swego rodzaju ak-
¢je artystyczne o oddziatywaniu spotecznym. Mam
$wiadomo$¢ nieadekwatnosci tego poréwnania, ale
pragng zwrdci¢ uwage na zachodzace w obu wypad-
kach tendencje do wykraczania poza prawa ludzkie
i naturalne. W jednym i drugim przypadku uswia-
damiamy sobie, lub cho¢by przeczuwamy, ze istnieje
inny wymiar niz ten, w granicach ktérego funkcjo-
nujemy, ze trwa co$ wigcej niz ten stan rzeczy, ktére-
go na co dzied doswiadczamy. W przypadku cudéw
opisanych w Ewangelii jest to namacalne i wyraziste.
Przejscie przez zamknigte drzwi, uleczenie $lepoty li-
na zmieszang z ziemia, ozywienie zmarlego od kilku
dni Fazarza czy samo zmartwychwstanie Chrystusa to
przekraczanie znanych dotychczas zasad logiki i fizyki,
bezposrednie dotykanie tego, co jest pod powierzchnia
codziennosci, a w zasadzie tego, co przenika codzien-
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no$¢. To odkrywanie tajemnicy, cho¢ z perspektywy
wiary ona weale nie jest zakryta. Przekraczanie przy-
jetych norm to nie tylko specyfika cudéw, ale takze
domena sztuki. W przypadku nadzwyczajnych zja-
wisk jest to czytelne przekraczanie granic rzeczywisto-
$ci doczesnej, natomiast poprzez sztuke nieustannie
poszukujemy $rodkéw wyrazu, aby osiagna¢ podobny
efekt, dotkna¢ tego duchowego wymiaru, posmako-
wac go lub cho¢by go sobie uswiadomié.

I co najpickniejsze, zaréwno w cudach, jak i w
sztuce to do$wiadczenie czego$ wigcej, czegos co dzieje
si¢ tu i teraz, poprzez t¢ rzeczywistos, $ling zmiesza-
na z ziemia czy $lad farby na desce tworzacy ikone.

W 2014 roku w Legnicy na Zakaczawiu, zwanym
dzielnicg cudéw, w kosciele pw. $w. Jacka wydarzyto
si¢ co$ o znamionach cudu eucharystycznego. Z ra-
dji, ze dziato si¢ to w $wiatyni mojego dzieciristwa,
w ktérej bylem ministrantem i przezylem pierwsze
fascynacje artystyczne i religijne, jest to dla mnie tym
bardziej wazna historia. Transsubstancjacja — taka na-
zwe nosi zjawisko przenikania jednej materii w dru-
ga, przenikania na poziomie komérkowym, nie zas
w formie zrastania czy wchlaniania. W tym wypadku
kilka niezaleznych laboratoriéw medycznych stwier-
dzito pojawienie si¢ czastki ciata ludzkiego, a dokfad-
nie mig$nia sercowego, na dodatek bedacego w ciaglej
agonii, na biatym krazku pszennego pieczywa. Pisz¢
o tym w kontekscie roli materii w tworczosci plastycz-
nej — materii cz¢sto odrzucanej na rzecz celebracji
samego procesu i efemerycznych dziatad o charak-
terze konceptualnym. W chrzescijaistwie wierzymy,
ze odwieczne Stowo — Logos stalo si¢ cialem, ze Bég
stal si¢ czlowiekiem, mato tego, pokonujac $mier¢,
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Grzegorz Niemyjski, Mandylion, 2019, papier, technika wia-
sna, wlasno$¢ autora, fot. D. Berdys

Grzegorz Niemyjski, Mandylion, 2019, paper, own technique,
owned by the artist, photo D. Berdys

from the viewpoint of faith the mystery is not hidden
at all. Transgressing the accepted norms is not only
a characteristic of miracles, but also the domain of
art. In the case of miracles it is a clear transgression
of the limits of temporal reality, while through art
we constantly seek means of expression to achieve
a similar effect, to touch this spiritual dimension, to
taste it or even to become aware of it.

And what is most beautiful, both in miracles
and in art, is to experience something more, some-
thing that happens here and now, through this real-
ity, through spit mixed with earth or a trace of paint
on a board forming an icon.

In 2014, in Legnica’s Zakaczawie slum district,
ironically known locally as the “miracle district”,
something resembling a Eucharistic miracle happened
at St. Hyacinth’s Church. Because it happened in
the church of my childhood, where I was an altar
boy and lived through my first artistic and religious
experiences, it is an even more important story for
me. Transubstantiation — this is the name given to
the phenomenon of the penetration of one matter
into another. Transubstantiation at the cellular lev-
el, not in the form of fusion or absorption. In this
case, a few independent medical laboratories found
that a particle of the human body, or more precise-
ly heart muscle, which was in constant agony, ap-
peared on a white disc of wheat bread. I write about
this in the context of the role of matter in artistic
creation — matter often rejected in favour of the cel-
ebration of the process itself and ephemeral activi-
ties with a conceptual character. In Christianity we
believe that the eternal Word — the Logos — became
flesh, that God became man; moreover, having con-
quered death, He left Himself in a fragment of mat-
ter, not in the form of an idea or abstract concept,
nor in the form of a spiritual being, but in an or-
ganic particle, grown out of the earth and processed
by human hands. Bread and wine, wheat grain and



the fruit of the wine grape, ground and squeezed,
fermented, baked in the fire, which we absorb into
our own bodies. I swallow God, who becomes part
of my body. Total abstraction! A more refined artis-
tic experience is hard to find. Physics meets meta-
physics and the body becomes a vessel of the spirit.
This event has continually taken place on every altar
during the central moment of the Mass for centuries.
From the viewpoint of faith, every corporeality, in-
cluding that in art, has its reference to the corporeal-
ity of this white disc of wheat bread. We look but do
not see, we eat but do not feel the change of taste, it
happens somewhere inside beyond the senses. This
piece of bread is a very difficult proposal for living,
especially today. It crosses the boundaries of what
I understand, but this inner understanding is made
possible precisely by art, which, breaking through the
boundaries of materiality, enters life as he entered the
Cenacle through the locked door.

Today, I think we need a little irrationality, a cer-
tain kind of madness, getting drunk on the evan-
gelical new wine. The history of the Eastern Church
gives many examples of saintly madmen, the so-called
Yurodivys, whose actions broke established social
rules, going beyond conventions and norms accepted
in the Church. Their attitude transcended the intel-
lectual and spiritual barriers imposed on life and real-
ity. Such a biblical example of good madness is King
David, who, carrying the Ark of the Covenant, joy-
fully danced undressed before his people. And David
danced before the Lord with all his might; and David
was girded with a linen ephod. So David and all the
house of Israel brought up the ark of the Lord with
shouting, and with the sound of the horn. (2 Sm 6:14—
15). This is not about breaking barriers and crossing
the boundaries of common sense in themselves, but
simply the joy of the resurrection morning — the joy
of His presence. Then the disciples heard: “go and
preach”, preach in different languages... including
the language of the visual arts. We need this kind of
divine frenzy, including in art.

I believe in art, I believe that even today it can
be a form of prayer, it can be David’s dance.

dr hab. Grzegorz Niemyjski

The Eugeniusz Geppert Academy of Art and
Design in Wroclaw

Faculty of Sculpture and Art Mediation
Studio of Sculpture Design and Shaping the
Environment

dgniemyjscy@gmail.com

Translated by Monika Mazurek

zostawit Siebie we fragmencie materii, nie w postaci
idei, wyabstrahowanego pojecia, nie w postaci bytu
duchowego, ale wlasnie w czastce organicznej, wyro-
stej z ziemi i przetworzonej ludzka reka. Chleb i wino,
ziarno pszeniczne i owoc winnego grona, zmielone
i wyciénigte, poddane fermentagji, upieczone w ogniu,
ktére wehtaniamy do whasnego organizmu. Potykam
Boga, ktdry staje si¢ czgscia mojego ciata. Totalna abs-
trakcja! Trudno o bardziej wyrafinowane artystyczne
doznania. Fizyka spotyka si¢ z metafizyka, a ciato staje
si¢ naczyniem ducha. To wydarzenie nieustannie od
wiekéw odbywa si¢ na kazdym ottarzu podczas cen-
tralnego momentu mszy $wigtej. Z perspektywy wiary
kazda cielesno$¢, takze ta w sztuce, ma swoje odnie-
sienie do cielesnosci tego biatego krazka pszennego
pieczywa. Patrzymy, ale nie widzimy, spozywamy, ale
nie odczuwamy zmiany smaku, to dzieje si¢ gdzie$
w $rodku poza zmystami. Ten kawalek pieczywa jest
bardzo trudna, szczegdlnie dzisiaj, propozycja na zycie.
Przekracza on granice tego, co rozumiem, ale to we-
wngtrzne pojmowanie umozliwia wlasnie sztuka, ktora
przetamujac granice materialnosci, wechodzi do zycia
jak On wszedt przez zamkniete drzwi do Wieczernika.

Dzisiaj chyba potrzeba nam odrobing nieracjonal-
nosci, pewnego rodzaju szalefistwa, upicia si¢ ewange-
licznym mtodym winem. Historia Kosciota wschod-
niego daje wiele przyktadéw $wigtych szalericéw, tak
zwanych jurodiwych, ktérzy swoim postgpowaniem
tamali utrwalone zasady spoteczne, wykraczali poza
konwenanse, a takze normy przyjete w Kosciele. Ich
postawa wychodzita poza intelektualne i duchowe ba-
riery nakladane na zycie i rzeczywisto$¢. Takim biblij-
nym przyktadem na dobre szaleristwo jest krél Dawid,
ktéry niosac Arke Przymierza, z radoscig taiczyt roze-
brany przed swoim ludem. Dawid wtedy tariczyt z ca-
lym zapatem w obecnosci Pana, a ubrany byt w Iniany
efod. Dawid wraz z catym domem izraelskim prowa-
dzit Arke Pariskq, wsrdd radosnych okrzykéw i grania
na rogach (2 Sm 6, 14—15). Nie chodzi o samo w so-
bie famanie barier i przekraczanie granic zdrowego
rozsadku, ale po prostu o rados¢ ptynaca z poranku
zmartwychwstania — rado$¢ z Jego obecnosci. Weedy
uczniowie uslyszeli: ,,idzcie i gloscie”, gloscie réznymi
jezykami. .. takze jezykiem plastyki. Potrzebujemy ta-
kiego Bozego szaleristwa, réwniez w sztuce.

Wierzg w sztuke, wierzg, ze takze dzisiaj moze by¢
ona formg modlitwy, moze by¢ Dawidowym taricem.

dr hab. Grzegorz Niemyjski

Akademia Sztuk Pigknych

im. Eugeniusza Gepperta we Wroclawiu
Wydzial Rzezby i Mediacji Sztuki
Katedra Rzezby i Dziatan Przestrzennych
dgniemyjscy@gmail.com
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rzeszow

stolica innowagji

RzeszOw miasto o duzym potencjale innowacyjnym

Artykut sponsorowany przez Urzqd Miasta Rzeszowa

Rzeszéw liczy ponad 128,5 km?, zamieszku-
je go ok. 220 tys. os6b. Uniwersytet Rzeszowski,
Politechnika Rzeszowska oraz niepubliczne szkoly
wyzsze ksztaleg blisko 60 tys. studentéw na ponad
60 kierunkach. Rzeszowskie uczelnie zapewniajg wy-
soko wykwalifikowana kadre naukows, nowoczesng
baz¢ edukacyjna oraz kierunki ksztatcenia dostoso-
wane do potrzeb rynku pracy.

Potencjat intelektualny mieszkadcéw, silne po-
wigzania z przemystem lotniczym i informatycznym
sprawiaja, ze Rzeszowéw dynamicznie si¢ rozwija.
Przedsigwzigciem realizowanym juz od ponad deka-
dy jest wspStpraca Rzeszowa na rzecz rozwoju miasta
i regionu z innowacyjnymi klastrami. Rzeszéw bo-
gaty jest w liczne placéwki kulturalne — kina, teatry,
galerie sztuki i fotografii, domy kultury oraz muzea.
W miescie i okolicy odbywaja si¢ imprezy kulturalne
i sportowe, z ktérych wiele ma charakter migdzyna-
rodowy. Szczegélng renome zyskaty m.in.: Europejski
Stadion Kultury — Wschéd Kultury, Swiatowy Festiwal
Polonijnych Zespotéw Folklorystycznych organizo-
wany od 1969 roku co trzy lata, Migdzynarodowy
Festiwal Piosenki ,,Carpathia”, Swiqto Paniagi, Festiwal
teatrow Ozywionej Formy ,Maskarada” czy Festiwal
,Zrédta Pamieci: Kantor — Grotowski — Szajna”.
Znakomitym miejscem wypoczynku sg parki i roz-
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legte miejskie tereny zielone z pigknymi fontannami
i placami zabaw. Przez wigksza czgé¢ roku w central-
nej czgsci miasta, w bezposrednim sasiedztwie Patacu
i Zamku Lubomirskich oraz malowniczej Alei pod
Kasztanami odbywaja si¢ pokazy fontanny multime-
dialne;j.

Rzeszéw to miejsce, ktére mieszkaricy wysoko
oceniaja pod wzgledem jakosci zycia. Otwarcie przy-
znaja, ze jest to miasto czyste, bezpieczne, wygodne,
zapewniajace jednoczesnie stabilizacje zyciowa i satys-
fakcje z mozliwosci rozwoju osobistego i zawodowe-
go. Estetyke Rzeszowa dodatkowo podkreslaja nowo-
czesne i oryginalne obiekty, takie jak okragta ktadka
dla pieszych, fontanna multimedialna czy Ogrody
Bernardyniskie petniace jednoczesnie funkcje uzytkowa
i rekreacyjna. Rzeszéw to miasto o duzym potencjale
innowacyjnym i doskonale przygotowanej przestrzeni
spotecznej, odpowiadajacej potrzebom nowoczesnego
oraz przedsi¢biorczego spoleczefistwa, poszukujacego
réwnowagi pomiedzy pracg a zyciem. Chetnie gosci
wszystkich tych, ktérzy zechea zatrzymad si¢ tu na
chwilg, tych, ktérzy pragna si¢ ksztalci¢ w rzeszow-
skich szkotach i uczelniach, jak réwniez tych, kedrzy
na trasie turystycznych wedréwek zechea przekonad
si¢, ze trafili do goscinnego polskiego miasta, do ktd-
rego warto przyjechad i pozosta¢ na dluze;j.



Rynek z Ratuszem, fot. T. Pozniak
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Rocznik ,SACRUM ET DECORUM. Materiaty
i studia z historii sztuki sakralnej” to czasopismo,
ktérego wersje pierwotna stanowia tomy wyda-
wane w formie tradycyjnego no$nika informacji
— druku na papierze, ujgtego w formg kodeksu.

. Do druku przyjmowane sg dotychczas niepubli-

kowane artykuty o obj¢tosci do 20 stron maszy-
nopisu, w wyjatkowych przypadkach — po weze-
$niejszym uzgodnieniu z zespolem redakcyjnym
— dopuszczalne jest zwigkszenie objetosci tekstu.

. Oprécz artykutéw Redakeja zamieszcza recenzje

merytoryczne oraz informacje o ksigzkach badz
wydarzeniach artystycznych (m.in. wystawy, kon-
ferencje) o objetosci do 5 stron maszynopisu.

. Do tekstu prosimy dofaczy¢: krotka informacje

0 autorze, zawierajaca jego imig, nazwisko, tytul
i stopieri naukowy, miejsce pracy.

. Wymogi techniczne:

a) teksty prosimy przesyta¢ w jednym egzem-
plarzu (wydruk komputerowy oraz w wersji
elektronicznej);

b) teksty artykutéw winny zawieraé streszcze-
nie (ok. 0,5 strony) i pig¢ lub szes¢ stéw klu-
czowych;

c) forma zapisu odno$nikéw zostata podana
na stronie internetowej www.sacrumetde-
corum.pl;

d) strona znormalizowanego maszynopisu zawie-
ra 30 werséw tekstu z ok. 60 znakami w wer-
sie (ok. 1800 znakéw na stronie).

. Redakgja zastrzega sobie mozliwo$¢ wprowadza-

nia zmian badz skrétéw w tekstach artykutéw,
po uprzednim uzgodnieniu z autorami.

Materiatéw niezaméwionych Redakeja nie zwraca.

. Zasady przyjmowania, oceny i proces recenzji

tekstéw sa zgodne z wytycznymi Ministerstwa

SACRUM ET DECORUM
MATERIALS AND STUDIES ON THE
HISTORY OF SACRED ART

PUBLICATION GUIDELINES

. The annual SACRUM ET DECORUM. Materials

and studies on the history of sacred art is a journal
primarily published in print, in a book format.

. The journal accepts unpublished original arti-

cles of up to 20 pages of typescript that are con-
cerned with the sacred art of the last two centu-
ries. In exceptional cases (following agreements
with the editors), some of these articles may ex-
ceed 20 pages.

. Besides articles, the magazine also publishes re-

views of books on topics suitable to the profile
of the magazine, as well as short notices on cur-
rent artistic and academic events such as exhibi-
tions or conferences. These articles should not
generally exceed 5 pages of typescript.

. All texts should be accompanied by: a short note

on the author, including their full name, aca-
demic credentials, place of work.

. Technical requirements:

a) Texts should be sent in one copy (print-out
and electronic version).

b) Texts of articles should include an abstract of
around half a page and five or six keywords.

¢) References should conform to the stylesheet
available on the website www.sacrumetdeco-
rum.pl.

d) One page of standardised typescript should
consist of 30 lines of text with approximately
60 characters per line, and therefore an ap-
proximate total of 1800 characters per page.

. The editors reserve the right to modify the text of

articles, following permission given by the authors.

. The editors do not return texts that are un-com-

missioned.
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. The rules for the submission, evaluating and re-

viewing process are in accordance with the guide-
lines of the Ministry of Education and Science
and Committee on Publication Ethics — COPE
— and are described in detail on the web page
www.sacrumetdecorum.pl.

. The Editorial Board follows the guidelines of

the Ministry of Education and Science and
Committee on Publication Ethics (COPE) for
safeguarding the originality of academic pub-
lications.

All instances of academic dishonesty and breach-
es of the academic code of conduct will be re-
ported by the Editorial Board to the appropri-
ate institutional bodies.

The authors will be held liable for infringement
of copyright of the images published in their

articles.

By submitting their work authors agree to their
contact details, the abstract, and the full text of
the article or its fragments being published not
only in “Sacrum et Decorum” (both in paper
and internet editions), but also in the databases
indexing “Sacrum et Decorum”.

Correspondence should be sent to:
Redakcja ,,Sacrum et Decorum”
Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji

Wspdtczesnej Szeuki Sakralnej

35-002 Rzeszéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35
tel. +48 661 928 362
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Edukagji i Nauki oraz standardami Komitetu do
spraw Etyki Publikacyjnej (COPE — Committee
on PublicationEthics), szczegtowo opisanymi na
stronie internetowej www.sacrumetdecorum.pl.

Redakgja stosuje sugerowane przez Ministerstwo
Edukacji i Nauki oraz Komitet do spraw Etyki
Publikacyjnej (COPE) procedury zabezpieczajace
oryginalno$¢ publikacji naukowych.

O wszelkich przejawach nierzetelnosci naukowe;j
i naruszania zasad etyki obowiazujacych w nauce
Redakcja bedzie informowaé odpowiednie pod-
mioty, posiadajace mozliwos¢ jurysdykcji wobec
autora niepodporzadkowujacego si¢ obowiazu-
jacym normom.

Odpowiedzialno$¢ prawna wynikajaca z wyko-
rzystania zdjgé towarzyszacych artykutom po-
N0sza autorzy.

Zlozenie artykutu do druku jest réwnoznacz-
ne z wyrazeniem zgody na publikacj¢ danych
kontaktowych autora, abstraktu artykutu, arty-
kutu (lub jego fragmentu) nie tylko w ,,Sacrum
et Decorum” (wersja papierowa i internetowa),
ale i w bazach danych, z ktérymi ,Sacrum et
Decorum” wspétpracuje.

Wszelka korespondencje prosze kierowad na adres:
Redakgja ,,Sacrum et Decorum”

Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji

Wspélczesnej Sztuki Sakralnej

35-002 Rzeszéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35

tel. +48 661 928 362, +48 17 872 20 98
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ZAMOWIENIE ROCZNIKA
,SACRUM ET DECORUM"

Uprzejmie informujemy, ze zamdéwienia na zakup rocznika ,Sacrum et Decorum” przyjmuje Dziat Kolportazu
Wydawnictwa Uniwersytetu Rzeszowskiego, 35-959 Rzeszéw, ul. prof. S. Pigonia 6, tel. 17 872 13 69. Przyjmujemy
takze zaméwienia wysylane listem, faksem: 17 872 14 26, pocztg elektroniczng na adres: wydaw@ur.edu.pl,
oraz za poérednictwem strony internetowej: http://wydawnictwo.ur.edu.pl

Zamoéwienia przyjmuje réwniez Centrum Dokumentacji Wspoétczesnej Sztuki Sakralnej Uniwersytetu
Rzeszowskiego (35-002 Rzeszéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35, tel. 17 872 20 98, 661 982 362).

Zamoéwiony numer pisma zostanie przestany pod wskazany adres. Optaty dokonuje si¢ przy odbiorze.
Cena rocznika wynosi 25 zt (cena nie uwzglednia kosztéw przesyltki).

For international orders please contact our distribution department (wydaw@ur.edu.pl) or our sales representative:
M. Wolinski, Lexicon Bookstore
UL M. Sengera ,,Cichego” 24/2A
tel./fax + 48 22 648 41 23
02—790 Warszawa, Poland,
e-mail: lexicon@lexicon.net.pl



