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INTRODUCTION

The state of research on monumental painting
in sacred interiors (wall painting, mosaic, sgraffito,
stained glass) created in the period from the nine-
teenth century to the beginning of the twenty-first is
highly varied. Alongside the imposing projects dedi-
cated to stainedglass made before 1945, undertaken
by Krakéw researchers, there are serious omissions,
particularly glaring in the field of wall painting. At
the same time, due to the impermanence of contem-
porary painting techniques, large groups of valuable
paintings are destroyed, sometimes incompetently
renovated, and most often removed. It should be em-
phasized that the greatest destruction affects works
created in the last half-century, which often approach
their subject in an innovative way and are therefore
difficult for most viewers to accept, as they expect
art that replicates traditional forms in their churches.

In this situation, it is extremely important to
document works that are often valuable, but not yet
protected by conservation regulations, as well as to
collect and preserve materials that would allow re-
construction of works that have not been preserved
but are important for the research on monumen-
tal painting. However, it is only by interpreting the
style and iconography of each set of works, as well
as the oeuvre of their creators, and then creating an
overview of the entire subject, with regard both to
its theoretical basis and practical realization, that we
will be able to assess the whole phenomenon as ob-
jectively as possible. In this context, special attention
should be paid to the relationship between this type
of realizations and the historical and contemporary
forms of architecture.

A discussion of the above issues will be one of
the leading themes in the current and subsequent
editions of the ,Sacrum et Decorum” yearbook, in
the hope that in this way we will contribute to the
popularization of interesting artistic achievements
in the field of contemporary sacred art, often un-
fairly overlooked and disregarded, including by the
congregants and administrators of the buildings in
which they are located.

So far, this topic has appeared in the pages of
our yearbook only sporadically in the form of mono-
graphic articles, which are presentations of individual
sites. The texts collected in this volume have a similar
character, referring to specific examples of paintings.
The article by Beata Studzizba-Kubalska discusses the

WPROWADZENIE

Stopieni zaawansowania badai nad malarstwem
monumentalnym we wnetrzach sakralnych (malar-
stwo $cienne, mozaika, sgraffito, witraz) w przedziale
czasowym obejmujacym okres od XIX do poczatkéw
XXI wieku jest bardzo zréznicowany. Obok imponu-
jacych skala projektow poswigconych sztuce witrazu
do 1945 roku podejmowanych w §rodowisku kra-
kowskim wystepuja powazne zaniedbania w innych
dziedzinach, szczegdlnie dotkliwe w zakresie malar-
stwa $ciennego. Jednoczesnie, wobec nietrwatosci sto-
sowanych wspétczesnie technik malarskich, duze ze-
spoly wartosciowych malowidet ulegaja zniszczeniu,
niekiedy poddawane nieudolnej konserwacji, a naj-
czgsciej — usuwane. Nalezy podkresli¢, ze najwigksze
zniszczenia dotycza realizacji powstalych w ostatnim
pétwieczu, niejednokrotnie nowatorskich w ujeciu,
a wigc tez trudnych do zaakceptowania dla wigkszo-
$ci odbiorcéw poszukujacych w $wiatyni sztuki po-
wielajacej tradycyjne formy.

W zaistnialej sytuacji za niezmiernie wazne nalezy
uzna¢ wykonanie dokumentagji prac czgsto wartoscio-
wych, ale jeszcze niepodlegajacych ochronie konser-
watorskiej oraz zebranie i zabezpieczenie materiatéw
pozwalajacych na odtworzenie realizacji niezachowa-
nych, a istotnych dla obszaru badan zwiazanych z ma-
larstwem monumentalnym. Na mozliwie obiektywna
oceng zjawiska pozwoli jednak dopiero dokonanie in-
terpretacji stylu i ikonografii poszczeg6lnych zespo-
téw dziet, a takze dorobku ich twércéw, a nastgpnie
zebranie i podsumowanie problematyki odnoszacej
si¢ do caloksztattu zagadnienia zar6wno w zakresie
zalozeni teoretycznych, jak i prakeyki realizacyjne;j.
W tym kontekscie na szczeg6lna uwagg zastuguja re-
lagje tego typu realizacji z historyczng i wspétczesng
forma architektury.

Whatek poswiecony powyzszym kwestiom zostanie
wlaczony jako jeden z wiodacych do obecnej i kolej-
nych edyqji rocznika ,,.Sacrum et Decorum” w nadziei,
ze w ten sposGb przyczynimy si¢ do popularyzagji inte-
resujacych dokonari artystycznych z dziedziny wsp6t-
czesnej sztuki sakralnej, czgsto niestusznie pomijanych
i lekcewazonych takze przez wiernych i administra-
toréw obiektéw, w ktérych si¢ znajduja.

Dotychczas tematyka ta pojawiata si¢ na tamach
naszego rocznika sporadycznie w formie artykutléw mo-
nograficznych stanowiacych prezentacje poszczeg6lnych
obiektéw. Podobny charakter maja teksty zebrane w ni-
niejszym tomie. Artykut Beaty Studzizby-Kubalskiej za-



wiera oméwienie niezrealizowanego projektu dekoracji
malarskiej kaplicy Jana III Sobieskiego na Kahlenbergu.
Tekst ten stanowi dopetnienie artykutu omawiajacego
dzieje kaplicy i jej wystroju, ktéry zostal opublikowa-
ny w naszym roczniku przed dwoma laty.

Do autoréw przyblizajacych na naszych tamach
Czytelnikom twérczo$¢ Jerzego Nowosielskiego do-
taczyta Zofia Szot, ktéra swéj tekst poswiecita cerkwi
w Biatym Borze. Whnikliwa analiza, odrzucajaca tra-
dycyjny podziat na architekture i malarstwo, ukazuje
to wyjatkowe dzieto Nowosielskiego nie tylko jako
podsumowanie jego dorobku artystycznego, ale takze
odzwierciedlenie stosunku artysty do religii i znacze-
nia sztuki w $wiatyni chrzescijariskiej.

Sposréd najnowszych realizacji z dziedziny ma-
larstwa monumentalnego na uwagg zastuguje opisa-
ny przez ks. Leszka Makéwke wystrdj krypty grobo-
wej biskupéw katowickich w podziemiach $laskiej
katedry, zaprojektowany i wykonany przez Joanng
Piech i Romana Kalarusa. Natomiast jedyny w tym
tomie tekst omawiajacy zespét malowidet koscielnych
poza Polska zostal przygotowany przez ks. Ryszarda
Knapinskiego. Autor skoncentrowat si¢ na odczytaniu
i interpretacji bogatego programu ikonograficznego
malowidet bazyliki Serca Jezusowego w szwajcarskim
Lugano, wskazujac na zawarte w dziele wloskiego ar-
tysty Vittoria Traininiego tre$ci dogmatyczne i mista-
gogiczne wlasciwe doktrynie Kosciota katolickiego
doby potrydenckie;.

Przyktadem integracji szcuk we wnetrzu sakralnym
jest wystrdj wnetrza kosciola w podkieleckiej Bilczy
zaprojektowany przez rzezbiarza Macieja Zychowicza
i malarza Adama Brinckena. Ta najnowsza realizacja
tworcow, kedrzy od lat z powodzeniem wspétpracuja,
wizualizujac prawdy wiary jezykiem cztowieka wspdtcze-
snego, zostala przedstawiona przez Adama Organistego.

Wystrdj wnetrza kosciota w Bilczy przywoluje te-
mat kompozydji rzezbiarskich powstajacych z inspiracji
religijnych. W niniejszym tomie kwestia ta pojawia
si¢ na marginesie watku wiodacego za sprawg eseju
Jerzego Fobera, rzezbiarza, ktérego dzieta stanowia-
ce plastyczng refleksj¢ autora na marginesie lekeury
tekstéw biblijnych, tak subiektywna, ze dotychczas
eksponowane bywaly wytacznie w przestrzeniach gale-
ryjnych. Odbiegajaca od konstrukeji artykutu nauko-
wego swobodna wypowiedz artysty na temat wlasnej
tworczoéci i znaczenia w niej watkéw metafizycznych
pojawia si¢ po raz pierwszy na tamach naszego pisma
jako forma materialu Zrédtowego i istotne dopetnienie
tekstéw ujmowanych z pespektywy badacza sztuki.

Redakgja

unrealized project of painting decorations in the John
III Sobieski Chapel on the Kahlenberg. This text is
a follow-up to the article discussing the history of
the chapel and its decoration that was published in
our yearbook two years ago.

Zofia Szot is a new addition to the list of our
authors who have discussed the works of Jerzy
Nowosielski, with her text on the Orthodox church
in Biaty Bér. An insightful analysis, rejecting the tra-
ditional division between architecture and painting,
shows this unique work of Nowosielski not only as
a summation of his artistic output, but also as a re-
flection of the artist’s attitude to religion and the sig-
nificance of art in the Christian church.

Among the most recent works in the field of
monumental painting, of particular interest is the
decoration of the burial crypt of the Katowice bish-
ops in the vault of the Silesian Cathedral, designed
and executed by Joanna Piech and Roman Kalarus,
and described by Fr. Leszek Makéwka. The only text
in this volume discussing a group of church paintings
outside Poland was written by Fr. Ryszard Knapinski.
The author focused on reading and interpreting the
rich iconographic program of the Basilica of the Heart
of Jesus in Lugano, Switzerland, pointing to the dog-
matic and mystagogical content of the Italian artist
Vittorio Trainini’s work, which is characteristic of the
doctrine of the Catholic Church in the post-Trent era.

An example of the integration of arts in a sa-
cred space is the interior design of the church in
Bilcza near Kielce, designed by the sculptor Maciej
Zychowicz and the painter Adam Brincken. This lat-
est realization of the artists, who for years have been
successfully working together to visualize the tenets
of faith in the language of contemporary man, was
presented by Adam Organisty. The interior decora-
tions of the church in Bilcza bring to mind the sub-
ject of religion-inspired sculptural compositions. In
this volume, this issue appears as an aside to the
main subject in the essay by Jerzy Fober, a sculptor
whose works are an artistic meditation inspired by
the author’s Bible readings, and they are so subjective
that so far they have been exhibited only in gallery
spaces. The artist’s informal commentary on his own
work and the meaning of the metaphysical mortifs,
differing in its construction from the one generally
accepted in academic writing, appears for the first
time in our journal as a form of source material and
a significant addition to the texts written from the
perspective of an art scholar.

Translated by Monika Mazurek

The editors



Beata Studzizba-Kubalska

National Museum in Krakow

The J6zef Mehoffer House

The dialogue with literary

and pictorial tradition.

The projects of painted
decorations of the John Ill Sobieski
chapel in St Joseph's Church

on Kahlenberg, 1911-1914'

The subject of this study is the genesis of Mehoffers
uncompleted project of painted decorations for the
chapel of John III Sobieski on Kahlenberg. Its main
aim is to present the iconographic themes of this little-
known decoration design. For this purpose it is nec-
essary to recall some historical events, as well as the
background circumstances of Jézef Mehoffer’s projects.
We will refer to the most important sources covering
the competitions for the decorations of the Kahlenberg
Chapel and the work on their completion. However,
the detailed history of the project will not be discussed™

! The article is a modified version of the paper W krggu literackicj
i malarskiej tradycji. Projekty Jozefa Mehoffera dekoracji malarskiej kaplicy
Sobieskiego na Kahlenbergu, 1911-1914 [In the sphere of literary and
painting tradition. Jozef Mehoffer’ projects of the painted decorations for
the Sobieski Chapel in Kahlenberg, 1911—1914], which was presented
at the 5" National Academic Symposium of Sacred Art of the 19
and 20% century, ,,Polonia Sacra. Polish History in the Iconography of
Sacred and Religious Art”, organized by the Centre for Contemporary
Sacred Art Documentation, University of Rzeszow (October 2016).

2 Mehoffer’s projected decorations were discussed in-depth
by the author in her article Kwestia realizacji Mehofferowskich pro-
Jektow dekoracji malarskiej kaplicy Jana I1I Sobieskiego w kosciele
na Kahlenbergu, 1911-1914, w swietle zachowanych archiwaliéw
[Mehoffer’s projects of painted decorations for the John III Sobieski
Chapel in the church on Kahlenberg, 1911-1914 and the question of
their completion in light of the extant archives] (,,Zeszyty Historyczno-
Teologiczne. Rocznik Zmartwychwstaicow” 22, 2016, pp. 169—
188), prepared on the basis of source materials from the Vienna ar-
chives of the Resurrectionists at the local Polish Catholic Mission in
2011. That article also presents the state of research on this project.

The history of the chapel and the changes in its decora-
tions from their inception in the early 20* c. until 1930, when
Jan Henryk Rosen’s paintings were created inside, were discussed
by Joanna Wolatiska in her article History of the decorations of
Sobieski’s chapel at the church on Kahlenberg in Vienna [Dzieje de-
koracji kaplicy Sobieskiego przy kosciele na Kahlenbergu w Wiednin]
(»Sacrum et Decorum”, 10, 2017, pp. 67-86).

Beata Studzizba-Kubalska

Muzeum Narodowe w Krakowie
Dom Jézefa Mehoffera

W dialogu z literacka

i malarska tradycja.

Jozefa Mehoffera projekty
dekoracji malarskiej kaplicy Jana lll
Sobieskiego w kosciele sw. Jézefa
na Kahlenbergu,1911-1914

Tematem niniejszego studium jest geneza niezre-
alizowanego Mehofferowskiego projektu dekoracji ma-
larskiej kaplicy Jana III Sobieskiego na Kahlenbergu.
Jego gtéwnym celem jest prezentacja problematyki iko-
nograficznej tej mato znanej koncepcji dekoracyjne;.

W tym kontekscie konieczne jest przypomnienie
niektérych wydarzen historycznych, jak réwniez oko-
licznosci, ktére stanowily to dla powstania projektéw
Jézefa Mehoffera. Przywotane zostang najwazniejsze
dane zrédtowe zwigzane z konkursami na dekoracje
kaplicy kahlenberskiej i pracami nad jej realizacja.
Pominiemy natomiast doktadny opis dziejéw pro-
jekeu?.

Kompleks klasztorny wraz z ko$ciotem zostat
wzniesiony na Kahlenbergu przez kamedutéw, dla

! Artykut jest zmodyfikowang wersjq referatu W krggu literackiej
i malarskiej tradycji. Projekty Jézefa Mehoffera dekoracji malarskiej ka-
plicy Sobieskiego na Kahlenbergu, 1911-1914, kiéry zostat wygtoszo-
ny na V Ogdlnopolskim Sympozjum Naukowym Sztuka Sakralna
XIX i XX w., ,Polonia Sacra. Historia Polski w ikonografii sztuki sa-
kralnej i religijne;”, zorganizowanym przez Centrum Dokumentacji
Wspdtczesnej Sztuki Sakralnej Uniwersytetu Rzeszowskiego (paz-
dziernik 2016).

2 Doktadnemu oméwieniu historii tej koncepcji dekoracyjnej
Mehoffera autorka poswiecita artykut Kuwestia realizacji Mehofferowskich
projektdw dekoracji malarskiej kaplicy Jana I1I Sobieskiego w kosciele na
Kabhlenbergu, 19111914, w swietle zachowanych archiwaliow (,Zeszyty
Historyczno-Teologiczne. Rocznik Zmartwychwstadicéw” 22, 2016,
s. 169-188), przygotowany na podstawie kwerendy materialéw zré-
dlowych z wiederiskiego archiwum ojcéw zmartwychwstadcéw przy
tamtejszej Polskiej Misji Katolickiej w 2011 roku. Przedstawiono
w nim takze stan badan nad tym projektem.

Historie kaplicy i przemian jej wystroju od ich zainicjowania
z poczatkiem XX wieku do roku 1930, gdy we wngtrzu zrealizo-
wane zostaly malowidta Jana Henryka Rosena, oméwita Joanna
Wolaniska w artykule Dzicje dekoracji kaplicy Sobieskiego przy
kosciele na Kahlenbergu w Wiedniu (,Sacrum et Decorum” 10,

2017, 5. 67-86).



ke6rych w roku 1628 cesarz Ferdynand II nabyt usy-
tuowane nieopodal Wiednia wzgérze od augustianéw
z Klosterneuburga®. Realizacje projektu tego zespo-
tu architektonicznego nadzorowat kameduta, ojciec
Sylwan Boselli z Bergamo®. Kosciét $w. Jézefa zostat
zbudowany w roku 1639. Kaplica Sobieskiego, nazywa-
na pierwotnie kaplicg Anioléw Str6zéw, to niewielkie
pomieszczenie na planie kwadratu, kt6re wraz z zakry-
stig przylega do $wiatyni od potudniowego wschodu.

W lipcu 1683 roku w czasie obl¢zenia Wiednia
erem i $wiatynia ulegly zniszczeniu. Jej zrujnowane wne-
trza Sobieski uczynit w czasie dzialari wojennych swoja
gléwna kwatera. 11 wrzesnia oddziaty pod dowddz-
twem ksiecia Karola Lotaryniskiego odbity Kahlenberg
z rak tureckich. Nazajutrz Karol podjat decyzjg o ataku.

Byla, jak si¢ zdaje godz. 6, gdy ks. Karol stwierdzit,
iz nadeszta pora rogpoczecia natarcia przez lewe skrzy-
dlo [...]. Wiedzqc 0 obecnosci Jana I1I na Kahlenbergu,
ruszyt na spotkanie z nim w strong spalonej kaplicy
Sw. Jozefa w celu powiadomienia o swej decyzji. Przybyli
tez i inni dowddcy sprzymierzonych [...]. Spotkanie nie
miato charakteru przewidzianej w poprzednim dniu na-
rady; Lotaryriczyk zreferowat krdlowi sytuacje i otrzymat
akceptacje swoich zarzqdzen. Nastgpnie Sobieski udat sig
do kaplicy na Kahlenbergu (kaplicy Aniotéw Strézéw),
aby wystuchad mszy odprawionej przez ojca d’Aviano.
Wedtug tradycji stuzyt w czasie niej jako ministrant,
wystuchat wraz ze swym otoczeniem plomiennego ka-
zania kapucyna zagrzewajqcego do walki i pasowat na
rycerza swego syna’.

Po ogloszeniu przez cesarza Jézefa Il w 1782 roku
dekretu o kasacie zakonéw kontemplacyjnych w pari-
stwie habsburskim dobra kamedutéw wraz z odbudo-
wanym kosciotem i klasztorem sprzedano w drodze
licytacji. W 1849 roku $wiatynia kahlenberska stata
si¢ wlasnoscig mieszczan wiedenskich Jézefiny i Jana
Finsterle, dzigki ktérym zostata odrestaurowana i po-

% Zob. A Nadolny, Polskie duszpastersawo w Austrii 18011945,
Lublin 1994, s. 114.

4 Boselli w latach 1625-1627 kierowat wznoszeniem eremu
w Rytwianach w $wigtokrzyskim; kosciét na Kahlenbergu jest nie-
jako pochodng $wiatyni w Rytwianach; A. Milobedzki, Architektura
polska XVII wieku, t. 1, seria Dzieje Sztuki Polskiej, t. 4, Warszawa
1980, s. 166.

5 J. Wimmer, Wiederi 1683. Dzieje kampanii i bitwy, Warszawa
1983, 5. 317. W kaplicy $w. Leopolda na wzgdrzu Leopoldsberg, jed-
nym ze wzgbrz otaczajacych Wieder, umieszczono pamiatkows tablice
z informacja, iz msza $w. przed bitwa odbyta si¢ w tym miejscu. Fake
ten wpisuje si¢ w lokalng tradycje, wspotistniejaca z polska wersja
wydarzen, wedle ktérej pamigtna msze $w. nalezy wiazaé ze wzgé-
rzem zwanym obecnie Kahlenbergiem (pozycje Zrédtowe dokumen-
tujace polska wersj¢ — ibidem, s. 317), dwezesnie za$ Josefsbergiem,
Schweinbergiem lub Saubergiem (ibidem, s. 303; Wolariska 2017,
jak przyp. 2, s. 69). Szerzej oméwita tg kwestie Wolariska, konklu-
dujac, iz obecnie nie sposéb jednoznacznie rozstrzygnaé, gdzie owa
msza miata miejsce (eadem 2017, jak przyp. 2, s. 68).

The monastery complex and church were built
on Kahlenberg by the Camaldolese monks, for whom
in 1628 Emperor Ferdinand II purchased from the
Augustinians of Klosterneuburg a hill near Vienna’.
The project of this architectural complex was su-
pervised by the Camaldolese Father Sylvan Boselli
from Bergamo®. St Joseph’s Church was built in
1639. The Sobieski Chapel, originally known as the
Guardian Angels Chapel, is a small square-shaped
room that, together with the sacristy, adjoins the
church from the southeast. In July 1683, during the
siege of Vienna, the hermitage and the temple were
destroyed. Sobieski made its ruined interiors his head-
quarters during the hostilities. On September 11th,
the troops under the command of Charles Duke of
Lorraine won Kahlenberg back from the Turks. The
next day Charles decided to attack.

It seemed to be 6 a.m. when Duke Charles an-
nounced that it was time to start the attack through
the left wing [...]. Knowing of John III's presence on
Kahlenberg, he set out in the direction of the burnt
Chapel of St Joseph in order to inform him about his
decision. Other allied commanders also arrived |...].
The meeting was not of the nature anticipated on the
previous day; Duke of Lorraine described the situation
to the king and received approval for his orders. Sobieski
then went to the chapel on Kahlenberg (the Guardian
Angels Chapel) to hear the mass celebrated by Father
d’Aviano. According to tradition, he served at the al-
tar, listened to the fiery sermon of the Capuchin, who
was encouraging him to fight, and knighted his son’.

After Emperor Joseph II decreed the dissolution
of contemplative orders in the Habsburg state in
1782, the estate of the Camaldolese monks togeth-
er with the rebuilt church and monastery were auc-

3 Cf. A Nadolny, Polskie duszpasterstwo w Austrii 1801-1945
[Polish Pastoral Care in Austria 1801—1945], Lublin 1994, p. 114.

4 Boselli directed the construction of the Rytwiany hermitage in
Swiqtokrzyskie between 1625 and 1627; the church on Kahlenberg
is in a way a descendant of the temple in Rytwiany; A. Mitobedzki,
Architektura polska XVII wicku [Polish Architecture of the 17 ¢.],
vol. 1, series Dzieje sztuki polskiej [The History of Polish Art], vol. 4,
Warszawa 1980, p. 166.

5 J. Wimmer, Wiederi 1683. Dzicje kampanii i bitwy [Vienna
1683. The History of the Campaign and the Battle], Warszawa 1983,
p. 317. In the chapel of St Leopold on Leopoldsberg, one of the hills
surrounding Vienna, a commemorative plaque was placed with the
information that the mass before the battle took place here. This
fact is a part of the local tradition, coexisting with the Polish ver-
sion of events, according to which the memorable mass should be
connected with the hill now called Kahlenberg (sources document-
ing the Polish version — ibidem, p. 317), and back then known
as Josefsberg, Schweinberg or Sauberg (ibidem, p. 303; Wolanska
2017, as in note 2, p. 69). Wolanska discussed this issue in more
detail, concluding that now it is impossible to decide unanimously
where this mass took place (eadem 2017, as in footnote 2, p. 68).



tioned off. In 1849 the Kahlenberg temple became
the property of the Viennese burghers Josephine and
John Finsterle, thanks to whom it was restored and
consecrated on 12 September 1852, on the 169®
anniversary of the relief of Vienna. The bicentenni-
al of the Battle of Vienna was particularly solemnly
celebrated; in 1883, a large commemorative plaque
with the following inscription in German was in-
stalled over the main entrance to St Joseph’s Church:

From this hill, on 12 September 1683, John
Sobieski, King of Poland, Duke Charles of Lorraine,
Imperial Lieutenant General, Prince John George 111
of Saxony, Maximilian of Bavaria and Georg Friedrich
of Waldeck, the Bavarian Margraves Hermann and
Ludwig Wilhelm and other military commanders of
Emperor Leopold I, set out to fight against the Turkish
power in order to liberate the city of Vienna, which had
been under serious threat for 61 days. With a grateful
memory of this famous victory, the city of Vienna on
12 September 1883.°

It was also the first time that the celebrations of
the relief were organized by the Viennese Polish com-
munity. In the 1890s, a lawyer Pius Twardowski, Fr.
Jézef Hemberger and Fr. Franciszek Salezy Neumayer
founded the Kahlenberg Association, which set it-
self as its main goal dedicating the Guardian Angels’
Chapel at the Kahlenberg Church to the Vienna vic-
tory’. Thanks to the efforts of Polish organizations in
Vienna, the chapel was renovated and renamed the
King Sobieski Chapel in 1904. In November of that
year, a marble plaque, made by Jézef Kulesza from
Krakéw, with a bilingual inscription commemorat-
ing the mass celebrated before the battle, was cere-
monially unveiled. Below is an excerpt from the text
from the chalice that the papal nuncio in Vienna,
Cardinal Michele Viale-Prela, offered to the church
of St Joseph in 1852, starting with the words:

10 commemorate September 12, 1683, when, by
God's grace, the Polish King Jan Sobieski erected an al-
tar in the Camaldolese church on Kablenberg, which
had been destroyed by the fierce savagery of the Turks,
and on whose steps, having heard the Mass and received
Holy Communion, he set out against his enemies®.

¢ Ibidem, s. 317. Cf. as well: Wolaniska 2017, as in footnote 2,
p. 71 (footnote 8).

7 Cf. Nadolny 1994, as in footnote 3, pp. 118-122.

8 Quoted after: J. Smolinski, Kahlenberg — Koscidt $w. Jozefa
[Kahlenberg— St Joseph’s Church], Vienna 1998, p. 14. The signifi-
cance of the foundation of the plaque, which initiated the process
of changing the interior design of the chapel, is emphasized by
Wolariska — she also pays attention to the interior decoration, made
in 1904 under the direction of the architect Michat Czajkowski, ea-
dem, pp. 70-73.

$wiecona 12 wrze$nia 1852 roku, w 169. rocznice
odsieczy wiedenskiej.

Szczegélnie uroczyscie swigtowano dwusetng rocz-
nic¢ bitwy pod Wiedniem; w roku 1883 nad wejsciem
gtéwnym do kosciola $w. Jézefa wmurowano pokazna
okolicznosciows tablicg z niemieckojezycznym napi-
sem nastepujacej tresci:

Z tego wzgdrza, dnia 12 wrzesnia 1683 roku Jan
Sobieski, krdl polski, ksigze Karol Lotaryriski, cesar-
ski porucznik generalny, ksigzeta Jan Jerzy 111 saski,
Maksymilian Bawarski i Jerzy Fryderyk von Valdeck,
margrabiowie bawarscy Hermann i Ludwik Wilhelm
i inni dowddcy wojsk cesarza Leopolda I, wyruszyli do
walki z potegq tureckq dla oswobodzenia cigzko za-
grozonego przez 61 dni miasta Wiednia. Z wdzigcz-
nym wspomnieniem tego stawetnego zwycigstwa miasto
Wieder dnia 12 wrzesnia 1883 r.°

Uroczyste obchody odsieczy zorganizowata wéw-
czas po raz pierwszy wiederiska Polonia. W latach
90. prawnik Pius Twardowski, ks. J6zef Hemberger
i ks. Franciszek Salezy Neumayer zatozyli Stowarzyszenie
Kahlenberskie, ktére jako gtéwny cel wyznaczylo sobie
uczynienie z kaplicy Aniotéw Strézéw przy kosciele
na Kahlenbergu miejsca dedykowanego wiedenskie-
mu zwyciestwu .

Z inicjatywy organizagji polonijnych w Wiedniu
kaplicg w roku 1904 odnowiono i przemianowano na
kaplicg Kréla Sobieskiego. W listopadzie tego roku od-
byto si¢ tu uroczyste odstonigcie marmurowe;j tablicy,
wykonanej przez Jézefa Kuleszg z Krakowa, z dwu-
jezyczna inskrypcja, ktéra przypomina o mszy $wieg-
tej odprawionej przed bitwa. Jest to fragment tek-
stu z mszalnego kielicha, ktdry ofiarowat kosciotowi
$w. Jézefa w 1852 roku nuncjusz papieski w Wiedniu,
kardynat Michele Viale-Prel3, zaczynajacego si¢ od stéw:

Na pamiqtke dnia 12 wrzesnia 1683 roku, w ktd-
rym za laskg Bozq kil polski Jan Sobieski postawit of-
tarz w zniszczonym przez zaciekly dzicz tureckq kosciele
kamedutow na Kahlenbergu, na ktdrego stopniach wy-
stuchawszy mszy sw. i przyjqwszy Komunie sw., wyru-
szyt na nieprzyjaciét®.

W roku 1905 éwczeéni wlasciciele kosciota
$w. J6zeta, Gustaw i Anna Benischkowie, przekazali go
zgromadzeniu zmartwychwstanicéw. Zakon ten pro-

¢ Ibidem, s. 317. Zob. tez: Wolariska 2017, jak przyp. 2,s. 71
(przypis 8).

7 Zob. Nadolny 1994, jak przyp. 3,s. 118-122.

8 Cyt. za: J. Smoliniski, Kahlenberg — Kosciot sw. Jozefa, Wiedert
1998, s. 14. Znaczenie faktu ufundowania inskrypcji, keory zapo-
czatkowat proces przemian wystroju kaplicy, akcentuje Wolariska —
poswieca tez ona uwage dekoracji wnetrza wykonanej w 1904 roku

pod kierunkiem architekta Michata Czajkowskiego, eadem, s. 70-73.



wadzit dziatalnos¢ duszpasterska w kregu Polonii wie-
deniskiej od roku 1897, pozyskujac w tym celu w 1906
roku kosciét sw. Krzyza na Rennwegu. Patriotyczno-
-religijna aura otaczajaca $wiatyni¢ na Kahlenbergu
koresponduje w szczegdlny sposéb z duchowoscia
zgromadzenia wyrosla z ideowych potrzeb Wielkiej
Emigracji i przejawiajaca si¢ w dazeniu do odnowy
spoteczeristwa poprzez chrzescijaiskie normy etyczne’.

Ks. Jakub Kukliriski'®, pierwszy rektor kosciota
$w. Jézefa z ramienia zmartwychwstaficéw, postano-
wit go odnowi¢ i uczynié zen, szczegélnie zas z ka-
plicy Sobieskiego, narodowy pomnik historii upa-
mietniajacy wiktorie wiedeniska''. W 1907 roku
w ottarzu gtéwnym $wiatyni umieszczono kopig
obrazu Imienia Maryi z kosciota Santissimo Nome
di Maria al Fioro Traiano w Rzymie, bedacg darem
papieza Piusa X, ktéra nazywana jest wizerunkiem
Madonny z Kahlenbergu'?.

W roku 1906 Kukliriski przystapit do renowa-
cji kosciota, inicjujac tym samym przygotowania do
uroczystosci zakoriczenia XXIII Migdzynarodowego
Kongresu Eucharystycznego w Wiedniu w 1912 roku.
W czerweu 1906 roku zwrdcit si¢ do wiernych z prosba
o wsparcie tej idei'®, w roku 1909 za$ oglosit zamiar re-
stauracji kaplicy Sobieskiego, informujac tez o zamysle
ozdobienia jej mozaikowa dekoracja'4. W lipcu 1908
roku skierowat listowng prosbe do prezesa Towarzystwa
Polska Sztuka Stosowana Jerzego Warchatowskiego
o zorganizowanie konkursu, ktéra zostala przyjc;ta15 .

? Zob. A. Jastrzebski, O Bogdanie Jariskim. Szkic do portretu, w:
B. Jadiski, Dziennik 18301839, Rzym 2000, s. 14-15. Jedna z klu-
czowych polskich pozycji bibliograficznych dotyczacych zrédet ducho-
wosci zmartwychwstaricéw jest opracowanie B. Micewskiego, Bogdan
Jariski zatozyciel Zmartwychwstaricéw 1807—1840, Warszawa 1983.

10 Ks. Jakub Kuklifiski (1871-1946); w latach 1908-1920
petnit tez funkcje przetozonego domu wiederiskiego i rektora ko-
$ciofa $w. Krzyza.

' Zob. Nadolny 1994, jak przyp. 3, s. 165. Kosciét na
Kahlenbergu, uznawany réwniez za historyczna pamiatke Austrii, miat
by¢ tez przeznaczony dla spolecznosci austriackiej (ibidem, s. 164).

12 Wezwanie tego osiemnastowiecznego rzymskiego kosciota
zwigzane jest z ustanowieniem przez Innocentego XI dnia zwycie-
stwa wiedeniskiego — 12 wrzesnia — $wigtem Najswictszego Imienia
Maryi; zawieszona w glorii $wiatyni ikona Madonny zawdzigcza
mu sw3 Nazwe.

13 Archiwum Ojcéw Zmartwychwstaficow przy Polskiej Misji
Katolickiej w Wiedniu, nieznany i niepublikowany zesp6t dokumen-
téw dotyczacy renowacji kosciola $w. Jézefa na Kahlenbergu i kwestii
dekoradji kaplicy Sobieskiego [dalej: Arch. Zm., kapl. Sob.], k. nlb.,
Odezwa dot. odnowienia kosciota $w. Jézefa, ,Kahlenberg, w czerwcu
19067, sygn. ,Ks. Jakob Kukliriski C. R./ Rektor kosciota $w. Jézefa”.
W niniejszym artykule w cytowanych fragmentach archiwaliéw za-
chowano oryginalna pisownie.

" Arch. Zm., kapl. Sob., Odezwa w sprawie kaplicy kréla
Sobieskiego, 1909.

5 O tym liscie Kukliiskiego dowiadujemy si¢ z listu
Warchatowskiego do rektora kosciota $w. Jozefa, z 6 lipca 1908, ze
zbioru Arch. Zm., kapl. Sob.; szerzej o korespondencji Kukliniskiego
z Warchatowskim i S.G. Zeleriskim, poprzedzajacej ogloszenie kon-
kursu, zob. Studzizba-Kubalska 2016, jak przyp. 2, s. 172.
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In 1905, the then owners of the church of St.
Joseph, Gustav and Anna Benischke, handed it over
to the Resurrectionist congregation. The Order had
been active in the Polish community in Vienna since
1897, acquiring for this purpose in 1906 the Church
of the Holy Cross in Rennweg. The patriotic and
religious aura surrounding the Kahlenberg church
corresponds in a special way to the spirituality of
the congregation, which grew out of the ideological
needs of the Great Emigration and manifested it-
self in the pursuit of the renewal of society through
Christian ethical norms’. Fr. Jakub Kuklinski'?, the
first Resurrectionist rector of St Joseph’s Church,
decided to renovate it and make it, especially the
Sobieski Chapel, the national memorial dedicated to
the victory of Vienna ''. In 1907, a copy of the image
of the Name of Mary from the church of Santissimo
Nome di Maria al Fioro Traiano in Rome, a gift from
Pope Pius X, called the Madonna of Kahlenberg, was
placed in the main altar of the church'*.

In 1906, Kukliriski began to renovate the church,
initiating preparations for the closing ceremony of the
23rd International Eucharistic Congress in Vienna in
1912. In June 1906, he asked the congregation to sup-
port this idea'?, and in 1909 he announced his inten-
tion to restore the Sobieski Chapel, also mentioning
his plan to decorate it with mosaics'. In July 1908,
he sent a letter to Jerzy Warchatowski, the President
of Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana [The Polish
Applied Arts Society], with the request to organize

7 Cf. A. Jastrzebski, O Bogdanie Jariskim. Szkic do portretu
[About Bogdan Jariski. A sketch for his portrait], in: B. Jatiski, Dziennik
1830-1839 [Diaries 1830 — 1839], Rome 2000, pp. 14-15. One
of the key Polish works concerning the sources of Resurrectionist
spirituality is the work of B. Micewski, Bogdan Jariski zatozyciel
Zmartwychwstaricow 18071840 [Bogdan Jariski the Founder of the
Resurrectionist Congregation], Warszawa 1983.

10 Fr. Jakub Kuklinski (1871-1946); in 1908—1920 he was
also the head of the Vienna congregation and the rector of the Holy
Cross Church.

"' Cf. Nadolny 1994, as in footnote 3, p. 165. The Church on
Kahlenberg, also considered to be a historical landmark of Austria,
was also intended for the Austrian public (ibidem, p. 164).

12 This eighteenth-century Roman church owes its name
to Innocent XI proclaiming the day of the victory of Vienna on
September 12 to be the Feast of the Most Holy Name of the Blessed
Virgin Mary; the icon of the Madonna hanging in the aureola of
the church owes its name to it.

13 Archive of the Resurrectionist Fathers at the Polish Catholic
Mission in Vienna, an unknown and unpublished set of documents
concerning the renovation of St Joseph’s Church in Kahlenberg and
the issue of decoration of the Sobieski Chapel [further: Arch. Zm.,
kapl. Sob.], book n.p.., Odezwa dot. odnowienia kosciota $w. Jézefa,
»Kahlenberg, w czerweu 1906” [A proclamation about the renova-
tion of St Joseph’s Church, “Kahlenberg, in June 19067], signed
,K$. Jakéb Kukliriski C. R./ Rektor kosciota $w. Jézefa” [“Fr. Jakéb
Kuklifski C. R. /The Rector of St Joseph’s Church”]. This article
retains the original spelling of the archival material.

" Arch. Zm., kapl. Sob., Odezwa w sprawie kaplicy kréla
Sobieskiego, 1909.



a competition, which was accepted”. In the competi-
tion advertisement, announced by Towarzystwo Polska
Sztuka Stosowana in the summer of 1909 in the maga-
zine “Architekt”, the conditions for the theme and style
of the decorations were worded rather broadly — it was
announced as “the competition for the furnishings and
decoration of the Sobieski Chapel at the church in
Kahlenberg near Vienna. (Walls and ceiling made of
mosaic, stained-glass window, altar, bench)”™'¢. The results
of the competition were announced on 23 November
1909; seven works were submitted and the winner
offirst prize (selected unanimously) was Karol Frycz".

In 1909, among the Polish community in Vienna,
an idea arose to cover the walls of Sobieski’s chapel with
a mosaic depicting the coats of arms of the families
whose ancestors took part in the defence of Vienna'®.
The competition results from 1909 were annulled and
a new one was launched in 1911". The role of the
jury during the second contest for the decoration of
Sobieski Chapel was assigned to the organizing com-
mittee of the church art exhibition in Vienna in 1912%.
The conditions and the subject of the second compe-
tition were discussed in detail in the printed notice,
which was probably distributed in the first months of
1911%. According to its provisions, the figural deco-
rative scenes were going to be mosaic, while the or-

1> We learn about this letter from Kuklinski from the letter by
Warchatowski to the Rector of St Joseph’s Church of 6 July 1908,
from the collection Arch. Zm., kapl. Sob.; more about the corre-
spondence between Kuklinski, Warchatowski and S.G. Zelenski be-
fore the announcement of the competition, cf. Studzizba-Kubalska
2016, as in footnote 2, p. 172.

16 Architeke” 10, 1909 , no. 7, p. 134. The announcement
about the competition repeated in the four consecutive issues.

17 Architekt”10, 1909, no. 12, p. 220. More about the com-
petition cf. Studzizba-Kubalska 2016, pp. 172-173.

'8 Cf. Arch. Zm., kapl. Sob., Odezwa w sprawie kaplicy..., 1909,
as in footnote 14; Roman Taborski incorrectly claims that the idea
of the mosaic with coats of arms was conceived in 1910; idem,
Polacy w Wiedniu [Poles in Vienna], Wroctaw, Warszawa, Krakow
1992, p. 66; J. Kukliniski in two editions of Spisu Rycerstwa Polskiego
z wyprawy Wiederiskiej 1683 [ The Register of Polish Knights from the
Vienna Expedition]( 1 — Vienna 1910, II — Vienna 1912) included
the names of senior officers involved in the battle, together with the
names of their coats of arms, Cf. idem 1912, p. 6.

19 “The State Central Committee for the protection of his-
torical monuments did not consider any of the submissions to be
appropriate and ordered a new competition in 19117, as Kuklinski
commented succinctly on the matter (ibidem, pp. 3—4). The cir-
cumstances surrounding the announcement of this competition were
described by Mehoffer’s wife Jadwiga Mehofferowa, who pointed out
that some fragments of the German version of the announcement
were omitted in the Polish version, eadem, Rozwdj mysli twérczej
Jozefa Mehoffera [The development of Jozef Mehoffer’s creative mind],
MS Ossol. 14039/11, pp. 431-433.

20 Kukliski 1912, as in footnote 18, pp. 3-4.

21 Arch. Zm., kapl. Sob., Wystawa Sztuki Koscielnej we Wiedniu
1912. Konkurs ogdlny Nr. 14. Wewngtrzna dekoracya kaplicy kréla
Sobieskiego na Kahlenbergu pod Wiedniem [The Exhibition of Church
Art in Vienna 1912. General Competition No. 14. The interior decora-
tions of King Sobieskis Chapel on Kahlenberg near Vienna.]

W konkursowym anonsie, ogloszonym przez
Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana na tamach cza-
sopisma ,,Architekt” latem 1909 roku, wymogi co do
ksztattu dekoracji i tematu prac sformutowano ogél-
nie — zapowiedziano mianowicie ,konkurs na urza-
dzenie i dekoracye kaplicy Sobieskiego przy kosciele
na Kahlenbergu pod Wiedniem. (Sciany i sklepienie
z mozaiki, witraz, ottarz, tawka)”'°. Konkurs rozstrzy-
gnicto 23 listopada 1909 roku; nadestano siedem prac;
zdobywca I nagrody (jednogto$nie) zostat Karol Frycz'”.

W 1909 roku w $rodowisku wiedenskiej Polonii
powstat tez pomyst wylozenia $cian kaplicy Sobieskiego
mozaika z przedstawieniem herbéw rodzin, ktérych
przodkowie brali udziat w obronie Wiednia'®.

Wyniki konkursu z roku 1909 zostaly anulowane
iw 1911 roku rozpisano nowy'. Funkgje jury drugie-
go konkursu na dekoracje kaplicy Sobieskiego powie-
rzono komitetowi organizacyjnemu wystawy sztuki
koscielnej w Wiedniu w 1912 roku®.

Warunki i temat drugiego konkursu zostaty do-
ktadnie oméwione w drukowanym ogloszeniu, ktére
zapewne zostalo upowszechnione w pierwszych mie-
sigcach 1911 roku®'. W my4l jego zalozer wspSttwo-
rzace dekoracjg sceny figuralne mialy by¢ mozaikowe,
partie ornamentalne za$§ moglyby by¢ wykonane z cera-
miki*2. Wymogi dotyczace tresci planowanych kompo-
zydji znaczaco uscislono, przy czym podano wytyczne
w odniesieniu do tresci tylko dwéch scen figuralnych
— na $ciang na lewo od wejécia, czyli vis 4 vis okna, oraz
na plaszczyzng $cienng powyzej szerokiego tuku arka-
dy z wejsciem do kaplicy. Pierwsza z nich, centralna
w programie ikonograficznym, miataby przedstawia¢
udzielanie przez Marca d’Aviano komunii $w. wodzom.
Ich imiona zostaly przywolane — w scenie miat zo-
sta¢ wyobrazony krol Sobieski wraz z synem Jakubem,

16 Architekt” 10, 1909 , z. 7, s. 134. Ogloszenie o rozpisaniu
konkursu powtdrzono w czterech kolejnych zeszytach.

7 Architeke” 10, 1909, z. 12, 5. 220. Szerzej o konkursie, zob.
Studzizba-Kubalska 2016, s. 172-173.

18 Zob. Arch. Zm., kapl. Sob., Odezwa w sprawie kaplicy..., 1909,
jak przyp. 14; Roman Taborski podaje blednie, ze pomyst mozaiki
z herbami zrodzit si¢ w 1910 roku; idem, Polacy w Wiedniun, Wroclaw,
Warszawa, Krakéw 1992, s. 66; J. Kukliriski w dwéch edycjach Spisu
Rycerstwa Polskiego z wyprawy Wiederiskiej 1683 (1— Wieden 1910,
I — Wieden 1912) zamiescit nazwiska wojskowych wyzszej rangi biora-
cych udziat w bitwie, wraz z nazwami ich herbéw, zob. idem 1912, 5. 6.

¥ C.K. Centralna Komisya dla zachowania zabytkéw histo-
rycznych nieuznata zadnej z prac nadestanych za odpowiednia i po-
lecita w roku 1911 rozpisa¢ nowy konkurs”, skomentowat zwigzle
te sprawe Kuklifski (ibidem, s. 3—4). Okolicznosci ogloszenia tego
konkursu opisala J. Mehofferowa, zwracajac uwage na pominiecie
w polskiej wersji anonsu niektdrych fragmentéw edycji niemieckiej,
eadem, Rozwdj mysli twdrczej Jozefa Mehoffera, rkps Ossol. 14039/
II, s. 431-433.

20 Kukliriski 1912, jak przyp. 18, s. 3-4.

2 Arch. Zm., kapl. Sob., Wstawa Sztuki Koscielnej we Wiednin
1912. Konkurs ogdlny Nr. 14. Wewngtrzna dekoracya kaplicy kréla
Sobieskiego na Kahlenbergu pod Wiedniem.

2 Ibidem.
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Karol V ksigz¢ Lotaryniski, Maksymilian Emanuel elek-
tor Bawarii, ,ksiaz¢ Jerzy Fryderyk v. Waldeck w po-
staci klgczacej, a Jan Jerzy III kurfirszt Saski stojac —
z boku”®. Drugie z wymienionych malowidet miato
przedstawia¢ ,,wreczenie zdobytego sztandaru Proroka
papiezowi Innocentemu XI”*. Nie zamieszczono na-
tomiast zadnych wskazan co do tematu kompozycji
na $cianie oftarzowej, naprzeciw wejscia; w ogloszeniu
podano jedynie informacjg, iz zostanie tu wzniesiony
nowy, marmurowy ottarz bez tabernakulum, w ktérym
bedzie nadal umieszczona kopia obrazu Matki Bozej
Czgstochowskiej. Na sklepieniu miat by¢ wyobrazony
zwycieski krzyz z czterema herbami wokét. Planowano
tez, by dolng parti¢ $cian kaplicy pokry¢ do wysokosci
1,14 m marmurem, ponad nig za$ na $cianie z oknem
i w partiach ornamentalnych umiesci¢ przedstawienia
okoto stu pél herbowych®. Prace konkursowe mialy
mie¢ forme ogdlnych kolorowych szkicéw, w skali 1:20,
wszystkich $cian oraz sufitu; szkic malowidla z msza
$w. Marca d’Aviano powinien by¢ w skali 1:5. Termin
nadestania opatrzonych godtem szkicéw ustalono na
30 wrzesnia 1911 roku®.

Pierwsza nagrod¢ w wysokosci 2000 koron sad
konkursowy przyznat Jézefowi Mehofferowi; artyscie
powierzono wykonanie dekoracji kaplicy*’.

Sprébujmy zatem zrekonstruowad koncepcje
Mehoffera i jej rozwéj, pochylajac sig szczegdlnie nad
kompozycja najwazniejsza ideowo — z wyobrazeniem
papieskiego wystannika, kapucyna Marca d’Aviano,
udzielajacego wodzom komunii $w.

W Spisie Rycerstwa z 1912 roku Kukliriski zamie-
§cit ogélny opis planowanych kompozycji, zarazem
jednak informujac, iz ,szkice do trzech figuralnych
obrazéw i potaczenia 100 tarcz herbowych zostaly juz
wykonane”?®. Tenze opis i zachowane szkicowe prace
malarskie Mehoffera pozwalaja od razu dostrzec, iz
tworzac projekt dekoracji, artysta potraktowat dosy¢
swobodnie wymogi konkursu w odniesieniu do sceny
figuralnej na $ciang nad wejéciem; jej tematem nie jest
bowiem ,,wreczenie zdobytego sztandaru Proroka pa-
piezowi Innocentemu XI”, lecz $w. Michat Archaniot
nad polem bitewnym — zachowat si¢ akwarelowy szkic
tej kompozydiji [il. 1]%. Papieza Innocentego X1 artysta

2 Ibidem.

24 Ibidem.

% Ibidem.

2% Tbidem.

¥ Kukliiski 1912, jak przyp. 18, s. 4.

28 Tbidem, s. 4-5

2 ]. Mehoffer, Archaniot Michat nad pobojowiskiem, 1912
1913; akwarela, papier; 40 x 24, wi. pryw., depozyt w MNK,
nr inw. MNK ND 8565. Zob. Jézef Mehoffer. Katalog wystawy
zgbiorowej, Muzeum Narodowe w Krakowie, XI-XII 1964, oprac.
Z. Tobiaszowa, Z. Kucielska, H. Blum, Krakéw 1964, poz. 357
(wymiary dziel podajemy w niniejszym artykule w cm). Kukliniski
opisat t¢ kompozycje jako ,alegorye zwycigstwa krzyza nad pétksie-
zycem’, idem 1912, jak przyp. 18, s. 5.
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namental parts could be ceramic?. The requirements
for the contents of the planned compositions were
now significantly more precise, with guidelines be-
ing given for the subjects of only two figural scenes
— for the wall to the left of the entrance, i.e. vis 2 vis
the window, and for the wall surface above the wide
arc in the arcade framing the entrance to the chapel.
The first one, central in the iconographic program,
would depict Marco d’Aviano giving communion to
the commanders. Their names were listed — the scene
was to depict King Sobieski and his son James, Charles
V Duke of Lorraine, Maximilian Emanuel the Elector
of Bavaria, “Prince George Friedrich of Waldeck kneel-
ing, and John George III the Elector of Saxony standing
by”?. The other painting was supposed to depict “the
presentation of the captured banner of the Prophet to
Pope Innocent X%, However, there were no indica-
tions as to the theme of the composition on the altar
wall opposite the entrance; the announcement only
stated that a new, marble altar without a tabernacle
would be erected there, in which a copy of the Icon
of Our Lady of Czgstochowa would still be displayed.
The vault was going to be decorated with the victori-
ous cross with four coats of arms around it. The lower
part of the chapel walls were also going to be covered
with marble up to the height of 1.14 m, and above
it, on the wall with the window and in the ornamen-
tal parts, depictions of about a hundred escutcheons
were going to be placed®. The competition entries
were to have the form of general colour sketches of all
walls and the ceiling, on the scale of 1:20; the sketch
of the painting with the Mass of Marco d’Aviano was
to be on the scale of 1:5. The deadline for sending
the sketches with coded proofs of identity was set for
30 September 1911%. First prize of 2000 crowns was
awarded by the jury to Jézef Mehoffer and the artist
was commissioned to decorate the chapel®.

Let us then try to reconstruct Mehoffer’s con-
cept and its development, particularly the composi-
tion which contained the most important idea — the
representation of the papal envoy, Capuchin Marco
d’Aviano, giving the Holy Communion to the leaders.
In the 1912 Register of Polish Knights, Kukliniski pro-
vided a general description of the planned composi-
tions, but at the same time indicated that “the sketches
for the three figural paintings and the combinations
of 100 escutcheons have already been made”?®. This
description and the extant draft paintings by Mehoffer
make it possible to see at once that when creating the

2 Ibidem.

2 Ibidem.

%4 Tbidem.

» Ibidem.

20 Tbidem.

¥ Kuklinski 1912, as in footnote 18, sp. 4.
2% Ibidem, pp. 4-5



1. Jézef Mehofter, Archaniot Michat nad pobojowiskiem, 1912~
1913; akwarela, papier; wh pryw., depozyt w MNK, fot. Pra-
cownia Fotograficzna MNK

1. J. Mehoffer, Archangel Michael over the battlefield, 1912—-1913;
watercolour, paper; priv. owned, deposit in the National Muse-
um in Krakéw (MNK), phot. the Photographic Studio of the

Museum

project of the decorations, the artist’s approach to the
terms of the competition for the figural scene for the
wall above the entrance was quite flexible; its subject
is not “the presentation of the captured banner of
the Prophet to Pope Innocent X” but St Michael the
Archangel over the battlefield — a watercolour sketch
of this composition has been preserved [fig.1]%.

» J. Mehoffer, Archaniot Michat nad pobojowiskiem [Archangel
Michael over the battlefield], 1912-1913; watercolour, paper; 40
x 24, priv. owned, deposit in the National Museum in Krakéw
(MNK), inv.no.. MNK ND 8565. Cf. Jizef Mehoffer. Katalog wystawy
zbiorowej [Jozef Mehoffer. The Catalogue of the General Exhibition],
National Museum in Krakéw, Nov — Dec 1964, eds. Z. Tobiaszowa,
7. Kucielska, H. Blum, Krakéw 1964, item. 357 (the dimensions
of works are listed in this article in cm). Kuklifiski described this
composition as an “allegory of the victory of the cross over the cres-
cent”, idem 1912, as in footnote 18, p. 5.

2. Jézef Mehoffer, Modlitwa Innocentego XI (Innocenty XI pod sym-
bolicznym drzewem), 1912—-1913; akwarela, papier; wl. pryw.,
dep. w MNK, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

2.]. Mehoffer, The Prayer of Innocent XI (Innocent XI under the
symbolic tree), 1912-1913; paper; priv. owned, deposit in the
National Museum in Krakéw (MNK), phot. the Photographic
Studio of the Museum

postanowil natomiast przedstawi¢ w scenie modlitwy
do $w. Jézefa ,,0 pomyslnos¢ wojsk chrzescijariskich
nad nieprzyjacielem kosciota Chrystusowego™, ktéra
przewidziat na $ciang ottarzows — jej szkicowa wersja
réwniez istnieje [il. 2]°".

Szkic sceny z msza $w. Marca d’Aviano artysta
dostosowat $cislej do wskazari zawartych w anonsie
konkursu z 1911 roku; w jego gérnej strefie poja-
wita si¢ ponadto ,,w obtokach na skrzydtach aniel-
skich” posta¢ Matki Bozej, a u jej stop — inskrypcja
»Vinces Joannes™*. Do pracy nad ta pierwotng wer-

3 Kukliriski 1912, jak przyp. 18, s. 5.

31 J. Mehoffer, Modlitwa Innocentego XI (Innocenty XI pod symbo-
licznym drzewem), 1912-1913; akwarela, papier; 40 x 24; wt. pryw.,
dep. w MNK, nr inw. MNK ND 8566, zob. Jézef Mehoffer 1964,
jak przyp. 29, poz. 358.

32 Kuklinski 1912, jak przyp. 18, s. 5.
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3. Jozef Mehoffer, szkic sceny mszy $w. Marca d’Aviano, 1911;
oféwek, papier; wt. pryw., fot. Pracownia Fotograficzna MNK

3.]. Mehoffer, a sketch of Marco d’Aviano’s Mass, 1911; pen-
cil, paper; priv. owned., phot. the Photographic Studio of the
Museum

sja projektu, o tytule Msza polowa Marca d’Aviano
przed rozstrzygajacq bitwg odsieczy Wiednia. Stuchaja
Jjej wodzowie, Mehofter przystapit w listopadzie 1911
roku®. Nie zostata ona zlokalizowana. Odnosi si¢ na-
tomiast do niej nast¢pujacy opis, ktéry artysta prze-
stat Kuklifiskiemu w grudniu tegoz roku:

Cata Sciana kaplicy naprzeciw okna traktowana jest
Jako jednolita kompozycya, od posadzki po sklepienie.
Czgsé srodkowa przedstawia krdla Sobieskiego i wodzdw
prayjmujacych Komunie sw. przed bitwq. Ponad glo-
wami figur aureola wypetniajgca gore Kaplicy, otoczo-
na anielskimi skrzydtami. W aureoli tej widniejq stowa:
wJohannes vinces”. Kompozycye koronuje Matka Boska
z Dziecigtkiem, tronujgca.

Po obu bokach obrazu dwie figury zbrojnych archa-
niotéw ze skrzydtami uksztattowanymi na podobieri-
stwo husarskich symbolizujgce Moc niebieskq wspie-
rajgcq chrzescijariskich rycerzy. Na pierwszym planie
obrazu z lewej strony Potomnosé w postaci Kobiety
z dziecmi trzymajgcymi kwiaty. Po obu stronach 0b-

¥ Mehofferowa, Rozwdj..., jak przyp. 19, s. 433.
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4. Jozef Mehoffer, szkic sceny mszy $w. Marca d’Aviano, 1912;
oféwek, akwarela, papier; wt. pryw., fot. Pracownia Fotograficz-
na MNK

4. J. Mehoffer, a sketch of Marco d’Aviano’s Mass, 1911; pencil,
watercolour, paper; priv. owned., phot. the Photographic Studio
of the Museum

The artist decided to present Pope Innocent XI as pray-
ing to St Joseph “for the success of Christian troops
over the enemy of the Church of Christ™°, which he
envisaged to be placed on the altar wall — a sketch of
this scene is also extant [fig. 2]°".

In the sketch of the scene with Marco d’Aviano’s
Mass the artist followed the requirements from the
competition announcement of 1911 more closely; in
its upper part, there was also a figure of the Virgin
Mary “in the clouds on the angels’ wings”, as well
as an inscription at her feet “Vinces Joannes™?. The
work on the original version of the project, titled
“The field mass of Marco d’Aviano before the decisive
battle of the relief of Vienna, heard by the command-
ers” was started by Mehoffer in November 1911%.

3 Kuklinski 1912, as in footnote 18, p. 5.

3 ]. Mehofter, Modlirwa Innocentego XI (Innocenty XI pod sym-
bolicznym drzewem) [ The Prayer of Innocent XI (Innocent XI under the
symbolic tree)], 1912-1913; watercolour, paper, 40x 24; priv. owned,
deposit in the National Museum in Krakéw (MNK), inv. no. MNK
ND 8566, Cf. Jézef Mehoffer 1964, as in footnote 29, item 358.

32 Kuklinski 1912, as in footnote 18, p. 5.

3 Jadwiga Mehofferowa, Rozwdj..., as in footnote 19, p. 433.



5.J6zef Mehoffer, szkic sceny mszy sw. Marca d’Aviano, 1912;
otéwek, akwarela, papier; wh. pryw., fot. Pracownia Fotograficzna

MNK

5.]J. Mehoffer, a sketch of Marco d’Aviano’s Mass, 1911; pencil, wa-
tercolour, paper; priv. owned., phot. the Photographic Studio of the
Museum

It has not been found. However, it was described in
the following letter sent by the artist to Kuklinski in
December of that year:

The whole wall of the chapel opposite the window
is treated as a uniform composition, from the floor to
the vault. The central part shows King Sobieski and
the commanders receiving Holy Communion before the
battle. Over the heads of the figures, a halo filling the
top of the chapel, surrounded by angel wings. The halo
contains the words: “Johannes vinces.” The composition
is topped by the enthroned Virgin Mary with Child.

On both sides of the painting, two figures of armed
archangels with wings shaped like those of Polish hussars
symbolizing the Heavenly Power supporting Christian
knights. In the foreground of the painting on the left
side, Posterity in the shape of a woman with children
holding flowers. On both sides of the painting vases with
roses, forming a decorative frame of the composition. The
base will be made up of a rich decoration consisting of
the Polish Coat of Arms, surrounded by palm branches;
on both sides, chained figures of the defeated Turks*.

The work on that project is documented by
a pencil drawing — a sketch of the scene with the
Mass and the figures of those chained Turks depicted
in the lower part [fig. 3]*°. Two small sketch drawings
in watercolour and pencil [fig. 4-5] have also sur-
vived, much more similar in composition to the final

3 Arch. Zm, kapl. Sob., a letter from Mehoffer to Kukliriski,
dated. ,Jankéwka d. 21/12 911/p. Wieliczka”, Cf. as well: ibidem
(a note on a separate piece of paper to p. 433).

¥ J. Mehoffer, a sketch of the scene with the Mass celebrated
by Marco d”Aviano, 1911; pencil, paper; 57,5 x 26, 8, priv. owned.

razu wazgony z rézami, tworzqcymi dekoracyjne 0b-
ramienie kompozycyi.

Podstawe tworzyc bedzie bogata dekoracya ztozo-
na z herbu Polski w otoczeniu gatgzi palmowych; po
obu stronach skute taricuchami postaci zwyciezonych

Turkow.

Prac¢ nad tym projektem dokumentuje rysunek
oféwkiem — szkic sceny z msza $w., z postaciami tychze
Turkéw, skutych taricuchami, wyobrazonymi w dol-
nej partii [il. 3]%°.

Zachowaly si¢ tez dwa niewielkie szkicowe ry-
sunki akwarelg i otéwkiem [il. 4-5], znacznie bar-
dziej zblizone kompozycyjnie do wersji ostatecznej niz
wspomniany szkic otéwkowy. Mehoffer uwzglednit
w nich uwagi Kukliriskiego, ktéry w liscie z 4 stycz-
nia 1912 roku zalecit mu m.in. usytuowanie gtéw-
nej sceny bardziej w centrum, wyzej oraz usunigcie
olttarzowego stopnia?’.

Monumentalna, malowang tempera na ptétnie
kompozycje Joannes Vinces [il. 6]°® artysta wykonal
z przeznaczeniem na wystawe sztuki religijnej w ra-
mach Kongresu Eucharystycznego w Wiedniu, kt4-

3 Arch. Zm, kapl. Sob., List Mehoffera do Kukliriskiego, dat.
yJankéwka d. 21/12 911/p. Wieliczka”, zob. tez: ibidem (dopisek
na osobnej kartce do s. 433).

% ]J. Mehoffer, szkic sceny z msza $w. Marca d’Aviano, 1911;
oléwek, papier; 57,5 x 26, 8, wt. pryw.

3¢ J. Mehoffer, szkice sceny mszy $w. Marca d’Aviano, 1912; of6-
wek, akwarela, papier, wh. pryw. ; il. 4 — 41,2x29, 8; pojawia si¢ tu jesz-
cze posta¢ Potomnoscei; il. 5 — 39,5 x 38, szkic blizszy wersji ostatecznej.

%7 Biblioteka Narodowa, Korespondencja Jézefa Mehoffera. Listy
do J. Mehoffera od..., tkps IV 7374, t. 8, ks. Jakub Kukliriski”, [da-
lej: BN, Korespondencjal, k. 15-16.

38 J. Mehoffer, Joannes Vinces, 1912; tempera, ptétno; 630 x 365;
wl. pryw., depozyt w MNK, nr inw. MNK ND 11282.
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6.J6zef Mehoffer, Joannes Vinces, 1912; tempera, ptétno; wi.
pryw., depozyt w MNK, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

6.]. Mehoffer, Joannes Vinces, 1912; tempera, canvas; priv.
owned, deposit in the National Museum in Krakéw (MNK),
phot. the Photographic Studio of the Museum

rej otwarcie przewidziano na wrzesied 1912 roku.
Jego szkic Centralna Komisja zatwierdzita ostatecz-
nie do realizacji 12 lipca 1912 roku?®’, wielokrotnie
jednak wczesniej przekazujac mu, za posrednictwem
ks. Jakuba Kuklinskiego, rozliczne uwagi odnoszace
sie do szczegdtow dzieta™.

Wsréd szkicéw i studiéw Mehoffera ilustrujacych
ksztattowanie si¢ idei kompozycji i koncepcji ikono-
graficznej Joannes Vinces wazne miejsce zajmuje nie-
wielkie akwarelowe studium z postaciag Matki Boskiej
z Diziecigtkiem, kt6ra wspiera stopy na ziemskim glo-
bie z gwiazdami, depczac weza [il. 7]
nej, zrealizowanej wersji obrazu motyw weza zostat
zredukowany do syntetycznej waskiej czarnej smu-

5 W ostatecz-

¥ BN, Korespondengja, k. 26-27 (list Kukliniskiego do Mehoffera
2 15.07.1912).

4 Zob. Studzizba-Kubalska 2016, jak przyp. 2, s. 176. W tym
tez czasie dochodzi do intensywnej wymiany opinii miedzy arty-
st i zleceniodawcami na temat ksztattu partii dekoracji z herba-
mi, zob. ibidem.

41T, Mehoffer, Matka Boska z Dziecigtkiem, 1912—1913; akwa-
rela, otéwek, papier; 51 x 35; Aukcja D. A. Rempex, 25.10.2000.
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7.]6zef Mehofter, Matka Boska z Dziecigtkiem, 1912-1913;
akwarela, otéwek, papier; odbitka fot. ze zbioréw pryw.

7.]. Mehoffer, The Virgin Mary with Child, 1912—-1913; water-

colour, pencil, paper; a photograph from the private collection

version than the abovementioned pencil sketch®. Here
Mehoffer took into account notes by Kukliriski, who
in his letter of 4 January 1912 recommended, among
other things, that the main scene be placed more in
the centre, higher up and that the altar step be re-
moved”. A monumental composition painted with
tempera on canvas _joannes Vinces [fig. 6] ** was made
by the artist for an exhibition of religious art accom-
panying the Eucharistic Congress in Vienna, which
was scheduled to open in September 1912. His sketch
was finally approved by the Central Commission for

% J. Mehoffer, sketches of the scene with the Mass celebrated
by Marco d’Aviano 1912; pencil, watercolour, paper, priv. owned;
fig. 4 — 41,2 x29,8; the figure of Posterity also appears here.; fig. 5 —
39,5 x 38, the sketch closer to the final version.

37 Biblioteka Narodowa [The National Library], Korespondencja
Jozefa Mehoffera. Listy do ]. Mehoffera od... [The Correspondence of
Jozef Mehoffer. The Letters to . Mehoffer from ...]J, MS IV 7374, vol.
8, “Fr. Jakub Kuklinski”, [further referred to as: BN, Korespondencjal,
book 15-16.

38 J. Mehoffer, Joannes Vinces, 1912; tempera, canvas; 630 x 365;
priv. owned, deposit in the National Museum in Krakéw (MNK),
inv. no. MNK ND 11282.



realization on July 12, 1912%, but with numerous
notes given to him via Fr. Jakub Kukliriski regarding
the details of the work®. Among Mehoffer’s sketches
and studies illustrating the development of the com-
position and iconographic concept of Joannes Vinces,
an important role is played by a small watercolour
study with the figure of the Mother of God with
Child, who rests her feet on the globe with the stars,
trampling a snake [fig. 7]*'; in the final, completed
version of the painting, the motif of the snake was
reduced to a synthetic narrow black streak, a trace
that can be seen at the lower edge of Maria’s robe, on
the left, which also has a compositional meaning. In
his watercolour study, Mehoffer referred to traditional
iconography, as in many of his earlier works, allowing
himself some leeway, intertwining the motifs related
to the symbolism of the Immaculate Conception with
the image of the Virgin Mary with Child*.

This fact seems to point to two literary accounts
from the period as the sources of the artist’s inspira-
tion, first of all, Mikotaj Dyakowski’s Journal of the
Vienna Adventure written after 1717%. According
to this author, during the march of Polish troops
through the mountains of the Vienna Forest, at one
of the stops near the royal tent, “a painting of the
Blessed Virgin Mary of the Immaculate Conception
[...], foolscap-sized, painted on canvas, rolled up was
found*. On the back of the canvas, there was sup-
posedly an inscription — “Erit Victor Joannes” (“John
will be the victor”)®. Moreover, according to an ac-
count by Francois Paulin Dalérac from 1699, an im-
age of Our Lady of Loretto with a similar inscrip-
tion was allegedly found in the village of Widau, four
days after the battle?. Dyakowski also mentions the

3 BN, Korespondencja, book. 26-27 (letter from Kuklinski to
Mehoffer of 15.07.1912).

4 Cf. Studzizba-Kubalska 2016, as in footnote 2, p. 176. At
that time, there was a heated exchange of opinions between the artist
and the clients about the shape of the part of the decorations with
coats of arms. Cf. ibidem.

41 . Mehoffer, Matka Boska z Dziecigtkiem [The Virgin Mary
with Child], 1912-1913; watercolour, pencil, paper; 51 x 35; Auction
at the auction house Rempex, 25.10.2000.

# Or he referred to the images of the Virgin Mary with Child
trampling the snake, present in the Marian iconography and allud-
ing to the depictions of the Immaculate Conception.

# M. Dyakowski (born in the 17% c., died after 1722), was in
1683 an esquire to John III, later became a lieutenant in the light
cavalry of Polish crown army.

“ Dyaryusz wideiskiej okazyi Imci Pana Mikotaja na Dyakowcach
Dyakowskiego podstolego latyczewskiego [Journal of the Vienna Adventure
by Sir Mikotaj of Dykaowce Dyakowski, Deputy-Master of the Pantry
of Latyczewo] Warszawa 1983, p. 54. This event allegedly took place
in Kénigstetten, on the night of 9th/10* September 1683.

4 Tbidem.

4 EP Dalérac, Les anecdotes de Pologne de Mémoires secrétes du
Regne de Jean Sobieski 111 du nom, Amsterdam 1699; Francois Paulin
Dalérac was Sobieski’s courtier. Quoted after: ibidem, p. 97. The
painting mentioned by Dalérac was thus intended to represent the

gi, szlaku dostrzegalnego przy dolnym brzegu szaty
Maryi, po lewej, ke6ry ma réwniez znaczenie kompo-
zycyjne. W akwarelowym studium Mehoffer odwotat
si¢ do tradycyjnej ikonografii, tak jak w wielu swych
wezesniejszych dzietach, z pewna swoboda, w wize-
runek Matki Boskiej z Dziecigtkiem wplatajac moty-
wy zwiazane z symbolika Niepokalanego Poczgcia®’.

Fakt ten zdaje si¢ przestanka do wskazania jako
zrédta inspiragji artysty dwoch przekazéw literackich
z epoki, przede wszystkim za$ pisanego po 1717 roku
Dyaryusza wideriskiej okazyi Mikotaja Dyakowskiego®.
Wedtug tego autora w czasie przemarszu polskich sit
przez géry Lasu Wiedeniskiego na jednym z postojéw
w poblizu krélewskiego namiotu znaleziono ,,obraz
Najswictszej Marii Niepokalanego Poczecia [...], ar-
kuszowy, na ptétnie malowany, w trabke zwiniony™#4.
Na odwrocie ptétna widnie¢ miata inskrypcja — ,,Erit
Victor Joannes” (,,Jan bedzie zwyciezca’)*. Zgodnie
natomiast z relacja Frangois Paulina Daléraca z 1699
roku cztery dni po bitwie w wiosce Widau miat zo-
sta¢ odnaleziony wizerunek Matki Bozej Loretaiskiej
z podobna inskrypcja®.

Dyakowski przywotuje tez historyczng mszg $w.
odprawiong przed bitwa 12 wrze$nia 1683 roku:

Pierwszg msze mial dominikanin obserwant,
Skopowski, drugg kapucyn, Wloch, na ktérego mszy to
praesagium pryszlej wiktoryji bylo: gdy albowiem przy
dokoriczeniu zamiast ,,Ite missa est” wyméwit ,, Vinces
Joannes”. Na ktdrej mszy komunikowat krdl i krzyzem
lezat i blogostawieristwo bral. Po skoriczeniu mszy i odej-
Sciu od oftarza tego kapucyna méwiq niektdrzy z pandw
do niego to wloskim, to taciriskim jezykiem, bo po polsku
nic nie umiat: ,A ze Pan Bdg da, ze profecyja twoja,

42 Lub odwotat sie do pojawiajacych sie tez w ikonosferze ma-
ryjnej wizerunkoéw Matki Boskiej z Dzieciatkiem depczacej weza,
nawiazujacych do wyobrazen Niepokalanego Poczecia.

# M. Dyakowski (ur. XVII w., zm. po 1722), w 1683 byt po-
kojowcem Jana III; pézniejszy porucznik choragwi lekkiej wojsk
koronnych.

“ Dyaryusz wideriskiej okazyi Imci Pana Mikolaja na Dyakowcach
Dyakowskiego podstolego latyczewskiego, Warszawa 1983, s. 54. Zdarzenie
mialo mie¢ miejsce w Konigstetten, z 9 na 10 wrzesnia 1683.

# Ibidem.

4 EP. Dalérac, Les anecdotes de Pologne de Mémoires secrétes
du Regne de Jean Sobieski I1I du nom, Amsterdam 1699; Francois
Paulin Dalérac byl dworzaninem Sobieskiego. Podaje za: ibidem,
s. 97. Obraz, o ktérym wspomina Dalérac, mial zatem reprezento-
waé typ wizerunku Maryi w otoczeniu symboli z Litanii loretariskiej
Tota pulchra, ktdry wyraza ideg Niepokalanego Poczgcia; wyobrazenia
Niepokalanego Poczecia w typie Tota pulchna pojawialy sig czgsto
w malarstwie polskim XVII w. O ikonografii Niepokalanego Poczecia
i Tota pulchna, zob., m.in., M. Biernacka, Niepokalane Poczecie,
w: eadem, T. Dziubecki, H. Graczyk, ].S. Pasierb, Maryja Matka
Chrystusa, t. 1, Warszawa 1987, s. 27-92; R. Knapinski, Niepokalanie
Poczeta w ikonografii, w: Tota pulchra es Maria. Materialy z ogdlno-
polskiego sympozjum mariologicznego z okazji 150. rocznicy ogloszenia
dogmatu o Niepokalanym Poczgciu Matki Bozej, Lichen, 17-20 maja
2004, red. J. Kumala, Licheri 2004, s. 399-425.
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ksigze kapucynie, wezmie swdj skutek”. Wioch pyta sig:
Jaka profecyja?” Pytajgcemu odpowiadajq: ,,.Zes zamiast
«lte missa est» wymdwit «Vinces Joannes»”. Czego mocno
part sie Wioch i gniewal méwiqgc: ,, Co wy na mnie za
importum wkladacie [...]. Nie jestem ja zaden prorok’.
Dosyé, ze to styszato wielu ludzi godnych z ust jego™.

W swej relacji Dyakowski pisze o przyjezdzie ksia-
z3t niemieckich jako o fakcie, ktéry nastapit po za-
konczeniu mszy $wigtej*® . Z opisu zdarzen zawartego
w diariuszu bardzo rzeczowego Jakuba Sobieskiego
réwniez wynika jednoznacznie, iz nie towarzyszyli
oni krélowi w kaplicy®. Nie zostali takze wymienieni
w inskrypgji na kielichu podarowanym w 1852 roku
kosciotowi $w. Jézefa przez kardynata Viale-Preld™.
Taki tez poglad utrwalit si¢ w polskiej historiografii®'.

Warunki konkursu z roku 1911 zobligowaly
jednakze Mehoffera do odwotania si¢ w kompozycji
Joannes Vinces do wersji zdarzenia zwiazanej z tra-
dycja austriacka, zgodnie z ktéra w liturgii obok
Sobieskich uczestniczyli czotowi wodzowie niemiec-
cy. Wymieniono ich z imienia na tablicy wmurowa-
nej nad wejsciem do kosciota sw. Jézefa w 1883 roku
jako tych, ktérzy wraz z krélem polskim ruszyli ze
wzgbrza Kahlenberg do walki®.

Ikonograficzny wzorzec wyobrazei mszy $w.
Marca d’Aviano, odzwierciedlajacy t¢ tradycje, stwo-
rzyt nazareficzyk Joseph Fiihrich (1800-1876) w roku
1842; jego akwarelowa kompozycja upowszechniona
zostata dzigki chromolitografii Vinzenza Katzlera™.

Mehofferowi znane tez bylto bez watpienia inne,
p6zniejsze wyobrazenie mszy $w. poprzedzajacej bitwe,
popularne szczegdlnie w Austrii — witraz nieznanego
autora Kapucyn Marco d’Aviano blogostawi chrzesci-
Jariskich przywddcow przed bitwg 12 wrzesnia 1683
z ok. 1900 roku w kosciele farnym pw. $w. Wawrzyrica
w Breitensee (obecnie w granicach Wiednia) [il. 8]**.

7" Dyaryusz 1983, jak przyp. 44, s. 57-58.

4 Tbidem, s. 59.

¥ Jakéb Sobieski Krdlewicz, Dyaryusz wyprawy wiedetiskiej
w 1683 R. W 200 Jéj Rocznicg wydat w przektadzie i objasnit Teodor
Wierzbowski, Warszawa 1883, s. 11.

50 Zob. przyp. 8.

3! Zob. tez: Wimmer 1983, jak przyp. 5, s. 317.
Zob. przyp. 6, jak réwniez 23.
Na co zwraca uwage Wolariska, eadem 2017, jak przyp. 2,
s. 82-83, przyp. 38, il. 15, w oparciu o opracowanie W. Telesko,
Kulturraum Osterreich. Die Identitiit der Regionen in der bildenden
Kunst der 19. Jahrhunderts, Wien-Ksln-Weimar 2008. Kompozycja
Fithircha ze zwrécong ku oftarzowi postacig Marca d’Aviano mogta
takze wplynaé na ksztatt malowidta J.H. Rosena, Modlitwa Innocentego
XI, 1930, w kaplicy Sobieskiego.

> AN., Der Kapuzinerpater Marco d’Aviano segnet christli-
che Heerflibrer vor der Entsatzschlacht am 12. September 1683. Zob.
S. Malfer, Kaiserjubilium und Kreuzesfrommigkeit. Habsburgische Pietas
Austriaca in den Glasfenstern der Pfarrkirche zum heiligen Laurentius in
Wien-Breitensee, Wien, Koln, Weimar 2011, s. 30-32, 66. Pragne bardzo

serdecznie podzigkowaé p. dr. Stefanowi Malferowi z Osterreichische
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historical Mass celebrated before the battle on 12
September 1683:

The first Mass was held by a Dominican Observant,
Skopowski, the second by an Italian Capuchin, during
whose Mass this praesagium of the future victory took
place: when at the end instead of “Ite missa est” he said
“Vinces Joannes”. During which Mass the King took
Communion, lay prostrate and received a blessing. After
the Capuchin ended the Mass and left the altar, some
of the gentlemen addressed him in Italian or Latin, be-
cause he knew no Polish “Would to God your prognostic,
dear Father, came true”. The Italian asks “What prog-
nostic?” They answered his question “Because instead
of Ite missa est’ you said Vinces Joannes”. Which the
Italian adamantly did deny and spake angrily: “What
kind of importum are you putting on me? [...] I am
no prophet”. Suffice to say many worthy people heard
it directly from him .

In his account Dyakowski describes the arriv-
al of the German princes as something which hap-
pened after the end of the Mass®. The description
of events contained in the very factual diary of James
Sobieski also indicates clearly that they did not ac-
company the king in the chapel®. They were also
not mentioned in the inscription on the chalice giv-
en in 1852 to the church of St Joseph by Cardinal
Viale-Prela*®. Such a view had also become estab-
lished in Polish historiography®'. However, the terms
of the 1911 competition obliged Mehoffer to refer
in the composition Joannes Vinces to a version of the
event preserved in the Austrian tradition, according

type of image of Mary surrounded by symbols from the Litany of
Loreto, Tota pulchra, which expresses the idea of the Immaculate
Conception; the images of the Immaculate Conception of the 7o
pulchra type appeared often in Polish painting of the 17" c. On the
iconography of the Immaculate Conception and 7ota pulchra, cf.,
among others M. Biernacka, Niepokalane Poczgcie [The Immaculate
Conception], in: eadem, vol. Dziubecki, H. Graczyk, ]. S. Pasierb,
Maryja Matka Chrystusa [Mary Mother of Christ], vol. 1, Warszawa
1987, pp. 27-92; R. Knapiniski, Niepokalanie Pocz¢ta w ikonografii
[The Immaculate Conception in iconography], in: Tota pulchra es Maria.
Materialy z ogélnopolskiego sympozjum mariologicznego z okazji 150.
rocznicy ogloszenia dogmatu o Niepokalanym Poczeciu Matki Bozej,
Lichen, 17-20 maja 2004 [Tota pulchra es Maria. Materials from the
National Mariological Symposium on the 150" Anniversary of theProcla-
mation of the Dogma of the Immaculate Conception of the Virgin Mary,
Lichen, May 17-20, 2004}, ed. ]. Kumala, Licher 2004, pp. 399-425.

7" Dyaryusz 1983, as in footnote 44 , pp. 57-58.

% Ibidem, p. 59.

Y Jakéb Sobieski Krélewicz, Dyaryusz wyprawy wiederiskiej
w 1683 R. W 200 Jéj Rocznice wydat w praekladzie i objasnit Teodor
Wierzbowski [Prince James Sobieski. The Journal of the Vienna
Expedition of 1683. The Translation with the Commentary by Teodor
Wierzbowski, Published on Its 200" Anniversary], Warszawa 1883,
p.- 11.

>0 Cf. footnote 8.

o1 Cf. as well: Wimmer 1983, as in footnote 5, p. 317.



8.AN., Der Kapuzinerpater Marco d’Aviano segnet christliche
Heerfiibrer vor der Entsatzschlacht am 12. September 1683, ok.
1900, witraz w kosciele $w. Wawrzyrica w Breitensee (Wiedet),
fot. © St. Laurentius Pfarrkirche, Breitensee, Herbert Stocher

8.AN., Der Kapuzinerpater Marco d’Aviano segnet christli-
che Heerfiibrer vor der Entsatzschlacht am 12. September 1683,
c. 1900, stained-glass window in St Lawrence’s church in Bre-
itensee (Vienna), phot. © St. Laurentius Pfarrkirche, Breiten-
see, Herbert Stocher

to which leading German commanders participat-
ed in the liturgy together with the Sobieskis. They
were named on the plaque placed over the entrance
to St Joseph’s Church in 1883 as those who, togeth-
er with the Polish king, set off from the Kahlenberg
hill to battle>. The iconographic model of the im-
agery of the Mass of Marco d’Aviano, reflecting this
tradition, was created by a Nazarene Joseph Fiihrich
(1800-1876) in 1842; his watercolour composition
was popularised by the chromolithograph of Vinzenz
Katzler®. Undoubtedly, Mehoffer was also familiar
with another, later image of the Mass before the bat-
tle, especially popular in Austria: stained-glass win-
dow by an unknown author 7he Capuchin Marco
d’Aviano blesses Christian commanders before the bat-
tle on September 12 1683, installed around 1900 in
the parish church of St Lawrence in Breitensee (now
within Vienna city limits) [fig. 8]°*. It belongs to
the historiosophical cycle of stained-glass windows
in three church apses, embodying the spirit of pecu-
liar Austrian-Habsburg patriotism — the history of
Habsburg Austria was, as it were, incorporated here
into the history of the Holy Cross. It represents the
final moment of the service, when Father d’Aviano
gives a blessing to Sobieski and the assembled German

52 Cf. footnote 6, as well as 23.

53 As Wolariska points out, eadem 2017, as in footnote 2,
pp. 82-83, footnote 38, fig. 15, on the basis of the monograph W.
Telesko, Kulturraum Osterreich. Die Identitiit der Regionen in der
bildenden Kunst der 19. Jahrhunderts, Wien-Koln-Weimar 2008. The
composition by Fiihrich with the figure of Marco d’Aviano turned
towards the altar could also have influenced the painting of J. H.
Rosen The Prayer of Innocent X1, 1930, the Sobieski chapel.

> AN., Der Kapuzinerpater Marco d’Aviano segnet christliche
Heerfiibrer vor der Entsatzschlacht am 12. September 1683. Cf. S.
Malfer, Kaiserjubilium und Kreuzesfrommigkeivol. Habsburgische Pietas
Austriaca in den Glasfenstern der Pfarrkirche zum heiligen Laurentius in
Wien-Breitensee, Wien, Kéln, Weimar, 2011, pp. 30-32, 66. I would
like to express here my deepest gratitude to Dr Stefan Malfer of
Osterreichische Akademie der Wissenschaften for his kindness and
generosity in helping me to obtain the photographs of the stained-
glass window for this publication.

o

o

i
;
;
g

Ny
¢

Nalezy on do historiozoficznego cyklu witrazy w trzech
apsydach koscielnych utrzymanego w duchu specy-
ficznego austriacko-habsburskiego patriotyzmu — hi-
storia habsburskiej Austrii zostata tu niejako wpisa-
na w histori¢ Krzyza Swietego. Przedstawia koficowy
moment nabozenstwa, gdy ojciec d’Aviano kieruje do
Sobieskich i zgromadzonych niemieckich wodzéw
blogostawienstwo™. Dzielo to odwotuje si¢ do pu-
blikacji na temat wojny 1683 roku austriackiego hi-
storyka Onna Kloppa (1822-1903), jak i opracowa-
nej przez niego, wydanej w 1888 roku, edyqji listéw
Marca d’Aviano i Leopolda I*°.

Komponujac obraz joannes Vinces, Mehoffer na-
wiazal zaréwno do akwareli Fiihricha, jak i witra-
za z Breitensee, inspirowat si¢ tez jednak bezspornie
Shubami Jana Kazimierza Matejki®. Opart sie na gléw-
nych zatozeniach kompozycyjnych tego dziela, postacie
za$ wodz6éw uczestniczacych we mszy $w. przed bitwa

Akademie der Wissenschaften za okazana mi zyczliwo$¢ i pomoc w po-
zyskaniu fotografii witraza dla celéw niniejszej publikacji.

55 Byl to ten moment, w ktérym zgodnie z polska historiogra-
fig, mialy zosta¢ wypowiedziane stowa ,Joannes Vinces”.

3¢ Malfer 2011, jak przyp. 54, s. 66.

%7 ]J. Matejko, Sluby Jana Kazimierza, 1893, MNW.
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obdarzyl pewna ekspresja, naturalno$cig mimiki i ge-
stéw — w czym réwniez ujawnia si¢ wplyw Matejki.

Warto réwniez zastanowic si¢ nad geneza wybra-
nych motywéw jego projektu, gtéwnie wizerunkéw
postaci historycznych.

By przedstawi¢ mlodziericzego Jakuba Sobieskiego,
artysta niewatpliwie szukat inspiracji w portrecie Jan I1]
Sobieski z synem Jakubem Ludwikiem Jerzego Eleutera
Siemiginowskiego, z ok. 1690 roku®. W liscie do zony,
pisanym w Jankéwee latem 1912 roku, podczas pracy
nad dzielem, wspomniat natomiast, iz ukoriczyt wlasnie
wizerunek , kurfiirsta bawarskiego”, czyli Maksymiliana
II Emanuela (1662—-1726); wyobrazit go w pozycji sto-
jacej, w pochyleniu, za krélewiczem Jakubem. ,, Kurfiirst
bawarski dostat szarf¢ jasno niebieska na ukos na pan-
cerzu, a pas szafirowo fiotkowy na poprzek i takiez re-
wersy kaftana. Tylko nie dosy¢ udato mi si¢ przettu-
maczy¢ te rysy ciekawe, ktdre ma na portrecie, mtode,
troche kaprysne, a dobroduszne”, relacjonowat w tymze
liscie Mehofter’®. Odtwarzajac rysy elektora bawarskie-
go, nawiazal niewatpliwie do jego najbardziej znane-
go portretu pedzla Josepha Viviena, z lat 1710-1720,
upowszechnionego réwniez dzigki grafice®. Tuz obok
niego, po prawej, przedstawit Karola V Lotaryriskiego
(1634-1690), naczelnego dowddcg wojsk niemieckich;
jednoznaczna identyfikacjg jego postaci umozliwia ry-
sunkowe studium portretowe opatrzone podpisem arty-
sty w szkicowniku z 1912 roku® [il. 9]. W niewielkim
oddaleniu, za grupa skupionych obok siebie wodzéw,
wyobrazit w pozycji stojacej elektora Saksonii Jana
Jerzego 11T Wettyna (1647-1691)%. Sobieski wypo-
wiadat si¢ o nim w listach do krélowej — podobnie jak
o ksieciu Maksymilianie bawarskim — z duza sympa-
tig. W liscie zas z 9 wrzesnia 1683 roku wspomniat, ze
ksiaze saski ,,objezdzal” z nim ,wczora wojska w tejze
swojej czerwonej sukni’®. Niewykluczone zatem, iz
wzmianke t¢ artysta uwzglednit w swym obrazie jako
wskazéwke kostiumologiczna. Jerzego Fryderyka, ksie-
cia Waldeck (1620-1692), ktéry w bitwie dowodzit
wojskami bawarskimi, Mehoffer usytuowal na pierw-
szym planie za krélem polskim, zgodnie z wymogami
konkursu z 1911 roku w pozycji klgczacej®. Postaé

%8 ]. Siemiginowski, Jan I Sobieski z synem Jakubem Ludwikiem,
1690, Muzeum Patac w Wilanowie.

% Mehofferowa, Rozwdj..., jak przyp. 19, s. 437, 439.

6 . Vivien, Bildnis des Kurfiirsten Maximilian II. Emanuel von
Bayern 1710-1720, Staatsgalerie Schleisheim.

¢ J. Mehoffer, portret Karola Lotarynskiego, szkic otéwkiem,
20 x 13; pod wizerunkiem napis: ,,Karol Lotaryniski”; wh. pryw.

62 Artysta zatem przedstawit elektora saskiego zgodnie z wy-
tycznymi odnoszacymi si¢ do jego wizerunku z anonsu konkursu na
projekt dekoracji kaplicy Sobieskiego z 1911 roku (zob. wyzej; Arch.
Zm., kapl. Sob., Wystawa Sztuki Koscielnej... 1911, jak przyp. 21).

¢ Maria Kazimiera i Jan Sobiescy, Listy okresu odsieczy wieden-
skiej, Warszawa 1983, s. 88.

& Zob. wyzej; Arch. Zm., kapl. Sob., Wystawa Sztuki Koscielnej. ..
1911, jak przyp. 21.
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commanders®. This work refers to the publication
on the 1683 war by the Austrian historian Onno
Klopp (1822-1903), as well as his 1888 edition of
the letters exchanged between Marco d’Aviano and
Leopold I’°. When composing the painting Joannes
Vinces Mehoffer referred both to Fiihrich’s watercol-
our as well as the stained-glass window in Breitensee,
but was also undoubtedly inspired by Matejko’s 75e
Vows of John II Casimir’. He drew on the main com-
positional principles of this work, and the figures of
the commanders participating in the mass before the
battle were endowed with a certain expressiveness
and natural-looking facial expressions and gestures,
which also reveals Matejko’s influence.

It is also worth considering the genesis of selected
motifs of his project, mainly the images of historical
figures. To depict the young James Sobieski, the artist
undoubtedly sought inspiration in the portrait john
111 Sobieski with his son James Louis by Jerzy Eleuter
Siemiginowski, dated at c. 1690°%. In a letter to his
wife, written in Jankéwka in the summer of 1912,
while working on the painting, he mentioned that he
had just finished the image of “the Bavarian Kurfiirst”,
that is, Maximilian II Emanuel (1662-1726); he por-
trayed him standing, leaning behind Prince James.
“The Bavarian Kurfiirst was given a light blue sash
diagonally over his armour, and a sapphire violet belt
across, and the same colour on the lining of his jack-
et. I just couldn’t quite capture the interesting features
he has in that portrait, young, a little capricious and
good-natured,” reported Mehoffer in that letter”. In
recreating the features of the Bavarian elector, he un-
doubtedly referred to his best-known portrait by Joseph
Vivien from 1710-1720, also popularised through
prints®. Next to him, on the right, he depicted Charles
V of Lorraine (1634—1690), the commander-in-chief
of the German armys; his figure can be unmistaka-
bly identified thanks to a drawing study for the por-
trait signed by the artist in a sketchbook from 1912
[fig. 9]. Not far away, behind a group of commanders
gathered together, he pictured the elector of Saxony,
John George III Wettin (1647-1691), in a standing
position®®. Sobieski spoke of him in his letters to the

% It was the moment at which, according to the Polish tradi-
tion, the words “Joannes Vinces” were spoken.

°¢ Malfer 2011, as in footnote 54, p. 66.

57 J. Matejko, The Vows of John II Casimir, 1893, National
Museum in Wroclaw.

5% J. Siemiginowski, John III Sobieski with his son James
Louis, 1690, Museum Palace at Wilanéw.

%7 Jadwiga Mchofferowa, Rozwdj..., as in footnote 19, pp. 437,
439.

80 1. Vivien, Bildnis des Kurfiirsten Maximilian II. Emanuel von
Bayern 1710-1720, Staatsgalerie Schleisheim.

6 J. Mehoffer, a portrait of Charles of Lorraine, pencil sketch,
20 x 13; caption under the image “Karol Lotaryriski”; privately owned.

62 Thus, the artist portrayed the Elector of Saxony according
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9.J6zef Mehofter, portret Karola Lotaryriskiego; otéwek, pa-
pier; szkicownik artysty z 1912; wk. pryw., fot. Pracownia Fo-
tograficzna MNK

9.]. Mehoffer, a portrait of Charles of Lorraine, pencil, pa-
per; the artist’s sketchbook from 1912, priv. owned., phot. the
Photographic Studio of the Museum

Queen, as he did of Prince Maximilian of Bavaria,
with great fondness. In his letter of 9 September 1683
he mentioned that the Duke of Saxony “rode with
him [...] yesterday to see the troops in this red robe
of his”®. Thus, it is possible that the artist took this
note into account in his painting as a costume ref-
erence. Prince George Friedrich of Waldeck (1620—
1692), who commanded the Bavarian army during
the battle, was placed by Mehoffer in the foreground
behind the Polish king, in a kneeling position as re-
quired by the terms of the 1911 competition®. The
figure in the background, visible in fragments, emerg-

to the guidelines regarding his image from the advertisement of
the competition for the project of the decorations for the Sobieski
Chapel of 1911 ( Cf. above; Arch. Zm., kapl. Sob., Wystawa Sztuki
Koscielnej... 1911, as in footnote 21).

¢ Marie Casimire and John Sobieski, Listy okresu odsiec-
zy wiedeniskiej [The Letters from the Time of the Relief of Vienna],
Warszawa 1983, p. 88.

¢ Cf. above; Arch. Zm., kapl. Sob., Wystawa Sztuki
Koscielnej...1911, as in footnote 21.

10. Jézef Mehoffer, portret Ernsta Riidigera von Starhember-
ga; oléwek, papier; szkicownik artysty z 1912; wi. pryw., fot.
Pracownia Fotograficzna MNK

10. J. Mehoffer, a portrait of Ernst Riidiger von Starhemberg;
pencil, paper; the artist’s sketchbook from 1912, priv. owned.,
phot. the Photographic Studio of the Museum

natomiast na dalszym planie widoczna fragmenta-
rycznie, wylaniajaca si¢ zza elektora bawarskiego to
Ernst Riidiger von Starhemberg (1638-1701), do-
wodca obrony Wiednia; jego wizerunek z inskryp-
cja znajdujemy, podobnie jak wizerunek Karola
Lotaryriskiego, w szkicowniku artysty z 1912 roku
[il. 10]%. Spos$réd innych zamieszczonych w nim
notatek rysunkowych zwraca uwage studium sza-
bli elektora saskiego [il. 11], ktére zostato zidenty-
fikowane jako szkic eksponatu z kolekcji Muzeum
Historii Wojskowos$ci w Wiedniu — szabli generata
Johanna von Sporcka (1600-1679)%. Polski artysta,
pracujac nad obrazem na wystawe sztuki religijnej
w Wiedniu w 1912 roku, studiowat zatem kolekcje
tego muzeum®’.

6 J. Mehoffer, portret Ernsta Riidigera von Starhemberga, szkic
oféwkiem, 20 x 13; pod wizerunkiem napis: , Starhemberg”, wi. pryw.

6 Szkic otéwkiem, 1912; 20 x 13, wt. pryw. Za identyfikacje
tego akcesorium serdecznie dzickujg p. dr. Christophowi Hatschekowi
z Heeresgeschichtlisches Museum, Wien.

7 Muzeum to istnieje od 1869 roku.
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Tworzac kompozycjg Joannes Vinces, Jozef Mehoffer
zwrdcit sie ku warsztatowi wtasciwemu dla malarstwa
historycznego. Przejawito si¢ to gtéwnie w jego skru-
pulatnych studiach nad Zrédtami ikonograficznymi,
jak i pisanymi, przy czym gléwnym ich watkiem byta
lektura tekstow polskich z epoki —z XVII i XVIII wie-
ku. Wiele uwagi poswiecit tez wiernemu odtworzeniu
akcesoriéw.

W sztuce monumentalnej Mehoffera czgsto po-
brzmiewaly echa twérczosci Matejki, w tym jednak
przypadku jego zwrot ku historyzmowi byt nad wy-
raz zdecydowany. Wydaje si¢ wigc, iz artysta wyboru
takich $rodkéw wyrazu dokonat w petni $wiadomie
— odwotat si¢ do malarskiej tradycji, odczuwajac po-
trzebg zmiany, czy raczej wzbogacenia swej dotych-
czasowej, wpisujacej si¢ w Art Nouveau stylistyki.

W figuralnej partii kompozycji Mehoffer nie-
mal zarzucit stylizacj¢ wlasciwa swym monumental-
nym projektom — ksztattowana jest ona tréjwymiaro-
wo. Wytworzyl sugestie, iz msza $w. odprawiana jest
przy wielkim barokowym ottarzu — jego zwiericzenie
i gzymsy wylaniajg si¢ zza obtokéw i anielskich skrzy-
det obramiajacych inskrypcje Joannes Vinces. Scena
zyskuje dzigki temu rys monumentalizmu, zdaje si¢
upodabnia¢ do malarskich wyobrazeri komunii $w.
Hieronima mistrzéw siedemnastowiecznej szkoty bo-
lofiskiej; warto szczegélnie zwrdci¢ uwagg na pojawia-
jace si¢ w niej nawiazania kompozycyjne do Oszatniej
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11. Jézef Mehofer, szkic szabli generata Johanna von Sporcka;
otéwek, papier; szkicownik artysty z 1912; wk. pryw., fot. Pra-
cownia Fotograficzna MNK

11. J. Mehoffer, a sketch of the sabre of the General Johan von
Sporck, pencil, paper; the artist’s sketchbook from 1912, priv.
owned., phot. the Photographic Studio of the Museum

ing from behind the Bavarian Elector, is Ernst Ridiger
von Starhemberg (1638-1701), the commander of the
defence of Vienna; his image with an inscription can
be found, like that of Charles of Lorraine, in the art-
ist’s sketchbook from 1912 [fig. 10]®. Among other
sketches, a particularly noteworthy one is the study
of the sabre of the Saxon elector [fig. 11], which was
identified as a sketch of the exhibit from the collection
of the Museum of Military History in Vienna — the
sabre of General Johann von Sporck (1600-1679)%.
The Polish artist, working on the painting for the re-
ligious art exhibition in Vienna in 1912 must have
then studied the collection of this museum®. While
creating the composition Joannes Vinces, J6zef Mehofter
turned to the techniques typical for historical painting,
This manifested itself mainly in his meticulous stud-
ies of both iconographic and written sources, mainly
reading Polish texts from the 17" and 18" centuries.
He also paid much attention to the faithful reproduc-
tion of accessories.

In Mehoffer’s monumental art, one could often
detect the echoes of Matejko’s work; however, in this
case his turn towards historicism was decisive. Thus,
it seems that the artist chose such means of expres-
sion quite consciously — he referred to the painting
tradition, feeling the need to change, or rather en-
rich his former style, inspired by Art Nouveau. In
the figural part of the composition, Mehoffer almost
abandoned the stylization inherent in his monumen-
tal projects — it is three-dimensional. He produced
an illusion that the mass is being celebrated at a great
Baroque altar — its finial and cornices emerge from
behind the clouds and angelic wings framing the
inscription Joannes Vinces. The scene thus acquires
a monumentalist trait, resembling the paintings of
the communion of St Jerome by the masters of the

% J. Mehoffer, a portrait of Ernst Riidigera von Starhemberg,
pencil sketch, 20 x 13; caption under the image: “Starhemberg”,
privately owned.

6 Pencil sketch; 20 x 13, privately owned. I am very grateful
to Dr Christoph Hatschek of Heeresgeschichtlisches Museum in
Vienna for the identification of this accessory.

7 This museum has been in existence since 1869.



seventeenth-century Bologna school; it is worth not-
ing in particular the compositional allusions to 7%e
Last Communion of St Jerome by Domenichino from
1614%. However, this peculiar set design for joannes
Vinces is complemented by flat, highly stylized or-
namental motifs, mainly floral, inspired by folk art
patterns. What is extremely important, the artist gave
the depicted scene the aura of an unreal, fairy-tale
event. Its bright, vivid, cheerful colours, elements of
folk and naive art stylization, also significantly alle-
viate the feeling of solemnity and pathos. Crucially,
the event presented here seems theatrical through
its scenic design.

Our analysis of the composition Joannes Vinces
ends with a short description of the projects of the oth-
er two figural scenes, which, according to Mehoffer’s
idea, were going to complement the interior design
of the Kahlenberg Chapel. The sketchy, unfinished
composition intended for the altar wall, a description
of which has not been preserved, was probably a de-
piction of the vision seen on the right, at the edge
of the project, by the praying Innocent XI. Its cen-
tral part is filled with the image of a wide-spreading
tree; against the background of its crown there can
be seen a radiant cross, while on its two sides there
are figures of knights in Polish Hussar armour, only
roughly sketched. This scene undoubtedly refers con-
ceptually to the vision of Emperor Constantine before
the victorious battle against Maximentius at the gates
of Rome in 312, which was decisive for the further
history of Christianity — he saw a luminous cross in
the sky with a Latin inscription made of gold letters:
“In this sign thou shalt conquer” — “in hoc signo.”

Let us quote fragments of the preserved de-
scription of the composition with St Michael the
Archangel over the battlefield, which the artist was
planning to put on the wall over the entrance to

the chapel:

The oval field of the walls above the gate is kept
in warm sapphire-pink harmony [...]. It is closed from
above by an arch with brackets woven in a fine, yellow-
red pattern with red and white accents [...]. Against
this background, flies the chivalric pink-gold spectre
of Archangel Michael in golden armour, a short tunic,
with pink wings stretched out and a similar, unfurled
flag in his hand [...]. Below on the ground lies a killed
commander in a turban, with his dead arms placed on
the green banner of the prophet, which had fallen down
beside him. A flock of ravens are circling around against
the background of fiery clouds: at the head of the com-
mander stands a white figure, a symbol of death. At the

8 D. Zampieri, Comunione di San Girolamo, 1614; Musei
Vaticani; the painting by A. Carracci of the same title 1591-1597,
Pinacoteca Nazionale di Bologna.

Komunii sw. Hieronima, Domenichina z 1614 roku®.
Te swoista scenografi¢ Joannes Vinces dopelniaja jed-
nak ptaskie, dekoracyjne, silnie stylizowane motywy
ornamentalne, gléwnie kwiatowe, inspirowane wzo-
rami sztuki ludowe;j.

Wyobrazonej scenie, co niezwykle wazne, artysta
nadat aurg zdarzenia nierealnego, jakby basniowego.
Jej jasna, zywa, ,pogodna” kolorystyka, elementy sty-
lizacji w duchu sztuki ludowej, naiwnej, fagodza po-
nadto znaczaco odczucie solennosci i patosu. Bardzo
istotne wydaje si¢ réwniez to, iz przez swa scenogra-
ficzng oprawg przedstawione tu zdarzenie zyskuje inny
wymiar, cechy teatralnej inscenizacji.

Analiz¢ kompozycji Joannes Vinces dopetnijmy
krotka charakterystyka projektéw dwoch pozostatych
scen figuralnych, ktére zgodnie z zamystem Mehoffera
mialy wspéttworzy¢ wystréj wngtrza kaplicy kahlen-
berskie;j.

Szkicowa, nieukoniczona kompozycja przezna-
czona na $ciang ottarzowa, ktérej opis nie zachowat
si¢, to zapewne wyobrazenie wizji, ktorej doswiadcza
widoczny po prawej stronie, na skraju projektu, mo-
dlacy si¢ Innocenty XI. Jej srodkows parti¢ wypel-
nia przedstawienie roztozystego drzewa; na tle jego
korony widnieje promieniejacy krzyz, po dwéch zas
jego stronach zarysowuja sig, zaledwie naszkicowa-
ne, postacie rycerzy w zbrojach husarskich. Scena ta
niewatpliwie nawiazuje ideowo do utrwalonej w hi-
storiografii wizji cesarza Konstantyna przed zwycie-
ska, decydujaca dla dalszych dziejéw chrzeécijaristwa
bitwa z Maksencjuszem u wrét Rzymu w roku 312
— ujrzat on na niebosklonie $wietlisty krzyz, na kté-
rym widnial napis facifiski ze ztotych liter: ,,pod tym
znakiem zwycigzysz” — ,in hoc signo”.

Przytoczmy z kolei fragmenty zachowanego opisu
kompozycji ze $w. Archaniotem Michalem nad po-
lem bitewnym, ktdrg artysta planowat zrealizowa¢ na
$cianie nad wejsciem do kaplicy:

Pole owalne sciany nad bramg traymane jest w cie-
plej harmonii szafirowo rézowej [...]. Zamyka je od
20ry tuk ze wspornikami utkany w deser drobny, zét-
to-czerwony z akcentami czerwono-biatymi [...]. Na
tym tle zlatuje rycerskie, zloto rézowe widmo archa-
niota Michata w ztocistej zbroi, krdtkiej tunice, z roz-
pigtymi rézowymi skrzydtami i podobng, rozwinigtq
chorggwiq w reku |...]. Ponizej na ziemi lezy zabity
wddz w turbanie, ktdry martwe ramiona ztozyt na
opadiej obok, zielonej chorggwi proroka. Krqzy woko-
lo gromada krukéw na tle ognistych obtokéw: u glowy
wodza stoi biata postac, symbol smierci. U bokdw pola,
Jjuz tuz nad bramaq para figur w turbanach, siedzqcych

8 D. Zampieri, Comunione di San Girolamo, 1614; Musei
Vaticani; obraz A. Carracciego o tymze tytule, 1591-1597, Pinacoteca
Nazionale di Bologna.
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w kucki po turecku symbolizuje zatobe poniesionej przez

ich kraj klgski®.

Mehoffer adaptowal zatem do swego projektu
utrwalony w ikonografii wzor przedstawien $w. Mi-
chata Archaniota zwyci¢zajacego szatana, znany m.in.
dzigki dzielom Rafaela i Albrechta Diirera™.

Jesli o zamierzonej stylistyce tych dwéch scen
wnioskowa¢ na podstawie ich zachowanych, szkico-
wych projektéw, to miaty one odznaczaé si¢ duzym
wsp6tczynnikiem dekoracyjnosci, zapewne zatem by-
tyby blizsze zatozeniom sztuki ok. 1900 roku niz kom-
pozycja _Joannes Vinces.

Analiza trzech kompozycji figuralnych wspétewo-
rzacych kahlenberski projekt Mehoffera ujawnia pe-
wien dualizm dekoracyjnego zamystu artysty, a za-
razem jego duza oryginalno$¢. Jest on indywidualng
préba taczenia dawnej tradycji malarskiej z nowymi
srodkami ekspresji, jednoczesnie za$ wyrazem poszu-
kiwan nowej formuly stylistycznej w zakresie ma-
larskiej dekoracji $ciennej. Podobnie jak mozaiko-
wa dekoracja kopuly katedry ormiariskiej we Lwowie
z wyobrazeniem Tréjcy Swietej (1912-1913) dzieto
to jest znamienne dla okresu przebudowy malarskie-
go warsztatu artysty po roku 1910.

Jedynym zrealizowanym fragmentem Mehoffe-
rowskiego projektu dekoracji kaplicy Sobieskiego jest
kuta w zelazie brama o formie kraty z krélewska ko-
rong i inicjatami ,JS”. Dodajmy, iz sprawa realizacji
projektu, udaremniona przez I wojng §wiatowa, mia-
ta swéj dalszy ciag w latach 20. Zamyka jg za$ osta-
tecznie list ks. Wojciecha Niemiera, petnigcego po
Kukliiskim funkcje rektora kosciota na Kahlenbergu,
z lipca 1930 roku, w ktérym poinformowat artyste
o przekazaniu zlecenia na dekoracje kaplicy Janowi
Henrykowi Rosenowi’".

Streszczenie

Zgodnie z tradycja 12 wrze$nia 1683 roku przed bi-
twa Jan III Sobieski wziat udziat we mszy $w. odprawio-
nej przez legata papieskiego Marca d’Aviano w kaplicy
Aniotéw Strézéw przy kosciele $w. Jézefa na wzgdrzu
Kahlenberg pod Wiedniem. Pamig¢ o tym zdarzeniu kul-
tywowata od drugiej potowy XIX w. wiederiska Polonia.

Ks. Jakub Kukliriski, rektor $wigtyni na Kahlen-
bergu z ramienia zakonu zmartwychwstaricéw od 1906
roku, podjat akcje renowacji kosciota i kaplicy, ktd-
rej nadano weze$niej miano kaplicy Sobieskiego. Na
projekt dekoragji jej wngtrza rozpisano dwa konkursy.

® Mehofferowa, Rozwdj..., jak przyp. 19, s. 463.

70 Raphaél, Saint Michel terrasant le demon, 1518, Musée du
Louvre; A. Diirer, Sw. Michat Archaniot walczqcy ze smokiem, 1498,
drzeworyt z cyklu Apokalipsa.

71 Zob. Studzizba-Kubalska 2016, jak przyp. 2, s. 180-182.
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sides of the field, just above the gate, a pair of figures in
turbans squatting Turk-like symbolises the mourning of
their countrys defeat®.

Mehoffer, then, adapted for his design the icon-
ographic model of St Michael the Archangel defeat-
ing Satan, known, among others, from the works of
Raphael and Albrecht Diirer’. If the intended style
of these two scenes can be inferred from their pre-
served sketch projects, they were going to be highly
decorative, so they would probably be closer to the
principles of art from around 1900 than the joannes
Vinces composition.

An analysis of the three figural compositions that
formed Mehoffer’s Kahlenberg project reveals a cer-
tain dualism of the artist’s decorative intentions and,
at the same time, its great originality. It is an indi-
vidual attempt to combine the old painting tradi-
tion with new means of expression, and at the same
time an expression of the search for a new stylistic
formula in the field of painting wall decoration. Like
the mosaic decoration of the cupola of the Armenian
cathedral in Lviv with the image of the Holy Trinity
(1912-1913), this work is characteristic of the pe-
riod after 1910 during which the artist restructured
his painting technique.

The only fragment of Mehofters project decorating
Sobieski’s chapel is an iron-forged gate in the form of
a grating with a royal crown and the initials ,,JS”. Let
us add that the issue of the project, which was blocked
by the First World War, continued in the 1920s, and is
finally closed by a letter from Father Wojciech Niemier,
who, after Kukliriski, served as the rector of the church
in Kahlenberg, dated July 1930, in which he informed
the artist about the transfer of the commission for the
chapel decorations to Jan Henryk Rosen”'.

Abstract

According to tradition, on 12 September 1683,
before the Battle of Vienna, John III Sobieski took
part in a Holy Mass celebrated by the papal legate
Marco d’Aviano in the Guardian Angels Chapel at
the Church of St. Joseph on Kahlenberg near Vienna.
The memory of this event was cultivated by the Polish
community in Vienna from the mid-19 century on.

Fr Jakub Kukliniski, the Resurrectionist rector of
the church on Kahlenberg since 1906, undertook the
task of renovating the church and the chapel, which
had been named the Sobieski Chapel. Two compe-

 Jadwiga Mehofferowa, Rozwdj. . ., as in the footnote 19, p. 463.

70 Raphaél, Saint Michel terrasant le demon, 1518, Musée du
Louvre; A. Diirer, St Michael Fighting the Dragon, 1498, woodcut
from his Apocalypse cycle.

I Cf. Studzizba-Kubalska 2016, as in footnote 2, pp. 180-182.



titions were held for the interior decoration project.
Finally, this task was entrusted to Jézef Mehoffer at
the end of 1911. His plans for the decorations include
the monumental composition Joannes Vinces, 1912,
with the scene of the Mass of Marc d’Aviano and
two painting sketches are connected with his con-
cept of decoration: The Prayer of Innocent XI and
The Archangel over the Battlefield, 1912-1913. As
requested by his clients, in the scene Joannes Vinces
Mehoffer referred to the Austrian tradition of de-
picting the memorable mass on Kahlenberg, includ-
ing the German commanders together with Sobieski
and his son James.

The painting Joannes Vinces is dominated by the
means of expression characteristic of historical paint-
ing. Generally, Mehoffer’s concept of chapel decora-
tion should be considered an expression of the art-
ist’s search for new forms of monumental painting.
His painting concept was not realized.

Keywords: The Sobieski Chapel, Kahlenberg, Jézef
Mehoffer, painting decorations, Sobieski, the Mass
of Marc d’Aviano, Kukliriski, historical painting

Translated by Monika Mazurek
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Zofia Szot

Adam Mickiewicz University in Poznan

Jerzy Nowosielski's Greek
Catholic church in Biaty Bor.
On painting that has
become architecture

The relationships of Jerzy Nowosielski and his
art with Greek Catholic and Eastern Orthodox cul-
ture have been the subject of careful study for a long
time. The present text adds to this theme by focus-
sing on the decoration made by the painter for the
Greek Catholic church in Biaty Bér'. There is no rea-
son to repeat here very detailed information about
the career of the Krakow artist. Let us just recall the
fact that, in addition to studying at the Academy of
Fine Arts in Lviv, he also learned icon writing with
the Studite monks at the St John the Baptist Lavra in
Lviv. However, Nowosielski’s art presents an unconven-
tional approach to the artistic tradition of the Greek
Catholic and Eastern Orthodox Churches. So much
so that among Eastern Orthodox and Greek Catholic
believers in Poland it is still considered controversial,
and at times even evokes open aversion. This, in a way,
explains the fact that it was for the Roman Catholic
Church that he made most of his monumental paint-
ing decorations. However, regardless of the denomi-
nations of the churches decorated by the artist, all of
his projects were created for spaces designed by other
artists, whereas Nowosielski did not hide the fact that
he dreamed of designing an entire church, including
both architecture and interior design. He had already
created the entire baptistery standing next to the par-
ish church in Bielsk Podlaski, but this was not an im-
plementation that fulfilled these ambitions. He was
close to making his dream come true in Hajnéwka,
but the parish priest rejected his church design and
chose a more conventional one. The process of the
establishment of the Greek Catholic church in Bialy
Bér was different for the artist. Thanks to its artistic
form, deeply premeditated in its entirety by the art-
ist, the church turned out to be a pearl of modern
sacred architecture.

! This text is a reformulated excerpt from my MA thesis written
at the Institute of Art History at the Adam Mickiewicz University in
Poznan under the supervision of dr hab. prof. UAM Michat Haake.
Z. Szot, Cerkiew Jerzego Nowosielskiego. O malarstwie, ktére stato
si¢ architektura, 2020, unpublished MA thesis, Library of the Faculty
of History, Adam Mickiewicz University.

Zofia Szot

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Cerkiew Jerzego Nowosielskiego
w Biatym Borze.

O malarstwie, ktore

stafo sie architekturg

Zwiazki Jerzego Nowosielskiego i jego sztuki
z kulturg prawostawna sa od dawna przedmiotem
uwaznych studiéw. Niniejszy tekst dofacza do nich,
koncentrujac uwage na dekoracji wykonanej przez
malarza do cerkwi w Bialym Borze'. Nie ma powo-
du powtarza¢ w tym miejscu bardziej szczegétowych
informacji o przebiegu kariery krakowskiego artysty.
Przypomnijmy jedynie, ze oprécz studiéw na tamtej-
szej Akademii Sztuk Pigknych odbyt takze nauke iko-
nopisarstwa u studytéw we Iwowskiej Lawrze $w. Jana
Chrzciciela. Sztuka Nowosielskiego prezentuje jednak
niekonwencjonalne podejscie do tradycji artystycz-
nej Kosciota wschodniego. Wsrdéd polskich wyznaw-
cow prawostawia i grekokatolicyzmu nadal uchodzi za
kontrowersyjna, a niekiedy budzi wrecz nieskrywang
niech¢é. To poniekad ttumaczy, ze wigkszo$¢ swoich
monumentalnych dekoracji malarskich Nowosielski
wykonat dla Kosciota rzymskokatolickiego. Niezaleznie
jednak od przynalezno$ci dekorowanych przez niego
$wiatyn do réznych wyznan wszystkie te realizacje
byty wykonane do przestrzeni zaprojektowanych
przez innych artystéw. Nowosielski za$ nie ukrywat,
ze marzy o zaprojektowaniu calej cerkwi, a wigc
zaréwno architektury, jak i wystroju wngtrza. Byl juz
wprawdzie autorem catego baptysterium stojacego
obok cerkwi parafialnej w Bielsku Podlaskim, ale nie
byta to realizacja, kt6ra zaspokajala te ambicje. Bliski
urzeczywistnienia swojego marzenia byl w Hajnéwee,
ale proboszcz odrzucit jego projekt cerkwi i wybrat
bardziej konwencjonalny. Pomy$lnie potoczy-
ta si¢ dla artysty dopiero sprawa powstania cerkwi
w Bialym Borze. Dzicki doglebnie przemyslanej przez
Nowosielskiego catosci formy artystycznej cerkiew oka-
zala si¢ perta wspétezesnego budownictwa sakralnego.

Nie majac wyksztalcenia architekta, Nowosielski
korzystat z pomocy Bogdana Kotarby, Andrzeja

! Niniejszy tekst jest przeformutowanym fragmentem mojej pra-
cy magisterskiej napisanej w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu pod kierunkiem dra hab. prof.
UAM Michata Haakego. Z. Szot, Cerkiew Jerzego Nowosielskiego.
O malarstwie, ktdre stato si¢ architekturg, 2020, mps pracy magister-
skiej, Biblioteka Wydziatu Historycznego UAM.
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Tyszeckiego i Adama Szyszki®. Jest jednak wlasciwym
autorem $wiatyni, o czym przekonuje to, ze stanowi
ona transpozycj¢ malarstwa artysty na jezyk architek-
tury. Uzasadnieniu tej tezy poswigcone jest niniejsze
studium. Poréwnam biatoborskie sanktuarium i roz-
wigzania artystyczne w nim zastosowane z szeregiem
dziel i detali z obrazé6w Nowosielskiego, aby pokaza¢,
jak malarstwo, odpowiednio rozpracowane i zaaran-
zowane, moglo sta¢ si¢ architektura.

Z historii Bialego Boru w tym miejscu przypomne
jedynie, ze wyrazna cezur¢ w dziejach miasta wyznaczyt
rok 1945. Nowy etap rozpoczal si¢ tragicznie w dniu
26 lutego 1945 roku, kiedy Armia Radziecka wznieci-
ta pozar, ktdry strawit 70% zabudowy. Zmieniata si¢
struktura ludno$ciowa miasta, w ktérym w ramach
akcji Wista osadzono wysiedlong ludnos¢ ukrairiska.
Znalazto sie w nim w sumie okoto 1000 Ukraificéw?.
Procesom tym towarzyszyla likwidacja kosciota greko-
katolickiego w 1946 roku, kt6rej dokonano w ramach
walki komunistéw z Kosciotem katolickim w Polsce.
Wierni albo przechodzili na prawostawie, albo dziatali
w unickim Kosciele podziemnym®*. We wspomnieniach
z tego czasu znajdujemy wielokrotnie wyrazany zal
ludnosci ukrairiskiej w Bialym Borze z powodu braku
cetkwi’. Przelomowy okazat si¢ rok 1957, w ktérym
kaplica cmentarna zostala zaadaptowana na pierw-
sz3 bialoborska cerkiew greckokatolicka. Jednak juz
od lat 60. myslano o budowie nowej cerkwi, ktérej
wzniesienie uniemozliwiat brak funduszy. W korcu,
po uzyskaniu $rodkéw na poczatku lat 90. XX w.,
rozpisano konkurs na nowg cerkiew. Nowosielski,
poproszony o zaprojektowanie ikonostasu, zazyczyt
sobie powierzenia mu catosci robdt koncepcyjnych
i otrzymat zgodg. Jak wynika z listéw pisanych do
przyjaciét, okazane artyscie zaufanie byto dla niego
zrédtem szczescia®. W 1991 roku Nowosielski przy-
jechat do Biatego Boru, aby zapoznac si¢ z terenem,
na ktérym miata powsta¢ cerkiew, oraz z okolicznym
krajobrazem’. Bryla budynku byta gotowa w grudniu
1994 roku®. W 1997 roku Nowosielski pisat ikony do
wystroju biatoborskiej cerkwi. Tego samego roku, od
sierpnia do wrze$nia, wykonat polichromi¢. Uroczysta
konsekracja $wiatyni odbyta si¢ 21 wrze$nia 1997 r.’

2 M. Porebski, Symbol i uniwersum, ,Architektura Murator”
1998, nr 2, s. 10.

* A. Batruch, Bialy Bér, Jever 2018, s. 12.

4 E Reemieniuk, Unici polscy 1596-1946, Siedlce 1998, 5. 13-17.

> hteps://www-1ceeol-1com-10s05ev0l0cd9.han.amu.edu.pl/
search/viewpdf?id=115972 (dostgp 11.10.2019).

¢ Jerzy Nowosielski, Listy i zapomniane wywiady, red. D. War-
szawski, Krakéw 2015, s. 63-64, 87, 161, 211.

7 Tkona w przestrzeni. Cerkiew Greckokarolicka pw. Narodzenia
Przenajswigtszej Bogurodzicy w Biatym Borze, red. ks. P. Baran, T. Ma-
jewski, Bialy Bér 2011, s. 5.

8 Jerzy Nowosielski, Listy i zapomniane wywiady..., s. 63—-64.

% Tkona w przestrzeni ..., s. 5; K. Surmiak-Domanska, Cerkiew
bez kompromiséw, ,Gazeta Wyborcza” 1999, nr 42, s. 24.

28

With no education in architecture, Nowosielski
was helped by Bogdan Kotarba, Andrzej Tyszecki and
Adam Szyszko®. However, the present study aims to
justify the thesis that he is the actual author of the
church, since it is a transposition of the artist’s paint-
ing into the language of architecture. I will compare
the Bialy Bér sanctuary and the artistic solutions ap-
plied there with several paintings and painting de-
tails by Nowosielski, to show how painting, when
properly elaborated and arranged, was able to be-
come architecture.

Out of the history of Bialy Bér, let me just choose
to recall the fact that a clear turning point in the
history of the town was marked by the year 1945.
The new stage began tragically on 26 February
1945, when the Soviet Army started a fire that con-
sumed 70% of the building. The population structure
of the town changed due to the displacement of the
Ukrainian population, totalling about 1,000 * as part
of Operation Vistula. These processes were accompa-
nied by the liquidation of the Greek Catholic Church
in 1946, carried out as part of the communists’ strug-
gle with the Catholic Church in Poland. The faithful
either converted to Orthodoxy or became active in
the underground Uniate Church®. In the memoirs
of that time, we find the repeatedly expressed grief
of the Ukrainian population in Bialy Bér over the
lack of a church’. The year 1957 turned out to be
a breakthrough, when the cemetery chapel was con-
verted into the first Greek Catholic church in Biaty
Boér. Yet it was in the 1960s that the idea was born
to build a new church, the construction of which
was, however, prevented by a lack of funds. Finally,
after obtaining the funds at the beginning of the
1990s, a competition for a new church design was
announced. Nowosielski, having been asked to design
the iconostasis, requested that he be entrusted with
the entire concept of the church, and received permis-
sion. According to letters written to his friends, the
trust that the artist was endowed with was a source
of happiness for him®. In 1991, Nowosielski went
to Bialy Bér to see the area where the church was to
be built and the surrounding landscape’. The body
of the building was ready in December 1994%. In

2 M. Porgbski, Symbol i uniwersum, “Architektura Murator”,
1998, No. 2, p. 10.

3 A. Batruch, Bialy Bér, Jever 2018, p. 12.

# E Rzemieniuk, Polscy Unici 1596-1946, Siedlce 1998, pp.
13-17.

> https://www-1ceeol-1com-10s05ev0l0cd9.han.amu.edu.pl/
search/viewpdf?id=115972 (accessed on 11% October 2019).

¢ Jerzy Nowosielski, Listy i zapomniane wywiady, ed. D. War-
szawski, Krakéw 2015, pp. 63-64, 87, 161, 211.

7 Tkona w przestrzeni. Cerkiew Greckokatolicka pw. Narodzenia
Przenaj$wigtszej Bogurodzicy w Biatym Borze, edited by the Rev. .
Baran, T. Majewski, Bialy Bér 2011, p. 5.

8 Jerzy Nowosielski, Listy i zapomniane wywiady. .., pp. 63-64.



1. Jerzy Nowosielski, Cerkiew pw. Narodzenia Przenajswigtszej
Bogurodzicy w Bialym Borze, 1997, widok ogélny wnetrza,
fot. Z. Szot

1. Jerzy Nowosielski, The Greek Catholic Church of the Birth
of the Blessed Virgin Mary in Bialy Bér, an overall view of the
interior. Photo by Z. Szot.

1997, Nowosielski wrote icons for the interior of
the Bialy Bér church. In that same year, in August
and September, he created the polychromes. The sol-
emn consecration of the church took place on 21st
September 1997°.

Let us preface the description of the painting
structure with a short description of the architecture,
limiting it to the sacred part. The church, which is
a basilica, was built on a rectangular plan. The in-
terior has two aisles and a nave, which is wider than
the aisles. The chancel was not separated in the plan.
It is separated from the nave and the aisles by the
iconostasis while they are preceded by a rectangular
narthex. The space between the nave and the aisles
is divided by eight black columns that support the
walls of the nave and the ceilings of the aisles. The
level of the nave in its central part has been lowered
in relation to the level of the floor in the aisles. There
are four-step stairs, leading towards this lowered rec-
tangular part, from the narthex, the aisles, as well
as from the iconostasis. The interior is covered with
simple ceilings. The main accent of the space-closing
system is a shallow dome on a drum, placed above
the space in front of the iconostasis and decorated
with the motif of Christ Pantocrator. The interior
is illuminated by numerous, albeit small windows,
located in the embrasures of thick walls: one in the
east wall of the chancel, another, also rectangular,
in the upper part of the nave, and circular ones in
the aisles. The walls of the church interior with the
narthex, and the ceilings above the nave and the
aisles, except for the dome, are covered with a dark
green polychrome. The floor is covered with light-
coloured tiles. The window zone is separated from
the lower zone by a cornice, which in the eastern part
is malachite in colour, while in the other parts white

? Tkonaw przestrzeni ..., p. 5; K. Surmiak-Domariska, Cerkiew
bez kompromiséw, ,Gazeta Wyborcza”, 1999, no. 42, p. 24.

Opis struktury malarskiej poprzedZmy krétka cha-
rakterystyka architekeury, ograniczajac ja do cze¢éci sa-
kralnej. Cerkiew w typie bazyliki postawiono na planie
prostokata. Wnetrze ma trzy nawy, z ktorych $rodko-
wa jest szersza od bocznych. Prezbiterium nie zostalo
w planie wyodrebnione. Od naw oddziela je ikonostas.
Nawy poprzedza zatozony na planie prostokata nar-
teks. Przestrzeri korpusu nawowego jest dzielona przez
osiem czarnych stupéw, ktére podtrzymujg $ciany nawy
gléwnej i stropy naw bocznych. Poziom nawy gléwnej
w jej Srodkowej czgéci zostat obnizony wzgledem po-
ziomu posadzki w nawach bocznych. Ku tej obnizonej
prostokatnej czgéci prowadza czterostopniowe schod-
ki, zaréwno od strony narteksu, naw bocznych, jak
i od strony ikonostasu. Wnetrze jest nakryte prostymi
stropami. Gléwnym akcentem systemu zamykajace-
go przestrzen jest plytka koputa na bebnie umieszezo-
na nad przestrzenig przed ikonostasem i dekorowana
motywem Chrystusa Pantokratora. Wnetrze oswietlaja
liczne, cho¢ niewielkie okna umieszczone w rozglifie-
niach grubej $ciany: jedno we wschodniej $cianie pre-
zbiterium, kolejne, réwniez prostokatne, w gérnych
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2. Jerzy Nowosielski, Cerkiew pw. Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy w Bialym Borze, widok na fasade, fot. Z. Szot

2. Jerzy Nowosielski, The Greek Catholic Church of the Birth of the Blessed Virgin Mary in Biaty Bér. A view of the facade.

Photo by Z. Szot.

partiach nawy srodkowej oraz okragle w nawach bocz-
nych. Sciany wnetrza $wiatyni wraz z przedsionkiem,
a takze stropy nad nawami, z wyjatkiem kopuly, po-
kryto ciemnozielona polichromia. Podloge pokrywaja
jasne kafelki. Strefe okienng od dolnej oddziela gzyms,
ktéry w partii wschodniej ma kolor malachitowy, za$
w pozostatych wyraznie odcina si¢ biela od zielonych
$cian. Réwniez rozglifienia wszystkich okien pomalo-
wano na biato, a okna w nawie gtéwnej sa dodatkowo
obwiedzione biatym konturem [il. 1].

Do wejscia znajdujacego si¢ w fasadzie kosciota
prowadza szerokie czterostopniowe schody z murowa-
nymi balustradami. Balustrady te taczg si¢ z dwiema
bocznymi $ciankami, ktére ostaniaja strefe wejsciowa
i dZwigaja daszek. Rozwiazanie to sprawia, ze biala,
parawanowa fasada $wiatyni podzielona jest optycz-
nie na dwie kondygnacje, co odpowiada strefowej ar-
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is used to clearly contrast with the green walls. The
embrasures of all the windows are also painted white,
while the windows in the nave are additionally out-
lined in white [fig. 1].

Wide, four-step stairs with walled balustrades
lead to the entrance in the church facade. The bal-
ustrades are connected with two side walls that
shelter the entrance zone and support the entrance
roof. Thanks to this solution, the white screen-like
fagade of the church is optically divided into two
storeys, which corresponds to the zone articulation
of the interior. In the lower part of the facade, there
are three door openings and in the upper part there
is a panel with a polychrome, while the top consists
of four elements: two turrets on the sides and two
decorated semi-circular quasi-tympana placed be-
tween them [fig. 2].



The viewer and the temple.
The phenomenology of space

In the present text, I will disregard the issue of
the origin of the architectonic form, i.e. the depend-
ence of the Bialy Bér church and its iconostasis on
the tradition of early Byzantine architecture and on
solutions known from Roman villas'. Neither will
I analyse the issue of the profound relationships with
early Christian architecture, revealed inter alia in the
use of ceilings'' and in a fascinating analogy to the
architecture of early baptismal pools in baptister-
ies'?. Also, I will not refer to the iconographic issues
of interior painting. The path leading to the interpre-
tation of the decoration system will be a description
of the experience of the space of a building, inspired
by phenomenology.

A person standing in front of the church facade
has an irresistible impression of looking at an enlarged
canvas by Nowosielski rather than a church. The most
striking feature is its two-dimensional character, ex-
tremely distinct despite the presence of a roof, stairs
and turrets. What is primarily visible here is that the
artist uses a wide plane in which the polychromes
are placed. The viewer approaches the church as if
he or she were approaching a Nowosielski painting.

This thesis is confirmed by the way of experienc-
ing the church interior. There are two sequences of
triple doors leading to it: the entrance doors and the
doors in the narthex, skilfully united by Nowosielski
with the interior space. Both the entrance doors
and the narthex doors follow the arrangement of
the doors of the iconostasis: the central door is higher
than the side ones, and all of them have red frames.

Thus, these door systems constitute poles that
bind the space of the temple, linking the external
space with the interior. This is also executed by
the fact that the artist, contrary to the tradition of
Orthodox church architecture, allows the viewer to
see the space of the chancel, and thus weakens the
separation of individual spaces. In this way, an ex-
tremely clear sequence of entrances is created, thanks
to which the space that remains functionally sepa-

10 K. Czerni, Nietoperz w $wiatyni, Krakéw 2018, s. 326;
M. Btazko, Cerkiew pw. Narodzenia Przenajswietszej Bogarodzicy
w Bialym Borze jako wzdr integracji architektury i malarstwa sakral-
nego, BA thesis written under the supervision of dr hab. Mirostaw
Kruk at the Institute of Art History of the University of Gdarisk,
Gdanisk 2018, pp. 73-75. I would like to thank the author for pro-
viding me with the manuscript.

' B. Filarska, Poczatki sztuki chrzescijariskiej, Lublin 1983,
p. 71; fig. 93.

12 Ibidem, pp. 71, 86. A rectangular recess with steps can be
found e.g. in Trier, in the baptismal room at the northern temple
of a now non-existent double church of the 4™ century. The recess
was additionally surrounded by a wall, which makes it even more
like the Bialy Bér project.

tykulacji wngtrza. W dolnej strefie fasady mieszcza
si¢ trzy otwory drzwiowe, a w gérnej plycina z poli-
chromia, natomiast zwiericzenie jest czteroelemento-
we: sktada si¢ z dwdch wiezyczek po bokach i dwéch
umieszczonych mig¢dzy nimi dekorowanych pétkoli-
stych quasi-tympanonéw [il. 2].

Widz i $wiatynia.

Fenomenologia przestrzeni

W niniejszym studium pomijam kwesti¢ genezy
formy architektonicznej: zaleznosci cerkwi biatobor-
skiej i jej ikonostasu od tradycji wezesnej architekeury
bizantyjskiej oraz od rozwiazan znanych z willi rzym-
skich'. Nie podejmujg takze zagadnienia glgbokich
zwiazkdw z architektura wezesnochrzescijaniska, kedre
przejawiajg si¢ m.in. w zastosowaniu stropéw'! i we
frapujacej analogii do architektury basenéw chrzciel-
nych we wezesnochrzedcijaniskich baptysteriach'?. Nie
odniosg si¢ do probleméw ikonograficznych wystro-
ju malarskiego. Sciezka prowadzaca ku interpretacji
systemu dekoracji bedzie inspirowany fenomenologia
opis doswiadczenia przestrzeni budowli.

Czlowicek stojacy przed fasada swiatyni ma nie-
odparte wrazenie, ze zamiast na cerkiew patrzy na
powickszone ptétno Nowosielskiego. Uderza przede
wszystkim jej dwuwymiarowos¢, niezwykle wyraz-
na, mimo obecnosci zadaszenia, schodéw czy wiez.
Uwidacznia si¢ w tym przypadku przede wszystkim
operowanie przez artystg szeroka plaszczyzna, w ktérej
umieszczono polichromie. Widz podchodzi do cer-
kwi tak, jakby zblizat si¢ do obrazu Nowosielskiego.

Te tezg potwierdza sposéb do$wiadczania wnetrza
$wiatyni. Prowadza do niego dwa ciagi potréjnych
drzwi: drzwi wejsciowe oraz drzwi w narteksie, ktére
Nowosielski umiejgtnie zespala z przestrzenia wne-
trza. Zaréwno drzwi wejsciowe, jak i drzwi narteksu
prezentujg uktad nawiazujacy do drzwi ikonostasu:
drzwi $rodkowe sa wyzsze od bocznych, a ponadto
wszystkie one majg czerwone obramienie.

Systemy wej$¢ stanowig zatem bieguny, ktére spi-
najg przestrzen §wiatyni, taczac jej zewngtrza z wne-
trzem. Dochodzi do tego takze przez fake, ze artysta

10 K. Czerni, Nietoperz w swiqtyni, Krakéw 2018, s. 326;
M. Btazko, Cerkiew pw. Narodzenia Przenajswigtszej Bogarodzicy
w Biatym Borze jako wzdr integracji architektury i malarstwa sakral-
nego, praca licencjacka napisana pod kier. dra hab. Mirostawa Kruka
w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Gdariskiego, Gdarisk 2018,
s. 73-75. Uprzejmie dzigkuje autorce za udostgpnienie mi maszy-
nopisu pracy.

" B. Filarska, Poczqtki sztuki chrzescijasiskiej, Lublin 1983,
s. 71, il. 93.

12 Tbidem, s. 71, 86. Prostokatne wglebienie ze schodkami
mozemy znalezé chociazby w Trewirze, w pomieszczeniu baptyste-
rialnym przy pétnocnej $wiatyni nieistniejacego juz podwéjnego ko-
$ciota z IV wieku. Zostato ono dodatkowo otoczone murkiem, przez
co jeszcze bardziej przypomina biatoborska realizacje
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— wbrew tradycji architektury cerkiewnej — pozwala
widzowi na wglad w przestrzen prezbiterium i przez to
ostabia separacje¢ poszczegdlnych przestrzeni. Tworzy
si¢ tym samym niezwykle wyrazny ciag wejs¢, spra-
wiajacy, ze przestrzen, ktéra pod wzgledem funkcjo-
nalnym pozostaje wyodre¢bniona (prezbiterium), pod
wzgledem optycznym zespala si¢ z przestrzenia nawy
i wraz z jej elementami tworzy catosciowy obraz.

Ponadto zaréwno eliptyczny ksztatt kopuly nad
nawg gtéwna, jak i okragle okna w nawach bocznych
wpasowuja si¢ — w procesie percepcji — w trzy tuki
otworéw drzwiowych narteksu. Zalezno$¢ ta sprawia,
ze w polu $rodkowych drzwi narteksu zespalaja si¢
optycznie wrota krélewskie z przedstawieniem w ko-
pule — tuk wrét koresponduje z czerwonym nimbem
Pantokratora. W ten sposob doswiadczenie glebi jest
niejako zastgpowane przez doswiadczenie relacji wer-
tykalnej, ktéra stanowi element optycznej transpozy-
Gji przestrzeni w architekture jako obraz.

Widz oglada przed soba obnizona przestrzeri ogro-
dzona balustrada. Dzigki znajdujacym si¢ tuz na wprost
wejscia schodom jest od razu naktaniany do wejscia
w owg przestrzeni, dostownego zanurzenia si¢ w nia.
Rozwiazanie to wychodzi naprzeciw ceremonii cato-
wania ikony po wejsciu do $wiatyni. Mimo tego, ze
balustrada otaczajaca t¢ przestrzeri poprowadzona jest
tylko z trzech stron — nie ma jej od wschodu — to ni-
ska $cianka ikonostasu dopetnia ja wizualnie, optycz-
nie zamykajac przestrzeni. Relacja ta sprawia, ze strefa
nawy $cidlej taczy si¢ czescig prezbiterialna.

Sumujac, warto zauwazy¢, ze przestrzen prezbi-
terium prezentuje si¢ nie tyle jako rozciagajaca sig
w glab, ile jako obraz zamykajacy nawe. Realnej ikonie
przeznaczonej do catowania odpowiada ,.ikona” uzy-
skana przez transpozycjg architektonicznej przestrzeni.
Sposéb korespondencji wnetrza wspélgra tym sam ze
sposobem percepcji fasady. Doswiadczenie przestrze-
ni zagospodarowanej przez architekture mozna zatem
opisac jako ,przejscie” przez jeden obraz w drugi —
wkraczanie zaréwno do wnetrza $wiatyni, jak i do
ywnetrza” malarstwa Nowosielskiego.

Jezeli obraz, w ktéry w trakcie percepcji zmie-
nia si¢ architektura, prébowa¢ zakwalifikowaé pod
wzgledem rodzajowym, to zbliza si¢ on do malarstwa
abstrakcyjnego. Poszczegélne elementy wyposazenia
jawia si¢ nie tyle jako znajdujace si¢ ,w” przestrze-
ni, ile jako wydobywajace si¢ z ,,abstrakcyjnej” strefy
ciemnozielonego tla $cian.

W ciemnym wngetrzu wzrok widza natychmiast
przykuwa zarzaca si¢ czerwient wrét oraz ikon. To
wlasnie te elementy, a nie architektoniczny jasnozielony
murek, zdaja si¢ tworzy¢ ikonostas. Trzy swietliste ob-
ramowania jawig si¢ jako abstrakcyjne, ogniste bramy
do najéwigtszej przestrzeni swiatyni. Pomiedzy nimi,
dzi¢ki odpowiedniemu zamocowaniu oraz o$wietle-
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rate (the chancel) is optically united with the space
of the nave and creates one image with its elements.

Moreover, in the process of perception, both the
elliptical shape of the dome above the nave and the
round windows in the aisles correspond to the three
arches of the narthex door openings. Due to this
dependence, in the plane of the central door of the
narthex, the Royal Doors optically harmonise with
the painting in the dome: the arch of the Doors cor-
responds to the red halo of the Pantocrator. In this
way, an experience of depth is in a way replaced by
an experience of a vertical relation, which is an ele-
ment of the optical transposition of space into ar-
chitecture as an image.

What the viewers see in front of them is a lowered
space, fenced with a balustrade. Thanks to the stairs
located directly in front of the entrance, the viewers
are immediately prompted to enter this space and
to literally immerse themselves in it. This solution
corresponds to the ceremony of kissing the icon after
entering the temple. Despite the fact that the balus-
trade surrounds this space only on three sides (it is
absent on the eastern side), the low wall of the icon-
ostasis complements it visually, optically closing the
space. This relationship makes the space of the nave
more closely bound with the chancel.

To sum up, the space of the chancel presents itself
not so much as extending into some depth but as an
image closing the nave. The real icon intended for
kissing corresponds to an “icon” obtained by trans-
posing an architectural space. Thus the way of cor-
respondence of elements of the interior corresponds
to the way of perception of the fagade. An experi-
ence of a space developed by architecture can there-
fore be described as “passing through” one painting
into another, i.e. entering both the interior of the
temple and the “interior” of Nowosielski’s painting.

If the painting into which the architecture trans-
forms in the course of perception were to be clas-
sified in terms of its genre, it would approach ab-
stract painting. The individual elements of the church
equipment appear not so much as present “in” the
space, but as emerging from the “abstract” zone of
the dark green background of the walls.

In the dark interior, the viewer’s eye is imme-
diately drawn to the glowing red of the doors and
icons. It is these elements, rather than the pale green
architectural parapet, that seem to form the iconosta-
sis. The three luminous frames appear as abstract,
fiery gates to the most sacred space of the temple.
Between them, thanks to the appropriate mount-
ing and lighting, two icons are visible; they seem
to glow, hanging in the air, creating an impression
more of a visionary spectre than a sacred represen-

tation [fig. 3, 4].



3. Jerzy Nowosielski, Pantokrator, ikona namiestna, 1997, akryl
na plétnie, 80 x 70 cm, fot. Z. Szot

3. Jerzy Nowosielski, The icon of the Pantocrator in the icon-
ostasis. 1997, acrylic on canvas, 80 x 70 cm. Photo by Z. Szot.

These elements are part of the entire system
of articulating the whole “plane of the painting”
by use of red. A red curtain has been hung in the
Royal Doors. The placement of the curtain there has
a symbolic significance and refers to the temple in
Jerusalem. There, too, a veil had been hung, which
was broken at the moment of Christ’s death. This
symbolic tearing is performed by the priest at the
beginning of each liturgy, which for the faithful is
a remembrance of the salvation in the death of the
Son of God. The analogion, standing in the mid-
dle of the nave, has also been simplified and covered
with red cloth. The use of red is certainly intended
to focus the attention of the faithful on specific ob-
jects while showing their importance in the space
of the temple. It is puzzling, however, that the red
elements are not only such important items as the
iconostasis doors and the altar, but also sockets and
light switches, which have absolutely no sacred value.

The system of image articulation by means of
red accents is complemented by its articulation with
accents of white. White geometric shapes stand out
clearly on the dark green walls: the lines of the cor-
nice directing the eye towards the chancel, square
frames of small, invisible windows and, above all,
the shape of the dome [fig. 5].

The “abstract” character of the image has been cou-
pled with the presentation of the most important icons:

4. Jerzy Nowosielski, Hodigitria, ikona namiestna, 1997, akryl
na plétnie, 80 x 70 cm, fot. Z. Szot

4. Jerzy Nowosielski, The icon of Hodigitria in the iconostasis.
1997, acrylic on canvas, 80 x 70 cm. Photo by Z. Szot.

niu, widnieja dwie ikony, ktére zdaja si¢ zarzy¢, wi-
szac w powietrzu, sprawiajac wrazenie bardziej wizyj-
nego widma niz sakralnego przedstawienia [il. 3, 4].

Elementy te stanowig czg$¢ systemu artykula-
Gji catej ,,powierzchniobrazu” za pomocy czerwieni.
W carskich wrotach zawieszono czerwona zastone.
Umieszczenie jej w tymze miejscu jest nacechowa-
ne symbolicznie i odnosi si¢ do $wiatyni jerozolim-
skiej. Tam bowiem réwniez zawieszono zastong, kté-
ra w momencie $mierci Chrystusa rozdarta si¢. To
symboliczne rozdarcie dokonywane jest przez kapta-
na podczas rozpoczynania kazdej liturgii, ktdra jest
rozpami¢tywaniem zbawiennej dla wiernych $mierci
Syna Bozego. Stojacy posrodku nawy gléwnej ana-
toj réwniez zostal uproszczony i nakryty czerwonym
materialem. Zastosowanie tego koloru z pewnoscia
ma za zadanie koncentrowanie uwagi wiernego na
okreslonych obiektach przy jednoczesnym pokazaniu
ich rangi w przestrzeni §wigtyni. Zastanawiajace jest
jednak to, ze czerwone sa nie tylko tak istotne rzeczy,
jak wrota w ikonostasie czy oftarz, lecz takze kontakty
i whaczniki $wiatla, ktére nie maja absolutnie zadnej
wartosci sakralnej.

System artykulacji obrazu za pomocg akcentéw
czerwieni jest uzupetniony przez artykulacjg za po-
moca akcentéw bieli. Na ciemnozielonych $cianach
odcinaja si¢ wyraznie biate, geometryczne ksztatty:
linie gzymsu, kierujace wzrok ku prezbiterium, kwa-
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5. Jerzy Nowosielski, Pantokrator, malowidlo na kopule, 1997,
akryl na tynku, $r. 300 cm, fot. Z. Szot

5. Jerzy Nowosielski, The figure of the Pantocrator in the dome,
1997, acrylic on plaster. Photo by Z. Szot.

dratowe obramowania matych, niewidocznych okien
oraz przede wszystkim ksztatt kopuly [il. 5].

»Abstrakeyjny” charakter obrazu zostal sprz¢zony
z prezentacja najwazniejszych ikon: ikony ,,Golgoty”,
umieszczonej za oftarzem w przestrzeni prezbiterium,
oraz ikony ,Bogarodzicy”, przeniesionej do $wiaty-
ni ze wspomnianej pierwszej biatoborskiej cerkwi.
Ikona ,,Golgoty” zostala zintegrowana z ciemnym
tlem przez to, ze grupa figuralna, ktéra jest prezen-
towana bez ramy, zostata zespolona z okregiem za-
staniajacym otwér okienny w $cianie wschodniej
[il. 6]. Tkona ,Bogarodzicy” znajduje si¢ powyzej.
Wielkoscig koresponduje z ikonami w ikonostasie.
Tworza one optyczny tréjkat, ktdrego wierzchotek —
ikona ,Bogarodzicy” uaktywnia dla widzenia obszar
ciemnej $ciany, prezentujacej si¢ jak osobliwa, gdyz
niezwyczajna w §wiatyniach obrzadku wschodniego,
niemal abstrakcyjna ,,pustka’.

Cerkiew w Bialym Borze w kontekscie
abstrakcyjnego malarstwa Nowosielskiego

Biatoborska cerkiew jest bez watpienia ukoronowa-
niem artystycznego dorobku Jerzego Nowosielskiego.
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6. Jerzy Nowosielski, Cerkiew pw. Narodzenia Przenaj$wigtszej
Bogurodzicy w Bialym Borze, widok na prezbiterium, fot. Z. Szot

6. Jerzy Nowosielski , The Greek Catholic Church of the Birth
of the Blessed Virgin Mary in Bialy Bér. A view of the chancel.
Photo by Z. Szot.

the icon of “Golgotha”, located behind the altar in
the chancel space, and the icon of “The Mother of
God”, transferred to this temple from the first Bialy
Boér church, mentioned above. The “Golgotha” icon
has been integrated into the dark background by the
fact that the figure group, which is presented without
a frame, was combined with the circle covering the
window opening in the east wall [fig. 6]. The “Mother
of God” icon is presented above it. Its size corresponds
to the icons in the iconostasis. They form an optical
triangle, the tip of which — the “Mother of God” icon
— activates for the viewer’s eye the area of the dark wall,
which looks like an almost abstract “void”, which is
peculiar because it is unusual in Orthodox churches.

The Greek Catholic church in Bialy Bér in

the context of Nowosielski’s abstract painting

The Greek Catholic church in Biaty Bér is
undoubtedly the crowning achievement of Jerzy
Nowosielski’s artistic output. When the artist fi-
nally got the opportunity to design an entire tem-
ple himself, a work was created that summarises all
of the threads and aspects that are characteristic of



the artist’s output. There are analogies of the poly-
chrome not only to other church interiors decorated
by Nowosielski — not analysed here either in terms
of spatial solutions or the iconography of paintings —
but also to the methods of planning the composition
and colour solutions used by the artist in easel paint-
ing. When analysing the Greek Catholic church in
Bialy Bér through the author’s artistic oeuvre, it is
impossible not to juxtapose its fagade with numerous
representations of churches in paintings created by
Nowosielski. In addition to numerous examples of
“temples in the landscape”, there are also works that
depict the body of a temple building itself. Among
them are images of Orthodox churches with simple
white fagades resembling quadrilaterals (Cerkiew [An
Orthodox church], 1983", Cerkiew z Mandylionem
[An Orthodox Church with a Mandylion], 1995",
Cerkiew [An Orthodox church], 1995%). Other el-
ements also allow these works to be compared with
the Bialy Bér church. They include red, semi-circular
church entrance doors and blue roof slopes. The lat-
ter ones in the Bialy Bér realization were turned into
a blue background in the decorations of the semi-
circular gables of the facade. In the latter two works
referred to above, the building fagade additionally
contains an image of Christ, placed in the centre, and
kept in shades of red. The 1993 painting Cerkiew'®
shows the tower fagade of the church with its striking
asymmetry. In yet another work we find a belfry cov-
ered with a barrel vault, very similar to the one that
crowns the facade of the church in Bialy Bér'. All of
these paintings include, in facade tops, crosses with
round seals of the stigmata, the same as the one in the
present realisation. An interesting work, combining
the asymmetry of the tower arrangement, a crown-
ing cross with seals, empty stretches of whitish walls
and an image of Christ in the centre, is Kompozycja
abstrakcyjna [Abstract Composition] of 19895,
The motif of small, square windows, characteristic
of the church interior analysed here, can also be found
in paintings with a completely different iconography
(Akt we wnetrzu [A nude in an interior], 1970%, Akt
we wnetrzu [A nude in an interior], c. 1965%°, Akt

B https://desa.pl/pl/auctions/349/object/34950/jerzy-nowosiel-
ski-cerkiew-1983-r (accessed on 20 October 2019).

' htps://desa.pl/pl/auctions/11/object/1475/jerzy-nowosielski-
cerkiew-z-mandylionem (accessed on 20 October 2019).

5 heeps://www.ryneksztuki.cu/galeria/aukgje.
php?pid=1378&p=28&¢cat_id=&search= (accessed on 20" October
2019).

16 7. Podgérzec, Méj Chrystus ..., p. 63.

17 Z. Podgérzec, Mé6j Chrystus ..., p. 99.

'8 http://www.artinfo.pl/pl/publikacje/artinformacje/krotki-
miesiac/?syear=2006 (accessed on 20™ October 2019).

19 K. Czerni, Nowosielski..., p. 92; fig.103.

2 hreps://desa.pl/pl/auctions/323/object/33153/jerzy-nowosicl-
ski-akt-we-wnetrzu-okolo-1965-r (accessed on 20® October 2019).

Kiedy w koncu artysta uzyskat mozliwo$¢ w pelni
samodzielnego zaprojektowania $wiatyni w cato-
§ci, stworzyt dzieto, ktére podsumowuje wszystkie
watki i aspekty charakterystyczne dla jego twérczo-
$ci. Daja si¢ dostrzec analogie polichromii nie tylko
do innych wngetrz koscielnych dekorowanych przez
Nowosielskiego — tutaj nieanalizowane — tak jesli cho-
dzi o rozwiazania przestrzenne, jak i o ikonografig
malowidel, ale takze do sposobéw rozplanowywania
kompozycji i rozwiazani kolorystycznych stosowanych
przez artyst¢ w malarstwie sztalugowym.

Analizujac cerkiew biatoborska przez pryzmat ar-
tystycznego oeuvre autora, nie spos6b nie zestawic jej
fasady z licznymi malarskimi przedstawieniami §wia-
tyft wykonanymi przez Nowosielskiego. Oprécz wie-
lu przykladéw ,,cerkwi w pejzazu” mozemy znalezé
réwniez dzieta, ktére ukazuja sama bryle $wiatyni. Sg
w$rdd nich wizerunki cerkwi o bialych, prostych fasa-
dach nawigzujacych do czworobokéw (Cerkiew, 198313,
Cerkiew z Mandylionem, 1995, Cerkiew, 1995 ).
Takze inne elementy pozwalaja taczy¢ te dzieta z cer-
kwig biatoborska. Sa nimi czerwone, zamknigte pétko-
liscie drzwi do wejécia $wiatyni oraz niebieskie potacie
dachowe. Te ostatnie w bialoborskiej realizacji zostaty
zamienione na bi¢kitne tlo w dekoracjach pétkolistych
szezytow fasady. Na dwéch ostatnich z przywotanych
dziet fasada budowli dodatkowo zawiera umieszczony
posrodku wizerunek Chrystusa, utrzymany w czerwo-
nych odcieniach. Z kolei praca Cerkiew z 1993 roku'®
ukazuje wiezowa fasadg cerkwi, w ktérej uderza jej
niesymetrycznos¢. W jeszeze innej pracy odnajdujemy
dzwonnice nakryta kolebka bardzo podobng do tej,
ktora wiericzy fasade biatoborskiej cerkwi'”. Na wszyst-
kich tych obrazach w zwieniczeniach fasad znajduja
si¢ krzyze z okragltymi pieczgciami stygmatdw, a wige
takie same jak ten w omawianej realizacji. Ciekawa
pracs, taczaca w sobie niesymetrycznos¢ ukladu wie-
zowego, krzyz wiericzacy z pieczgciami, puste potacie
biatawych $cian i wizerunek Chrystusa posrodku, jest
Kompozycja abstrakcyjna z 1989 r.'®

Charakterystyczny dla wnetrza cerkwi motyw
niewielkich, kwadratowych okien odnajdujemy tak-
ze na obrazach o zupetnie innej ikonografii (Akz
we wnetrzu, 1970, Akt we wnetrzu, ok. 1965%,

'3 https://desa.pl/pl/auctions/349/object/34950/jerzy-nowo-
sielski-cerkiew-1983-r (dostep 20.10.2019).

' hteps://desa.pl/pl/auctions/11/object/1475/jerzy-nowosiel-
ski-cerkiew-z-mandylionem (dostgp 20.10.2019).

5 hetps://www.ryneksztuki.eu/galeria/aukcje.php?pi-
d=137&p=28&cat_id=&search= (dostgp 20.10.2019).

16 Z. Podgbérzec, Mdj Chrystus. .., s. 63.

17" Tbidem, s. 99.

'8 heep://www.artinfo.pl/pl/publikacje/artinformacje/krotki-
-miesiac/?syear=2006 (dostgp 20.10.2019).

19 K. Czerni, Nowosielski...,s. 92, il. 103.

2 hetps://desa.pl/pl/auctions/323/object/33153/jerzy-nowo-
sielski-akt-we-wnetrzu-okolo-1965-r (dostgp 20.10.2019).
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Akt lezgcy, 1999%). Powinowactwa migdzy realiza-
cja w Bialym Borze a malarstwem artysty wykraczaja
jednak poza wspdlnote motywéw. Stojac we wngtrzu
cerkwi od strony przedsionka, mozemy zauwazy¢ do-
sadno$¢ w podkresleniu perspektywy wnetrza, wy-
razajaca si¢ w zdecydowanych liniach biatego gzym-
su biegnacego nieprzerwanie wzdtuz $cian bocznych
nawy gléwnej w strong prezbiterium. Przypomina to
zastosowanie perspektywy przez Nowosielskiego na
jego obrazach, szczegblnie w wedutach czy scenach
rodzajowych dziejacych si¢ na poktadach statkéw.
Biate gzymsy w cerkwi przypominajg pomalowane
na biato krawedzie burt, ktére zbiegajg si¢ w gornej
partii obrazéw artysty. Przyktadami moga by¢ tu-
taj szczegdlnie dwie wersje tematu Porwanie Europy
(1976, Muzeum Narodowe w Poznaniu??; 1976, ko-
lekcja prywatna®) a takze obrazy Dziewczyny na stat-
ku (1981%%) i Kobiety na statku (1951%), a sposréd
wedut prace Koszykarki (1950%), Kobieta na tle mia-
sta (1971%) i Pejzaz miejski (Krakéw, 1973%). Tak
na obrazach, jak i we wngtrzu cerkwi elementy bia-
tych pasm sa podstawowym srodkiem budowania
przestrzennosci dzieta. W przypadku jednak obrazéw
spojrzenie widza na ogét biegnie z gory wzgledem
przedstawienia, przez to linie biatych pasm zweza-
ja si¢ ku gérze przedstawienia, gdzie tuz przed kra-
wedzia pola obrazowego facza si¢ z linig horyzontu.
W biatoborskiej cerkwi efekt ten zostat odwrécony,
wyznaczone powyzej horyzontu biate linie w proce-
sie percepcji wngtrza biegng w dét.

Cerkiew biatoborska kryje nie tylko malarstwo
sakralne, lecz takze poprzez forme swych polichromii
nawiazuje do malarstwa abstrakcyjnego, ktére réwniez
uprawiat Nowosielski i krore oprocz ikon i aktéw ko-
biecych jest najbardziej znang czgscig dorobku malarza.
Artysta wspominat w swoich wypowiedziach, ze kazda
sztuka ma w sobie pewna religijno$¢, jednak wymiar
ten w szczegdlny sposéb zaznacza si¢ wlasnie w ma-
larstwie abstrakcyjnym. Problem wykorzystywania
przez Nowosielskiego abstrakeji do ukazywania tresci

21 https://www.personalart.pl/jerzy-nowosielski/akt-lezacy-
-1999-r (dostgp 20.10.2019).

22 https://desa.pl/pl/aukcje/aukcja-dziel-sztuki-suub/porwa-
nie-europy-1976-r-wlr7/ (dostgp 20.10.2019).

2 https://desa.pl/pl/auctions/215/object/24596/jerzy-nowo-
sielski-porwanie-europy-1976-r (dostgp 20.10.2019).

4 hreps://desa.pl/pl/auctions/265/0bject/30547 /jerzy-nowo-
sielski-dziewczyny-na-statku-1981-r (dostep 20.10.2019).

% http://www.artnet.com/artists/jerzy-nowosielski/kobiety-
-na-statku-MU_wzlsDpCNh9ImELc_Rg7g2 (dostep 20.10.2019).

26 hteps://sztuka.agraart.pl/licytacja/116/6107 (dostep
20.10.2019).

7 https://desa.pl/pl/exhibitions/24/object/1174/jerzy-nowo-
sielski-kobieta-na-tle-miasta-1971-r (dostep 20.10.2019).

% hteps://desa.pl/pl/aukcje/sztuka-wspolczesna-klasycy-
-awangardy-po-1945-0ns2/pejzaz-miejski-krakow-1973-t/ (do-
step 20.10.2019).
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lezacy [A lying nude], 1999%"). However, affinities be-
tween the Bialy Bér realisation and the artist’s paintings
go beyond their common themes. Standing inside the
church on the side of the narthex, we can notice an ex-
plicit emphasis put on the interior perspective by means
of the bold lines of the white cornice, running continu-
ously along the side walls of the nave towards the chan-
cel. This is reminiscent of Nowosielski’s use of perspec-
tive in his paintings, especially in vedute or genre scenes
taking place on board ships. The white cornices in the
Biaty Bér church resemble the white-painted edges of
the sides of ships, that converge in the upper part of
the artist’s paintings. Examples include two versions
of the theme Porwanie Europy [Abduction of Europa]
(1976, National Museum in Poznani**; 1976, a pri-
vate collection®) as well as the paintings: Dziewczyny
na statku [Girls on a Ship] (1981%) and Kobiety na
statku [Women on a Ship] (1951%) as well as, among
the vedute, the works Koszykarki [Female Basketball
Players] (1950%), Kobieta na tle miasta [A Woman
against the Background of a City] (1971¥) and Pejzaz
miejski (Krakéw) [Cityscape (Krakéw)] (1973%). Both
in paintings and in the church interior, elements of
white bands are the basic means of constructing
a worKs spatiality. However, in the case of paintings, the
viewer’s gaze usually runs from the top to the bottom
of a representation. By this, the lines of white bands
narrow towards the top of a representation, where,
just before the edge of the painting plane, they merge
with the horizon. In the church in Biaty Bér, this ef-
fect has been reversed: the white lines marked above
the horizon run downwards in the process of view-
ing the interior.

The church in Bialy Bér contains not only sa-
cred painting, but also, through the form of its poly-
chromes, corresponds to abstract painting, which
was also practiced by Nowosielski and is, apart from
icons and female nudes, the best-known part of the
painter’s oeuvre. The artist stated repeatedly that all
art has a certain religiousness in it. However, in ab-
stract painting this dimension is marked in a spe-

21 https://www.personalart.pl/jerzy-nowosielski/akt-lezacy-
1999-r (accessed on 20™ October 2019).

2 hteps://desa.pl/pl/aukgje/auction-dziel-sztuki-suub/porwanie-
europy-1976-r-w1r7/ (accessed on 20* October 2019).

% https://desa.pl/pl/auctions/215/object/24596/jerzy-nowosiel-
ski-porwanie-europy-1976-r (accessed on 20* October 2019).
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ku-MU_wzlsDpCNh9mELc_Rg7g2 (accessed on 20* October 2019).
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ngardy-po-1945-0ns2/pejzaz-miejski-krakow-1973-r/ (accessed on
20™ October 2019).



cial way. The question of Nowosielski’s use of ab-
straction to present sacred content has already been
taken up®. Thanks to this, we know Nowosielski’s
views on the similarities between sacred and abstract
art. Moreover, when exhibiting religious paintings,
the artist used to hang them next to abstract works,
convinced that the former speak exceptionally strongly
then. To the artist, abstractions represented “the real-
ity of subtle beings”, or angels, that — in his opinion
- due to their immateriality can be portrayed most
appropriately not through images of the body, but
precisely via non-figurative painting. Triangles are
a special representation of these beings on the artist’s
canvases. The artist treated his stance as a reconcili-
ation between the reasoning present in iconoclasm
and the approach of iconodulia. The ambiguity and
impossibility of stating an abstract formula were con-
sidered by him as qualities appropriate for the wor-
ship of the non-representable God. Yet in the Bialy
Bér church, we can find squares and circles, but not
triangles. It is difficult to clearly answer the question
why the author decided not to use them. I am in-
clined to consider the adopted solution as a stage in
the evolution of this concept.

Examples of projects polychromed by the art-
ist in which it is abstraction that was used to deco-
rate sacred spaces include the ceilings of the church
and chapel in the retreat house in Wesota® and the
church in Jelonki near Warsaw”'. In the first project,
the ceiling has been covered with decorated diamonds
and squares while in the second, with triangles, cir-
cles and squares. In Jelonki, on the white ceiling,
the artist painted black lines with red circles framed
by a dark border and rectangles containing images
of candlesticks. Many projects have also survived in
which the artist boldly used the language of abstract
painting to cover walls and ceilings*’. However, in
the Bialy Bér temple, abstraction was used in the
sacred interior decoration in a more profound way.

It appears to be difficult to compare the poly-
chrome of a three-dimensional interior with abstract
paintings. To do this, we have to look at a church
interior as a set of planes and spaces at the same
time. Nowosielski’s abstractions are very often com-
positionally divided into three parts: the central one,
the widest, and two narrower ones on its sides, or di-
vided into two parts: the central one along with its full

# K. Czerni, Malarska ,,dwujezycznos¢” Jerzego Nowosielskiego
(in:) Nowosielski. Malarz, filozof, teolog, eds. A. Jurgilewicz-Stgpien,
E. Zalewska, Suprasl 2018, pp. 38-47.

30 K. Czerni, Malarska ,,dwujezyczno$¢” Jerzego Nowosielskiego
(in:) Nowosielski. Malarz, filozof, teolog, eds. A. Jurgilewicz-Stepien,
E. Zalewska, Suprasl 2018, p. 57; fig. 9,10.

31 http://www.parafia-jelonki.pl/s/763742129944322048/
spacer-po-parafii (accessed on 24™ October 2019).

32 K. Czerni, Malarska ,,dwujezycznoé¢. ..”, pp. 56-57; fig. 4-8.

o charakterze sakralnym zostat juz podjety®. Znamy
dzigki temu wypowiedzi Nowosielskiego, ktéry méwi
o podobieristwach sztuki sakralnej i abstrakcyjnej. Co
wigcej, wystawiajac obrazy o tematyce religijnej, arty-
sta mial zwyczaj wieszania ich obok dziet abstrakeyj-
nych w przekonaniu, ze wtedy te pierwsze przema-
wiaja wyjatkowo silnie. W abstrakeji widziat artysta
przedstawienia ,rzeczywistoéci bytéw subtelnych”,
czyli aniotéw, ktére — jego zdaniem — ze wzgledu na
swoja bezcielesno$¢ adekwatnie moga by¢ ukazywa-
ne nie poprzez wizerunki ciata, lecz wlasnie poprzez
malarstwo niefiguratywne. Szczegdlng reprezentacja
owych bytéw na plétnach artysty sa tréjkaty. Swoje
stanowisko traktowat jako uzgodnienie racji ikonokla-
stéw z podejéciem ikonodulstwa. Niejednoznacznosé
i niemozliwo$¢ wypowiedzenia formuly abstrakcyjnej
uznal za jakosci przydatne dla kultu nieprzedstawial-
nego Boga. Jednakze w bialoborskiej cerkwi mozemy
znalez¢ kwadraty i kofa, ale nie tréjkaty. Trudno jedno-
znacznie odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego autor nie
zdecydowat si¢ na ich uzycie. Sklonna jestem przyjete
rozwigzanie uznac za etap ewolucji tejze koncepgji.

Przyktadami realizacji, w ktérych to whasnie
abstrakcja uzyta zostata do dekorowania przestrze-
ni sakralnych, sa stropy i sufity polichromowanych
przezeni przestrzeni kosciota i kaplicy w domu re-
kolekcyjnym w Wesotej*® oraz kosciota w podwar-
szawskich Jelonkach?'. W pierwszej realizacji strop
pokrywaja dekorowane romby i kwadraty, w dru-
giej tréjkaty, kota i kwadraty. W Jelonkach artysta
wymalowat na biatym suficie czarne linie z czerwo-
nymi kotami obwiedzionymi ciemnym obramowa-
niem i prostokatami zawierajacymi przedstawienia
swiecznikéw. Zachowalo si¢ rowniez wiele projektéw,
w ktérych Nowosielski §miato postuzyt si¢ jezykiem
malarstwa abstrakcyjnego do pokrywania $cian i sufi-
tow™. Jednakze w $wiatyni w Biatym Borze abstrakcja
zostata wykorzystana w dekoracji wngtrza sakralnego
w poglebionym wymiarze.

Na pozér cigzko jest przeprowadzi¢ poréwnanie
polichromii tréjwymiarowego wngtrza i obrazéw abs-
trakcyjnych. Aby tego dokonad, musimy spojrze¢ na
wngtrze cerkwi jako na zestaw plaszczyzn i przestrzeni
jednoczesnie. Abstrakcje Nowosielskiego niezwykle
czgsto s3 kompozycyjnie podzielone na trzy czgsci:
srodkowa — najszersza — oraz dwie wezsze po jej bo-
kach, lub na dwie — $rodkowa wraz z pelnym obra-
mowaniem. Taki typ kompozycji bez watpienia zostat
zaczerpniety z malarstwa ikonowego, w ktérym to

» K. Czerni, Malarska dwujezycznosé Jerzego Nowosielskiego,
w: Nowosielski. Malarz, filozof; teolog, red. A. Jurgilewicz-Stepien,
E. Zalewska, Suprasl 2018, s. 38—47.

30 Ibidem, s. 57; il. 9, 10.

3! http://www.parafia-jelonki.pl/s/763742129944322048/spa-
cer-po-parafii (dostep 24.10.2019).

32 Czerni 2018, jak przyp. 29, s. 56-57; il. 4-8.
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gléwne przedstawienie $wigtej postaci otoczone jest
scenami z jej zycia. Przykladami tego rodzaju prac ar-
tysty sa Swigta Paraskewia Wielka Meczennica ze sce-
nami z Zywota i pasji (1972%) czy Swiety Mikotaj ze
scenami z zycia (1973%). Na wielu obrazach abstrak-
cjach Nowosielskiego mozemy zauwazy¢, ze w §rod-
kowej czgdci artysta umieszcza koto (m.in. Wichdd
storica, 1965%). Rozmieszczenie kofa na tym obrazie
przypomina rozmieszczenie aureoli $wigtych postaci
lub motywu kota w przedstawieniach ikonowych au-
torstwa artysty (Przemienienie na gorze Tabor, 1961°°)
czy Zejscie do Otchlani (1966”). Zabieg ten wyraznie
wskazuje na inspiracje sztuka ikony w malarstwie abs-
trakcyjnym Nowosielskiego. Przejécie od malarstwa
ikonowego do abstrakcyjnego daje si¢ dostrzec tak-
ze w calo$ciowym opracowaniu wizualnosci wnetrza

3 K. Czerni, Nowosielski w Matopolsce. Sztuka sakralna, Krakow
2015, s. 33; il. 12.

34 Tbidem, s. 164.

% Ibidem, s. 28.

3¢ heeps://www.kul.pl/ze-skarbca-uniwersytetu-www-k-
ul-pl-skarbiec-jerzy-nowosielski-przemienienie-na-gorze-
tabor,art_49035_1_6642.html (dostgp 1.10.2019).

% Czerni 2015, jak przyp. 33, s. 125.
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7. Jerzy Nowosielski, Cerkiew pw. Narodzenia Przenajswictszej
Bogurodzicy w Biatym Borze, widok na $ciang pétnocna, fot.
Z. Szot

7. Jerzy Nowosielski, The Greek Catholic Church of the Birth
of the Blessed Virgin Mary in Bialy Bér A view of the north
wall. Photo by Z. Szot.

framing. This type of composition undoubtedly de-
rives from icon painting, wherein the main represen-
tation of a holy figure is surrounded by scenes from
his or her life. Such examples of the artist’s works in-
clude Swieta Paraskewia Wielka Meczennica ze scena-
mi z zywota i pasji [Saint Paraskeva the Great Martyr
with scenes from her life and passion] (1972%) or
Swiety Mikotaj ze scenami z zycia [Saint Nicholas
with Scenes from his Life] (1973%%). In many of
Nowosielski’s abstract paintings, we can see that the
artist places a circle in the middle (e.g. Wschéd storica
[Sunrise], 1965%). The location of the circle in this
painting resembles the arrangement of the halo of
holy figures or the circle motif in the artist’s icons
(Przemienienie na Gérze Tabor [The Transfiguration
on Mount Tabor], 1961%) or Zejscie do Otchlani
[Descent to the Abyss] (1966%). This solution clearly
shows Nowosielski’s inspiration in the art of the icon in
his abstract painting. The transition from icon paint-
ing to abstract painting can also be seen in the overall
elaboration of the visual aspect of the church interior
being discussed. Standing in the centre of the church
and looking up, we can see the oblong rectangle of
the ceiling above us with the gleaming white circle
of the dome. On the sides, dark columns divide the
space of the aisles into smaller parts with round win-
dows shining bright. Looking at the church in this
way, one cannot help but feel that one is looking at
one of Jerzy Nowosielski’s abstract canvases [fig. 7].

Such a way of looking at the church shows us that
its architecture and polychromes cannot be viewed
as two separate issues, solved independently of each

other. Neither is the aesthetic impact of Nowosielski’s

3 K. Czerni, Nowosielski w Malopolsce..., p. 33; fig. 12.

3 Ibidem, p. 164.

3 Tbidem, p. 28.

3¢ hteps://www.kul.pl/ze-skarbca-uniwersytetu-www-
kul-pl-skarbiec-jerzy-nowosielski-przemienienie-na-gorze-
tabor,art_49035_1_6642.html (accessed on 1st October 2019).

%7 K. Czerni, Nowosielski w Matopolsce..., p. 125.



church a result of deft adaptation of painting to ar-
chitecture, as is usually the case with polychromes. In
this case, architecture is much more closely related to
painting, so that it is not only impossible to separate
them from each other in perception, but also one ex-
periences the transition of architecture into a paint-
ing, or — and this is a more appropriate term — one
is faced with an amazing effect of spatialisation of
Nowosielski’s abstract art.

The icon and the square

In Jerzy Nowosielski’s oeuvre, a motif that appears
repeatedly is the rectangle or the square. The artist in-
troduces it to various genres of representations. These
figures can be found in his abstract compositions,
nudes, icons, genre scenes and landscapes. Rectangles
and squares have various sizes and forms, are framed
with a border that is once thicker, once thinner, are
filled with either a solid colour, or colour gradation,
as well as geometric shapes, monograms or human
figures. They appear singly or in larger numbers on
canvases. Particularly frequent is the theme of a blue
square with a white border (Kompozycja abstrakeyj-
na [Abstract Composition], 1968%; Niebieska ab-
strakcja [A Blue Abstraction], 1962%’; Martwa natura
z pejzazem [Still Life with Landscape], 1966%; Prorok
na skale [Prophet on the Rock], 1999*!), the motif of
a red quadrangle on a light background (Pejzaz z tram-
wajem [Landscape with a Tram], 1964*, Abstrakcja
[An Abstraction], 1958 and Tajemnica narzeczo-
nych [The Secret of Bride and Groom], 1997%) and
the motif of a black square with a white border
(Abstrakcja [An Abstraction], 1958%; Kompozycja
czerwona [A Red Composition], 1960s*; Abstrakeja
I [Abstraction I], 1960s¥, Villa dei Misteri, 1968%,

3 htep://www.artnet.com/artists/jerzy-nowosielski/abstract-
composition-2ME2ZefKkF0eSPehKAKE4A2 (accessed on 6% October
2019).

% https://desa.pl/pl/auctions/253/object/28820/jerzy-nowosiel-
ski-niebieska-abstrakcja-1962-r (accessed on 6™ October 2019).

4 hteps://www.europeana.eu/portal/pl/record/0940409/_
nnl467s.html (accessed on 6* October 2019).

1 hteps://desa.pl/pl/exhibitions/51/object/2480/jerzy-nowosiel-
ski-prorok-na-skale-1999-r (accessed on 6 October 2019).

2 http://muzeum.bydgoszcz.pl/zbiory/11,6909,0,0,]Jerzy-No-
wosielski-Pejzaz-z-tramwajem-1964-tempera-plotno, 1 (accessed on
6" October 2019).

# http://www.galeriafibak.com.pl/kolekcja/nowosielski-jerzy
(accessed on 6™ October 2019).

“ hteps://desa.pl/pl/auctions/11/object/1459/jerzy-nowosiel-
ski-tajemnica-narzeczonych-1997 (accessed on 6* October 2019).
# K. Czerni, Nowosielski w Matopolsce..., pp. 38-39.

% https://desa.pl/pl/auctions/164/object/19871/jerzy-nowosiel-
ski-kompozycja-czerwona-1958-r (accessed on 6™ October 2019).

77 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/3764 (accessed on 6
October 2019).

4 K. Czerni, Nowosielski w Matopolsce..., p. 32, fig. 10.

omawianej cerkwi. Stojac posrodku cerkwi i patrzac
w gore, widzimy podtuzny prostokat sufitu nad nami
z l$niaco biatym kotem kopuly. Po bokach za$ ciemne
kolumny dzielg przestrzeri naw bocznych na mniejsze
czgdel, w ktdrych jasnieja okragle okna. Spogladajac
na cerkiew w ten sposéb, nie mozna oprzeé si¢ wra-
zeniu, ze patrzy si¢ na jedno z abstrakcyjnych ptécien
Jerzego Nowosielskiego [il. 7].

Takie spojrzenie na cerkiew pokazuje nam, ze
nie mozna patrze¢ na jej architekture i polichromig
jako na dwa, osobne problemy, rozwiazywane nie-
zaleznie od siebie. Estetyczne oddziatywanie cerkwi
Nowosielskiego nie jest tez wynikiem zgrabnego do-
pasowania malarstwa do architektury, jak to najczg-
$ciej ma miejsce w przypadku polichromii. W tym
kontekscie daleko bardziej dochodzi do tak $cistego
powiazania architektury z malarstwem, ze nie tylko
nie sposéb ich od siebie w percepcji oddzieli¢, lecz
takze do$wiadcza si¢ przejécia architektury w obraz,
badz — i to jest bardziej adekwatne okreslenie — staje
si¢ przed niesamowitym efektem uprzestrzennienia
abstrakcyjnej sztuki Nowosielskiego.

Ikona i kwadrat

W twérczosci Jerzego Nowosielskiego pojawia sig
wielokrotnie motyw prostokata, wzglednie kwadratu.
Artysta wprowadza go w rézne gatunki przedstawien.
Figury te mozemy znalezé w jego kompozycjach abs-
trakcyjnych, aktach, ikonach, scenach rodzajowych
czy pejzazach. Prostokat i kwadraty majg rozma-
ita wielkos¢ i forme, obwiedzione sg raz grubszym,
raz cieriszym obramowaniem, wypetnione sa badz
to jednolitym kolorem, badz gradacja barwna, ale
takze ksztaltami geometrycznymi, monogramami
czy ludzkimi figurami. Pojawiajg si¢ na ptétnach
pojedynczo lub w wigkszej liczbie. Szczegdlnie cze-
sto spotykany jest motyw bigkitnego kwadratu z bia-
tym obramowaniem (Kompozycja abstrakcyjna, 1968%;
Niebieska abstrakcja, 1962%; Martwa Natura z pej-
zazem, 1966°; Prorok na skale, 1999*') motyw czer-
wonego czworokata na jasnym tle (Pejzaz z tramwa-
Jem, 1964"%; Abstrakcja 1958%; Tajemnica narzeczonych,

3 http://www.artnet.com/artists/jerzy-nowosielski/abstract-
-composition-2ME2ZefKkF0eSPehKAKE4A?2 (dostep 6.10.2019).

% https://desa.pl/pl/auctions/253/object/28820/jerzy-no-
wosielski-niebieska-abstrakcja-1962-r (dostgp 6.10.2019).

# https://www.europeana.eu/portal/pl/record/0940409/_
nnl467s.html (dostgp 6.10.2019).

1 hteps://desa.pl/pl/exhibitions/51/object/2480/jerzy-no-
wosielski-prorok-na-skale-1999-r (dostep 6.10.2019).

2 http://muzeum.bydgoszcz.pl/zbiory/11,6909,0,0,]erzy-
-Nowosielski-Pejzaz-z-tramwajem-1964-tempera-plotno, 1 (dostgp
6.10.2019).

# http://www.galeriafibak.com.pl/kolekcja/nowosielski-jerzy
(dostep 6.10.2019).
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1997%) oraz motyw czarnego kwadratu z biatym obra-
mowaniem (Abstrakcja, 1958%; Kompozycja czerwona,
lata 60. XX w.%; Abstrakcja I, lata 60. XX w.*; Villa
dei Misteri, 1968%), ikona Pantokratora (wykonana
dla 0o. dominikanéw w Krakowie®). Jesli wezmie sie
pod uwagg, jak czgstym i istotnym elementem kreacji
artysty byla ta figura, nie bedzie dziwi¢, ze pojawi-
ta si¢ ona réwniez w jego dziele totalnym, jakim jest
biatoborska cerkiew.

Uwage widza natychmiast przyciagaja dwa rzedy
kwadratowych okien w gérnej czgéci nawy gléwnej
i prezbiterium. Nowosielski nieprzypadkowo umie-
$cit w $cianach cerkwi tak mate okna. Sam artysta
ttumaczyt to checiag wzmocnienia estetycznej oraz
znaczeniowej wymowy zapalonych w cerkwi $wiec.
W listach wymienianych z Ryszardem Przybylskim
mozemy znalez¢é poréwnanie tej cerkwi do przytuli-
ska wybudowanego w pustym, biatoborskim krajo-
brazie®. Okienka te majg jednak takze swojg istotng
funkcj¢ optyczna. Sa na tyle mate, ze dopiero pod
odpowiednim katem mozemy dostrzec przez nie bigkit
nieba. Te niewielkie okienka, takze z tego wzgledu, ze
zostaly umieszczone w glebokim rozglifieniu grubej
$ciany, wydaja si¢ wcale nie stuzy¢ temu, aby kierowa¢
wzrok widza ku rzeczywistosci zewnetrznej. W tradycji
architekeury sakralnej oczywiscie znajdujemy wiele
przyktadéw gérnych okien, ktérych zadaniem byto
sjedynie” o$wietlenie przestrzeni $wiatyni. Jednakze
w przypadku realizacji w Bialym Borze redukcja
wielko$ci okien wydaje si¢ stuzy¢ temu, aby byly
odbierane jako znaki lub symbole. Takg tez funkcje
ma ich wizualne podwdjne obramowanie. Pierwszym
— zewngtrznym jest waskie biate pasmo biegnace
wokét wneki okiennej, drugim — wewngtrznym —
szersze pasmo biafego rozglifienia wneki. Dzigki temu
obramowaniu i zarazem usytuowaniu na ciemnym,
zielonym tle te elementy rzeczywistej architektury sa
niejako zmieniane w obrazy i staja si¢ przede wszyst-
kim wizualnymi no$nikami jakichs niejasnych znaczen.

Gdy natomiast spojrzymy z géry na posadzke
w cerkwi, naszym oczom ukaze si¢ kolejny czworo-
kat, tworzony przez czerwone i jasne plytki, ktérymi
jest ona pokryta w nizszej partii centralnej i wyzej po-
tozonym obejsciu. Jednakze z racji umiejscowienia,
réznicy poziomdw oraz zastaniajacych balustrad jest
on stosunkowo stabo widoczny. Trzeba podkresli¢ do-
datkowo, ze w pierwotnej koncepcji pokrycie dolnej

“ https://desa.pl/pl/auctions/11/object/1459/jerzy-nowosiel-
ski-tajemnica-narzeczonych-1997 (dostep 6.10.2019).

® Czerni 2015, jak przyp. 33, s. 38-39.

% https://desa.pl/pl/auctions/164/object/19871/jerzy-nowo-
sielski-kompozycja-czerwona-1958-r (dostgp 6.10.2019).

47 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/3764 (dostep 6.10.2019).

8 Czerni 2015, jak przyp. 33, s. 32, il. 10.

4 Ibidem, s. 107, il. 5.

50 Jerzy Nowosielski. Listy i zapomniane wywiady ..., s. 87-88.
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an icon of the Pantocrator made for the Dominican
Friars in Krakéw®). Considering the frequency and
significance of this figure as an element of the art-
ist’s oeuvre, it is not surprising that it also appeared
in the Biaty Bér church, his ultimate artwork.

When looking at the church interior, the viewer’s
attention is immediately drawn to two rows of square
windows in the upper part of the nave and the chan-
cel. It was no accident that Nowosielski placed such
small windows in the church walls. The artist himself
explains it as his desire to strengthen the aesthetic value
and the meaning of the candles lit in the church. In
letters exchanged with Ryszard Przybylski, we can find
a comparison of this church to a shelter built in the
empty landscape of Bialy B6r’’. However, these win-
dows also have an important optical function. They
are so small that we can see the blue sky through them
only at an appropriate angle. These small windows,
also due to the fact that they are placed in a deep em-
brasure of a thick wall, do not seem to serve the pur-
pose of directing the viewer’s eye towards external re-
ality. Obviously, in the tradition of sacred architecture
there are many examples of upper windows whose task
was “only” to illuminate the temple space. However,
when implemented in Bialy Bér, the reduction in the
size of the windows seems to serve the purpose of their
perception as signs or symbols. This is what their visual,
double framing serves. One, external, frame is a nar-
row white band running around the window recess;
the other is an inner, wider band of the white embra-
sure of the recess. Thanks to such framing and, at the
same time, location against a dark green background,
these elements of real architecture are in a way trans-
formed into images and become, above all, visual car-
riers of some vague meanings.

If, on the other hand, we look downwards at the
church floor, we will see another quadrangle made of
red and light-coloured tiles with which it is covered
in the lower central part and the ambulatory, situ-
ated a little higher. However, due to its situation, the
difference in levels and the presence of rails, which
obscure the view, the quadrangle is relatively poor-
ly visible. It should also be emphasized that in the
original concept, the covering of the lower part of
the nave was to be different. Yet the end result cor-
responds very well to the abstract thinking about
the church interior. A red quadrangle placed on the
floor had already been implemented in the church in
Wesota, where it was also placed on a light-coloured
background™'. Yet, while in Wesota this quadrangle is

# Ibidem, p. 107. fig. 5.

50 Jerzy Nowosielski. Listy i zapomniane wywiady ..., pp.
87-88.

! htep://drugaminoga.blogspot.com/2013/09/koscio-
opatrznosci-bozej-w-wesoej-23.html (accessed on 6* October 2019).



just an element decorating the centre of the church
floor, in Bialy Bér it indeed forms the church floor
and, additionally, it has been enriched with a spa-
tial effect resulting from the difference in height, by
which it also introduces new meanings.

There used to be still another quadrangle en-
closed in a light-coloured border, that was inscribed
in the colour-related and spatial concept of the inte-
rior. After changes introduced in the temple, it is no
longer fully discernible. However, it is still clearly vis-
ible in the photos by Wojciech Krynski, taken short-
ly after the church was put into use®. These photos
show the now missing framing element, which was
a white cornice running along the east wall of the
chancel. The white cornices that are present until
today, and run along the nave, formed — together
with that removed section — a large, white, rectan-
gular frame above the heads of the faithful, within
which the dark, abstract, upper space of the temple
was enclosed.

Thus, in the spatial and colour-related structure
of the church in Bialy Bér, there are three types of
squares: white, in the windows, as well as red and
black. All of them are, in a way, a result of the pro-
cess of squares “escaping from” Nowosielski’s paint-
ings into the space: the space of the window recess,
the space of the lower church zone, and the space
of the upper zone, which changes into a huge prism
opening at its bottom onto the nave, or closing the
nave from above, superior to the other squares, which
it contains. The walls of this prism, through the use
of a dark shade of green, visually blend with one
another, creating a situation in which the matter
of the wall is removed in favour of abstract reality,
contained within the white border of the cornice
and rising above the faithful. This, considering the
function of the image in Orthodox art, seems to
serve the purpose of saturating this dark space with
a mystical element, a kind of reference to the tran-
scendental sphere.

As noted above, the presence of the motif of the
square in a sacred space as well as the triple colours
of this motif constitute sufficient justification to in-
terpret the adopted solution in the context of the art
of Kazimierz Malewicz. This reference also seems to
be particularly condensed in the chancel, which is
also especially clearly visible in Kryriski’s photo. In
the visual sense, the doors are a compilation of the
white squares and the red square of the altar, from
which a central frame leads the viewer’s eye upwards
towards the black square part of the east wall, cre-
ated together with the execution of the now non-ex-
istent white section of the cornice. It is hard not to
mention Malewicz’s arrangements of his own works

52 M. Porgbski, Symbol i uniwersum ..., p. 15.

czgéci nawy miato by¢ inne. Efekt koricowy jednak
bardzo dobrze wpisuje si¢ w abstrakcyjne myslenie
o wnetrzu $wiatyni. Czerwony czworokat umieszczo-
ny na podtodze moglismy spotka¢ juz w realizacji
kosciota w Wesotej. Tam réwniez zostat on ukazany
na jasnym tle’'. O ile jednak w Wesolej jest on tylko
elementem dekorujacym $rodek koscielnej posadz-
ki, o tyle w Bialym Borze tworzy podtoge $wiatyni
oraz, dodatkowo, jest wzbogacony o efekt przestrzen-
ny wynikajacy z réznicy wysokosci, przez co réwniez
wprowadza nowe znaczenia.

W kolorystyczno-przestrzenng koncepcjg wngtrza
wpisany byl jeszcze jeden czworokat ujety w jasng
ramg. Po zmianach wprowadzonych do $wiatyni nie
jest on juz w pelni czytelny. Jest jednak nadal dobrze
widoczny na zdjeciach Wojciecha Krynskiego wyko-
nanych niedtugo po oddaniu cerkwi do uzytku’*. Na
zdjeciach tych wida¢ 6w brakujacy dzisiaj element ra-
mujacy, jakim byt bialy gzyms na wschodniej $cianie
prezbiterium. Obecne do dzisiaj biate gzymsy biegnace
wzdluz nawy tworzyly nad glowami wiernych, wraz
z tym usuni¢tym odcinkiem, duza, biata, czworokatng
rame, w ktdrg ujeta byla ciemna, abstrakeyjna, gérna
przestrzen $wiatyni.

W strukturze przestrzenno-kolorystycznej cerkwi
w Biatym Borze dajg si¢ zatem zaobserwowac trzy ro-
dzaje kwadratéw — biale, w partii okien, czerwony oraz
czarny. Wszystkie one s niejako rezultatem procesu
»wychodzenia” kwadratéw z obrazéw Nowosielskiego
w przestrzeni: przestrzei wneki okiennej, przestrzen
strefy dolnej i przestrzen strefy gornej, ktéra zmienia
si¢ w potezny graniastostup otwarty w dét na nawe,
wzglednie zamykajacy ja od géry, nadrzedny wobec
pozostalych kwadratéw, ktére w sobie zawiera. Sciany
tego graniastostupa poprzez uzycie ciemnego odcienia
zieleni zlewaja si¢ optycznie ze soba, tworzac sytuacje,
w ktdrej materia muru jest znoszona na rzecz rzeczy-
wistosci abstrakcyjnej, zawartej w obrebie biatego ob-
ramowania gzymsu i unoszacej si¢ ponad wiernymi, co
wydaje si¢ stuzy¢ temu — jesli wezmie si¢ pod uwage
funkcje obrazu w sztuce prawostawnej — aby nasyci¢
t¢ ciemna przestrzeri pierwiastkiem mistycznym, ja-
kimg odniesieniem do sfery nieziemskiej.

Dostrzezona wyzej obecno$é motywu kwadratu
w przestrzeni sakralnej, jak réwniez potréjna kolory-
styka tego motywu stanowig wystarczajace uzasadnie-
nie dla interpretowania przyjetego rozwiazania w kon-
tekscie sztuki Kazimierza Malewicza. To nawiazanie
wydaje si¢ szczegélnie skondensowane réwniez w par-
tii prezbiterium, co jest szczeg6lnie dobrze widoczne
takze na zdjeciu Krynskiego. Oto bowiem wrota sg
w sensie wizualnym kompilacja biatych kwadratéw

5! http://drugaminoga.blogspot.com/2013/09/koscio-opatrz-
nosci-bozej-w-wesoej-23.heml (dostep 6.10.2019).
52 Porebski 1998, jak przyp. 2, s. 15.
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i czerwonego kwadratu ottarza, od ktérego srodko-
wa rama wiedzie spojrzenie w gor¢ — ku kwadrato-
wej, czarnej czgéci Sciany wschodniej powstalej wraz
z przeprowadzeniem nieistniejacego juz odcinka biate-
go gzymsu. Trudno nie wspomnie¢ o wykonywanych
przez Malewicza aranzacjach wlasnych prac w taki
sposob, ze obraz ,,Czarny kwadrat na bialym tle” byt
wynoszony w przestrzeni architektonicznej w gére jako
ikona nowego porzadku ideowo-politycznego™. Te
asocjacje do Malewiczowskiego ,,Czarnego kwadratu”
wida¢ dobrze na dwéch szkicach przygotowawczych,
cho¢ ukazuja one stan w szczegétach odmienny od
ostatecznego®. Na obu w gérnej czedci, powyzej iko-
nostasu, widnieje ikona. Barierka ikonostasu deko-
rowana jest abstrakcyjnymi pasami réznej szerokosci
utrzymanymi w szarym kolorze, a ukryte w niej stupki
utrzymujace ikony oraz ujmujace caly ikonostas zo-
staly pomalowane na niebiesko. O ile bialy gzyms po
bokach zostat przez artyst¢ zaznaczony, to nie ciagnie
si¢ on po wschodniej $cianie. Niewykluczone, ze zo-
stal dodany na wniosek artysty juz podczas fazy kla-
dzenia polichromii, a potem — w nieznanych dzisiaj
okolicznosciach — zrezygnowano z niego. Realizacj¢
Nowosielskiego w Biatym Borze nalezy zatem widzie¢
takze w kontekscie dialogu, wzglednie polemiki z no-
woczesng formulg sacrum. W cerkwi ,,Czarny kwa-
drat” staje si¢ tlem dla prawdziwej ikony.

Zakoniczenie

Jerzy Nowosielski dtugo musiat czekaé na zre-
alizowanie swojego marzenia. By¢ moze, gdyby miat
mozliwosci i oferty ze strony parafii, wspotczesne bu-
downictwo cerkiewne mialoby dzisiaj wsréd swoich
$wiatynl prawdziwe modernistyczne perly. Przez to,
ze tak si¢ jednak nie stalo, ta jedna, bialoborska cer-
kiew jest jeszcze cenniejsza, bo jest ta jedyng stwo-
rzong przez artyste. Lénigca bielg $wiatynia wpisa-
ta si¢ w bialoborski krajobraz i rozstawita miasto na
caly Polske. Mimo ze wiele jest przyktadéw wspéteze-
snej architektury cerkiewnej, to $wiatynia Narodzenia
Bogarodzicy ma wsréd nich miejsce szczegélne, przez
co zjezdzaja si¢ do niej ludzie z calej Polski, pragnacy
ja zobaczy¢. 25 lipca 2019 r. cerkiew wraz z malo-
widlami zostata wpisana do rejestru zabytkéw woje-
wédztwa zachodniopomorskiego™.

%3 Por. M. Haake, Sztuka abstrakcyjna i sztuka sakralna, ,Sacrum
et Decorum” I, 2009, s. 95-110.

>4 https://artinfo.pl/dzielo/szkic-polichromii-cerkwi-w-bialym-
borze-widok-na-oltarz-glowny-i-wejscie-ok-19922fbclid=IwAR3KCn]-
g8wCN3zw2covI 8scM-iiZIFnyWGcBjcI TPJR3uVWHS8_sd-qCWo-
c#pid=1 (dostep 30.10.2019).

> htep://www.wkz.szczecin.pl/mainjoo/index.php?op-
tion=com_content&amp;view=article&amp;id=187:cerkiew-
greckokatolicka-w-biaym-borze-zabytkiem&amp;catid=49:akt
ualnoci&amp;Itemid=120 (dostgp 24.11.2019 r.)
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in such a way that his painting “A Black Square on
a White Background” was elevated in the architectural
space as an icon of the new ideological and political
order®. This association with “A Black Square” by
Malewicz can be seen well in two preparatory sketch-
es, although they depict a state whose details differ
from the final version®. In both of them, in the up-
per part, there is an icon above the iconostasis. The
rail of the iconostasis is decorated with grey-coloured
abstract stripes of various widths while the bars hid-
den in it, supporting the icons and embracing the
entire iconostasis, are painted blue. While the white
cornice on the sides was marked by the artist, it does
not extend along the east wall. It is possible that it
was added at the artist’s request already during the
polychrome laying phase, and then — in circumstances
unknown today — it was abandoned. Nowosielski’s
work in Bialy Bér should therefore be viewed in the
context of a dialogue, or possibly a polemic with
the modern formula of the sacred. In the analysed
church, “A Black Square” becomes the background
for the true icon.

Conclusions

Jerzy Nowosielski had to wait a long time for his
dream to come true. Perhaps, if he had been given
the opportunities and commissions from parishes,
contemporary church architecture would have real
modernist pearls among its churches today. Due to
the fact that this did not happen, the sole Greek
Catholic church in Bialy Bér is even more valuable
as it is the only one to have been created by the art-
ist. The shining white temple has become part of the
Bialy Bér landscape and has made the town famous
all over Poland. Despite the fact that there are many
examples of modern Greek Catholic or Orthodox
church architecture, the Church of the Birth of the
Blessed Virgin Mary has a special place, which is
why people from all over Poland come to see it. On
25% July 2019, the church with its paintings was
entered in the register of monuments of the West
Pomeranian Voivodeship®.

By referring to his own art when designing the
church, the artist did not imitate the existing archi-
tecture or decoration systems. It should be mentioned

53 Cf. M. Haake, Sztuka abstrakcyjna i sztuka sakralna, ,,Sacrum
et Decorum”, R. II, 2009, pp. 95-110.

>4 https://artinfo.pl/dzielo/szkic-polichromii-cerkwi-w-bialym-
borze-widok-na-oltarz-glowny-i-wejscie-ok-19922fbclid=IwAR3KCn]-
g8wCN3zw2covT8scM-iiZIFnyWGceBjcI TPJR3uVWHS_sd-
qCWoc#pid=1 (accessed on 30 October 2019).

% hetp:/fwww.whkz.szczecin.pl/mainjoo/index.php?option=com_
content&amp;view=article&amp;id=187:cerkiew-greckokatolicka-w-
biaym-borze-zabytkiem&ampjcatid=49:aktualnoci8amp;ltemid=120
(accessed on 24" November 2019).



(a more extensive discussion of this issue would exceed
the scope of this paper) that he also applied some of
his ideas used in the decoration of the Greek Catholic
church in Lourdes and the Greek Catholic Chapel
of Sts Boris and Gleb in Krakéw?®. If we were able
to look at the Bialy Bér church before the retreat
house was built behind it, we would be even more
impressed than today that we are looking at one of the
professor’s canvases depicting a church. The simplic-
ity and clarity of the interior also bring to mind his
compositions, always ordered and legible. However,
it is the artist’s abstract painting that had the strong-
est impact on the creation of space in the interior.
It is his abstract painting that builds the appearance
of the temple and at the same time makes it look
unreal, saturating it with the sacred element. This is
what made this church an architectural monument of
Nowosielski’s entire oeuvre.

The church is also a very good example shedding
light on the question of creating sacred spaces nowa-
days. Filled with kitschy figurines and lots of sugary
paintings depicting St. John Paul II, architectural
works of dubious beauty do not give any hope for
the future of art created for the Church. That is why,
against the background of such realisations, the Bialy
Bér church can be viewed as one of the directions
in which artists and architects could go, as it was in
the past, to create churches that are icons of art of
our time. Particularly interesting is the reference to
abstraction, which is slowly becoming a new alterna-
tive for sacred representations, which can be seen, for
example, in the extremely successful realisations by
Krzysztof Sokolovski, a Polish-Lithuanian neo-sacred
artist who bases his paintings and projects on abstract
art”’. Perhaps the idea that Nowosielski passed on to
his students, admirers and friends will change the ap-
pearance of Polish Catholic and Orthodox churches
in future.

Abstract

Jerzy Nowosielski can undoubtedly be called one
of the most important figures in Polish contempo-
rary art. Building a church designed by himself was
the artist’s greatest dream, which he managed to im-
plement in Bialy Bér in 1997. When creating the
Greek Catholic church of the Birth of the Blessed
Virgin Mary, the artist drew inspiration mainly from
his own works, which resulted in the creation of the
painter’s material testament, enclosed in a single sol-
id. In this paper, I attempt to show that the church
reveals references to certain themes in Nowosielski’s
painting, such as sacred representations, abstraction,

>¢ K. Czerni, Nowosielski, Krakéw 2006, pp. 167-175.
%7 Eadem, Nowosielski, sztuka sakralna..., op. cit.., p. 331.

Dzigki odwotaniu si¢ do wlasnej sztuki artysta,
projektujac cerkiew, nie popadt w nasladownictwo
juz istniejacej architektury badz systeméw dekora-
¢ji. Przy czym trzeba zaznaczy¢, bo nie miejsce tu-
taj na omdwienie tej kwestii, ze wykorzystat takze
niektére swoje pomysty zastosowane przy dekora-
¢ji cerkwi w Lourdes oraz kaplicy greckokatolickiej
$w. $w. Borysa i Gleba w Krakowie>*. Gdyby spojrze¢
na cerkiew jeszcze przed wybudowaniem za nig domu
rekolekcyjnego, sprawiataby jeszcze silniejsze wrazenie
patrzenia na jedno z pldcien profesora, ukazujacych
cerkiew. Prostota i klarownos¢ wnetrza réwniez przy-
wotluje na mysl jego kompozycje, zawsze uporzadko-
wane i czytelne. Na kreowanie przestrzeni we wne-
trzu najsilniejsze pigtno wywarto jednak malarstwo
abstrakcyjne artysty. To ono buduje wyglad swiatyni
i zarazem odrealnia, nasycajac pierwiastkiem sakral-
nym. Cerkiew stala si¢ przez to architektonicznym
pomnikiem calej sztuki Nowosielskiego.

Cerkiew jest réwniez bardzo dobrym przykta-
dem ukazujacym problem tworzenia przestrze-
ni sakralnej w dzisiejszych czasach. Zapelnione ki-
czowatymi figurkami i mndstwem przestodzonych
obrazéw ze $w. Janem Pawlem II, watpliwej urody
dziela architektoniczne nie napawaja nadzieja na
$wietlang przyszto$¢ sztuki tworzonej dla Kosciota.
Dlatego tez na tle tych realizacji Bialy Bér jawi sig
jako jeden z kierunkéw, w jakim artysci i architekei
mogliby péjs¢, aby, jak we wezesniejszych epokach,
tworzy¢ koécioty bedace ikonami sztuki naszych cza-
sow. Szczegdlnie ciekawe jest odwotywanie si¢ do abs-
trakeji, keéra powoli staje si¢ nowa alternatywa dla
tradycyjnych przedstawien sakralnych, co mozna zo-
baczy¢ chociazby w niezwykle udanych realizacjach
Krzysztofa Sokolovskiego, polsko-litewskiego artysty
neosakralnego, ktéry w swoich obrazach i projektach
opiera si¢ wlasnie na sztuce abstrakcyjnej”’. By¢ moze
pomyst, ktéry przekazat Nowosielski swoim studen-
tom, wielbicielom i przyjaciotom, odmieni za jakis

czas wyglad polskich cerkwi i kosciotéw.
Streszczenie

Jerzego Nowosielskiego bez watpienia mozna na-
zwad jedna z najwazniejszych postaci polskiej sztu-
ki wspétczesnej. Zbudowanie zaprojektowanej przez
siebie cerkwi byto najwi¢kszym marzeniem artysty,
ktére udato si¢ zrealizowaé w 1997 roku w Biatym
Borze. Artysta w kreowaniu owej cerkwi pod wezwa-
niem Narodzenia Przenajswigtszej Bogurodzicy siegat
przede wszystkim do swojej tworczoéci, co zaowoco-
walo powstaniem materialnego testamentu malarza,

56 K. Czerni, Nowosielski, Krakéw 2006, s. 167-175.
57 Eadem, Nowosielski, sztuka sakralna, Podlasie, Warmia i Mazury,
Lublin, Bialystok 2019, s. 331.
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zamknietego w jednej bryle. W niniejszej pracy staram
si¢ wykaza¢, ze $wiatynia zawiera w sobie nawiazania
do takich tematéw w malarstwie Nowosielskiego, jak
przedstawienia sakralne, abstrakcja, pejzaz, ale réwniez
do zabiegéw malarskich, rozwigzan architektonicznych
czy motywéw, ktdre mozemy znalezé w realizacjach
artysty. Swiatynia jest synteza artystycznego dorobku
malarza, ale i odzwierciedla jego poglady dotyczace
sztuki sakralnej oraz wiary chrzescijariskiej. W moim
artykule wykorzystuje analiz¢ ikonograficzna oraz fe-
nomenologiczna przestrzeni $wiatyni. Nie stosuj¢ po-
dziatu na architekturg oraz polichromig, gdyz w tej
realizacji sa one ze soba nierozerwalnie scalone i tyl-
ko traktowane jako jedno dajq mozliwo$¢ odczytania
dzieta jako syntezy twérczosci autora.

Stowa kluczowe: cerkiew greckokatolicka, wspétczesna
sztuka sakralna, Jerzy Nowosielski, Bialy Bor, cerkiew
Zwiastowania Przenaj$wigtszej Bogurodzicy

Zofia Szot

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
Wydzial Nauki o Sztuce

Instytut Historii Sztuki

al. Niepodleglosci 4, 61-874 Poznani

tel.: 500 329 609
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landscape, as well as painting measures, architectural
solutions or motifs that can be found in the artist’s
other implemented projects. Moreover, the church
is not only a synthesis of the painter’s artistic output
but also a reflection of his views on sacred art and
the Christian faith. In my paper, I use both icono-
graphic and phenomenological analysis of the church
space. I do not apply a division into architecture and
polychrome as in the work in question they are inex-
tricably linked; and only their treatment as a whole
makes it possible to experience this work as a syn-
thesis of the artist’s oeuvre.

Keywords: Greek Catholic church, contemporary
sacred art, Jerzy Nowosielski, Bialy Bér, the Greek
Catholic Church of the Annunciation of the Blessed
Virgin Mary

Translated by Agnieszka Gicala
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ks. Leszek Makéwka

Muzeum Archidiecezjalne w Katowicach
Uniwersytet Slaski w Katowicach

Apokalipsa w krypcie grobowe;.
Polichromia Joanny Piech

i Romana Kalarusa w podziemiach
katowickiej katedry

W znajdujacej si¢ w podziemiach §laskiej kate-
dry krypcie grobowej biskupéw katowickich powstata
w 2017 roku polichromia inspirowana przestaniem
ostatniej ksiegi Pisma Swictego, Apokalipsy wedtug
$w. Jana [il. 1, 2]. Pierwszy projekt polichromii po-
wstal jako kontynuacja malarstwa $ciennego w przy-
legajacym do krypty kosciele akademickim, w ktérym
Joanna Piech' wraz z Ewa Sidorowicz zrealizowaly na
poczatku lat 90. ubieglego wieku cykl drogi krzyzo-
wej. Projekt polichromii krypty grobowej zatwier-
dzony do realizacji przez Archidiecezjalng Komisj¢
Architekeury i Sztuki Sakralnej w 1996 roku, formal-
nie pokrewny cyklowi pasyjnemu w sasiednim wne-
trzu, ikonograficznie wiazat si¢ z przeznaczeniem kryp-
*. Nie doczekat si¢ jednak realizacji. Po osiemnastu

ty

latach do koncepcji polichromii w krypcie grobowej
powrdcit arcybiskup katowicki Wiktor Skworc, kto-
ry do realizacji zaprosit Joanng Piech wraz z mgzem
Romanem Kalarusem?, znanych juz z ich wspdlnych

! Artystka jest absolwentka Wydzialu Grafiki w Katowicach
krakowskiej ASP z 1978 roku. Dyplom uzyskata w Pracowni Grafiki
Warsztatowej u prof. Andrzeja Pietscha i w Pracowni Projektowania
Graficznego u prof. Tadeusza Grabowskiego. Od 2000 roku jest pra-
cownikiem Instytutu Szeuki Uniwersytetu Slaskiego w Cieszynie.
Uprawia grafike warsztatowa (linoryt, drzeworyt), malarstwo, ilu-
stracje.

2, Projektowana polichromia harmonizuje pod wzgledem pla-
stycznym i kolorystycznym z cyklem stacji Drogi Krzyzowej w kosciele
akademickim, wiazac krypte z kosciotem. Poprawny pod wzgledem
teologicznym scenariusz ikonograficzny trafnie wiaze si¢ z przezna-
czeniem krypty”, AKAiSSAKat., pismo nr LK 1I-37/1996 z dn. 10
V1996 1., Opinia projeksu.

% Artysta ukoriczyt krakowska Akademie Sztuk Pigknych na
Wydziale Grafiki w Katowicach w 1976 roku. Jest wicloletnim pra-
cownikiem Wydziatu Grafiki w Katowicach, nastepnie katowickiej
ASP, obecnie na stanowisku profesora zwyczajnego. Roman Kalarus
nalezy do najlepiej rozpoznawalnych slaskich artystéw. Uprawia grafi-
ke (barwny drzeworyt), collage, plakat, rysunek, malarstwo i projek-
towanie autorskie. W nowatorski sposdb artysta traktuje drzeworyt
wykonywany w skomplikowanej technice odbijania wszystkich kolo-
réw jednoczesnie. Charakterystyczny jest znak artystyczny Kalarusa.
Plakaty i kolorowe drzeworyty s3 réwnomiernie wypetnione inten-
sywnym kolorem oraz krojem ,,pisanych” liter, typowych dla artysty.
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Archdiocesan Museum in Katowice
University of Silesia in Katowice

The Apocalypse in the burial crypt.
The murals by Joanna Piech and
Roman Kalarus in the vaults of
Katowice Cathedral

The burial crypt of the bishops of Katowice lo-
cated in the vaults of the Silesian Cathedral was deco-
rated in 2017 with murals inspired by the message of
the final book of Holy Scripture, the Apocalypse of
John [fig. 1, 2]. The first mural project was created as
a continuation of the wall paintings in the university
church adjacent to the crypt, where Joanna Piech' and
Ewa Sidorowicz completed the cycle of the Stations
of the Cross in the early 1990s. The mural project
for the burial crypt, approved for execution by the
Archdiocesan Commission for Architecture and Sacred
Art in 1996, formally similar to the passion cycle in the
adjacent room, was iconographically connected with
the intended function of the crypt’. However, it was
not carried out. After eighteen years, the Archbishop
of Katowice, Wiktor Skworc, returned to the concept
of murals in the burial crypt and invited Joanna Piech
and her husband, Roman Kalarus?, already known
for their collaborative religious projects, to work on

! The artist is a graduate of the Faculty of Graphic Arts in
Katowice, Academy of Fine Arts in Krakow in 1978. She received
her degree in printmaking under the supervision of Prof. Andrzej
Pietsch and in graphic design under the supervision of Prof. Tadeusz
Grabowski. Since 2000 she has been a staff member at the Institute
of Art at the University of Silesia in Cieszyn. She specializes in print-
making (linocut, woodcut), painting, and illustration.

? “The mural design blends in with the cycle of the Stations
of the Cross in the academic church with regard to the visual aspect
and colour scheme, linking the crypt to the church. The theologi-
cally correct iconographic plan is well connected to the intended
use of the crypt”, AKAiSSAKat., document no. LK 1I-37/1996 of
May 10th 1996, The project review.

3 The artist is a graduate of the Faculty of Graphic Arts in
Katowice, Academy of Fine Arts in Krakow in 1976. He has been
a long-time staff member of the Faculty of Graphic Arts in Katowice,
and then of the Academy of Fine Arts in Katowice, where he is cur-
rently a full professor. Roman Kalarus is one of the most recognizable
Silesian artists. He specializes in prints (colour woodcuts), collages,
posters, drawings, paintings and creative design. The artist approaches
woodcut in an innovative way, using a complex technique of print-
ing all colours at the same time. Kalarus’s trademark is posters and
colour woodcuts filled evenly with intense colour and the typeface
imitating handwritten letters, typical for the artist.



1. Krypta grobowa w katedrze katowickiej, widok na ciang gtéwna, fot. H. Przondziono

1. The tomb crypt in the Katowice Cathedral, view of the main wall, photo H. Przondziono

their development?. The theological correctness of the
representations was supervised by the Biblical scholar
Prof. Artur Malina from the University of Silesia. The
opening ceremony and consecration of the crypt took
place on 2 November 2017.

The murals in the burial crypt are definitely for-
mally different from the Stations of the Cross painted
on the walls of the university church. The form of the
latter was determined primarily by the artistic experi-
ence of Piech and Sidorowicz as printmakers, especially
visible in the lines imitating the effect of a densely cut
matrix. The general concept of the Passion Series was
a variation on the tradition of the art of the icon’. That

4 Cf. K. Czerner-Wieczorek, Swiatls nadziei [ The Light of Hope],
“Gos¢ Niedzielny” 69:1992, no. 47, p. 16; W sztuce nie ma pewnikéw,
Rozmowa z Romanem Kalarusem, [ There are no certainties in art. A con-
versation with Roman Kalarus] interview by Teresa Semik, ,Opcje”
1:1993, no. 2, pp. 102-104; M. Musialik, K. Styrna-Bartkowicz,
Znak naszych czaséw (Kosciot Matki Kosciota Niepokalanej Jutrzenki
Wolnosci w Karowicach) [The sign of our times. {The Church of Mother
of the Church, the Immaculate Dawn of Freedom in Katowice}], ,Sztuka
Sakralna” 2:2003, no. 3, pp. 6-11; MR, Ttumem jestesmy my [We are
the crowd], ,Gos¢ Niedzielny” 80:2003, no. 14, p. 27.

5 The tradition of icon painting is often an inspiration for
contemporary church painting. The quintessential features of this
phenomenon are compact, simplified and often contoured shapes,
as well as hieratic, flat figures. Often this trend is combined with the

realizacji sakralnych®. Nad poprawnoscia teologiczna
przedstawienia czuwal biblista ks. prof. Artur Malina
z Uniwersytetu Slaskiego. Uroczyste otwarcie i po-
$wigcenie krypty odbylo si¢ 2 listopada 2017 roku.
Polichromia w krypcie grobowej zdecydowanie
rézni si¢ formalnie od stagji drogi krzyzowej namalo-
wanych na $cianach kosciota akademickiego. O ksztal-
cie tych ostatnich decydowato przede wszystkim
do$wiadczenie artystyczne Piech i Sidorowicz jako
graficzek, widoczne zwlaszcza w kreskach nasladu-
jacych efekt cigtej gesto plyty graficznej. Ogélna
koncepcja cyklu pasyjnego zostala wpisana w nurt
przepracowanej tradycji ikonicznej’. Projekt po-

4 7ob. K. Czerner-Wieczorek, Swiatlo nadzici, ,Goéé Niedzielny”
69, 1992, nr 47, s. 16; W sztuce nie ma pewnikéw, Rozmowa
z Romanem Kalarusem, rozmawiata T. Semik, ,Opcje” 1, 1993, nr 2,
s. 102-104; M. Musialik, K. Styrna-Bartkowicz, Znak naszych czaséw
(Kosciét Matki Kosciola Niepokalanej Jutrzenki Wolnosci w Katowicach),
»Sztuka Sakralna” 2, 2003, nr 3, s. 6-11; MR, Ttumem jestesmy my,
»Go$¢ Niedzielny” 80, 2003, nr 14, s. 27.

> Tradycja malarstwa ikonicznego bywa czgsto inspiracja dla
wspdlczesnego malarstwa sakralnego. Kwintesencja formy tego zja-
wiska sg zwarte, uproszczone i cz¢sto obwiedzione konturem ksztat-
ty, jak réwniez hieratyczne, plaskie postacie. Nierzadko nurt ten jest
taczony z uzyciem $rodkéw wyrazu artystycznego charakterystycz-
nych dla nowych kierunkéw sztuki. Syntetyczna kompozycja, wy-
wodzaca si¢ z malarstwa Kosciota wschodniego, dla wielu stata si¢
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2. Krypta grobowa w katedrze katowickiej, widok na tylna $ciang, fot. H. Przondziono

2. The tomb crypt in the Katowice Cathedral, view of the back wall, photo: H. Przondziono

wstal w péznych latach 80. przy wspétpracy Jadwigi
Filipezyk. Polichromig zrealizowano w latach 1991—
1992. Zostata namalowana farbami fosforyzujacymi
na $cianach kosciota akademickiego zalozonego na
planie centralnym, stajac si¢ tym samym fryzem obie-
gajacym wnetrze $wigtyni, wypetniajacym cata wyso-
kos¢ $cian. Przedstawienia zostalty wkomponowane
w blendy arkadowe i nieregularne ptaszczyzny $cian
pomigdzy nimi. Cykl rozpoczyna si¢ od lewej strony
wejscia do krypty i obiega nieprzerwanie cate wnetrze.
Kazde z przedstawieri zostato rozwiazane w inny spo-
s6b. Budowa kompozycyjna poszczeg6lnych obrazéw,
niejednokrotnie sprawiajacych wrazenie dynamizmu,
oparta jest czgsto na liniach diagonalnych wyznaczo-
nych przez belkg podtuzng krzyza. Ogélny nastréj
niepokoju i poruszenia dodatkowo wprowadza uktad

blizsza w funkcji wyrazania ponadczasowych tresci anizeli przedsta-
wienia narracyjne, czesto sprowadzajace si¢ jedynie do ilustrowa-
nia. Zjawisko to laczy si¢ réwniez zapewne z popularnoscia ikony
w catym zachodnim $wiecie. Préby takie czgsto okazuja si¢ jednak
nie do korica udane. Postugiwanie si¢ schematem ikony stwarza bo-
wiem grozbg mechanicznego powtarzania przyjetej konwencji, cze-
mu sprzyja pozorna fatwos¢ tworzenia dzieta; L. Makéwka, Plastyka
wspdlezesnych przedstawiers Drogi krzyzowej. Wybrane realizacje w ko-
Sciolach archidiecezji katowickiej w II potowie XX wicku, ,Liturgia
Sacra” 9, 2003, nr 2, s. 476.
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project was developed in the late 1980s in cooperation
with Jadwiga Filipczyk. The murals were completed
in 1991-1992. They were painted with phosphores-
cent paints on the walls of the central-plan academic
church, thus becoming a frieze which runs around the
interior of the church, filling the whole height of the
walls. The pictures were integrated into the blind ar-
cades and irregular wall areas between them. The cy-
cle starts to the left of the entrance to the crypt and
continues to run through the entire interior. Each of
the depictions was handled in a different way. The
compositional structure of individual, often dynamic,

use of means of artistic expression characteristic for modern art. The
synthetic composition, originating in Eastern Church painting, for
many has become much more suitable for the purpose of addressing
timeless themes than narrative representations, which often end up
as mere illustrations. This phenomenon is also probably connected
with the popularity of the icon in the whole of the Western world.
However, such attempts often turn out not to be entirely success-
ful. The use of the icon’s scheme poses a threat of mechanical rep-
etition of the adopted convention, which is helped by the apparent
facility in creating the work; L. Makdwka, Plastyka wspétezesnych
przedstawier Drogi krzyzowej. Wybrane realizacje w kosciotach archi-
diecezji katowickiej w I potowie XX wicku, [The visual art of con-
temporary representations of the Stations of the Cross. Selected works in
the churches of the Katowice Archdiocese in the second half of the 20th
century) ,Liturgia Sacra” 9: 2003, no. 2, p. 476.



paintings is frequently based on diagonal lines marked
by the vertical beam of the cross. The general mood
of anxiety and agitation is heightened by the arrange-
ment of the vertical beam in relation to the horizontal
beam of the cross. The cross is treated schematically,
which is emphasized by its uniform black colour. The
space of the images is purely painterly. The individual
planes are determined by the distribution of colours.
The figures were brought out with a thin contour,
which sometimes limits the colour patch, while in oth-
er paintings the drawing was applied over the patch.
The strokes, often nervous, are additionally a graphic
fill-in of some shapes or figural groups, introducing
a mood of anxiety. The figures are strongly unrealis-
tic. Some of them were almost transformed by the au-
thor into ideograms. They are elongated, dressed in
long straight robes in which their corporality is lost.
The background for each station is a nameless crowd,
dissolving into an undefined mass, from which the
successive protagonists of the passion drama emerge.
Only the body of Jesus is in some places exposed, thus
contrasting with the other figures®. The atmosphere
of the subsequent pictures is determined by the col-
our tonality. The colour is applied thinly and tightly
with opaque paints. In order to depict the Passion
of Christ, the artists used light colours, without in-
troducing any colour variation. The dramatic effects
are intensified by colour contrasts within individual
stations, as well as by juxtaposing paintings of differ-
ent colour temperatures on the walls of the crypt. In
terms of iconography, the artists most directly refer
to the icon tradition in the unity of the passion and
glory of Christ. In this aspect, the series, painted in
the early 1990s, fits into the trend of representations
with a universal message; nevertheless, it is far from
typical Western art evoking the essence of human suf-
fering. It is also an interesting idea to use the motif of
the crowd, which, deprived of individualization and
framed by the wall, plays a role similar to that of the
chorus in Greek tragedy’.

Ten years later, Piech began working with her hus-
band, Roman Kalarus, on monumental church pro-
jects. The artist, an excellent poster artist, had a sig-
nificant influence on the works they created together.
The sources of Kalarus’ extremely expressive work are
to be found in surrealism, whose achievements have
been commonly accepted as an inspiration for con-
temporary posters. Another characteristic feature of
his art is a fascination with Heinz Edelmann’s pop
art inspirations, which were represented in Poland by

¢ L. Makéwka, Szruka sakralna na Gornym Slqsku w I1 potowie
XX wicku. Malarstwo i rzezba [Church Art in the Upper Silesia in the
Second Half of the 20t c.], Katowice 2008, p. 297 ff.

7 R. Rogozitiska, Wstrong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce pol-
skiej w latach 19701999 [Towards Golgotha. The Passion as Inspiration
in Polish Art in 1970 — 1999], Poznani 2002, p. 260.

belki podtuznej wzgledem poprzecznej krzyza, trakto-
wanego symbolicznie, co podkresla jego jednolita czar-
na barwa. Przestrzent wyobrazen jest czysto malarska.
O poszczegblnych planach decyduje rozktad koloréw.
Figury wydobyte zostaly cienkim konturem, ktéry
czasem ogranicza plame¢ barwna, w innych obrazach
rysunek zostal naniesiony na plame. Kreska, czgsto
nerwowa, dodatkowo stanowi graficzne wypetnienie
niektorych ksztaltéw czy grup figuralnych, wprowa-
dzajac nastrdj niepokoju. Postacie zostaty poddane
silnemu odrealnieniu. Niektére z nich autorki prawie
przeksztalcity w ideogramy. Wydtuzone, nosza dtugie
proste szaty, w ktorych zatraca si¢ ich tektonika. Ttem
dla poszczegdlnych stacji jest bezimienny thum, zlewa-
jacy si¢ w blizej nieokreslong mase, z ktérego wydoby-
wajg si¢ kolejni bohaterowie dramatu meki. Jedynie
ciato Jezusa bywa obnazone, przez co przeciwstawia
sie pozostalym figurom®. O atmosferze kolejnych ob-
razéw decyduje tonacja barwna. Kolor polozony jest
cienko i zwigzle farbami kryjacymi. Dla zobrazowa-
nia Meki Paniskiej artystki postuzyty si¢ barwami ja-
snymi, nie wprowadzajac zréznicowania walorowego.
Efekty dramatyczne intensyfikuja si¢ poprzez kontrasty
barwne w obr¢bie pojedynczych stacji, a takze przez
zestawienie na $cianach krypty obok siebie obrazéw
o réznej temperaturze barw. Pod wzgledem ikono-
graficznym artystki najpelniej nawiazaly do tradycji
ikony w jednos$ci meki i chwaly Chrystusa. W tym
wymiarze cykl powstaty na poczatku lat 90. ubiegtego
wieku wpisuje si¢ w nurt przedstawieni o przestaniu
uniwersalnym, sytuuje si¢ jednak daleko od typowe-
go w sztuce zachodniej ewokowania tresci ludzkiego
cierpienia. Ciekawym pomystem jest réwniez postu-
zenie si¢ motywem ttumu, ktéry pozbawiony indywi-
dualizagji i ujety w forme $ciany, petni rolg podobna
do roli chéru w tragedii greckiej’.

Dziesi¢¢ lat pézniej przy monumentalnych re-
alizacjach koscielnych Piech zaczgta wspétpracowad
z me¢zem, Romanem Kalarusem. Artysta, znakomity
plakacista, wywarl znaczacy wptyw na wspédlnie two-
rzone prace. Zrédet niezwykle wyrazistej tworczosci
Kalarusa nalezy szuka¢ w surrealizmie, ktérego roz-
wigzania weszly powszechnie do rezerwuaru $rodkéw
wsp6lczesnego plakatu. Innym tropem jest fascynacja
pop-artem wywodzacym si¢ od Heinza Edelmanna,
ktéry w Polsce reprezentowali Waldemar Swierzy
i Jan Sawka. Kreska i plama barwna Kalarusa raz jest
nerwowa i ekspresyjna, innym razem dopracowana,
wrecz dopieszczona. Artysta czgsto postuguje sig czy-
stym kolorem, bez efektéw fakturowych, jedynie przy
zastosowaniu odpowiednich zabiegéw technicznych

¢ L. Makéwka, Szruka sakralna na Gornym Slasku w 11 potowie
XX wieku. Malarstwo i rzezba, Katowice 2008, s. 297 n.

7 R. Rogozifska, W strong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce
polskiej w larach 1970—1999, Poznan 2002, s. 260.
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z bardzo charakterystycznymi migkkimi przejsciami
z jednego koloru w drugi®. Wedtug artysty plakat jest
dziedzing sztuki, w ktérej synteza, doprowadzenie do
jakiego$ znaku, zazwyczaj jednego, powoduje wiele
skojarzent’. Kalarus wykonuje plakaty w konwencji
malarskiej. Znaki, jakimi si¢ postuguje, s3 czytelne,
oszczedne, bez zbednych szczegbtéw'®. W tworzonych
wspdlnie z Piech polichromiach jeszcze wigksza role
zaczeta odgrywaé plama barwna, duze nasycenie to-
néw kolorystycznych, postugiwanie si¢ podstawowymi
barwami i ostrymi kontrastami. W latach 2001-2003
Piech i Kalarus zrealizowali wystr6j wnetrza kosciota
bt. Karoliny w Tychach, na ktéry sktadaja si¢ poli-
chromie prezbiterium i kaplicy chrzcielnej, witraze
oraz sztalugowy cykl drogi krzyzowej. Nastepnie ar-
tysci przystapili do prac nad polichromia obrazujaca
rézaficowe tajemnice §wiatta oraz polichromia w ka-
plicy Matki Bozej Nieustajacej Pomocy. Z tla utrzy-
manego w zolcieni o miodowym odcieniu wycigte
zostaly $wietlista, z6tta barwg obrazy bedace ideogra-
mami wyprowadzonymi z sumarycznie potraktowa-
nych figur. Wydtuzone, proste sylwety okreslone sa
pasmami koloréw migkko przechodzacych w siebie.
Zdecydowane, plakatowe odcienie bi¢kitu i granatu
oraz biel uzupetnione zostaly czerwienia i karminem
skontrastowanymi z czernia. Réwnie bogaty program
ikonograficzny zostat zrealizowany w kaplicy chrzciel-
nej, w ktorej artysci zastosowali niemal ,, manierystycz-
na’ game barwna, zdominowana przez réze, fiolety,
oranze i blekity, sprawiajaca wrazenie niecodziennosci.

Po zrealizowaniu wigkszosci projektéw malar-
skich w tyskim kosciele artysci przystapili do prac
nad wystrojem $wiatyni Matki Kosciota Niepokalanej
Jutrzenki Wolnosci w Katowicach!'!. We wnetrzu uwa-
ge skupia ogromny krzyz zamontowany pod katem
na $cianie prezbiterium i pochylony w strong ottarza.
Krzyz zostat podzielony malarsko na liczne kwatery,
w ktdre plakatowa, zdecydowang barwa zostaly wpi-
sane symboliczne przedstawienia pigtnastu tajemnic
rézaficowych. Obrazy tajemnic tworza jednolity sty-
listycznie ciag na czotowej $cianie podtuznej belki (od
dotu do géry) i s3 uzupetniane dwoma przedstawie-
niami na $cianach bocznych, symetrycznie usytuowa-
nymi wobec gtéwnego przedstawienia. Kolorystycznie
malarstwo krzyza utrzymane jest w intensywnych

8 Kalarus. Plakat, katalog wystawy zorganizowanej w Galerii
Centrum w Katowicach (1996), red. R. Kalarus, tekst Z. Schubert,
Katowice 1996, s. 5.

% (), Profesor Roman Kalarus, htp:/www.xlo.pl/gazetka/archi-
wum/7/index.html

19 Kalarus, katalog wystawy zorganizowanej w Galerii Srodowisk
Twoérczych w Bielskim Centrum Kultury (1997), red. P. Cza-
dankiewicz, tekst M. Charylo, Bielsko-Biata 1997, s. 3.

"W Stacje Drogi Krzyzowej. Parafia sw. Michata, swigtynia pw.
Matki Kosciota-Niepokalanej Jutrzenki Wolnosci, projekt katalogu
A. Romaniuk, teksty W. Kolorz, J. Piech, R. Kalarus, Katowice 2002.
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Waldemar Swierzy and Jan Sawka. The strokes and
colour patches in works by Kalarus are sometimes
nervous and expressive, and on other occasions re-
fined, even polished. The artist often uses pure colour,
without any textural effects, only using appropriate
techniques with very characteristic soft transitions
from one colour to another®. According to the artist,
the poster is a field of art where synthesis, creating
a defined, usually single, sign, results in many asso-
ciations’. Kalarus creates posters following painterly
conventions. The signs he uses are legible, economi-
cal, without unnecessary details'. In the murals cre-
ated together with Piech, the colour patch, high sat-
uration of colour tones, the use of primary colours
and sharp contrasts became even more important.
In the years 2001-2003, Piech and Kalarus created
the interior design of the Blessed Karolina’s church in
Tychy, which consists of murals in the presbytery and
baptismal chapel, stained-glass windows and an easel
cycle of the Stations of the Cross. Next, the artists
started working on a mural depicting the Luminous
Mysteries of the Rosary and a mural in the chapel of
Our Lady of Perpetual Help. The images, which are
ideograms derived from simplified figures, are drawn
with a luminous yellow colour on a honey-coloured
background. The elongated, straight silhouettes are
defined by strands of colours that softly blend into
one another. The strong poster-like shades of blue,
navy blue and white are complemented by red and
carmine contrasted with black. An equally rich icon-
ographic programme was realised in the baptismal
chapel, where the artists used an almost “mannerist”
colour range, dominated by roses, violets, oranges
and blues, obtaining an unusual effect.

After most of the painting projects in the Tychy
church had been completed, the artists started to
work on the decoration of the Church of Mother of
the Church, the Immaculate Dawn of Freedom in
Katowice''. Inside, the focus of attention is a huge
cross, mounted at an angle on the presbytery wall
and inclined towards the altar. The cross is divided
into multiple sections, containing symbolic represen-
tations of the fifteen mysteries of the rosary painted in
poster-like bold colours. The paintings of the myster-

8 Kalarus. Plakat [The Poster], the catalogue of the exhibition
organized by Galeria Centrum in Katowice] (1996), ed. R. Kalarus,
text Z. Schubert, Katowice 1996, p. 5.

? ), Profesor Roman Kalarus [Professor Roman Kalarus], hep://
www.xlo.pl/gazetka/archiwum/7/index.html

10" Kalarus, the catalogue of the exhibition organized by Galeria
Srodowisk Tworczych at the Bielsko Cultural Centre (1997), ed. D
Czadankiewicz, text M. Charylo, Bielsko-Biata 1997, p. 3.

"W Stacje Drogi Krzyzowej. Parafia sw. Michala, swigtynia pw.
Matki Kosciola-Niepokalanej Jutrzenki Wolnosci [The Stations of the
Cross. St Michael’s Parish, the Church of Mother of the Church, the
Immaculate Dawn of Freedom in Katowice], the catalogue designed by
A. Romaniuk, text W. Kolorz, J. Piech, R. Kalarus, Katowice 2002.



ies form a stylistically uniform sequence on the front
surface of the vertical beam (from the bottom to the
top) and are complemented by two representations on
the side surfaces, symmetrically positioned in relation
to the main one. The colourful cross is painted in in-
tense reds, blues, yellows, violets and whites. Painted in
a similar, equally colourful style, the Way of the Cross
seems unusual and different from its traditional rep-
resentations. As the artists themselves admit, the his-
tory of the Passion of Christ is for them a theme that
evokes two thousand years of experience'?. The cycle
is dominated by the face of Christ, the Virgin Mary,
the weeping women and Simon of Cyrene. When cre-
ating their work, the artists adopted the principle of
photographic framing. Using a particular sort of edit-
ing, a kind of freeze-frame, allowed them to bring to
the fore, paradoxically, motives that are not necessar-
ily the most important ones. Such a design concept
forces the viewer to explore further planes.

Inviting the artists to create murals in the burial
crypt of the Katowice bishops involved the investor’s
consent to a specific project proposed by the Katowice
artists earlier in Tychy and Brynéw. Preparations for
painting took over two years. The most important
stage preceding the design was the hermeneutics of
the Apocalypse in order to understand the message of
the book and choose the most important fragments
for a coherent visualization. The artists’ guide was the
Biblical scholar, Prof. Artur Malina, a staff member
at the University of Silesia in Katowice. The starting
point for the analysis of the text was a departure from
the adjective “apocalyptic”, which has been popularly
understood as meaning the end of the world, the an-
nihilation of humanity, something horrific and cata-
strophic. The Apocalypse is not only the title of the
book. The Greek term “apokalypsis” corresponds to the
English noun “Revelation”. It also means a literary genre
whose properties should be taken into account in the
interpretation of such texts. The last book of Scripture
should also be read while bearing in mind the perspec-
tive of the vision of the new city included in the Book
of Ezekiel (Ezek. 40—44), as well as in the context of
some fragments of the Book of Isaiah (e.g. Is. 6)™.

In the paintings by Piech and Kalarus — in ac-
cordance with the theological interpretation of the
Apocalypse — the most important event, depicted on
the central wall of the crypt, is the coming of the New
Jerusalem, the permanent and eternal rule of God (Rev.
21-22). Its appearance is the fulfilment of the history
of salvation. The presence of these symbols in the burial

2 MR, op. cit.., p. 27.

"> Musialik, Styrna-Bartkowicz, op. cit., pp. 6-11.

" Krypta grobowa biskupdw katowickich [The Burial Crypt of
the Katowice Bishops], eds. L. Gawet et al., text A. Malina, Katowice
2018, p. 40.

czerwieniach, blekitach, zétcieniach, fioletach i bie-
li. Wykonana w podobnej konwencji, réwnie barwna,
droga krzyzowa sprawia wrazenie niecodziennej i od-
miennej od tradycyjnych przedstawien. Jak wyznaja
sami artysci, historia M¢ki Paniskiej jest dla nich tema-
tem, ktéry przywotuje dwa tysiace lat doswiadczeri'”.
W cyklu dominuje twarz Chrystusa, Matki Boskiej,
placzacych kobiet, Cyrenejczyka. W trakcie powsta-
wania przedstawien artysci przyjeli zasade fotogra-
ficznego kadrowania. Uzycie formuly cigcia, swoistej
stop-klatki, pozwolito na paradoksalne wydobycie na
pierwszy plan motywéw niekoniecznie najwazniej-
szych. Zamyst kompozycyjny zmusza ogladajacego
do zglebiania kolejnych planéw™.

Zaproszenie artystéw do wykonania polichromii
w krypcie grobowej biskupéw katowickich oznaczato
zgode inwestora na konkretna forme zaproponowa-
na przez katowickich twércéw wezesniej w Tychach
i Brynowie. Przygotowania do malowania trwaty po-
nad dwa lata. Najwazniejszym etapem poprzedzaja-
cym projektowanie byta hermeneutyka Apokalipsy
w celu zrozumienia przestania ksiggi i wybrania naj-
wazniejszych fragmentéw do spéjnej wizualizacji.
Przewodnikiem artystéw byt biblista ks. prof. Artur
Malina, pracownik naukowy Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach. Za punkt wyjécia analizy tekstu przyje-
to odejscie od utrwalonej w powszechnej $wiadomosci
konotagji przymiotnika apokaliptyczny, rozumianego
jako wieszczacy koniec $wiata, zagtadg ludzkosci, bu-
dzacy grozg, katastroficzny. Apokalipsa to nie tylko
tytut ksiggi. Greckiemu terminowi apokalypsis odpo-
wiada polski rzeczownik objawienie. Oznacza on tez
gatunek literacki, ktdrego wlasciwosci nalezy uwzgled-
ni¢ w interpretadji tego typu tekstéw. Ostatnia ksicge
Pisma Swietego nalezy ponadto odczytywaé w perspek-
tywie wizji nowego miasta zawartej w Ksiedze proroka
Ezechiela (Ez 40-44), a takie w kontekscie niekté-
rych fragmentéw Ksiggi proroka Izajasza (np. Iz 6)™.

W przedstawieniu Piech i Kalarusa — zgodnie
z wyktadnia teologiczna Apokalipsy — najwazniejszym
wydarzeniem, zobrazowanym na centralnej $cianie
krypty, jest nadejscie Nowego Jeruzalem, trwatego
i wiecznego panowania Boga (Ap 21-22). Jego po-
jawienie si¢ stanowi wypelnienie dziejéw zbawienia.
Obecno$¢ tej symboliki w krypcie grobowej jest bar-
dzo wymowna, a nawet w petni zgodna z jej znacze-
niem w Apokalipsie. Ksi¢ga ta bowiem wskazuje, ze
Nowe Jeruzalem schodzi z nieba — zstgpuje od Boga.
Ten spos6b ukazania si¢ Miasta Swic;tego oznacza, ze
obecno$¢ Boga sigga nawet do przestrzeni, ktére mo-
glyby wydawa¢ si¢ wyjete spod Jego panowania, na za-

2 MR 2003, jak przyp. 4, s. 27.

13 Musialik, Styrna-Bartkowicz 2003, jak przyp. 4, s. 6-11.

Y Krypta grobowa biskupéw katowickich, red. £. Gawel i in.,
tekst A. Malina, Katowice 2018, s. 40.
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3. Inskrypcja: On bedzie Bogiem z nimi, Krypta grobowa w ka-
tedrze katowickiej, fot. H. Przondziono

3. Inscription: God himself will be with them. The tomb crypt
in the Katowice Cathedral, photo: H. Przondziono

wsze pograzone w nieprzeniknionych mrokach $mierci
i zanurzone w przemijalnosci stworzer. Krélowanie
Boga objawia si¢ w pelni wraz z powstaniem zmar-
tych. Nowe Jeruzalem ukazuje si¢ zaraz po tym, jak
,Smier¢ i Otchtaf wydaty zmartych, co w nich byli”
(Ap 20,13). Nie trzeba trwozy¢ si¢ zapowiedziami
apokaliptycznych plag, gdyz ich groza przebrzmiewa
wraz z dzwigkiem trab zwiastujacych dawnemu stwo-
rzeniu ostateczny koniec (Ap 15). Wierzacy naleza
za$ do nowego stworzenia, ktére nie ulega zniszcze-
niu. O ich przeciwniku i autorze wszelkiej destruk-
¢ji aniolowie glosza: ,oskarzyciel braci naszych zo-
stat stracony” (Ap 12,10). Miasto Swiete pojawia sie
jako zaproszenie do krélestwa Bozego. Wezwanie to
jest skierowane do wszystkich, dlatego bramy w jego
murach znajduja si¢ ze wszystkich stron i pozostajg
szeroko otwarte. Aniotowie nie zamykaja juz dostgpu
do drzewa zycia rodzacego owoce w obfitosci. Ksiega
Apokalipsy zawiera zdania méwiace o spetnieniu wiel-
kich obietnic Boga. Pierwsza oglasza Jego ostateczna
relacje do zbawionych: ,On bedzie Bogiem z nimi”
(Ap 21,3 [il. 3]). Niewiasta obleczona w storice jest
znakiem jej urzeczywistnienia dla swojego potomstwa
(Ap 12, 1-2). Natomiast druga obietnica zapowia-
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4. Inskrypcja: Bedg ogladac oblicze Jego, Krypta grobowa w ka-
tedrze katowickiej, fot. H. Przondziono

4. Inscription: They shall see his face. The tomb crypt in the
Katowice Cathedral, photo: H. Przondziono

crypt is very meaningful and even fully consistent with
its meaning in the Apocalypse, for this book indicates
that the New Jerusalem is coming down from heaven
— descending from God. This way in which the Holy
City manifests itself means that God’s presence reaches
even into spaces that might seem to be removed from
his reign, forever plunged in the impenetrable dark-
ness of death and immersed in the transience of crea-
tion. The reign of God is fully revealed with the rising
of the dead. The New Jerusalem appears immediately
after “Death and Hades gave up the dead in them

(Rev. 20:13). There is no need to be troubled by the
prophecies of apocalyptic plagues, as their horror melts
away with the sound of trumpets heralding the final
end of the old creation (Rev. 15). The faithful, on the
other hand, belong to the new creation, which is not
destroyed. The angels’ message about their adversary
and the author of all destruction is: “Now the salva-
tion and the power and the kingdom of our God and
the authority of his Christ have come, for the accuser
of our brethren has been thrown down” (Rev. 12:10).
The Holy City appears as an invitation to the kingdom
of God. This invitation is addressed to everyone, so
the gates within its walls are on all sides and remain



5. Inskrypcja: Czas jest bliski, Krypta grobowa w katedrze katowickiej, fot. H. Przondziono

5. Inscription: The time is near. The tomb crypt in the Katowice Cathedral, photo: H. Przondziono

wide open. The angels no longer close access to the
tree of life bearing fruit in abundance. The Book of
Revelation includes statements about the fulfilment
of God’s great promises. The first one proclaims His
ultimate relationship with the saved: “God himself
will be with them” (Rev. 21:3, [fig. 3]). The woman
clothed with the sun is the sign of how the promise
is going to come true for her descendants (Rev. 12:
1-2). The second promise, in turn, announces an un-
changing relationship of the saved to him: “they shall
see his face” (Rev. 22: 4, [fig. 4]). The wings of the
seraphim inspire longing for this fullness of time. The
fulfilment of promises is not far away: “the time is
near” (Rev. 1:3; 22:10, [fig. 5]).

As the background for the whole project, the art-
ists used deeply saturated indigo colour interspersed
with delicate stripes of purple combined with pink.
Between both tones they used characteristic gentle
colour transitions. Both indigo and purple belong to
the typical colour palette of Roman Kalarus. On the
central wall there is a vision of the New Jerusalem
in intense light yellow tones combined with shades
of orange and red [fig. 6]. The extraordinary clar-
ity of the image refers to the dazzling glow of the

da niezmienng relacj¢ zbawionych do Niego: ,Beda
oglada¢ Jego oblicze” (Ap 22,4 [il. 4]). Skrzydta se-
rafinéw wzbudzajg tgsknote za owa petnia czaséw.
Spetnienie obietnic nie jest odlegte: ,,Czas jest bliski”
(Ap 1,3 22,10 [il. 5)).

Jako tla dla calej realizacji artysci uzyli gteboko
nasyconego koloru indygo przelamywanego pasowo
delikatnym fioletem faczonym z rézem. Miedzy obu
tonami zastosowali charakterystyczne fagodne przej-
$cia kolorystyczne. Zaréwno indygo, jak i lila nalezg
do typowej palety barwnej Romana Kalarusa. Na cen-
tralnej $cianie powstala wizja Nowego Jeruzalem w in-
tensywnych jasnozéttych tonacjach faczonych z od-
cieniami pomarariczu i czerwieni [il. 6]. Niezwykta
wyrazisto$¢ wyobrazenia nawiazuje do olepiajace-
go blasku miasta zbudowanego z kamieni szlachet-
nych, jasniejacego i czystego zlota oraz przezroczyste-
go krysztatu. Calo$¢ zostata kompozycyjnie mocno
osadzona dzigki symetrycznej geometryzacji przed-
stawienia. U jej podstaw lezy forma kwadratu sym-
bolizujacego nie tylko doskonatos¢, ale tez i stabil-
no$¢. Kwadratowa podstawa miasta zostala opisana
w ksiedze Apokalipsy (Ap 21,16). Na geometryczne
traktowanie przedstawienia wplynely réwniez wymia-
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6. Nowe Jeruzalem, Krypta grobowa w katedrze katowickiej,
fot. H. Przondziono.

6. New Jerusalem, the tomb crypt in the Katowice Cathedral,
photo: H. Przondziono

7. Nowe Jeruzalem, fragment centralny, Krypta grobowa w kate-

drze katowickiej, fot. H. Przondziono

7. New Jerusalem, the central fragment, the tomb crypt in the Ka-

towice Cathedral, photo: H. Przondziono

ry Nowego Jeruzalem podane w Ksigdze Ezechiela
(Ez 40n). Autor Apokalipsy poréwnuje zrédlo swia-
tta miasta do kamienia drogocennego, jakby do ja-
spisu o przejrzystosci krysztatu (Ap 21,11), dodajac
réwniez, ze to chwala Boga je oswietlita (Ap 21,23).
Biorac pod uwage poréwnanie do kamienia, auto-
rzy polichromii konsekwentnie chwate Boza wpisa-
li w forme¢ zgeometryzowang o ksztalcie czworokat-
nego ostrostupa. Ponizej tak ukazanej chwaly Bozej
zostat przedstawiony tron Boga i Baranka w postaci
Scigtego ostrostupa przystajacego do podstawy figury
chwaly Bozej. Ostatecznie wizja Nowego Jeruzalem
zostala zamknigta w formie kwadratu, ktérego jeden
z wierzchotkéw dochodzi do dolnej krawedzi Sciany,
z kolei przeciwlegly wierzchotek zastonigty zostat figu-
ra chwaly Bozej. Przeciwlegle wierzchotki wyznaczaja
o symetrii dzielaca miasto na dwie identyczne czgsci.
Jasnos¢ kompozycji miasta przechodzi w otulajacy je
liliowy kolor, tagodnie zatracajacy si¢ w ciemnym ble-
kicie. Stozek chwaly Bozej zostat z kazdej strony po-
kryty oczami. Whbrew wizualnej zbieznosci nie stanowi
to nawigzania do tzw. oka opatrznosci. Potraktowana
nowatorsko pod wzgledem ikonograficznym forma
wywodzi si¢ z opisu cherubinéw w Ksiedze Ezechiela
(Ez 10,12), w opisie ktdrej skrzydta istot duchowych
zostaly pokryte z kazdej strony oczami symbolizuja-
cymi rolg straznikéw Najwyzszego.
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city built of precious stones, bright and pure gold
and transparent crystal. The whole composition feels
solidly grounded thanks to the symmetrical geome-
try of the representation. It is based on the shape of
a square, symbolizing not only perfection, but also
stability. The square base of the city is described in
the book of the Apocalypse (Rev. 21:16). The geo-
metrical treatment of the representation was also in-
fluenced by the dimensions of the New Jerusalem
given in the Book of Ezekiel (Ezek. 40n). The au-
thor of the Apocalypse compares the city’s source of
light to a precious stone, as if it were a jasper clear as
crystal (Rev. 21:11), also adding that it was the glory
of God that illuminated it (Rev. 21:23). Taking into
account the comparison to stone, the authors of the
murals consistently inscribed the glory of God into
the geometric form of a square pyramid. Below the
glory of God shown in this way, the throne of God
and the Lamb are presented in the form of a trun-
cated pyramid which adjoins the base of the divine
glory figure. The final vision of the New Jerusalem
was enclosed in the form of a square, one of whose
vertices reaches the lower edge of the wall, while the
opposite vertex is covered with the figure of God’s glo-
ry. The opposite vertices define the axis of symmetry
dividing the city into two identical parts. The bright
colours of the city dissolves into a lilac colour that



8. Wizja aniotéw na scianie wschodniej, Krypta grobowa w ka-
tedrze katowickiej, fot. H. Przondziono

8. The Vision of Angels on the eastern wall, the tomb crypt in
the Katowice Cathedral, photo: H. Przondziono.

gently fades into deep blue. The cone of God’s glory
is covered with eyes on each side. Despite the appar-
ent similarity, it is not a reference to the so-called eye
of Providence. The iconographically innovative form
is derived from the depiction of cherubs in the Book
of Ezekiel (Ezek. 10:12) which describes the wings
of spiritual beings as covered on each side with eyes
symbolizing their role of guardians to the Supreme.

In order to obtain the depth of the image, the
creators, when showing city architecture, did not use
the convergent (earthly) perspective or the inverse
perspective, as is sometimes the case with icons. The
artists’ vision is an original model intended to suggest
the heavenly dimension of the city. The rejection of
the traditional way of form construction underlines
the divinity of vision. It is also helped by the change-
able focus of individual planes used as a substitute
for the play of light and shadow not present in the
city, which is itself a source of inner light' [fig. 7].

The remaining images on the walls of the burial
crypt refer to the dramatic events preceding the final
victory of God. The picture of New Jerusalem follows
the vision of seven angels (four and three on opposite
walls, [fig. 8, 9]) standing before God and holding
trumpets. The trumpets are not musical instruments,

but like signal horns they herald dramatic events. The

S Krypta grobowa. .., 2018, as in footnote 14, p. 11.

9. Wizja anioléw na scianie zachodniej, Krypta grobowa w ka-
tedrze katowickiej, fot. H. Przondziono

9. The Vision of Angels on the western wall, the tomb crypt in
the Katowice Cathedral, photo: H. Przondziono

Dla uzyskania glebi obrazu tworcy, ukazujac archi-
tekture miejska, nie postuzyli si¢ perspektywa zbiezng
(ziemska) ani tez perspektywa odwrécong, jak bywa
w przypadku ikon. Wizja artystéw jest modelem
oryginalnym majacym sugerowa¢ niebariski wymiar
miasta. Odrzucenie tradycyjnego sposobu budowa-
nia form podkresla boskos¢ wizji. Stuzy temu takze
zmienna ostro$¢ poszczegdlnych planéw zastosowa-
na jako zamiennik gry §wiatla i cienia niewystepuja-
cego w miescie, ktdre samo jest zrédlem $wiatla we-
wngtrznego® [il. 7].

Pozostate przedstawienia na $cianach krypty gro-
bowej nawiazuja do dramatycznych wydarzen uprzed-
nich wzgledem ostatecznego zwycigstwa Boga. Obraz
Nowego Jeruzalem poprzedzony zostat wizja siedmiu
anioléw (czterech i trzech na przeciwlegltych $cia-
nach [il. 8, 9]) stojacych przed Bogiem i trzymaja-
cych traby. Traby nie s3 instrumentami muzycznymi,
lecz tak jak rogi sygnatowe zapowiadaja dramatyczne
wydarzenia. Kompozycja aniotéw zostata potrakto-
wana kolorystycznie w spos6éb najbardziej wyrazi-
sty, przy uzyciu niezwykle intensywnych akcentow
barwnych i ostrych kontrastéw tonéw. Rozklad plam
barwnych jest symetryczny: w ciemnobiekitnej stre-
fie $cian wycicte zostaly w kolorze lila partie tutowia
anioléw, za$ ich okryte szatami nogi, zdefiniowa-

5 Krypta grobowa..., 2018, jak przyp. 14, s. 11.

55



10. Archaniot Michat, Krypta grobowa w katedrze katowickiej,
fot. H. Przondziono

10. Archangel Michael, the tomb crypt in the Katowice Cathe-
dral, photo: H. Przondziono

ne w ciemnym biekicie, wchodza w fioletowo-rézo-
we dolne czgdci $cian. Grupy aniotéw ujete zostaty
w klamry stref nasyconych kolorem zéttym i czer-
wienig. Ikonograficznie w gérnej cz¢dci wpisuja sie
one w aureole i skrzydta anioléw, w dolnej — w zar
wychodzacy z trab i wizje kataklizméw. Cata kom-
pozycja z aniotami jest lekko poruszona. Ruch wy-
znacza wygiccie ciat aniotéw oraz rozchodzace si¢ we
wszystkich kierunkach barwne, pofalowane kreski
obrazujace rozchodzenie si¢ dzwigku.

Przecigcie osi krypty, wyznaczone przez rozkiad
otwordw drzwiowych, zostalo migkko ograniczone
czterema $cianami zbudowanymi na rzucie éwieré-
okregu. Na odpowiadajacych sobie scianach, wzdtuz
gléwnej osi, artysci wykreowali komplementarne
przedstawienia figuralne. Pierwsza para ukazuje zwy-
cigskiego Archaniota Michata [il. 10] oraz Niewiaste
Apokaliptyczng [il. 11], druga — dwie postaci sera-
finéw [il. 12, 13]. Calo$¢ programu ikonograficz-
nego zamykaja trzy cytaty z ksiggi Apokalipsy: ,,On
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11. Niewiasta Apokaliptyczna, Krypta grobowa w katedrze ka-
towickiej, fot. H. Przondziono

L1. The Apocalyptic Woman, the tomb crypt in the Katowice
Cathedral, photo: H. Przondziono

composition of the angels was treated in the most ex-
pressive way, using extremely intense accents of colour
and sharp tonal contrasts. The distribution of colour
patches is symmetrical: lilac-coloured angels’ trunks
stand out against the dark blue section of the walls,
while their robed legs, defined in dark blue, enter the
purple-pink lower parts of the walls. Groups of angels
are bracketed by the areas saturated with yellow and
red. Iconographically, in the upper part these areas are
formed by the halos and wings of the angels, in the
lower part — by the heat coming out of the trumpets
and visions of cataclysms. The whole composition with
angels is slightly agitated. The movement is marked
by the bend of the angels’ bodies and the colourful,
wavy lines signifying sound spreading in all directions.

The intersection of the axis of the crypt, de-
termined by the distribution of door openings, is
somewhat limited by four walls built on the plan of
a quarter-circle. On the corresponding walls along
the main axis, the artists created complementary fig-



12. Serfin na Scianie wschodniej, Krypta grobowa w katedrze
katowickiej, fot. H. Przondziono

12. The Seraphim on the eastern wall, the tomb crypt in the
Katowice Cathedral, photo: H. Przondziono

ural representations. The first pair shows the victori-
ous Archangel Michael [fig. 10] and the Apocalyptic
Woman [fig. 11], the second pair shows two sera-
phim figures [fig. 12, 13]. The whole iconographic
programme is completed by three quotations from the
Book of Revelation: “God himself will be with them”
and “They shall see his face”, and over the entrance
to the crypt — “The time is near”. The location of the
inscriptions opposite the vision of New Jerusalem is
its verbal equivalent.

The murals in the burial crypt of the Katowice
bishops are one of most important examples of con-
temporary monumental painting in sacred space in
Poland. The work is characterized by a modern ap-
proach to the subject. First of all, the content of the
book of Revelation was read in a way that is herme-
neutically correct: the main emphasis was put on the
final victory of God, while the images of cataclysms,
battles and beasts were treated summarily, in keeping
with their temporality. The presented iconographic pro-

13. Serafin na $cianie zachodniej, Krypta grobowa w katedrze
katowickiej, fot. H. Przondziono

13. The Seraphim on the western wall, the tomb crypt in the
Katowice Cathedral, photo: H. Przondziono

bedzie Bogiem z nimi” i ,,B¢da oglada¢ Jego oblicze”
oraz nad wejsciem do krypty — ,,Czas jest bliski”.
Usytuowanie napiséw naprzeciwko wizji Nowego
Jeruzalem stanowi jej stowny ekwiwalent.
Polichromia w krypcie grobowej biskupéw ka-
towickich nalezy do waznych przyktadéw wspot-
czesnego malarstwa monumentalnego w przestrzeni
sakralnej w Polsce. Realizacje¢ charakteryzuje nowo-
czesne podejscie do tematu. Przede wszystkim tres¢
ksiggi Apokalipsy zostata hermeneutycznie popraw-
nie odczytana: zasadniczy akcent zostal potozony na
ostateczne zwycigstwo Boga, z kolei wyobrazenia
kataklizméw, walk i bestii potraktowano skrétowo
zgodnie z ich temporalnoscia. Przedstawiony pro-
gram ikonograficzny rézni si¢ w spos6b zasadniczy
od wigkszosci znanych wspétezesnych cykléw ilustru-
jacych ostatnia ksiege Pisma Swictego, kt6rych auto-
rzy koncentrowali si¢ na dramatycznych i budzacych
groz¢ wydarzeniach opisanych przez §w. Jana, czgsto
interpretowanych w nawiazaniu do wspétczesnych

57



wydarzen'®. Apokaliptyka zostata w wielu realizacjach
wrecz oderwana od biblijnej konotacji'. Jak zauwaza
Renata Rogoziriska, interpretacje Apokalipsy moga
prowadzi¢ na manowce, stuzac mesjanizagji albo prze-
ciwnie — bestializacji naszych czaséw'®. Dla kompa-
rastyki mozna przywota¢ wspétczesne proby wizual-
nej interpretacji wizji natchnionego autora. W dwéch
znanych cyklach Apokalipsy Grzegorz Bednarski pré-
bowat wznies¢ si¢ na poziom transhistorycznosci i po-
nadhistorycznosci, mimo ze w jego pracach mozna
odczyta¢ aluzje do wspélczesnosci, niekiedy nawet do
biografii autora”. Bednarski przede wszystkim jed-
nak stworzyl nowatorskie, pelne ekstatycznej ekspresji
kolaze, ktére stanowia nie tyle subiektywny komen-
tarz do biblijnego tekstu, ile prébg powrotu do tego,
»Co jest napisane”. Kazdy z cykléw sktada si¢ z 22
obrazéw ilustrujacych kolejne rozdziaty Apokalipsy.
Z autorem zmierzamy takze do kresu czytelnej nar-
racji, w ktérej konkret i dostownos¢ sasiaduja z sym-
bolem. Widzimy zatem nieruchome, a poruszajace
obrazy petne namigtnosci, entuzjazmu graniczacego
z naiwnoscia, czasami patosu charakterystycznego dla
spraw ostatecznych. Nie jest to tylko proroctwo kon-
ca, banalna opowies¢ o katastrofie czy bezmyslnej za-
gladzie, lecz iluminowana interpretacja znakéw cza-
su, $wiatowych kryzyséw, osobistych udrek, trudéw
i upadkéw?. W dwdch realizacjach Jana Lebensteina
(witraze do kaplicy prowadzonego przez oo. palloty-
néw osrodka Centre du Dialogue w Paryzu oraz ilu-
stracje ksiazkowe?') autor réwniez koncentruje si¢ na
ilustracji kolejnych fragmentéw ostatniej ksiegi Biblii.
Obraz korica §wiata artysta zobaczyl jednak za kaz-
dym razem nieco inaczej: w jednym przypadku (ilu-
stracje ksiazkowe) — kreujac wizje bardziej ponura,
podkreslajaca groz¢ i cierpienia zwigzane z czasami
ostatecznymi; w drugim (kompozycja witrazowa) -
tworzac obraz monumentalny i podniosly, eksponu-
jacy przede wszystkim kategori¢ niezwyktosci, a przez
hieratyczno$¢ ujecia — takze wiecznosci. Mozna uznaé,
ze w ilustracjach do Mitoszowej Apokalipsy malarz
widziat zaglade rozgrywajaca si¢ na ziemi. W pary-

16" Czestaw Mitosz widzial w opisach zawartych w Apokalipsie
$w. Jana obrazy korespondujace z doswiadczeniami konflikeéw zbroj-
nych XX wieku. Pisat: ,Niezwykla przepowiednia zniszczenia kré-
lowej miast przez ogieri postuguje si¢ wizja jakby nastepstw bomby
atomowej”, i dalej: ,czyz nie przypominaja czolgéw te niepodobne
do niczego owady”, zob. idem, Przedmowa [w:] Apokalipsa, przet.
C. Mitosz, Krakéw 1998, s. 8-9.

17 Méwi si¢ wiele o apokaliptyce naszych czaséw, pisze re-
portaze z krajéw Apokalipsy, o literaturze i sztuce spod jej znaku”,
].S. Pasierb, Galezie i liscie, Poznati 1985, s. 76.

18 R. Rogoziriska, Apokalipsa wedtug Grzegorza Bednarskiego.
Eskalacja zta czy oredzie nadziei?, ,Sacrum et Decorum” 3, 2010, s. 98.

1 Tbidem, s. 99.

20 M. Pastwa, http://www.zacheta.lublin.pl/infobiz_server.
php?mod=28&nid=87

2 Apokalipsa, przet. C. Mitosz, jak przyp. 16.
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gramme is fundamentally different from most of the
known contemporary cycles illustrating the last book
of Scripture, whose authors focused on the dramatic
and terrifying events described by St John, often inter-
preted in relation to contemporary events'. In many
works the Apocalypse has been quite disconnected
from its biblical connotation"”. As Renata Rogoziriska
notes, the interpretations of the Apocalypse may lead
one astray, serving the messianization or, conversely,
the bestialization of our times'®. For the sake of com-
parison, one can recall contemporary attempts to in-
terpret visually the vision of the inspired author. In
two well-known cycles of the Apocalypse, Grzegorz
Bednarski tried to rise to the level of trans-historicity
and supra-historicity, in spite of the fact that his works
contain allusions to the contemporary times, and oc-
casionally even to the author’s biography'. Above all,
however, Bednarski created innovative collages, full
of ecstatic expression, which are not so much a sub-
jective comment on the biblical text, but an attempt
to return to the words on the page. Each series con-
tains 22 pictures illustrating subsequent chapters of
the Apocalypse. With the author we also reach the end
of a legible narrative in which the concrete and literal
are next to the symbol. Thus, we see motionless and
moving images full of passion, enthusiasm bordering
on naivety, and sometimes pathos characteristic of final
issues. This is not only the prophecy of the end, a ba-
nal tale of catastrophe or thoughtless annihilation, but
an illuminated interpretation of the signs of the times,
world crises, personal anguish, hardships and down-
falls®. In two projects by Jan Lebenstein (stained-glass
windows to the chapel in the Centre du Dialogue in
Paris run by Pallottines and book illustrations*') the
author also focuses on illustrating successive passages
from the last book of the Bible. However, each time
the artist portrayed the end of the world in a slightly
different way: in one case (book illustrations) — creating

16 Czestaw Mitosz saw in the descriptions presented in the
Revelation of St. John images corresponding to the experiences of
the armed conflicts of the 20th century. He wrote: “The unusual
prophecy of destroying the queen of cities by fire uses a vision similar
to the consequences of an atomic bomb”, and further on, “all these
insects which are unlike anything, don’t they resemble tanks?”, Cf.
idem, Przedmowa [Preface] [in:] Apokalipsa [Apocalypse], transl. C.
Mitosz, Krakéw 1998, pp. 8-9.

17 “Much is said about the Apocalyptics of our times, reportages
are written about the countries of the Apocalypse, about literature
and art made under its sign”. J.S. Pasierb, Galzie i liscie [Branches
and Leaves], Poznati 1985, p. 76.

18 Eadem, Apokalipsa wedtug Grzegorza Bednarskiego. Eskalacja
gla czy oredzie nadsziei? [The Apocalypse according to Grzegorz Bednarski.
Escalation of evil or a message of hope?], “Sacrum et Decorum” 3:
2010, p. 98.

1 Ibid., p. 99.

20 M. Pastwa, http://www.zacheta.lublin.pl/infobiz_server.
php?mod=28&nid=87

2L Apokalipsa, transl. C. Mitosz, as in footnote 16.



a gloomier vision, emphasizing the horror and suffer-
ing associated with the end of times; in the other case
(stained-glass composition) — creating a monumental
and elevated image, emphasizing above all the catego-
ry of uniqueness, and through the hieratic approach
— also eternity. One can conclude that in the illustra-
tions to the translation of Apocalypse by Milosz the
painter saw the extermination taking place on earth,
while in the Parisian stained-glass window he saw it
high up in the sky as a series of cosmic signs*.

From the perspective of the artistic interpretations
of the Apocalypse, the work in the burial crypt of the
Katowice bishops radically departs from earlier icon-
ographic solutions. Piech and Kalarus did not intro-
duce their own interpretation of the text, but remained
faithful to the orthodox interpretation of the book.
By rejecting the traditional system of illustrating the
subsequent chapters, the previous visionary perspective
was completely reversed. The Apocalypse of Piech and
Kalarus “does not frighten us with apocalypticism”,
and it indeed has no ambition to interpret contem-
porary cataclysms in the light of St John’s revelation.
The images are above all a vision of hope, the ultimate
fulfilment of man and all creation in God.

Looking for other contemporary representations
of the Apocalypse which could be compared with the
Katowice murals, one has to acknowledge the lack of
sufficient material. Contemporary monumental paint-
ings covering the whole of the Book of Revelation are
rare. In the history of art, the image of the end of the
existing world was rather connected with the repre-
sentation of the Last Judgment itself (including the
image of the New Jerusalem), which also had its icon-
ographic origins in the Apocalypse, while the whole
of St. John’s vision was usually reflected in the illus-
trations of the Bible or in individual graphic works®,
and less often in monumental paintings*.

The modernity of the composition by Piech and
Kalarus, while its figurative form remains rather tra-
ditional, is achieved by the use of the colour palette
with primary, deeply saturated tones, and sharp col-
our contrasts, as well as by an innovative iconographic
approach. The colouring is a consequence of earlier
collaborative works by the artists. In the case of de-
picting the scenes of the Apocalypse it seems all the
more appropriate. The illumination of New Jerusalem
is a visual equivalent of the description of the city
which, according to the last book of the Bible, shines

2 Joanna Bielska-Krawczyk, Lebenstein — ilustrator. Malarz jako
czytelnik, obraz jako lektura [Lebenstein — An Illustrator. The Painter
as a Reader, the Image as a Reading], Krakow 2011, 67 n.

» E.g. Albrecht Diirer’s woodcuts (1497-1498) or the illustra-
tions by Lukas Cranach the Elder for Luther’s Bible (Wartburg, 1534).

24 E.g. partially at the Abbey Church in St-Savin-sur-Gartempe
(Poitou, c. 1100) or at the Catle Karlstein in the Czech Republic
(c. 1360).

skim witrazu za$ ogladat ja wysoko na niebosklonie
jako seri¢ kosmicznych znakéw?.

W przywotanej perspektywie artystycznych in-
terpretacji Apokalipsy realizacja w krypcie grobowej
biskupéw katowickich radykalnie odcina si¢ od weze-
$niejszych ikonograficznych rozwiazan. Piech i Kalarus
nie wprowadzali wlasnej interpretagji tekstu, ale pozo-
stali wierni ortodoksyjnej wykfadni ksiggi. Poprzez od-
rzucenie tradycyjnego uktadu ilustrowania kolejnych
rozdziatéw zostala zupelnie odwrécona dotychezasowa
optyka wizji. Apokalipsa Piech i Kalarusa ,nie straszy
apokaliptycznoscia”, tym bardziej nie ma ambicji roz-
szyfrowywania wspotezesnych kataklizméw w $wietle
objawienia $w. Jana. Obrazy sa przede wszystkim wi-
zja nadziei, ostatecznego spelnia si¢ cztowieka i catego
stworzenia w Bogu.

Jesliby szukaé poréwnania przestania katowic-
kiej polichromii z innymi wspétczesnymi przedsta-
wieniami Apokalipsy, to pod wzgledem formalnym
nalezy uznac brak wystarczajacego materiatu poréw-
nawczego. Wspolczesne monumentalne rozwiazania
malarskie zwiazane z cato$ciowym ujeciem Apokalipsy
naleza do rzadko$ci. W historii sztuki obraz korica
obecnego $wiata sprowadzat si¢ raczej do przedsta-
wiania samego sadu ostatecznego (tacznie z obrazem
Nowego Jeruzalem), wywodzacego si¢ ikonograficz-
nie réwniez z Apokalipsy, za$ calos¢ wizji §w. Jana
znajdowata odzwierciedlenie zazwyczaj w ilustra-
cjach Biblii czy samodzielnych grafikach®, rzadziej
w malarstwie monumentalnym?. O nowoczesnosci
kompozycji Piech i Kalarusa, przy do$¢ tradycyjnej
figuracji, decyduje — obok nowatorskich rozwiazan
ikonograficznych — uzycie palety barw w ich podsta-
wowych tonach o glebokim nasyceniu oraz ostrych
kontrastéw kolorystycznych, a takze nowatorskie roz-
wigzania ikonograficzne. Kolorystyka stanowi kon-
sekwencj¢ wezesniejszych wspolnych prac artystow.
W przypadku obrazowania scen Apokalipsy wydaje
si¢ tym bardziej adekwatna. Rozéwietlenie Nowego
Jeruzalem jest wizualnym odpowiednikiem opisu mia-
sta, ktére — zgodnie z ostatnia ksiega Biblii — $wieci
i ol$niewa patrzacych. Manierystyczne wreez barwy
kompozycji bardzo dobrze koresponduja z pozosta-
iymi scenami $ciennego malarstwa, zwlaszcza w par-
tiach apokaliptycznych aniotéw i wizji zaglady, ktéra
przynosza. Podobnie jak we wczesniejszych pracach
arty$ci wykorzystali wlasne do§wiadczenia artystycz-
ne: Kalarus — plakacisty, Piech — graficzki. Obie po-
stawy tworcze znajdujg swe odbicie w polichromii
krypty. Wyrazisto$¢ syntetycznie ujgtych form i syl-

22 1. Bielska-Krawczyk, Lebenstein — ilustrator. Malarz jatko czy-
telnik, obraz jako lektura, Krakéw 2011, s. 67 n.

% Np. drzeworyty Albrechta Diirera (1497-1498) czy ilustra-
cje Lukasa Cranacha Starszego do Biblii Lutra (Wartburg, 1534).

2 Np. czedciowo w kosciele opackim w St-Savin-sur-Gartempe
(Poitou, ok. 1100) czy w zamku Karlstein w Czechach (ok. 1360).
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wet wywodzaca sig z realizacji Kalarusa zostata zmigk-
czona uszczegdtowieniami typowymi dla prac Piech.
Jednocze$nie konsekwentne stosowanie typowych dla
artystéw Srodkéw wyrazu artystycznego uwiarygad-
nia cata kompozycj¢. Kalarus i Piech przefiltrowu-
ja przestanie Apokalipsy przez wlasne doswiadczenia
tworcze. Dzigki temu realizacja stanowi spdjng calose,
dobrze wpisujaca si¢ w architekturg modernistyczne-
go wnetrza krypty i zachowujaca wzgledem niej wha-
$ciwe propordje.

Nalezy podkresli¢ $miato$¢ decyzji arcybiskupa
Wiktora Skworca dotyczacg zaproszenia Joanny Piech
i Romana Kalarusa do zrealizowania malarstwa $cien-
nego w krypcie grobowe;j. Biskup katowicki znat twor-
czo$¢ — nie tylko sakralng — artystéw i mial $wiado-
mos¢, ze w projekcie malarstwa w podziemiach $laskiej
katedry pozostana wierni swojej drodze artystycznej.

Streszczenie

W krypcie grobowej biskupéw katowickich, znaj-
dujacej si¢ w podziemiach $laskiej katedry, powstata
w 2017 roku polichromia inspirowana przestaniem
ostatniej ksiegi Pisma Swictego, Apokalipsy wedtug
$w. Jana. Autorami projektu i wykonawcami sg ka-
towiccy arty$ci Joanna Piech i Roman Kalarus.
Apokalipsa zapowiada nadejscie panowania Bozego,
czego symbolem jest obraz Nowego Jeruzalem roz-
planowany na centralnej $cianie krypty. Pozostate
przedstawienia nawiazuja do dramatycznych wyda-
rzen poprzedzajacych ostateczne zwycigstwo Boga.
Polichromia jest kolejnag monumentalna realizacja ar-
tystéw we wnetrzach koscielnych. Podobnie jak we
wezesniejszych pracach wykorzystali oni wlasne do-
$wiadczenia artystyczne: Piech — graficzki, Kalarus —
plakacisty. Formalnie ekspresj¢ przedstawienia niesie
mocna paleta barwna. Artysci uzyli barw w ich pod-
stawowych tonach o glebokim nasyceniu. Sitg wyrazu
wzmacniaja wreez agresywne kontrasty kolorystyczne.
Niewatpliwie katowicka polichromia stanowi wazny
przyktad wspélczesnego malarstwa sciennego w prze-
strzeni koscielnej.

Stowa kluczowe: polichromia, krypta, malarstwo
$cienne, barwa, apokalipsa, Jeruzalem
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and dazzles viewers. The mannerist hues of the compo-
sition correspond very well to other scenes painted on
the walls, especially in the apocalyptic scenes of angels
and the vision of doom they bring. As in their earlier
works, the artists used their own artistic experience:
Kalarus — as a poster artist, Piech — as a graphic artist.
Both creative attitudes are reflected in the murals in
the crypt. The expressiveness of synthetically present-
ed forms and silhouettes derived from Kalarus work
was softened with details typical of works by Piech.
At the same time, the consistent use of means of ar-
tistic expression typical of the artists lends credibility
to the whole composition. Kalarus and Piech filter the
message of the Apocalypse through their own creative
experiences. Thanks to this, the realization constitutes
a coherent whole, perfectly fitting into the architecture
of the modernist interior of the crypt and maintain-
ing proper proportions in relation to it.

It is worth stressing the bravery of Archbishop
Wiktor Skworc’s decision to invite Joanna Piech and
Roman Kalarus to create wall paintings in the bur-
ial crypt. The Bishop of Katowice knew the works
of those artists, not only the religious ones, and was
aware that in the project of paintings in the vaults of
the Silesian cathedral they would remain faithful to
their artistic creed.

Abstract

The burial crypt of the bishops of Katowice lo-
cated in the vaults of the Silesian Cathedral was deco-
rated in 2017 with murals inspired by the message of
the final book of Holy Scripture, the Apocalypse of
John. The authors of the project and its executors are
the Katowice artists Joanna Piech and Roman Kalarus.
The Apocalypse heralds the coming of God’s reign,
symbolised by the image of the New Jerusalem laid
out on the central wall of the crypt. Other represen-
tations refer to the dramatic events preceding the fi-
nal victory of God. The mural is another monumen-
tal project by those artists for church interiors. As in
their earlier works, they used their own artistic experi-
ence: Piech — as a graphic artist, Kalarus — as a poster
artist. Formally, the expression of the representation
is conveyed through a strong colour palette. The art-
ists used primary colours with deep saturation. The
power of expression is strengthened by downright ag-
gressive colour contrasts. Undoubtedly, the Katowice
murals are an important example of contemporary
wall painting in church space.

Key words: murals, crypt, wall painting, colour,
Apocalypse, Jerusalem

Translated by Monika Mazurek
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ks. Ryszard Knapitiski
Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta II

lkonografia doktrynalna
neoromanskiej bazyliki -
kosciota uniwersyteckiego —
pod wezwaniem Najswietszego
Serca Pana Jezusa w Lugano,

w kantonie Ticino w Szwajcarii

Kamieri wegielny pod budowe kos$ciota Naj-
$wigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, w kantonie
Ticino, potozyt biskup Aurelio Bacciarini 17 kwiet-
nia 1922 roku. Réwniez on dokonat po$wigcenia bu-
dowli 6 listopada 1927 roku, co uwiecznia data na
posadzce przy kropielnicy, w pétnocnej kruchcie ko-
$ciota — A.D. MCMXXVIII'. Konsekracja kosciota
odbyta si¢ 25 czerwca 1937 roku, a konsekratorem
byl biskup Angelo Jelmini. Grobowce obydwu tych
biskupéw znajduja si¢ w krypcie kosciota, wyposa-
zonej dopiero w latach 1960-1970.

W zamierzeniach inwestora obiekt ten miat sie sta¢
sanktuarium kultu Najswigtszego Serca Jezusa w diece-
zji Lugano, co podkresla dedykacja wyryta w kamieniu
na fasadzie: SACRO CORDI JESU [Najswigtszemu
Sercu Jezusa]. O wysokiej randze kosciota $wiadczy
umieszczona w péinocnym przedsionku marmuro-
wa tablica. Informuje ona, ze wszyscy wierni, ktérzy
go nawiedza, po spetnieniu okreslonych warunkéw
moga uzyska¢ te same odpusty i dostapi¢ takich sa-
mych fask, jak gdyby przekroczyli prég czcigodnej ba-
zyliki patriarchalnej Swietego Piotra na Watykanie, co
zagwarantowata jej kapituta 30 kwietnia 1936 roku.
Ten zwiazek z bazylika Piotrowa symbolicznie wyraza
herb Watykanu umieszczony u szczytu przedsionka
nad gléwnym wejsciem do kosciota, ktéremul6 paz-
dziernika 1952 roku papiez Pius XII nadat prestizowy
tytut bazyliki mniejszej*.

! Nie badatem, skad si¢ wzieta rozbiezno$¢ dat na tablicy
i w pdzniejszych publikacjach.

2 Pewnych informacji o historii budowy oraz o programie iko-
nograficznym dostarcza okolicznosciowa publikacja wydana z oka-
zji zakoficzenia prac malarskich i wyposazenia bazyliki: La Basilica
del Sacro Cuore Lugano. Santuario diocesano. Guida storico — artistica
e religiosa, edizione curada dal Emilio Cattori e Gastone Cambin,

Lugano 1957.
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Doctrinal iconography of

a neo-Romanesque basilica:
the University Church of the
Sacred Heart of Jesus

in Lugano, in the canton

of Ticino, Switzerland

The foundation stone for the construction of
the Church of the Sacred Heart of Jesus in Lugano,
in the canton of Ticino, was laid by Bishop Aurelio
Bacciarini on 17* April 1922. He also blessed the build-
ing on 6" November 1927, which is commemorated
by the date on the floor next to the stoup in the north
porch of the church: AD MCMXXVIII'. The conse-
cration of the church was held on 25" June 1937, and
Bishop Angelo Jelmini was the consecrator. The tombs
of both of these bishops are in the church crypt, which
was not decorated until the years 1960-1970.

The investor intended the building to become
a sanctuary of the cult of the Sacred Heart of Jesus
in the diocese of Lugano, which is emphasized by
the dedication carved in stone on the facade: SACRO
CORDI JESU [To the Sacred Heart of Jesus]. A mar-
ble plaque in the northern vestibule testifies to the
high rank of the church. The plaque contains the in-
formation that all the faithful who visit the church
can, under certain conditions, gain the same indul-
gences and receive the same graces as for crossing
the threshold into the venerable Papal Basilica of St.
Peter in the Vatican, as guaranteed by the Basilica’s
Chapter on April 30, 1936. The connection with
St. Peter’s Basilica is symbolically expressed by the
Vatican coat of arms located at the top of the vesti-
bule above the main entrance to the church, which,
on 16™ October 1952, was granted the prestigious
title of a Minor Basilica® by Pope Pius XII.

This neo-Romanesque building [fig. 1], corre-
sponding to the architecture of Lombardy churches,

' I have not traced the origin of the divergence between the
date on the plaque and in later publications.

% Reliable information on the construction history and the
iconographic programme is provided by the commemorative pub-



1. Kosciét Najswigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1922-1928, arch. Enea Tallone, Silvio Soldati, fot. ks. R. Knapirski

1. The Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1922-1928, architects Enea Tallone, Silvio Soldati. Photo by the Rev. Ryszard

Knapinski

is the work of two architects: Enea Tallone (1876—
1937) and Silvio Soldati (1886—-1930). The three-
nave church is built on the plan of a cross and corre-
sponds to the construction of a Latin basilica. Above
the intersection of the nave and the transept, there is
a dome on an octagonal tambour. It is crowned with
a cross on a cupola. The nave and the two arms of
the transept are topped with a barrel vault while the
aisles have cross vaults.

The entire interior is covered with frescoes cre-
ated by Vittorio Trainini, an Italian painter from
Brescia [fig. 2, 2a]. The artist was born in Mompiano
near Brescia on 6™ March 1888. He was self-taught,
and he learned the basic experience in the craft of
painting by learning from his uncle Giuseppe, while

working with him on scaffolding®. On the death of his

lication issued on the completion of the basilica’s painting and fur-
nishing: La Basilica del Sacro Cuore Lugano. Santuario diocesa-
no. Guida storico — artistica e religiosa, edizione curada dal Emilio
Cattori ¢ Gastone Cambin, Lugano 1957.

3 Years later, Vittorio’s son Gianluigi Trainini was his apprentice.

Ta neoromariska budowla [il. 1], nawiazujaca do
architektury lombardzkich kosciotéw, jest dzietem
dwoéch architektéw: Enei Tallonego (1876-1937)
i Silvia Soldatiego (1886-1930). Tréjnawowy ko-
$ciét zbudowany jest na planie krzyza i nawiazuje do
konstrukeji bazyliki tacifiskiej. Nad skrzyzowaniem
nawy $rodkowej z transeptem wznosi si¢ koputa na
o$miobocznym tamburze. Wieniczy ja krzyz na latar-
ni. Nawa srodkowa i obydwa ramiona transeptu s
pokryte sklepieniem kolebkowym, w nawach bocz-
nych zastosowano sklepienia krzyzowe.

Cate wnetrze pokrywaja freski autorstwa po-
chodzacego z Brescii wloskiego malarza, Vittoria
Traininiego [il. 2, 2a]. Artysta urodzit si¢ w Mompiano
koto Brescii 6 marca 1888 roku. Byl samoukiem,
a pierwsze do$wiadczenia w malarskim rzemiosle
zdobywal u swojego wuja Giuseppe, pracujac razem
z nim na rusztowaniach®. Vittorio po $mierci wuja
odziedziczyt jego warsztat malarski. Byt bardzo uzdol-
niony i glodny wrazen estetycznych, dlatego chet-

? Po latach, u Vittoria terminowat jego syn Gianluigi Trainini.
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2. Vittorio Trainini, Autoportret, 1940, wlasno$¢ prywatna, fot.
Gianluigi Trainini

2. Vittorio Trainini, Self-Portrait, 1940, in private ownership.
Photo by Gianluigi Trainini

nie odbywat podréze, zwiedzajac zabytki i poznajac
dzieta wielkich mistrzéw. Wykonywat takze kopie ich
obrazéw. Owocny okazat si¢ jego pobyt w Rzymie,
gdzie zaprzyjaznit si¢ z innymi malarzami (Spadinim,
Carena, Zanellim, Bargelinim i innymi)*.

Po ukoriczeniu prowincjonalnej szkoly rysunku
w Brescii, rozpoczat juz wlasna dziatalno$¢ jako ma-
larz freskant. Poczatkiem jego samodzielnej drogi byto
zwyciestwo w konkursie na pawilon wystawowy, uka-
zujacy dorobek miasta Brescii na wystawie $wiatowej
w Rzymie w 1910 roku. Poza obiektami ko$cielnymi
dekorowat wiele rezydencji i budynkéw uzytecznosci
publicznej, jak na przyktad Camera di Commercio
w Mantui (1913). Wraz z pratatem Giuseppe Polvara
byl zalozycielem Scuola d’Arte Sacra Beato Angelico
w Mediolanie, powstatej w 1921 roku, i przez ko-
lejne lata pracowatl tam jako nauczyciel, prowadzac
klas¢ malarstwa. Wkrétce posypaly si¢ liczne zamé-
wienia. Ozdobit freskami ponad 100 kosciotéw, mig-
dzy innymi katedr¢ w miejscowosci Tortona (1929).

4 Analiza ikonograficzna stylu malarstwa i kompozydji zasto-
sowanych w bazylice w Lugano prowadzi do przypuszczenia, iz ma-
larstwo to przypomina styl wypracowany przez szkole w Beuron,
por. H. Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. Wie ein Lichtblick vom
Himmel, Beuroner Kunstverlag, Beuron 1998.
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2A. Gianluigi Trainini, syn Vittoria, 2015, fot. archiwum pry-
watne rodziny Traininich

2A. Gianluigi Trainini, Vittorio’s son, 2015, photo from the pri-
vate archive of the Trainini family

uncle, Vittorio inherited his painting workshop. He
was very talented and hungry for aesthetic experi-
ences; therefore he loved travelling and visiting his-
torical monuments because he could see the works of
the great masters. He also made copies of their paint-
ings. His stay in Rome proved fruitful: there he made
friends with other painters (Spadini, Carena, Zanelli,
Bargelini and others)*.

Having completed a provincial drawing school
in Brescia, he embarked on his own career as a fresco
painter. His independent path began upon winning
the competition for an exhibition pavilion aimed at
displaying the achievements of the city of Brescia at the
world exhibition in Rome in 1910. Apart from church
buildings, he decorated many mansions and public
buildings, such as Camera di Commercio in Mantua
(1913). Together with Prelate Giuseppe Polvara, he
founded Scuola d’Arte Sacra Beato Angelico in Milan,
initiated in 1921, and for several years he worked
there as a teacher of painting. Soon numerous com-

4 An iconographic analysis of the style of painting and com-
position applied in the Lugano basilica leads to an assumption that
his painting resembles the style developed by the Beuron Art School;
see H. Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. “Wie ein Lichtblick
vom Himmel”, Beuroner Kunstverlag, Beuron 1998.



missions appeared. He decorated over 100 church-
es with frescoes, including, among others, the ca-
thedral in Tortona (1929). In Rome, he decorated
with paintings the chapel of the Swiss Guard (1952),
dedicated to the Holy Apostles Peter and Paul, at
the Vatican Basilica. In the following year (1953),
in Naples, he made 10 frescoes for the Camaldolese
hermitage in Nola. Commissions from Brescia and
the surrounding area (among others, in the church-
es of Christ the King and St. Francis of Paola) took
a special place in his work. He practiced several types
of art at the same time: painting, sculpture, architec-
ture as well as artistic design. He designed and super-
vised the construction of the churches of: St. Roch in
Concesio, St. Blaise (S. Biagio) in Soprazzocco, then
the Capuchin church in Brescia as well as a residen-
tial house for his uncle Giuseppe in that town. He
also made book graphics and created decorative fabric
patterns. The “Morcelliana” publishing house com-
missioned him to prepare a series of images illustrat-
ing the four Gospels. However, his largest work was
to cover with frescoes the Basilica of the Sacred Heart
of Jesus in Lugano, an exclusive town situated in the
canton of Ticino in Switzerland.

The execution of such a great undertaking was
extended over some time. Everything began from
him winning an international competition in
1936. However, the artist did not start work imme-
diately. The reason for the delay was a protest by Swiss
painters, who boycotted the verdict of the jury on the
grounds that the competition had been won by an
Italian painter from Brescia, rather than any of them.
Another competition was therefore announced and
Vittorio Trainini won this one, too. The opposition
then subsided and the painting work began shortly
thereafter. It took 17 years and proceeded in the fol-
lowing stages: first in the years 1937 to 1938 frescoes
were made in the chancel’s apse and a year later inside
the dome’s tambour (in Italian: tiburio); after a ten-year
break, in 1947, the chapel of St. Francis was decorat-
ed; in the following year (1948) Trainini made frescoes
in the chapel of the Virgin Mary. In the years 1949—
1950 painting continued in the church aisles, and fi-
nally in 1954 the time came for finishing tasks [fig. 3].

Trainini was a devout Catholic. He studied the
Bible, looking for a source of inspiration in it. He
consulted two experts on his theological concepts.
One was Annibale Lanfranchi, a canon of Lugano,
with whom he agreed the topics of the paintings, and,
consequently, the entire iconographic programme
of paintings in the church. Unfortunately, after the
death of the canon, who had had great esteem for
the painter, a dark period came for the artist. Emilio
Cattori was appointed parish priest. He was a strict
(unrefined) man, who had a different understanding

W Rzymie zrealizowal wystréj malarski dedykowa-
nej $wietym Apostotom Piotrowi i Pawtowi kapli-
cy Gwardii Szwajcarskiej przy bazylice watykanskiej
(1952). W Neapolu, w roku nastepnym (1953),
wykonat 10 freskéw w pustelni kamedutéw z Noli.
Szczegblne miejsce w jego tworczosci zajely zlece-
nia z Brescii i okolic (na przyktad w kosciotach
Chrystusa Kréla czy $w. Franciszka z Paoli oraz in-
nych). Uprawial réwnoczesnie kilka gatunkéw sztuki:
malarstwo, rzezbe i architekture, a takze wzornictwo
artystyczne. Zaprojektowat i nadzorowat budowg ko-
$ciotéw: $w. Rocha w Concesio, sw. Blazeja (S. Biagio)
w Soprazzocco, nastepnie — kosciota ojcow kapucynéw
w Brescii, a takze domu mieszkalnego dla swojego
wuja Giuseppe w tej miejscowosci. Uprawiat réwniez
grafike ksiazkowa i tworzyt wzory tkanin dekoracyj-
nych. Wydawnictwo ,Morcelliana” zlecito mu przy-
gotowanie serii grafik ilustrujacych cztery Ewangelie.
Jednak najwickszym zadaniem, jakiego dokonat, byto
pokrycie freskami bazyliki Naj$wigtszego Serca Jezusa
w Lugano, ekskluzywnym miescie lezacym w kanto-
nie Ticino w Szwajcarii.

Realizacja tak wielkiego przedsiewzigcia byta roz-
ciagnieta w czasie. Wszystko zaczelo si¢ od wygrania
mie¢dzynarodowego konkursu w roku 1936. Artysta
nie od razu jednak przystapit do pracy. Powodem
opéznienia byl protest szwajcarskich malarzy, ktérzy
zbojkotowali werdykt komisji konkursowej ze wzgle-
du na to, ze nie oni odniesli zwycigstwo, lecz jakis
wloski malarz z Brescii. Ogloszono wigc drugi kon-
kurs i ten réwniez wygral Vittorio Trainini. Wéwczas
opozycja spuscita z tonu i wkrétce rozpoczely si¢ pra-
ce malarskie. Trwaly one 17 lat i przebiegaly w na-
stepujacych etapach: najpierw, w latach 1937-1938,
powstaly freski w absydzie prezbiterium, a rok péz-
niej — wewnatrz bebna kopuly (wl. #burio); po dzie-
sigciu latach przerwy, w roku 1947, zostata ozdobio-
na kaplica $w. Franciszka; w roku nastepnym (1948)
wykonano freski w kaplicy Najswictszej Maryi Panny
Niepokalanej. W latach 1949-1950 trwaly prace ma-
larskie w nawach kosciota, az wreszcie w roku 1954
przyszla kolej na prace wykonczeniowe [il. 3].

Trainini byl gorliwym katolikiem. Studiowal
Pismo Swigte, szukajac w nim zréda inspiracji. Swoje
teologiczne koncepcje konsultowat z dwoma eks-
pertami. Jednym byt kanonik z Lugano, Annibale
Lanfranchi, z ktérym artysta ustalat tematyke obra-
26w, a w konsekwencji caly program ikonograficzny
malatury w kosciele. Niestety, po $mierci kanonika,
ktéry darzyt ogromna estyma malarza, nastat dla ar-
tysty ciemny okres. Proboszczem mianowano Emilio
Cattoriego, cztowieka surowego (bez ogtady), ktéry
miat inne rozumienie sztuki religijnej. Wstrzymat on
dalsze prace, a mialy by¢ jeszcze namalowane na $cia-
nach w skali ludzkiej stacje Drogi Krzyzowej, oraz de-
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3. Kosciét Najswigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1922-1928, arch. Enea Tallone, Silvio Soldati. Widok ku prezbiterium, fot.
ks. R. Knapinski

3. The Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1922-1928, architects Enea Tallone, Silvio Soldati. View of the chancel. Pho-

to by the Rev. R. Knapiriski

koracja krypty pod kosciotem. Taka decyzj¢ malarz
przyjat z przykroécia®. Drugim konsultantem Vittoria
Traininiego byl przewodniczacy jury konkursu, po-
chodzacy z Rzymu historyk sztuki i krytyk — Corrado
Mezzana. Zostat on powotany przez Papieska Komisje
do spraw Sztuki Sakralnej do zbadania, czy wykonane
freski odpowiadaja zatozeniom programowym oraz
czy posiadaja specyficzng cechg obrazéw religijnych,
okreslang w Kosciele wschodnim jako ,,ortodoksja”.
W Kosciele taciriskim doby potrydenckiej chodzito
w tym wypadku o akceptacj¢ wyrazang w formule
Nihil obstat — czyli nie ma zadnych przeszkéd, ktédre
bytyby niezgodne z doktryng Kosciota. Dopiero po
uzyskaniu aprobaty ze strony Mezzany artysta mdgt
przystapi¢ do wykonania kolejnego fresku.

Trainini miat zwyczaj sygnowania freskéw, a obok
nazwiska podawat takze rok wykonania dzieta. W ten

> A propos przykrosci, nalezy wspomnied, iz w notatkach rodzin-
nych przechowywanych przez syna artysty, Gianluigiego Traininiego,
architekta z Brescii, kt6ry w mtodosci pomagat ojcu w realizacji fre-
skéw w Lugano, znajduje sig skarga na niewyplacenie w terminie przez
kurie naleznosci za wykonane prace. Zawarte w tym opracowaniu
dane biograficzne pochodza z mojej korespondencji z synem arty-
sty, keéremu sktadam podzigkowanie za udostgpnienie materiatéw.
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of religious art. He stopped further work, although
what remained still to be done were human-scale
Stations of the Cross on the walls and decoration of
the crypt under the church. This decision was re-
ceived by the painter with regret’. Vittorio Trainini’s
other consultant was Corrado Mezzana from Rome,
the chairman of the jury, an art historian and crit-
ic. Mezzana had been appointed by the Pontifical
Commission for Sacred Art to examine whether the
frescoes made corresponded to the programme as-
sumptions and whether they had the specific feature
of religious images referred to in the Eastern Church
as “orthodoxy”. The equivalent in the Latin Church
of the Post-Trent era was the acceptance expressed in
the formula “Nihil obstat,” meaning that there are no
obstacles that would be inconsistent with the doctrine

> Speaking of regret, I should mention that in the family re-
cords, treasured by the artist’s son, Gianluigi Trainini, an archi-
tect from Brescia, who had helped his father paint the frescoes in
Lugano, there is a complaint about the Curia, concerning the lack
of timely payment for the work done. The biographical data con-
tained in this study come from my correspondence with the artist’s
son, whom I would like to thank for sharing the materials.



4. Vittorio Trainini, Gloria otwartego nieba, malowidlo w absydzie kosciota Naj$wigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1937-1938,
fot. ks. R. Knapiriski

4. Vittorio Trainini, The glory of the open heaven, painting in the apse of Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1937-1938.

Photo by the Rev. R. Knapinski

of the Church. Only after obtaining approval from
Mezzana could the artist proceed to the next fresco.

It was typical of Trainini to sign his frescoes and
to provide the year of painting beside his name. In
this way, he facilitated the documentation of his paint-
ings. Among others, in the dome tambour, the paint-
ing “Angels holding the Cross,” displays the signature
“V.[ittorio] Trainini A.[nno]. D.[omini]. 1939” at the
bottom of the cross, on two ribbons winding around
the fanfares. The year 1947 appears on the fresco de-
picting the stigmatisation of St. Francis, in the apse
of the southern arm of the transept. Moreover, the
same date is visible on the tondo depicting St. Paul
the Apostle, holding an open roll with the message
contained in the Epistle to the Romans (12:21) “mas-
ter evil with good.”

The iconographic programme of the paintings is
very rich. It is subordinated to the main dogmatic and
mystagogical message contained in the doctrine of
the Catholic Church of the Post-Trent era. It is an-
nounced by a unique introit in the form of an in-
scription made in the terracotta on the porch floor:

BONUS INTRA MELIOR EXI (ENTER GOOD,

spos6b utatwit dokumentacje swej malarskiej twér-
czosci. Migdzy innymi w tamburze kopuly, w obra-
zie ,Aniotowie trzymajacy Krzyz”, u spodu krzyza, na
dwdch wstegach oplatajacych fanfary widnieje sygna-
tura: ,,V.[ittorio] Trainini A.[nno] D.[omini] 1939”.
Data 1947 znajduje si¢ na fresku w absydzie potu-
dniowego ramienia transeptu przedstawiajacym styg-
matyzacj¢ $w. Franciszka. Ponadto t¢ sama datg nosi
tondo z przedstawieniem $w. Pawla Apostota, kt6-
ry na rozwini¢tym rulonie trzyma przestanie zawarte
w Liscie do Rzymian (12,21) ,Z1o dobrem zwycigzaj”.

Program ikonograficzny malowidet jest bardzo
bogaty. Podporzadkowany zostat przekazowi gtéw-
nych tresci dogmatycznych i mistagogicznych za-
wartych w doktrynie Kosciota katolickiego epoki
potrydenckiej. Zapowiada go swoisty introit w po-
staci napisu wykonanego w terakocie na posadzce
w przedsionku ko$ciota: BONUS INTRA MELIOR
EXI (WEJDZ DOBRYM, WYJDZ LEPSZYM). Od
samego wejscia uwage wchodzacego przyciaga mo-
numentalny fresk w absydzie prezbiterium z przed-
stawieniem Chrystusa w typie Maiestas Domini oraz
Boga Ojca i symbolicznie Ducha Swictego pod po-
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5. Vittorio Trainini, Chrystus Tronujgcy, fragment malowidta
Gloria otwartego nieba w absydzie kosciota Najswigtszego Serca
Pana Jezusa w Lugano, 1937-1938, fot. ks. R. Knapiriski

5. Vittorio Trainini, Christ enthroned, fragment of the painting
The glory of the open heaven in the apse of Basilica of the Sa-
cred Heart of Jesus in Lugano, 1937-1938. Photo by the
Rev. R. Knapiriski

stacia golebicy w glorii otwartego nieba. Tak przed-
stawiona Tréjca Przenaj$wigtsza stanowi gléwna 0§
kompozycji. Zgodnie z tytutem kosciota na piersiach
Jezusa widoczne jest oplecione cierniowa korona Jego
Serce. Centralnie ukazana Maiestas Trinitatis dopel-
niaja orszaki $wigtych [il. 4] zasiadajacych na tro-
nach chwaly lub idacych w procesji — dzigki temu ta
monumentalna kompozycja staje si¢ rozbudowang
Deesis i nawiazuje do barokowych malowidet otwar-
tego nieba — Gloria Trinitatis®.

Gloria otwartego nieba Traininiego zostata przed-
stawiona triumfalnie na zlotym, zréznicowanym
fakturalnie tle. Tronujacy, uchwalebniony Chrystus
otoczony jest mandorla; ukazuje On Serce i rany,
z ktérych wyplywaja promienie faski [il. 5]. Wyglad
Serca swobodnie nawiazuje do wlasnorecznego rysun-
ku $w. Malgorzaty Marii Alacoque. Powyzej, w ob-
tokach, szybuje gotebica Ducha Swigtego, a spoza
nich wytania si¢ Bég Ojciec przedstawiony antro-
pologicznie w pélpiersiu.

Rozbudowang Deesis rozpoczyna Matka Boza —
Maryja, siedzaca po prawej rece Chrystusa, podczas
gdy po lewej zasiada $w. Jézef. Na dwéch poziomach
nieba w korowodzie swigtych wystepuja postacie, ktd-
rych kult byt zywy w czasie realizacji fresku’. Po stronie

¢ Kompleksowo problematyke ikonografii triumfalnej ukazy-
wanej jako chwala otwartego nieba opracowat Christian Hecht, Die
Glorie. Begriff;, Thema, Bildelement in der europiischen Sakralkunst
vom Mittelalter bis zum Ausgang des Barock, Regensburg 2003.

7 Ich imiona i kolejno$¢ umieszczenia w tym swoistym korowo-
dzie okreglit proboszcz kosciota, ks. Annibale Lanfranchi, w listach do
artysty datowanych na 14 marca 1936 roku i na 12 lutego 1948 roku.
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6. Vittorio Trainini, Postacie swigtych: Jana Fwangelisty, Bonawen-
tury, Gertrudy z Helfty, Jan Eudesa i Malgorzaty Marii Alacoque,
fragment malowidta Gloria onwartego nieba w absydzie kosciota
Naj$wigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1937-1938, fot. ks.
R. Knapiriski

6. Vittorio Trainini, Figures of saints: John the Evangelist, Bon-
aventure, Gertrude of Helfta, John Eudes and Margaret Maria
Alacoque, fragment of the painting The glory of the open heav-
en in the apse of the Basilica of the Sacred Heart of Jesus in

Lugano, 1937-1938. Photo by the Rev. R. Knapinski

EXIT BETTER). From the very entrance, the visi-
tor’s attention is drawn to a monumental fresco in
the chancel apse, representing the image of Christ in
Majesty, or Maiestas Domini, God the Father and
the symbol of the Holy Spirit as a dove in the glory
of the open heaven. The Holy Trinity thus repre-
sented is the main axis of the composition. In ac-
cordance with the dedication of the church, Jesus’
chest reveals His Heart entwined with a crown of
thorns. The centrally depicted Maiestas Trinitatis is
complemented by retinues of saints [fig. 4] sitting on
thrones of glory or walking in procession, thanks to
which this monumental composition becomes an ex-
tensive Deesis and corresponds to the baroque paint-
ings of the open heaven: Gloria Trinitatis.®

The glory of the open heaven by Trainini is de-
picted triumphantly against the golden, variously tex-
tured background. Seated on the throne, glorified
Christ is surrounded by a mandorla and shows His
Heart and wounds with flowing rays of grace [fig. 5].
The appearance of the Heart corresponds freely to
the drawing made by St. Margaret Mary Alacoque
herself. Above, the symbol of the Holy Spirit in the
form of a dove soars in the clouds, while the upper
body of God the Father, depicted anthropomorphi-
cally, is revealed from behind the clouds.

¢ A comprehensive study of triumphal iconography, depicted
as the glory of the open heaven, has been elaborated by Christian
Hecht, Die Glorie. Begriff, Thema, Bildelement in der europiis-
chen Sakralkunst vom Mittelalter bis zum Ausgang des Barock,
Regensburg 2003.



7. Vittorio Trainini, Postacie swigtych: Jana Chrzciciela, Fran-
ciszka z Asyzu, Matyldy z Hackeborn, Franciszka Salezego oraz
Klaudiusza Colombiere, fragment malowidla Gloria otwarte-
go nieba w absydzie kosciola Najswigtszego Serca Pana Jezusa

w Lugano, 1937-1938, fot. ks. R. Knapiriski

7. Vittorio Trainini, Figures of saints: John the Baptist, St. Francis
of Assisi, Matilda von Hackeborn, Francis de Sales and Claude de
la Colombiére, fragment of the painting The glory of the open
heaven in the apse of the Basilica of the Sacred Heart of Jesus in
Lugano, 1937-1938. Photo by the Rev. R. Knapiriski

The extensive Deesis starts with Our Lady, the
Virgin Mary, sitting to the right of Christ, while
St. Joseph is resting on His left. At two levels of heav-
en, in the procession of saints there are figures whose
worship was alive at the time the fresco was being
made.” The saints sitting on Mary’s side are [fig. 6]:
John the Evangelist, Bonaventure, Gertrude of Helfta,
John Eudes and Margaret Mary Alacoque. On
St. Joseph’s side [fig. 7] are: John the Baptist, St.
Francis of Assisi, Matilda von Hackeborn, Francis
de Sales and Claude de la Colombiére (the confessor
of Mary Margaret Alacoque), the latter with a rib-
bon on which appear the words: O AMABILE MIO
GESU DAMMTI IL TUO CUORE (O, BELOVED
JESUS, GIVE ME YOUR HEART).

In the bottom row, in addition to the saints of
the past centuries, there are historical figures, among
others the architect Contrado Ferrini, a consultant in
the construction of the Lugano basilica, with a model
of the facade of the Catholic University of the Sacred
Heart in Milan. Further figures in this allegorical
procession in heaven are: Nicholas of Fliieli, a Swiss
guardsman with the flag of the Helvetic Federation
and the Canton of Ticino, then Don Michele Rua,
Pope Pius XI holding the encyclical Miserentissimus
Redemptor of 8" May 1928 and a new service propa-
gating the cult of the Sacred Heart of Jesus, followed
by Charles Borromeo with a seminarian. Trainini of-

7 Their names and order of appearance in this unique procession
was specified by the parish priest, Rev. Annibale Lanfranchi, in his
letters to the artist, dated 14th March 1936 and 12th February 1948.

Maryi zasiedli [il. 6]: Jan Ewangelista, Bonawentura,
Gertruda z Helfty, Jan Eudes i Malgorzata Maria
Alacoque. Po stronie $w. J6zefa spoczywaja [il. 7]: Jan
Chrzciciel, Franciszek z Asyzu, Matylda z Hackeborn,
Franciszek Salezy oraz Klaudiusz Colombiere (kape-
lan Malgorzaty Marii Alacoque) ze wstega, na ktdrej
widnieja stowa: O AMABILE MIO GESU DAMMI
IL TUO CUORE (UMILOWANY JEZU DAJ] MI
SWE SERCE).

W dolnym szeregu oprécz §wigtych z minio-
nych wiekéw wystepuja postacie historyczne, mig-
dzy innymi ukazany z modelem fasady Uniwersytetu
Katolickiego Sacro Cuore w Mediolanie architekt
Contrado Ferrini, ktéry byt konsultantem przy bu-
dowie bazyliki w Lugano. Do tego alegorycznego
korowodu w niebie naleza dalej: Mikotaj z Fliieli,
gwardzista szwajcarski z flagg Federacji Helweckiej
i kantonu Ticino, nastgpnie don Michele Rusa, pa-
piez Pius X1 z encyklika Miserentissimus Redempror
z 8 maja 1928 roku oraz z nowym oficjum propaguja-
cym kult Najswigtszego Serca Jezusa, dalej idzie Karol
Boromeusz z seminarzysta. Trainini czgsto dodawat
napisy objasniajace alegoryczna wymowg obrazéw.
Tu, na cokole wspierajacym gurt sklepienia, umiescit
taciriski werset z wypowiedzi Jezusa podczas rozmo-
wy z Samarytanka (J 4,14): ...AQUA QUAM EGO
DABO EI, FIET IN EO FONS AQUAE SALIENTIS
IN VITAM AETERNAM (WODA, KTORA JA MU
DAM, STANIE SIE W NIM ZRODEEM WODY
TRYSKAJACE] ZYCIEM WIECZNYM,).

Po przeciwnej stronie podazaja alegoryczne perso-
nifikacje szesciu kontynentéw: Azja — matka z dziec-
kiem; Afryka — me¢czennicy ugandyjscy, ktérym
towarzyszy misjonarz nalezacy do Bialych Braci po-
wotanych przez kardynata Lavigerie; Oceania — Piotr
Maria Chanel, marianin; Ameryka Potudniowa — kar-
dynat Cagliere prowadzacy Patagoniczyka, Ameryka
Péinocna — Meksykanin z hastem Viva Cristo Re;
Europg symbolizuje Jan Bosko z chtopcami oraz kil-
koro nierozpoznanych dziataczy Akcji Katolickie;j.
Postaci przedstawiajace Stary Kontynent wystepuja
jako alegoria Kosciola nauczajacego. Natomiast caty
korowdd $wigtych w absydzie prezbiterium stano-
wi demonstracj¢ Kosciota triumfujacego i wedru-
jacego — Ecclesia peregrinans et triumphans. Po tej
stronie, na cokole wspierajacym gurt sklepienia, czy-
tamy kolejny werset z rozmowy Jezusa z Samarytanka
(J 4,15): ...DOMINE DA MIHI HANC AQUAM
UT NON SITIAM (PANIE, DAJ] MI TE] WODY,
ABYM JUZ WIECE] NIE CZUEA PRAGNIENIA
[I NIE PRZYCHODZIEA DO TE] STUDNI)).

Nad obrysem tuku, na granicy transeptu i prezbi-
terium, rozciaga si¢ inskrypcja o charakterze doktrynal-
nym okreslajaca misj¢ Jezusa Chrystusa — Zbawiciela
$wiata [il. 8]. Stanowi ja cytat z tak zwanej mowy
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8. Vittorio Trainini, Gloria otwartego nieba, malowidlo wraz z otaczajac je inskrypcja w kosciele Najswigtszego Serca Pana Jezusa
w Lugano, 1937-1938, fot. G. Trainini

8. Vittorio Trainini. 7he glory of the open heaven, painting with a surrounding inscription in the Basilica of the Sacred Heart of Jesus

in Lugano, 1937-1938. Photo by G. Trainini

eschatologicznej Jezusa podczas Ostatniej Wieczerzy,
zaczerpniety z Ewangelii sw. Jana (17,22): ET EGO
PATER SANCTE CLARITATEM, QUAM DEDISTI
MIHI, DEDI EIS [ut sint unum, sicut et nos unum
sumus] (I TAKZE CHWALE, KTORA MI DALES,
PRZEKAZALEM IM, [aby stanowili jedno, tak jak
my jedno stanowimy]).

Oproécz programowego fresku w prezbiterium
wazne miejsce w ikonografii wnetrza kosciota zajmuja
malowidla w tamburze kopuly oraz na sklepieniach
nawy gtéwnej, powstate bezposrednio po ukoricze-
niu kompozycji w prezbiterium [il. 9]. Ich tematem
sa Narzedzia Mgki Pariskiej — Arma Passionis Christi.
Sa tu przedstawione symbole ewangelistéw i dmacy
w traby aniotowie adorujacy triumfalny Krzyz jako
znak zapowiadajacy paruzje i Sad Ostateczny. Inni
aniolowie trzymaja Arma Passionis, a ponad nimi hie-
rarchie niebieskie tworza wizjg eschatologiczng cza-
s6w ostatecznych.

Aniotowie ukazujg wiernym te instrumenty, kté-
rymi zadawano bdl Jezusowi w czasie Jego M¢ki. Cykl
otwieraja dwaj aniotowie podtrzymujacy krzyz, a ich
przedstawienie jest jakby uwertura do catego pro-
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ten added inscriptions explaining the allegorical mean-
ing of his paintings. Here, on the plinth supporting
the chancel arch, he placed a Latin verse from Jesus’
conversation with a Samaritan woman (John 4:14): ...
AQUA QUAM EGO DABO EI FIET IN EO FONS
AQUAE SALIENTIS IN VITAM AETERNAM (THE
WATER THAT I WILL GIVE WILL BECOME IN
THEM A SPRING OF WATER GUSHING UP TO
ETERNAL LIFE).

On the opposite side, there is a procession of al-
legorical personifications of the six continents: Asia —
a mother with a child; Africa — Ugandan martyrs, ac-
companied by a missionary: one of the White Fathers
established by Cardinal Lavigerie; Oceania — Peter
Chanel, a Marist priest; South America — Cardinal
Cagliere, leading an inhabitant of Patagonia, North
America — a Mexican with the slogan Viva Cristo
Rey; Europe — represented by John Bosco with young
boys and several unidentified Catholic Action ac-
tivists. The figures representing the Old Continent
appear as an allegory of the teaching Church. The
procession of saints in the chancel apse is a demon-
stration of the triumphant and peregrine Church —
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9. Vittorio Trainini, malowidla w kopule kosciota Naj$wigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1938, fot. ks. R. Knapiriski

9. Vittorio Trainini, paintings in the dome of the Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1938. Photo by the Rev. R. Knapiniski

Ecclesia peregrinans et triumphans. On this side,
the plinth supporting the chancel arch displays an-
other verse from the conversation between Jesus and
the Samaritan woman (John 4:15): ... DOMINE
DA MIHI HANC AQUAM UT NON SITIAM (SIR,
GIVE ME THIS WATER, SO THAT I MAY NEVER
BE THIRSTY OR HAVE TO KEEP COMING HERE
TO DRAW WATER).

Above the chancel arch, there is a doctrinal in-
scription defining the mission of Jesus Christ, the
Saviour of the world [fig. 8]. It comes from the so-
called eschatological speech made by Jesus during
the Last Supper, quoted from the Gospel of St. John
(17:22): ET EGO PATER SANCTE CLARITATEM,
QUAM DEDISTI MIHI, DEDI EIS [ut sint unum,
sicut et nos unum sumus] (THE GLORY THAT YOU
HAVE GIVEN ME I HAVE GIVEN THEM, [so that
they may be one, as we are one]).

In addition to the programmatic fresco in the
chancel, paintings in the dome’s tambour and on the
vaults of the nave, created immediately after complet-
ing the composition in the chancel, play an impor-
tant role in the iconography of the church interior

gramu i odpowiada strofom wielkopostnej piesni
z XVIII wieku: Placzcie Anieli, placzcie Duchy swigte
[...] Placzcie pray Smierci, placzcie przy pogrzebie Krola
waszego i Boga na niebie [il. 10]. Ciekawie charak-
teryzuje pobozno$¢ pasyjna Jerzy Kopeé¢ w bogatym
studium na temat Meki Pariskiej w kulturze europej-
skiej. Migdzy innymi pisze tak:

Poboznosc i sztuka |...] objely je wspdlng tacisn-
skq nazwq Arma Christi, rozumiejgc pod tym mianem
wsgystkie przedmioty z meki Pana, ktdrymi postuzyt
si¢ On jakby bronig w swoim zwycigstwie nad szata-
nem. Sq to drogie chrzescijaiskiemu sercu pamiqtki,
otaczane od wickdw kultem, najczcigodniejsze trofea
po Ukrzyzowanym Zbawicielu |...] Z najwazniejszy-
mi narzgdziami swojej meki wystqpi Chrystus w dniu
sqdu, by dla potgpionych stanowity one przedmiot wy-
reutdw, ze nie skorzystali z owocdw zbawczej mitosci,
dla zbawionych zas byly symbolem wywyzszenia i ma-
Jestatu Pana®.

8 . Kope¢, Meka Paiska w religijnej kulturze polskiego $rednio-
wiecza. Studium nad pasyjnymi motywami i tekstami liturgicznymi,
Warszawa 1975, s. 215 i nn.

71



10. Vittorio Trainini, Aniofowie z Narzedziami Meki Paiskiej, fragment malowidet w kopule kosciota Najswigtszego Serca Pana Jezusa
w Lugano, 1938, fot. ks. R. Knapirski

10. Vittorio Trainini, Angels with the instruments of Christs Passion, fragment of paintings in the dome of the Basilica of the Sacred

Heart of Jesus in Lugano, 1938. Photo by the Rev. R. Knapiriski

Liczba tych przedmiotéw ewoluowata w ciagu wie-
kéw i nie zostata zamknigta’, dlatego w Lugano mamy
ich okreglony wybdr. Zapewne zamierzeniem malarza
i jego inwestorow bylo, aby Arma Passionis Christi przy-
pominaly wiernym Mgke Zbawiciela, dajac asumpt do
rozmy$lania i wzbudzenia wspétczucia wobec Jezusa
za poniesione cierpienia. Na drugim planie byto wska-
zanie na Sad jako perspektywe czaséw ostatecznych.
Ten akcent zostal umieszczony w latarni wiericzacej
kopute. Stanowi go chrystogram IHS — oznaczaja-
cy triumf Jezusa Chrystusa — JESUS HOMINUM
SALVATOR (JEZUS ZBAWICIEL LUDZI) oraz napis

? Za cytowanym wyzej autorem (ibidem, s. 217) poda-
jg ich zestaw z pigtnastowiecznego Kodeksu wiederiskiego (Codex
Vindobonense 4106): Vulnera, corona, crux, clavi, lancea, stola, spon-
gia, vas, sputum, mantellum, purpura, sceptrum, Cum statua, facula,
virgae, flagella, lucerna, pelvis cum cantro, forceps, velamen, arundo,
Petrus et ancilla, gallus, mucro, malleus, alba, tunica, taxilli, mons,
calix, palmaque nummi. Haec sunt arma, quibus flectitur omne genu.
Obszerne i najbardziej kompletne studium na ten temat opublikowat
w roku 1955 (wznowienie w 2003) Rudolf Berliner (1886-1967)
»The Freedom of Medieval Art« und andere Studien zum christlichen
Bild, hrsg VR. Suckale, Berlin 2003, s. 97-191.

72

[fig. 9]. They depict Arma Passionis Christi, or the
instruments of Christ’s Passion. Here are the symbols
of the Evangelists and angels playing trumpets, wor-
shipping the triumphant Cross as a sign announcing
the Parousia and the Last Judgement. Other angels
are holding the Arma Passionis, and above them the
heavenly hierarchies create the eschatological vision
of the end times.

The angels are showing the faithful the instru-
ments that were used to inflict pain on Jesus dur-
ing His Passion. The cycle is opened by two angels
supporting the Cross. Their depiction is, in a way,
an overture to the entire programme and is reminis-
cent of some stanzas of a Polish lenten song from
the 18th century: “Placzcie Anieli, ptaczcie Duchy
$wigte [...] Placzcie przy $mierci, placzcie przy pogrze-
bie Kréla waszego i Boga na niebie” (Cry, Angels, cry,
holy spirits [...] Cry at the death, cry at the funeral
of your King and God in heaven) [fig. 10]. Passion
piety is interestingly characterised by Jerzy Kope¢
in his extensive study on the Passion of the Lord in
European culture:



Piety and art [...] embraced them with the common
Latin name ‘Arma Christi,” meaning all instruments
of the Passion of the Lord, which He used as a weapon
in His victory over Satan. These are tokens dear to the
Christian heart, for centuries surrounded by worship,
the most honourable “trophies” of the Crucified Saviour
[...] Christ will appear with the most important instru-
ments of His passion on Judgement Day to reproach the
damned that they did not use the fruit of saving love,
and to make these objects a symbol of the Lords exal-
tation and majesty for the saved.®

The number of these instruments has evolved
over the centuries and has not been settled’, hence
the Lugano mosaic presents a specific selection of
them. The painter and his investors probably aimed
to make the Arma Passionis Christi remind the
faithful about the Passion of the Saviour, inspiring
them to meditate on and feel compassion towards
Jesus for His suffering. The painter’s other goal was
to point to the Last Judgement as the perspective of
the last days. This accent was placed in the lantern
capping the dome, in the form of the Christogram:
IHS, signifying the triumph of Jesus Christ - JESUS
HOMINUM SALVATOR (JESUS SAVIOUR OF
PEOPLE), and the inscription on the rim of the
tambour: HOC SIGNUM CRUCIS ERIT IN CAELO
CUM DOMINUS AD IUDICANDUM VENERIT
(THIS SIGN OF THE CROSS WILL APPEAR IN
HEAVEN WHEN THE LORD COMES 17O THE
LAST JUDGEMENT). Such an eschatological con-
text, depicted in the dome via the language of paint-
ing, announces the Parousia of the Son of God in
the last days [fig. 11].

The frescoes in the apse of the southern arm of
the church transept contain several motifs. The over-
arching theme is the scene of St. Francis of Assisi re-
ceiving his stigmata, with golden rays emanating
from his wounds [fig. 12]. It is accompanied by
a triumphalist depiction of St. Michael the Archangel
with a banner displaying his motto: QUIS UT
DEUS (WHO [IS] LIKE GOD). The glory of open

heaven reveals Christ as a Seraph. Below the image,

8 J.J. Kope¢, Mgka Pariska w religijnej kulturze polskiego
$redniowiecza. Studium nad pasyjnymi motywami i tekstami litur-
gicznymi, Warszawa 1975, p. 2154, (trans. A.G.).

? Following the author quoted above (ibidem, p. 217),
I provide their set from the 15th century Vienna Code (Codex
Vindobonense 4106): “Vulnera, corona, crux, clavi, lancea, stola,
spongia, vas, sputum, mantellum, purpura, sceptrum, Cum statua,
facula, virgae, flagella, lucerna, pelvis cum cantro, forceps, velamen,
arundo, Petrus et ancilla, gallus, mucro, malleus, alba, tunica, taxilli,
mons, calix, palmaquenummi. Haecsuntarma, quibus flectituromne
genu.” The most extensive and complete study on the subject was
published in 1955 (reprint in 2003) by Rudolf Berliner (1886-1967)
in »The Freedom of Medieval Art« und andere Studien zum christli-
chen Bild, herausgegeben von R. Suckale, Berlin 2003, pp. 97-191.

11. Vittorio Trainini, Monogram IHS, fragment malowidta w ko-
pule kosciota Najswictszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1938,

fot. ks. R. Knapinski

11. Vittorio Trainini, The IHS monogram, fragment of a paint-
ing in the dome of the Basilica of the Sacred Heart of Jesus in
Lugano, 1938. Photo by the Rev. R. Knapinski

w otoku tamburu: HOC SIGNUM CRUCIS ERIT
IN CAELO CUM DOMINUS AD IUDICANDUM
VENERIT (TEN ZNAK KRZYZA POJAWI SIE NA
NIEBIE, KIEDY PAN PRZYBEDZIE NA SAD). W ta-
kim eschatologicznym kontekscie zostata w kopu-
le zapowiedziana malarskim jezykiem paruzja Syna
Bozego w czasach ostatecznych [il. 11].

Freski w absydzie potudniowego ramienia tran-
septu kosciota zawieraja kilka motywéw. Tematem
nadrzgdnym jest scena stygmatyzacji $w. Franciszka
z Asyzu, z ktérego ran emanujg ztociste promienie
[il. 12]. Towarzyszy jej triumfalistyczne przedstawienie
$w. Michata Archaniota ze sztandarem, na ktérym jest
wypisane jego zawotanie: QUIS UT DEUS (KTOZ
JAK BOG). W glorii otwartego nieba widoczny jest
Chrystus jako Serafin. Pod obrazem zapisana zosta-
ta inwokacja do $w. Michata Archaniota zawierajaca
prosbe o wsparcie chrzescijan w walce z szatanem i su-
plike do Wszechmocnego Boga, aby stracit szatana
do piekta'®. Obramowanie niszy stanowig wielorakie,

10 Test to ta sama modlitwa, ktéra obecnie odmawia sie réw-
niez w polskich kosciotach.
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12. Vittorio Trainini, Kompozycja ze scenq stygmatyzacji sw. Franciszka i Michatem Archaniofem, malowidlo w absydzie
potudniowego ramienia transeptu kosciota Naj$wigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1947, fot. ks. R. Knapiriski

12. Vittorio Trainini, Composition with the scene of stigmatization of St. Francis of Assisi and with St. Michael the Archan-
gel, painting in the apse of the south arm of the transept in the Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1947.

Photo by the Rev. R. Knapinski

alegoryczne i symboliczne motywy nawiazujace do
Franciszkowego Hymnu na czes¢ stworzenia. Po obu
stronach tych monochromatycznych malowidet stoja
dwaj aniotowie z banderolami, na ktérych widnieje
franciszkariskie zawotanie: PAX ET BONUM (POKO]
i DOBRO). Obaj wskazuja na hymn — Laudato si mio
Signore — wypisany pod gzymsem''. Pod spodem tego
fresku, na obu kraricach iluzjonistycznie namalowa-
nego cokotu, artysta umiescit dwa portrety. Pierwszy
z nich przedstawia Dantego wraz z cytatem z Boskiej
komedii'?, drugi za$ ukazuje oblicze Paola Luigiego

" Utwér jest nazywany Franciszkowa Piesniq stoneczng albo
takze Pochwaly stworzer, kidra $wigty napisat w jezyku starowtoskim
w San Damiano na dwa lata przed $miercia. Podstawowe $wiadec-
two autentycznosci znajduje si¢ w Kodeksie asyskim z XIII wieku,
w ktérym nad Piesnig stoneczng kopista umiescit incipit: ,,Zaczynaja
si¢ pochwaly stworzen, ktére blogostawiony Franciszek utozyt na
chwale i czes¢ Boga, kiedy byt chory u $w. Damiana”. W jednym
z kodekséw z XIV wieku znajduje si¢ informacja, iz kantyk powstat
w patacu biskupa asyskiego podczas choroby swictego w 1225 roku.

2 Dante, Divina commedia, Paradiso, Canto XI, 106-08: Nel
crudo sasso intra Tevere ed Arno / da Cristo prese ['ultimo sigillo / che le
sue membra duanni portarno’— ,Na twardej skale pomiedzy Tybrem
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there is an invocation to St. Michael the Archangel
asking for support for Christians in the fight against
Satan and a supplication to Almighty God to cast
Satan down to hell.'° The niche is bordered with
various allegorical and symbolic motifs referring to
St. Francis’ Canticle of Creation. On both sides of
these monochrome paintings stand two angels hold-
ing ribbons that bear the Franciscan motto: PAX ET’
BONUM (PEACE AND GOOD). Both point to the
Hymn — Laudato si mio Signore, written under the
cornice.'! Underneath this fresco, on both ends of

10 This is the same prayer that is now said in Polish churches.

" Apart from the title “Canticle of Creation,” St. Francis’ hymn
is also called “Canticle of the Sun” or “Praise of the Creatures.”
The saint wrote it in Old Italian in San Damiano two years before
his death. The basic proof of its authenticity is found in the Assisi
Codex from the 13th century, in which the copyist placed an incipit
above the “Canticle”: “Here begins the praise of the creatures that
Blessed Francis composed for the glory and honour of God when
he was sick at St. Damian’s.” One of the codices from the fourteenth
century contains information that the canticle was created in the
palace of the Assisi Bishop during his illness in 1225.



13. Vittorio Trainini, Adoracja Najswigtszej Maryi Panny Niepokalanie Poczgtej i Wniebowzigtej, fragment malowidta w absydzie pot-
nocnego ramienia transeptu kosciota Najswigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1948, fot. ks. R. Knapiriski

13. Vittorio Trainini, Worship of the Immaculate Conception and Assumption of the Blessed Virgin Mary, fragment of a painting in the
apse of the north arm of the transept in the Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1948. Photo by the Rev. R. Knapiriski

the illusorily painted plinth, the artist placed two
portraits. One depicts Dante, with a quote from his
Divine Comedy'? while the other presents the fresco’s
sponsor Paulo Luigi Foglia' from the municipality
of Grancia, adjacent to Lugano.

On the opposite side, there is the north apse, where
the frescoes depict the worship of the Immaculate
Blessed Virgin Mary by saints in heaven and the
faithful on earth. Our Lady is depicted standing on
the globe and trampling on the head of the serpent,
Satan [fig. 13]. She is holding a crystal sphere in her

hands, and her figure is surrounded by a golden man-

12 Dante, Divina Commedia, Paradiso, Canto XI, 106-108:
“Nel crudosasso intra Tevere ed Arno / da Cristo prese ['ultimo sigillo
/ che le sue membra du’anni portarno” (“On the hard rock / Twixt
Arno and the Tyber, he from Christ / Took the last Signet / which
his limbs two years / Did carry” [i.e. to his death]) (Dante Alighieri,
The Divine Comedy by Dante, Illustrated, Paradise, and Complete,
trans. Henry Francis Cary, Good Press, 2019).

'3 Tt is not known to me who Luigi Paolo Foglia was. He inspired
the painter with Dante’s sonnets from The Divine Comedy (Divina
Commedia), including a paean to St. Francis’ stigmatization.

Foglii"® z sasiadujacej z Lugano miejscowosci Grancia,
ktéry ufundowat malowidto.

Po przeciwnej stronie znajduje si¢ absyda pél-
nocna, w ktérej freski przedstawiaja uwielbienie
Najswigtszej Maryi Panny Niepokalanie Poczgtej przez
$wigtych w niebie i wiernych na ziemi. Matka Jezusa
przedstawiona jest, gdy stojac na globie, depcze glowe
weza — szatana [il. 13]. W dtoniach trzyma krysztato-
wa kule zwieiczong krzyzem, a Jej postaé otacza zto-
cista mandorla, stanowigca jakby emanacj¢ promieni
— symbolicznie oznaczajacych strumienie fask. Jest
w tym przedstawieniu wyrazne nawiazanie do wizji $w.
Jana Ewangelisty zawartej w Apokalipsie, gdzie opisuje
on Maryje jako Niewiast¢ Apokaliptyczna (12, 1-2):
»Potem wielki znak sie ukazat na niebie: Niewiasta
obleczona w storice i ksigzyc pod jej stopami, a na jej
i Arno, Otrzymat od Chrystusa ostatnig pieczeé [stygmaty], Ktora
na ciele swoim nosit przez dwa lata” [tzn. do $mierci].

13 Nie jest mi wiadome, kim by Paolo Luigi Foglia, keéry za-
inspirowat malarza sonetami Dantego z ,,Boskiej komedii” (Divina

commedia), w ktérej znajduje si¢ pean na okolicznos¢ stygmatyzacji
$wigtego Franciszka.
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glowie wieniec z gwiazd dwunastu”. Z bi¢kitu nie-
bios wytania si¢ gotebica — symbol Ducha Swictego.
Cate ztocone tlo jest bogato usiane motywami stel-
larnymi oraz niezliczong iloscia putt i aniotéw, tak
ze Niepokalana wyraznie jawi si¢ jako Krélowa nieba
i wszystkich swigtych. W strefie nieba na przedni plan
wychodza postaci $wictych, a w strefie ziemi, w osnu-
tej mgtami perspektywie nieogarnionej glebi, artysta
zjawiskowo namalowat sylwety rozmaitych sanktu-
ariéw maryjnych i znamienitych kosciotéw katolickich
wzniesionych na $wiecie tam, gdzie Maryja cieszy si¢
szczegblnym kultem. Zilustrowat w ten sposéb idee,
ze Ecclesia universalis, Kosciét powszechny, czci Matke
Jezusa jako Matke Kosciota. U dotu tej rozbudowanej
kompozycji po prawej stronie kleczy papiez Pius XII,
ktéry w 1955 roku oglosit dogmat o Wniebowzigciu
Maryi Panny. Réwniez w oprawie niszy oprécz wize-
runkéw figuralnych znalazlo si¢ wiele napiséw, ktd-
rych nie zamierzam cytowa¢ w komplecie, lecz wskaze
niektére o specjalnym znaczeniu. Po obu stronach,
w gérnej strefie, na tle wykonanych sepig emblema-
tycznych inwokagji zostali wyodrebnieni kolorystycz-
nie bielg dwaj aniofowie trzymajacy namalowane na
rozwinietych szerokich zwojach wezwania do Maryi.
Aniot z lewej strony trzyma kartg z napisem: SANCTA
MARIA, MATER DEI (SWIETA MARY]O, MATKO
BOZA), a po przeciwnej stronie drugi jakby dopo-
wiada stowami: ORA PRO NOBIS PECCATORIBUS
(MODL SIE ZA NAMI GRZESZNYMI). U szczytu
tuku absydy znajduje si¢ emblem z krzyzem i dwo-
ma sercami — Jezusa i Maryi. Obiega go podtrzy-
mywana przez aniotki udrapowana wstega z napisem
po wlosku: SACRI CORDI DI GESU E DI MARIA
PROTEGGETECI (NAJSWIETSZE SERCA JEZUSA
I MARYI OPIEKUJCIE SIE NAMI). Pomijam w ni-
niejszym opracowaniu liczne inwokacje na $cianach,
na gurtach i na sklepieniu zaczerpnigte z popular-
nych antyfon maryjnych'. Pod obrazem uj¢ty zostat
napis z wersetami uwielbienia; a na licach $cian sta-
nowiacych obrys catej niszy wymalowane zostaly se-
pia wezwania Litanii loretariskiej oraz liczne egzorty.

Wazne miejsce w programie ikonograficznym zaj-
muja freski na sklepieniu nawy gléwnej. Poprzedza je
scena Wypedzenia Adama i Ewy z Raju umieszczona
w okregu nad chérem muzycznym. Kierunek wste-
pujacy od wejécia az do prezbiterium jest wyartykuto-
wany namalowanymi na sklepieniu dwoma wielkimi
okregami [il. 14]. Sg one zlozone z koncentrycznie
umieszczonych pierscieni, a kazdy z nich zawiera cy-
taty biblijne. Po obwodzie zewngtrznym przylegaja do
nich przedstawienia patriarchéw i prorokéw Starego
Testamentu. Okregi te prowadza widza do tamburu

koputy.

14 Nalezy je uwzgledni¢ w jakim$ obszerniejszym opracowaniu,
na przyklad w monografii kosciota.
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dorla which seems to be an emanation of rays of light,
symbolizing streams of grace. This depiction bears
a clear reference to the vision of St. John the Evangelist
in the Apocalypse, where he describes Mary as the
Apocalyptic Woman (12:1): “Now a great sign ap-
peared in heaven: a woman, robed with the sun, stand-
ing on the moon, and on her head a crown of twelve
stars.” A dove, a symbol of the Holy Spirit, is emerging
from the blue of the heavens. The whole gilded back-
ground is richly dotted with stellar motifs and countless
putti and angels so that the Immaculate Virgin clearly
appears as the Queen of heaven and all saints. In the
sphere of heaven, the figures of saints come to the
foreground while in the sphere of the earth, in a misty
perspective of unending depth, the artist phenomenal-
ly painted the outlines of various Marian shrines and
distinguished Catholic churches in the world where
Mary is worshipped in a special way. In this way, he il-
lustrated the idea that Ecclesia universalis, the Catholic
Church, honours the Mother of Jesus as the Mother
of the Church. In the bottom right corner of this ex-
tensive composition there is, kneeling, Pope Pius XII,
who proclaimed the dogma of the Assumption of the
Virgin Mary in 1955. Apart from figural paintings,
the decoration of the niche contains numerous in-
scriptions, which I will not quote in extenso; instead,
I will point to some of those which have a special
meaning. On both sides in the upper zone, against
the background of emblematic invocations, made in
sepia, two angels were distinguished by means of their
white colour. They are holding invocations to Mary,
painted on unfolded wide scrolls. The angel on the
left is holding a card with an inscription: SANCTA
MARIA MATER DEI (HOLY MARY, MOTHER
OF GOD) while on the opposite side, the other an-
gel completes it with the words: ORA PRO NOBIS
PECCATORIBUS (PRAY FOR US SINNERS). At the
top of the apse’s arch, there is an emblem with a cross
and two hearts: of Jesus and Mary, surrounded by
a draped ribbon, supported by small angels, with an
inscription in Italian: SACRI CORDI DI GESU E DI
MARIA PROTEGGETECI (O, HOLY HEARTS OF
JESUS AND MARY, PROTECT US). 1 do not list the
numerous invocations on the walls, arches and the
vault, quoted from popular Marian antiphons." Under
this image, there is an inscription with verses of wor-
ship while the wall inside which the entire niche is set
is covered with invocations from the Litany of Loreto
as well as numerous exhortations, painted in sepia.
An important role in the iconographic programme
is played by frescoes on the vault of the nave. They
are preceded by the scene of Adam and Eve’s expul-
sion from Paradise, painted in a circle above the choir

!4 They should be included in a more comprehensive study,
for example in a monograph devoted to this church.
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14. Vittorio Trainini, malowidfa na sklepieniu nawy gléwnej kosciota Najswigtszego Serca Pana Jezusa w Lugano, 1949-1950,

fot. ks. R. Knapiriski

14. Vittorio Trainini, paintings on the vault of the nave in the Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1949-1950. Photo by

the Rev. R. Knapiriski

loft. The viewing direction from the church entrance to
the chancel is articulated by two large circles painted on
the ceiling [fig. 14]. They are composed of concentric
rings, each of which contains Bible verses. Adjacent
to them on the outer periphery, there are images of
patriarchs and Old Testament prophets. These circles
lead the viewer to the tambour of the dome.

The inscriptions are quoted below in Latin and
English."> Here are the ones in the first circle from
the entrance:

1. FIDE PLURIMAM HOSTIAM ABEL,
QUAM CAIN, OBTULIT DEO, PER QUAM
TESTIMONIUM CONSECUTUS EST ESSE
JUSTUS, TESTIMONIUM PERHIBENTE
MUNERIBUS EJUS DEO, ET PER ILLAM
DEFUNCTUS ADHUC LOQUITUR (BY
FAITH ABEL OFFERED TO GOD A MORE
ACCEPTABLE SACRIFICE THAN CAIN'S.
THROUGH THIS HE RECEIVED APPROVAL
AS RIGHTEOUS, GOD HIMSELF GIVING

1> The Latin inscriptions are quoted from the Vulgate while the
English ones come from The New Revised Standard Version (cf. fn. 7).

Podajg ich tre$¢ w wersji taciriskiej i polskiej'.

Oto napisy w pierwszym kregu od wejscia:

1. FIDE PLURIMAM HOSTIAM ABEL,
QUAM CAIN, OBTULIT DEO, PER QUAM
TESTIMONIUM CONSECUTUS EST ESSE

JUSTUS, TESTIMONIUM PERHIBENTE
MUNERIBUS EJUS DEO, ET PER ILLAM
DEFUNCTUS ADHUC LOQUITUR (PRZEZ
WIARE ABEL ZtOZYE BOGU OFIARE
CENNIEJSZA OD KAINA, ZA CO OTRZYMALE
SWIADECTWO, IZ JEST SPRAWIEDLIWY, BOG
BOWIEM ZASWIADCZYE O JEGO DARACH,
TOTEZ CHOC UMARE, PRZEZ NIA JESZCZE
MOWI); (Hebr 11,4).

2. FIDE NOE RESPONSO ACCEPTO DEIIS QUAE
ADHUC NON VIDEBANTUR, METUENS
APTAVIT ARCAM IN SALUTEM DOMUS

15 Z ta uwaga, iz o ile tekst tacinski wzigty jest z Wulgaty,
o tyle w wersji polskiej postuzytem si¢ cytatami zaczerpnigtymi
z Biblii Tysigclecia, dostgpnej online: www.Biblia Tysiaclecia — Pismo
Swigte Starego i Nowego Testamentu https:/biblia.deon.pl/ (do-
step 25.01.2019).
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SUAE, PER QUAM DAMNAVIT MUNDUM: ET
JUSTITIAE, QUAE PER FIDEM EST, HAERES
EST INSTITUTUS (PRZEZ WIARE NOE
ZOSTAE POUCZONY CUDOWNIE O TYM,
CZEGO JESZCZE NIE MOZNA BYEO UJRZEC,
I PELEN BOJAZNI ZBUDOWAL ARKE, ABY
ZBAWIC SWA RODZINE. PRZEZ WIARE TEZ
POTEPIE SWIAT I STAZ SIE DZIEDZICEM
SPRAWIEDLIWOSCI, KTORA OTRZYMUJE
SIE PRZEZ WIARE); (Hebr 11,7).

3. FIDE OBTULIT ABRAHAM ISAAC, CUM
TENTARETUR, ET UNIGENITUM OFFEREBAT,
QUI SUSCEPERAT REPROMISSIONES:
AD QUEM DICTUM EST: QUIA IN ISAAC
VOCABITUR TIBI SEMEN: ARBITRANS
QUIA ET A MORTUIS SUSCITARE POTENS
EST DEUS: UNDE EUM ET IN PARABOLAM
ACCEPIT (PRZEZ WIARE ABRAHAM,
WYSTAWIONY NA PROBE, OFIAROWAL
IZAAKA, I TO JEDYNEGO SYNA SKEADAE NA
OFIARE, ON, KTORY OTRZYMAE OBIETNICE,
KTOREMU POWIEDZIANE BYLEO: Z IZAAKA
BEDZIE DLA CIEBIE POTOMSTWO.
POMYSLAE BOWIEM, 1Z BOG MOCEN
WSKRZESIC TAKZE UMARLYCH, I DLATEGO
ODZYSKAE GO, JAKO PODOBIENSTWO
[SMIERCI I ZMARTWYCHWSTANIA
CHRYSTUSA]); (Hebr 11,17-19).

4 JESUS, SECUNDUM ORDINEM
MELCHISEDECH PONTIFEX FACTUS IN
AETERNUM (JEZUS POPRZEDNIK WSZEDE
ZA NAS, STAWSZY SIE ARCYKAPEANEM NA
WIEKT NA WZOR MELCHIZEDEKA); (Hebr 6,20).

5. FIDE JACOB, MORIENS, SINGULOS FILIORUM
JOSEPH BENEDIXIT: ET ADORAVIT
FASTIGIUM VIRGAE EJUS (PRZEZ WIARE
UMIERAJACY JAKUB POBEOGOSEAWIE
KAZDEGO Z SYNOW JOZEFA I POCHYLIE SIE
GLEBOKO PRZED WIERZCHOLKIEM JEGO
LASKI); (Hebr 11,21).

6. FIDE CELEBRAVIT PASCHA, ET SANGUINIS
EFFUSIONEM: NE QUI VASTABAT PRIMITIVA,
TANGERET EOS (PRZEZ WIARE UCZYNIE
PASCHE I POKROPIENIE KRWIA, ABY NIE
DOTKNAL SIE ICH TEN, KTORY ZABIJAZ TO,
CO PIERWORODNE); (Hebr 11,28).

7.COGITATIONES CORDIS EIUS IN
GENERATIONE ET GENERATIONEM (ZAMIAR
PANA TRWA NA WIEKI; ZAMYSEY JEGO SERCA
— POPRZEZ POKOLENIA); (Ps 32(33),11). UT
ERUAT A MORTE ANIMAS EORUM, ET ALAT
EOS IN FAME (ABY OCALIE ICH ZYCIE OD
SMIERCI I ZYWIE ICH W CZASIE GEODU);
(Ps 32 (33),19).

8. ET AIT EI: EGREDERE, ET STA IN MONTE
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APPROVAL TO HIS GIFTS; HE DIED,
BUT THROUGH HIS FAITH HE STILL
SPEAKS); (Heb 11:4).

2. FIDE NOE RESPONSO ACCEPTO DE IIS QUAE
ADHUC NON VIDEBANTUR, METUENS
APTAVIT ARCAM IN SALUTEM DOMUS
SUAE, PER QUAM DAMNAVIT MUNDUM: ET
JUSTITIAE, QUAE PER FIDEM EST, HAERES
ESTINSTITUTUS (BY FAITH NOAH, WARNED
BY GOD ABOUT EVENTS AS YET UNSEEN,
RESPECTED THE WARNING AND BUILT AN
ARK TO SAVE HIS HOUSEHOLD; BY THIS HE
CONDEMNED THE WORLD AND BECAME
AN HEIR TO THE RIGHTEOUSNESS THAT IS
IN ACCORDANCE WITH FAITH); (Heb 11:7).

3. FIDE OBTULIT ABRAHAM ISAAC, CUM
TENTARETUR, ET UNIGENITUM OFFEREBAT
QUI SUSCEPERAT REPROMISSIONES:
AD QUEM DICTUM EST: QUIA IN ISAAC
VOCABITUR TIBI SEMEN: ARBITRANS
QUIA ET A MORTUIS SUSCITARE POTENS
EST DEUS: UNDE EUM ET IN PARABOLAM
ACCEPIT (BY FAITH ABRAHAM, WHEN PUT
10 THE TEST, OFFERED UP ISAAC. HE WHO
HAD RECEIVED THE PROMISES WAS READY
TO OFFER UP HIS ONLY SON, OF WHOM
HE HAD BEEN TOLD, “IT IS THROUGH
ISAAC THAT DESCENDANTS SHALL BE
NAMED FOR YOU.” HE CONSIDERED
THE FACT THAT GOD IS ABLE EVEN TO
RAISE SOMEONE FROM THE DEAD—AND
FIGURATIVELY SPEAKING, HE DID RECEIVE
HIM BACK); (Heb 11:17-19).

4. JESUS, SECUNDUM ORDINEM
MELCHISEDECH PONTIFEX FACTUS IN
AETERNUM (JESUS, A FORERUNNER ON OUR
BEHALE HAS ENTERED, HAVING BECOME
A HIGH PRIEST FOREVER ACCORDING TO
THE ORDER OF MELCHIZEDEK); (Heb 6:20).

5. FIDE JACOB, MORIENS, SINGULOS FILIORUM
JOSEPH BENEDIXIT: ET ADORAVIT
FASTIGIUM VIRGAE EJUS (BY FAITH JACOB,
WHEN DYING, BLESSED FACH OF THE SONS
OF JOSEPH, “BOWING IN WORSHIP OVER
THE TOP OF HIS STAFF’); (Heb 11:21).

6. FIDE CELEBRAVIT PASCHA, ET SANGUINIS
EFFUSIONEM: NE QUI VASTABAT PRIMITIVA,
TANGERET EOS (BY FAITH HE KEPT THE
PASSOVER AND THE SPRINKLING OF
BLOOD, SO THAT THE DESTROYER OF
THE FIRSTBORN WOULD NOT TOUCH THE
FIRSTBORN OF ISRAEL); (Heb 11:28).

7.COGITATIONES CORDIS EJUS IN
GENERATIONE ET GENERATIONEM (THE
COUNSEL OF THE LORD STANDS FOREVER,



THE THOUGHTS OF HIS HEART TO ALL
GENERATIONS); (Ps 32 (33):11). UT ERUAT
A MORTE ANIMAS EORUM, ET ALAT EOS
IN FAME (TO DELIVER THEIR SOUL FROM
DEATH, AND TO KEEP THEM ALIVE IN
FAMINE); (Ps 32 (33):19).

. ET AIT EI: EGREDERE, ET STA IN MONTE
CORAM DOMINO: ET ECCE DOMINUS
TRANSIT ET SPIRITUS GRANDIS ET FORTIS
SUBVERTENS MONTES, ET CONTERENS
PETRAS ANTE DOMINUM: NON IN SPIRITU
DOMINUS, ET POST SPIRITUM COMMOTIO:
ET NON IN COMMOTIONE DOMINUS
(HE SAID, “GO OUT AND STAND ON THE
MOUNTAIN BEFORE THE LORD, FOR
THE LORD IS ABOUT TO PASS BY.” NOW
THERE WAS A GREAT WIND, SO STRONG
THAT IT WAS SPLITTING MOUNTAINS
AND BREAKING ROCKS IN PIECES BEFORE
THE LORD, BUT THE LORD WAS NOT IN
THE WIND; AND AFTER THE WIND AN
EARTHQUAKE, BUT THE LORD WAS NOT
IN THE EARTHQUAKE); (1 Kgs 19:11).

Here are the inscriptions in the second circle

from the entrance:

1. ET' DABO VOBIS COR NOVUM, ET SPIRITUM

NOVUM PONAM IN MEDIO VESTRI: ET
AUFERAM COR LAPIDEUM DE CARNE
VESTRA, ET DABO VOBIS COR CARNEUM
(A NEW HEART I WILL GIVE YOU, AND
A NEW SPIRIT I WILL PUT WITHIN YOU;
AND I WILL REMOVE FROM YOUR BODY
THE HEART OF STONE AND GIVE YOU
A HEART OF FLESH); (Ezek 36:26).

. IN DIEBUS AUTEM REGNORUM ILLORUM
SUSCITABIT DEUS CAELI REGNUM, QUOD
IN AETERNUM NON DISSIPABITUR, ET
REGNUM EJUS ALTERI POPULO NON
TRADETUR: COMMINUET AUTEM, ET
CONSUMET UNIVERSA REGNA HAEC, ET
IPSUM STABIT IN AETERNUM (AND IN
THE DAYS OF THOSE KINGS THE GOD OF
HEAVEN WILL SET UP A KINGDOM THAT
SHALL NEVER BE DESTROYED, NOR SHALL
THIS KINGDOM BE LEFT TO ANOTHER
PEOPLE. IT SHALL CRUSH ALL THESE
KINGDOMS AND BRING THEM TO AN END,
AND IT SHALL STAND FOREVER); (Dan 2:44).

. SICUT ENIM FUIT JONAS IN VENTRE CETI
TRIBUS DIEBUS, ET TRIBUS NOCTIBUS, SIC
ERIT FILIUS HOMINIS IN CORDE TERRAE
TRIBUS DIEBUS ET TRIBUS NOCTIBUS (FOR
JUST AS JONAH WAS THREE DAYS AND
THREE NIGHTS IN THE BELLY OF THE SEA

CORAM DOMINO: ET ECCE DOMINUS
TRANSIT, ET SPIRITUS GRANDIS ET FORTIS
SUBVERTENS MONTES, ET CONTERENS
PETRAS ANTE DOMINUM: NON IN SPIRITU
DOMINUS, ET POST SPIRITUM COMMOTIO:
ET NON IN COMMOTIONE DOMINUS
(WTEDY RZEKE: «WY]DZ, ABY STANAC
NA GORZE WOBEC PANA!» A OTO PAN
PRZECHODZIE. GWAETOWNA WICHURA
ROZWALAJACA GORY I DRUZGOCACA SKAEY
[SZEA] PRZED PANEM; ALE PAN NIE BYE
W WICHURZE. A PO WICHURZE — TRZESIENIE
ZIEMI: PAN NIE BYE W TRZESIENIU ZIEMI);
(1Kt 19,11).

A oto napisy w drugim kregu od wejscia:

. ET DABO VOBIS COR NOVUM, ET SPIRITUM

NOVUM PONAM IN MEDIO VESTRI: ET
AUFERAM COR LAPIDEUM DE CARNE
VESTRA, ET DABO VOBIS COR CARNEUM
(I DAM WAM SERCE NOWE I DUCHA
NOWEGO TCHNE DO WASZEGO WNETRZA,
ODBIORE WAM SERCE KAMIENNE, A DAM
WAM SERCE Z CIAEA); (Ez 36,26).

. IN DIEBUS AUTEM REGNORUM ILLORUM

SUSCITABIT DEUS CAELI REGNUM, QUOD
IN AETERNUM NON DISSIPABITUR, ET
REGNUM EJUS ALTERI POPULO NON
TRADETUR: COMMINUET AUTEM, ET
CONSUMET UNIVERSA REGNA HAEC,
ET IPSUM STABIT IN AETERNUM (W
CZASACH TYCH KROLOW BOG NIEBA
WZBUDZI KROLESTWO, KTORE NIGDY NIE
ULEGNIE ZNISZCZENIU. JEGO WEADZA
NIE PRZEJDZIE NA ZADEN INNY NAROD.
ZETRZE I ZNIWECZY ONO WSZYSTKIE TE
KROLESTWA, SAMO ZAS BEDZIE TRWALO
NA ZAWSZE); (Dn 2,44).

. SICUT ENIM FUIT JONAS IN VENTRE CETI

TRIBUS DIEBUS, ET TRIBUS NOCTIBUS, SIC
ERIT FILIUS HOMINIS IN CORDE TERRAE
TRIBUS DIEBUS ET TRIBUS NOCTIBUS
(ALBOWIEM JAK JONASZ BYE TRZY DNI
I TRZY NOCE WE WNETRZNOSCIACH
WIELKIE] RYBY, TAK SYN CZLOWIECZY
BEDZIE TRZY DNI [ TRZY NOCE W LONIE
ZIEMI); (Mt 12,40).

4. ...VENITE ET ASCENDAMUS AD MONTEM

DOMINI ET AD DOMUM DEI IACOB ET
DOCEBIT NOS VIAS SUAS ET AMBULABIMUS
IN SEMITIS EIUS [ET FLUENT AD EUM
POPULI] QUIA DE SION EXIBIT LEX ET
VERBUM DOMINI DE HIERUSALEM
(... «CHODZCIE, WSTAPMY NA GORE
PANSKA DO SWIATYNI BOGA JAKUBOWEGO!
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NIECH NAS NAUCZY DROG SWOICH, BYSMY
KROCZYLI JEGO SCIEZKAMI. BO PRAWO
WYJDZIE Z SYJONU I SEOWO PANSKIE —
Z JERUZALEM»); (Iz 2,3).

5. ET EFFUNDAM SUPER DOMUM DAVID ET
SUPER HABITATORES JERUSALEM SPIRITUM
GRATIAE ET PRECUM: ET ASPICIENT AD ME
QUEM CONFIXERUNT (NA DOM DAWIDA
I NA MIESZKANCOW JERUZALEM WYLEJE
DUCHA POBOZNOSCI. BEDA PATRZEC NA
TEGO, KTOREGO PRZEBILI, I BOLEC BEDA
NAD NIM, JAK SIE BOLEJE NAD JEDYNAKIEM,
I PEAKAC BEDA NAD NIM, JAK SIE PLACZE
NAD PIERWORODNYM); (Zch 12,10).

6. AB ORTU ENIM SOLIS USQUE AD OCCASUM,
MAGNUM EST NOMEN MEUM IN GENTIBUS,
ET IN OMNI LOCO SACRIFICATUR: ET
OFFERTUR NOMINI MEO OBLATIO MUNDA
(ALBOWIEM OD WSCHODU SEONCA AZ
DO JEGO ZACHODU WIELKIE BEDZIE
IMIE MOJE MIEDZY NARODAMI, A NA
KAZDYM MIEJSCU DAR KADZIELNY BEDZIE
SKEADANY IMIENIU MEMU I OFIARA
CZYSTA. ALBOWIEM WIELKIE BEDZIE IMIE
MOJE MIEDZY NARODAMI — MOWI PAN
ZASTEPOW); (Mal 1,11).

7. FORTITUDO MEA ET LAUS MEA DOMINUS,
ET FACTUS EST MIHI IN SALUTEM (PAN,
MOJA MOC I PIESN, STAE SIE MOIM
ZBAWCA); (Ps 117(118),14).

8. ET DABO EIS COR UT SCIANT ME, QUIA
EGO SUM DOMINUS: ET ERUNT MIHI IN
POPULUM, ET EGO ERO EIS IN DEUM, QUIA
REVERTENTURAD ME IN TOTO CORDE SUO
(DAM IM SERCE ZDOLNE DO POZNANIA
MNIE, ZE JA JESTEM PAN. ONI BEDA MOIM
NARODEM, JA ZAS BEDE ICH BOGIEM,
PONIEWAZ Z CALEGO SERCA POWROCA
DO MNIE); (Jr 24,7).

Mieszkaricy nieba wraz z personifikacjami cnét
i daréw Ducha Swietego [il. 15] sa réwniez ukaza-
ni na sklepieniach naw bocznych i na gurtach arkad
miedzynawowych. Na sklepieniach krzyzowo-kolebko-
wych nawy pétnocnej znajduja si¢ wyobrazenia cnét:
CONTINENTIA-KONSEKWENCJA, CASTITAS-
CZYSTOSC, MODESTIA-SKROMNOSC, FIDES-
WIARA oraz: BONITAS-DOBROC, BENIGNITAS-
LAGODNOSC, LONGANIMITAS-WYTRWALOSC,
DULCEDO-S£ODYCZ. Na podniebiu gurtéw mig-
dzynawowych jest tacznie 48 popiersi swigtych i bto-
gostawionych otaczanych czcig w Kosciele powszech-
nym'¢. Samo zestawienie cytatow biblijnych ukazuje

jak bogaty przekaz doktryny wiary, opartej na typolo-

16 Pomijam ich imienne wyliczanie.
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MONSTER, SO FOR THREE DAYS AND THREE
NIGHTS THE SON OF MAN WILL BE IN THE
HEART OF THE EARTH); (Mt 12:40).

4. ...VENITE ET ASCENDAMUS AD MONTEM
DOMINI ET AD DOMUM DEI IACOB ET
DOCEBIT NOS VIAS SUAS ET AMBULABIMUS
IN SEMITIS EIUS [ET FLUENT AD EUM
POPULI] (... “COME, LET US GO UP TO
THE MOUNTAIN OF THE LORD, TO THE
HOUSE OF THE GOD OF JACOB; THAT HE
MAY TEACH US HIS WAYS AND THAT WE
MAY WALK IN HIS PATHS”); (Isa 2:3).

5. ET EFFUNDAM SUPER DOMUM DAVID ET
SUPER HABITATORES JERUSALEM SPIRITUM
GRATIAE ET PRECUM: ET ASPICIENT AD
ME QUEM CONFIXERUNT (AND I WILL
POUR OUT A SPIRIT OF COMPASSION AND
SUPPLICATION ON THE HOUSE OF DAVID
AND THE INHABITANTS OF JERUSALEM,
SO THAT, WHEN THEY LOOK ON THE
ONE WHOM THEY HAVE PIERCED, THEY
SHALL MOURN FOR HIM); (Zech 12:10).

6. AB ORTU ENIM SOLIS USQUE AD OCCASUM,
MAGNUM EST NOMEN MEUM IN GENTIBUS,
ET IN OMNI LOCO SACRIFICATUR: ET
OFFERTUR NOMINI MEO OBLATIO MUNDA
(FOR FROM THE RISING OF THE SUN TO ITS
SETTING MY NAME IS GREAT AMONG THE
NATIONS, AND IN EVERY PLACE INCENSE
IS OFFERED TO MY NAME, AND A PURE
OFFERING); (Mal 1:11).

7. FORTITUDO MEA ET LAUS MEA DOMINUS,
ET FACTUS EST MIHI IN SALUTEM (THE
LORD IS MY STRENGTH AND MY MIGHT;
HE HAS BECOME MY SALVATION); (Ps 117
(118): 14).

8. ET DABO EIS COR UT SCIANT ME, QUIA
EGO SUM DOMINUS: ET ERUNT MIHI IN
POPULUM, ET EGO ERO EIS IN DEUM, QUIA
REVERTENTUR AD ME IN TOTO CORDE SUO
(IWILL GIVE THEM A HEART TO KNOW THAT
I AM THE LORD; AND THEY SHALL BE MY
PEOPLE AND I WILL BE THEIR GOD, FOR
THEY SHALL RETURN TO ME WITH THEIR
WHOLE HEART); (Jr 24:7).

The inhabitants of heaven along with personifica-
tions of the virtues and gifts of the Holy Spirit [fig. 15]
are also depicted on the vaults of the aisles and on the
arches of arcades between the nave and the aisles. The
cross-barrel vaults of the north aisle bear the depic-
tions of the following virtues: CONTINENTIA —
CONTINENCY (SELF-CONTROL), CASTITAS
— CHASTITY, MODESTIA — MODESTY, FIDES
— FAITH as well as: BONITAS — GOODNESS,



15. Vittorio Trainini, Personifikacje cndt i daréw Ducha Swigtega,
malowidta na sklepieniu nawy pétnocnej kosciota Najswigtszego
Serca Pana Jezusa w Lugano, 1949-1950, fot. ks. R. Knapiriski

15. Vittorio Trainini, Personifications of the virtues and gifis of
the Holy Spirit, paintings on the vault of the north aisle in the
Basilica of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, 1949-1950.
Photo by the Rev. R. Knapirski

BENIGNITAS — BENIGNITY (KINDNESS),
LONGANIMITAS — FORBEARANCE, DULCEDO
— SWEETNESS. These arches also display upper-body
portraits of as many as 48 saints and blessed figures
worshiped in the Catholic Church.'® The very col-
lection of Bible verses shows how rich is the message
of the doctrine of the faith based on the biblical ty-
pology, expressed by the frescoes on the nave vault.
The quotations should now lead to their exegesis, but
this task goes beyond the scope of the present study.

Outside the concentrically painted rings with the
quotations, the painter placed representations of pa-
triarchs and prophets from the Old Testament.” In
the circle closest to the choir loft, i.e. just above
the entrance to the nave, we can see the following
figures: Abel, Noah, Abraham, Melchizedek, Jacob,
Moses, David and Elijah. Closer to the dome tam-

16 T will not list the names of all of them.

17 The painter’s son, Gianluigi Trainini, has written to me that
when he and other apprentices were gilding the letters, his father
painted the biblical heroes: one figure per day. The pace is admirable.

gii biblijnej, zostal zawarty we freskach na sklepieniu
nawy kosciota. Od przytoczenia owych wersetéw na-
lezaloby przej$¢ do ich egzegezy, lecz zadanie to wy-
kracza poza ramy niniejszego opracowania.

Na zewnatrz koncentrycznie namalowanych pier-
$cieni z cytatami malarz umiescit przedstawienia pa-
triarchdw i prorokéw ze Starego Testamentu'”. W kregu
potozonym najblizej chéru muzycznego, a wige tuz
nad wejsciem do nawy, widzimy nastgpujace postaci:
Abel, Noe, Abraham, Melchizedech, Jakub, Mojzesz,
Dawid i Eliasz. Natomiast przy tamburze kopuly
przedstawieni zostali: Izajasz, Jeremiasz, Ezechiel,
Daniel, Jonasz, Micheasz, Zachariasz i Malachiasz.
Ich wizerunki koresponduja z tekstami biblijnymi.

Na $cianach przyokiennych widzimy tonda z wi-
zerunkami dwunastu apostotéw siedzacych w pozie
nauczycieli wiary. Tak ukazane Kolegium Apostolskie
wyraza ideg, iz Kosciét katolicki jest zbudowany na
fundamencie uczniéw wybranych przez Jezusa i glo-
si ich nauke [il. 16]. Dodatkowo przekaz ten pod-
kreslaja napisy na architrawach gzymséw podokien-
nych. Pierwszy z nich, umieszczony na architrawie
w poblizu chéru muzycznego, zawiera fragment
z Dziejow Apostolskich: HUIC OMNES PROPHETAE
TESTIMONIUM PERHIBENT REMISSIONEM
PECCATORUM ACCIPERE PER NOMEN EIUS
OMNES QUI CREDUNT IN EUM (WSZYSCY
PROROCY SWIADCZA O TYM, ZE KAZDY,
KTO W NIEGO WIERZY, PRZEZ JEGO IMIE
OTRZYMUJE ODPUSZCZENIE GRZECHOW);
(Dz 10,43).

Nastepny tekst glosi: DATURUM SE NOBIS
UT SINE TIMORE DE MANU INIMICORUM
NOSTRORUM LIBERATI SERVIAMUS ILLI,
IN SANCTITATE ET IUSTITIA CORAM IPSO
OMNIBUS DIEBUS NOSTRIS (Z MOCY
NIEPRZYJACIOL WYRWANI BEZ LEKU
SEUZYC MU BEDZIEMY W POBOZNOSCI
ISPRAWIEDLIWOSCI PRZED NIM PO WSZYSTKIE
DNI NASZE); (Lk 1, 74-75).

Neoromariski, marmurowy oftarz gtéwny [il. 17]
ustawiony jest w niszy prezbiterium i, co zrozumia-
te, stuzy do sprawowania liturgii w rycie trydenckim.
Sktada si¢ z tumby ottarzowej, na ktérej spoczywa
kamienna mensa z ustawionym na niej tabernaku-
lum. Nie ma predelli ani retabulum. Funkeje nasta-
wy spelnia usytuowana kulisowo plyta z czerwone-
go marmuru, zakoniczona gzymsem, ktdry zawiera
napis: COR NOBIS SEMEL APERTUM — MANET
NOBIS SEMPER APERTUM (SERCE RAZ DLA NAS
OTWARTE POZOSTAJE OTWARTE NA ZAWSZE).

17" Syn malarza, Gianluigi Trainini, pisze mi, ze kiedy on z in-
nymi pomocnikami zfocit litery, to ojciec malowat biblijnych boha-
teréw — jedna figure na dzied. Tempo godne podziwu.
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16. Vittorio Trainini, Przedstawienia apostoféw i inskrypcje, malowidla na $cianach nawy gléwnej kosciota Najswigtszego Serca Pana
Jezusa w Lugano, fot. ks. R. Knapiriski

16. Vittorio Trainini, Depictions of the Apostles and inscriptions, paintings on the walls of the nave in the Basilica of the Sacred Heart

of Jesus in Lugano. Photo by the Rev. R. Knapiriski

Tekst ten jest rekapitulacja catego programu iko-
nograficznego polichromii kosciota Najswigtszego
Serca Pana Jezusa w Lugano i kieruje uwagg na obec-
no$¢ Jezusa w Naj$wigtszym Sakramencie. W zwien-
czeniu plyty, posrodku, umieszczono krucyfiks i szes¢
$wiecznikéw po bokach. Elementy dekoracyjne ot-
tarza sktadaja si¢ z symboli i scen figuralnych o te-
matyce eucharystycznej. Drzwiczki tabernakulum
zdobi Pelikan — symbol Chrystusa karmiacego wier-
nych swoim Ciatem. Nad drzwiczkami widnieje go-
tebica — symbol Ducha Swigtego. Zamiast antepe-
dium w tumbg zostalty wmontowane trzy wypukto
rzezbione tablice. Centralne miejsce zajmuje bizan-
tynizujacy krzyz jako Drzewo Zycia. Flankuja go
dwa reliefy z alabastru z przedstawieniem Adoracji
Dziecigtka i Wieczerzy w Emaus. Dzieciatko Jezus
stoi na tronie, ktéry nawiazuje do tradycji ikonogra-
ficznej w typie Etymazji'®, a po Jego bokach ukaza-
no Maryje i J6zefa w akcie adoracji. Scena w Emaus
jest pozbawiona sztafazu, ale pomimo to emanu-

'8 Etimazja, hetoimasia (grec. étowpacia: przygotowanie) —
w ikonografii chrzescijaniskiej symboliczny motyw pustego tronu
przygotowywanego na paruzjg, ponowne przyjcie Jezusa Chrystusa.
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bour, there are: Isaiah, Jeremiah, Ezekiel, Daniel,
Jonas, Micah, Zachariah and Malachi. Their imag-
es correspond to the biblical texts.

On the window walls, there are tondos with depic-
tions of the twelve Apostles, sitting in the pose of teach-
ers of faith. Depicted in this way, the Apostolic College
expresses the idea that the Catholic Church is built on
the foundation of disciples chosen by Jesus and that it
proclaims their teaching [fig. 16]. This idea is addition-
ally emphasized by inscriptions on the architraves of
window cornices. The first of them, an inscription on
the architrave near the choir loft, contains a quote from
the Acts of the Apostles: PECCATORUM ACCIPERE
PER NOMEN EIUS OMNES QUI CREDUNT IN
EUM — [EVERYONE WHO BELIEVES IN HIM
RECEIVES FORGIVENESS OF SINS THROUGH
HIS NAME] (Acts 10:43).

The next inscription reads: /UT SINE TIMORE
DE MANU INIMICORUM] NOSTRORUM
LIBERATI SERVIAMUS ILLI, IN SANCTITATE
[ET IUSTITIA CORAM IPSO OMNIBUS DIEBUS
NOSTRIS] — [THAT WE [BEING RESCUED FROM
THE HANDS OF OUR ENEMIES] MIGHT SERVE



HIM [WITHOUT FEAR] IN HOLINESS [AND
RIGHTEOUSNESS BEFORE HIM ALL OUR DAYS]
(Luke 1:74:75).

The Neo-Romanesque marble altar [fig. 17] is set
in the niche of the chancel and, understandably, serves
to celebrate the liturgy in the Tridentine Rite. It consists
of an altar tomb with a stone mensa with the tabernacle
resting on it. There is no predella or retabulum. The
function of the reredos is fulfilled by a red marble wall
decorated with a cornice, containing the inscription:
COR NOBIS SEMEL APERTUM — MANET NOBIS
SEMPER APERTUM (THE HEART ONCE OPENED
FOR US REMAINS ALWAYS OPEN).

This text is a recapitulation of the entire icono-
graphic programme of the polychromy in the Church
of the Sacred Heart of Jesus in Lugano, directing our
attention to the presence of Jesus in the Most Blessed
Sacrament. The reredos is crowned by a crucifix in
the centre with six candlesticks on its sides. The dec-
orative elements of the altar consist of symbols and
figural scenes with Eucharistic themes. The tabernacle
door is decorated with a Pelican: a symbol of Christ
feeding the faithful with his Body. Above the door we
can see the Dove: a symbol of the Holy Spirit. Instead
of an antependium, three carved plaques were in-
stalled in the altar tomb. The Byzantine Cross as the
Tree of Life occupies the central place. It is flanked
by two alabaster reliefs showing the Adoration of
the Infant and the Supper in Emmaus. The Infant
Jesus is standing on the throne, which corresponds
to the iconographic type of Etymasia,'® with Mary
and Joseph standing on the sides in an act of adora-
tion. The stage in Emmaus has no staffage, but it still
exudes the spirit of faith and contemplation. The art-
ist, unknown to me, who carved the reliefs depicted
the moment when the disciples have just recognised
the Lord and they appear as if frozen in an act of
adoration of the Eucharistic Bread, which, as in the
Upper Room, Jesus has broken and given them to
eat. In 1970, after the reform of the liturgy as indi-
cated by the Second Vatican Council, another altar
(the so-called conciliar altar) was placed in the chan-
cel. It allows for conducting the Holy Mass facie ad
populum (facing the faithful).

Apart from the most important components of
the basilica’s painting decoration described above, there
are also many symbols, angel putti and decorations
with sacred and emblematic motifs on pilasters and
pillars between the nave and the aisles. One gets the
impression that the interior of this church is a kind
of horror vacui. The whole is saturated with paintings,

'8 Etymasia, hetoimasia (Greek: étowpacia: preparation): in
Christian iconography, the symbolic motif of an empty throne pre-
pared for the Parousia, the Second Coming of Jesus Christ.

17. Ottarz w prezbiterium kosciota Najs$wigtszego Serca Pana Je-
zusa w Lugano, 1933, fot. ks. R. Knapiriski

17. The altar in the chancel of the Basilica of the Sacred Heart
of Jesus in Lugano, 1933. Photo by the Rev. R. Knapiriski

je duchem wiary i skupienia. Nieznany mi artysta,
ktory wyrzezbit reliefy, przedstawit w niej moment,
kiedy uczniowie poznali Pana i jakby zastygli w ak-
cie uwielbienia Chleba Eucharystycznego, ktdry po-
dobnie jak w Wieczerniku, tak tu — w Emaus, Jezus
potamat i podat im do spozycia. W 1970 roku, po
reformie liturgii dokonanej wedtug wskazan Soboru
Watykanskiego II, do prezbiterium wstawiono drugi
ottarz (tzw. soborowy), pozwalajacy na sprawowanie
Eucharystii facie ad populum (twarza do wiernych).

Oprécz opisanych wyzej najwazniejszych kompo-
nentéw wystroju malarskiego bazyliki na pilastrach
i filarach migdzynawowych znajduje si¢ wiele symbo-
li, putt anielskich i dekoracji o motywach sakralnych
i emblematycznych. Mozna odnie$¢ wrazenie, iz we
wnetrzu panuje swoisty horror vacui. Cato$¢ nasyco-
na jest obrazami, alegorycznymi przedstawieniami,
mnéstwem emblematéw oraz inskrypcji. Wszystkie
te motywy ikoniczne maja stuzy¢ proklamowaniu
wiary katolickiej, ukazujac chrzescijaristwo jako re-
ligi¢ stowa i obrazu. Z jednej strony nawiazuja one
do bogatej tradycji ikonograficznej Kosciota, a z dru-
giej wprowadzaja nowe tematy, wynikajace z rozwo-
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ju doktryny katolickiej, jak na przyktad ukazanie
w obrazie dogmatu o Wniebowzigciu Najswigtszej
Maryi Panny, ogloszonego w konstytucji apostol-
skiej Munificentissimus Deus (INajszczodrobliwszy Bdg)
w 1950 roku przez papieza Piusa XII. Szczeg6lng
uwage w tym ko$ciele przyciaga rozbudowana te-
matyka hagiograficzna. Tak bogato przedstawiona
ikonografia doktrynalna, z wieloma odniesieniami
biblijnymi do symboliki eklezjalnej, dobrze ilustru-
je zasadg przyjeta od wiekéw w sztuce chrzescijan-
skiej, gloszaca, iz wiara pochodzi nie tylko ze stysze-
nia przepowiadanego stowa, lecz takze z patrzenia na
obrazy — Fides ex visu.

kKK

W 2019 roku przypadta 50. rocznica $mierci za-
stuzonego artysty Vittoria Traininiego (1888-1969),
ktéry pozostawit ogromny dorobek w kilku obsza-
rach swej dziatalnosci, wykraczajacej poza granice
rodzinnej Brescii. Z tej okazji zorganizowano prze-
gladowa wystawe, w trzech etapach, w trzech réz-
nych miejscach i w trzech sekcjach. Wystawie to-
warzyszyt katalog: Vittorio Trainini (1888—1969)
Lultimo Maestro della Grande Decorazione”. W sie-
dzibie Stowarzyszenia Artystéw z Brescii (Associazione
Artisti Bresciani, czyli AAB) wystawione byly: kartony
do freskéw, rysunki i kompleksowe projekty deko-
racyjne, a ponadto prace olejne obejmujace portrety
i krajobrazy. W Muzeum Diecezjalnym zaprezento-
wano szkice i projekty na papierze perforowanym,
stuzace do przeniesienia kompozycji na $ciany muréw,
a takze drzeworyty, rzezby i ztocenia, kilka modeli
i kartonéw do koscioléw w Brescii oraz czternascie
projektéw olejnych Drogi Krzyzowej, podarowanych
temuz muzeum. Wreszcie w domu, gdzie mieszkal
artysta, mozna bylo oglada¢ sztalugi i kawaletto, przy
ktérych malowat i tworzyt plastyczne projekty rzez-
biarskie. Walorem tej ostatniej ekspozycji stato sig
ukazanie publicznosci sekretéw jego zycia prywatnego
i domowego klimatu, ktéry towarzyszyl malarzowi
przez dziesigciolecia jego artystycznego curriculum
vitae. Trzy wystawy zorganizowane w pét wieku po
$mierci Traininiego, ktdrego tworczos¢ byta kontesto-
wana przez konkurentéw (o czym $wiadczyly chociaz-
by reakeje po pokazie w Brescii w 1997 roku), mialy
wydoby¢ z zapomnienia talent i ukaza¢ dorobek tego
niezmordowanego twdrcy jako ,artysty totalnego”.

¥ Wystawg zrealizowali Francesco De Leonardis oraz Fausto
Lorenzi. Inicjatywe wsparly lokalne instytucje: Comune di Brescia —
Provincia di Brescia, Associazione Artisti Bresciani oraz Museo Diocesano
Brescia. Ekspozycja dokonata sig w trzech siedzibach: Associazione Artisti
Bresciani (AAB) —21.08.-09.10.2019, Casa Museo Trainini — 28.09.-
20.10.2019, oraz Museo Diocesano — 03.10.-17.11.2019. Te trzy insty-
tucje wspétpracowaly przy wydaniu katalogu: Vistorio Trainini (1888
1969) Lultimo Maestro della Grande Decorazione.
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allegorical representations and numerous emblems and
inscriptions. All of these iconic motifs are intended
to proclaim the Catholic faith, showing Christianity as
a religion of word and image. On the one hand, they
refer to the rich iconographic tradition of the Church,
and on the other they introduce new topics resulting
from the development of the Catholic doctrine, such
as the depiction of the dogma of the Assumption of
the Blessed Virgin Mary, promulgated in the apostolic
constitution of Munificentissimus Deus (The Most
Bountiful God) by Pope Pius XII in 1950. Particular
attention in this church is drawn to the extensive icon-
ographic themes. This richly presented doctrinal ico-
nography, with many biblical references to ecclesial
symbolism, illustrates well the principle adopted cen-
turies ago in Christian art, stating that faith is received
not only by hearing the proclaimed word, but also by
looking at images: Fides ex visu.

*okok

The year 2019 marked the 50th anniversary of
the death of the distinguished artist Vittorio Trainini
(1888-1969), who left a huge legacy in several areas
of his activity, going beyond the borders of his native
Brescia. On this occasion, a review exhibition was or-
ganised in three stages, at three different locations and
in three sections. The exhibition was accompanied by
the catalogue entitled Vittorio Trainini (1888-1969)
Lultimo Maestro della Grande Decorazione®. At
the headquarters of the Brescia Artists’ Association
(Associazione Artisti Bresciani, or AAB) displayed
were fresco cartoons, drawings and comprehensive
decorative projects were displayed as well as oil paint-
ings including portraits and landscapes. The Diocesan
Museum presented sketches and designs on perfo-
rated paper, used to transfer compositions to wall
surfaces, as well as woodcuts, sculptures and gilding,
several models and cartoons for churches in Brescia
and fourteen oil designs of the Way of the Cross, do-
nated to this museum. Finally, in the house where the
artist lived, one could see the easels and the cavaletto
which he used to paint and create artistic sculptural
projects. The advantage of the latter exhibition was
to show the public the secrets of the painter’s private
life and home atmosphere, which accompanied him
through the decades of his artistic curriculum vitae.

19 The exhibition was organised by Francesco De Leonardis
and Fausto Lorenzi. The initiative was supported by local insti-
tutions: Comune di Brescia — Provincia di Brescia, Associazione
Artisti Bresciani and Museo Diocesano Brescia. The exhibition took
place in three locations: Associazione Artisti Bresciani (AAB) from
21.08 t0 09.10.2019, Casa Museo Trainini from 28.09 to 20.10.2019,
and Museo Diocesano from 3.10 to 17.11.2019. These three in-
stitutions collaborated on issuing the catalogue: Vittorio Trainini
(1888-1969) Lultimo Maestro della Grande Decorazione.



Three exhibitions organised half a century after the
death of Trainini, whose work was contested by com-
petitors (as evidenced, among others, by the responses
after the Brescia show in 1997), were meant to save
the talent from oblivion and of this tireless creator as
an “ultimate artist”.

The author of the painting decoration of
the church in Lugano described himself as a deco-
rator, because, as mentioned above, in addition to
painting he also practiced drawing and graphics, de-
signed fabrics and theatre sets, made special decora-
tive arrangements for state and church celebrations.
Trainini’s art served educational purposes and deep-
ening the sacred spirit in the recipients interested in
Christian iconography or sacred art in general, as
he was a lecturer and teacher of painting in several
art schools. Through his works, the artist conducted
a unique dialogue with various circles of recipients. He
realised his mission not through the number of exhi-
bitions in which he participated but by granting ac-
cess and inviting those interested in cooperation to
his studio, and even to the scaffolding in churches
where he created frescoes.

The jubilee exhibitions were intended not only to
rehabilitate (revalorise) the local artist in the opinion
of contemporaries but also to show the artist’s role in
the reality of contemporary society. That is why the
title of the catalogue chapter, announcing Vittorio
Trainini as the last master of art and versatile artist
at the turn of the 19th and 20th centuries, seems to
be justified®.

The beginnings of the artist’s life coincided with
the declining period of transformations in the 19th
century art. After years of academic stagnation, avant-
garde manifestos, lined with various ideologies that
arose on the basis of social and political changes, ap-
peared in many countries. Beside socially involved
artistic activity, there appeared tendencies towards
releasing creativity from these contexts and creating
pure, abstract art.

The echoes of uprisings and wars had not died
down and the wounds had not healed yet. Against
the backdrop of the so-called industrial revolution,
the working class emerged in opposition to financiers,
factory owners and bankers. Social tension was grow-
ing, class conflicts and new ideologies (communism
Marxism fascism militarism etc.) were being born.
Despite the imminent changes, in the Italian province
the conventional relationships between the master and
the apprentice were still present, work with a model
was still practised, centuries-old relationships were still
respected, surviving in art masters’ bottegas (studios).

20 Fausto Lorenzi, Vittorio Trainini, I'ultimo vero maestro
di Arti e Mestieri, in: Vittorio Trainini (1888—1 969) Lultimo
Maestro... , pp. 5-23.

Autor wystroju malarskiego kosciota w Lugano
okreslat siebie jako dekoratora, bowiem, jak juz wspo-
mniano, oprécz malarstwa uprawial rysunek i grafike,
projektowat tkaniny i scenografie teatralna, wyko-
nywat aranzacje okazjonalne na obchody pafstwowe
i koscielne. Sztuka Traininiego stuzyta celom edu-
kacyjnym i pogtebianiu sakralnego ducha odbior-
cow zainteresowanych ikonografia chrzescijariska czy
tworczoscia sakralng w ogéle. Byt wszak wyktadow-
ca i nauczycielem malarstwa w kilku szkotach ar-
tystycznych. Poprzez swoje dzieta artysta prowadzit
swoisty dialog z kregami odbiorcéw réznego auto-
ramentu. Swoja misj¢ realizowal nie poprzez ilos¢
wystaw, w ktdrych uczestniczyl, ale udostepniajac
i zapraszajac zainteresowanych wspélpraca do swo-
jej pracowni, a nawet na rusztowania w kosciotach,
gdzie wykonywat freski.

Jubileuszowe wystawy mialy za zadanie nie tyl-
ko rehabilitacje (rewaloryzacje) lokalnego twércy
w opinii wspdtczesnych, lecz takze ukazanie roli
artysty w realiach wspétczesnego spoteczenstwa.
Dlatego stuszny wydaje si¢ tytut rozdziatu w kata-
logu oglaszajacy Vittorio Traininiego ostatnim mi-
strzem sztuki i wszechstronnym artysta z przetomu
XIX/XX wieku®.

Poczatki zycia artysty przypadly na okres schyt-
kowy przeobrazen w sztuce XIX wieku. Po latach
stagnacji akademickiej w wielu krajach pojawily si¢
manifesty awangardy, podszyte rozmaitymi ideolo-
giami, ktére wyrosty na gruncie przemian spotecz-
nych i politycznych. Obok dziatalnosci artystyczne;j
zaangazowanej spolecznie zarysowaly si¢ tendencje
do uwolnienia twérczosci z tych kontekstéw i stwo-
rzenia sztuki czystej, abstrakceyjne;.

Nie ucichly jeszcze echa powstan i wojen, nie
zabliznily si¢ poniesione rany. Na tle tak zwanej re-
wolucji przemystowej wylonita si¢ klasa robotnicza,
stojaca w opozycji do finansjery, posiadaczy fabryk
i bankieréw. Narastaly napigcia spoteczne, rodzity
si¢ konflikty klasowe i nowe ideologie (komunizm,
marksizm, faszyzm, militaryzm itp.). Pomimo nad-
chodzacych zmian na wloskiej prowingji trwaly jeszcze
tradycyjne uklady pomiedzy mistrzem i czeladnikiem,
kontynuowano pracg z modelem, respektowano wy-
tworzone przez wieki relacje, ktére przetrwaly w bo-
tegach (pracowniach) mistrzéw. Obrazem tego jest
dziatalno$¢ samego Traininiego, ktéry terminowat
u swojego wuja i odziedziczyt po nim pracownig
wraz z wyposazeniem. Doceniano jeszcze technike
i mistrzostwo wykonania, co wkrétce zaczgto jednak
negowac¢, podobnie jak kontestowano kategorie pick-
na, stylu i funkgji, a takze charakteru dzieta sztuki.

20 F Lorenzi, Vittorio Trainini, ['ultimo vero maestro di Arti
e Mestieri, w: Vittorio Trainini (1888—1969) Lultimo Maestro...,
s. 5-23.
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Nastata era wolnosci i anarchii. Trainini opart si¢
tym trendom, pozostajac wierny tradycjom klasycz-
nego, rzetelnego rzemiosta malarskiego we wszelkich
jego aspektach. Z tego powodu tak zwana awangarda
whoska byta mu nieprzychylna, a religijny charakter
jego tworczosci zostal zdeprecjonowany przez ,po-
stepowych twércéw”. Z nutg goryczy artysta wypo-
wiedziat si¢ o tym w stowach: ,,Sono un decoratore,
percid purtroppo fuori tempo. Amo molto la bella
decorazione che sa completare I'architettura senza
sovraporsi. La decorazione ora cosi tanto depreca-
ta’*!. Fausto Lorenzi okre$la Traininiego jako ostat-
niego ,robotnika sztuki — operaio d’arte”, gdyz nie
interesowaty go spekulacje teoretyczne, czgsto to-
warzyszace twérczosci artystéw wspoiczesnych, lecz
przede wszystkim chciat by¢ blisko ludu i tworzy¢ na
uzytek spotecznosci, ktéra potrzebowata jego sztu-
ki. W trudnych latach 20. minionego wieku zobo-
wiazat si¢ malowa¢ za 10 liréw dziennie. Wowczas
byta to dniéwka niewykwalifikowanego pomocnika
murarskiego. Dlatego tym wigksze znaczenie w jego
dorobku odegrat mecenat koscielny.

Vittorio Trainini, z wyjatkiem epizodu uczgsz-
czania do komunalnej szkoty rysunku w Brescii, byt
samoukiem, terminujac na rusztowaniach lokalnych
mistrzéw: Gaetana Cresseriego i Eliodora Coccoliego.
Jednak najwigcej nauczyt si¢ jako pomocnik pracuja-
cy u swojego wuja Giuseppe. Z zamitowaniem cho-
dzit do muzedw i koscioléw, gdzie patrzac na obrazy,
uczyl si¢ na sprawdzonych wzorach innych mala-
rzy. Z upodobaniem studiowat fachowe czasopisma:
»Emporium”, ,Deutsche Kunst und Dekoration” oraz
yArte Cristiana”. To ostatnie czasopismo jest kwar-
talnikiem wydawanym przez Scuola dell’Arte Sacra
w Mediolanie zatozona, jak juz wspomniano, przez
Traininiego®. Wazna rol¢ w procesie ksztatcenia ar-
tysty odegrat jego pobyt w Rzymie, gdzie uczgszczat
do szkoly rysunku z modela (via Ripetta), studiu-
jac malowanie aktéw. Wéwczas w modzie byty style
historyczne, neorenesans i postimpresjonizm, ktére
wywarly wplyw na jego malarstwo. Znamiona hi-
storyzmu w pracach Traininiego byly inspirowane
przede wszystkim twoérczoécia takich mistrzéw jak:
Signorelli, Correggio i Tiepolo. Fausto Lorenzi w cy-
towanym juz katalogu rocznicowej wystawy okresla

21 W ttumaczeniu [R.K.] brzmi to tak: ,,Jestem dekoratorem,
dlatego znalazlem si¢ na marginesie, poza nurtami aktualnej sztu-
ki. Bardzo lubi¢ dekoracje, ktéra potrafi uzupetnié¢ architekturg bez
narzucania si¢ i zastaniana jej. Dekoracja, ktdra obecnie jest tak
zdeprecjonowana’.

22 Szczegblowa prezentacje tego, jak wygladata ,biblioteka
Traininiana”, oraz antologie tekstéw zestawita Michela Valotti w ka-
talogu wystawy z 1997 r., a wykaz ten przedrukowata w rozprawie
doktorskiej: Elisa Rossi, Vittorio Trainini: la decorazione sacra tra gli
anni Venti Trenta del Novecento, tesi di laurea in storia dell’arte con-
temporanea, a. a. 20032004, Universita Cattolica del Sacro Cuore,
sede di Brescia, relatore prof. Francesco Tedeschi.
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An example of this is the activity of Trainini himself,
who apprenticed with his uncle and inherited from
him the studio and equipment. The technique and
craftsmanship of performance were still appreciated,
which, however, soon began to be negated, as were
the categories of beauty, style and function, as well
as the nature of the work of art. An era of freedom
and anarchy had come. Trainini resisted these trends,
remaining faithful to the traditions of classical, hon-
est painting craftsmanship in all its aspects. For this
reason, the so-called Italian avant-garde did not fa-
vour him, and the religious nature of his work was
deprecated by “progressive artists”. The artist spoke
about it with a hint of bitterness in the following
words: “Sono un decoratore, percid purtroppo fuori
tempo. Amo molto la bella decorazione che sa com-
pletare l'architettura senza sovrapporsi. La decorazione
ora cosl tanto deprecata’.” Fausto Lorenzi describes
Trainini as the last “worker of art — operaio d’arte”,
because he was not interested in theoretical specula-
tions, often accompanying the works of contemporary
artists, but above all he wanted to be close to com-
mon people and create for the benefit of the com-
munity that needed his art. In the difficult 1920s, he
undertook to paint for 10 lire a day. At that time, it
was a day’s wage for an unqualified bricklayer assis-
tant. The greater was the significance of the church
patronage in his work.

With the exception of attending the municipal
drawing school in Brescia, Vittorio Trainini was self-
taught, apprenticing at the scaffolding of the local mas-
ters: Gaetano Cresseri and Eliodor Coccoli. However,
he learned the most as an assistant working for his un-
cle Giuseppe. He loved visiting museums and churches,
where, looking at paintings, he learned from the prov-
en models of other painters. He enjoyed studying pro-
fessional magazines, such as “Emporium”, “Deutsche
Kunst und Dekoration” and “Arte Cristiana”. The
latter magazine is a quarterly, published by Scuola
dell’Arte Sacra in Milan, founded, as mentioned above,
by Trainini.** An important role in the artist’s educa-
tion was played by his stay in Rome, where he attended
a model drawing school (via Ripetta), studying nude
painting. Historical styles, neo-renaissance and post-
impressionism were in fashion at that time, which in-

2 “T'am a decorator, therefore I have found myself on the

margins, outside the current art trends. I really like the decoration
that can complement architecture without imposing itself on and
obscuring it. The decoration that is so deprecated now.”

22 A detailed presentation of what the “Traininiana library”
looked like and an anthology of texts was compiled by Michela
Valotti in the exhibition catalogue from 1997, and this list was re-
printed in a doctoral dissertation: Elisa Rossi, Vittorio Trainini: la
decorazione sacra traglianni Venti Trenta del Novecento, tesi di laurea
in storia dell’arte contemporanea, aa 2003—2004, Universita Cattolica
del Sacro Cuore, sede di Brescia, relatore prof. Francesco Tedeschi.



fluenced his painting. Traces of historicism in Trainini’s
works were inspired primarily by the oeuvre of such
masters as Signorelli, Correggio and Tiepolo. In the
anniversary exhibition catalogue, quoted above, Fausto
Lorenzi describes Trainini’s style as “neo-Byzantine,
neo-Gothic, neo-Renaissance, neo-Mannerist, neo-
Baroque, neo-Tiepolo (neotiepolesco), neo-roman-
tic, neo-Nazarene, neo-secession and neo-twentieth-
century (neonovecentesto)”.” The artist passionately
followed historical styles, with a precision worthy of
an art conservator; however, he placed his objects in
a different space, not always historicising, but also
contemporary to himself.

After the turbulent years of the nineteenth century,
shaken by revolutionary movements and wars, and as
a result of which the borders of states had changed and
new ones emerged, among them the Italian Republic
— Repubblica Italiana, there was a great need for the
revival of religious art. The Church, engaged primar-
ily in social activity and the problems of the working
class (Pope Leo XIII, Encyclical Rerum novarum... ),
which arose on the margins of industrialisation, lost its
function of an important art patron. There occurred
a split between artists and the Church. At the same
time, various countries began to undertake activi-
ties aimed at reviving religious creativity (Nazarenes,
Pre-Raphaelites, Maurice Denis). Trainini, howev-
er, was not interested in novelties but was looking
for his own path. Therefore he joined a movement
aimed at liturgical revival, consisting in giving trans-
parency to religious rites and linking them with art,
especially painting. He emphasized the didactic func-
tion of artistic creativity in the process of cateche-
sis. In 1922, the First National Liturgical Week (Prima
Settimana Liturgica Nazionale) was inaugurated. The
animator of this event was the Oratorian Rev. Giulio
Bevilacqua, who exerted a great influence on the spir-
itual formation of Giovanni Montini, the future Pope
Paul VI. For the inauguration of the Liturgical Week,
Trainini decorated with frescoes the Chapel of the
Good Shepherd in the Villa of San Filippo in Brescia,
where the Oratorian Fathers reside. Bevilacqua made
sure that the painting decoration corresponded to the
spirit of the liturgical reform of the time. Trainini,
perhaps following the mystical idea that painting is
an artist’s prayer, deepened his spiritual ideals con-
tained in the medieval motto: Christiani pictores — ut
Christi imitatores (Christian painters are like follow-
ers of Christ). It was then that the pioneering idea of
creating the pastoral care of artists was born, which
we know today in the formula of “pastoral care of the
creative milieu.” Soon the Oratorian Chapel became
a centre of spiritual formation where retreats for the
clergy of the diocese of Brescia were held. It was also

% Fausto Lorenzi, op. cit., p. 10.

styl Traininiego jako ,neobizantyniski, neogotycki,
neorenesansowy, neomanierystyczny, neobarokowy,
neotiepolski (reotiepolesco), neoromantyczny, neo-
nazaretariski, neosecesyjny i neodwudziestowieczny
(neonovecentesto)”*. Artysta z pasja nasladowat style
historyczne, z precyzja godng konserwatora sztuki,
jednakze umieszczat swoje obiekty w innej przestrze-
ni, nie zawsze historyzujacej, lecz takze wspétcze-
snej sobie.

Po burzliwych latach XIX wieku, wstrzasanego
ruchami rewolucyjnymi i wojnami, w wyniku ke6rych
zmienily si¢ granice paristw i powstaly nowe, wéréd
nich Republika Wtoska — Repubblica Italiana, zaist-
niata ogromna potrzeba odrodzenia sztuki religijne;.
Koscidl, zaangazowany przede wszystkim w dziatal-
no$¢ spoteczng i problemy $wiata robotniczego (papiez
Leon XIII, Encyklika Rerum novarum...), jakie zro-
dzily si¢ na marginesie industrializacji, stracit funkgcje
waznego mecenasa sztuki. Nastapit roztam pomig-
dzy artystami i Ko$ciolem. Jednoczesnie w réznych
krajach zacz¢to podejmowa¢ dziatania zmierzajace
do odnowienia twérczosci sakralnej (Nazarericzycy,
Prerafaelici, Maurice Denis). Trainini nie interesowat
si¢ jednak nowinkami, lecz poszukiwat wlasnej drogi.
Przystapit wigc do ruchu odnowy liturgicznej polega-
jacego na nadaniu przejrzystoéci obrzgdom religijnym
i powiazaniu ich ze sztuka, zwlaszcza z malarstwem.
Podkreslat funkcje dydaktyczng twérezosci artystycz-
nej w procesie katechizacji. W 1922 roku zainauguro-
wano Pierwszy Narodowy Tydzieri Liturgiczny (Prima
Settimana Liturgica Nazionale). Animatorem tego
wydarzenia byt filipin o. Giulio Bevilacqua, kt6ry wy-
wart wielki wptyw na formacj¢ duchowa Giovanniego
Montiniego, péiniejszego papieza Pawta VI. Na in-
auguracj¢ Tygodnia Liturgicznego Trainini ozdo-
bit freskami kaplic¢ Dobrego Pasterza w willi San
Filippo w Brescii, gdzie maja siedzibg ojcowie filipini.
Bevilacqua dbat o to, by wystréj malarski odpowiadat
duchowi éwezesnej reformy liturgicznej. Trainini, by¢
moze holdujac mistycznej idei, wedlug ktdrej malar-
stwo jest modlitwa artysty, poglebit swoje duchowe
idealy zawarte w $redniowiecznej dewizie gloszacej,
iz Christiani pictores — ut Christi imitatores (mala-
rze chrzescijatiscy sq jakby nasladowcami Chrystusa).
Wtedy zrodzita si¢ prekursorska idea utworzenia dusz-
pasterstwa artystéw, ktdra dzisiaj znamy w formule
»duszpasterstwa $rodowisk twérczych”. Wkrétce ka-
plica filipindw stata si¢ centrum formacji duchowej,
w ktérym odprawiano rekolekeje dla kleru diecezji
Brescia. Byla tez miejscem sprzyjajacym ksztattowa-
niu poglebionej osobowosci artysty chrzescijariskiego.
Tworzenie freskéw i malowanie obrazéw religijnych
jakoby wprowadzato tworce w ekstaze. Trainini mial
wtedy niewiele ponad 30 lat i zaczynat pracowad, jak

# E Lorenzi, jak przyp. 20, s. 10.
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juz wspomniano, w niedawno co powstalej Scuola del
Beato Angelico w Mediolanie, wokét ktérej utworzy-
ta si¢ grupa artystéw uprawiajacych sztuke religijna.
Srodowisko to podjeto wysitki zmierzajace do odro-
dzenia ikonografii chrzescijanskiej i poszukiwania
nowych form dla utensyliéw liturgicznych oraz wy-
stroju i wyposazenia wnetrz koscielnych. Inspiracjq
dla nich byta autentyczna sztuka pierwotnych chrze-
$cijan i tak zwana wloska sztuka prymitywna, od-
znaczajaca si¢ prostota form i glebia przekazu tresci
religijnych. Trainini jako malarz doceniajacy funk-
¢j¢ dekoracyjng malarstwa w kreowaniu sakralnego
charakteru nowo budowanych kosciotéw spotkat si¢
z dezaprobatg przeciwnikéw, gtéwnie architektéw,
hotdujacych zasadzie, ze architektura powinna by¢
sczysta’, czyli pozbawiona wszelkich dekoracji, za-
réwno plastycznych, jak i malarskich.

Vittorio Trainini moze by¢ wzorem dla dzisiej-
szych twércow pragnacych kreowad dzieta o tematyce
religijnej, ktdrzy z odwaga przeciwstawiajg si¢ inwa-
zji sekularyzacji w wielu wymiarach wspéiczesnosci.
Przypominajac jego artystyczny dorobek, warto przy-
wota¢ wezwanie Dostojewskiego, ktéry powiedzial,
ze ,,pickno zbawi $wiat!”.

Streszczenie

Neoromariska bazylika pod wezwaniem Naj-
$wigtszego Serca Jezusa w Lugano zostata zbudowa-
naw latach 1922-1927, a jej dekoracja freskami przez
Vittoria Traininiego trwata etapami od 1937 do 1954
roku. Artysta byl gorliwym katolikiem. Studiowat
Pismo Swigte, a swoje teologiczne koncepcje konsul-
towat z kanonikiem Annibale Lanfranchim z Lugano
i z historykiem sztuki Corrado Mezzang z Rzymu.
Program ikonograficzny polichromii jest bardzo bo-
gaty i podporzadkowany przekazowi gléwnych tresci
dogmatycznych i mistagogicznych zawartych w dok-
trynie Kosciota katolickiego epoki potrydenckiej. We
whnetrzu panuje swoisty horror vacui. Cato$¢ nasyco-
na jest obrazami, alegorycznymi przedstawieniami
i mnéstwem symboli. Motywy ikoniczne nawiazuja
do tradycji ikonograficznej Kosciota oraz wprowa-
dzaja nowe tematy, wynikajace z rozwoju doktryny
katolickiej, np. ukazanie dogmatu o Wniebowzigciu
Najswietszej Maryi Panny. Do tego dochodzi jeszcze
rozbudowana ikonografia hagiograficzna. Bogata iko-
nografia doktrynalna, z odniesieniami do symboliki
cklezjalnej, dobrze ilustruje zasadg przyjeta w sztuce
chrzescijariskiej, iz wiara pochodzi nie tylko ze sty-
szenia, lecz takze z patrzenia — Fides ex visu.

Stowa kluczowe: Vittorio Trainini, ikonografia doktry-

nalna, Arma Passionis Christi, ikonografia Najswigtszego
Serca Jezusa, ikonografia hagiograficzna, Lugano

88

a place favourable to shaping a more profound per-
sonality in a Christian artist. Creating frescoes and
painting religious pictures led an artist as if to ecsta-
sy. Trainini was then just over 30 years old and, as
mentioned above, had just started working in the re-
cently established Scuola del Beato Angelica in Milan,
around which formed a group of artists practicing
religious art. This milieu undertook efforts aimed at
reviving Christian iconography as well as searching
for new forms for liturgical utensils and church in-
terior decoration and equipment. Their inspiration
was the authentic art of primitive Christians and the
so-called Italian primitive art, distinguished by the
simplicity of forms and the profoundness of convey-
ing religious content. As a painter appreciating the
decorative function of painting in creating the sa-
cred character of newly built churches, Trainini met
with disapproval from his opponents, mainly archi-
tects, who adhered to the principle that architecture
should be “pure”, i.e. without any decorations, either
sculptural or painting.

Vittorio Trainini can be a model for today’s art-
ists who want to create works on religious themes,
who boldly oppose the invasion of secularisation in
many dimensions of the present times. Recalling his
artistic output, it is worth referring to the words of
Dostoevsky, who said that “beauty will save the world!”

Summary

The Neo-Romanesque Basilica of the Sacred Heart
of Jesus in Lugano was built in the years 1922-1927,
and its decoration with frescoes was created by Vittorio
Trainini in stages from 1937 to 1954. The artist was
a devout Catholic. He studied the Scriptures and con-
sulted Annibale Lanfranchi, a canon in Lugano, and
the art historian Corrado Mezzana from Rome on his
theological concepts. The iconographic programme of
the polychromy is very rich and subordinated to the
message of the main dogmatic and mystagogical con-
tent contained in the doctrine of the Catholic Church
of the Post-Trident period. The interior reveals a kind
of horror vacui. The whole is saturated with paint-
ings, allegorical representations and numerous sym-
bols. Iconic motifs refer to the iconographic tradition
of the Church and introduce new themes resulting
from the development of the Catholic doctrine, e.g.
the depiction of the Assumption of the Blessed Virgin
Mary. Added to this is extensive hagiographic iconog-
raphy. The rich doctrinal iconography with referenc-
es to ecclesial symbolism illustrates well the principle
adopted in Christian art that faith is received not only
by hearing the proclaimed word, but also by looking at
images: Fides ex visu.



Keywords: Vittorio Trainini, doctrinal iconogra- Basilica del Sacro Cuore
phy, Arma Passionis Christi, iconography of the

Sacred Heart of Jesus, hagiographic iconography, ks. prof. dr hab. Ryszard Knapinski
Lugano Basilica del Sacro Cuore Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawla II
Al. Raclawickie 14, 20-950 Lublin

Translated by Agnieszka Gicala e-mail: knapinski@kul.lublin.pl

Bibliografia / Bibiography

Archiwalia udostgpnione przez syna artysty Gianluigi Traininiego, zamieszkalego w Brescii.

Berliner Rudolf (1886-1967), » The Freedom of Medieval Art« und andere Studien zum christlichen Bild, herausgegeben von
Robert Suckale, Berlin 2003.

Hecht Christian, Die Glorie. Begriff, Thema, Bildelement in der europdischen Sakralkunst vom Mittelalter bis zum Ausgang des
Barock, Regensburg 2003.

Informacje z archiwum parafialnego: Parrocchia di Lugano, Borghetto 2; CH 6901 Lugano.

Kope¢ Jerzy J6zef, Meka Pasiska w religijnej kulturze Polskiego Sredniowiecza. Studium nad pasyjnymi motywami i tekstami li-
turgicznymi, Warszawa 1975.

Krins Hubert, Die Kunst der Beuroner Schule.” Wie ein Lichtblick vom Himmel”, Beuroner Kunstverlag, Beuron 1998.

La Basilica del Sacro Cuore Lugano. Santuario diocesano. Guida storico — artistica e religiosa, edizione curada dal Emilio Cattori
e Gastone Cambin, Lugano 1957.

www.Biblia Tysiaclecia — Pismo Swicte Starego i Nowego Testamentu, https://biblia.deon.pl/ (dostep 25.01.2019).

89



Adam Organisty

Akademia Sztuk Picknych
im. Jana Matejki w Krakowie

Figura Dobrego totra w najnowszej
realizacji artystycznej Adama
Brinckena i Macieja Zychowicza'

»Zesp6t budynkéw parafialnych w Bilczy nie jest
jeszcze jako zatozenie zrealizowany do korica. Brak
wiezy oraz budynku spinajacego plebani¢ z koscio-
tem czyni obiekt kalekim, nie daje obrazu catosci
i skali projektu. Ubolewam nad realizacyjnymi de-
formacjami, szczegdlnie zwiericzenia latarni. Jednak
to, co si¢ wydarzyto we wnetrzu $wiatyni za sprawg
Macieja Zychowicza i Adama Brinckena, znakomicie
dowartosciowuje architekture. Znatam projeke ottarza,
ale nie bylam przy jego realizacji. Gdy pierwszy raz
zobaczytam zrealizowany oftarz, w pustym kosciele,
przed wieczornym nabozefstwem, w pazdzierniku
parg lat temu, doznalam porazenia. Dostownie, po-
zarefleksyjnie przezytam wielkie wzruszenie. Statam
przed prawdziwa wsp6tczesng sztuka sakralng, a to sie
nie zdarza. Jestem im bardzo wdzigczna, ze podj¢li si¢
tej realizacji, a takze ksigdzu proboszczowi Markowi
Mrugale za konsekwencje i za to, ze zaufal i oddat
wnetrze ko$ciota w rece wybitnych artystéw, co rzad-
ko si¢ zdarza” — w tak pozytywnym tonie wypowiada
si¢ 0 najnowszej realizacji w prezbiterium zaprojek-
towanego przez siebie kosciota Regina Kozakiewicz-
-Opatka®. Dodajmy, ze réwnie rzadko si¢ zdarza, aby
nowe wyposazenie bylo przyjete z podziwem, a na-
wet wzruszeniem przez architekta. Mowa o powsta-
tym jesienia roku 2017 ottarzu gléwnym w kosciele
pw. $w. Kazimierza w Bilczy koto Kielc’. Przedstawia
on rozmowe Ukrzyzowanego Zbawiciela z Dobrym
Lotrem [il. 1]. Pracami kierowali wspomniani arty-
$ci z Krakowa: rzezbiarz Maciej Zychowicz i malarz
Adam Brincken. Cieszaca si¢ uznaniem realizacja, ktd-

! Tekst w skroconej wersji zostat opublikowany przez autora
jako: Dzis bedziesz ze Mng w raju. Najnowsza realizacja artystyczna
Macieja Zychowicza i Adama Brinckena do stéw Chrystusa na krzyzu,
»Wiadomosci ASP” 85, 2019, s. 94-97 (przyp. red.)

2 List prywatny do autora artykutu (z 31 maja 2020 r.).

% Kosciot i zabudowa otoczenia wznoszone sg w jednorodnym
stylu od roku 1999 wg projektu Reginy Kozakiewicz-Opatki, pro-
wadzacej Autorska Pracowni¢ Projektowa w Kielcach, por. www.
architekcura7dnia.pl [dostep: 4.06.2020]. Za poswigcenie czasu,
konsultacje i podzielenie si¢ informacjami serdecznie dzigkujg Pani
Reginie Kozakiewicz-Opalce, ks. proboszczowi Markowi Mrugale oraz
Twércom oftarza w Bilczy — Profesorowi Maciejowi Zychowiczowi
i Profesorowi Adamowi Brinckenowi.
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Adam Organisty

Jan Matejko Academy
of Fine Arts in Krakéw

The figure of the Good Thief
in the latest work of Macie]
Zychowicz and Adam Brincken'

“The parish building complex in Bilcza is not
yet complete. The lack of the tower and the build-
ing connecting the vicarage with the church makes
the object imperfect, and does not give an accurate
idea of the entirety and scale of the project. I de-
plore the distortions in the execution, especially the
finial of the roof lantern. However, what happened
inside the church thanks to Maciej Zychowicz and
Adam Brincken, perfectly enhances the architecture.
I knew the design of the altar, but I wasn’t involved
in its construction. The first time I saw the altar,
in an empty church, before the evening service, in
October a few years ago, I was stunned. Literally, it
made me feel viscerally emotional. I stood in front
of real contemporary sacred art and these things just
don’t happen. I am very grateful to them for under-
taking this task, as well as to Parson Marek Mrugata
for his persistence and for the fact that he entrusted
and handed over the interior of the church to out-
standing artists, which rarely happens” — such glow-
ing terms are used by Regina Kozakiewicz-Opatka to
describe the latest project in the chancel of the church
designed by her’.We should add that it is equally
rare for new furnishings to be received with admi-
ration or even emotion by the architect. The subject
of this text is the altar erected in autumn 2017 in St.
Casimir’s Church in Bilcza near Kielce®. It presents
the Crucified Saviour’s conversation with the Good

Thief [fig. 1]. The works were supervised by the

! Asshorter version of this article was published by the author
as: Dzis bedziesz ze Mng w raju. Najnowsza realizacja artystyczna
Macieja Zychowicza i Adama Brinckena do stow Chrystusa na krzy-
zu [Today you will be with me in Paradise. The latest work of Maciej
Zychowicz and Adam Brincken inspired by the words of Jesus on the
cross], ,Wiadomosci ASP” 85, 2019, pp. 94-97 (editor’s footnote)

% A private letter to the present author (31 May 2020).

% The church and the surrounding buildings have been erected in
a uniform style since 1999 following the project of Regina Kozakiewicz-
Opatka, the owner of Autorska Pracownia Projektowa in Kielce, cf.
www.architektura7dnia.pl [access date: 4.06.2020]. T would like to
thank Ms. Regina Kozakiewicz-Opatka, Father Marek Mrugala and
the creators of the altar in Bilcza — Professor Maciej Zychowicz and
Professor Adam Brincken for their time, advice, and sharing the in-
formation.



1. ,Dzi$ bedziesz ze Mng w raju” — dekoracja do stéw Chrystusa na krzyzu (Ek 23,43) w prezbiterium kosciota pw. $w. Kazimierza
w Bilezy, proj., wyk. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, 2017, fot. A. Organisty

1. “Today you will be with me in Paradise’— the decoration illustrating the words of Christ on the Cross (Luke 23: 43) in the chancel
of St. Casimir’s Church in Bilcza, designed and made by Adam Brincken, Maciej Zychowicz, 2017, phot. A. Organisty

abovementioned artists from Krakéw: the sculptor
Maciej Zychowicz and the painter Adam Brincken.
The highly acclaimed work, which led to the devel-
opment of subsequent projects for furnishing the
entire church, is the subject of this text.

KK

In 1999, the construction of the church remi-
niscent in its style of late Baroque architecture began
in Bilcza, in an area surrounded by a successively ex-
panding housing estate. The three-nave church con-
sists of the basilica with the main nave rising above
the aisles and the semi-circular presbytery. On the
wide, half-rounded wall of the presbytery, the art-
ists portrayed a monumental group of three crosses
[fig. 2]. The whole composition inserted by them is
limited by a painterly structure resembling the shape
of a single stele [fig. 3]. Its upper part is strongly
bent on the left, corresponding to the rays of light
coming in through a small window aperture (ocu-
lus). In the centre of the composition stands the
largest cross constructed of steel covered with wood
[fig. 4]. From this cross, the Saviour turns his head

ra przyczynita si¢ do powstania kolejnych projektéw
wyposazenia calej $wiatyni, jest przedmiotem niniej-
szej wypowiedzi.

kokk

Na terenie otoczonym przez sukcesywnie powigk-
szajace si¢ osiedle doméw jednorodzinnych w roku
1999 rozpoczeto budowe stylizowanego na pézny ba-
rok kosciota w Bilczy. Tréjnawowa $wigtynia sktada sie
z korpusu bazylikowego z nawa gtéwna gérujaca nad
bocznymi i pétokragto zamknigtym prezbiterium. Na
szerokiej, potkolistej $cianie prezbiterium artysci uka-
zali monumentalng grupe trzech krzyzy [il. 2]. Calos¢
wprowadzonej przez nich kompozycji ograniczona jest
malarska formg przypominajacg ksztatt pojedynczej steli
[il. 3]. Jej gdrna czgé¢ jest mocno wytamana po lewej
stronie, zgodnie z promieniami $wiatta wpadajacego
przez niewielki otwér okienny (oculus). W centrum
kompozycji wznosi si¢ najwigkszy skala krzyz o stalo-
wej konstrukeji oblozonej drewnem [il. 4]. Z niego
Zbawiciel zwraca glowe w strong Dobrego Lotra. Po
lewej stronie w murze $ciany wyzlobiono sylwetke dru-
giego fotra oraz czarnymi smugami zaznaczono belki
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2. Widok ku prezbiterium kosciota pw. $w. Kazimierza w Bilczy, fot. A. Organisty

2. The view of the chancel in St. Casimir’s Church in Bilcza, phot. A. Organisty

92

towards the Good Thief. On the left side, in the
wall, the figure of the second thief is carved and the
beams of the cross are marked with black strokes.
The sculptor achieved a similar effect when creat-
ing the figure of the Good Thief. He imposed small
elements on the stucco, projecting from the surface
of the wall, catching the rays of light. Only a part of
the corpus, an arm and the head were made as full
bronze sculptures. The remaining parts of the body
and the beams of the cross, are hollowed out, thus
gaining a symbolic meaning, to which we will return.
The only fully three-dimensional sculpture in this
group is the figure of the Saviour made in bronze.
His right hand nailed to the cross in a miraculous
way hovers above the beam in a gesture of blessing,

3. Dekoracja prezbiterium kosciota pw. $w. Kazimierza w Bilezy,

proj., wyk. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, 2017, fot. A. Orga-
nisty
3. The decoration of the chancel in St. Casimir’s Church in Bilcza,

designed and made by Adam Brincken, Maciej Zychowicz, 2017,
phot. A. Organisty



4. Dekoracja prezbiterium kosciota pw. $w. Kazimierza w Bilczy, proj., wyk. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, 2017, fot. A. Organisty

4. The decoration of the chancel in St. Casimir’s Church in Bilcza, designed and made by Adam Brincken, Maciej Zychowicz, 2017,

phot. A. Organisty

directed towards the Good Thief. The open lips and
piercing looks reflect the conversation between them
and, above all, the promise that they will be togeth-
er in Paradise that day (Luke 23:43). The eloquent
expression of the face and the words of the event
participants (dramatis personae) are emphasized by
the painting decoration, accentuated by diagonal,
rthythmic colour lines. Its message is amplified by the
carved and sparkling reflections of gold and silver,
corresponding to light symbolism. The power of the
spoken words was accentuated by the arrangement
of dynamically applied colours, spreading along the
split of the composition at the top and along the
figure of the Saviour. His cross and the cross of the
Good Thief are distinguished by a lighter part of
the mural, resembling the shape of a triangle. The
luminous apex of this composition is connected, as
it were, with the fracture above, while the base is
formed by dark, multiplied horizontal lines, suggest-
ing the landscape around Golgotha.

The work concentrates the viewer’s attention on
two themes that are integrally connected with the
message of Christ’s words: the forgiveness of sins
and the promise of salvation. The statement of the
Saviour, addressed to one of the criminals crucified

krzyza. Podobny efekt rzezbiarz uzyskal, kreujac po-
sta¢ Dobrego Lotra. Metoda ,,narzutu” wprowadzit ze
stiuku, wychodzace przed powierzchnig $ciany, drob-
ne elementy uwypuklajace promienie $wiatta. Tylko
cz¢$¢ korpusu, ramig i glowe wykonat jako rzezby pet-
ne w brazie. Pozostale partie ciata, belki krzyza sa dra-
zone, zyskuja dzigki temu symboliczng wymowe, do
czego jeszcze przyjdzie powrdcié. Jedyna w tej grupie
petnoplastyczng rzezba jest wykonana w brazie figu-
ra Zbawiciela. Jego prawica przybita gwozdziem do
krzyza unosi sig, niejako w cudowny sposéb, w ge-
$cie blogostawieristwa skierowanego w strong Dobrego
Lotra. Uchylone usta i przejmujace spojrzenia s jakby
echem rozmowy prowadzonej pomigdzy nimi, a przede
wszystkim obietnicy, ze tego dnia razem beda w raju
(Ek 23,43). Wymowny wyraz twarzy uczestnikéw wy-
darzenia (dramatis personae) podkresla dekoracja ma-
larska akcentowana poprzez uko$ne, rytmiczne linie
barwne. Jej przestanie wzmacniaja ptaskorzezbione
i mienigce si¢ refleksy ztota i srebra, odpowiadajace
symbolice §wiatta. Moc wypowiadanych stéw zaak-
centowano ukladem dynamicznie ktadzionych kolo-
réw rozchodzacych si¢ wzdtuz peknigcia kompozycji
u géry i wzdtuz figury Zbawiciela. Jego krzyz i krzyz
Dobrego Lotra wyréznia jasniejsza czgé¢ polichromii,
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przypominajaca ksztate tréjkata. Swiedisty wierzcho-
tek tej kompozydji taczy si¢ niejako z peknigciem znaj-
dujacym si¢ powyzej, podstawe zas tworza ciemne,
zwielokrotnione linie poziome, sugerujace krajobraz
wokoét Golgoty.

W dziele skoncentrowano uwage odbiorcy na
dwéch motywach faczacych si¢ integralnie z prze-
staniem stéw Chrystusa: odpuszczeniem grzechéw
i obietnica zbawienia. Wypowiedz Zbawiciela skie-
rowana do jednego z ukrzyzowanych z Nim lotréw
istotna jest od dtuzszego czasu dla twércy koncepcji
dzieta, Macieja Zychowicza, ktéry tak wspomina hi-
stori¢ jego powstawania: ,,Motyw z «dobrym totrem»
byt dla mnie zawsze wazny i prawdziwie przejmuja-
cy. To obraz «szalonego», nieumiarkowanego Bozego
Milosierdzia. Zawsze kojarzyt mi si¢ z Dostojewskim.
U niego parokrotnie pojawia si¢ motyw nawrdcenia
w ostatecznym, decydujacym i prawie juz niemozli-
wym momencie i wychodzacego mu naprzeciw Boga
z jego nieograniczona miloécia i przebaczeniem. Ten
motyw ostrej granicy i réwnoczesnie poruszajacego
i dziwnego sasiedztwa pomigdzy Zyciem i $miercia,
potepieniem i usprawiedliwieniem obrazowat mi si¢
w sposdb oczywisty jako spotkanie rzeczywistosci troj-
wymiarowej z jej negatywem (materialng nieobec-
noscia). Projekt tej sceny stworzytem po raz pierw-
szy do pewnego kosciota w Czgstochowie. Inwestor
przestraszyt si¢ go chyba, bo znikt bez stowa wyja-
$nienia. Projekt wyjmowatem z szuflady i adapto-
watem do konkretnej przestrzeni architektonicznej
jeszcze dwukrotnie. Po prostu w moich oczach sig
nie zdezaktualizowal i bardzo chciatem go urzeczy-
wistni¢ w przestrzeni kosciofa. Wreszcie ksiagdz Marek
Mrugata (wymieniam go celowo jako jedynego z na-
zwiska), proboszcz parafii w Bilezy, przyjat go z en-
tuzjazmem jako oczywisty i usadowiony w centrum
teologii chrzescijariskiej. Do realizacji weiagnatem juz
przy poprzedniej prébie «odgrzania» tego motywu
Adama Brinckena. Stworzyl on dwie réwnorze¢dnie
pigkne wersje kolorystyczne malarskiego komentarza
tej sceny. Ostatecznie wybrali$my jedna, t¢ w bardziej
skomplikowanej i zindywidualizowanej gamie i bar-
dzo sig z tego ciesz¢™. Jak dodaje rzezbiarz, kontakt
z proboszczem nawiazat dzigki projektantce koscio-
ta, cytowanej powyzej Reginie Kozakiewicz-Opalce.
»Organizowata ona przez lata z ramienia kieleckiego
SARP-u konferencje o architekturze i sztuce sakral-
nej w Polsce, na ktére mnie kilkakrotnie zapraszata™.

Proboszcz parafii w Bilczy z entuzjazmem przy-
jal przeto zaproponowana przez twércéw koncepcje
ideows oftarza oraz jego nowatorska forme. Artysci
pomingli wyst¢pujace zazwyczaj w scenach ukrzy-
zowania postaci — gléwnie Matke Boska i $w. Jana

4 List prywatny do autora artykutu (z 22 maja 2020 r.).
> Ibidem.
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with him, has been important for a long time for the
author of the conceptual design, Maciej Zychowicz,
who remembers the history of its creation in this way:
“The story of ‘the Good Thief” has always been im-
portant and truly moving for me. It is a picture of
‘insane’, immoderate Divine Mercy. I always asso-
ciated it with Dostoyevsky. On several occasions he
uses the motif of conversion in the final, decisive and
almost impossible moment, and God reaching out
with his unlimited love and forgiveness. This motif
of a sharp boundary and at the same time a mov-
ing and strange closeness between life and death,
condemnation and justification, was naturally pre-
sented to me as a meeting of three-dimensional re-
ality with its negative (material absence). I created
a project of this scene for the first time for a church
in Czgstochowa. Probably it scared the investor, be-
cause he disappeared without a word of explanation.
I took the project out of the drawer and adapted it
to a specified architectural space on two other oc-
casions. It just didn’t go out of date in my eyes and
I really wanted to implement it in a church interior.
Finally, Father Marek Mrugata (I deliberately men-
tion only him by name), the parish priest in Bilcza,
accepted it enthusiastically as self-evident and situ-
ated in the centre of Christian theology. I had already
roped in Adam Brincken into the execution of this
theme in one of my previous attempts at ‘recycling’
it. He created two equally beautiful colour versions
of the painted commentary on this scene. Eventually
we chose one, the one in a more complicated and in-
dividualized range, and I am very happy about it™.
As the sculptor adds, the contact with the parish
priest was facilitated by the church designer, quoted
above Regina Kozakiewicz-Opatka. “For years, on be-
half of the Kielce SARP [The Association of Polish
Architects], she organized conferences on architec-
ture and sacred art in Poland, to which she invited
me several times””.

The parish priest in Bilcza enthusiastically ac-
cepted the concept of the altar and its innovative
form proposed by its creators. The artists omitted
the characters usually appearing in the scenes of the
Crucifixion — mainly the Virgin Mary and St. John
the Evangelist — as well as the episodes mentioned by
the evangelists: giving a sponge to Christ on a reed,
piercing the side with a spear by Longinus, casting
lots for his tunic, and the derisive Pharisees. The
power of the Saviour’s last words is emphasized by
one of the principal artistic techniques: a painterly
fracture of the composition at the top, the outline of
which suggests the dialogue between Christ and the
Good Thief — the ideological axis of the representa-

4 A private letter to the present author (22 May 2020).
> Ibidem.



tion. The Passion scenes play an important role in
the Paschal cycles, but the images of the Resurrected
Christ are crucial. That is why the fracture of the
composition, whose shape resembles a tombstone
stele, is a harbinger of the Resurrection. Traditional
iconography depicts a crack in the rock under the
cross. It refers to the legend that at the moment of
Christ’s death, the nearby hills were split and the
graves were opened. The dynamics of the representa-
tion is further emphasized by a triangular light-col-
oured composition, alluding to the emblem of the
Holy Trinity — the personification of the Messiah as
the Son of God and the Spirit of Jehovah. The fully
rendered parts of the body of the Good Thief should
be viewed in the light emanating from the Saviour
on the cross and in the context of the announcement
that bodies will be resurrected [fig. 5]. In the “land
of death”, on the other hand, there is a silhouette of
the Bad Thief, depicted below and abruptly turn-
ing away from Christ [fig. 6]. Since the 13th cen-
tury, an angel with a small, white figure of a young
man, symbolizing the soul, often appears next to the
Good Thief, and the devil with a black figure next
to the Bad Thief,. The shadow of the Bad Thief in
Bilcza should be included among the representations
corresponding to darkness as a mystery of iniquity
(misterium iniquitatis)®. It should be noted that the
interpretation of the Saviour’s physical figure, this
“meeting of three-dimensional reality with its nega-
tive,” as Zychowicz says, is exceptional. The thieves
are immersed in the power of the shadow that sym-
bolizes the abyss of Sheol. Contrary to the chronol-
ogy of the evangelical narrative, the image of Christ
should be read as crucified and at the same time res-
urrected, because his body does not bear traces of
the shadow of death.

In Bilcza the artists interpreted the traditional
iconographic scheme in an original way. A common
motif in Western art is the twisted arms of the villains
and broken shins, as well as traces of blood trickling
down their legs. The thieves are portrayed wearing
loin cloths or short tunics. Their crosses are symmet-
rically placed on both sides of the cross of Christ.
Usually the good one was placed on the Saviour’s right
side, facing him, and the bad one on the left and fac-
ing away. The apocryphal tradition, taken from the
gospel of Nicodemus, gave them names. The Good
Thief was called: Tesda, Arag, Rakh, Dizmon, in the
Western Church Dismas (hence Polish Dyzma), the

¢ This kind of depiction of the Bad Thief, portrayed in the
shadows, is shown in The Crucifixion from the last quarter of the
17th century from the Corpus Christi Church in Wroclaw, now in
the National Museum in Wroclaw, cf. Malarstwo $laskie 1520-1800.
Katalog zbioréw [The Silesian Painting 1520- 1800. The Collection
Catalogue], the National Museum in Wroctaw, ed. E. Houszka,
Wroctaw 2009, p. 289, cat. no. 250 (compiled by M. Pierzchata).

Ewangeliste, a takze wymieniane przez ewangelistéw
epizody — podanie na lancy gabki Chrystusowi, prze-
bicie boku wldcznig przez Longina, rzucanie kosci
o plaszcz, bluzniacych faryzeuszy. Sitg ostatnich stéw
Zbawiciela podkresla jeden z gtéwnych zabiegéw arty-
stycznych: malarskie peknigcie kompozycji u gory, ktd-
rego zarys wskazuje na dialog pomig¢dzy Chrystusem
a Dobrym Lotrem — o ideowa przedstawienia. Sceny
pasyjne spetniaja wazna rol¢ w cyklach paschalnych,
jednak decydujaca odgrywaja wizerunki Chrystusa
Zmartwychwstatego. Dlatego peknigcie kompozy-
¢ji, przypominajacej ksztaltem nagrobna stelg, jest
zapowiedzia zmartwychwstania. W tradycyjnej iko-
nografii pod krzyzem przedstawiano szczeling w ska-
le. Odpowiada ona podaniu, iz w momencie §mierci
Chrystusa pekly pobliskie wzniesienia i otworzyly si¢
groby. Dynamike przedstawienia akcentuje ponadto
tréjkatna kompozycja jasnej barwy, odpowiadajaca
emblematowi Tréjcy Swietej — personifikacji Mesjasza
jako Syna Bozego i Ducha Jahwe. W $wietle emanu-
jacym od Zbawiciela na krzyzu oraz w kontekscie
zapowiedzi zmartwychwstania cial postrzega¢ nalezy
petnoplastycznie oddane partie ciata Dobrego Lotra
[il. 5]. W ,krainie $mierci” pograzona jest natomiast
sylwetka Ztego Lotra, ukazanego nizej i gwaltownie
odwréconego od Chrystusa [il. 6]. Od wieku XIII
obok Dobrego Lotra czgsto pojawia si¢ aniot z mata,
biatg figurka miodzierica, symbolizujaca duszg, a obok
ztego — diabet z czarng figurka. Cien Ztego Lotra
w Bilezy nalezy zaliczy¢ do przedstawieri odpowia-
dajacych ciemnosci jako misterium nieprawosci (m2i-
sterium iniquitatis)®. Zaznaczy¢ wige trzeba, ze wy-
jatkowo jawi si¢ tutaj interpretacja cielesnej postaci
Zbawiciela, owego ,spotkania rzeczywistosci tréjwy-
miarowej z jej negatywem”, jak powiada Zychowicz.
Lotréw pograza sita cienia symbolizujacego otchfan
Szeolu. Natomiast wbrew chronologii narracji ewan-
gelicznej wizerunek Chrystusa odczytywaé nalezy jako
Ukrzyzowanego i jednoczes$nie Zmartwychwstatego,
gdyz Jego cialo nie nosi sladéw cienia $mierci.

W Bilczy artysci oryginalnie zinterpretowali tra-
dycyjny schemat ikonograficzny. Motywem powszech-
nym w sztuce zachodniej sa wygicte ramiona ztoczyni-
céw i potamane golenie, a takze $lady struzek krwi na
ich nogach. Lotrowie ukazywani sa w strojach skta-
dajacych si¢ z opaski na biodrach lub krétkiej tuniki.
Ich krzyze sq symetrycznie ustawione po obu stronach
krzyza Chrystusowego. Zwykle dobrego umieszczano
po prawicy Zbawiciela, z twarza zwrécona ku Niemu,
zlego za$ po lewicy i odwréconego. Tradycja apokry-

¢ Tego rodzaju wizerunek Zlego Lotra, ujetego w cieniu, ujmuje
Ukrzyzowanie z ostatniej ¢wierci XVII wieku z kosciota Bozego Ciata
we Wroclawiu, obecnie w Muzeum Narodowym we Wroctawiu, por.
Malarstwo slgskie 1520~1800. Katalog zbioréw, Muzeum Narodowe

we Wroctawiu, red. E. Houszka, Wroctaw 2009, s. 289, nr kat. 250
(oprac. M. Pierzchata).
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5. Dobry totr, fragment dekoracji prezbiterium kosciota pw. $w.
Kazimierza w Bilezy, proj., wyk. Adam Brincken, Maciej Zy-
chowicz, 2017, fot. A. Organisty

5. The Good Thief, a detail of the decoration in the chancel in
St. Casimir’s Church in Bilcza, designed and made by Adam
Brincken, Maciej Zychowicz, 2017, phot. A. Organisty

ficzna, zaczerpnigta z ewangelii Nikodema, nadata
im imiona. Dobrego Lotra nazywano: Tesda, Arag,
Rax (Rach), Dizmon, w Kosciele zachodnim Dizmas
(stad nasz polski Dyzma). Ztego — Dima, Gestas,
Gewsta, Wgest, Zsta’. W pierwszych przedstawie-
niach Dobry Lotr ukazany jest jako mtodzieniec bez
zarostu (Ewangeliarz Rabuli z roku 586). Z czasem
charakteryzowano go jako brodatego, przeciwnie do
hellenistycznego ideatu pickna i dobra, gdzie broda —

zgodnie z tradycja wschodnia — stanowi oznake god-

7 Gertrud Schiller, Tkonographie der christlichen Kunst, cz. 2:
Die Passion Jesu Christi, Giitersloh 1968, s. 111 i nn; Gezd Jaszai,
Kreuzigung Christi, w: Lexikon der christlichen Tkonographie, Freiburg
1970, t. 2, szp. 635-653; Apokryfy Nowego Testamentu, red. M. Staro-
wieyski, t. 1, cz. I, Lublin 1986, 5. 287; t. 1, cz. 11, 5. 489; Encyklopedia
karolicka, red. R. Lukaszyk, L. Bieikowski, F. Gryglewicz, Lublin
1985, t. I, szp. 1398-1400 (oprac. A. Bazielich, H. Paprocki,
H. Wegner); ks. H. Lach, Dobry fotr — Dyzma, Warszawa 2003;
L. Wojciechowski, Drzewo Przenajszlachetniejsze. Problematyka
Drzewa Krzyza w chrzescijaristwie zachodnim (IV — potowa XVII
wiekn). Od legend do kontrowersji wyznaniowych i pismiennictwa spe-
¢jalistycznego, Lublin 2003.
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6. Zly Yotr, fragment dekoracji prezbiterium kosciofa pw. $w.
Kazimierza w Bilezy, proj., wyk. Adam Brincken, Maciej Zy-
chowicz, 2017, fot. A. Organisty

6. The Bad Thief, a detail of the decoration in the chancel in
St. Casimir’s Church in Bilcza, designed and made by Adam
Brincken, Maciej Zychowicz, 2017, phot. A. Organisty

Bad Thief— Dima, Gestas, Gewsta, Wgest, Zsta’. In
early representations, the Good Thief is portrayed as
a young beardless man (The Rabbula Gospels in 586).
Over time, he started to be depicted with a beard, as
opposed to the Hellenistic ideal of beauty and good-
ness, where the beard — following Eastern tradition

7 Gertrud Schiller, Tkonographie der christlichen Kunst, part 2:
Die Passion Jesu Christi, Giitersloh 1968, p. 111 ff; Gezd Jaszai,
Kreuzigung Christi, [in:] Lexikon der christlichen Tkonographie, Freiburg
1970, vol. 2, col. 635-653; Apokryfy Nowego Téstamentu [The New
Testament Apocryphal, ed. M. Starowieyski, vol. 1, part I, Lublin
1986, p. 287; vol. 1, part II, p. 489; Encyklopedia katolicka [The
Catholic Encyclopedia], eds. R. Lukaszyk, L. Biefikowski, E Gryglewicz,
Lublin 1985, vol. I, col. 1398-1400 (compiled by A. Bazielich,
H. Paprocki, H. Wegner); H. Lach, Dobry totr — Dyzma [The
Good Thief — Dismas], Warszawa 2003; L. Wojciechowski, Drzewo
Przenajsglachemiejsze. Problematyka Drzewa Krzyza w chrzescijaristwie
zachodnim (IV — potowa XVII wiekn). Od legend do kontrowersji wyz-
naniowych i pismiennictwa specjalistycznego [The Noblest Tree. The Issues
of the Tree of Cross in Western Christianity from the 4th to the Mid-
17th Century. From Legends to Religious Controversies and Specialist
Literature], Lublin 2003.



— is a sign of human dignity and even righteousness
of man. In Bilcza this element does not play such
an important role: his face is youthful and beardless.
The most important is the personal relationship that
the Good Thief establishes with Christ.

In the late Middle Ages, with the development
of the Passion Mysteries and the pilgrimage move-
ment, the so-called populous or crowded Calvary,
showing many stories and a large number of charac-
ters reacting differently to the crucifixion and death
of Christ, became popular®. The sculpture Passion
groups (e.g. on rood beams) contain large figures of
the Good Thief, such as the poignant statue from
Chociwel, made of lime wood around year 1500
(173 cm high), with open wounds on the limbs’.
The idea of placing the monumental sculpture of
the Crucified Christ by Zychowicz in the altar is
preceded by free-standing stone crucifixes, among
which one of the most famous is the work of Veit
Stoss — the Slacker Crucifix placed in the Baroque
retable of the Holy Cross altar in St. Mary’s Church
in Krakéw'. The representation of the Crucifixion is
one of the main themes of the Lutheran altars, fea-
turing depictions of the Good Thief addressing the
Saviour directly, as demonstrated by the Pomeranian
altars, including the triptych from Gryfino, a work
by David Redtel (1580)'". Dismas also plays an
important role in the Counter-Reformation art of
the Catholic Church, when through his attitude,
gestures and facial expressions the Good Thief was
supposed to influence the worshippers, thus bring-
ing them closer to God. The compositions of the

8 Cf. Elisabeth Roth, Das volkreiche Kalvarienberg in Literatur
und Bildkunst des Spirmittelalters, Berlin 1967; Adam S. Labuda,
Wroctawski ottarz $w. Barbary i jego twdrcy. Studium o malarstwie
slgskim potowy XV stulecia [The Wroctaw altar of St. Barbara. A Study
on Mid-15th C. Silesian Painting], Poznai 1984 (Uniwersytet im.
Adama Mickiewicza w Poznaniu. Series Historia Sztuki no. 16),
pp. 70-71, fig. 21, 22.

? The work of the workshop of the Master of Chociwel Passion,
which is “the central and most outstanding link for a large group
of late Gothic monuments of Pomeranian sculpture and painting”,
cf. Z. Krzymuska-Fafius, Plastyka gotycka na Pomorzu zachodnim.
Katalog zbioréw Muzeum Narodowego w Szezecinie [The Gothic Art. of
Western Pomerania. The Collection Catalogue of the National Museum
in Szczecin], Szczecin 1962, pp. 62-63, 140, item 41 b, fig. 31 a.
The author points out that in the figure of the Good Thief “the
Renaissance approach to the nude deserves special emphasis”.

10 Cf. W. Walanus, Henryk Slacker — fundator kamiennego krucy-
Jiksu w kosciele Mariackim [Henryk Slacker — the founder of the stone
crucifix in St. Marys Church], ,Folia Historiae Artium. Seria Nowa”
12,2009, pp. 67-86; the author mentions also other free-standing
crucifixes, among other by Nikolaus Gerhaert van Leyden (1467),
formerly in the so-called old cemetery in Baden-Baden, the one in
the Cistercian church in Maulbronn (signed CSV;, 1473) or the
one by Gregor Erhart in the Franciscan church in Schwaz (1521).

""" M. Wistocki, Sztuka protestancka na Pomorzu 1535-1684
[The Protestant Art. of Pomerania, 1535—1684], Szczecin 2005, p.
64, fig. 30, 43, 45.

nosci, a nawet prawowiernosci cztowieka. W Bilczy
element ten nie odgrywa az tak waznej roli, twarz jest
mlodzieficza, bez zarostu. Najwazniejsza jest osobista
relacja, ktéra nawiazuje Dobry Lotr z Chrystusem.
W péinym sredniowieczu, wobec rozwoju mi-
steriéw pasyjnych oraz ruchu pielgrzymkowego, po-
pularne byly wyobrazenia tzw. ludnej lub thumne;j
Kalwarii, kt6ra ukazuje wiele watkéw i znaczna liczbe
postaci réznie reagujacych na ukrzyzowanie i $mier¢
Chrystusa®. W rzezbiarskich grupach pasyjnych (m.in.
na belkach t¢czowych) pojawiaja si¢ znacznych roz-
miaréw postaci Dobrego Lotra, jak np. przejmuja-
ca figura wykonana w lipinie z Chociwla, ok. 1500
(wys. 173 c¢m), z otwartymi ranami na konczynach’.
Pomyst na umieszczenie w ottarzu monumentalnej
rzezby Chrystusa Ukrzyzowanego dtuta Zychowicza
poprzedzaja wolnostojace, kamienne krucyfiksy, spo-
§réd kedrych do najbardziej znanych nalezy dzieto
Wita Stwosza — krucyfiks Slackerowski umieszczo-
ny w barokowej nastawie ottarza Swigtego Krzyza
w kosciele Mariackim w Krakowie'’. Przedstawienie
Ukrzyzowania nalezy do gtéwnych tematéw oftarzy
luteraniskich, w ktérych pojawiaja si¢ watki obra-
zujace Dobrego Lotra zwracajacego si¢ bezposred-
nio do Zbawiciela, o czym przekonujg oftarze po-
morskie, w tym tryptyk z Gryfina, dzieto Dawida
Redtela (1580)"". Dyzma odgrywa réwniez wazna role
w kontrreformacyjnej sztuce Kosciota katolickiego,
kiedy to poprzez postawe, gesty i mimike Dobry Lotr
miat oddziatywa¢ na wiernego, zblizajac go do Boga.
Wymowne s3 aranzacje scen na Gorze Kalwarii przygo-
towywane na zlecenia zakonéw, by wspomnie¢ ekspre-
syjna plaskorzezbe zaplecek stall w Henrykowie'? czy

8 Por. E. Roth, Das volkreiche Kalvarienberg in Literatur und
Bildkunst des Spitmittelalters, Berlin 1967; A.S. Labuda, Wroctawski
oltarz sw. Barbary i jego twércy. Studium o malarstwie slgskim poto-
wy XV stulecia, Poznan 1984 (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu. Seria Historia Sztuki nr 16), s. 70-71, il. 21, 22.

% Dzieto warsztatu Mistrza Pasji Chociwelskiej, stanowiace
»centralne i najwybitniejsze ogniowo dla licznej grupy péznogotyc-
kich zabytkéw rzezby i malarstwa pomorskiego”, por. Z. Krzymuska-
-Fafius, Plastyka gotycka na Pomorzu zachodnim. Katalog zbioréw
Muzeum Narodowego w Szczecinie, Szczecin 1962, s. 62-63, 140,
poz. 41 b, il. 31 a. Autorka zaznacza, ze w figurze Dobrego Lotra
»na szczegdlne podkreslenie zastuguje renesansowe ujecie akeu”.

10 Por. W. Walanus, Henryk Slacker — fundator kamiennego krucy-
Jiksu w kosciele Mariackim, ,Folia Historiae Artium. Seria Nowa” 12,
2009, s. 67—86; autor wymienia ponadto inne wolnostojace krucyfik-
sy, m.in. Mikotaja z Lejdy (1467), niegdys na tzw. starym cmentarzu
w Baden-Baden, w kosciele Cysterséw w Maulbronn (sygnowany CSV,
1473) czy Gregora Erharta w kociele Franciszkanéw w Schwazu (1521).

" M. Wistocki, Sztuka protestancka na Pomorzu 15351684,
Szczecin 2005, s. 64, il. 30, 43, 45.

12 K.J. Heyer, Das barocke Chorgestiihl in Schlesien. Eine
Darstellung der Chorgestiihle und ein Beitrag zur Geschichte von Kunst
und Kunsthandwerk im Barock, Frankfurt am Main 1977 (Bau- und
Kunstdenkmiler des deutschen Ostens, red. Giinther Grundmann, se-
ria C, Schlesien, 6), s. 104-105, przyp. 229, il. 142. Jak zauwaza

Heyer, w przeciwieristwie do pozostatych plaskorzezb w zapleckach
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Golgote Jifiego Frantiska Pacika (Moravskd Trebova,
przed 1740)%.

To whasnie w sztuce barokowej pojawiaja si¢ wi-
zerunki indywidualne Dobrego Lotra, ktére nale-
23 do rzadkich. Najczgdciej to mezczyzna trzymaja-
cy krzyz, jak figura w ottarzu gléwnym w kosciele
pw. $w. Jézefa, nalezacym wéwczas do krzeszowskich
cystersow w Chetmsku Slaskim'4. Dodatkowym atry-
butem Dobrego Lotra moze by¢ maczuga, kt6ra fama-
no golenie. Do ujmujacych przedstawieri, majacych
rozbudza¢ emocje, naleza rzezby zdobiace konfesjo-
naly. Dobry Lotr tworzy ,rajski krag” wraz ze skru-
szonymi grzesznikami: krélem Dawidem, Piotrem
Apostolem, Mariag Magdalena. W tym aspekcie szcze-
gélnie interesujaco jawi si¢ oltarz §w. Dyzmy powsta-
ty na poczatku XVIII stulecia w kosciele pw. Panny
Marii, $w. Stanistawa i $w. Waclawa w gwidnicy (obec-
nie katedralnym), wykonany przez warsztat jezuickie-
go koadiutora i statuariusa Johanna Riedla. W pro-
testanckiej Swidnicy kult Dobrego Lotra, przyktadu
nawrdécenia i orgdownika pokutujacych za swoje
grzechy, znaczaco faczy si¢ z sakramentem spowie-
dzi, a takze — co nalezy podkresli¢ w kontekscie dzieta
w Bilczy — z szerzonym tutaj juz przez jezuitéw kul-
tem Serca Jezusowego wedlug wizji §w. Malgorzaty
Marii Alacoque.

Sposréd nowoczesnych realizacji wymieni¢
mozna marmurowy tors z roku 1963 (Stidelsches
Kunstinstitut we Frankfurcie nad Menem), ktéry
wykonat austriacki twérca Alfred Hrdlicka (1928—
2009). W krakowskim srodowisku dekoracje ottarza
w Bilczy poprzedzita niezwykta kompozycja malar-
ska Andrzeja Kapusty (1993)'¢, a przede wszystkim
wizerunki w ikonostasach cerkwi Zasniecia NMP
w Krakowie (1966), w kaplicy w lubelskim semina-
rium duchownym (1989), namalowane przez Jerzego
Nowosielskiego (1923-2011). Ikonografia Dobrego

stall, snycerz, wykonujac sceng Ukrzyzowania, wyjatkowo nie inspi-
rowal si¢ wzorem zaczerpnigtym z rycin badZ obrazéw Willmanna.
Najwyrazniej kompozycja miata zawiera¢ watek rozmowy Dobrego
Eotra z Chrystusem.

13 J. Tejkl, Nové poznatky o vztahu Braunovy dilny k socharské
tvorbé ve vjchodnich Cechich, w: Matyds Bernard Braun 1684—1738.
Sbornik védecké konference v Praze 26. a 27. listopadu 1984, red.
M. Freimanov4, Praha 1988, s. 123, il. 96-98. Por. O.]. Blazicek,
Ferdinand Brokof, Praha 1976, s. 115-116, nr kar. 26.

' Por. w tym kontekscie przedstawienia $§w. Dyzmy naryso-
wane przez Johanna Jacoba Eybelwiesera oraz Georga Wilhelma
Josefa Neunhertza, o ktdrych pisze Andrzej Koziel, Rysunki Michaela
Willmanna (1630—1706), Wroctaw 2000, nr kat. A. 1. 5, s. 397,
il. 257, nr kat. A. II. 55, s. 485, il. 330.

15 Obiekt dotychczas nieuwzgledniony w ikonografii swigtego.
Na jego temat: D. Galewski, Jezuici wobec tradycji sredniowieczne;.
Barokizacje kosciotéw w Klodzku, Swz'dm’cy, Jeleniej Gorze i Zﬂgam’u,
Krakdéw 2012, s. 159, 184, 223, przyp. 280, il. 108. Autor wspomi-
na ponadto obraz éw. Dyzmy w kaplicy Swietego Krzyza w Zaganiu.

16 Uwzglednia ja Tadeusz Boruta, O malowaniu duszy i ciata.
Szkice o sztuce, Kielce 20006, il. nas. 18.
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scenes on Mount Calvary commissioned by the re-
ligious orders are revealing, just to mention the
expressive bas-relief on the backs of choir stalls in
Henrykéw'? or Golgotha by Jifi Frantisek Pacdk
(Moravskd Ttebovd, before 1740)'3.

Individual images of the Good Thief, though rare,
start to appear in Baroque art. Most often it is a man
holding the cross, like the statue in the main altar in
St. Joseph’ s Church in Chetmsko Slqskie, then be-
longing to the Cistercians from Krzeszéw'*. An addi-
tional attribute of the Good Thief may be the mace
that was used to break shins. The compelling repre-
sentations intended to evoke emotions include sculp-
tures decorating confessionals. The Good Thief forms
a “paradise circle” together with repentant sinners: King
David, the Apostle Peter, and Mary Magdalene. In this
respect, the altar of St. Dismas, created in the early
eighteenth century in the Church of the Virgin Mary,
St. Stanislaus and St. Wenceslas in Swidnica (now the
cathedral), made in the workshop of the Jesuit coadju-
tor and statuarius Johann Riedl, is particularly inter-
esting”. In Protestant Swidnica, the cult of the Good
Thief, an example of conversion and an intercessor for
those who repent of their sins, is significantly connect-
ed with the sacrament of confession, and also — which
should be emphasized in the context of the work in
Bilcza — with the cult of the Heart of Jesus, already
spread here by the Jesuits and based on the vision of
St. Margaret Mary Alacoque.

Among the modern works, we can mention the
marble torso from 1963 (Stidelsches Kunstinstitut
in Frankfurt am Main), made by the Austrian artist

12 K. J. Heyer, Das barocke Chorgestiihl in Schlesien. Eine
Darstellung der Chorgestiihle und ein Beitrag zur Geschichte von Kunst
und Kunsthandwerk im Barock, Frankfurt am Main 1977 (Bau- und
Kunstdenkmiiler des deutschen Ostens, ed. Giinther Grundmann, se-
ries C, Schlesien, 6), pp. 104-105, footnote 229, fig. 142. As Heyer
notes, unlike the other bas-reliefs on the stall backs, the carvings
in The Crucifixion scene were not inspired by the examples derived
from Willmanns engravings or paintings. Apparently, the composi-
tion was supposed to include the theme of the conversation between
the Good Thief and Christ.

13 J. Tejkl, Nové poznatky o vztahu Braunovy dilny k sochaiské
tworbé ve vjchodnich Cechich, [in:] Matyds Bernard Braun 1684—
1738. Shornik védecké konference v Praze 26. a 27. listopadu 1984, ed.
M. Freimanov4, Praha 1988, p. 123, fig. 96-98. Cf. O. ]. Blazicek,
Ferdinand Brokof, Praha 1976, pp. 115-116, card no. 26.

1 Cf. in this context the representations of St. Dismas drawn by
Johann Jacob Eybelwierser and Georg Wilhelm Josef Neunhertz dis-
cussed by Andrzej Koziet, Rysunki Michaela Willmanna (1630-1706)
[The Drawings of Michael Willmann (1630~1706), Wroctaw 2000,
cat. no. A. L. 5, p. 397, fig. 257, cat. no. A. I1. 55, p. 485, fig. 330.

15 The object not yet included in the saint’s iconography.
Discussed in: D. Galewski, Jezuici wobec tradycji sredniowiecznej.
Barokizacje kosciotéw w Klodzhku, Swz'dnify, Jeleniej Gorze z'Zﬂgﬂm'u
[Jesuits and the Medieval Tradition. The Baroque Remodelling of the
Churches in Klodzko, Swidnica, Jelenia Géra and Zagati], Krakéw
2012, pp. 159, 184, 223, footnote 280, fig. 108. The author mentions
also the painting of St. Dismas in the Holy Cross Chapel in Zagas.



Alfred Hrdlicka (1928-2009). In the Krakéw milieu,
the decoration of the altar in Bilcza was preceded by
an unusual painting composition by Andrzej Kapusta
(1993)'¢, and above all the images in the iconostases
in the Orthodox Church of the Dormition of the
Blessed Virgin Mary in Krakéw (1966), and in the
chapel in the Lublin Seminary (1989), both painted
by Jerzy Nowosielski (1923-2011). The iconography
of the Good Thief is popular in the art of the Eastern
Church. The development of the cult of the saint was
influenced by the legend from the 4th century about
the finding of his cross. However, it should be remem-
bered that in the tradition of the Eastern Church, the
creation of “engraved images” forbidden by the Old
Testament was avoided, and the sculptures made in
the circle of Lviv woodcarvers are examples of the
westernization of Orthodox Church art in the Polish-
Lithuanian Commonwealth!”. The Good Thief in the
Western Church is particularly venerated as a patron of
prisoners, which is why he is, for example, the patron of
the prison church in Barczewo. Considering the above
examples, our attention is drawn all the more to the
fact that Adam Brincken and Maciej Zychowicz chose
this subject, since the Good Thief, the first Christian
sain, is a symbol of the cult of Divine Mercy.

The artists had already often addressed the
theme of the Divine Mercy in the context of the
Easter theme in the furnishings of sacred interiors,
realized in the spirit of the Church’s teaching af-
ter the renewal introduced by the Second Vatican
Council. Their works are among the most repre-
sentative — it is enough to mention the cover of the
album edition of Renata Rogozinska’s publication,
dedicated to the passion themes in Polish art of the
last three decades of the 20th century, including the
13th Station of the Cross in the Church of Christ
the King in Jaroslaw (1994-1999) by Brincken and
Zychowicz'®. Zychowicz’s Golgotha in Bilcza is pre-
ceded by the statues of the Crucified in the chapel

' Included by Tadeusz Boruta, O malowaniu duszy i ciata.

Szkice o sztuce [On the Painting of Soul and Body. Sketches on Art],
Kielce 2006, fig. on p. 18.

7 Cf. e.g. P Krasny, Katedra unicka w Chelmie. O problemach
badan nad architekturg sakralng Kosciola greckokatolickiego w XVIII
wieku [The Uniate Cathedral in Chetm. On the issues of research on
the sacred architecture of the Greek Catholic Church in the 18th c.],
[in:] Sztuka kreséw wschodnich [The Art of Eastern Borderlands], vol.
3, ed. J. K. Ostrowski, Krakéw 1998, pp. 205-226.

18 R. Rogoziﬁska, W strong Golgolj/. Inspiracje pasyjne w sztuce
polskiej w latach 1970—1999 [Towards the Golgotha. The Passion as the
Inspiration in Polish Art. in 1970-1999], ed. H. Hilbert, Poznari 2002.
The Stations of the Cross from Jarostaw have been analyzed recently
by Grazyna Ryba, Droga krzyzowa. Przestrzers sakralna i sakralizacja
praestrzeni we wspdlczesnych realizacjach rzezbiarskich | Stations of the
Cross. The sacred space and space sacralisation in the context of mod-
ern sculprural achievements, ,Sacrum et Decorum. Materialy i Studia
z Historii Sztuki Sakralnej / Materials and Studies on the History of
Sacred Art” VII (2014), pp. 37-44.

Lotra popularna jest w sztuce Kosciota wschodniego.
Na rozwéj kultu $wigtego wplyneta legenda z IV wieku
o odnalezieniu jego krzyza. Pamigta¢ jednak nalezy,
ze w tradycji Ko$ciota wschodniego unikano tworze-
nia zakazanych przez Stary Testament ,,obrazéw ry-
tych”, a rzezby powstate w kregu lwowskich snyce-
rzy sa przykladami okcydentalizagji sztuki cerkiewne;j
w Rzeczypospolitej”. Dobry Lotr w Kosciele zachod-
nim czczony jest za$ szczegdlnie jako patron wigznidw,
dlatego jest na przyktad opiekunem kosciota wigzien-
nego w Barczewie. Biorac pod uwage powyzsze przy-
ktady, tym bardziej warto doceni¢ podjecie tego te-
matu przez Adama Brinckena i Macieja Zychowicza
— Dobry Lotr, ten pierwszy $wigty chrzescijaniski, jest
bowiem symbolem kultu Milosierdzia Bozego.
Artysci niejednokrotnie podejmowali juz wa-
tek Mitosierdzia Bozego w kontekscie tematyki pas-
chalnej w wyposazeniach wnetrz sakralnych realizo-
wanych w duchu nauczania Kosciota po odnowie
wprowadzonej przez Sob6r Watykariski II. Ich dzie-
ta naleza do najbardziej reprezentatywnych — dos¢
wspomnie¢, ze na oktadce albumowego wydania pu-
blikacji Renaty Rogoziniskiej, poswigconej watkom
pasyjnym w rodzimej sztuce ostatnich trzech dekad
XX stulecia, zamieszczono wykonang przez krakow-
skich twércéw stacje XIII Drogi Krzyzowej w koscie-
le pw. Chrystusa Kréla w Jarostawiu (1994-1999)%.
Golgote Macieja Zychowicza w Bilczy antycypuja
przygotowane przezen figury Ukrzyzowanego w ka-
plicy kosciota pw. $w. Szczepana w Krakowie (1985)
czy w kosciele pw. $w. Bernarda z Clairvaux w Sopocie
(1991). Zychowicz, wychowanek krakowskiej uczel-
ni, w swojej twérczosci nawiazuje do polskiego ro-
dinizmu, o czym szerzej pisze Renata Rogoziriska'.
Wspélnie z Adamem Brinckenem, zwigzanym od
roku 1976 z Wydziatem Malarstwa Akademii Sztuk

V7 Por. np. P. Krasny, Katedra unicka w Chetmie. O problemach
badan nad architekturg sakralng Kosciola greckokatolickiego w XVIII
wieku, w: Sztuka kreséw wschodnich, t. 3, red. J. K. Ostrowski, Krakéw
1998, s. 205-226.

'8 R. Rogorziriska, Wstrong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce pol-
skiej w latach 19701999, red. H. Hilbert, Poznan 2002. Jarostawska
Drogg Krzyzows analizuje Grazyna Ryba, Droga krzyzowa. Przestrzent
sakralna i sakralizacja praestrzeni we wspdlczesnych realizacjach rzez-
biarskich / Stations of the Cross. The sacred space and space sacralisation
in the context of modern sculptural achievements, ,Sacrum et Decorum.
Materialy i Studia z Historii Sztuki Sakralnej / Materials and Studies
on the History of Sacred Art” VII (2014), s. 37-44.

9 Por. Maciej Zychowicz. Plastiken, Medaillen, Zeichnungen, kata-
log wystawy, Eggenburg, Wien-Médling [1993]; R. Rogoziiska, Zaniec
do nieba, ,Rzeiba Polska” 8 (1996-1997), s. 125-151; eadem 2002,
jak przyp. 18, Wstrong Golgosy. . ., s. 199-202; A. Kurek, Wokdt Paschy
Chrystusa. Wybrane dzieta Macieja Zychowicza jako prayklad wspdtezesnej
rzezby sakralnej w kontekscie posoborowej nauki Kosciofa, praca magister-
ska, maszynopis w archiwum Wydziatu Wychowania Artystycznego
Akademii im. Jana Diugosza w Czestochowie, Czgstochowa 2009;
A. Organisty, Co widkzisz — co wiesz. Rzecz 0 Galerii Wipdtezesnej Sztuki
Satkralnej Dom Praczki w Kielcach, Kielce 2017, s. 106-107.
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Pigknych w Krakowie, od trzech dekad podejmuje
si¢ wyposazen posoborowych kosciotéw. W dzietach
tych wyrazna jest tendencja do zacierania granic po-
migdzy réznymi dyscyplinami sztuki. Rezultaty tej
kooperagji trudno jednoznacznie zaliczy¢ do rzezby
lub malarstwa. W pracach obu artystéw wida¢ bowiem
wzajemne przenikanie si¢ form czgsto powtarzanego,
zrytmizowanego ukladu abstrakcyjnych, krystalicz-
nych ksztattéw, majacych swoje zroédta w geometrycz-
no-krysztalowej stylizacji krakowskiej szkoly okresu
mi¢dzywojennego. Brincken, znany ponadto z prac
o charakterze environment (w cyklu Pejzaz cmentarny),
stosowat negatywowa forme krucyfiksu oraz przywo-
tywal — réwniez za sprawa metaforycznych tytutéw
(np. w cyklu Orwarty kamien) — peknieta plyte gro-
bowca?. Chetnie nawiazywat do ksztattu kamien-
nej tablicy Dekalogu (Wj 20,1-17), popularnego we
wspolczesnej sztuce sakralnej, badz podejmowat watek
rozdartej zastony przybytku (Mt 27,51-53). W Bilczy
artysci zrezygnowali z architektonicznej nastawy otta-
rzowej, wprowadzajac figuralne przedstawienia bezpo-
$rednio na $cianie pétkolistej przestrzeni apsydalne;.
Dlatego w realizacji tej dostrzec mozna reminiscencje
zebranych przez nich do$wiadczen w trakcie wyko-
nywania takich dziel, jak dekoracja sciany ottarzowej
w kosciele pw. NMP Krélowej Polski w Wejherowie
(1999-2000), kosciele pw. Sw. Mikotaja w Gdyni-
-Chyloni (2002-2003)*' czy wyposazenia kosciota
pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Kobiernicach
(2009-2011). Motyw przechodzenia od formy ne-
gatywowej do tréjwymiarowej odgrywa szczegdl-
nie rol¢ w monumentalnej rzezbie oftarza gléwnego

2 Por. Rogoziniska 2002, jak przyp. 18, s. 311-314; Akademia
Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie. Wydziat Malarstwa 2010
/ Jan Matejko Academy of Fine Arts in Krakow. The Faculty of Painting
2010, red. Z. Bajek, A. Bednarczyk i in., Krakéw [2011], s. 18—
21, 122-127; Adam Brincken. Wystawa retrospektywna 1975-2015,
Miejska Galeria Sztuki, Czgstochowa, 12.2015-01.2016, Miejska
Galeria Sztuki, £.6dz, 01-02.2016, Galeria Centrum NCK, Krakéw;,
03.2016, Galeria Promocyjna ASP, Krakéw, 03.2016, Miejska Galeria
Sztuki Zakopane, 04-05.2016, Muzeum Regionalne, Stalowa Wola,
06-07.2016, red. A. Szczepan, [Krakéw 2015]; Tajemnica i forma.
Adam Brincken. Malarstwo abstrakcyjne w przestrzeniach sakralnych
/ Mystery and Form. Adam Brincken — Abstract Painting in Sacral
Spaces, oprac. A. Brincken, Krakéw 2015; Organisty 2017, jak
przyp. 19, s. 95-96. Niedawno symbolike obrazéw Brinckena opi-
sata Agnieszka Tes, Obecne, kontemplacyjne, tworzqce. O sposobach
praejawiania sig Swiatla we wspdtezesnym polskim malarstwie abstrak-
¢yjnym, ,Ethos. Kwartalnik Instytutu Jana Pawta I KUL” 30, 2017
nr 3(119), s. 258-259.

21 Ostatnio realizacj¢ t¢ w kontekscie recepcji malarstwa El
Greca omawiam: A. Organisty, E/ Greco we wspdtczesnej sztuce pol-
skiej / El Greco in contemporary Polish art / El Greco en el arte pola-
co contempordneo, w: Ars Sacra E| Greca. W 100-lecie Niepodleglosci
i Muzeum / El Greco’s Ars Sacra — In the 100th Anniversary of the
Independence and of the Museum / Ars Sacra El Greca — Centenario de
la Independencia y del Museo, katalog wystawy, Muzeum Diecezjalne
w Siedlcach, 11.10.2018-31.01.2019, red. ks. R. Mironiczuk, Siedlce
2018, s. 142-145.
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in St. Stephen’s Church in Krakow (1985) or in the
Church of St. Bernard of Clairvaux in Sopot (1991).
Zychowicz, a graduate of the Krakéw Academy, al-
ludes in his work to Polish followers of Rodin, which
is discussed in more detail by Renata Rogoziriska'’.
Together with Adam Brincken, who has been affili-
ated with the Faculty of Painting at the Academy of
Fine Arts in Krakéw since 1976, for three decades
they have been involved in furnishing post-Vatican
IT churches. Their works have a clear tendency to
blur the boundaries between different art disciplines.
The results of this cooperation cannot be unequivo-
cally classified as sculpture or painting. In the works
of both artists one can see the mutual permeation
of forms of frequently repeated, rhythmic arrange-
ment of abstract, crystalline shapes, originating in
the geometric-crystalline style of the Krakéw school
in the interwar period. Brincken, also known for
his environmental art works (in the cycle Cemetery
Landscape), used the negative form of the crucifix
and evoked — also through metaphorical titles (e.g.
in the cycle Open Stone) — a cracked tombstone®. He
likes to refer to the shape of the stone tablets of the
Decalogue (Ex. 20.1-17), popular in contemporary
sacred art, or to explore the theme of the torn curtain
of the temple (Matt. 27.51-53). In Bilcza, the art-

9" Cf. Maciej Zychowicz. Plastiken, Medaillen, Zeichnungen, exhi-
bition catalogue, Eggenburg, Wien-Madling [1993]; R. Rogoziriska,
Taniec do nieba [Dancing to Heaven], ,Rzezba Polska” 8 (1996-1997),
pp. 125-151; by the same author Wszrong Golgozy. .., pp. 199-202;
A. Kurek, Wokdt Paschy Chrystusa. Wybrane dzielta Macieja Zychowicza
Jako prayktad wspotczesnej rzezby sakralnej w kontekscie posoborowej
nauki Kosciota [The Select Works by Maciej Zychowicz as an Example
of Modern Sacred Scultpure in the Context of the Teachings of the Post-
Vatican II Church], MA thesis, typescript in the archive of the Art
Education Faculty at the Jan Diugosz Academy in Czgstochowa,
Czestochowa 2009; A. Organisty, Co widzisz — co wiesz. Rzecz 0 Galerii
Wipdtezesnej Sztuki Sakralnej Dom Praczki” w Kielcach [What You
See — What You Know. On the Gallery of Modern Sacred Art “Dom
Praczki in Kielce], Kielce 2017, pp. 106-107.

2 Cf. Rogozitiska, W strong Golgoty..., op.cit., pp. 311-314;
Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie. Wydziat
Malarstwa 2010/ Jan Matejko Academy of Fine Arts in Krakow. The
Faculty of Painting 2010, eds. Z. Bajek, A. Bednarczyk et al., Krakéw
[2011], pp. 18-21, 122-127; Adam Brincken. Wystawa retrospektywna
1975-2015 [Adam Brincken. A Retrospective 1975-2015], City Art
Gallery, Czgstochowa, 12.2015-01.2016, City Art Gallery, £4dz,
01-02.2016, NCK Gallery, Krakéw, 03.2016, Showcase Gallery at
the Academy of Fine Arts in Krakéw, 03.2016, City Art. Gallery,
Zakopane, 04-05.2016, the Regional Museum in Stalowa Wola,
06-07.2016, ed. A. Szczepan, [Krakéw 2015]; Tajemnica i forma.
Adam Brincken. Malarstwo abstrakcyjne w przestrzeniach sakralnych /
Mystery and Form. Adam Brincken — Abstract Painting in Sacral Spaces,
compiled by A. Brincken, Krakéw 2015; Organisty, Co widzisz —
co wiesz. .., op. cit., pp. 95-96. Recently the symbols in Brincken’s
paintings have been discussed by Agnieszka Tes, Obecne, kontempla-
eyjne, tworzqcee. O sposobach przejawiania sig Swiatla we wspétezesnym
polskim malarstwie abstrakcyjnym [The present, the contemplative, the
creative. On the ways of the manifestation of light in modern Polish ab-
stract painting], ,Ethos. Kwartalnik Instytutu Jana Pawta II KUL”
30, 2017 no. 3 (119), pp. 258-259.



ists dispensed with the architectural retable, placing
the figural representations directly on the wall of the
semi-circular apse space. That is why in this realiza-
tion one can see reminiscences of their experience
gained during work on such projects as the decoration
of the altar wall in the Church of the Virgin Mary
Queen of Poland in Wejherowo (1999-2000), St.
Nicholas Church in Gdynia Chylonia (2002-2003)*'
or the furnishings of the church of the Immaculate
Conception in Kobiernice (2009-2011). The motif of
moving from a negative form to a three-dimensional
one plays a special role in the monumental sculp-
ture of the main altar in Wejherowo? and in three
groups of figural sculpture decoration of the altar
(2004-2006) in the Emmaus Church in the Major
Seminary of the Resurrectionists in Krakéw?. It is
worth remembering that the artists — just like tradi-
tional workshops — cooperate with a creative team.
The core of the sculpting team consists of Pawel
Jach and Grzegorz Tomkowicz and the metal founder
Piotr Piszczkiewicz. Work on the window glazing is
completed in the stainedglass workshop of Krystyna
and Bogustaw Szczekan? [fig. 7]. This studio also-
created a stained-glass composition (diameter about
120 cm) placed in the window of the chancel of the
church in Bilcza. The murals were created with the
participation of Dorota Cwieluch-Brincken?, Marta
Brincken-Czech and Tomasz Czech, and sometimes
also the students of the painting class taught by Adam

1 T have discussed this realization recently in the context of
the reception of El Greco’s painting: Adam Organisty, £/ Greco we
wspdlezesnej sztuce polskiej / El Greco in contemporary Polish art /
El Greco en el arte polaco contempordneo, [in:] Ars Sacra El Greca.
W 100-lecie Niepodleglosci i Muzeum / El Grecos Ars Sacra — In the
100th Anniversary of the Independence and of the Museum / Ars Sacra
E[ Greca — Centenario de la Independencia y del Museo, exhibition cat-
alogue, the Diocesan Museum in Siedlce, 11.10.2018-31.01.2019,
ed. Fr. Robert Miroficzuk, Siedlce 2018, pp. 142-145.

2 Cf. Fr. Zygmunt Maliaski, Symbolika kosciota Najswigtszej
Maryi Panny Krolowej Polski w Wejherowie [The Symbolism in the Church
of the Virgin Mary Queen of Poland in Wejherowo], Krakéw 2007 .

» Cf. Fr. K. Wojtowicz CR, Emaus programem formacji seminar-
yjnej. Proba pastoralno-estetycznego odczytania tryptyku z kosciota puw.
Emaus w Centrum Resurrectionis w Krakowie [Emmaus as the programme
of seminary formation. An attempt at interpretation of the triptych from
the Emmaus Church in Centrum Resurrectionis in Krakéw in pastoral and
aesthetic terms], ,Zeszyty Historyczno-Teologiczne. Rocznik Collegium
Resurrectianum” XII, 2006, no. 12, pp. 21-35; idem, Emaus pro-
gramem formacji seminaryjnej [Emmaus as the Programme of Seminary
Formation], Krakéw 2006; Maciej Zychowicz, Czas twircy, czas dzieta
[The time of the creator, the time of the work], [in:] Fides ex visu, eds. Fr.
Ryszard Knapiniski, Aneta Kramiszewska, Lublin 2011, pp. 90-92,
fig. XI. CE. http://www.maciej-zychowicz.pl [access date: 15.05.2020].

% Information on the artists available on the website www.
witrazeartystyczne.pl [access date: 15.05.2020].

3 Cf. Dorota Cwieluch-Brincken, exhibition catalogue, Gallery
,Jatki” in Nowy Targ, 10-11.1998, Nowy Sacz 1998; Dorota
Cuwieluch-Brincken, compiled by Adam Brincken, Jacek Buszyriski,
Luca Veneziano, Krakéw 2009.

7. Witraz w prezbiterium kosciola pw. $w. Kazimierza w Bilczy,
proj. Adam Brincken, wyk. Krystyna i Bogustaw Szczekan, Pra-
cownia Artystyczna Witrazy, 2017, fot. ze zbioréw A. Brinckena

7. The stained-glass window in the chancel of St. Casimir’s
Church in Bilcza, designed by Adam Brincken, made by
Krystyna and Bogustaw Szczekan, Pracownia Artystyczna
Witrazy, 2017, phot. from A. Brincken’s collection

w Wejherowie? oraz w trzech grupach figuralnej deko-
raqji rzezbiarskiej ottarza (2004—-2006) w kosciele pw.
Emaus w Wyzszym Seminarium Duchownym Ksiezy
Zmartwychwstaricéw w Krakowie®. Warto pamigtac,
ze artysci — podobnie jak tradycyjne warsztaty — wspét-
pracuja z zespotem twdrcow. Trzonem ekipy rzezbiar-
skiej sa Pawet Jach i Grzegorz Tomkowicz oraz odlew-
nik Piotr Piszczkiewicz. Praca nad oszkleniem okien
finalizowana jest w pracowni witrazowniczej Krystyny
i Bogustawa Szczekanéw?* [il. 7]. W tym tez atelier
powstal witraz ($rednicy ok. 120 cm) umieszczony
w oknie prezbiterium kosciota w Bilczy. Przy wyko-
nywaniu polichromii biora udzial Dorota Cwieluch-
-Brincken?, Marta Brincken-Czech i Tomasz Czech,
a niekiedy wychowankowie pracowni malarskiej

22 Por. ks. Z. Malisiski, Symbolika kosciola Najswigtszej Maryi
Panny Krélowej Polski w Wejherowie, Krakow 2007 .

% Por. ks. K. Wojtowicz CR, Emaus programem formacji semina-
ryjnej. Préba pastoralno-estetycznego odcgytania tryptyku z kosciota puw.
Emaus w Centrum Resurrectionis w Krakowie, ,,Zeszyty Historyczno-
Teologiczne. Rocznik Collegium Resurrectianum” XII, 2006, nr 12,
s. 21-35; idem, Emaus programem formacji seminaryjnej, Krakow
2006; M. Zychowicz, Czas twércy, czas dzieta, w: Fides ex visu, red.
ks. R. Knapinski, A. Kramiszewska, Lublin 2011, 5. 90-92, il. XI.
Por. http://www.maciej-zychowicz.pl [dostgp: 15.05.2020].

2% Informacje na temat artystéw dostgpne na stronie interne-
towej www.witrazeartystyczne.pl [dostep: 15.05.2020].

%5 Por. Dorota Cwieluch-Brincken, katalog wystawy, Galeria
,Jatki” w Nowym Targu, 10-11.1998, Nowy Sacz 1998; Dorota
Cuwieluch-Brincken, oprac. A. Brincken, J. Buszyriski, Luca Veneziano,
Krakéw 2009.

101



prowadzonej przez Adama Brinckena na Wydziale
Malarstwa Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie®.
W polskiej sztuce sakralnej realizacje krakowskich
tworcéw nie znajduja analogii, a zblizone odniesienia
odnalez¢ mozna w dziataniach twércéw abstrakdji alu-
zyjnej, w przestrzennych rzezbach Germaine Richier,
dla ktérej polichromowane ekrany przygotowywali
Maria Eléna Vieira da Silva, Hans Hartung czy Zao-
Wou-Ki. Ekspresje malowidet w Bilczy wzmagaja zdo-
byte przez Brinckena do$wiadczenia — s3 one wielowar-
stwowo nakladane, miejscami dajg efeke wyszukanych
odcieni ksztattowanych za pomoca laserunkéw, a takze
jednoznacznych uderzen pedzla z wyraznym duktem
farby, sprawiajacych wrazenie ,nonszalanckich” po-
ciagnie¢ alla prima. Wywodza si¢ one z powstatych
w ostatnich latach cykléw monumentalnych malar-
skich Genesis oraz niewielkich prac na papierze. Jak
wspomniano, w aranzacji $ciany ottarzowej uwagg
przykuwa sposéb przedstawienia postaci Zlego Lotra.
Przywodzi ona na mysl figury ukazywane ,w negaty-
wie” w obrazach Jacka Sienickiego czy Ukrzyzowaniach
Stanistawa Rodziriskiego®. W malarstwie wspomnia-
nych twércéw uzycie mrocznej tonacji ma wydzwick
dramatyczny, jednak nie pejoratywny.
Dopowiedzmy, ze w koSciele w Bilczy, za sprawa
Zychowicza, wprowadzono w tym roku formy mensy
ottarzowej i ambony. Pekniete ksztatty bryt kamie-
nia, przypominajace histori¢ Jakuba (Betel), wydoby-
to z okolicznych kamieniotoméw, a ich pochodzenie
nie jest przypadkowe: symbolizowa¢ maja, jak pod-
kregla proboszcz parafii, gromadzacych si¢ w $wia-
tyni wiernych. Wyposazenie kosciota wzbogaci sig
niebawem o nowa forme tabernakulum autorstwa
Zychowicza i konfesjonaly wedtug projektu Macieja
i Jakuba Zychowiczéw. Brincken przygotowat juz dwa
projekty witrazy (malarski i techniczny), ktére umo-
cowane beda przed licem $ciany i wnek okiennych.
W nawach bocznych stanowi¢ one beda dlugi pas
abstrakcyjnej kompozycji, ulokowanej na podobne;j
zasadzie jak parawanowa kompozycja witraza jarostaw-
skiego Krzyz Odkupienia. Przed witrazami powstad
majg rzezbione stacje Drogi Krzyzowej Zychowicza.
Przygladajac si¢ najnowszej realizacji artystéw,
warto jeszcze podkresli¢ kilka elementéw. Stosuja
oni charakterystyczne rozwiazania formalne, ktére —
podobnie jak si¢ to odbywa w warsztatach nowozyt-
nych — s3 swego rodzaju tatwo rozpoznawalna sygna-
turg ich wspdlnych dziet. Praca przebiega najczesciej

26 W Bilczy pomagali Barbara Iwariska oraz Przemystaw Widet.

*7 Zob. E.H. Gombrich, Shadows. The Depiction of Cast
Shadows in Western Art, London 1995; M. Baxandall, Shadows and
Enlightenment, New Haven-London 1995; V. I. Stoichita, Krdtka his-
toria cienia, ttum. P. Nowakowski, oprac. red. A. Baranowa, TAIWPN
Universitas, Krakéw 2001; por.: A. Plazowska, V.. Stoichita, Krétka
historia cienia, Krakdw 2001 (oméwienie i recengja), ,Modus. Prace
z Historii Sztuki” 2002, nr 3, s. 93-97.
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Brincken at the Faculty of Painting at the Academy
of Fine Arts in Krakéw?.

The work of these artists has no parallels in Polish
sacred art, but certain similarities can be found in the
works of allusive abstraction artists, or in the spatial
sculptures by Germaine Richier, for whom polychrome
backgrounds were created by Maria Eléna Vieira da
Silva, Hans Hartung or Zao Wou-Ki. The expression
of the paintings in Bilcza is intensified by Brincken’s
experience — they are multi-layered, at times giving the
effect of sophisticated shades created by the layers of
glaze, as well as clear paintbrush strokes with a distinct
paint texture, giving the impression of “nonchalant”
strokes alla prima. These originate in the recent mon-
umental painting series, Genesis, and small works on
paper. As already mentioned, in the altar wall layout,
attention is drawn to the way of depicting the figure
of the Evil Thief. It brings to mind the figures shown
“in negative” in the paintings by Jacek Sienicki or 7he
Crucifixions by Stanistaw Rodziriski”’. In the paintings
of the abovementioned artists, the use of dark tones
has an overtone that is dramatic, but not pejorative.

We should add that this year the church in Bilcza
received, thanks to Zychowicz, an altar mensa and
pulpit. The fractured shapes of stone blocks, evoking
the history of Jacob (Bethel), were excavated from
the nearby quarries and their origin is not accidental:
they are to symbolize in this way, as the parish priest
emphasizes, worshippers gathered in the church. The
church furnishings will soon be supplemented by a new
tabernacle designed by Zychowicz and a confessional
designed by Maciej and Jakub Zychowicz. Brincken
has already prepared two designs (painting and tech-
nical ones) for the stained-glass compositions, which
will be mounted in front of the wall surface and win-
dow recesses. In the side aisles they are going to form
a long band of abstract composition, placed in a simi-
lar way to the screen stained-glass composition of the
Redemption Cross in Jarostaw. In front of the stained-
glass windows, the sculptured Stations of the Cross
designed by Zychowicz are to be placed.

Looking at the artists’ latest work, it is worth em-
phasizing a few more elements. They apply charac-
teristic formal solutions, which — as was the case in
modern workshops — are a kind of easily recognizable

¢ In Bilcza, they were assisted by Barbara Iwariska and

Przemystaw Widel.

27 Cf. E.H. Gombrich, Shadows. The Depiction of Cast
Shadows in Western Art, London 1995; M. Baxandall, Shadows and
Enlightenment, New Haven-London 1995; V. 1. Stoichita, Krdtka
historia cienia transl. P. Nowakowski, ed. A. Baranowa, TAiWPN
Universitas, Krakéw 2001 [orig. Short History of the Shadow, London
1997]; cf.: A. Plazowska, V.I. Stoichita, Krétka historia cienia”, Krakéw
2001 (omdwienie i recenzja) [V.I. Stoichita “Short History of the Shadow,
Krakéw 2001 (overview and review)] , ,Modus. Prace z Historii
Sztuki”, Krakéw 2002, no 3, pp. 93-97.



8. Model realizacji grupy rzezbiarskiej do prezbiterium koscio-
ta pw. $w. Kazimierza w Bilczy, proj., wyk. Maciej Zychowicz,
fot. ze zbioréw M. Zychowicza

8. A realization model of the sculpture group for the chancel
of St. Casimir’s Church in Bilcza, designed and made by Ma-
ciej Zychowicz, phot. from M. Zychowicz’s collection

hallmark of their joint projects. Most frequently, their
work proceeds much the same way as it did in Bilcza.
Even before starting his work, Zychowicz prepared
separately sculpted models (acrylic resin casts), as well
as a drawing project of the whole place [fig. 8]. On
the basis of this composition, Brincken proposed his
polychrome scheme® [fig. 9]. Zychowicz most often
works in expensive and labour-intensive bronze, which
distinguishes his work from the polyester, woodcarv-
ing or wax projects with veristic polychrome®. Bronze
and abstract polychrome make the viewer perceive the
works by Brincken and Zychowicz symbolically. On
the one hand, Zychowicz is attached to high-quality
materials that are typical of the academe communi-
ty. That is why in Bilcza the material intensifies the
monumentalism visible in the figure of the Crucified

¥ The designs published yet before starting the work in Bilcza,
cf. Tajemnica i forma. Adam Brincken. .., ills. on pp. 250-251, 255.

% The tradition of polychrome sculpture, going back to an-
cient times, is particularly strong in Spanish art and Nazarene dec-
orations, cf. A. Pietikos, Tracona moc obrazu czyli epizody nowocz-
esnego realizmu [Lost Power of the Image or the Episodes of Modern
Realism], Warszawa 2012.
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9. Projeke polichromii prezbiterium kosciota pw. $w. Kazimierza
w Bilczy, proj., wyk. Adam Brincken, fot. ze zbioréw A. Brinc-
kena

9.A project of polychrome decorations for the chancel of
St. Casimir’s Church in Bilcza, designed and made by Adam
Brincken, phot. from A. Brincken’s collection

podobnie jak w Bilczy. Jeszcze przed podjeciem prac
Zychowicz przygotowat osobno model rzezb (odlew
z zywicy akrylowe;j), a takze projekt rysunkowy cato-
§ci sceny [il. 8]. Brincken w oparciu o t¢ kompozycje
przedstawit projekty polichromii®® [il. 9]. Zychowicz
najczesciej wykonuje rzezby w kosztownym i wymaga-
jacym pracochtonnej obrébki brazie, co odréznia jego
prace od realizacji poliestrowych czy snycerskich badz
woskowych z werystyczng polichromia®. Braz oraz
abstrakcyjna polichromia powoduja, ze widz realizacje
Brinckena i Zychowicza postrzega symbolicznie. Z jed-
nej strony Zychowicz przywiazany jest do szlachetnych
materialéw, typowych dla srodowiska akademickie-
go. Dlatego tez w Bilczy materiat wzmaga widoczny
w figurze Chrystusa Ukrzyzowanego monumenta-

lizm, osiagnicty ponadto takim $rodkami, jak potezny

8 Projekty opublikowano jeszcze przed rozpoczgciem prac
w Bilezy, por. Tajemnica i forma. Adam Brincken..., il. nas. 250-
251, 255.

¥ Tradycja rzezby polichromowanej, si¢gajaca jeszcze antyku,
szczegélnie silnie pojawia sig¢ w sztuce hiszpariskiej oraz w dekora-
cjach nazareniskich, por. A. Pienkos, Tracona moc obrazu czyli epizo-
dy nowoczesnego realizmu, Warszawa 2012.
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10. Chrystus Ukrzyzowany, wyk. Maciej Zychowicz, 2017, fragment rzezby w prezbiterium kosciota pw. $w. Kazimierza w Bilczy, fot.

A. Organisty

10. The Crucified Christ, made by Maciej Zychowicz, 2017, a detail of the sculpture in the chancel of St. Casimir’s Church in Bilcza,

phot. A. Organisty

tors i zawarta w muskulaturze ramion sita, przywo-
dzaca na mysl kategori¢ rerribiliza [il. 10]. Z drugiej
strony partie niewykonane w brazie, jak cz¢é¢ figury
Dobrego Lotra oraz sylwetka drugiego, pokryte zostaja
polichromia Brinckena. Zychowicz, jak sam przyzna-
je, chetnie odwotuje si¢ do takich zabiegéw jak non
finito, przejete od Michata Aniota i Rodina, a obec-
ne w realizacjach szczeg6lnie bliskich mu twércéw,
jak Kithe Kollwitz czy Kazimierz Gustaw Zemta™.
Typowy dla sztuki XX stulecia paradygmat niedopo-
wiedzenia, owa malarska maniera rzezb Zychowicza,
wpisuje si¢ w ogélne tendencje polskiej figuracji — na
poly obecna ciatem posta¢ Dobrego Lotra przywo-
dzi bowiem w pamigci realizacje przestrzenne Jacka
Waltosia, ktéry kreowat figury poprzez odstanianie
poszczegblnych etapéw powstawania rzezby (od za-
mknigtej patuby do gotowego odlewu). Anna Kurek
nawet przy okazji omawiania sakralnych wyposazen

3 Szacunek dla arcydziel Michata Aniota pojawia sig juz we
wezesnych pracach, m.in. w reliefie z brazu (Bez tytutu, 21 x 30 cm),
por. Maciej Zychowics. Plastiken, Medaillen, Zeichnungen, publikac-
ja towarzyszaca wystawie w Eggenburgu, Wien-Madling [19937],
s.25,il. 17 b.
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Christ, achieved also by such means as a mighty tor-
so and the strength inherent in the shoulder muscles,
reminiscent of the category of terribilita [fig. 10]. On
the other hand, the parts not made in bronze, such
as the part of the figure of the Good Thief and the
figure of the other, are covered with Brincken’s poly-
chrome decoration. Zychowicz, as he himself admits,
likes to allude to such techniques as non finiro, bor-
rowed from Michelangelo and Rodin, and present
in the works of his favourite artists, such as Kithe
Kollwitz and Kazimierz Gustaw Zemla.**. The para-
digm of understatement, typical of 20™-century art,
this painterly manner of Zychowicz’s sculptures is in
line with the general trends of Polish figuration — the
figure of the Good Thief, half present in his body,
brings to mind the spatial projects of Jacek Waltos,
who created figures by uncovering individual stag-
es of the sculpture’s creation (from a crude form to

3 His respect for Michelangelo’s masterpieces is evident also in
his early works, among others in the bronze bas-relief (Untitled, 21 x
30 cm), cf. Maciej Zychowicz. Plastiken, Medaillen, Zeichnungen, pu-
blication accompanying the exhibition in Eggenburg, Wien-Médling
[1993?], p. 25, fig. 17 b.



a ready cast). Actually, Anna Kurek in her discussion
of the sacred furnishings by Maciej Zychowicz, points
to the sculpture Alone by Waltos (1969) as an inspira-
tion for Zychowicz, adding that “an attempt to com-
bine two figures may be common to both sculptors,
(..) one of [the figures] is in a way the place for the
other”'. The origins of the Good Thief in Bilcza can
be traced back to the works created in the 1960s and
1970s, which tackled the problem of special treatment
of the figure reduced to a shell. Such a result was ob-
served in the works of Magdalena Abakanowicz, Karol
Broniatowski, Zbigniew Frackiewicz, Wiktor Gajda,
Jan Kucz or Olgierd Truszyriski. In their compositions,
the centre of the sculpture opens, or bursts open like
a ripe fruit. For that reason, Renata Rogoziriska writ-
ing about the works by Zychowicz, indicates a special
effect caused in his sculpture by “a hollow, incomplete
form, an image of a body that ‘is and isn't there’, with
only its shell remaining, preserving the memory of the
already absent ‘interior’”*?. Such a way of depicting
the Good Thief in Bilcza is often mentioned by the
commissioner of the work. In his homilies, the parish
priest speaks of the heart ready for conversion.

kokok

The Passover of Christ, understood as the unity of
the events of his passion, death and resurrection, closely
connected with the Vatican Council’s most important
achievement — liturgical renewal — has been a leading
theme in the works of the artists from Krakéw on sev-
eral occasions. However, the words of the Saviour ad-
dressed to the Good Thief have never become a sub-
ject of any of them. In Bilcza they became the leading
theme, in a way echoing many contemporary reflec-
tions, including those of the parish priest Fr Marek
Mrugala. When asked about the reception of this ar-
tistic project, he wished to share his thoughts, which
are quoted below in their entirety, as they are a tes-
timony to the reception of contemporary sacred art,
including that by the commissioner himself.

One of the criminals who were hanged railed at
him, saying, Are you not the Christ? Save yourself and
us!” But the other rebuked him, saying, ‘Do you not fear
God, since you are under the same sentence of condem-
nation? And we indeed justly; for we are receiving the
due reward of our deeds; but this man has done nothing

31 Quoted after: Kurek, op.cit., p. 75, cf. pp. 68-72.

32 Quoted after: R. Rogozitiska, Zaniec do nieba, ,Rzezba Polska”,
vol. VIII: 1996-1997 (,Figuracja w rzezbie polskiej XIX i XX wicku”
[“Figuration in the Polish sculpture of the 19* and 20" ¢.”], The Polish
Sculpture Centre in Ororisko, Ororisko 1999, p. 131, pp. 125-151
discuss this technique using as an example the ssculpture Crucified
— Resurrection in Wejherowo. Cf. M. Ujma, Figuracja. Gars¢ refleksji
[Figuration. Some thoughts], ,Rzezba Polska”, vol. VIIL, p. 14.

dtuta Macieja Zychowicza jako Zrédlo inspiracji dla
jego twérczosci przypomina rzezbg Sam Waltosia
(1969), dodajac jednoczesnie, ze ,wspélna dla obu
rzezbiarzy moze by¢ préba taczenia dwu postaci, [...]
z ktérych jedna stanowi niejako miejsce dla drugiej™'.

Genezg Dobrego Lotra w Bilczy wywodzi¢ moz-
na z dziet lat 60. i 70. XX wiceku, kiedy to pojawit si¢
problem specyficznego traktowania postaci sprowadzo-
nej do skorupy. Efekt taki zaobserwowano w pracach
Magdaleny Abakanowicz, Karola Broniatowskiego,
Zbigniewa Frackiewicza, Wiktora Gajdy, Jana Kucza
czy Olgierda Truszyriskiego. W ich aranzacjach $rodek
rzezby rozwiera sig, peka niczym dojrzaty owoc. Renata
Rogoziniska, piszac o dzietach Zychowicza, wskazuje
wigc na szczegdlny efeke, jaki wywotuje w jego rzez-
bie ,forma wydrazona, niepetna, wyobrazenie ciata,
ktdre zarazem «jest i nie jest», z ktérego pozostata
jedynie skorupa, przechowujaca pami¢¢ o nieobec-
nym juz «wnetrzu»” 2. Do takiego sposobu ukazania
Dobrego Lotra w Bilczy chetnie odwoluje si¢ zlece-
niodawca dzieta. W homiliach proboszcz méwi bo-
wiem o sercu pelnym przemiany.

*okk

Pascha Chrystusa, rozumiana jako jednos¢ wyda-
rzeni Jego meki, $mierci i zmartwychwstania, zwigzana
$cidle z najistotniejszym dokonaniem soboru — od-
nowa liturgiczng — byta kilkakrotnie tematem wio-
dacym w dzielach krakowskich artystéw. W zadnym
jednak nie wybrzmialy stowa Zbawiciela skierowane
do Dobrego Lotra. W Bilczy staly si¢ one tematem
przewodnim, stanowiac niejako echo dla wielu wspét-
czesnych refleksji, migdzy innymi proboszcza parafii,
ks. Marka Mrugaly. Zapytany o kwestie odbioru tej
realizacji artystycznej, zechciat podzieli¢ si¢ swoimi
przemysleniami, ktére przytoczone zostaly ponizej
w calosci, gdyz sa $wiadectwem recepcji wspélcze-
snej sztuki sakralnej, w tym takze przez samego zle-
ceniodawce.

Jeden ze zloczyricow, ktdrych tam powieszono, urggat
Mu: «Czy Ty nie jestes Mesjaszem? Wybaw wigc siebie
i nas». Lecz drugi, karcqc go, rzekl: « Ty nawet Boga si¢
nie boisz, chociaz tg samaq karg ponosisz? My przeciez —
sprawiedliwie, odbieramy bowiem stuszng karg za nasze
ucgynki, ale On nic zlego nie uczynitr. I dodat: «Jezu,
wspomnij na mnie, gdy przyjdziesz do swego krdlestway.

31 Cyt. za: Kurek 2009, jak przyp. 19, s. 75, por. s. 68-72.

32 Cyt. za: R. Rogoziniska, Taniec do nieba, ,Rzezba Polska”, t.
VIII: 1996-1997 (,Figuracja w rzezbie polskiej XIX i XX wieku”),
Centrum Polskiej Rzezby w Ororisku, Oronisko 1999, s. 131, na
s. 125-151 omawia ten zabieg na przyktadzie rzezby Ukrzyzowanie
— Zmartwychwstanie w Wejherowie. Por. M. Ujma, Figuracja. Gars¢
refleksji, ,Rzetba Polska”, t. VIIL..., s. 14.
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Jezus mu odpowiedzial: «Zaprawdg, powiadam ci: Dzis
ze Mnq bedziesz w raju»
(Ek 23, 39-43).

Wpatrujac si¢ codziennie w rzezb¢ umieszczong
w prezbiterium naszego kosciota parafialnego w Bilczy,
przedstawiajaca sceng Ukrzyzowania Jezusa Chrystusa
wraz z dwoma fotrami, zawsze przychodzi mi na mys]
fragment Ewangelii $w. Lukasza, ktéry przytaczam
powyzej. Kiedy przed prawie o§mioma laty powstat
projekt autorstwa Pana dr. hab. Macieja Zychowicza,
od razu wydawat mi si¢ odpowiedni na dzisiejsze czasy.
W przestaniu, kedre zostato przedstawione tak reali-
stycznie na $cianie prezbiterium, mozna odkry¢ po-
stawe cztowieka wobec Chrystusa Ukrzyzowanego,
ktéry jest Miloscia. Nie kazdy przyjmuje t¢ rzezbe
z wielkim entuzjazmem. Slyszalem takie glosy: «to
mamy si¢ modli¢ do totréw?». Ja natomiast ttuma-
czytem: popatrzmy tak na spokojnie, czyz to nie jest
nasze zycie? Jeden fotr, ten ukrzyzowany z lewej stro-
ny, przedstawiony jako posta¢ negatywna, odchodzaca
w cien, jest przedstawicielem ludzi, dla ktérych wiara
nie jest istotg zyciowego powolania. Nie uznaja swoich
grzechéw. Brak im odwagi przyznad si¢ do zta, ktére
popetnili. Nie potrafia prosi¢ o przebaczenie. Dlatego
czgsto szydza z Chrystusa i Jego Ewangelii. Wola is¢
na fatwizng niz od siebie wymagaé. Wygodniej im
trwaé w tym, co wewngtrznie zniewala i czyni ich
zycie smutnym i pozbawionym nadziei.

Drugi totr, ten ukrzyzowany po prawej stronie,
reprezentuje ludzi, ktérzy potrafia nawet w ostatniej
chwili zycia uzna¢ swoja grzeszno$¢. To sa ci wyznaw-
cy Chrystusa, ktérzy doswiadczajq faski nawrécenia
w obliczu §mierci i cheg skorzystaé z daru milosier-
dzia, przebaczajacej mitosci Boga. Od Dobrego Lotra
mamy uczy¢ si¢, jak zawierzy¢ Jezusowi swoje zycie,
wyznawaé Mu swoje grzechy, a przez to wchodzié¢
na drogg $wigtoéci. Przygladajac si¢ dalej tej postaci,
mozna doj$¢ do konkretnego wniosku, ze cierpienie
za grzechy nie jest bezowocna kara. Jesli faczymy na-
sze cierpienie z ofiara Jezusa, to moze by¢ ono nasza
droga do Pana. Za kazdym razem patrzac na tg rzez-
be zanosz¢ do Pana Boga prosbe: Panie poméz po-
wstaé z grzechu wszystkim, ktérzy jak Dobry Lotr
0 to prosza .

Streszczenie

,Dzi$ bedziesz ze Mna w raju” (Ek 23, 43) — sto-
wa Chrystusa skierowane do jednego z ukrzyzowa-
nych z Nim lotréw staly si¢ tematem najnowszej re-
alizacji wykonanej przez krakowski zespét artystéw
pod kierownictwem malarza Adama Brinckena i rzez-
biarza Macieja Zychowicza. Jesienia roku 2017 wy-

3 List skierowany do autora artykutu (z dn. 30 maja 2020 r.).
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wrong.” And he said, Jesus, remember me when you come
in your kingly power.”And he said to him, “Truly, I say to
you, today you will be with me in Paradise.

(Luke 23: 39-43).

Every day when I look at the sculpture placed in
the chancel of our parish church in Bilcza, depicting
the scene of the Crucifixion of Jesus Christ together
with two thieves, the passage from the Gospel of Luke
quoted above always comes to my mind. When al-
most eight years ago Dr. Maciej Zychowicz’s created
his project, it immediately seemed to me to be suitable
for modern times. In the message presented so realisti-
cally on the chancel wall, one can discover man’s atti-
tude towards the Crucified Christ, who is Love. This
sculpture is not greeted universally with great enthu-
siasm. I have met with the response: “should we pray
to the thieves?” I would explain: let’s take a calm look
at it, isn’t this our life? One thief, the one crucified
on Christ’s left, depicted as a negative figure, receding
into the shadows, is a representative of the people for
whom faith is not the essence of their life vocation.
They do not recognize their sins. They lack the courage
to admit the evil they have committed. They cannot
ask for forgiveness. Therefore, they often mock Christ
and His Gospel. They prefer to go easy on themselves
than to expect more from themselves. It is more con-
venient for them to abide in what is inwardly enslav-
ing and makes their lives sad and hopeless.

The second thief, the one crucified on Christ’s
right, represents people who can acknowledge their
sinfulness even at the last moment of their lives. These
are those followers of Christ who experience the grace
of conversion in the face of death and want to benefit
from the gift of mercy, the forgiving love of God. From
the Good Thief we have to learn how to entrust our
lives to Jesus, confess our sins to Him and thus enter
the path of holiness. Looking closely at this charac-
ter, we can come to a specific conclusion that suffer-
ing for sins is not a futile punishment. If we join our
suffering with Jesus’ sacrifice, it can be our way to the
Lord. Each time I look at this sculpture, I ask God:
“Lord, help all those who, like the Good Thief, ask

to arise from sin.”??

Abstract

“Today you will be with me in Paradise” (Luke
23:43) — these words of Christ addressed to one of the
thieves crucified with him became the subject of the
latest project created by a Krakéw-based team of artists
led by the painter Adam Brincken and sculptor Maciej
Zychowicz. In the autumn of 2017, they decorated the
chancel of St. Casimir’s Church in Bilcza near Kielce,

3 Letter of 30 May 2020 to the present author.



depicting a conversation between the Crucified and
the Good Thief. The interior decoration consists of
a monumental sculptural group depicting Golgotha,
framed by a painted form resembling the shape of a sin-
gle stele, as well as an abstract stained-glass window
in a small window opening (made by Krystyna and
Bogustaw Szczekan, Pracownia Artystyczna Witrazy).

The article discusses an originally interpreted icon-
ographic scheme: two motifs, integrally connected with
the message of Christ — the forgiveness of sins and the
promise of salvation. The fully rendered parts of the
body of the Good Thief should be seen in the light
emanating from the Saviour and in the context of the
announcement of the resurrection of bodies. Contrary
to the chronology of the evangelical narrative, the im-
age of Christ must be read as the Crucified and at the
same time Risen One, because his body does not bear
traces of the shadow of death.

The formal aspect of the painting and sculptur-
al decoration was analyzed with regard to other such
representations of the Passion and types of the Good
Thief. The work by Brincken and Zychowicz has been
presented in the context of earlier sacred works of
this type. The Passover of Christ, defined as the unity
of the events of his Passion, death and resurrection,
closely related to the most important achievement of
Vatican II — liturgical renewal — had been the lead-
ing theme in the works of the artists on several oc-
casions. However, neither of them had engaged with
the Saviour’s words addressed to the Good Thief. In
Bilcza they became the leading theme, in a way re-
sponding to numerous contemporary reflections on
the subject of Divine Mercy.

Keywords: Sculpture, painting, Adam Brincken, Maciej
Zychowicz, the Academy of Fine Arts in Krakéw,
Passsion, the Good Thief

Translated by Monika Mazurek

konali oni dekoracje¢ prezbiterium kosciota pw. $w.
Kazimierza w Bilczy koto Kielc wyobrazajaca rozmo-
we Ukrzyzowanego z Dobrym Lotrem. Na wyposa-
zenie sktadaja si¢ monumentalna grupa rzezbiarska
ukazujaca Golgotg, ograniczona malarska forma przy-
pominajaca ksztatt pojedynczej steli, a takze abstrak-
cyjny witraz ulokowany w niewielkim otworze okien-
nym (wyk. Krystyna i Bogustaw Szczekan, Pracownia
Artystyczna Witrazy).

Artykul omawia oryginalnie zinterpretowany
schemat ikonograficzny: dwa motywy, faczace si¢
integralnie z przestaniem stéw Chrystusa — odpusz-
czeniem grzechéw i obietnica zbawienia. W $wietle
emanujacym od Zbawiciela oraz w kontekscie zapo-
wiedzi zmartwychwstania ciat nalezy postrzega¢ pet-
noplastycznie oddane partie ciala Dobrego Lotra.
Natomiast wizerunek Chrystusa, wbrew chronolo-
gii narracji ewangelicznej, odczytywacé trzeba jako
Ukrzyzowanego i jednocze$nie Zmartwychwstatego,
gdyz Jego cialo nie nosi sladéw cienia $§mierci.

Analizie poddano formalna strong dekoracji ma-
larsko-rzezbiarskiej na tle innych tego rodzaju przed-
stawienl pasyjnych i typéw Dobrego Lotra. Dzieto
Brinckena i Zychowicza zaprezentowano w kontekscie
wezesniejszych tego typu realizacji sakralnych. Pascha
Chrystusa, rozumiana jako jedno$¢ wydarzen Jego
meKki, $mierci i zmartwychwstania, zwiazana $cisle
z najistotniejszym dokonaniem Vaticanum II — od-
nowg liturgiczna — byla kilkakrotnie tematem wioda-
cym w pracach artystow. W zadnej jednak z nich nie
wybrzmialy stowa Zbawiciela skierowane do Dobrego
Lotra. W Bilczy staly si¢ one tematem przewodnim,
stanowigc niejako echo dla wielu wspétezesnych reflek-
sji obejmujacych problematyke Milosierdzia Bozego.

Stowa kluczowe: rzezba, malarstwo, Adam Brincken,
Maciej Zychowicz, Akademia Sztuk Pigknych
w Krakowie, Pasja, Dobry Lotr

dr Adam Organisty

Akademia Sztuk Pigknych

im. Jana Matejki w Krakowie
Wydzial Malarstwa

pl. Jana Matejki 13, 31-157 Krakéw
tel.: +48 12 299 20 32

e-mail: aorganisty@asp.krakow.pl
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Jerzy Fober
Uniwersytet Slaski w Katowicach
Instytut Sztuk Plastycznych w Cieszynie

,Kto ma oczy
niech stucha”

... Pomigdzy sztukq religijng a sztukq sakralng, kid-
ra zdarza si¢ niezwykle rzadko, istnieje dosy¢ subtelna
roznica formalna. O ile pierwsza tylko mniej lub bar-
dziej udanie wiare ilustruje, o tyle druga przemawiajgc
Jezykiem sztuki glosi wiare, nawet w najbardziej swiec-
kich przestrzeniach.

Jerzy Fober ,By¢ ikona Boga” (fragment tekstu
z katalogu wystawy ,,Ikona okno do nieba”, Galeria
Fra Angelico, Katowice 2005)

Wydaje si¢, ze wspotczesnie o spotkanie z tak ro-
zumiang sztuka tatwiej w zaciszu pracowni artysty niz
w oczywistej niegdys$ przestrzeni $wiatyni. Dlatego
w pierwszej czgéci prezentowanego tekstu swoim roz-
wazaniom nadafem charakter osobistej refleksji, opar-
tej na zapamigtanych spotkaniach z artystycznym sa-
crum, si¢gajac pamigcia do okresu mojego dzieciristwa,
nauki w Paristwowym Liceum Sztuk Plastycznych im.
Antoniego Kenara w Zakopanem oraz czasu studiéw
na Wydziale Rzezby warszawskiej Akademii Sztuk
Pigcknych. Nast¢pnie, przywotujac przyktady moich
realizacji rzezbiarskich, staratem si¢ przyblizy¢ ich
kulturowy kontekst, Zrédta inspiracji oraz powody
takich a nie innych artystycznych rozwiazari. Na ko-
niec w formie podsumowujacej refleksji przedstawi-
tem wiasng diagnozg aktualnej sytuacji tak zwane;j
wspolczesnej szeuki sakralnej.

Do pierwszych doswiadczen z tego obszaru naleza
pochlaniane oczami dziecka ksiazkowe ilustracje przed-
wojennej niemieckojezycznej i pisanej tajemniczym
gotykiem Historii sztuki, wzmocnione dodatkowo for-
mga podania w skdrzanej, miejscami ztoconej, gleboko
tloczonej oprawie, gdzie rzadkie kolorowe reprodukcje
oddzielat od tekstu delikatny pergamin. Zywe sq tez
wspomnienia drewnianego, ukrzyzowanego Chrystusa
ogladanego co niedziela z tej samej perspektywy, nie-
co z dotu po prawej stronie ottarza, z tawki i miejsca
przeznaczonego dla naszej rodziny. Pamigtam méj co-
tygodniowy zachwyt i niedowierzanie, ze mozna tak
realistycznie i przekonujaco przedstawi¢ ludzkie cia-
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Jerzy Fober
University of Silesia in Katowice
Institute of Fine Arts in Cieszyn

"Anyone who has eyes
should listen”

... Between religious art and sacred art, which hap-
pens extremely rarely, there is quite a subtle formal dif-
ference. While the former only more or less successfully
illustrates faith, the latter, speaking the language of art,
proclaims faith, even in the most secular spaces.

Jerzy Fober “By¢ ikona Boga” [To be an icon of
God] (a passage from the text in the catalogue of the
exhibition “Ikona, okno do nieba” [The icon, a win-
dow to heaven], Fra Angelico Gallery, Katowice 2005)

It seems that today it is easier to encounter art un-
derstood in this way in the quiet of an artist’s studio
than in the once obvious space of a temple. Therefore,
the first part of the present text has the nature of my
personal reflection, based on memories of encoun-
ters with the artistic sacrum, reaching back to my
childhood, my education in the Antoni Kenar State
Secondary School of Fine Arts in Zakopane and my
studies at the Faculty of Sculpture in the Academy of
Fine Arts in Warsaw. Next, recalling some examples of
my sculptural realisations, I attempt to present their
cultural context, sources of inspiration and reasons
for such artistic solutions being applied to the ex-
clusion of others. Finally, in the form of concluding
reflections, I introduce my own diagnosis of the cur-
rent situation of so-called contemporary sacred art.

My first experiences in this area include book il-
lustrations, absorbed with the eyes of a child, in the
pre-war German-language History of Art, printed in
a mysterious Gothic font, an experience additional-
ly reinforced by the book’s form: its leather, gilded,
deep-embossed binding and rare colour reproduc-
tions separated from the text by delicate parchment.
Similar are my memories of the wooden, crucified
Christ, seen every Sunday from the same perspec-
tive, by looking a little upwards, toward the right
side of the altar from the pew and the seats reserved
for our family. I remember my weekly amazement
and disbelief that it was possible to depict the human
body in such a realistic and convincing manner in



1. Krzys praydrozny, 1898, Goleszow (Beskid Slaski), fot. J. Fo-
ber

1. Krzyz prazydrozny [A Wayside Cross], 1898, Goleszéw (The
Silesian Beskid Mts), photo by J. Fober

the material from which my grandfather-carpenter
made “only” furniture. I will return to the topic of
the altar in the context of my 2010 sculpture whose
title I have used as the title of this text. I was also
equally strongly affected by one of several roadside
crosses situated around my hometown. The cross
was distinguished not only by the fact that it was
wooden but, above all, by the image of the cruci-
fied Christ in the natural scale, painted on a piece of
sheet metal, bent by the passage of time and because
of this intriguinglyflat (unfortunately, the cross has
not survived). Four trees were usually planted around
such crosses on a square plan; growing and changing
their mutual proportions, they silently recorded the
passage of time over the years [Fig. 1]. It was a kind
of a folk tradition adapted to the rural pace of life.
I later learned that it is possible to sculpt a body
in wood, in the Zakopane “Kenar”, as we called our
school. There I met, among others, Antoni Rzasa,
a professor and sculptor, who, as a boarding school
teacher, for the next two years put us to sleep and
woke us up with a monotonous knocking coming
from his studio. It was a prayer in wood, as annoy-
ing as poignant, interrupted only from time to time

to w materiale, z ktérego dziadek-stolarz robit , tylko”
meble. Do tematu ottarza powrdcg jeszcze w kontek-
$cie rzezby z 2010 roku, ktérej tytulem opatrzytem
prezentowany tekst. Réwnie mocno oddzialywat na
mnie jeden z kilku przydroznych krzyzy ustawionych
wokot rodzinnej miejscowosci, wyrdzniajacy si¢ nie
tylko tym, ze byt drewniany, ale przede wszystkim
wizerunkiem Chrystusa ukrzyzowanego w naturalnej
skali, malowanym na powyginanym przez czas kawat-
ku blachy i przez to intrygujaco ptaskim (niestety, nie
zachowat si¢). Wokét takich krzyzy sadzono najcze-
$ciej cztery drzewa na planie kwadratu, ke6re rosnac
i zmieniajac wzajemne proporcje, milczaco przez lata
rejestrowaly uptyw czasu [il. 1]. Byt to taki ludowy
happening dostosowany do wiejskiego tempa zycia.
O tym, ze mozna z drewna wyrzezbi¢ ciato, do-
wiedzialem si¢ nieco pdzniej, bo dopiero w zakopiari-
skim , Kenarze”, jak méwilismy o naszej szkole. Tam
poznalem migdzy innymi Antoniego Rzase, profesora
i rzezbiarza, ktéry bedac réwnoczesnie wychowawcy
internatu, przez dwa kolejne lata usypial nas i budzit
monotonnym stukaniem dochodzacym z jego pra-
cowni. Byla to réwnie denerwujaca, co przejmujaca
modlitwa w drewnie, przerywana tylko od czasu do
czasu jakims dalszym wyjazdem lub krétka niedyspo-
zycja. Na czas pobytu w liceum przypada takze moje
zainteresowanie rzezbami Wita Stwosza, a szczegdlnie
jego kamiennym Chrystusem z kosciota Mariackiego
w Krakowie, do kt6rego wchodzitem i nadal wchodzg
przy kazdej nadarzajacej si¢ okazji. Wtedy takze, na-
migtnie wedrujac po tatrzaniskich szlakach, sukcesywnie
odkrywalem totalno$¢ dzieta najwickszego z artystéw.
Odpowiednikiem mojej licealno-krakowskiej po-
trzeby na studiach staly si¢ godziny spedzane w Galerii
Sztuki Sredniowiecznej i Freskéw z Faras Muzeum
Narodowego w Warszawie, gdzie przede wszystkim
fascynowata mnie ekspresja czasu i sifa jego destrukgji.
Po drugim roku studiéw wyjechalem po raz pierw-
szy na tak zwany zachdd, aby miedzy innymi w ory-
ginale zobaczy¢ watykanska Piete Michala Aniofa,
o ktérej po dwudziestu latach cérka, przy podobnej
okazji w telefonicznym sms-ie z Wiecznego Miasta
napisala: ...czy to ludzkie, aby tak rzezbié. W roku
1984 na Wydziale Rzezby warszawskiej ASP w pra-
cowni prof. Stanistawa Kulona zrealizowatem rzezbg
dyplomowa Zfozenie do grobu, ktéra bedac bezpo-
$rednig reakcja na wezesniejsze spotkanie z Catunem
Turyriskim podczas strajku w 1981 roku, w jakims
sensie wyznaczyla moja pdzniejsza artystyczng droge
[il. 2]. Rozpoczeta takze zainteresowanie naturalng
skalg cztowieka rozumiang jako skala wlasna, ktéra
z nielicznymi wyjatkami zdominowata moja tworczos¢.
Drzisiaj wiem, ze wymaga ona wyznaczenia wlasciwego
punktu odniesienia, co weale nie jest takie proste ani
oczywiste. Wydaje si¢, ze wlasnie ta skala potrzebuje
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bezposredniej relacji z odbiorca, a w rzezbie oczekuje
wrecz na jego dotyk. W tak rozumianej wzajemnej
relacji pojawia takze nowy rodzaj iluzji — iluzji spo-
tkania (konkretnej postaci, przedmiotu czy sytuacji)
weciagajacej widza za kazdym razem w inny, autor-
sko wyrezyserowany spektakl. Wspomniana weze$niej
potrzeba dotknigcia, doswiadczenia obecnosci, ilu-
zji spotkania ujawnila si¢ wtedy w pozostawionych
wokét Ztozenia do grobu §ladach butéw na wysypa-
nym piasku. Ta niezaplanowana, lecz w pelni zaak-
ceptowana sytuacja wplynela znaczaco na charakter
moich kolejnych realizacji i okreslenie skali natural-
nej rzezby jako wiasnej. Jednoczesnie podjety wtedy
temat zapoczatkowal moje zainteresowanie tradycja
i kulturg chrzescijaniska, w ktérej po dzien dzisiejszy
odkrywam niewyczerpane zrédto mozliwosci opo-
wiadania o cztowieku wspétczesnym.

Sa w dziejach sztuki tematy ,ikony”, ktére dla
myslacych inaczej bywaja tematami juz wyczerpany-
mi. Niewatpliwie w obszarze kultury chrzescijaniskiej
nalezy do nich Oszatnia Wieczerza. W orbicie moich
zainteresowan temat Ostatniej Wieczerzy pojawit sig
stosunkowo wezesnie, bo zaraz po ukoriczeniu studiéw,
jednak na swoja rzezbiarska realizacje musiat czeka¢
az jedenascie lat. Rozpatrujac kolejno w wyobrazni
réznorodne warianty tego wydarzenia, dtugo nie po-
trafitem przekonujaco zaproponowa¢ samemu sobie
ostatecznej formy. Rozwigzanie pojawilo si¢ dopiero
wtedy, gdy dotychczas stawiane pytanie jak zamienitem
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2. Jerzy Fober, Zlozenie do grobu (obrona pracy dyplomowej, ASP
Warszawa), 1984, wlasno$¢ autora, fot. M. Prosowska

2.Jerzy Fober, Zlozenie do grobu [The Entombment] (diploma
thesis defence, Academy of Fine Arts in Warsaw), 1984, in the au-
thor’s possession, photo by M. Prosowska

by one of his longer trips or a short indisposition. It
was also during my stay in secondary school that
I became interested in sculptures by Veit Stoss, espe-
cially his stone Christ in St. Mary’s Basilica in Krakéw,
which I have always visited at every opportunity. It
is also then that I, keen on hiking along the trails of
the Tatra Mountains, gradually discovered the total-
ity of the work of the great artist.

What had an equal impact to my secondary
school and Krakéw excitement were hours spent at
the Gallery of Medieval Art and Frescoes from Faras
of the National Museum in Warsaw, where, above
all, I was fascinated by the expression of time and its
power of destruction. After my second year at uni-
versity, | travelled for the first time to the so-called
“West”. One of my goals was to see the Vatican Pieta
by Michelangelo. Twenty years later, on a similar oc-
casion, my daughter wrote to me in a telephone text
message from the Eternal City: ...is it human to sculpt
like that. In 1984, at the Faculty of Sculpture of the
Academy of Fine Arts in Warsaw, in the studio of
Prof. Stanistaw Kulon, I created my diploma sculpture
entitled Zfozenie do grobu [ The Entombment], which,
being a direct response to my earlier encounter with
the Shroud of Turin during the strike in 1981, in a
way set my later artistic path [fig. 2]. It also initiated
my interest in the natural human scale understood as
its own scale, which, with few exceptions, has domi-
nated my work. Today I know that it requires setting



3.Jerzy Fober, Ostatnia Wieczerza, 1995,
wlasno$¢ autora, fot. J. Fober

3. Jerzy Fober, Ostatnia Wieczerza [The Last
Supper], 1995, in the author’s possession,
photo by J. Fober

the right point of reference, which is not so simple
or at all obvious. It seems that exactly this scale re-
quires a direct relationship with the recipient, and in
sculpture it even awaits the recipient’s touch. In the
so understood mutual relationship, there also appears
a new type of illusion: an illusion of an encounter
(concerning a specific figure, object or situation),
engaging the viewer each time in a different specta-
cle directed by the artist. As mentioned eatlier, the
need for a touch, the experience of a presence, the
illusion of an encounter, revealed itself then in traces
of shoes left on the sand spilled around Zfozenie do
grobu [The Entombment]. This unplanned but fully
accepted situation contributed significantly to the
nature of my next realisations and determination of
the sculpture’s own natural scale . At the same time,
the theme undertaken then sparked my interest in
Christian tradition and culture, in which to this day
I have found an inexhaustible source of possibilities
of telling stories about contemporary man.

In the history of art, there are themes or “icons”
that for those who think differently are already ex-
hausted topics. Undoubtedly, in the field of Christian
culture, the theme of The Last Supper is one of
them. The theme of The Last Supper appeared in
the area of my interests relatively early, i.e. immedi-
ately after graduating from university, but it had to
wait as many as eleven years for its sculptural realisa-
tion. When considering, one after another, a number

na dlaczego [il. 3]. Co spowodowalo, ze pamig¢ o tym
wydarzeniu przetrwata niemal dwa tysiace lat i czym
réznit si¢ ten positek od spozywanego dzien, tydzien
czy miesigc wezesniej? Tego wieczoru, gdy Chrystus
wraz z uczniami zasiadat do kolacji, przygotowany stét
byt tylko jednym z elementéw umeblowania, jednak
gdy od niego wstawano, stat si¢ pierwszym chrzesci-
jatiskim ottarzem. Kazdy z nas, jezeli byl na weselu
czy innym réwnie uroczystym przyjeciu, zna specy-
ficzny klimat wzniostosci, porzadku i perfekeji przy-
gotowania, ktdry wraz z uptywem czasu i dziejaca si¢
akcja nabiera charakteru swojsko rozluznionej impre-
zy. Gdyby$my mogli wréci¢ na pusta juz sale, jeszcze
przed posprzataniem, to bedac uczestnikami wyda-
rzenia, z zachowanego nietadu potrafiliby$my stosun-
kowo wiarygodnie odtworzy¢ jego przebieg w naszej
pamieci. Moja Ostatnia Wieczerza poprzez wzburzong
draperi¢ obrusa i zachowane fragmenty pierwotnego
tadu jest préba pokazania pamieci o tej przemianie
zakodowanej w nieporzadku, jeszcze przed posprza-
taniem. Jako odbiorcy dzieta mozemy wybra¢ dowol-
ne miejsce i z whasciwej dla niego perspektywy, cho-
ciaz na chwilg, dotkna¢ metafizyki tego wydarzenia.

W 2009 roku po raz kolejny siggnatem do tema-
tu Piety, wyrazonego w jego najbardziej popularnym
uktadzie majacym swoje zrodta w epoce gotyku i tak
przejmujaco podsumowanym we wspominanej wcze-
$niej watykanskiej Piecie Michata Aniota. Kiedy na
wiclokrotnie od lat ogladanej reprodukgji przystoni-
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4. Jerzy Fober, Kto ma oczy niech stucha, 2008, wlasno$¢ autora, fot. J. Fober

4. Jerzy Fober, Kto ma oczy niech stucha [Anyone Who Has Eyes Should Listen], 2008, in the author’s possession, photo by J. Fober

tem dtonia posta¢ Maryi, w jej kolanach unoszacych
martwe ciato Syna dostrzeglem forme najbardziej pier-
wotnego ottarza. To skojarzenie zbieglo si¢ w czasie
z moim udziatem w pracach konserwatorskich, kiedy
na co dziel obcowatem z drugg strona oftarza i gdy
moglem, i musiatem, dotyka¢ wngtrza tabernakulum.
Stad w mojej rzezbiarskiej realizacji Kto ma oczy niech
stucha konstrukcyjne elementy wzmacniajace pusty,
olttarzowy pieri i jego zgeometryzowane, wypelnione
blaskiem zlota wnetrze [il. 4].

Wspélczesnie niedopowiedzenie, na wyrost utoz-
samiane z tajemnicy, stato si¢ podstawowym $rodkiem
artystycznej ekspresji. Jako powszechnie stosowana me-
toda na ,,ogarnianie catosci” skutecznie eliminuje trud-
nosci zwiazane z jej porzadkowaniem. W 2004 roku
zrealizowalem Rzezbg dokoriczong, ktéra w swojej iko-
nografii nawiazywata bezposrednio do znanego w kul-
turze chrzedcijariskiej tematu ,,Ecce Homo” [il. 5].
Jednak poprzez tak sformufowany tytut postanowitem
podwoic jego znaczenie, a poprzez forme realizacji
poszerzy¢ odczytanie rzezby. Gdy wyszydzono Jezusa,
ubiczowano, obdarto z szat, przebrano, ukoronowa-
no cierniem i pokazano thumowi widzéw (dokona-
no swoistego performance'u na osobie Chrystusa),
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of variants of that event in my imagination, I was
unable to convincingly propose to myself its final
form. The solution only appeared when I changed
the question I had asked so far from how to why
[fig. 3]. What made the memory of that event last
for almost two thousand years, and how did this meal
differ from any meal eaten the day, week or month
before? That evening, when Christ and his disciples
sat down to supper, the table prepared was just one
of the furnishings, but when everyone got up from
it, it became the first Christian altar. Each of us, if
we have been to a wedding or another equally sol-
emn party, knows the specific atmosphere of sub-
limity, order and perfection of its preparation, which
with the passage of time and the action taking place
assumes the character of a homely, relaxed party. If
we could go back to the now empty room, before it
has been cleaned up, then by being participants in
the event we would be able to fairly reliably repro-
duce its course in our memory, based on the lefto-
ver disorder. Thanks to the disorderly drapery of the
tablecloth and the preserved fragments of the origi-
nal order, my Last Supper is an attempt to show the
memory of that transformation, encoded in disorder,



even before it has been cleaned up. As recipients of
this artwork, we can choose any place and from the
perspective appropriate for it, at least for a moment,
touch the metaphysics of that event.

In 2009, I once again turned to the theme of
the Pieta, expressed in its most popular arrange-
ment originating in the Gothic era and so poignantly
summarised in the aforementioned Vatican Pieta by
Michelangelo. When looking at the reproduction, as
I had done for many years, I covered with my hand
the figure of Mary, supporting the dead body of her
Son on her lap, I saw the form of the most primeval
altar. This association coincided with my participa-
tion in some art restoration work, when every day I
communed with the other side of the altar, and when-
ever I could, and had to, I touched the inside of the
tabernacle. This led to my sculptural realisation Kro
ma oczy niech stucha [Anyone Who Has Eyes Should
Listen], where the structural elements that reinforce
the empty body of the altar and its geometricised
interior are filled with the radiance of gold (fig. 4).

Nowadays, it is understatement, identified with
mystery in an exaggerated way, that has become
the primary means of artistic expression. As a com-
monly used method of “embracing the whole”, it
effectively eliminates difficulties associated with its
ordering. In 2004, I created Rzezba dokoriczona [A
Finished Sculpture], which in its iconography di-
rectly referred to the theme of “Ecce Homo”, well-
known in Christian culture [fig. 5]. However, via
the title formulated in this way, I decided to double
its meaning, and through the form of realisation,
to broaden its reception. When Jesus was mocked,
scourged, stripped of his garments, dressed in a differ-
ent cloth, crowned with thorns and shown to a crowd
of viewers (a specific performance was acted out, us-
ing the person of Christ), what had been planned to
do was finally completed. The fact that this poignant
spectacle was commented on with the words: Behold
the Man in fact showed that it was not a human be-
ing that was being publicly exhibited but a dehu-
manised object. Hence the title Rzezba dokoriczona
[A Finished Sculpture]. At the same time, I decided
to sculpt it in a way that is no longer used today:
with precision, without missing any of the realistic
details. After twelve years, while packing the work for
the next exhibition and after covering it with some
white cloth, in the fabric folds revealing the body I
saw a new topic and at the same time the solution.

A young man followed with nothing on but a linen
cloth. They caught hold of him,
but he left the cloth in their hands and ran away
naked.
Mk. 14: 51-52

5.Jerzy Fober, Rzezba dokoticzona, 2004, whasnos¢ autora, fot.
J. Fober

5.Jerzy Fober, Rzezba dokoriczona [A Finished Sculpture],
2004, in the author’s possession, photo by J. Fober

dokoriczono to, co chciano zrobi¢. Komentujac ten
przejmujacy spektakl stowami Oro Czlowiek, w rze-
czywistosci publicznie wystawiono nie cztowieka, lecz
odczlowieczony obiekt. Stad tytut Rzezba dokoriczona.
Jednocze$nie postanowitem wyrzezbi¢ ja tak, jak sig
juz dzisiaj nie rzezbi, do korica, nie pomijajac Zadne-
go z realistycznych detali. Po dwunastu latach, przy
pakowaniu pracy przed kolejna wystawa i po nakry-
ciu jej bialym ptétnem, w uktadzie fald ujawniaja-
cych ciato dostrzeglem nowy temat i jednocze$nie
jego rozwiazanie.

A pewien miodzieniec szedt za Nim, odziany prze-
Scieradtem na gotym ciele.

Cheieli go chwycic, lecz on zostawit przescieradto
i nago uciekt od nich.

(Mk 14, 51-52)

W tradycji chrzescijariskiej uczen jest nasladowca
Mistrza. W naszej codziennosci najbardziej powszech-
nym nasladowca bywa lustro, ktére chociaz wiernie,
to jednak ukazuje odwrécony obraz rzeczywistosci.
Przedstawitem wi¢c Ucznia umitowanego odzianego
biatym przescieradtem w ruchu, proporcjach, ana-
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6. Jerzy Fober, na pierwszym planie Uczer umitowany, 2016, dalej Rzezba dokoriczona, 2004, w glebi Ostatnia Wieczerza, 1995, wia-
sno$¢ autora, za: Wystawa ,,do zrédta...”, Nowy Sacz, Galeria BWA Sokét, 2017, fot. J. Fober

6. Jerzy Fober, in the foreground: Uczesi umitowany [The Beloved Disciple], 2016, on the right: Rzezba dokoriczona [A Finished
Sculpture], 2004, in the background Ostatnia Wieczerza [The Last Supper], 1995, in the author’s possession, source: Exhibition “do
zrédha...” [to the source ...], Nowy Sacz, BWA Sokét Gallery, 2017, photo by J. Fober

tomicznym uktadzie oraz kompozycji podstawy od-
powiadajacych lustrzanemu odbiciu Rzezby dokori-
czonej. Od tej chwili obie rzezby, wystawiane razem,
tworza nowe zdarzenie i nows artystyczng rzeczywi-
sto$¢ [il. 6].

Jezeli sztuke utozsamiamy z rozmowa, to nie bez
znaczenia jest jej jako$¢, jednoznacznie okreslajaca nasz
stosunek do potencjalnego partnera. Rozmowa pro-
ponowana w obszarze sztuki moze wigc by¢ rozmowa
banalna, glupia czy niepotrzebna lub wlasciwa, madra
i powazna. Przemawianie obrazem nie bylo, nie jest
i nigdy nie bedzie jednak méwieniem wprost. Dlatego
wymaga odpowiedniego wysitku, przygotowania oraz
duzej wrazliwosci po obu stronach — twércy i odbior-
cy. Oczywiscie tego typu uwarunkowania nie dotycza
artystycznej aktywnosci w réznorodnych odmianach
kultury pop, ktéra z zatozenia dostosowuje si¢ do swe-
go adresata, oczekujac ,jedynie” masowej aprobaty.
Wspélczesna tgsknota za dobra jakoscia sztuki sakral-
nej jest spowodowana zawlaszczeniem przez kulture
masowa zarezerwowanej niegdys tylko dla sakralnosci
przestrzeni $wiatyni. Kiedys nie budowano kosciotéw
dla zaspokojenia doraznych potrzeb i gustéw aktual-
nego pokolenia czy oczekiwan lokalnych $rodowisk.
Przeciwnie, adresatem powstajacego w dtugim proce-
sie sakralnego dziefa architektonicznego byly kolejne
i kolejne pokolenia. Moze wiasnie dlatego podswiado-
mie nie wyrazaly one aktualnych krétkotrwatych méd,
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In Christian tradition, a disciple is a follower of
the Master. In our daily lives, the most common imi-
tator is sometimes the mirror that reflects a faithful
but inverted image of reality. Therefore I presented
Uczers umitowany [The Beloved Disciple] as dressed
with a white sheet in the motion, proportions, ana-
tomical arrangement and composition of the base
that corresponded to the mirror image of Rzezba
dokoriczona [A Finished Sculpture]. From that mo-
ment on, both sculptures, exhibited together, create
a new event and a new artistic reality [fig. 6].

If we identify art with a conversation, what is
not without significance is its quality, clearly defin-
ing our attitude to a potential partner. A conversa-
tion proposed in the field of art can therefore be
banal, stupid and unnecessary or appropriate, wise
and serious. Communication viz image has never
been and will never be a straightforward conversa-
tion. That is why it requires appropriate effort, prep-
aration and sensitivity on both sides: the artist and
the recipient. Obviously, conditions of this type do
not apply to artistic activity in different varieties of
pop culture, which as a rule adapts to its recipient,
expecting “only” mass approval. Today’s longing for
good quality sacred art stems from appropriation of
the temple space, once reserved only for the sacred
sphere, by mass culture. In the past, churches were
not built to meet the immediate needs and tastes



of the current generation or the expectations of lo-
cal communities. On the contrary, it is the subse-
quent, future generations that were the addressee
of a sacred architectural work, created over a long
process. Perhaps that is why, subconsciously, those
works did not express any current short-lived fash-
ions, and the form of their realisation reached uni-
versal values.

I indulge myself in one more memory here, re-
lated to the Romanesque rotunda of St. Nicholas in
Cieszyn. It was built on the plan of a circle, along
the east-west axis, with the entrance on the western
side and the apse on the eastern side of the build-
ing. The circle represents the cosmos, a significant
part of which is Man... created in the likeness, while
God as the creator of all, present in the apse, is out-
side the cosmos. A few years after university, spend-
ing all day in this temple, as small as monumental,
I learnt how simple and wise its architectural princi-
ple is. While working on the interior design for the
needs of a concert, I watched the light falling from
the small Romanesque window onto the northern
inner wall. With the passage of time the light kept
moving eastwards to finally illuminate the stone cube
of the altar mensa. Out of curiosity, I looked at my
watch: it was twelve o'clock.

Can contemporary art equipped with wisdom
and mystery still be a bridge between the material
and the non-material world?

First of all, one should not be tempted to say that
today it is impossible because sacred art (here I will
repeat the words quoted at the beginning), which
happens extremely rarely, is revealed art. All con-
temporary art, including that relating to Christian
traditions, has, above all, a personal dimension, de-
termined by the talent, biography, heritage, personal
experience and ethos of a specific person, a specific
artist. The resulting subjectivism of views and the
diversity of artistic stances do not, however, prove
the weakness of the contemporary language of art,
but on the contrary: through unpredictability they
prove its real strength. Such a state of affairs prob-
ably does not facilitate the work of representatives
of various systematising, organising and explaining
circles, but it is an expression of the freedom that
Art has won after a victorious campaign lasting for
at least several thousand years. Today, the difficulty
in revealing values lies in the people who seek them
ex officio, who, more and more often, armed with
fashionable terminologies (project, curator, resident)
and having an institutional background (a kind of
Centre), attempt to be authors of artistic events them-
selves. Like every sign of the times, this situation has
its reflection in all areas of life, including the insti-
tutions and the people responsible for works for the

a forma ich realizacji siggata wartosci uniwersalnych.
Pozwolg sobie w tym miejscu na jeszcze jedno
wspomnienie, zwigzane z rotundg romariska pod we-
zwaniem $w. Mikolaja w Cieszynie. Zbudowana zo-
stata na planie kota, na osi wschéd—zachéd z wejsciem
umieszczonym po zachodniej i absyda usytuowana po
wschodniej stronie budowli. Koto wyraza kosmos,
ktérego istotng cz¢écia jest Czlowiek ...stworzony
na obraz i podobieristwo, natomiast Bég jako stwor-
ca wszystkiego obecny w absydzie znajduje si¢ poza
kosmosem. O tym, jak proste i madre jest to zatoze-
nie architektoniczne, przekonatem si¢ pare lat po stu-
diach, spedzajac caly dziert w tej réwnie niewielkiej
co monumentalnej $wiatyni. Pracujac nad aranzacja
wnetrza na potrzeby koncertu, obserwowatem $wia-
tto padajace z matego romariskiego okna na pétnoc-
ng, wewnetrzng $ciang. Wraz z uplywajacym czasem
przesuwato si¢ ono na wschéd, by wreszcie oswietli¢
kamienny sze$cian ottarzowej mensy. Z ciekawosci
spojrzalem na zegarek, byla godzina dwunasta.

Czy wspdlczesna sztuka wyposazona w madros¢
i tajemnicg moze jeszcze bywaé pomostem pomigdzy
$wiatem materialnym i niematerialnym?

Przede wszystkim nie nalezy ulega¢ pokusie stwier-
dzenia, ze dzisiaj jest to niemozliwe, poniewaz sztuka
sakralna (tutaj powtdrzg stowa przytoczone na wste-
pie), ktéra zdarza si¢ niezwykle rzadko, jest sztuka
objawiona. Cala sztuka wspétczesna, réwniez ta od-
noszaca si¢ do chrzescijariskich tradycji, ma przede
wszystkim wymiar personalny, zdeterminowany ta-
lentem, biografia, dziedzictwem, osobistym doswiad-
czeniem i etosem konkretnej osoby, artysty z imienia
i nazwiska. Wynikajacy z takiej sytuacji subiektywizm
pogladéw i réznorodno$¢ artystycznych postaw nie
$wiadcza jednak o stabosci wspdlczesnego jezyka sztu-
ki, ale przeciwnie, poprzez nieprzewidywalno$¢ o jego
rzeczywistej sile. Zapewne taki stan rzeczy nie ufa-
twia pracy przedstawicielom réznych srodowisk sys-
tematyzujacych, porzadkujacych i wyjasniajacych, lecz
jest wyrazem wolnosci, ktéra Sztuka wywalczyta sobie
po zwycigskiej, trwajacej co najmniej kilka tysigcy lat
kampanii. Trudno$¢ w ujawnianiu wartosci tkwi dzi-
siaj w ludziach z urzedu ich poszukujacych, ktérzy
coraz czgéciej uzbrojeni w modne terminologie (pro-
jeke, kurator, rezydent) i majacy instytucjonalne za-
plecze (jakies Centrum) sami usitujg bywa¢ autorami
artystycznych wydarzen. Jak kazdy synonim czaséw,
sytuacja ta ma swoje odbicie we wszelkich dziedzinach
zycia, takze w instytucjach i ludziach odpowiedzial-
nych za realizacje koscielne, gdzie dawnych budowni-
czych katedr zastgpuja budowniczowie przystankéw,
supermarketéw i domkéw jednorodzinnych. Natomiast
w obszarach teoretycznej nadbudowy dawne traktaty
filozoficzne wypieraja mniej lub bardziej oryginalne
ideologiczne manifesty.
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W zaprezentowanym materiale tekstowo-ilustra-
cyjnym postuzylem si¢ w réwnym stopniu klasycznymi
przykladami z historii sztuki, jak i zestawem o bardzo
osobistym i lokalnym wymiarze. Region, z ktérego
pochodzg, nie jest ani jakas wyjatkowa oaza, ani kul-
turowg pustynia. Jestem przekonany, ze obserwujac
z uwagg najblizsze otoczenie, kazdy z nas mdgtby od-
nalez¢ wokot siebie réwnie istotne punkty odniesie-
nia. Podobnie w obszarze sztuki wspétczesnej mozna
dotrze¢ do twérczosci przejmujaco dotykajacych sfe-
ry sacrum, ale wymaga to nie tylko odpowiedniego
przygotowania, lecz takze, a moze przede wszystkim,
dobrej woli i determinacji samych poszukujacych.

Cieszyn, listopad 2017

prof. dr hab. Jerzy Fober

Uniwersytet Slaski w Katowicach
Instytut Sztuk Plastycznych w Cieszynie
ul. Bielska 62, 43-400 Cieszyn

tel.: +48 33 854 62 34

e-mail: jerzy.fober@us.edu.pl
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church, where the past builders of cathedrals have
been replaced by builders of bus stops, supermarkets
and detached houses. Similarly, in areas of theoretical
superstructure, old philosophical treatises are being
ousted by more or less original ideological manifestos.
In the textual and illustrative material presented
here, I have used in equal proportions some classic
examples from the history of art and a selection with
a very personal and local dimension. The region that
I come from is neither a unique oasis nor a cultural
desert. I am convinced that by observing our imme-
diate surroundings carefully, all of us would be able
to find around us some equally important points
of reference. Similarly, in the area of contemporary
art, one can reach works that poignantly touch the
sphere of the sacred, but this requires not only ap-
propriate preparation, but also, and perhaps above
all, the good will and determination of the seekers

themselves.
Cieszyn, November 2017

Translated by Agnieszka Gicala






rzeszow

stolica innowagji

Rzeszéw miasto o duzym potencjale innowacyjnym

Artykut sponsorowany przez Urzqd Miasta Rzeszowa

Rzeszéw liczy ponad 126,6 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 zapewniaja wy-
soko wykwalifikowana kadre naukowa, nowoczesna
baz¢ edukacyjna oraz kierunki ksztatcenia dostoso-
wane do potrzeb rynku pracy.

Potencjat intelektualny mieszkaicéw, silne po-
wiazania z przemystem lotniczym i informatycz-
nym sprawiaja, ze Rzeszéw dynamicznie si¢ rozwija.
Przedsigwzigciem realizowanym juz od ponad deka-
dy jest wspdipraca Rzeszowa na rzecz rozwoju miasta
i regionu z innowacyjnymi klastrami.

Rzeszé6w bogaty jest w liczne placéwki kulturalne —
kina, teatry, galerie sztuki i fotografii, domy kul-

Rynek z Ratuszem, fot. T. Pozniak
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tury oraz muzea. W miescie i okolicy odbywaja si¢
imprezy kulturalne i sportowe, z ktérych wiele ma
charakter mi¢gdzynarodowy. Szczeg6lna renome zy-
skaty m.in.: Europejski Stadion Kultury — Wschéd
Kultury, Swiatowy Festiwal Polonijnych Zespotéw
Folklorystycznych odbywajacy si¢ od 1969 roku co trzy
lata, Mi¢dzynarodowy Festiwal Piosenki Carpathia,
Swigto Paniagi, Festiwal Teatréw Ozywionej Formy
»,Maskarada” czy Festiwal ,Zrédta Pamieci: Kantor
— Grotowski — Szajna”.

Znakomitym miejscem wypoczynku sa parki i roz-
legte miejskie tereny zielone z pigknymi fontannami
i placami zabaw. Przez wigksza cz¢$¢ roku w central-
nej czeéei miasta, w bezposrednim sasiedztwie Patacu
i Zamku Lubomirskich oraz malowniczej Alei pod
Kasztanami, odbywaja si¢ pokazy fontanny multi-
medialnej.

Rzeszéw to miejsce, ktére mieszkaricy wysoko
oceniaja pod wzgledem jakosci zycia. Otwarcie przy-

znaja, Ze jest to miasto czyste, bezpieczne, wygodne,
zapewniajace jednoczesnie stabilizacjg 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
Bernardynskie petnigce jednoczesnie funkcje uzyt-
kowa i rekreacyjna.

Rzeszéw to miasto o duzym potencjale innowacyj-
nym i doskonale przygotowanej przestrzeni spotecz-
nej, odpowiadajacej potrzebom nowoczesnego oraz
przedsigbiorczego spoleczenistwa, poszukujacego réw-
nowagi pomiedzy praca a wypoczynkiem. Chetnie
gosci wszystkich, ktdrzy zechca zatrzymad si¢ tu na
chwile, tych, ktérzy pragna si¢ ksztalci¢ w rzeszow-
skich szkotach i uczelniach, jak réwniez tych, ktorzy
na trasie turystycznych wedréwek zechca przekonad
si¢, ze trafili do goscinnego polskiego miasta, do kté-
rego warto przyjechad i pozosta¢ na dluzej.
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SACRUM ET DECORUM
MATERIALY | STUDIA Z HISTORII
SZTUKI SAKRALNEJ

ZASADY PUBLIKOWANIA

1.
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Rocznik ,SACRUM ET DECORUM. Materialy
i studia z historii sztuki sakralnej” to czasopismo,
ktérego wersje pierwotna stanowia tomy wyda-
wane w formie tradycyjnego nosnika informacji
— druku na papierze, ujetego w forme 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 zamieszceza recenzje

merytoryczne oraz informacje o ksiazkach badz
wydarzeniach artystycznych (m.in. wystawy, kon-
ferencje) o objetosci do 5 stron maszynopisu.

. Do tekstu prosimy dotaczy¢: krétka 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¢ stow klu-
czowych;

¢) forma zapisu odnos$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 artykutow,
po uprzednim uzgodnieniu z autorami.

Materiatéw niezaméwionych Redakcja nie zwraca.

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.



10.

11.

12.

. The rules for the submission, evaluating and

reviewing process are in accordance with the
guidelines of the Ministry of Science and Higher
Education and are described in detail on the web
page www.sacrumetdecorum.pl.

. The Editorial Board follows the guidelines of

the Ministry of Science and Higher Education
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:
Redakeja ,,Sacrum et Decorum”
Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentagji

Wspodtczesnej Szeuki Sakralnej

35-002 Rzeszéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35
tel. +48 661 928 362

10.

11.

12.

Zasady przyjmowania, oceny i proces recenzji tek-
stéw sg zgodne z wytycznymi MNiSW i szczegé-
towo opisane na stronie internetowej www.sacru-
metdecorum.pl.

Redakgja stosuje sugerowane przez MNiSW pro-
cedury zabezpieczajace oryginalnos¢ publikacji na-
ukowych.

O wszelkich przejawach nierzetelnosci naukowe;j
i naruszania zasad etyki obowiazujacych w nauce
Redakeja bedzie informowa¢ odpowiednie pod-
mioty, posiadajace mozliwos¢ jurysdykcji wobec
autora niepodporzadkowujacego si¢ obowiazu-

Jacym normoim.

Odpowiedzialno$¢ prawng wynikajaca z wyko-
rzystania zdjgé towarzyszacych artykutom po-
nosza 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
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Uprzejmie informujemy, ze zamdwienia 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, poczt elektroniczng na adres: wydaw@ur.edu.pl,
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