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INTRODUCTION

“We are at a moment, I believe, when our expe-
rience of the world is less that of a long life develop-
ing through time than that of a network that con-
nects points and intersects with its own skein”, and
the future will belong more to space than to time —
claimed Michel Foucault in 1967, penetratingly di-
agnosing revolutionary — from the current perspec-
tive — changes taking place in the culture of the past
century. In the humanities, and therefore also in the
history of art, they were dominated by several dis-
tinct trends, including a “spatial turn”. It brought an
opposition of architecture and sculpture as forms de-
veloping in space to static images that had captured
the previous discourse of art history. Simultaneously,
it initiated a search for the transposition of new ex-
periences into the language of the two-dimensional
composition and the conventional space of the im-
age field. Finally, it led to assimilation of painting
by spatial arts under new rules, manifested even in
the activities of street art. At the same time, there
followed a gradual expansion of the domain of art
history to take in new media, such as photography,
computer graphics and the movie image.

Contemporary art, striking in its diversity and
richness of expression, has also undergone a reevalu-
ation of landscape, expansion of limits of the con-
cept and a departure from its previous perception
as a genre of painting with a precisely defined na-
ture. The reluctance to categorize, characteristic of
our time, has brought confusion and has even, in
the common awareness of the average consumer of
culture, led to a reduction of the great tradition of
landscape painting to sentimental daubs. Yet land-
scape, which is not just a simple record of the sur-
rounding world but a medium expressing emotions
or symbolic contents, sometimes with metaphysical
undertones, abounds in interesting realisations, al-
though functioning in different contexts that hinder
the overall characterisation of this phenomenon in
the art of recent decades.

Today in Poland there are renowned landscape
painters who continue the centuries-old tradition
(among others, Stanistaw Rodzinski and Stanistaw
Baj). At the other extreme one may situate those
artists who create landscape compositions using the
latest digital techniques (e.g. Ryszard Horowitz). We
also cannot disregard images preserved and trans-
posed by means of film, portraits of places used in

WPROWADZENIE

»Znajdujemy si¢ w momencie, kiedy jak sadze,
$wiat wydaje si¢ nie tyle dtuga historia rozwijajaca
si¢ w czasie, co siecia faczaca punkty i przecinajaca
wlasne poplatane odnogi”, a przysztos¢ bedzie bar-
dziej nalezata do przestrzeni niz do czasu — twierdzit
w 1967 roku Michel Foucault, przenikliwie diagno-
zujac rewolucyjne, z obecnej perspektywy, przemiany
zachodzace w kulturze minionego stulecia. W naukach
humanistycznych, a wigc takze w historii sztuki, zo-
staly one zdominowane przez kilka wyrazistych ten-
dengji, do ktérych nalezy tez , przewrét przestrzenny”.
Spowodowat on przeciwstawienie architekeury i rzezby
jako form rozwijajacych si¢ w przestrzeni statycznym
obrazom, ktére zawtadngly dotychczasowym dyskur-
sem historii sztuki. Jednoczesnie zainicjowat poszu-
kiwanie transpozycji nowych doznan na jezyk dwu-
wymiarowej kompozycji i umownej przestrzeni pola
obrazowego. Ostatecznie doszto do asymilacji ma-
larstwa przez sztuki przestrzeni na nowych zasadach,
przejawiajacych si¢ chociazby w dziataniach street artu.
W tym samym czasie nastgpowato stopniowe posze-
rzanie domeny historii sztuki 0 nowe media, takie jak
fotografia, grafika komputerowa czy obraz filmowy.

W sztuce wspélczesnej, uderzajacej réznorodnos-
cig i bogactwem $rodkéw ekspresji, doszto takze do
przewartosciowania pejzazu, poszerzenia granic po-
jecia i odejscia od jego dotychczasowego postrzega-
nia jako gatunku malarskiego o $cisle okreslonym
charakterze. Wiasciwa naszym czasom niech¢¢ do
kategoryzowania wniosta zamet, a nawet doprowa-
dzita do tego, ze wielka tradycja malarstwa pejzazowe-
go zostala w powszechnej swiadomosci przecigtnego
odbiorcy kultury zredukowana do sentymentalnych
ylandszaftéow”. Tymczasem pejzaz, ktéry nie stanowi
tylko prostej rejestracji otaczajacego $wiata, ale jest
nos$nikiem emocji badz tresci symbolicznych, nie-
kiedy o zabarwieniu metafizycznym, obfituje w in-
teresujace realizacje, funkcjonujace jednak w réznych
kontekstach, ktére utrudniajg catosciowa charakeery-
styke tego zjawiska w sztuce ostatnich dziesigcioleci.

Wspétezesnie w Polsce tworza uznani malarze-pej-
zazysci, kontynuujacy wielowiekowa tradycje (m.in.
Stanistaw Rodziriski i Stanistaw Baj). Na drugim bie-
gunie mozna usytuowaé twércéw, ktdrzy wykonu-
ja kompozycje pejzazowe, wykorzystujac najnowsze
techniki cyfrowe (m.in. Ryszard Horowitz). Nie moz-
na pomina¢ takze obrazéw utrwalonych i przetrans-
ponowanych w kadrze filmowym, portretéw miejsc



wykorzystywanych w réznego rodzaju dziataniach
w przestrzeni czy tak zwanego pejzazu wewngtrz-
nego, tylekro¢ na nowo odkrywanego w literaturze
i sztukach wizualnych.

Metafizyka wspélczesnej sztuki pejzazu oczekuje
jeszcze syntetycznego opracowania, tymczasem kolejny
tom ,,Sacrum et Decorum” proponuje Czytelnikom
kilka artykuléw poswigconych zagadnieniu metafi-
zyki pejzazu, ktére lokuje si¢ na obrzezach proble-
matyki stanowigcej domeng naszego pisma. Swoiste
wprowadzenie do tematyki stanowi tekst Renaty
Rogozinskiej, napisany z perspektywy teologicznej.
Artykut Michata Haakego przywotuje posta¢ Caspara
Davida Friedricha, ktérego nie sposéb pomina¢, oma-
wiajac odniesienia metafizyczne w malarstwie pejza-
zowym. Grazyna Ryba podjeta prébe ukazania osobo-
wosci warszawskiej malarki Marzanny Wréblewskiej
poprzez jej obrazy, ujmujace refleksje religijng w for-
mach inspirowanych przez nature.

Dopetnienie problematyki pejzazowej w niniej-
szym tomie stanowi temat poruszony przez Marcina
Lachowskiego, ktéry analizujac malarstwo lubelskie-
go srodowiska plastycznego skupionego wokét Grupy
Zamek, stara si¢ uchwyci¢ zjawiska zachodzace w strefie
pogranicza migdzy sacrum i profanum oraz obecnos¢
odniesien religijnych w kierunkach sztuki wspétczesnej.

Konsekwencja przewrotu przestrzennego, jaki do-
konat si¢ w ostatnich dekadach w humanistyce, a do
ktdérego w niematym stopniu przyczynit si¢ zacytowa-
ny na wstepie Foucault, jest réwniez nowe spojrzenie
na zjawiska regionalne w sztuce. Wtasnie ich dotyczy
artykul Joanny Wolariskiej poswi¢cony dekoracjom
wnetrz koscielnych w Szwajcarii okresu migdzywo-
jennego, ale w pewnym sensie rowniez obszerny tekst
Anny Siemieniec, publikowany w cz¢éci ,Materialy”,
prezentujacy czastkowe wyniki badan nad warszaw-
skimi pracami Adama Stalony-Dobrzanskiego.

Grazyna Ryba

all kinds of activities in space, or so-called “internal
landscape”, discovered in literature and the visual
arts again and again.

The metaphysics of contemporary landscape art
is still awaiting a synthetic study; meanwhile the pre-
sent volume of “Sacrum et Decorum” offers its readers
several articles devoted to the question of landscape
metaphysics, situated on the margin of the issues
which are the domain of our journal. A specific in-
troduction to that question is provided by Renata
Rogoziriska’s text, written from a theological perspec-
tive. The article by Michal Haake recalls the figure of
Caspar David Friedrich, who cannot be disregarded
when discussing metaphysical references in landscape
painting. Grazyna Ryba attempts to show the person-
ality of the Warsaw painter Marzanna Wréblewska
through her paintings, expressing religious reflection
in forms inspired by nature.

The question of landscape in the current volume
is complemented by a topic discussed by Marcin
Lachowski who, by analyzing the painting of the
Lublin art circles centred around the “Zamek” group,
seeks to capture the phenomena occurring on the
border between the sacred and the profane, and the
presence of religious references in the directions of
contemporary art.

Another consequence of the spatial turn effected
in the humanities in recent decades, and in no small
measure contributed to by Foucault, quoted above,
is a new look at the phenomenon of regional art.
These questions are dealt with in Joanna Wolariska’s
article, dedicated to church interior decorations in
Switzerland in the interwar period as well as, in
a sense, in the extensive text by Anna Siemieniec,
published in the “Materials”, and presenting par-
tial results of the Warsaw works of Adam Stalony-
Dobrzariski.

Translated by Agnieszka Gicala



Renata Rogoziriska
University of Arts in Pozanan

Nature as the locus
of theological cognition'

You make the going out of the morning
and the evening to shout for joy...
Psalm 65

“When I slip into great tiredness and discour-
agement for some time, when I am temporarily dis-
gusted with this whole icon painting (and it hap-
pens quite often), I escape into my ‘lay’ paintings,
my landscapes, my nudes, but most often landscapes
— and I take a rest with them. Then I think that,
after all, this is my true sacred art, and icon paint-
ing is just unearthing some old stuff that cannot be
unearthed... A couple of times I happened to light
a candle in front of a landscape” — this is what Jerzy
Nowosielski admitted in 1989.2

These words give us an opportunity to inquire
about Christianity’s attitude towards nature: on the
grounds of Christian religion, is it justified to sacral-
ise landscape? Or even, as Nowosielski would have it,
to equate sacred and landscape art in status? Is that
sacralisation justified only within the Eastern Church
(as in the case of Nowosielski), which is inclined to
deify man, or — considering some commentaries —
perhaps even the whole of creation?® Or perhaps it
may also be considered (but to what extent?) within
the Roman Church, which has been urging the faith-
tul terrena despicere et amare caelestia — to despise the
earthly and love the heavenly?* It is known that the
attitude of the Roman Church towards nature has

!'The text was presented on the 25" of July, 2015, at a confer-
ence organized during a plein-air painting session in Wisniowa nad
Wistokiem. The aim of the presentation was to remind the partici-
pants of the principles of the Catholic Church’s attitude towards
nature. Therefore the text has no scientific-research aspirations, but
rather illustrates the title subject in a selective, concise manner, re-
lying on the available subject literature.

2 J. Nowosielski, a statement made in: Sacrum i sztuka, ed.
N. Ciegliriska, Krakéw 1989, p. 208.

3 Cf. ]. Tofiluk, Hezychazm i jego wplyw na rozwdj duchowosti,
“Elpis” 6, 2002, vol. 4, pp. 87-106; Prawostawie, Swiatto prawdy
i zdrdj doswiadczenia, eds. K. Lesniewski, . Lesniewska, Lublin 1999.

% For more on the subject of the “collective madness” that
was the monastic movement, which desacralized matter, stripping
it of all supernatural sense, cf. R. Przybylski, Pustelnicy i demony,
Krakéw 1994,

Renata Rogoziriska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu

Natura jako miejsce
poznania teologicznego'

Z powodu Twoich cuddéw
podwoje Zachodu i Wschodu sq petne radosci...
Psalm 65

,Kiedy dopadaja mnie okresy wielkiego znuzenia,
zniechgcenia, jak mi chwilowo obrzydnie zupetnie to
malowanie ikon — a to zdarza sie do$¢ czesto — wéw-
czas ucieckam do swoich obrazéw tzw. §wieckich; do
swoich pejzazy, do swoich aktéw, ale najczgsciej do
pejzazy, i tak odpoczywam sobie z nimi. I mysle, ze
przeciez to jest to moje prawdziwe malarstwo sakral-
ne, a ikony to jakie$ odgrzebywanie spraw, ktérych
juz nie da si¢ odgrzeba¢. Par¢ razy zdarzyto mi sig
nawet, ze zapalitem przed pejzazem $wieczke” — wy-
znat Jerzy Nowosielski w 1989 roku?.

Przywotane stowa stwarzajg okazje do postawie-
nia pytania o stosunek chrzescijafistwa do natury,
0 to, czy na jego gruncie uzasadniona jest sakralizacja
pejzazu, a nawet, jak chciat Nowosielski, zréwnanie
statusu malarstwa religijnego i pejzazowego. Czy owa
sakralizacja ma racj¢ bytu jedynie w obrebie chrzesci-
jaristwa wschodniego (casus Nowosielskiego), skton-
nego do deifikacji cztowieka, a nawet — zwazywszy
na niektére komentarze — réwniez calej rzeczywisto-
$ci stworzonej?® Czy tez (i w jakim zakresie?) mozna
moéwié o niej na gruncie Kosciota rzymskiego, na-
wolujacego przez wieki, by: terrena despicere et amare
caelestia — pogardzaé tym, co ziemskie, a kocha¢ to,
co niebieskie?* Wiadomo bowiem, iz jego stosunek

! Tekst zostat wygloszony 25 lipca 2015 roku na konferencji
zorganizowanej podczas pleneru malarskiego w Wisniowej nad
Wistokiem. Celem wystapienia bylo przypomnienie uczestnikom
pleneru pryncypiéw stosunku Kosciota katolickiego do natury. Nie
ma wicc ono ambicji naukowo-badawczych, lecz prezentuje tytutowe
zagadnienie w sposob zarazem wybidrezy i skrétowy, w oparciu
o dostgpna literature.

2 ]. Nowosielski, wypowiedz w: Sacrum i sztuka, red. N. Ciedliiska,
Krakéw 1989, s. 208.

3 Por. J. Tofiluk, Hezychazm i jego wptyw na rozwdj duchowosci,
LElpis” 6, 2002, t. 4, s. 87-106; Prawostawie, Swiatto prawdy i zdrdj
doswiadczenia, red. K. Leéniewski, J. Le$niewska, Lublin 1999.

4 Szerzej na temat ,zbiorowego szaleristwa”, jakim stat sie ruch
monastyczny, ktory zdesakralizowal materie, odzierajac ja z wszelkiego
sensu nadprzyrodzonego: R. Przybylski, Pustelnicy i demony, Krakéw
1994.



do natury ulegal w toku dziejéw rozmaitym pertur-
bacjom, badz pod wpltywem manicheizmu — wro-
giemu materii, badZ przeciwnie — z inspiracji neo-
platonizmem, ktdry utozsamia naturg z Bogiem. Jak
zatem w kontekscie zadawnionej niecheci chrzesci-
jan do $wiata (,Nie milujcie $wiata ani tego, co jest
w $wiecie” — czytamy u $w. Jana [1 ] 2, 15]) nalezy
potraktowaé przytaczang czgsto wypowiedz Caspara
Davida Friedricha: ,,Potrzebuje przyrody, by porozu-
miewac si¢ dzigki niej z Bogiem”?® Uznac ja trzeba
za wyraz glebokiej religijnosci malarza, czy przeciw-
nie, za przejaw sprzecznego z nauka Kosciola pante-
istycznego pojmowania natury? Jesli opowiemy si¢
za drugq z mozliwosci, to co poczaé z nauczaniem
$w. Jana Pawta II, keéry wielokrotnie méwit o facz-
nosci z Bogiem przez nature: ,,Czytajac ksiege przy-
rody, rozum moze doj$¢ do poznania Boga — Boga
osobowego, nieskoriczenie dobrego, madrego, potez-
nego i wiecznego, ktdry jest transcendentny wobec
$wiata, ale zarazem obecny w sercu swoich stwo-
rze”?® Czy jest ono zgodne z doktryna, czy raczej
ktopotliwe z punktu widzenia koscielnej ortodoksji?

Jako najbardziej miarodajne z perspektywy meta-
fizycznego obrazu $wiata i jego relacji do Boga trak-
tuje si¢ na Zachodzie poglady sw. Tomasza z Akwinu,
nie bez powodu uznanego za twércg najpelniejszej
syntezy mysli teologicznej Kosciota katolickiego.
»Klarownos¢, uporzadkowanie i konkluzywnos¢ wy-
wodéw Tomasza sprawily, iz jego pisma staly si¢ na
wiele wiekéw najwazniejszym punktem odniesienia
dla teologii katolickiej”. Do dzi$ wiele z nich nie
stracito na aktualnosci. Zastanéwmy si¢ wiec, w ja-
kiej mierze przyroda uczestniczy, wedlug nauczania
Akwinaty, w $wigto$ci Boga, na czym w istocie po-
lega jej sakralno$¢, a zatem w jakim sensie, z punk-
tu widzenia nauki Ko$ciota, malarstwo pejzazowe
moze ro$ci¢ sobie pretensje do przekraczania granic
fizycznosci, do unaoczniania nadprzyrodzonej natury
bytu. Ustalenia $w. Tomasza w kwestii wzajemnych
relacji Boga i $wiata zostang skonfrontowane z filo-
zofig neoplatoriska, po to jedynie, by tym jaskrawiej
wydoby¢ ich fenomen. Zwazywszy, ze neoplatonizm
silniej zaznaczyt swa obecno$¢ w mysli i dogmatyce
prawostawnej anizeli w Kosciele zachodnim, potrak-
tujemy go bardziej skrétowo i niejako instrumen-
talnie. Nasza uwaga skupi si¢ natomiast na mysli
katolickiej, ktéra cho¢ niewolna od wpltywéw neo-
platoriskich, z zasady opiera si¢ na tomizmie i scho-

> Cyt. za: Klasycy sztuki, t. X11: Friedrich, red. M. Pietkiewicz,
Warszawa 20006, s. 22.

¢ Cyt. za: J. Pociask-Karteczka, Przyroda w nauczaniu Jana
Pawta II, w: Przyroda, geografia, turystyka w nauczaniu_Jana Pawta I1.
XV Seminarium Sacrum i przyroda, red. ks. M. Ostrowski,
L. Sotjan, Krakéw 2007, s. 79.

7T. Barto$, Metafizyczny pejzaz. Swiat wedtug Tomasza z Akwinu,
Krakéw 2006, s. 13.

wavered over the ages, swaying under the influence
of Manicheism, which argued against all matter, or,
to the opposite, shifting by Neoplatonic inspiration,
identifying nature with God. Then, in the context of
Christian traditional resentment of the world (“Do
not love the world or the things in the world”, says
1 John 2:15), how should we treat the oft-quoted
statement by Caspar David Friedrich: “I need nature
to communicate with God?”® Is it to be seen as an
expression of his profound religiousness, or rather as
a manifestation of a Pantheist understanding of na-
ture, which goes against the teaching of the Church?
If the second option is chosen, then what should be
done with the teaching of John Paul II, who fre-
quently discussed the connection with God through
nature: “the marvellous ‘book of nature’, [...] when
read with the proper tools of human reason, can lead
to knowledge of the Creator”, the personal God, in-
finitely good, wise, and eternal, transcendent to the
world, but at the same time present in the hearts of
His creatures.® Is such teaching in accord with the
doctrine, or is it rather inconvenient from the point
of view of the Church orthodoxy?

In the Western tradition, regarding the metaphys-
ical image of the world and its relation to God, the
most reliable opinion is that of Thomas Aquinas. It
is not without reason that he is considered the crea-
tor of the most comprehensive synthesis of Catholic
theological thought. “The clarity, order and conclu-
siveness of Thomas’s reasoning made his writings the
most important point of reference of Catholic theol-
ogy — for centuries”.” Many of his texts continue to
be valid in the present day. Following Aquinas’ teach-
ing, let us consider to what extent nature participates
in God’s holiness, what indeed is its sacredness, and
thus, in what sense, from the position of the teach-
ing of the Church, landscape art may claim to tran-
scend the limits of physicality, and to visualize the
transcendent character of being. St Thomas Aquinas’
conclusions on the mutual relation of God and the
world shall be confronted with Neoplatonic philos-
ophy, in order to highlight their phenomena even
more clearly. Considering the fact that Neoplatonism
has made its mark on the Eastern Orthodox ideas
and dogmas more significantly than in the Roman
Church, it shall be treated more briefly and, to some
extent, instrumentally. Our attention will be focused
on Catholic thought; although not completely free

> After: Klasycy sztuki, vol. XI11: Friedrich, ed. M. Pietkiewicz,
Warszawa 2000, p. 22.

¢ After: ]. Pociask-Karteczka, Przyroda w nauczaniu Jana Pawla II,
in: Przyroda, geografia, turystyka w nauczaniu Jana Pawta II.
XV Seminarium “Sacrum i przyroda’, eds. Rev. M. Ostrowski,
L. Sofjan, Krakéw 2007, p. 79.

7T. Barto$, Metafizyczny pejzaz. Swiat wedtug Tomasza z Akwinu,
Krakéw 20006, p. 13.



from Neoplatonic influence; it is by definition based
on Thomism and Scholasticism. The considerations
of the Patristic theology of divinization — a crucial
thread in Orthodox theology, especially in Hesychasm
— shall be discussed on another occasion.®

It should be added that in the present text, terms
such as landscape, natural scenery, nature, or environ-
ment will be used interchangeably. Although they have
different semantic scopes, they are related to one an-
other in many aspects. What is more, none of them
can be classified unequivocally, nor defined without
raising doubts. After all, these terms are used in many
areas of sciences and humanities, and receive from each
field varying interpretations and explanations. In art
history, they are linked to painting and artistic inter-
pretation of a motif. From this perspective they seem
synonymous, related by shared origin and background.
The word “landscape” refers us to nature, that is the
exterior, specifically natural, environment, including
its phenomena and processes, perception of which is
not limited to the visual experience.

The Christian insight into nature and its rela-
tion to God was shaped by two great traditions:
Jewish and Greek. As for the former, in the religion
of Israel, sacredness in its most appropriate meaning
is restricted to God. God is different, inaccessible,
separated from all other things, surpassing every-
thing, transcendent. However, there exist human be-
ings (such as priests, Levites, prophets, or Nazarenes)
and objects, places, and moments excluded from
everyday use and reserved for God. They receive
their sanctity from God, in a way participating in
the sacred nature of the Holy one, although they
are separated from the sacredness of God by an in-
finite distance. This participation also extends to
other forms of being, including nature. Although
these entities cannot claim to be of divine nature,
they do have their share of the sacredness of their
Creator.? God, who is sacred, in the act of creation
bestows his sacredness upon all things that He cre-
ates, for all beings owe their existence to God, the
cause, model, and purpose of all creation. As we
read in the Book of Genesis, “In the beginning,
God created the heavens and the earth” (Gen 1:1).
“Created” means brought into existence something
that had not existed previously; what is more, it was
not created from another thing, but from nothing
— ex nihilo. This concept is a significant novelty in
comparison to the Greek-Roman tradition. “In the
Greek, Hellenic and Roman tradition it was incon-
ceivable for something to emerge ‘from nothing’.

% On divinization, especially in the teaching of St Gregory
Palamas, cf. Georgios I. Mantzaridis, Przebdstwienie czlowieka. Nauka
Sw. Grzegorza Palamasa w swietle tradycji prawostawnej, Lublin 1997.

?'T. Jelonek, Biblijne pojecie sacrum, Krakow 2008, pp. 23ff.

lastyce. Rozwazania zwigzane z patrystyczng teolo-
gia przebdstwienia, stanowiaca istotny nurt teologii
prawostawnej, w szczegélnosci hezychazmu, pozo-
stawimy sobie na inng okazj¢®.

Dodajmy jeszcze, ze pojecia takie jak pejzaz, kraj-
obraz, przyroda, natura beda w niniejszym tekscie
uzywane zamiennie. Cho¢ bowiem posiadaja rézne
zakresy znaczeniowe, to réwnoczesnie sa ze soba po-
wiazane na wiele sposobéw. Zadne z nich nie pod-
daje si¢ tez jednoznacznej klasyfikacji, pozwalaja-
cej zdefiniowad je w spos6b niebudzacy zastrzezen.
Maja przeciez swe zastosowanie w roznych dziedzi-
nach nauki, od humanistycznych po sciste, z ktérych
kazda narzuca ich wlasne rozumienie i wykladnie.
Historia sztuki wiaze je z obrazem i artystyczna in-
terpretacja motywu. Z tego punktu widzenia jawia
si¢ jako bliskoznaczne, posiadajace wspdlny rodo-
wéd i podloze. Stowo ,,pejzaz” odsyta nas do natury
— czyli do $wiata zewngtrznego, szczegélnie przy-
rodniczego, zachodzacych w nim zjawisk i proce-
séw, ktérych postrzeganie nie ogranicza si¢ do do-
$wiadczenia wizualnego.

Chrzescijaniski namyst nad natura, jej stosun-
kiem do Boga uksztaltowaly dwie wielkie tradycje:
zydowska i grecka. Przyjrzyjmy si¢ pierwszej z nich.
W religii Izraela $wigto$¢ w najbardziej wlasciwym
znaczeniu przynalezy jedynie do Boga. Bég jest inny,
niedostepny, oddzielony od wszystkiego, wszystko
przewyisza, jest transcendentny. Istnieja jednak oso-
by (jak kaptani, lewici, prorocy, nazirejczycy), a tak-
ze przedmioty, miejsca i czasy wylaczone z powsze-
dniego uzytku i zarezerwowane dla Boga. Od Boga
otrzymuja swoja $wigtos¢, na swoj sposéb uczestnicza
w $wictosci jedynie Swictego, cho¢ od sacrum Boga
dzieli je nieskoriczony dystans. Uczestnictwo to obej-
muje tez pozostale postacie bytu, w tym przyrodg.
Jakkolwiek nie moga one sobie rosci¢ pretensji do
boskiej natury, to jednak maja swoj udzial w $wigtosci
swego Stworzyciela’. Bog, ktéry jest swigty, w swoim
dziele stwérczym dzieli si¢ $wigtoscig ze wszystkim,
co stworzyl. Wszelki byt zawdzigcza bowiem swe ist-
nienie Bogu, ktéry jest przyczyna sprawcza, wzorcza
i celowg wszelkich istnien. Jak méwi Ksiega Rodzaju:
»na poczatku stworzyt Bég niebo i ziemi¢” (Rdz 1, 1).
Stworzyt, to znaczy powotat do istnienia cos, cze-
go dotad nie bylo, i to nie z czegos, ale ,z niczego”
— ex nibilo. Takie mySlenie stanowi istotne novum
w poréwnaniu z tradycja grecko-rzymska. ,W tra-
dycji greckiej, hellenistycznej i rzymskiej nie do po-
myslenia byto, aby »z niczego« mogto co$ powstac.

8 O przebdstwieniu, szczegdlnie w nauczaniu $w. Grzegorza
Palamasa, zob. Georgios I. Mantzaridis, Przebdstwienie czlowieka.
Navka sw. Grzegorza Palamasa w swietle tradycji prawostawnej, Lublin
1997.

°T. Jelonek, Biblijne pojecie sacrum, Krakéw 2008, s. 23 nn.



Traktowano to jako oczywistg sprzecznos¢, bo ex nibil
nihil fir — »z niczego nic nie powstaje«. Powstawanie
musialo by¢ zawsze z czego$™'°.

W biblijnym pojeciu $wigtoéci podziat na sacrum
i profanum staje si¢ wigc mniej ostry niz w niektd-
rych innych religiach starozytnego Wschodu, z kté-
rymi religia Izraela wyraznie kontrastowata; nieswicta,
a wigc odpowiadajaca profanum, jest w niej w zasa-
dzie jedynie sfera grzechu''. Chrzescijaristwo, dziedzi-
czac biblijne pojecie $wigtosci obejmujacej caty swiat
stworzony i wszystkie dziedziny zycia ludzkiego, jesz-
cze silniej nasycito nig calo$¢ stworzenia. Dokonato
si¢ to dzicki tajemnicy Wecielenia. Swiety i oddzie-
lony Bég przyjat ludzkie materialne ciato, stat si¢
Czlowiekiem i przez to uswigcit nature ludzka i caly
wszech§wiat. Nie ma, poza grzechem, tego, co nie-
-boskie'?. ,,Wcielenie oznacza, iz materia nie tylko jest
zdolna do bycia nosnikiem tego, co boskie, ale row-
niez ze moze stanowi¢, w sensie szerszym, realizacj¢
Bozej mysli, planu, woli”'*. Mozna wigc rzec, przy
zachowaniu odpowiednich proporgji i uwzglednieniu
réznic, iz Bég objawia si¢ nam w dwojaki sposéb — po-
przez Stowo Boze i poprzez ksiege przyrody, w ktérej
pozostawit swoje $lady, pozwalajac postrzega¢ naturg
jako sanktuarium. Swiat staje si¢ dla cztowieka faska,
rodzac poczucie wdzigeznosci, do czego zachgca m.in.
Ksigga Daniela, wzywajaca wszelkie stworzenia, rodli-
ny, planety, gwiazdy, zywioly, chtody, mrozy, zimna,
$niegi, géry, chmury, dni, noce..., jednym stowem
wszystkie Pariskie dzieta do blogostawienia Boga (Dn
3, 57-81, Piesii trzech miodziertcow)'.

Pickno natury podziwiat tez $w. Tomasz z Akwinu
(ur. ok. 1225, zm. 1274), podazajac w swych rozwa-
zaniach na temat relacji migdzy Bogiem a naturg za
mysla biblijna, cho¢ jak wiadomo, czerpat réwniez
z filozofii Arystotelesa, a nicktdre jego tezy, zwlaszcza
dotyczace pigkna i sztuki, wywodzily si¢ od Pseudo-
-Dionizego i $w. Augustyna, a si¢gajac glebiej w prze-
szfo$¢, od Platona i Plotyna.

Byty stwarzane przez Boga — dowodzit Akwinata
— sa hierarchiczne i analogiczne. Hierarchiczne w tym
sensie, ze lepiej lub gorzej Boga nasladuja, analo-
giczne w znaczeniu, ze kazdy byt jest bytem odreb-
nym. Byty, ktére Boga w wigkszym stopniu nasla-
duja, a takimi sg jestestwa posiadajace rozum i wole,
nazwane zostaly ,obrazem i podobieristwem Boga”,
te natomiast, ktdre sa nieozywione lub posiadajg tyl-
ko zycie wegetatywne czy réwniez zmystowe, ale nie
wolne i rozumne, obrazem Boga nie sa, wskazuja

10D, Jaroszyniski, Metafizyka i sztuka, Radom 2002, s. 59.

" Jelonek 2008, jak przyp. 9, s. 74.

12 Ibidem, s. 63.

3 A. Dafczak, Locutio mundi — znaczenie i zakres okreslenia
Lsakramentalnosé swiata”, ,Studia Gdanskie” 25, 2009, s. 15.

14 Por. bp. K. Romaniuk, Biblijna teologia przyrody, Warszawa
1999, s. 5-7.
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It was seen as an inherent contradiction, since ex 7i-
hilo nibil fit — ‘from nothing, nothing is produced’.
Creation must always emerge ‘from something’”."’

Thus, in the Biblical understanding of sacredness,
the division into the sacred and the profane becomes
less sharp than in some other religions of the ancient
East, to which the religion of Israel clearly stood in
contrast: in fact, the only area that is not sacred, which
equals the profane, is the sphere of sin."" Having in-
herited the Biblical concept of sacredness that covers
the whole created world and all spheres of human
life, Christianity imbued the whole of creation with
sacredness even more pervasively. This was possible
due to the mystery of Incarnation. The sacred and
separated God assumed a material, human form, be-
came Man, and through this sanctified human na-
ture and the whole universe. Except for sin, there is
nothing that is not divine."” “Incarnation means that
physical matter is not only capable of being a carrier
of the divine, but it can also be, in a broader sense,
a realization of God’s idea, plan, and will”."” With
appropriate proportion kept and differences consid-
ered, it may be stated that God manifests Himself to
us in two ways: through His word, and through the
book of nature, in which He left His trace, thus al-
lowing us to perceive nature as a sanctuary. The world
becomes a grace to a human being, and evokes grati-
tude, to which we are encouraged, among others, in
the Book of Daniel, which calls upon all creatures of
God, plants, planets, stars, elements, winter colds,
frosts, snows, mountains, clouds, days, and nights...,
in sum, all God’s works, to bless the Lord (Daniel 3:
57-81, The Song of the Three Jews)."*

Also, Thomas Aquinas (ca. 1225-1274) admired
the beauty of nature; in his reflections on the rela-
tion between God and nature he followed the Biblical
thought, although he is also known to have drawn
on Aristotle. Moreover, some of his postulates — es-
pecially those concerning beauty and art — could be
traced back to Pseudo-Dionysius and St Augustine,
and further back in the past to Plato and Plotinus.

Aquinas argues that beings created by God are
hierarchical and analogical. They are hierarchical in
the sense that they imitate God to a greater or lesser
degree; they are analogical since each being is a sep-
arate one. The beings that imitate God to a greater
extent, like entities endowed with reason and free
will, are named “the image and likeness of God”.
Those which are inanimate or merely vegetate, or

1" P, Jaroszyniski, Metafizyka i sztuka, Radom 2002, p. 59.

! Jelonek 2008, as in fn. 9, p. 74.

12 Ibidem, p. 63.

5 A. Datczak, Locutio mundi — znaczenie i zakres okreslenia
wsakramentalnosé swiara”, “Studia Gdanskie” 25, 2009, p. 15.

' Cf. Bishop K. Romaniuk, Biblijna teologia przyrody, Warszawa
1999, pp. 5-7.



live a life driven by senses but deprived of free will
and reason are not an image of God; yet they point
to their cause, being therefore called a “trace” of God
(vestigium Dei). Indeed, all beings, as created by God,
bear a mark of such origin. All perfection of things,
though limited, participates in the infinite perfec-
tion. Thus, all beings originating with God must
have God as their model, and God’s infinite perfec-
tion allows an infinite number of possibilities of imi-
tation.” Though following the religion of Israel and
later Christian tradition, St Thomas believed that the
Creator, the cause and end of all, is yet transcendent
to being. Therefore, a being is by no means a part of
God, as Pantheism has it. The cause and the effect
are not the same, but remain separate.

Therefore God is neither substance nor essential
form of the things that exist apart from Him; yet He is
their external form, their model and ideal after which
they have been shaped; at the same time, He is their
purpose, that is the highest good, for which everything
exists and at which everything aims. Thus to creatures,
God is the force that creates them, the norm, and the
highest thought that governs them — the ultimate end
to which they are attracted.'®

Hence, the concepts that have God permeate the
world or even be absorbed by it, or those that have
the world emerge from God or be located in God,
as if in His interior, are in discord with the Biblical
dogma of Creation and its Thomist interpretation.
Again, this interpretation states that there is complete
transcendence between God and the world. Creation
ex nihilo does not only mean “not from existing mat-
ter”, but also “not from God”."”

According to Thomas Aquinas, God did not
just create perfect things and let them create the
less perfect ones, but Himself created everything
that ever came into being. Therefore, the whole
design and order of the universe must have exist-
ed in God. Every individual thing, every natural
creation is reflected in God — its ideal being and
eternal model. Transient things emerge and pass
interchangeably, while prototypes last, invariable
in the mind of Eternal God.'® Like God Himself,
also pure ideas, models of things existing in God,
are inaccessible to cognition. We can know them,
though imperfectly, “in part”, “in a mirror dimly”
(1 Corinthians 13:12) through created things, for
the object of our cognition is the transient reality.

15 Cf. Jaroszyniski 2002, as in fn. 10, pp. 72-73.

1 O. M. Dietz SI, Dogmat stworzenia wedle sw. Tomasza
z Akwinu, “Przeglad Teologiczny” 5, 1924, pp. 125-142, http://www.
ultramontes.pl/dogmat_stworzenia.htm [accessed: 25 June 2015].

17 Cf. Jaroszyniski 2002, as in fn. 10, p. 69.

18 Dietz 1924, as in fn. 16.

natomiast na swoja przyczyng — dlatego zwie sig je
sSladem Boga” (vestigium Dei). W istocie wige kazdy
byt jako stworzony przez Boga nosi na sobie pigt-
no owej pochodnosci. Wszelka doskonato$¢ rzeczy,
jakkolwiek ograniczona, partycypuje w doskonato-
éci nieskoniczonej. Wszystkie byty jako pochodne od
Boga i catkowicie oderi zalezne musza Go jako$ mie¢
za wz0r, za$ nieskoriczona doskonato$¢ Boga dopusz-
cza nieograniczong liczb¢ mozliwosci jej nasladowa-
nia®. Za przyktadem religii Izraela i p6zniejszej tra-
dycji chrzescijariskiej $w. Tomasz byt réwnoczesnie
zdania, ze Stwoérca jako przyczyna sprawcza i celowa
jest jednakze transcendentny wobec bytu. Nie sta-
nowi wigc w zaden sposéb jego czgéci skladowej, jak
glosi panteizm. Przyczyna sprawcza i skutek nie sa
tym samym, lecz pozostaja odr¢bne.

Nie jest przeto Bdg ani materiq, ani formq istotng
rzeczy poza Nim bytujgcych, jest wszelako ich formg
gewngtrzng, ich wzorem i ideatem, wedle ktdrego sq
utworzone; jest zarazem ich celem czyli dobrem naj-
wyzszym, dla ktdrego wszystko istnieje i ku ktdremu
wszystko dazy. Bog jest zatem dla stworzen mocq, ktdra
Jje sprawia, normq i myslg najwyzszq, ktdra nimi rzq-
dzi, celem ostatecznym, ktdry je pocigga'.

Koncepcje, w mysl keérych Bég wnika w $wiat,
jest wrecz przezeri pochtonigty, lub wedtug kedrych
$wiat wytania si¢ z Boga czy tez tkwi w Bogu, niejako
w Jego wngtrzu, s wigc sprzeczne z biblijnym do-
gmatem stworzenia i z jego interpretacja tomistyczna,.
Zgodnie z nig — powtérzmy — migdzy Bogiem i $wia-
tem zachodzi catkowita transcendencja. Stwarzanie
ex nihilo oznacza nie tylko ,nie z zastanej materii”,
ale réwniez ,nie z Boga”"’.

Boég, w opinii $w. Tomasza z Akwinu, nie stworzyt
tylko rzeczy najdoskonalszych, pozostawiajac im stwa-
rzanie mniej doskonatych, lecz sam stworzyt wszyst-
ko, co w ogdle zaistnialo. Dlatego tez w Bogu mu-
sial istnie¢ caty plan i porzadek wszech§wiata. Kazda
rzecz z osobna, kazdy twér natury ma w Bogu byt
idealny, swéj odwieczny wzér. Rzeczy doczesne po-
wstaja i ging na przemian, prawzory za$ trwajg nie-
odmiennie w mysli Przedwiecznego'®. Podobnie jak
sam Bog, takze czyste idee, wzory rzeczy istniejace
w Bogu nie s3 jednak dost¢pne petnemu poznaniu.
Mozemy je natomiast poznawaé, cho¢ niedoskona-
le, ,,po cz¢sci”, ,jakby w zwierciadle, niejasno” (1 Kr
13, 12) poprzez rzeczy stworzone. Przedmiotem na-
szego poznania jest bowiem rzeczywisto$¢ doczesna.

15 Por. Jaroszyriski 2002, jak przyp. 10, s. 72-73.

1©O. M. Dietz SJ, Dogmat stworzenia wedle sw. Tomasza
z Akwinu, ,Przeglad Teologiczny” 5, 1924, s. 125-142, heep://
www.ultramontes.pl/dogmat_stworzenia.htm [dostgp: 25 VI 2015].

17 Por. Jaroszyniski 2002, jak przyp. 10, s. 69.

'8 Dietz 1924, jak przyp. 16.
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Wszelkie poznanie ma swdj poczatek w §wiecie ma-
terialnym, cho¢ nastgpnie coraz bardziej odrywa sig
od niego, przechodzac od wyobrazeni poprzez podobi-
zny ku pojeciom, stanowiacym idealna esencje rzeczy.

1ak jak ogladajqcy dzieto sztuki poznajg w nim
ideg tworcy, tak i my dopiero z poznania rzeczy istnie-
Jacych tworzymy sobie pojecia wyrazajgce ich tresé i czy-
tamy w nich mys| Bozq, praejawiajgcq si¢ w stworzeniu.
W ten sposéb stworzenia posredniczq niejako migdzy
Bogiem i nami, migdzy pognaniem Bozym a naszym,
migdzy tq wiedzq, ktdra jest przyczyng wszechrzecz),
a naszq wiedzq zaczerpnigtq ze swiata otaczajgcego” .

Réwniez sztuka®, majaca swoje korzenie w naturze,
musi si¢ do niej odnosi¢, ukazujac ja w jej postaci wi-
dzialnej oraz nasladujac sposdb jej dziatania. Podobnie
idee wzorcze, ktorym artysta nadaje ksztalt materialny,
wywodzg si¢ z zastanej i poznawanej przez cztowieka
rzeczywistosci. W swej genezie sztuka jest wige pochod-
na od $wiata; innej sztuki nie ma i by¢ nie moze. Jest
przy tym zdolna nie tylko do odtwarzania, lecz takze
przeksztatcania rzeczywistodci, natomiast nie do jej kre-
owania. Sztuka nie moze tworzy¢ nowych form bytu.
Stwarza¢ moze wyltacznie Bég?'. Dzieto sztuki nie po-
wstaje ex nihilo, ale z zastanej materii. Czerpanie ze
$wiata doczesnego zwiazane z jego przeksztalcaniem
nie ma wi¢c nic wspélnego z kopiowaniem/imitacja

natury. Jak komentuje mysl Akwinaty Piotr Jaroszyniski:

rzeczywistos¢ otaczajgea cztowieka sugeruje aktu-
alizacje w stopniu niewyczerpanym, ktdre w porzadhku
intencjonalnym na wiele sposobdw mogq si¢ na siebie
nakladad, ze sobq zderzac, taczyé, dzielic etc., a wszystko
Jest tq moznosciq dla sztuki, moznosciq zaréwno w sen-
sie biernym, jak i czynnym. [...] Sztuka jest z tego, co
w czlowicku z rzeczywistosci osiada, przechodzqc przez
zmysty, uczucia, rozum i wolg™.

Sztuka, zdaniem $w. Tomasza, stuzy chwale Bozej
i pouczeniu ludzi, a takze przyjemnosci plynacej z ob-
cowania z nia. Eksponowany przez samego Akwinatg
rodzaj wigzi sztuki ze $wiatem pozwala jednak na wy-
ciagnigcie wniosku, iz jej sens duchowy nie wyczerpu-
je si¢ w walorach edukacyjnych, znanych pod poje-

1 Ibidem.

2 Wyrazu ,,sztuka’ (ars) uzywat $w. Tomasz w szerokim znaczeniu
na okreslenie umiejetnosci wytwarzania rzeczy cennych: pozytecznych
albo przyjemnych lub pieknych. Zakres 6w obejmowat rzemiosta
i przerézne kunszty, w tym réwniez kucharski, wojskowy, jeZdziecki,
bankierski, prawodawczy. Jako odrebna grupe sztuk wydzielat
sztuke pisarska, malarska i rzezbiarska, jako ze sa przedstawiajace
(odtwércze); por. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 2: Estetyka
Sredniowieczna, Warszawa 1962, s. 293-294.

2! Ibidem, s. 295.

2 Jaroszyniski 2002, jak przyp. 10, s. 86.
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All cognition is rooted in the material world, al-
though it further moves away from it, and shifts
from conceptualizations to images, to concepts,
which form the ideal essence of things.

Like the viewers of an artwork recognize in it the
idea of its creator, we form concepts from the cognition
of things that exist; concepts express their content and
we read in them the thought of God, revealed in the
Creation. Thus, in a way, God's creatures mediate be-
tween God and us, between God's cognition and ours,
between the knowledge that is the cause of all things, and
our knowledge, drawn from the world surrounding us."”

Art, t00,%° must refer to nature and is rooted in
it, presenting nature in its visual form and imitat-
ing nature’s ways. Similarly, the model ideas that are
given material shape by an artist originate from the
existing reality, perceived by man. In its genesis, then,
art stems from the world; there is no other art and
cannot be. What is more, art is capable not only of
re-creation, but also of transformation of reality, but
not of creation. Art cannot create new forms of be-
ing; only God can.”' A piece of art does not emerge
ex nihilo, but from the existing matter. Thus, taking
from the transient world, connected with its trans-
formation, has nothing to do with copying / imi-
tating nature. Below, Thomas Aquinas’ thought is
commented on by Piotr Jaroszynski:

The reality surrounding man implies actualizations
in an infinite degree, which, in an intentional order,
can overlap in many ways, can collide, join, separate,
etc., and all this is a potential for art, a potential both
in passive and active sense. [...] Art stems from what
remains in man after reality is filtered through the sens-
es, feelings, reason, and will.*

According to St Thomas, art serves God’s glory
and man’s education, but also offers the pleasure of
communion with it. Yet Aquinas emphasizes such
a kind of relation between art and the world that
allows us to conclude that art’s spiritual sense is not
merely educational value, known as biblia pauperum,
and aesthetic entertainment.?® For, since the creat-

1 Ibidem.

% The word “art” (ars) was used by St Thomas in a broad sense,
to denote the ability to create valuable things: useful, pleasant, or
beautiful. This scope covers diverse crafts and arts, including cu-
linary, military, cavalry, banking, and legislation skills. Literature,
painting and sculpture constituted a separate group of arts, being
representative (re-creational); cf. W. Tatarkiewicz, Historia estety-
ki, vol. 2: Estetyka sredniowieczna, Warszawa 1962, pp. 293-294.

! Tbidem, p. 295.

?? Jaroszyniski 2002, as in fn. 10, p. 86.

# St Thomas neither wrote a separate treatise on art and beauty,
nor dedicated to them a separate chapter in any of his works. He



ed world imitates its Creator, the art presenting the
world must have the power to visualize the supernat-
ural values. It is given the ability to reveal the sacred
in nature, that is “what in things refers us to God”.**
However, as vestigium Dei, art should fulfil one more
condition, namely be marked by beauty, i.e. possess
the right proportions and clarity (proportio et clari-
tas) — the most important indicators of beauty for
Thomas. “Each thing, in other words, is called beau-
tiful to the extent that it has its own clarity (spiritual
or corporeal) and is constituted according to its right
proportion or correspondence”.” The task of art,
creatively imitating nature (mimesis), is to produce
beautiful works, including beautiful paintings and
sculptures, which through artistic values reveal the
beauty of the Creator Himself. The visible beauty,
both in art and in nature, which art imitates, refers
us to God, who is Beauty. The beauty of creation
is nothing else but the reflection of divine beauty.
“God’s beauty is determined by the beauty of His
creation, and vice versa, the definition of the beauty
created, i.e. present in the created world, states that
it results from the ordering act of God, Creator of
the world”.?® The world is beautiful because it was
created by God, who is Beauty, but also because it
was summoned or “called” by God. The power of
the created beauty, but also of the beauty produced/
imitated by man, “lies in its participation in the non-
created, transcendent beauty. In this way God makes
everything turn (convertit) to Him, making Him its
goal”.?” By producing images of visible things, art
participates in the strive for cognition of all created
beings, and through them — cognition of non-created
God. If art fulfils certain formal requirements that
guarantee perfection of the work (and thus its beau-
ty), it may reach a level at which it will be included
in the movement of wisdom and love that reaches
beyond the sensual and sensual-intellectual world,
and beyond human possibilities and limitations.?
Clearly, Thomists’ understanding of the relation
between God and World and between art and nature

wrote briefly and only incidentally on the subject. Hence, it is diffi-
cult to compile a complete aesthetic theory of Aquinas on the basis
of fragments of his texts. In many cases, the researcher is confined to
guesses and later interpretations. More on the subject in Jaroszyriski
2002, as in fn. 10, pp. 61ff; Tatarkiewicz 1962, as in fn. 20.

#]J.A. Kloczowski, Sacrum — fascynacje i watpliwosci, in: Sacrum
w sztuce wspdtezesnej, ed. B. Major, Czgstochowa 2003, p. 53.

» After: P Porro, Thomas Aquinas. A historical and philosophical
profile, transl. by J.G. Trabbic, R-W. Nutt, Washington 2016, p. 203.

26 Barto$ 20006, as in fn. 7, pp. 200-201.

7 Ibidem, p. 202. Aquinas’ attitude towards beauty is similar
to Pseudo-Dionysius’ opinion, and thus also to Neo-Platonism. It
is not a unique example of such affiliations. Contrary to the ear-
lier tradition, which saw only Aristotelian influence in St Thomas’
thought, modern studies also note its Neo-Platonic roots.

% Ibidem, p. 202.

ciem biblii pauperum, oraz uciesze estetycznej”. Skoro
bowiem $wiat stworzony nasladuje swego Stworcg, to
prezentujaca go sztuka réwniez ma moc unaoczniania
wartosci nadprzyrodzonych. Dana jest jej zdolnos¢ obja-
wiania sacrum natury, czyli tego, ,,co w rzeczach odsyla
do Boga™*. Jako vestigium Dei winna jednak spetnia¢
jeszcze jeden warunek — cechowad sig pigknem, a wigc
posiada¢ odpowiednie proporcje oraz blask (proportio
et claritas) — najwazniejsze dla $w. Tomasza wyznacz-
niki pigkna. ,Kazda rzecz jest nazywana pickna — pisat
Akwinata — jedli posiada blask wlasciwy swemu rodza-
jowi, duchowy lub cielesny, i jedli jest zbudowana w na-
lezytej proporcji”®. Zadaniem sztuki, twérczo nasladu-
jacej nature (mimesis), jest tworzenie rzeczy pigknych,
w tym réwniez pigknych obrazéw i rzezb, ujawniaja-
cych nam poprzez przymioty artystyczne pigkno same-
go Stwércy. Pigkno widzialne, zaréwno pickno sztuki
jak i natury, odsyla do Boga, ktéry sam jest Pigknem.
Pigkno stworzenia jest niczym innym jak odbiciem
pickna boskiego. ,,Pigkno Boga okresla si¢ poprzez pigk-
no Jego dziela, i odwrotnie, do definicji pickna stwo-
rZonego, to znaczy obecnego w Swiecie stworzonym,
nalezy to, ze jest ono skutkiem porzadkujacego dzia-
tania Boga — Stworcy $wiata™. Swiat jest pickny, bo
zostal stworzony przez Boga, ktéry sam jest Picknem,
ale takze dlatego, ze zostal wezwany czy tez ,zawota-
ny” przez Boga. Moc pigkna stworzonego, ale takze
tworzonego/nasladowanego przez cztowieka ,polega
na jego uczestnictwie w picknie niestworzonym, trans-
cendentnym. W ten sposob Bog sprawia, ze wszyst-
ko zwraca sie (convertiz) ku Niemu, biorac Go sobie
za cel””. Sztuka, tworzac obrazy rzeczy widzialnych,
wspdluczestniczy w dazeniu do poznania wszystkich
bytéw stworzonych, a poprzez nie Boga niestworzo-
nego. Spetniajac okreslone wymogi formalne, bedace
gwarantami doskonatosci dzieta (a wige jego pigkna),
moze osiagnaé poziom, na ktérym zostanie wlaczona
w ruch madrosci i mitosci wykraczajacy ponad $wiat
zmystowy oraz zmystowo-intelektualny i ponad ludz-
kie mozliwosci i ograniczenia®.

2 Sw. Tomasz nie tylko nie napisat specjalnego traktatu o picknie
i o sztuce, ale nawet w zadnym ze swych dziel nie poswigcit pigknu
osobnego rozdziatu. Wspominat o nich krétko i tylko przy okazji
innych tematéw. Z tego tez powodu odtworzenie na podstawie
przygodnych wzmianek petnej teorii estetycznej Akwinaty nie jest
zadaniem tatwym. W niejednym przypadku zdani jesteSmy na
domniemania i pézniejsze interpretacje; szerzej: Jaroszyriski 2002,
jak przyp. 10, s. 61 nn.; Tatarkiewicz 1962, jak przyp. 20.

#J.A. Kloczowski, Sacrum — fascynacje i watpliwosci, w: Sacrum
w sztuce wspolezesnej, red. B. Major, Czgstochowa 2003, s. 53.

» Cyt za: Tatarkiewicz 1962, jak przyp. 20, s. 300.

26 Barto$ 20006, jak przyp. 7, s. 200-201.

%7 Ibidem, s. 202. Stosunek Akwinaty do pigkna bliski jest
pogladom Pseudo-Dionizego, a zatem réwniez neoplatonizmowi.
Nie jedyny to przyktad takich filiacji. Whrew wczesniejszej tradycji,
upatrujacej w mysli $w. Tomasza wylacznie wplywéw arystotelizmu,
wspdczesne badania zwracaja uwagg takze na jej korzenie neoplatoriskie.

28 Tbidem, s. 202.
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Pojmowanie przez tomistow relacji migdzy Bogiem
a $wiatem oraz migdzy sztuka a naturg rézni si¢ za-
tem zasadniczo od pogladéw neoplatonikéw i samego
Plotyna, cho¢ réwniez one zaptadnialy przez wieki,
i to na wiele sposobéw, nauczanie Kosciota, w tym
samego Tomasza z Akwinu®. Plotyn, tworzac pod-
stawy do interpretowania natury w kategoriach pan-
teistycznych, nadat sztuce i dziatalnosci artystycznej
jeszcze wyisza rangg anizeli $w. Tomasz, uznajac, ze
artysta jest zdolny bezposrednio, a wigc bez posrednic-
twa natury, kontemplowac¢ idealne prawzory wszyst-
kich rzeczy. Jak mozemy przeczytaé w Enneadach:
»Irzeba nastgpnie wiedzied, ze sztuki nie nasladuja
po prostu widzialnego $wiata, lecz si¢gaja do watkéw,
z ktérych si¢ wylania owa natura, i ze wreszcie two-
123 wiele same z siebie, albowiem jezeli czemus czegos
nie dostaje, to uzupelniaja te braki, gdyz sa w posia-
daniu pickna™. Sztuka nie ogranicza si¢ zatem, jak
u $w. Tomasza, do twérczego nasladownictwa natury,
ale sigga do rdzenia, do idei, i tym sposobem kreuje
prawdziwie metafizyczne pickno?'. Jest zdolna odno-
si¢ si¢ do idealnych wzorcéw w §wiecie noetycznym.
Cztowiek dzigki duszy, ktéra posiada, ma bowiem
udziat w Duszy, stanowiacej hipostazg wyzszego rz¢-
du, a przez nig w Umysle oraz Jedni®.

W poznaniu Boskich prawzoréw, ktére sa proto-
typowe dla bytu oraz pickna, podstawows rol¢ odgry-
wa twércza wyobraznia, silnie eksponowana w mysli
neoplatoniskiej, przede wszystkim przez Ibn Arabiego,

¥ Panteizm, a w szczeg6lnosci gloszacy go neoplatonizm, ma
na gruncie mysli chrzescijaniskiej bogata tradycje, nie tylko w pra-
wostawiu, w jego wersji greckiej i rosyjskiej, lecz takze w Kosciele
katolickim. Inspirowali si¢ nim m.in. ojcowie kapadoccy, zwlasz-
cza $w. Grzegorz z Nyssy, Pseudo-Dionizy Areopagita. Panteizm
zaznaczyt swa obecnos¢ w mysli §w. Augustyna, Boecjusza i Jana
Szkota Eriugeny, ktéry nazywa Boga ,Omnium Essentia”. W $re-
dniowieczu zarzucano panteizm takze Amarylkowi z Béne i jego
uczniowi Dawidowi z Dinant, ktérzy utozsamiali Boga z naturs.
Podobne w tresci okreslenia mozna spotka¢ u Mistrza Eckharta
i u Mikotaja z Kuzy, takie pozostajacych pod wptywem neoplatoni-
zmu. Dostrzega si¢ go réwniez w dziele $w. Tomasza z Akwinu, zwlasz-
cza w jego Komentarzach do Imion Bozych Dionizego Areopagity.
W czasach nowozytnych mysl katolicka opierata si¢ na tomizmie
i scholastyce, podczas gdy platonizm rozwijat si¢ w innym, badz
to naukowym, badz spirytualistycznym kontekscie. Widoczny byt
w filozofii M. Ficina i u okazjonalistéw, B. Spinozy, G.E. Lessinga,
ED.E. Schleiermachera, EW]. Schellinga, ].G. Fichtego, G.W.E. Hegla,
R. Steinera i innych, a takze w mesjanizmie polskim.

3 Plotyn, Enneady, 1, 6, thum. A. Krokiewicz, Warszawa 2000,
s. 132,

3 W. Strézewski, Wokdt pigkna, Krakéw 2002, s. 1705 por.
tez D. Dembinska-Siury, Rozprawa o picknie, w: Wielkos¢ i pigkno
filozoffi, red. ]. Lipiec, Krakéw 2003, 415-433.

32 Wedtug Plotyna zasada bytu, tym, co istnieje naprawde, jest
Jednia — doskonata i prosta substancja, ktdra jest niepoznawalna,
gdyz kazda proba jej poznania prowadzitaby do wyszczegdlnienia
jej wlasnosci i powstania rozréznienia. Jednia emanuje z siebie
kolejne szczeble bytu — hipostazy. Pierwsza hipostaza jest Umyst,
a z niego wytania si¢ Dusza. Dusza stanowi najnizszy, ostatni poziom
w emanacyjnym ciagu bytéw.
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differs significantly from the views of Neo-Platonists
and Plotinus himself, although over the ages these
views also inspired the teaching of the Church — in-
cluding Thomas Aquinas’ — in many ways.”” Plotinus,
laying the foundations of Pantheist interpretation of
nature, gave art and artistic activity an even higher
status than St Thomas did; Plotinus concluded that
an artist is able to contemplate the ideal prototypes
of all things directly, without the mediation of nature.
As can be read in Enneads: “it must be confessed [...]
that arts do not simply imitate that which is perceived
by the eyes, but recur to those reasons from which the
energy of nature consists. Besides this they produce
many things from themselves, and add something
where anything is wanting to the perfection of the
whole, because they contain beauty in themselves”.*°
Thus, differently than in St Thomas’s texts, art is not
limited to creative imitation of nature, but reaches
into the core, the very idea, and in this way cre-
ates true metaphysical beauty.’ It is able to refer to
the ideal models in the noetic world. Because of the
soul each human being possesses, they have a share
in Soul, a hypostasis of a higher order, and through
this — in Intellect and the One.*

An essential role in the cognition of God’s arche-
types, prototypes of beauty and being, is played by
creative imagination, which is strongly emphasized
in Neoplatonic thought: first of all by Ibn Arabi,
a follower in the footsteps of Plutarch of Athens,
lamblichus, and Synesius of Cyrene; in modern

¥ Pantheism, and more precisely Neo-Platonism, which propa-
gates it, has a rich tradition in Christian thought, both in the Russian
and Greek Orthodox Church and in the Catholic Church. It in-
spired e.g. the Cappadocian Fathers, especially St Gregory of Nyssa,
and Pseudo-Dionysius the Areopagite. Pantheism left its mark in
the thought of St Augustine, Boethius, and John Scotus Eriugena,
who called God “Omnium Essentia”. In the Middle Ages, also
Alaric of Bena and his disciple David of Dinant, who identified
God with nature, were accused of Pantheism. Similar references to
God can be found in texts of Meister Eckhart and Nicolas of Cusa,
who were under the influence of Neo-Platonism. It is also noticed
in the works of St Thomas Aquinas, especially in his Commentary
on “The Divine Names” by Dionysius Areopagite. In modern times,
Catholic thought relied on Thomism and Scholasticism, while Neo-
Platonism evolved in a different, either scientific or spiritual, context.
It was visible in the philosophy of: M. Ficino and the Occasionalists,
B. Spinosa, G.E. Lessing, ED.E. Schleiermacher, EW.]. Schelling,
J.G. Fichte, G.W.E Hegel, R. Steiner, and many others, as well as
in Polish Messianism.

30 Plotinus, Enneads, 1, 6.

3UW. Strézewski, Wokdt pickna, Krakéw 2002, p. 170; cf. also
D. Dembinska-Siury, Rozgprawa o pigknie, in: Wielkos¢ i pickno filo-
zofii, ed. ]. Lipiec, Krakéw 2003, pp. 415-433.

32 According to Plotinus, the principle of being, what truly
exists, is the One — the perfect and simple substance which is in-
cognoscible, as any attempt to know it would lead to identifying
its property and creating a distinction. The One emanates subse-
quent stages of being — hypostases. The first hypostasis is Intellect,
from which Soul emanates. Soul is the last, lowest stage in the
chain of emanations.



times, by Rudolf Steiner, Theodor Adorno, and
Benedetto Croce; and, closer to home, by a Polish
painter, Tadeusz G. Wiktor. Regardless of the differ-
ences between them, all these thinkers attribute an
almost supernatural status to imagination. Thanks
to imagination, having insight into the ideas of cre-
ation, an artist is a visionary and a mystic at the
same time. After all, a mystical experience is one
of man’s direct relation to supersensual or transcen-
dental reality. Art, free from external empirical ne-
cessities, has the liberty to manipulate the elements
of reality, or, as Wassily Kandinsky stated, to ascend
above the reality and break all links with it. Hence,
abstract painting expresses what is strictly spiritual
and invariable, and thus — the omnipresent, absolute
divine substance and, at the same time, the artist’s
state of mind and soul.* An act of creation is under-
stood as a theophany, an internal transcendental ex-
perience. Through this experience, an artist achieves
self-knowledge; in this internal “enlightenment” the
divine reveals itself.** All the same, Neo-Platonists do
not negate the necessary existence of art that origi-
nates from the material world, yet they believe it to
be of lower status.

As Tadeusz G. Wiktor states,

A work of art can occur as an intentional act in two
spheres of existence: the realistic sphere, i.e. the sensual —
illusory one, and in the real sphere, which is the spiritual
— actual one. The former belongs to the relative World,
and as such, it is a constant characteristic of a piece of
art. The latter belongs to the Absolute Reality, and as
such, it characterizes only some of works of art [...], as
only some of them reveal the supernatural Truth, the
Truth of Transcendence. [...] One ‘perceives”, or “expe-
riences” this Truth in a supernatural act (illumination,
meditation, revelation, contemplation, prayer), for an
act of creation [...] is a transmedia act.”

For centuries, the work of St Thomas has remained
the most significant point of reference for Catholic the-
ology.*® Neo-Thomism, the main philosophical current
in the field of Neo-Scholasticism, still has a high rank in
the bosom of Catholicism. Although in modern times
it is not homogeneous, it is even considered “eternal
philosophy”. On the other hand, nowadays Platonism
functions in a different, either scientific or spiritual
context, and is actually situated outside the Church.
Therefore, it becomes understandable that the current

3 Cf. W. Prusik, Sztuka i mistyka. Ekspresja jako artystyczne
doswiadczenie absolutu, “Analiza i Egzystencja” 21, 2013, p. 140.

% Ibidem, p. 143.

¥ Tadeusz Gustaw Wiktor. Tkony — Bramy Swiatta, exhibition
catalogue, ed. T.G. Wiktor, Art Gallery Artemis, April 1996, Krakow
1996, pp. 5-6.

36 Barto$ 2006, as in. fn. 7, p. 13.

podazajacego za Plutarchem z Aten, Jamblichem czy
Synezjuszem z Cyreny, a wspdlczesnie przez Rudolfa
Steinera, Theodora Adorna, Benedetta Crocego, a tak-
ze, by nie sigga¢ daleko, polskiego malarza Tadeusza G.
Wiktora. Niezaleznie od dzielacych ich réznic wszyscy
oni nadajg wyobrazni status wr¢ez nadprzyrodzony.
Dzigki niej artysta, majac wglad w idee stworcze, jest
wizjonerem i zarazem mistykiem. Do$wiadczenie mi-
styczne to wszak do§wiadczenie polegajace na bezpo-
$redniej relacji czlowieka z rzeczywistoscia pozazmy-
stowa lub transcendentna. Sztuka, pozostajac wolna
od zewngtrznych koniecznosci empirycznych, moze
dowolnie manipulowa¢ elementami rzeczywistosci lub,
jak glosit Wassily Kandinsky, wzbi¢ si¢ ponad rzeczy-
wistos¢, zrywajac z nig wszelki zwiazek. Dzigki temu
malarstwo abstrakcyjne wyraza to, co $cisle ducho-
we i niezmienne, a wigc powszechna, absolutng sub-
stancj¢ boskg i zarazem stan umystu i duszy artysty®.
Akt twérczy jest pojmowany jak akt ,teofaniczny”,
wewngtrzne przezycie transcendencji. Dokonuje si¢
w nim samopoznanie artysty, czyli jego wewngtrzne
»oéwiecenie”, w ktérym objawia si¢ to, co boskie®.
Neoplatonicy nie neguja przy tym potrzeby istnienia
sztuki pochodnej od $wiata rzeczy. Ma ona jednak,
w ich mniemaniu, poslednia pozycje.

Dzielo sztuki jako akt intencyjny — pisze Tadeusz G.
Wiktor — moze byc osadzone w dwich strefach istnie-
nia — w strefie realnej, czyli zmystowo-iluzorycznej, oraz
w strefie rzeczywistej, czyli duchowo-prawdziwej. Strefa
pierwsza praynalezy do Swiata wzglednego, a jako taka
Jest statq dyspozyciq dzieta. Strefa druga przynalezy do
Rzeczywistosci bezwzglednej, a jako taka jest dyspozycig
tylko nielicznych dziet |...], bo tylko nieliczne z nich 0b-
Jawiajgq Prawde nadnaturalng, Prawdg Transcendencyi.
[...] Do jej ,postrzegania’, do jej ,,doswiadczania’, do-
chodzi sig w akcie nadzmystowym (iluminacja, medyta-
¢ja, olsnienie, kontemplacja, modlitwa), albowiem akt
tworczy [...] jest aktem trans-medialnym?® .

Dzieto $w. Tomasza pozostawato przez stulecia
najwazniejszym punktem odniesienia dla teologii ka-
tolickiej*. Neotomizm, gléwny kierunek filozoficz-
ny neoscholastyki, nadal ma duze znaczenie w lonie
katolicyzmu. Cho¢ nie wykazuje wspétczesnie jed-
nolitego charakteru, uznawany jest wrecz za ,wiecz-
na filozofi¢”. Platonizm natomiast funkcjonuje dzis
w innym, badz to naukowym, badz spirytualistycznym
kontekscie, sytuujac si¢ w zasadzie poza Kosciotem.

3 Por. W. Prusik, Sztuka i mistyka. Ekspresja jako artystyczne
doswiadczenie absolutu, ,Analiza i Egzystencja® 21, 2013, s. 140.

3 Ibidem, s. 143.

3 Tadeusz Gustaw Wiktor. Tkony — Bramy Swiatla, katalog wy-
stawy, Galeria Sztuki Artemis, kwieciedt 1996, red. T.G. Wiktor,
Krakéw 1996, s. 5-6.

36 Barto$ 20006, jak przyp. 7, s. 13.
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Jest wiec zrozumiate, ze obecne nauczanie Kosciota
w sprawie relacji migdzy Bogiem a §wiatem w za-
sadzie kontynuuje dtugg tradycj¢ traktowania rze-
czywistosci stworzonej jako znaku wskazujacego na
Stwércg, rzeczywistosci przeniknigtej moca, dobrem
i picknem $wiata duchowego. Kosciét, podkreslajac
silng wi¢Zz migdzy Bogiem a natura, w dalszym ciagu
akcentuje Jego transcendengje, jest bowiem $wiadom
nieusuwalnego napiecia migdzy sacrum i profanum.
Wskazywat na nie juz IV Sobér Lateraniski (1215),
formutujac zasade: Inter creatorem et creaturam non
potest similitudo notari, quin inter eos maior sit dissi-
militudo notanda (Pomigdzy Stwércg a stworzeniem
nie mozna wyobrazi¢ sobie takiego podobieristwa,
ktére nie zawieratoby jeszcze wigkszego niepodobien-
stwa [DH 806])%".

Z drugiej jednak strony, dtuga tradycja eks-
ponowania aspektu transcendencji Boga znajdu-
je dzi§ w nauczaniu Kosciota pewng przeciwwagg
w podkreslaniu Jego immanencji. Przeciwstawiajac
si¢ kosmicznemu pesymizmowi, stwierdzajacemu
brak calosciowego sensu wszech$wiata, Kosciét za-
czal uwypukla¢ sakramentalny charakter $wiata®®.
Obok pogladu gloszacego, ze $wiat jest znakiem, ktd-
ry posiada zdolnos¢ komunikowania transcenden-
Gji, pojawia si¢ przeswiadczenie, ze jest on objawie-
niem dzialania Ducha Stworzyciela, ktéry przenika
wszystkie poziomy rzeczywistosci. Jest przestrzenia
immanentnej obecnosci Boga, a nawet ,no$nikiem
tego, co boskie™. Chrzescijanistwo, dowodzi Andrzej
Danczak, uczy si¢ dzisiaj umiej¢tnego powiazania
wymiaru transcendencji i immanencji. Nie boi si¢
rozwaza¢ sakramentalnej obecnosci Boga w $wiecie
i eschatologicznego przebéstwienia catego stworze-
nia. Teologia stworzenia znajduje si¢ w koniecznym
powiazaniu z teologia sakramentalng. Mozna méwi¢
wrecz o zaleznosci ontologicznej obu rzeczywistosci®,
co wszakze nie ma nic wspélnego z ,panteizacjy’ czy
tez ,neoplatonizacjy’ chrzescijaristwa. Niewatpliwie
jednak sprzyja spirytualizacji i teologizacji natury, zy-

37 Cyt. za: E. Chat, Czlowiek a stowo Boga, ,Kieleckie Studia
Teologiczne” 10, 2011, s. 15. Napiecie migdzy obrazowoscia
a bezobrazowoscia Boga zostato zachowane w dziejach teologii
poprzez napigcie pomiedzy teologia pozytywna a negatywna. O ile
pierwsza stara si¢ zblizy¢ do Boga na drodze pozytywnych stwierdzen
i definicji, o tyle druga czyni to samo, odrzucajac wszelkie symbole,
obrazy i abstrakcyjne pojecia jako przeciwstawiajace si¢ okresleniom
i definicjom Boga.

% Dariczak 2009, jak przyp. 13, s. 21. W przywotanym tekicie
mozna znalez¢ obszerne rozwazania na temat sakramentalnego
wymiaru §wiata, w ktérych autor zastanawia si¢, w jaki sposéb
$wiat informuje o istnieniu Stworcy i o Jego mocy oraz o niektérych
innych Jego cechach, powotujac si¢ przy tym na rozlegla literature,
m.in. opracowania J. Polkinghorne’a, J. Haughta, P. Tillicha.
Kategoria sakramentalnosci jest wewnetrznie zréznicowana i posiada
rdzne stopnie ,intensywnosci’.

* Ibidem, s. 17.

4 Thidem, s. 15.
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line of Catholic teaching on the relation between God
and the world in fact shares in a long tradition of in-
terpretation: the created reality is seen as a sign indi-
cating the Creator, permeated with power, good, and
beauty of the spiritual world. The Church, emphasiz-
ing the strong bond between God and nature, at the
same time continues to accentuate His transcendence,
being aware of the indelible tension between the sa-
cred and the profane. This tension was already pointed
out by the Fourth Council of the Lateran (1215), in
the principle: Inter creatorem et creaturam non potest
similitudo notari, quin inter eos maior sit dissimilitudo
notanda (between the Creator and the creature there
cannot be a likeness so great that the unlikeness is
not greater; Lateran IV, Canon 2).”

On the other hand, the long tradition of empha-
sizing God’s transcendence is to some extent counter-
balanced in the modern teaching of the Church by
emphasizing His immanence. Opposing the cosmic
pessimism, which prophecies the lack of a general pur-
pose of the universe, the Church began to highlight
the sacramental nature of the world.*® Apart from the
claim that the world is a sign capable of communicating
transcendence, there is a conviction that it is a mani-
festation of the action of the Creator Spirit, who per-
vades all levels of reality. The world is an area of God’s
immanent presence, or even a “carrier of the divine”.”?
Andrzej Danczak argues that today Christianity teach-
es a clever linking of the transcendent and the im-
manent dimensions. It is not afraid to consider the
sacramental presence of God in the world and the
eschatological divinization of the whole of creation.
Theology of creation is necessarily connected with sac-
ramental theology; perhaps we can even speak of an
ontological dependence of the two realities,” which,
however, has nothing to do with “Pantheization” or
“Neo-Platonization” of Christianity. Yet, undoubted-
ly, it promotes spiritualization and theologization of
nature, which thus achieves a supernatural sense and

7 Quoted after: E. Chat, Czlowiek a stowo Boga, “Kieleckie
Studia Teologiczne” 10, 2011, p. 15. English version available at
http://www.intratext.com/IXT/ENG0431/_P2.HTM; the tension
between the imaginability and non-imaginability of God was re-
tained in theological history in the tension between positive and
negative theology. While the former attempts at approaching God
through positive statements and definitions, the latter aims at the
same goal by rejecting all symbols, images, and abstract concepts
as contraposed to the names and definitions of God.

38 Danczak 2009, as in fn. 13, p. 21. The quoted text offers
broad reflection on the sacramental dimension of the world; the
author ponders how the world refers to and informs about the ex-
istence of its Creator, His power, and His other features; extensive
selection of subject literature is referred to, among others: works
by J. Polkhingorne, J. Haught, and P. Tillich. The category of sac-
ramentality is inherently diverse and layered with various degrees
of “intensity”.

% Ibidem, p. 17.

“ Tbidem, p. 15.



a status higher than it was assigned in the thoughts
of Thomas Aquinas.

In conclusion, we can safely light a candle in front
of a landscape, both a natural one and a painted one,
and we shall not fall into heresy. It is possible not only
within the Eastern Orthodox Church, which remains
in certain opposition to the rational-intellectual scho-
lastic inclinations, and has long been dedicated to the
affirmation of the proximity of God, His immanence,
or even (in a sense) deification of man and nature.*!
Such an action would also be entirely justified basing
on the teaching of the Catholic Church; nowadays,
it goes as far as to speak of a sacramental moment in
relation to experiencing God in the world of nature.
Nevertheless, God is not experienced directly in this
world. He is experienced in things, through things.
He is attainable only together with the world and
through the world. “In this respect, the world can be
compared to a stained-glass window: the glass ema-
nates the light. We see the light, but not the external
world, which is the actual source of light”.*> A work
of art is not capable of illustrating God’s presence in
the created world, but sometimes it allows it to glim-
mer through.

Let us conclude our considerations by quoting
a statement by Wiestaw Juszczak which is more than
adequate in this context, although it is unlikely to have
been inspired by Catholic orthodoxy: “Art is a search
for this truth, it exposes the very truth that reality is
an unfathomable mystery. The more art allows us to
realize the limits of cognoscibility, the closer it brings
us to the threshold of the mystery, the greater it is, or,
as we put it, the more authentic”.® “Art is an absolute
pursuit, I'd rather say. It is an endeavour rooted in hu-
man nature, seeking to approach the mystery of what
is absolute (in the religious and ontological sense),
and — I repeat — to show a glimpse of the threshold,
the impassable threshold of cognition beyond things
perceptible with the senses and the mind”.*

Abstract

The text attempts to answer the question of
whether, and to what extent, sacralisation of land-
scape is justified on Christian grounds, and whether
religious and landscape art can be equated in status, as
Jerzy Nowosielski proposed. The idea of sacralisation
of nature is closer to the Eastern Orthodox Church,
with its tendency to divinize man, or even (consid-

I More on the subject in: J.Y. Leloup, Hezychazm. Zapomniana
tradycja modlitewna, transl. by H. Sobieraj, Krakéw 1996, p. 79.

# Danczak 2009, as in fn. 13, p. 17.

B . Juszczak, Sztuka jako poznanie “progu poznania’.
Z Wiestawem Juszczakiem rozmawia Janusz Marciniak, in: Miedzy figu-
racjq a abstrakejg, eds. M. Kitowska-Eysiak, P Kmie¢, A. Slusarczyk,
Lublin 2003, p. 81.

# Ibidem, p. 85.

skujacej sens nadprzyrodzony i wyzszy status anizeli
w mysli $w. Tomasza z Akwinu.

Mozna wigc bez obawy pali¢ $wieczke przed pejza-
zem, zaréwno tym naturalnym jak i przedstawionym
w obrazie, w zaden sposéb nie popadajac w herezje.
Jest to mozliwe nie tylko na gruncie chrzescijaristwa
wschodniego, bedacego w pewnej opozydji do racjo-
nalistyczno-intelektualnych tendengji scholastycznych,
a przy tym juz od dawna oddanego afirmaciji bliskosci
Boga, Jego immanencji, a nawet, w jakims sensie, deifi-
kacji cztowieka i natury*!. Dziatanie to bytoby w petni
uzasadnione réwniez na gruncie nauki Kosciota kato-
lickiego, ktéry w odniesieniu do do$wiadczenia Boga
w $wiecie przyrody méwi dzi§ wrecz o momencie sa-
kramentalnym. Niemniej Bég nie jest doswiadcza-
ny w $wiecie bezposrednio, ale w rzeczach — poprzez
nie. Jest osiagalny tylko razem ze $wiatem i poprzez
$wiat. ,Swiat pod tym wzgledem daje si¢ poréwnaé
do witraza: szkto emanuje $wiatto. Wida¢ $wiatlo,
ale nie zewnetrzny $wiat bedacy faktycznym Zrédfem
$wiatta”#. Dziefo sztuki nie jest w stanie przedstawié
obecnosci Boga w $wiecie stworzonym, cho¢ pozwala
jej niekiedy zamigotac.

Zakoriczmy wigc nasze rozwazania przywotaniem,
jakze celnej w omawianym kontekscie, wypowiedzi
Wiestawa Juszczaka, cho¢ trudno przyjaé, by inspiro-
wata ja ortodoksja katolicka: ,Sztuka jest poszukiwa-
niem prawdy wlasnie o tym, obnazaniem tej wlasnie
prawdy, ze rzeczywisto$¢ stanowi niezglebiona tajem-
nicg. Im bardziej nam granice poznawalnosci uzmy-
stawia, im blizej nas podprowadza do progu tajem-
nicy, tym jest wigksza czy — jak méwimy — bardziej
autentyczna’®. ,Sztuka jest dazeniem absolutnym —
powiedziatbym raczej. Jest zakorzenionym w ludzkiej
naturze usifowaniem zblizenia si¢ do tajemnicy tego,
co absolutne (w religijnym i ontologicznym sensie),
i — powtarzam — ukazania progu, nieprzekraczalne-
go progu poznania rzeczy wyzszych niz ujmowane
zmystami i umystem cztowieka™*.

Streszczenie

Tekst jest proba odpowiedzi na pytanie, czy i w ja-
kim zakresie na gruncie chrzescijafistwa uzasadnio-
na jest sakralizacja pejzazu, a takze, jak proponowat
Jerzy Nowosielski, zréwnanie statusu malarstwa re-
ligijnego i pejzazowego. Jakkolwiek idea sakraliza-
¢ji natury blizsza jest chrzescijaristwu wschodniemu,
sktonnemu do deifikacji czlowieka, a nawet — zwa-

4 Szerzej: J.Y. Leloup, Hezychazm. Zapomniana tradycja
modlitewna, dum. H. Sobieraj, Krakéw 1996, s. 79.

# Dariczak 2009, jak przyp. 13, s. 17.

 W. Juszczak, Sztuka jako poznanie ,progu poznania’.
Z Wiestawem Juszczakiem rozmawia Janusz Marciniak, w: Migdzy
flguracjg a abstrakeig, red. M. Kitowska-Eysiak, P. Kmie¢, A. Slusarczyk,
Lublin 2003, s. 81.

4 Ibidem, s. 85.
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zywszy na niektore komentarze — réwniez calej rze-
czywistosci stworzonej, to jednak uwaga autorki zo-
gniskowana zostala na mysli katolickiej, opartej na
tomizmie i scholastyce. Rozwaza ona, w jakiej mierze
przyroda uczestniczy, wedtug nauczania $w. Tomasza
z Akwinu, w $wigtosci Boga, na czym w istocie po-
lega jej sakralno$¢, a zatem w jakim sensie, z punktu
widzenia nauki Kosciota, malarstwo pejzazowe moze
roci¢ sobie pretensje do przekraczania granic fizycz-
nosci, do unaoczniania nadprzyrodzonej natury bytu.
Poglady Akwinaty na temat wzajemnych relacji Boga
i $wiata, sztuki i natury zostaly skonfrontowane z fi-
lozofia neoplatoriska, by tym jaskrawiej wydoby¢ ich
specyfike i oryginalnosé.

Obecne nauczanie Ko$ciola w kwestii relacji mig-
dzy Bogiem a $wiatem w zasadzie kontynuuje dtuga
tradycje traktowania rzeczywistosci stworzonej jako
znaku wskazujacego na Stwércg, przeniknigtej moca,
dobrem i picknem $wiata duchowego. Kosciét, pod-
kreslajac silng wi¢Zz migdzy Bogiem a natura, w dal-
szym jednak ciagu akcentuje Jego transcendencjg, jest
bowiem §wiadom nieusuwalnego napi¢cia miedzy
sacrum i profanum. Z drugiej strony, dtuga trady-
cja eksponowania aspektu transcendencji Boga znaj-
duje dzi§ w nauczaniu Ko$ciota pewna przeciwwagg
w podkredlaniu Jego immanencgji. Przeciwstawiajac si¢
kosmicznemu pesymizmowi, stwierdzajacemu brak
catosciowego sensu wszechs$wiata, Kosciot zaczat uwy-
pukla¢ sakramentalny charakter §wiata. Zdaniem nie-
ke6rych teologéw mozna méwié wreez o zaleznosci
ontologicznej obu rzeczywisto$ci, co wszakze nie ma
nic wspélnego z ,panteizacja’ czy tez ,,neoplatoniza-
¢ja~ chrzescijaristwa.

Stowa kluczowe: chrzescijaistwo, Kosciot ka-
tolicki, natura, Bég, sacrum, $w. Tomasz z Akwinu,
neoplatonizm

prof. dr hab. Renata Rogozinska
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ering some comments) the whole of created reality.
However, the author’s attention is focused on Catholic
thought, based on Thomism and Scholasticism. The
questions discussed are: to what degree, according
to St Thomas Aquinas’ teaching, nature participates
in God’s sanctity; what indeed nature’s sacrality is;
and, hence, in what sense, from the point of view
of the Church, landscape art can claim to transcend
the limits of physicality and to visualize the super-
natural character of being. Thomas Aquinas’ views
on the mutual relation between God and the world,
art and nature, are confronted with the Neo-Platonic
philosophy, in order to highlight their specificity and
uniqueness.

Currently, the Church’s teaching on the relation
between God and the world in fact conforms to the
long tradition of treating the created reality as a sign,
indicating its Creator, imbued with the power, good,
and beauty of the spiritual world. The Church, while
emphasizing a strong connection between God and
nature, still accentuates God’s transcendence, being
aware of the lasting tension between the sacred and
the profane. On the other hand, nowadays, in the
teaching of the Church, the long tradition of stressing
the aspect of God’s transcendence is counterbalanced
by the emphasis on God’s immanence. Opposing cos-
mic pessimism, which proclaims lack of any general
sense to the universe, the Church has begun to under-
line the sacramental nature of the world. According
to certain theologians, we could even speak of an on-
tological co-dependence of both realities; however,
this claim does not contribute to the “Pantheization”
or “Neo-Platonization” of Christianity.

Keywords: Christianity, Catholic Church, God, the

sacred, St Thomas Aquinas, Neo-Platonism

Translated by Anna Scibior-Gajewska
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Metaphysics — symbol -
landscape. On the motif of
ruins in Caspar David Friedrich’s
painting

Our interpretation of the Greek term “metaphys-
ics” (Ta peta Ta guotkd), posthumously introduced as
the title of a work by Aristotle, crucially depends on
the way we understand the prefix “meta”. For a long
time, the Platonic explication held sway: for Herennius
Pontius (4™ c.), metaphysics referred to the study of
what is beyond nature; for Thomas Aquinas it was
related to transphysica, i.e. the knowledge of “divine
things”.! The metaphysical dimension of a painting is
intimately linked with its symbolism; symbols define
the special semantic relationship between that which
is perceived, an image, and that which transcends vis-
ual perception and by its very nature remains invis-
ible, transcendent, and ideal.> In order to determine
whether a painting enters metaphysical reality, or, as
put by Klaus Kriiger, allows the viewer to “experience
the presence” of “the invisible”,? we would therefore
do well to begin by considering the ways in which its
symbolic dimension is defined. In this article, I propose
to do so with three works by Caspar David Friedrich.

Painted between 1830 and 1843, Ruins in the
Giant Mountains [fig. 1] are considered to be Caspar
David Friedrich’s highest artistic achievement.* The
painting combines the natural landscape of the Giant
Mountains, that is, the landscape of Silesia from
which Friedrich’s family hailed, which he visited in
1810 with a friend, Georg Friedrich Kersting,” and

! Cf. K. Lesniak, Wstgp, in: Arystoteles, Metafizyka, transl. K.
Le$niak, Warszawa 2013, p. 8ff.

*T. Todorov, Wstgp do symboliki, transl. K. Falicka, in: Symbole
i symbolikea, ed. M. Glowiriski, Warszawa 1991, p. 40; H.-G. Gadamer,
Symbol i alegoria, transl. M. Lukasiewicz, in: ibidem, p. 100ff; P.
Tillich, Symbol religijny, transl. M.B. Fedewicz, in: ibidem, p. 147.

* K. Kritiger, Das Bild als Schleier des Unsichrbaren. Asthetische
Hllusion in der Kunst der friihen Neuzeit in Italien, Miinchen 2001,
pp- 11-26.

1. Emmrich, Caspar David Friedrich, Weimar 1964, p. 117.

> He had previously visited other mountainous regions in what
is now the Czech Republic, e.g. in the vicinity of Teplice, south
of Dresden; cf. G. Grundmann, Das Riesengebirge in der Malerei
der Romantik, Miinchen 1958, p. 75ff; K.-L. Hoch, Caspar David
Friedrich in Bohmen. Bergsymbolik in der romantischen Malerei,
Stuttgart 1987, pp. 13-20.

Michat Haake

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Metafizyka — symbol — pejzaz.
Przyczynek do badan nad
obrazami Caspara Davida
Friedricha z motywem ruiny

Interpretacja greckiego pojecia ,,metafizyka” (o peta
Ta uotkd), kedre tytutuje jedno z dziet Arystotelesa,
ale zostato wprowadzone juz po jego $mierci, zalezy od
rozumienia przedrostka ,meta’. Przez dtugi czas do-
minowata wyktadnia ,platonizujaca’ u Heranniusza
Pontiusa (IV w.) metafizyka oznacza nauke o tym, co
znajduje si¢ poza przyroda, wedtug Tomasza z Akwinu
jest ona transphysica, czyli wiedza o ,rzeczach boski-
ch™. Pytanie o metafizyczny wymiar obrazéw dotyka
kwestii ich symbolicznosci. Pojecie symbolu okresla bo-
wiem szczeg6lny semantyczny zwiazek migdzy tym, co
obrazowe, postrzegalne, a tym, co wykracza poza do-
swiadczenie wzrokowe, jest ze swej natury niewidzialne,
transcendentne, idealne’. Aby zatem odpowiedzie¢ na
pytanie, czy obrazy wchodza w jakakolwick relacje z rze-
czywistoscia metafizyczna, na przyktad — jak to okresla
badacz obrazéw kultowych Klaus Kriiger — pozwalajac
widzowi ,,do§wiadczad istnienia” tego, co ,,niewidzialne™,
mozna wyjs¢ od rozwazenia sposobéw definiowania ich
symbolicznego wymiaru. W niniejszym tekscie czynig to
w stosunku do trzech dziet Caspara Davida Friedricha.

Ruiny w Karkonoszach [il. 1], malowane w latach
1830-1843, uchodza za dzieto wyznaczajace grani-
cg artystycznego rozwoju malarza®. Powstaly przez
kompilacj¢ pejzazu karkonoskiego, poznanego przez
Friedricha w 1810 roku podczas wyprawy z przyja-
cielem Georgiem Friedrichem Kerstingiem®, a wigc
motywu ze Slaska, skad wywodzita si¢ rodzina mala-

! Por. K. Lesniak, Witgp, w: Arystoteles, Metafizyka, thum.
K. Leséniak, Warszawa 2013, s. 8 nn.

*T. Todorov, Wstgp do symboliki, tum. K. Falicka, w: Symbole
i symbolika, red. M. Glowiriski, Warszawa 1991, s. 40; H.-G. Gadamer,
Symbol i alegoria, ttum. M. Lukasiewicz, w: ibidem, s. 100 nn.;
P Tillich, Symbol religijny, dum. M.B. Fedewicz, w: ibidem, s. 147.

3 K. Kriiget, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische Hlusion
in der Kunst der friihen Neuzeit in Italien, Miinchen 2001, s. 11-26.

1. Emmrich, Caspar David Friedrich, Weimar 1964, s. 117.

5 Wezesniej zwiedzal inne obszary gérskie w Czechach, m.in.
w rejonie potozonych na potudnie od Drezna Cieplic (czes. Teplice,
niem. Teplitz); por. G. Grundmann, Das Riesengebirge in der Malerei
der Romantik, Miinchen 1958, s. 75 nn.; K.-L. Hoch, Caspar David
Friedrich in Bihmen. Bergsymbolik in der romantischen Malerei,
Stuttgart 1987, s. 13-20.

19



1. Caspar David Friedrich, Ruiny w Karkonoszach, 1830-1834, olej na ptétnie, 73x103 cm, Pommersches Landesmuseum, Greifswald

1. Caspar David Friedrich, Ruins in the Giant Mountains, 1830—1834, oil on canvas, 73x103 cm, Pommersches Landesmuseum, Greifswald

rza, z ruinami opactwa Eldena w poblizu Greifswaldu
— miasta jego narodzin i dzieciristwa. Pejzaz ukazany
na obrazie najprosciej bytoby opisa¢ jako rozciagajacy
si¢ na trzech planach, wyznaczanych przez droge wija-
cg si¢ w glab, las z chlopska chatg i ruinami kosciota
oraz przez wzgérza. Poza tymi elementami widoczne
sa po lewej stronie kompozycji jeszcze ruiny zamku
na wzniesieniu za strefa lasu. Obraz nie jest wylacz-
nie wiernym odtworzeniem wspomnianych motywéw
i ich kompilacja. Artystyczny wymiar dziela wynika,
po pierwsze, z przeksztalcenia ruin (o czym dalej),
po drugie, z ujecia wszystkich planéw w specyficzny
uklad pasm, ktdre nie tylko odnosza si¢ do tychze pla-
néw, ale réwniez umozliwiaja konstytucje zaleznosci
optycznych niezaleznych od przestrzennej odlegtosci
miedzy poszczegblnymi przedmiotami.

Irma Emmrich wskazala na ,zadziwiajaca jednos¢
skromnego pierwszego planu z lezacymi w oddali nie-
wzruszonymi szczytami” oraz na réwnoleglos¢ konturu
gorskiego pasma do ,lekko fioletowego pasma chmur,
ktére rozcina Zotozdtte niebo i powtarza przebieg masy-
wu, rozciagnigtego przez caly szeroko$¢ obrazu”. Wedtug
badaczki ruiny kociota, dzigki swej centralnej pozy-
qji, zespalaja poszczegdlne plany, majace ,,odmienny
charakter”, przez co dzieto zyskuje forme ,zamknigtej
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the ruins of the Eldena Abbey near Greifswald, where
he himself had been born and raised. The landscape
extends over three separate planes, cut through by
a winding path, a peasant hut in the forest, church
ruins, and distant hills. Further to the left, ruins of
a castle can be discerned on a hill beyond the for-
est. The painting is not merely a faithful compilation
of the various motifs in question; its artistry derives
from the fact tha, firstly, the ruins undergo an im-
portant transformation (more about that later), and
secondly, all planes are projected as a characteristic
pattern of visual bands that help create various opti-
cal relationships independent of the spatial distance
between individual elements.

Irma Emmrich points out the “amazing unity of
the modest foreground and the unshaken summits far
off in the distance”, drawing attention to the moun-
tains that seem to run parallel to the “purplish clouds
that cut through the sky of golden yellow and dupli-
cate the contour of the mountain range along the en-
tire width of the painting”. According to the scholar,
owing to their central position, the ruins bring all the
“disparate” planes together to create an impression of
a “closed and dynamic whole”, which “allows us to
forget about the compilatory method”. The impor-



tance of the ruins derives from their monumentality;
the building is stripped down to one wall; the artist
decided not to emphasize its spatial dimension and
exaggerated its size relative to the landscape. The sen-
sation of transience thus gives way to an impression
of “durability”; the ruins seem able to “maintain their
independence or even rise above the mountains in the
background”, and the viewer cannot help but feel “ex-
traordinary respect” towards them, an instance of the
typical Romantic “heroization of the past”.® Emmrich’s
interpretation deserves attention because it makes it
clear that the ruins cannot symbolize transience; the
latter is linked to matter and does not constitute a value
that would transcend visual reality. At the same time,
neither can they symbolize “durability” because du-
rability is also a feature of their material being as that
which has survived the passage of time.

Helmut Bérsch-Supan, the most important schol-
ar specializing in Caspar David Friedrich, also notes
the optical relationships between the various layers of
the landscape and their relationships with individual
motifs. Like Emmrich, he remarks on the parallel out-
line of the clouds and the mountains, and the reference
of the abbey and the castle to the mountain range,
in which the vertical dimension of the two build-
ings seems to “accompany” (begleiten)ts course.” He
does not, however, include these observations in his
analysis of the symbolism of the painting; rather, he
reconstructs the latter based on his knowledge of the
date and circumstances in which the work was created.
In his view, the path leading up into the background
symbolizes “the path of life” and the hut — “the turn-
ing towards God at life’s end”; the ruins of Eldena
“link the reflection on that turning to Friedrich’s per-
sonal memories”, the mountain range stands for “the
other side” (Jenseitsvision), and the whole can be seen
as a symbol of the “homeland and, at the same time,
death”.® Representative of Borsch-Supan’s writings at
large, such interpretations met with fierce resistance
for their treatment of the visual language of Friedrich’s
paintings in terms of verbal language. According to
Tadeusz Zuchowski, the most outstanding Polish
expert on the oeuvre of the German artist, Borsch-
Supan’s interpretations moved from pertinent spa-
tial analyses’ towards “trivial liches”.'” Noting that

¢ Emmrich 1964, as in fn. 4, pp. 116-117.

7 H. Bérsch-Supan, Caspar David Friedrich. Gefiibl als Gesetz,
Miinchen—Berlin 2008, p. 41.

8 H. Borsch-Supan, K.W. Jahnig, Caspar David Friedrich.
Gemiilde, Druckgraphik und bildmifige Zeichnungen, Miinchen
1973, p. 440; H. Borsch-Supan 2008, as in fn. 7, p. 40.

* H. Bérsch-Supan, Die Bildgestaltung bei Caspar David
Friedrich, (diss. Berlin 1958), Miinchen 1960.

19 Borsch-Supan, Jihnig 1973, as in fn. 8; T.]J. Zuchowski,
Migdzy naturg a historig. Malarstwo Caspara Davida Friedricha,
Szczecin 1993, p. 103.

i dynamicznej catosci” i ,,pozwala zapomniec¢ o kom-
pilacyjnej metodzie”. O znaczeniu ruin decyduje ich
monumentalno$¢, keéra wynika z redukeji budowli do
jednej Sciany, rezygnacji z ukazania jej przestrzennego
wymiaru oraz wyolbrzymienia w stosunku do kraj-
obrazu. Monumentalno$¢ ruin pozbawia je rysu prze-
mijalnosci, kedry ustgpuje miejsca ,,wrazeniu trwatosci
i zdolnosci utrzymywania przez nie niezaleznosci wobec
znajdujacych si¢ w tle wypietrzonych wzniesieni, czy
wrecz gérowania nad nimi”. Widz zywi przez to nie-
odparte ,niezwyczajne uznanie” dla ruin. Dokonana
zostaje wlasciwa dla romantyzmu ,heroizacja przeszto-
$ci”. Interpretacja Emmrich zastuguje na uwage, bo
uswiadamia, Ze ruiny nie symbolizuja przemijalnosci,
ta jest bowiem zwigzana ze stanem materii rzeczy i nie
stanowi wzgledem rzeczywistosci zmystowej wartosci
transcendentnej. Nie oznacza to wszakze, ze ruiny sym-
bolizuja ,,trwalo$¢”, poniewaz ona réwniez jest cechg
ich materialnego istnienia jako tego, co przetrwalo.
Réwniez Helmut Borsch-Supan, ktéry uchodzi
za najwigkszego znawcg malarstwa Friedricha, do-
strzega optyczne zwigzki miedzy pasmami krajobra-
zu oraz mi¢dzy nimi a poszczegélnymi motywami.
Potwierdza obserwacj¢ Emmrich o réwnoleglosci pasm
g6r i chmur, a takze zauwaza odniesienie zaréwno ruin
opactwa, jak i zamku do pasma gérskiego, polegajace
na tym, ze pionowe akcenty budowli ,towarzysza’
(begleiten) jego przebiegowi’. Obserwacji tych jed-
nak nie uwzglednia w rozpoznaniu symboliki obra-
zu, odczytujac j na podstawie wiedzy o czasie i oko-
licznosciach powstania obrazu. W jego interpretacji
prowadzacy w glab dukt symbolizuje ,droge zycia”,
chata — ,zwrot ku Bogu przy koncu zycia”, powigzane
z nig formalnie ruiny Eldeny ,tacza mysl o tym zwro-
cie z osobistymi wspomnieniami Friedricha”, pasmo
gbr oznacza ,,drugg strong” (Jenseitsvision), cato$¢ zas
staje si¢ symbolem ,,0jczyzny i jednoczesnie Smierci”®.
Objasnienia tego rodzaju, reprezentatywne dla pisar-
stwa autora, budzily opér ze wzgledu na upodobnienie
jezyka malarskiego dziet Friedricha do jezyka werbal-
nego. Zdaniem Tadeusza Zuchowskjego, najwybitniej-
szego polskiego znawcy malarstwa niemieckiego arty-
sty, pisarstwo Borsch-Supana ewoluowalo od trafnych
analiz przestrzeni obrazéw Friedricha’ do ich ujecia
w ,trywialne schematy“'®. Gabriele Dufour-Kowalska,

¢ Emmrich 1964, jak przyp. 4, s. 116-117.

7 H. Bérsch-Supan, Caspar David Friedrich. Gefiibl als Gesetz,
Miinchen—Berlin 2008, s. 41.

8 H. Bérsch-Supan, K.W. Jihnig, Caspar David Friedrich.
Gemidilde, Druckgraphik und bildmifige Zeichnungen, Miinchen
1973, s. 440; Borsch-Supan 2008, jak przyp. 7, s. 40.

 H. Bérsch-Supan, Die Bildgestaltung bei Caspar David
Friedrich, (dys. Berlin 1958), Miinchen 1960.

19 Borsch-Supan, Jihnig 1973, jak przyp. 8; T.J. Zuchowski,
Migdzy naturg a historiq. Malarstwo Caspara Davida Friedricha,
Szczecin 1993, s. 103.
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zauwazajac m.in., ze ,nic nie pozwala nam na przej-
$cie od obrazu statku stworzonego przez Friedricha
do idei ludzkiego przeznaczenia”, uznaje tego rodzaju
wyjasnienia za ,pseudosystem, ktérego podstaw na
prézno poszukuje si¢ w dziele Friedricha”. System ten
»hie opiera si¢ ani na jego pismach (poza kilkoma
wskazéwkami dotyczacymi symboliki obrazu »Krzyz
w gorach«), ani tez przede wszystkim na jego malar-
stwie” i utrudnia odnalezienie ,charakterystycznej
dla symbolu malarskiego” wigzi taczacej znaczenie
z ,plastyczna trescig’ .

Czy jednak krytyka ta jest w przypadku Ruin
w Karkonoszach zasadna? Za interpretacja Borsch-
-Supana wydaje si¢ przemawia¢ bardzo podobny obraz
Friedricha Opactwo w dgbrowie z 1810 roku [il. 3].
Oba przedstawiajg pejzaz ujety w strukture pasmo-
wa oraz Sciane kosciota z ostrotukowym oknem ulo-
kowang na pionowej osi kompozycji (wedtug tego
badacza réwniez Opactwo w dgbrowie ukazuje ru-
iny Eldeny'?). Kondukt pogrzebowy przechodzacy
przez portal w ruinie oraz zamglenie ostatniego planu
kazaty uzna¢ Bérsch-Supanowi, ze dzieto wyobraza
zderzenie ,tej” i ,tamtej” strony (Diesseits/[enseits),
ystrefy mierzalnego czasu i wiecznosci” (Die messba-
re Zeit/Ewigkeit)'. Poniewaz poréwnanie obu prac
podpowiada, ze motyw drogi zastapit na pézniej-
szym obrazie kondukt pogrzebowy, to jej interpre-
tacja jako ,drogi zycia”, zblizajacego si¢ ku koncowi,
a pasma odleglych gér jako ,drugiej strony” wyda-
je si¢ przekonujaca. Borsch-Supan odczytuje osta-
tecznie ruiny w malarstwie Friedricha, odmiennie
od Emmrich, jako symbole tego, co przemingto. Na
obrazie Opactwo w Dgbrowie maja by¢ one wyrazem
przekonania malarza, ze Sredniowiecze z jego ,,starymi
formami religijnosci [...] pozostaje epoka nicodwo-
talnie zamknigta”, podobnie jak poganstwo symbo-
lizowane przez otaczajace ruing deby'®. Na obrazie
Ruiny w Karkonoszach ruiny maja z kolei odsyla¢ do
dzieciristwa artysty. Sa to wigc znaczenia domniemy-
wane na podstawie wiedzy przywiedzionej do obra-
zu z zewnatrz, ustalone bez zwiazku ze sposobem,
w jaki pejzaz i motywy zostaly ukazane. Maja zatem
de facto charakter alegoryczny, w alegorii bowiem
obraz jest przezroczysty wobec znaczenia. W procesie
rozumienia alegorii uwaga jest odsytana poza obraz,

"' G. Dufour-Kowalska, Caspar David Friedrich. U Zrédet
wyobrazen romantycznych, ttum. M. Rostworowska, Krakéw
2005, s. 57-58. Trzeba doda¢, ze nieprawdziwa jest informacja
podana na oktadce ksiazki, iz jest ona ,pierwsza w jezyku polskim”
praca poswiecona wylacznie Friedrichowi; por. Zuchowski 1993,
jak przyp. 10. Niezwykle krytyczna recenzja tej pracy autorstwa
T.J. Zuchowskjego: ,Modus” 7, 2006, s. 240-251.

12 Obszernie na ten temat: E Mébius, Caspar David Friedrichs
Gemiilde ,Abtei im Eichwald” und die Friihe Wirkungsgeschichte der
Ruine Eldena bei Greifswald, Berlin 1980.

13 Bérsch-Supan 2008, jak przyp. 7, s. 180, 184.

' Bérsch-Supan, Jihnig 1993, jak przyp. 8, s. 229, 304.
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“there is nothing to warrant a leap from an image
of a ship to the idea of human destiny”, Gabriele
Dufour-Kowalska likewise dismissed similar explana-
tions as a “pseudosystem whose foundations in vain
would be sought in Friedrich’s oeuvre”; such a system
“relies neither on Friedrich’s writings (except a hand-
ful of pointers concerning the symbolism of ‘Cross
in the Mountains’), nor his paintings” and makes it
difficult to discover the bond between the meaning
and “the graphic content”, so “characteristic of the
painterly symbol”."

Is this criticism, however, relevant to Ruins in the
Giant Mountains? Borsch-Supan’s interpretation seems
to be supported by another very similar painting by
Friedrich, 7he Abbey in the Oakwood, created in 1810
[fig. 3]. Both feature a landscape, shown as a num-
ber of separate visual bands, and a church wall with
an ogival window along the vertical axis of the com-
position (according to the same scholar, 7he Abbey
in the Oakwood also depicts the ruins of Eldena'?).
A funeral procession passing through the portal of the
ruin and the misty background led Borsch-Supan to
conclude that the work represents the clash between
“this” and “the other” side (Diesseits/Jenseits), the “realm
of measurable time and eternity” (Die messbare Zeit/
Ewigkeit)."® Because a comparison of the two paint-
ings suggests that in the later work the path motif
was eventually replaced by the funeral procession, its
interpretation as a “path of life” nearing its end and
the interpretation of the remote mountain range as
“the other side” seems quite convincing. Ultimately,
unlike Emmrich, Bérsch-Supan interprets the ruins
as symbols of what has passed. In The Abbey in the
Oakwood, he claims, they represent Friedrich’s belief
that the Middle Ages with their “ancient forms of
religiosity (...) are now a thing of the past”, just like
paganism, symbolized by the oaks that surround the
church." In Ruins in the Giant Mountains, on the
other hand, the ruins are taken to allude to the art-
ist’s childhood. All these meanings are retrieved based
on facts wholly external to the painting, with no rela-
tion to how particular motifs and the landscape are
depicted. As such, they can be viewed as an allegory
in which the image remains transparent with respect
to the meaning. An allegory diverts attention from

' G. Dufour-Kowalska, Caspar David Friedrich. U Zrédet wy-
obrazen romantycznych, transl. M. Rostworowska, Krakéw 2005,
pp. 57-58. It is worth noting that the information on the cover
which claims it to be “the first Polish-language” monograph devot-
ed exclusively to Friedrich is untrue; cf. Zuchowski 1993, as in fn.
10. For a very critical review of this work by T.J. Zuchowski, see:
“Modus” 7, 2006, pp. 240-251.

12 More about the subject: F. Mébius, Caspar David Friedrichs
Gemdilde “Abtei im Eichwald” und die Friihe Wirkungsgeschichte der
Ruine Eldena bei Greifswald, Berlin 1980.

1 Bérsch-Supan 2008, as in fn. 7, pp. 180, 184.

14 Borsch-Supan, Jihnig 1993, as in fn. 8, pp. 229, 304.



the image to the idea; one thing is said or shown and
another is meant.” The image is merely an index that
points to the meaning or concept, but in no way de-
termines them. This interpretation would be consist-
ent with the views of the artist’s contemporaries,'® as
well as some modern scholars."”

This would necessarily lead us to conclude that
since Friedrich’s works are allegorical rather than
symbolic, the question of how his paintings as im-
ages can refer to metaphysical reality and whether
they can retrieve that reality on their own cannot
be answered. A closer reflection on this conun-
drum, however, admits a modicum of doubt: why
should we assume that the mist and the mountains
in The Abbey in the Oakwood and Ruins in the Giant
Mountains stand for “the other side”, if Goethe, for
instance, interpreted the former as a “graveyard in
the mist” (ein Nebelkirchhof),'® and the mountains
in the latter, despite all their remoteness, continue
to belong to the same space as the ruins and the
path in the foreground? This interpretation would
also require us to subsume the ruins of the castle
under the symbolism of “the other side”, since they
are shown behind the church ruins, and there are
no grounds for doing so.

The shortcomings of Borsch-Supan’s interpreta-
tion are avoided by Tadeusz Zuchowski. In his anal-
ysis, as a sign of the past, the ruins in Friedrich’s
painting symbolize the “transition from a civiliza-
tion based on artificial law to a world based on nat-
ural law”." The symbolism of his works is said to
derive from the quest of contemporary thinkers, po-
ets, and artists to turn the “slowly decaying ruins of
past religions” into a foundation for a universal faith,
in which God would be “identified with nature, or
better yet, would become nature as such”.?° This can
lead us to suppose that the mountain range of Ruins
in the Giant Mountains, located beyond the derelict

Y H.-G. Gadamer, Aktualnosé pigkna. Sztuka jako gra symbol
i swigto, transl. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993, p. 43.

' Ludwig Tieck remarked on both “allegorical and symbolic
elements” in Friedrich’s paintings and opined that his works aim
to express “a specific emotion, a real outlook, a well-established
thought and concept in consonance with the mood of sorrow and
sublimity”, L. Tieck, Eine Sommerreise. Urania, in: idem, Schriffien,
vol. 23, Berlin 1853, pp. 17, 18, after: Bérsch-Supan, Jihnig 1993,
as in fn. 8, p. 124.

17 An allegorical interpretation of Friedrich’s paintings: A.A.
Kuzniar, The Temporality of Landscape: Romantic Allegory and C.D.
Friedrich, “Studies in Romanticism” 28, 1989, vol. 1, pp. 69—
93; Th. Noll, Die Landschafimalerei von Caspar David Friedrich.
Hysikotheologie, Wirkungaesthetik und Emblematik Voraussetzungen
und Deutung, Miinchen 2006, pp. 38-46.

18 After: Borsch-Supan, Jihnig 1993, as in fn. 8, p. 163.

19 Zuchowski 1993, as in fn. 10, p. 26.

2°TJ. Zuchowski, O pojmowaniu religii przez formacje artystow
niemieckich pierwszej dekady XIX wieku, “Artium Quaestiones” 3,
1986, pp. 51, 56, 58.

ku pojeciu, w alegorii méwi si¢, wzglednie pokazu-
je, co innego, a co innego ma si¢ na mysli"”®. Obraz
jedynie odsyta ku znaczeniu, pojeciu, idei, ale w za-
den sposdb o nich nie stanowi. Taka wyktadnia jest
zreszta zgodna zaréwno z opiniami wspéiczesnych
malarza'®, jak i z czgscig dzisiejszych badar"’.

Przyjmujac takq wyktadnie, trzeba by uzna¢, ze
malarstwo Friedricha, jako alegoryczne, nie za$ sym-
boliczne, nie pozwala odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki
spos6b obrazy jako obrazy moglyby odsyta¢ do rzeczy-
wisto$ci metafizycznej, czy same z siebie moglyby takie
odniesienie wytoni¢. Namyst nad ta kwestia w zwiaz-
ku z obrazami niemieckiego malarza budzi wszela-
ko watpliwo$¢: dlaczego mielibySmy uznaé, ze mgta
oraz géry na obrazach Opactwo w dgbrowie i Ruiny
w Karkonoszach oznaczaja ,tamta strong”, skoro np.
Goethe, ogladajac pierwsze z dziet, stwierdzil: ,,cmen-
tarz we mgle” (ein Nebelkirchhof)'®, a géry na drugim,
cho¢ potozone daleko, sa elementem przestrzeni, do
ktérej naleza i ruiny, i droga na pierwszym planie?
Ponadto przy takiej interpretacji wypadatoby réwniez
uzna¢ ruiny zamku za nalezace do symboliki ,,drugiej
strony”, skoro znajduja si¢ za ruinami kosciota, a nie
ma po temu zadnych podstaw.

Niedostatkéw koncepcji Bérsch-Supana uni-
ka Tadeusz Zuchowski. W jego interpretacji ruiny
w malarstwie Friedricha, bedace znakiem przesztosci,
symbolizujg ,stan przejscia od cywilizacji uporzad-
kowanej wedtug praw sztucznych do $wiata o pra-
wach naturalnych””. Symbolika obrazéw Friedricha
zrodzi¢ si¢ miata z whasciwego myslicielom, poetom
i artystom jego pokolenia dazenia do stworzenia na
yruinach religii minionych, ktére stopniowo ulegaja
rozpadowi”, religii uniwersalnej, w ktérej Bg zosta-
nie ,utozsamiony w natura, a wlasciwie stanie si¢ na-
turg *°. Koncepgja ta sklania, by w przypadku Ruin
w Karkonoszach uznaé pasmo gérskie widoczne za ru-
inami opactwa, bedacego ,znakiem przesztosci” i sym-

5 H.-G. Gadamer, Aktualnosé pickna. Sztuka jako gra symbol
i swigto, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993, s. 43.

' Ludwig Tieck, dostrzegajac w obrazach Friedricha ,to
elementy alegoryczne, to symboliczne”, uznat jego twérczos¢ za
dazaca do wyrazenia ,okreslonego uczucia, rzeczywistego pogladu,
ustalonej mysli i pojecia, tworzacych jedno$¢ z nastrojem zatosci
i podniostosci”; L. Tieck, Eine Sommerreise. Urania, w: idem,
Schrifften, t. 23, Berlin 1853, s. 17, 18, za: Borsch-Supan, Jahnig
1993, jak przyp. 8, s. 124.

17 Préba wyjasnienia pejzazy Friedricha jako alegorycznych:
A.A. Kuzniar, The Temporality of Landscape: Romantic Allegory and
C.D. Friedrich, ,Studies in Romanticism” 28, 1989, nr 1, s. 69—
93; Th. Noll, Die Landschafimalerei von Caspar David Friedrich.
Hysikotheologie, Wirkungaesthetik und Emblematik Voraussetzungen
und Deutung, Miinchen 2006, s. 38—46.

18 Za: Bérsch-Supan, Jihnig 1993, jak przyp. 8, s. 163.

19 Zuchowski 1993, jak przyp. 10, s. 26.

20°TJ. Zuchowski, O pojmowaniu religii przez formacje artystow
niemieckich pierwszej dekady XIX wicku, ,Artium Quaestiones” 3,
1986, s. 51, 56, 58.
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bolem ,przejscia’, nie za jaka$ pozaziemska ,druga
strong”, jak chcial Borsch-Supan, ale za obszar na-
tury tozsamej z Bogiem. Bylaby to zatem strefa za-
réwno nalezaca do realnej przestrzeni, jak i miejsce
manifestacji transcendencji. Jednak interpretacje te,
opracowang na podstawie zewngetrznych wobec dziet
dyskurséw?!, pozwalajg oddali¢ same dzieta.

Pejzaz na obrazie Ruiny w Karkonoszach tworzy po
lewej stronie rozwijajaca si¢ ku stronie prawej wiazke
wagskich pasm. Naleza do niej nie tylko pasma ciem-
nego lasu oraz jasnych gor, lecz réwniez znajdujace si¢
miedzy nimi pasmo wzgdrza, zwiericzone sylweta ruin
zamku, ktdre rozciaga si¢ az do prawego brzegu obrazu.
Pasmo to nie tylko wypetnia przestrzei migdzy lasem
a gérami, ale takze optycznie posredniczy migdzy nimi.
Pejzaz tworzy spdjna struktur¢ pasmowa obejmujaca
zaréwno plan pierwszy, jak i chmury, w ktérej nie da sie
wyrdzni¢ przeciwstawnych sobie czgéci, tak by mozna
byto okregli¢ kt6rakolwiek z ruin jako symbol przej-
$cia migdzy dwiema odmiennymi rzeczywistosciami.

Sens ruin wynika z czego innego. Kontur pa-
sma z zamkiem rozwija si¢ zgodnie z konturem gor.
Jednak zaraz po wypictrzeniu bryly warowni kontur
wzgdbrza ulega zalamaniu i ,,osunigciu”. Jednoczesnie
w obrebie masywu gérskiego zaczyna si¢ wyksztalcaé
struktura nawarstwiajacych si¢ pasm, implikujaca ruch
ku przodowi prowadzacy do zespolenia po prawej
stronie obrazu gér z pasmami nizszych wzgérz, lasu
i w koricu ziemi. Géry nie ukierunkowuja ku nie-
bu, lecz wpisuja si¢ w porzadek horyzontalny-ziem-
ski. Ma tu miejsce charakterystyczne dla Friedricha
»odwrécenie” funkcjonalnego znaczenia elementéw
i ich tradycyjnej symboliki*, niejedyne na tym ob-
razie. Wzgbrze z zamkiem ukazuje zatem, ze dazenie,
ktére za miarg obiera realny §wiat — pasmo gér®, nie
moze ustanowi¢ trwatej wartoséci i ulega unicestwie-
niu, czego dopowiedzeniem jest uschniety korzen
znajdujacy si¢ doktadnie ponizej na pierwszym pla-
nie (jego ksztatt powtarza zatamanie konturu wzgé-
rza). Przeciwng zalezno$¢ unaoczniajg ruiny kosciofa.

Te ich obrazowa funkcje¢ opisat Michael Brotje,
wychodzac od obserwacji, ze horyzontalne pasma,
w ktdre ujety zostal pejzaz, cechuje Sciste odniesienie
do plaszczyzny obrazu (co uznat za whasciwe dla ma-
larstwa Friedricha w ogéle). Z jednej strony, pasma
wydaja si¢ rozposcieraé bez przeszkéd poza granicami

2! Ibidem, s. 57 nn., chodzi zwlaszcza o pisma Wilhelma
Heinricha Wackenrodera, Ludwiga Tiecka i Novalisa (,Ruiny sg
matka tych rozkwitajacych dzieci”; Novalis, Heinrich von Ofierdingen,
w: idem, Werke und Briefe, Leipzig 1942, s. 273).

2 M. Brotje, Die Gestaltung der Landschaft im Werk C.D.
Friedrichs und in der Hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts,
»Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen® 19, 1974, s. 57.

% Analogiczng relacjg Friedrich ukazat na obrazie Trumna na
Swiezym grobie (ok. 1805-1807), na kedrym trumna przypomina
zarys odleglego wzniesienia gérskiego.
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abbey that represents the “sign of the past” and sym-
bolizes “transition”, is not some otherworldly “other
side”, as Borsch-Supan proposed, but rather a realm
of nature identical to God. As such, it belongs to real
space and at the same time serves as a site for the
manifestation of transcendence. However, based on
a discourse external to the paintings,* this interpre-
tation is belied by the works themselves.

The landscape in Ruins in the Giant Mountains
is a bundle of narrow bands unfolding from left to
right. These include the dark forest and the bright
mountains, but also the hill with castle ruins that
separates them and extends all the way to the right
edge of the painting. The hill fills up the space
between the forest and the mountains, as well as
optically mediates between them. The landscape
thus forms a coherent structure that encompasses
both the foreground and the clouds; no antitheti-
cal parts can be distinguished to warrant designat-
ing one ruin as a symbol of transition between two
distinct realities.

The meaning of the ruins derives from elsewhere.
The outline of the hill runs parallel to the outline of
the mountain range. However, right after the bulge
of the ruined fortress, its contour is suddenly re-
fracted and “slides downwards”. At the same time,
a structure of multilayered streaks emerges within
the mountain range, which implies a forward mo-
tion that, towards the right, brings the mountains,
the hills, the forest, and the ground together. The
mountains do not point towards the sky but remain
fixed within the horizontal and earthly order. What
we see here is Friedrich’s characteristic “reversal” of
the functional meaning and traditional symbolism
of elements;?* there are several more instances of this
procedure in the painting. And thus, the hill with
the castle is meant to show that any quest measuring
itself against the real world, the mountain range,” is
bound to fail and be annihilated, as represented by
the withered root shown directly below in the fore-
ground (its shape mimicking the sharp bend in the
outline of the hill). The church ruins visualize the
opposite relationship.

Their specific function was described by Michael
Brotje. Brotje’s point of departure was to observe that
the horizontal bands of the landscape are strictly re-

! Ibidem, p. 571f, especially the writings of Wilhelm Heinrich
Wakenroder, Ludwig Tieck, and Novalis (“Ruins are the mother of
these blossoming children”; Novalis, Heinrich von Ofterdingen, in:
idem, Werke und Briefe, Leipzig 1942, p. 273).

> M. Brotje, Die Gestaltung der Landschaft im Werk C.D.
Friedrichs und in der Hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts,
“Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen” 19, 1974, p. 57.

5 A similar relationship can be observed in Friedrich’s Coffin
on a Fresh Grave (ca. 1805-1807), where the coffin resembles the
outline of a remote mountain range.



lated to the plane of the painting (which he considers
to be a typical feature of Friedrich’s entire oeuvre).
On the one hand, the bands seem to extend freely
beyond the frame, on the other, however, their dis-
tinct, regular sharpening make “the areas of prox-
imity and distance appear equivalent, nearly inter-
changeable, in their phenomenal relationship to the
plane of the painting”.* The visual importance of
the band pattern also derives from the fact that it
includes the path in the foreground. The observa-
tion of Emmrich and Bérsch-Supan, who remarked
that it guides the viewer’s gaze from the lower edge
up towards the peasant hut, do not properly describe
its optical features.”” Importantly, along most of its
course, the path is inscribed into a planar wedge that
encompasses the withered tree and runs towards the
right, and by that virtue, it forms part of the fore-
ground band which, like the forest and the moun-
tains, stretches from the left towards the right side
of the painting. Further on, the path winds towards
the right, cutting through a bright expanse of the
ground that mirrors the contour of the mountains
above. The motif thus serves as another instance of
Friedrich’s functional “reversal” of the meaning of
the elements that divide space.?® It must be noted
that the peasant hut is also inscribed into the band
pattern through its form and color.

The ruins of the church, however, show a cer-
tain degree of duality: on the one hand, their two
parts, “a continuum parallel to the plane”,” partici-
pate in the left-to-right course of the planar bands,
on the other, they seem somewhat independent from
the mountain range. According to Brotje, this is not
because of their central position, as Emmrich would
have it, but because their left side takes on the form
of a reclining rectangle. The artist achieved the effect
by stretching the ruins along the horizontal axis (in
other paintings, he would lengthen them vertically*
and partly hiding them behind the forest. In order
not to disrupt the emphatic quality of the shape, he
also lowered the corresponding section of the moun-
tain range in the background. The rectangular form
makes the wall lose its vertical appearance despite the
window in the middle; the latter does not direct the
viewer’s gaze upwards, as Borch-Supan would have
it, but rather towards the upper edge of the wall that

% Brotje 1974, as in fn. 22, p. 58.

» Emmrich 1964, as in fn. 4, p. 116; Bérsch-Supan 2008,
as in fn. 7, p. 40.

% Brotje 1974, as in fn. 22, p. 57. A similar conceit whereby
a road winding upwards is inscribed into a band structure can be seen
in Friedrich's The Bohemian Landscape with Mount of Milleschauer of
1808, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Galerie Neue Meister.

¥ Ibidem, p. 58.

% Borsch-Supan, Jahnig 1993, as in fn. 8, p. 276. In Winzer of
1803 and its 1826 replica; Mébius 1980, as in fn. 12.

obrazu, z drugiej jednak, ze wzgledu na ich wyraziste,
réwnomiernie wyostrzenie, ,,obszary bliskosci i dali
przedstawiaja si¢ jako réwnorz¢dne, wrecz wymien-
ne w ich zjawiskowym stosunku do plaszczyzny ob-
razu”*%. Ranga wizualna uktadu pasmowego wynika
réwniez z podporzadkowania mu drogi na pierwszym
planie. Obserwacje Emmrich i Bérsch-Supana, ze dro-
ga ta wiedzie spojrzenie widza od dolnego brzegu ob-
razu ku chlopskiej chacie, nie opisuja jej optycznych
whasciwosci®. Jest ona bowiem w znacznej swej cze-
$ci wpisana w plaszczyznowy klin obejmujacy uschle
drzewo i skierowany na prawo, a poprzez ten klin —
w pierwszoplanowe pasmo, ktdre, podobnie jak las
i gory, rozciaga si¢ od lewej do prawej krawedzi obra-
zu. Dalej za$ droga biegnie na prawo przez jasniejszy
obszar ziemi, uformowany analogicznie do konturu
odcinka gér znajdujacego si¢ powyzej. Zatem réw-
niez w przypadku tego motywu dochodzi do wspo-
mnianego wyzej, czgstego w tworczosei Friedricha,
funkcjonalnego ,,odwrécenia” znaczenia elementéw
wyznaczajacych podzialy przestrzenne®. Trzeba dodag,
ze réwniez chlopska chata, zespolona formalnie i ko-
lorystycznie z lasem, jest wpisana w uktad pasmowy.

Ruiny kosciota natomiast ukazuja dwoisto$¢é: obie
ich czgéci, ,widziane jako ciag réwnolegly do ptasz-
czyzny’?, z jednej strony uczestnicza w przebiegu
plaszczyznowych pasm z lewa na prawo, z drugiej, zy-
skuja na niezaleznosci wzgledem gérskiego taricucha,
przy czym, wedtug Brétjego, nie rozstrzyga o tym, jak
chciata Emmrich, pofozenie ruin na $rodku krajobra-
zowych pasm. Wynika to, po pierwsze, z nadania le-
wej czgdei ruin Eldeny formy spoczywajacego prosto-
kata (co artysta uzyskal, rozciagajac horyzontalnie jej
proporcje — na innych obrazach je wydtuzat®® — oraz
czg$ciowo przestaniajac ja pasmem lasu). Aby nie za-
ktéca¢ dobitnosci uzyskanego ksztattu, obnizyt na jego
wysokosci pasmo wzgdrza w glebi. Prostokatna forma
$ciany skutkuje tym, ze mimo okna na jej $rodku nie
ma ona charakteru wertykalnego. Okno nie wiedzie
spojrzenia ku gérze, jak chce Bérch-Supan, lecz ku
ograniczajacej je gornej krawedzi $ciany (spojrzenie
nie zwraca si¢ ku gérom i niebu za posrednictwem
okna takze dlatego, ze okno jest na to po prostu zbyt
mate). Sciana ma charakter dosrodkowy — jej forma
jest postrzegana w ,ruchu” od zewngtrznych krawedzi

# Brotje 1974, jak przyp. 22, s. 58.

» Emmrich 1964, jak przyp. 4, s. 116; Borsch-Supan 2008,
jak przyp. 7, s. 40.

% Brotje 1974, jak przyp. 22, s. 57. Bardzo zblizony zabieg
wpisania drogi biegnacej w glab w strukture pasmowa malarz
przeprowadzil na obrazie Pejzaz czeski z MileSovkg (niem.
Milleschauer) z 1808 roku, Drezno, Staatliche Kunstsammlungen,
Galerie Neue Meister.

¥ Tbidem, s. 58.

8 Bérsch-Supan, Jihnig 1993, jak przyp. 8, s. 276. Na obrazie
Zima z 1803 roku i na jego replice z 1826; Mébius 1980, jak

przyp. 12.
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$ciany do krawedzi okna. Dosrodkowos¢ ta przektada
si¢ na niezalezno$¢ ruin od calej, biegnacej z lewa na
prawo struktury pasm: tak od pasm ziemi i lasu, jak
gor i nieba. Po drugie, niezaleznos¢ ruin wzgledem
gérskiego taricucha bierze si¢ z ich ,zakotwiczenia
w centrum obrazu”. Zaréwno forma lezacego pro-
stokata, jak i wspomniane umiejscowienie ruin od-
nosza je optycznie do ksztattu obrazowej plaszczyzny.

Odniesienie to rozstrzyga o symbolicznej funkeji
ruin. Przedmiot nie moze bowiem ustanawia¢ zna-
czenia symbolicznego z siebie samego, nie moze by¢
symbolem na mocy swych wiasnych wartosci zjawi-
skowych. Las nie moze symbolizowa¢ granicy zycia
tylko dlatego, ze jest ciemny, a géry i mgta — , drugiej
strony” tylko dlatego, ze te pierwsze s rozswietlone
i usytuowane za lasem, a ta druga — nieprzejrzysta.
Z pewnoscia do takiej egzegezy poszczegdlnych mo-
tyw6w pejzazowych nie upowaznia opinia Fridricha,
ze ,pejzaz zamglony wydaje si¢ bardziej rozlegly, ozy-
wia wyobrazni¢ i rozbudza uwagg, podobnie jak wi-
dok zastonigtej welonem dziewczyny””, a wzmianka
o obliczu dziewczgcym dowodzi, ze nie ma tu réwniez
zadnego odniesienia do tego, co niewidzialne, ideal-
ne, transcendentne (Trzeba tez zapytaé: czy traktowa-
nie skrywajacej przed wzrokiem mgly jako symbolu
transcendengji nie oznacza utozsamienia tej ostatniej
z tym, co niewidoczne, jedynie w sposéb wzgledny
i przejsciowy, a zatem trywializacji nie tylko tego po-
jecia, ale takze obrazu jako formuty symbolicznej?).
Rozpoznanie znaczenia ,,symbolicznego” na podstawie
cech zmystowych motywu jest dopisaniem mu tresci,
ktéra nie moze by¢ z niego wywiedziona i pozostaje
nieugruntowanym w ogladzie obrazu dyskursywnym
uzupetnieniem. Ow brak ugruntowania prowadzi do
catkowitej dowolnosci w ustalaniu symboliki dziet.

Przedmiot moze by¢ uznany za symbol, po pierw-
sze, dopiero jako skladnik strukeuralnych zwiazkéw we-
wnatrzobrazowych, w kedrych ma udziat, poniewaz to
dzigki nim obraz zyskuje bedacg warunkiem konstytu-
¢ji symbolu konieczno$¢®, wyrazana w niemozliwosci
skorygowania struktury bez utraty jej spdjnosci i spe-
cyfiki, a tym bardziej w niemozliwosci jej podmiany,
na co pozwala zwyczajny znak. Po drugie, przedmiot
moze by¢ uznany za symbol dopiero wtedy, kiedy zna-
czenie symboliczne zostaje wydobyte jako przezyciowa
tres¢ dla oka, co dzieje si¢ za sprawa struktury obrazu.
Po trzecie — kiedy poprzez swéj konkretny widocz-
ny zmystowy ksztatt ma udzial w takich ogladowych
wartosciach, keére nie sg dane doktadnie wraz z tym
zmystowym ksztaltem i z ktérego nie moga by¢ wy-
prowadzone — moze sta¢ si¢ symbolem jedynie w po-
réwnaniu z istotowym ,,innym”".

¥ Podajg za: Dufour-Kowalska 2005, jak przyp. 11, s. 59.
3 Por. Tillich 1991, jak przyp. 2, s. 148.
3! Brotje 1974, jak przyp. 22, s. 43, 48.
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frames it. (Another reason that the gaze does not
turn up towards the sky and the mountains is that
the window is simply too small.) The wall appears
centripetal and its form is perceived as if “in mo-
tion” from the external edges of the wall to the edge
of the window. This centripetal character translates
into its independence from the whole band pattern
that runs from the left to the right, from the layers
of the earth and forest, as well as from the mountains
and the sky. Secondly, the independence also derives
from the “anchoring” of the ruins “in the center of
the painting”. Both their position and their lopsid-
ed rectangular form optically relate the ruins to the
shape of the pictorial plane.

The above conceit determines their symbolic
function. An object cannot establish its own sym-
bolism; it cannot be symbolic merely by virtue of
its sensory properties. The forest cannot represent
the end of life just because it is dark; the moun-
tain range and the mist cannot stand for “the other
side” just because the latter is oblique and the for-
mer, far off beyond the forest, shimmers with light.
Certainly, Friedrich himself does nothing to warrant
such interpretations when he says that “a misty land-
scape seems more vast, enlivens the imagination and
stimulates attention, just like the sight of a veiled
maiden”;” the very mention of a girl’s face shows
no allusion is being made to the invisible, ideal, or
transcendent realm. (If, however, the elusive mist
is treated as a symbol of transcendence, it is worth
asking whether it does not become invisible only in
a relative and temporary way, which would trivialize
not only the concept itself but also the idea of the
image as a symbolic formula). To reconstruct “sym-
bolism” on the basis of sensory properties is to add
on meanings that cannot be derived from the motif
as such; such meanings remain a discursive append-
age without any rooting in the visual study of the
painting. This leads to complete arbitrariness in es-
tablishing the symbolism of artworks.

An object becomes a symbol, firstly, by virtue of
the structural relationships that it establishes with oth-
er elements in the painting; these endow it with the
force of necessity that preconditions all symbolism:*
it is impossible to correct, let alone replace, a given
structure without affecting its nature and coherence,
as would be the case with a common sign. Secondly,
it becomes a symbol only insofar as the structure of
the painting helps isolate symbolic meaning as expe-
riential content for the eye. And thirdly, symbolism
can only emerge when the concrete visual shape of
the object participates in properties that are not given
directly by its sensory form and cannot be derived

¥ After: Dufour-Kowalska 2005, as in fn. 11, p. 59.
30 Cf. Tillich 1991, as in fn. 2, p. 148.



from it; an object is a symbol only in comparison
with its essential “other”.%!

Because the perceptual process directly relates the
shape of the ruins in Ruins in the Giant Mountains to
the shape of the pictorial plane, these can be com-
pared to what is essentially “other” to them and the
entire representation.’” The plane of the painting
cannot be reduced to its role as a material substrate.
During the perception of a work, the plane is present
both in the depicted world and beyond it; it perme-
ates it but cannot be reduced to its dimenssion. It
contains whatever is depicted and, at the same time,
transcends it as something ozherworldly. In relation to
what constitutes the theme of the painting (portrait,
battle scene, landscape, etc.), the plane plays the role
of the all-encompassing (das Umgreifende). Its apparent
superordinate status with respect to representation
and its character as something more than the whole
visible world confer upon it the rank of a perceptual
synonym of the absolute. The plane is “the other”
because, compared to the fragmentary landscape, it
appears as whole, closed, absolutely opposed to the
pictorial elements in relation to which it constitutes
“the other side”.?

The reference of the depicted world to the plane
of the painting, according to Brotje, also provides
the only rationale for talking of infinity in Friedrich’s
oeuvre. The German scholar strictly rejects any in-
terpretations that would trace Friedrich’s ability to
inspire a sensation of the infinite to the way in
which his landscapes always seem to extend be-
yond the frame of the painting. He points out that
the essence of “infinity” needs to be understood as
absolutely opposed to any finitude; the defining
feature of the infinite is that it can never overlap
with the finite. The extension of the landscape be-
yond the frame of the painting merely a projects
a greater distance; the distance, however, remains
measurable and thus, finite. If, for obvious reasons,
the painting does not illustrate that expansion, that
does not mean that infinity becomes a feature of
the landscape. If we think of infinity, Brotje sug-
gests, and stretch our imagination to visualize it,
we are bound to fail, as every visualization can be
achieved only through elements that in themselves
are finite. Therefore, the implied extension of the
landscape beyond the frame reveals its non-infinite
nature, since any reality whose fragment can be de-
picted is by definition not infinite. Infinity cannot
be a palpable “site”, accessed once the boundaries

3! Brotje 1974, as in fn. 22, pp. 43, 48.

32 Tbidem, p. 58.

3 Cf. M. Brotje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer
existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990. Brétje’s
theory is discussed in: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna
historia historii sztuki od 1970 roku, Pozna 2009, pp. 580-621.

Uksztaltowanie ruin na obrazie Ruiny w Karkono-
szach w taki sposdb, ze sa w procesie ogladu odnoszone
do ksztattu ptaszezyzny, jest wprowadzeniem sposobu
ich jawienia si¢ w stan poréwnywalnosci z tym, co
wobec nich i calego $wiata przedstawionego pozostaje
istotowo ,,inne”*%. Plaszczyzna obrazu stanowi niezby-
walng warto$¢, ktdrej znaczenie nie daje si¢ zamknaé
w funkcji materialnego podtoza, stuzacego np. stwa-
rzaniu iluzji $wiata przedstawionego. Podczas percep-
¢ji obrazu plaszczyzna jest obecna zaréwno w $wiecie
przedstawionym, jak i poza nim, przenika go, nie da-
jac si¢ jednak sprowadzi¢ do jego wymiaru. Zawiera
w sobie to, co przedstawione, i zarazem transcenduje
poza ukazany $wiat jako to, co pozaswiatowe. W stosun-
ku do tego, co na obrazie stanowi o temacie (portret,
scena bitewna, pejzaz itp.), pelni role wszechogarnia-
Jjacego (das Umgreifende). Jej doswiadczana w ogladzie
nadrzednos¢ wobec przedstawienia, bycie czyms wigcej
niz caly widzialny $wiat, nadaje jej range ogladowego
synonimu instancji absolutnej. Plaszczyzna jest ,in-
nym”, gdyz w poréwnaniu z fragmentarycznym pej-
zazem jest tym, co calo$ciowe, zamknicte, absolutnie
temu pejzazowi przeciwstawne, jest wzgledem niego
»drugg strong .

Odniesienie elementéw $wiata przedstawionego do
plaszczyzny obrazu stanowi — zdaniem Brétjego — réw-
niez jedyne uzasadnienie podjecia kwestii nieskoriczo-
nosci w twérczoéci Friedricha. Niemiecki badacz prze-
ciwstawia si¢ przypisywaniu dzietom malarza zdolnosci
wyobrazania nieskoriczonosci poprzez zawarta w nich
sugesti¢ rozposcierania si¢ pejzazu poza krawedzie obra-
zu. Wskazuje, ze ,,nieskoriczono$¢” musi by¢ rozumiana
jako taka warto$¢, ktérej istota ustala si¢ w absolutnym
przeciwienistwie do kazdej skoniczonosci — cecha nie-
-skoriczonego jest to, ze nie moze si¢ ono pokrywac ze
skoriczonymi wielko$ciami. Implikowane rozpostarcie
pejzazu poza ramy obrazu jest projekcja jedynie jeszcze
wickszej odleglosci, ktdra pozostaje mierzalna, a zatem
skoriczona. Jezeli obraz malarski z oczywistych powo-
déw nie przedstawia tego rozpostarcia, nie oznacza to,
ze cecha ukazanego fragmentu pejzazu staje si¢ nieskon-
czono$¢. Jesli pomyslimy nieskoriczono$¢ — proponuje
autor — i zarazem podejmiemy sita naszej wyobrazni
prébe jej przedstawienia, to okaze si¢ to niemozliwe,
gdyz kazde przedstawienie moze si¢ dokona¢ wylacznie
za pomocg skoficzonych wielkosci. Implikowane rozcia-
gnigcie poza ramy obrazu, jako potencjalnie mozliwe
do przedstawienia, ujawnia zatem jego nie-nieskoriczo-
nos¢, gdyz rzeczywistosé, ktorej fragment jest przed-
stawiony na obrazie, nie jest tym, co nieskoriczone.

32 Ibidem, s. 58.

3 Por. M. Brétje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung
einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990.
Oméwienie koncepcji Brotjego: M. Bryl, Suwerennosé dyscypliny.
Polemiczna bistoria historii sztuki od 1970 roku, Poznaii 2009,
s. 580-621.
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2. Caspar David Friedrich, Ruiny klasztoru Eldena koto Greifswaldu, ok. 1825, olej na ptétnie, 35x49 cm, Staatliche Museen zu Ber-
lin. Alte Nationalgalerie, Berlin

2. Caspar David Friedrich, Ruins of Eldena Monastery near Greifswald, ca. 1825, oil on canvas, 35x49 cm, Staatliche Museen zu Ber-

lin. Alte Nationalgalerie, Berlin

Nieskoriczono$¢ nie moze by¢ jakim$ uchwytnym ,miej-
scem’, ktore jest gdzies osiagane po przekroczeniu gra-
nic obrazu. Jako taka nieskoficzono$¢ bylaby okreslona
przez proces ustawicznej kontynuacji, dalszego rozpo-
$cierania, przez co jej status pozostawatby wzgledny:
raz taka, a za chwile jeszcze wigksza. Nieskoriczono$é
jednak nie jest wartoscia, ktora da si¢ pomysle¢ jako
pomniejszona lub powigkszona. Jesli zatem ma by¢ ona
doswiadczana w obrazach, to moze sig to sta¢ jedynie
przez odniesienie $wiata przedstawionego do jakiej$ war-
tosci ogladowej, ktéra bedzie przez obraz sama w sobie
wykazywana jako absolutna, przeciwstawna zawartosci
tresciowej i przedmiotowej skoriczonosci. Ta wartoscia
jest w dziele malarskim ptaszczyzna obrazu — jedynie
wobec niej adekwatne pozostaje okreslenie nieskoriczo-
nosé przestrzens>.

Ruiny, jako zniszczona architektura, tematyzuja
(a nie symbolizuja) skoficzonos¢. Symboliczny wymiar
tego motywu w Ruinach w Karkonoszach rodzi si¢ z jego
odniesienia do ,innego”, ktére jest tej skoriczonosci
przeciwieristwem. Odniesienie to sprawia, ze ruiny nie
moga wigcej wej$¢ w zadne wiazace przyporzadkowa-
nie do otaczajacego pejzazu i petni¢ w nim dzielacej go

3 Brotje 1974, jak przyp. 22, s. 48-49.
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of the painting are crossed. As such, it would be
defined by the process of constant continuation, an
ever further expansion, and would thus be relative:
first smaller, then larger. Infinity, however, cannot
be diminished or increased. To be experienced in
a painting, it must be suggested by the reference of
the depicted world to some perceptual value that
the painting itself identifies as absolute, entirely
opposed to its objective content and finite object.
In the painting, this is the role of the plane, the
only element to which the term infinity of space can
properly be applied.*

As destroyed architecture, the ruins serve to il-
lustrate (rather than symbolize) finitude. The sym-
bolic dimension of this motif in Ruins in the Giant
Mountains derives from its reference to “the other”
that acts as its opposite pole. The reference makes
it impossible for the ruins to enter into any bind-
ing relationship with the surrounding landscape and
play a dividing or centering role within it. The in-
finity of space cannot and does not change in time.
For this reason, the landscape and the ruins are ex-
perienced as symbols of different relations to the

34 Brotje 1974, as in fn. 22, pp. 48-49.



temporal dimension. The uninterrupted stretches
of landscape symbolize time that is at once never-
ending and finite, i.c. time (niemals endenden end-
lichen Zeit) that plays itself out “in” timelessness,
but always remains in conflict with it. The closed
surface of the ruins, in contrast, symbolizes the pas-
sage of finite time into timelessness.* The building
acquires this specific semantic dimension precisely
as it loses its previous function.

To take Brotje’s interpretation a step further, it
should be noted that the dynamics of the landscape
is also reflected in the layout of figural elements.
Two men and a dog stand in front of the hut. The
dog belongs to the same band as the path; the men
are partially contained in the outline of the hut and
highlighted against the bright window wall. The wall
is connected to a line of lower walls that stretch out
on both sides and heighten the impression that the
hut is clinging to the ground. At the same time, it
mirrors the pattern observed above between the two
protruding parts of the ruined abbey. On the right,
we see an element that serves as a counterpoint to
the castle ruins further up the hill; it is equally ver-
tical and reaches up to the same height in the vis-
ual field, establishing a new relationship with the
surrounding space. The viewer’s gaze is drawn into
the interplay between the ruins and the hut: on the
one hand, it is attracted by the dark window that
“embraces” one of the men, symbolizing the pos-
sibility of life being extinguished, on the other, by
the shape between the ruins, transparent with re-
spect to the landscape, immaterial, independent of
the mountain range beyond, and opening upwards.
The viewer perceives human existence as stretched
between two opposing points of reference: earth,
time, and death on the one hand, and invisible in-
finity on the other.

The ambivalence of human life related both to
its finitude and its openness to infinity was also ren-
dered through an image of church ruins in earlier
paintings: Ruins of Eldena Monastery near Greifswald
of 1824-1825 [fig. 2] and the previously mentioned
The Abbey in the Oakwood [fig. 3].

The first painting depicts church ruins enclosed
between the foreground with a motif of withered
branches and a line of trees in the background.
The concave shape of the former, and the upper,
semicircular contour of the latter create an ellipti-
cal form that contains a three-segment ruin sur-

% Ibidem, p. 58. It is difficult not to agree with the conclusion
that Brétje “does not treat the space of the paintings, nor the paint-
ings as such in terms of symbolism, but only as perceptual objects,
focusing on their structure rather than meaning”, cf. E. Rzucidlo,
Caspar David Friedrich und Wahrnehmung. Von der Riickenfigur zum
Landschafisbild, Minster 1998, p. 205.

badz centrujacej funkgji. Nieskoriczono$¢ przestrzeni
nie podlega zadnej przemianie w czasie. Dlatego tez
krajobraz i ruiny sa doswiadczane jako symbole réz-
nego stosunku do czasu. Nieprzerwanie biegnace pa-
sma krajobrazu sa symbolami nigdy si¢ niekoriczacego,
ale zarazem skoriczonego, czyli przemijajacego czasu
(niemals endenden endlichen Zeit), ktéry wprawdzie re-
alizuje si¢ ,w” bezczasowosci, lecz znajdujac si¢ z nig
w sporze. Natomiast zamknieta powierzchnia ruin prze-
ciwnie — jest symbolem przeprowadzenia skoriczone-
go czasu w bezczasowo$¢®. Ten wymiar semantyczny
ruiny zyskuja wlasnie wraz z utratg przez budowlg jej
dotychczasowych funkgji.

Rozszerzajac interpretacje Brotjego, wypada zauwa-
zy¢, ze dynamike czgsci pejzazowej odzwierciedla takze
uklad figuralny. Przed chata i na wprost ruin stoja dwaj
mezczyzni, a obok nich siedzi pies. Zwierze przynale-
zy do pasma drogi, natomiast sylwetki ludzkie sa cz¢-
$ciowo objete ksztattem chaty i wyodrebnione przez
wpisanie ich w wykréj jasnej Sciany z oknem. Sciana
ta taczy si¢ z rozpostartym na boki waskim pasmem
niskich $cian, co wzmaga wrazenie przywierania chaty
do ziemi. Zarazem tworzy ona lustrzang analogi¢ do
wykroju powstatego powyzej, migdzy obiema wypie-
trzonymi czgdciami ruin opactwa. Od prawej wykréj
ten wyznacza cz¢$¢ bedaca kontrapunktem do ruin
zamku — réwnie wertykalna, si¢ga tej samej co tamta
wysokosci w polu obrazowym, ustanawiajac nows re-
lacje wzgledem otaczajacej przestrzeni. Spojrzenie wi-
dza jest wprowadzone w ruch migdzy chatg a ruinami
kosciota: z jednej strony jest przyciagane przez ciemne
okno w chacie, ktére ,,obejmuje” jednego z mezezyzn,
prezentujac si¢ jako znak mozliwosci wygaszenia zycia,
z drugiej — przez tworzong za sprawa wykroju migdzy
ruinami warto$¢ transparentng wobec pejzazu, niema-
terialna, a zarazem niezalezna od rozciagajacego si¢
w glebi pasma gér i otwarta ku gérze. Widz postrze-
ga rozpigcie ludzkiej egzystencji — uwewngtrznione
w procesie percepcji — miedzy dwoma przeciwstaw-
nymi odniesieniami: do ziemi, czasu i $mierci, a za-
razem do niewidzialnej nieskoriczonosci.

W analogiczny sposéb ambiwalencja ludzkiego
zycia, wynikajaca z jego skoriczonosci, jak i otwarcia
na nieskoficzonos¢, zostata z pomoca ruin kosciota
wyrazona we wczesniejszych obrazach: Ruiny klasz-
toru Eldena koto Greifswaldu z lat 1824-1825 [il. 2]
oraz na wspomnianym Opactwie w dgbrowie [il. 3].

Pierwszy z nich ukazuje ruiny wpisane w dwa pa-
sma — pasmo pierwszego planu z motywem uschlych
galtezi oraz pasmo drzew w glebi. Wklestos¢ pierwszego

% Ibidem, s. 58. Nie sposob zgodzi¢ si¢ z wnioskiem, ze Brétje
»hie traktuje przestrzeni obrazéw ani samych obrazéw symbolicznie,
lecz jedynie jako przedmioty postrzezenia, koncentrujac si¢ na ich
strukturze, a nie na znaczeniach”, por. E. Rzucidlo, Caspar David
Friedrich und Wahrnehmung. Von der Riickenfigur zum Landschafisbild,
Miinster 1998, s. 205.
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3. Caspar David Friedrich, Opactwo w dgbrowie, 1809-1810, olej na plétnie, 110,4x171 cm, Staatliche Museen zu Berlin. Alte Na-

tionalgalerie, Berlin (stan po konserwacji)

3. Caspar David Friedrich, The Abbey in the Oakwood, 1809-1810, oil on canvas, 110,4x171 cm, Staatliche Museen zu Berlin. Alte

Nationalgalerie, Berlin (after restoration)

pasma oraz gérny, pétkolisty kontur drugiego tworza
eliptyczny ksztatt, w ktérym zawieraja si¢ trojsegmen-
towe ruiny otaczajace chate i dwie postaci. Sposréd
licznych otworéw w chacie wyréznione zostato ciemne
wejscie do domostwa — poprzez umieszczenie go na
pionowej osi obrazu i w polu okna Srodkowej czeéci
ruiny zamurowanym do czterech pigtych wysokosci.
»Otwierana” u dotu ciemnos¢ (drzwi) tworzy biegun
wzgledem jasnosci nieba widocznego w najwyzszej par-
tii okna, w ktérej wida¢ jeszeze czgs¢ gatezi drzew ota-
czajacych ruing. Okno nie otwiera si¢ na zadna ,,dru-
ga strong” znajdujacy si¢ gdzie§ poza ruing. Funkcja
obrazowa drzwi u dotu i okna u géry polega na ak-
centowaniu pionowego przemurowania, ktére kore-
sponduje optycznie z pionowymi elementami ruiny
po obu stronach kompozycji. Wraz z tymi elementami
ruina oddziatuje jako forma, ktdra przenosi spojrzenie
widza do granic obrazu, instancji nieprzekraczalnego,
co znajduje potwierdzenie w analogicznym do tryp-
tyku oftarzowego uksztattowaniu ruiny. Oméwiony
wyzej obraz Ruiny w Karkonoszach jawi si¢ wzgledem
tego dziela jako kompozycja uzupetniona o pasmo gér
w glebi. Czy nalezy stad wnioskowa¢, ze malarz uzyskat
dzigki temu wyobrazenie ,,drugiej strony”? Przeciwnie
— oba obrazy pokazuja, ze byt on zdolny sugerowac¢ jej
istnienie catkowicie innymi $rodkami artystycznymi.
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rounding a hut and two human figures. One of
the many openings in the hut is placed along the
vertical axis of the painting and in the same verti-
cal line as the almost completely built-up window
in the center of the ruin: it is the dark entrance
to the household. The darkness (of the door) that
“opens” at the bottom acts as a counterpoint to
the brightness of the sky and several tree branches
glimpsed through the upper part of the window.
The window does not open onto any “other side”
stretching beyond the ruin. The visual function of
the door below and the window above is to stress
the verticality of the construction, which optically
corresponds to the vertical elements of the ruin on
both sides of the composition. As such, the ruins
direct the gaze of the viewer to the edges of the
painting, to the impassable boundary, all the more
so because they are shaped like an altar triptych. In
comparison with this painting, Ruins in the Giant
Mountains seem supplemented with the mountain
range in the background. Is this enough to warrant
the conclusion that the painter meant it as a visu-
al reflection of the “other side”? Nothing could be
further from the truth. Both paintings show that he
was able to suggest its presence with artistic means
of quite another kind.



Ruins of Eldena Monastery near Greifswald use
some of the solutions employed in 7he Abbey in
the Oakwood, painted during Friedrich’s stay in
Greifswald and Neubrandenburg between April
and July 1809. The restoration of the painting in
2013-2015 has allowed scholars to return to its in-
terpretation.

A newly dug grave can be seen in the foreground,
with a funeral procession behind it. Clad in dark
frocks, Capuchin friars pass through a church portal
with an inbuilt crucifix. Are they leaving a “defunct
church”, now a graveyard, and passing on through
to the “other side” of the crucifix, thus participat-
ing in an “amazing transformation” that leads to the
“magical rebirth” of a “new church” built of “mist
and air”?*® Even before the painting was restored,
it was easy to see that the friars are passing through
a fragmentary facade, leaving behind the profane and
entering the sacred,”’ and are headed towards the choir
wall, as confirmed by the underlying sketch revealed
by infrared photographs [fig. 4]. (Architecture com-
posed of similar elements could also be observed in
a destroyed painting of 1819, Monastery Graveyard
in the Snow). Once the painting was cleaned, these
shapes became even more conspicuous. It is also
possible to discern a podium with an altar and two
lit candles, and a human figure, but these are much
less pronounced, which affects their semantics. Even
on their own, these elements are already enough to
suggest that no passage “to the other side” is taking
place here, and this intuition is confirmed by other
components of the painting.

Just as in many other works, the landscape in 7he
Abbey in the Oakwood is depicted in several bands
that seem to extend beyond the frame of the painting,
and through their accumulation send the gaze back
to the pictorial plane. The land at the bottom and
the mist above optically interpenetrate each other;
they are both brown in color, completely cover up
the horizon, and a mirror game plays out between
their contours: the convex bend of the ground cor-
responds to the concave bend of the mist. At the
same time, the latter outlines the almond shape of
the luminous pink and gray expanse of the sky. This
impression is further intensified as the contour of the
mist finds its optical complement in the dark-color-
ed band spreading out in an arch along the upper
edge of the painting. The whole structure suggests
that the mist belongs neither to the sky, nor to the
ground, and, as a consequence, there seems to be
no clear separation between the earth and the sky,

3 Zuchowski 1991, as in fn. 14, p.23

% Por. W. Batus, Osiggalne-nieosiggalne. O topografii symbolicznej
obrazéw z motywem krzyza w twérczosci Caspara Davida Friedricha,
in: Miejsca rzeczywiste, ed. M. Kitowska-tysiak, Lublin 1999, p. 115.

Obraz Ruiny klasztoru Eldena koto Greifswaldu sta-
nowi adaptacj¢ niektérych rozwiazan zastosowanych
w Opactwie w dgbrowie, namalowanym podczas pobytu
Friedricha w Greifswaldzie i Neubrandenburgu mie-
dzy kwietniem a lipcem 1809 roku. Przeprowadzona
w latach 2013-2015 konserwacja obrazu pozwala na
nowo podja¢ jego interpretacje.

Na pierwszym planie ukazany zostal wykopany
gréb. Za nim kroczy kondukt pogrzebowy, ktérego
uczestnicy, odziani w ciemne habity kapucyni, prze-
chodzg przez koscielny portal, w ktéry wbudowany
jest krucyfiks. Czy mnisi opuszczaja ,nieistniejacy
kosciét”, na miejscu ktérego znajduje si¢ cmentarz,
i przechodza na ,druga strong” krucyfiksu, uczest-
niczac w ,niezwyktej przemianie”, prowadzacej do
»magicznego odrodzenia” i ,nowego kosciota” po-
wstajacego ,,z mgly i powietrza”?* Nawet na obra-
zie przed konserwacja mozna bylo dostrzec, ze mni-
si przechodza przez portal zachowanej w niewielkim
fragmencie fasady, wkraczajac ze sfery profanum do
stery sacrum?, i kieruja si¢ ku $cianie chérowej, a po-
twierdzit to rysunek widoczny na zdjeciach wyko-
nanych w podczerwieni [il. 4] (architekture ztozong
z analogicznych cz¢sci malarz przedstawit na niezacho-
wanym obrazie Cmentarz klasztorny w snieguz 1819
roku). Oczyszczenie obrazu wydobylo na powrdt obec-
no$¢ tych ksztattéw w warstwie malarskiej. Réwniez
widoczne na wspomnianym rysunku, umieszczone
w choérze kosciota podwyzszenie z ottarzem i dwiema
ustawionymi na nim, palacymi si¢ §wiecami oraz sto-
jaca przy ottarzu posta¢ daja si¢ dostrzec na obrazie,
cho¢ znacznie shabiej, co nie pozostaje bez wplywu na
ich semantyke. Juz te wszystkie elementy pozwalajg
stwierdzi¢, ze nie zostato tu wyobrazone zadne przej-
$cie na ,drugg strong” poza koscidl, a potwierdzaja
je inne komponenty obrazowej struktury.

Podobnie jak na wielu innych obrazach malarza
pejzaz zostat ujety w formie pasm, zaréwno two-
rzacych sugesti¢ rozciagania si¢ poza pole obrazowe,
jak i poprzez swoje spigtrzenie odnoszacych si¢ do
plaszczyzny obrazu. Dolne pasmo ziemi przenika si¢
optycznie z rozciagajacym si¢ powyzej pasmem mgly.
Decyduje o tym ich brazowa kolorystyka, catkowite
przestonigcie horyzontu oraz lustrzana gra konturéw
obu pasm: wypuklemu konturowi ziemi odpowiada
wklesty, gérny kontur mgly. Jednoczesnie ten ostatni
wyznacza migdatowaty ksztalt $wietlistego, szarord-
zowego pasma nieba. Przyczynia si¢ do tego optycz-
ne dopetnienie konturu mgly przez ciemne pasmo
rozciagnigte po tuku wzdhuz gérnego brzegu obrazu.
Istota wywotanego doswiadczenia catoéci struktury

36 Zuchowski 1991, jak przyp. 14, s. 23
%7 Por. W. Batus, Osiggalne-nieosiggalne. O topografii symbolicznej
obrazéw z motywem krzyza w twérczosci Caspara Davida Friedricha,

w: Migjsca rzeczywiste, red. M. Kitowska-tysiak, Lublin 1999, s. 115.
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4. Zdjecie obrazu Opactwo w dgbrowie Caspara Davida Friedricha wykonane w podczerwieni, fragment, fot. Ch. Schmidt, Staatliche

Museen zu Berlin

4. An infrared photograph of The Abbey in the Oakwood by Caspar David Friedrich, detail, photo by Ch. Schmidt, Staatliche Museen

zu Berlin

pasmowej jest niemozliwos¢ przyporzadkowania pa-
sma mgly ani strefie ziemi, ani strefie nieba, a w kon-
sekwencji — niemozno$¢ rozpoznania w rozpostartym
krajobrazie wyraznego rozgraniczenia migdzy niebem
a ziemia, jakie w dawnym malarstwie pejzazowym
zapewniala linia horyzontu. Wzajemna dyspozycja
wszystkich pasm powoduje, ze relacje przestrzenne
ulegaja uniewaznieniu i nie sposéb oddzieli¢ mgly od
ziemi, a tym samym wyodrebnié lezacej przed ruing
tej 1 usytuowanej za nia tamtej strony. Zréznicowanie
rozéwietlenia nieba — po lewej mniejsze, po prawej
wigksze — ukazujace zgodnie ze stowami artysty ,za-
chodzace storice™, wspéttworzy prezentacje pasm
jako symboli nieustannie przemijajacego czasu, kté-

38 C.D. Friedrich, List do Johannesa Schulze, luty 1809,
w: idem, Die Briefe, red. H. Zschoche, Hamburg 2006, s. 64.
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of the kind that in earlier landscape paintings was
ensured by the horizon. The mutual arrangement
of all the bands is such that all spatial relationships
cancel each other out and it is no longer possible
to distinguish the mist from the earth, and, conse-
quently, to separate #his side, in front of the ruin,
from the other side, beyond it. Differences in the lu-
minosity of the sky, lesser on the left, greater on the
right, which according to the artist represent “the
setting sun”,*® contribute to the interpretation of the
uninterrupted course of separate bands as a symbol
of the never-ending passage of time, which plays it-
self out “in” timelessness but remains in perpetual
conflict with it.

3 C.D. Friedrich, List do Johannesa Schulze, February 1809,
in: idem, Die Briefe, ed. H. Zschoche, Hamburg 2006, p. 64.



The ruin and the trees that surround it are per-
pendicular to the horizontal stretch of the bands. It
has been pointed out that the rhythm created by the
trees “in no way represents a self-generated, self-en-
closed order of the landscape that would form a fin-
ished whole.”” Some have also pointed out that the
two oaks that flank the ruin on both sides corre-
spond to the division of the pictorial field in accord-
ance with the principle of the golden mean. While
I have no intention of denying this, I would like
to point out that the logic of how the trees are dis-
tributed is far more complex. It begins in the lower
left corner of the pictorial field, where the viewer’s
gaze is directed by the procession that stretches up
to the area to the left of the ruin and by the optical
affinity between the minute figures and the tomb-
stone crosses. The latter point towards the group
in the corner, which reproduces the main ingredi-
ents of the depicted world in miniature: a leafless
plant, a tombstone cross, and vertical architectural
elements. The group is shaped like a fan, an effect
achieved by spreading the stones and the branches
out towards the sides. Together with the tombstone
placed along the vertical axis, the group sends the
viewer’s gaze upwards; subsequently, the gaze is sub-
ordinated to the horizontal strips of the mist and the
sky. The opposition between the upward thrust and
the subsequent movement along the horizontal di-
mension defines the basic dynamic that determines
the further development of the composition, down
to the smallest detail.

The fan-like shape of the group in the corner di-
rects the gaze, via the vertical boulder and the branches
of a tall tree that point at it, towards the sequence of
oaks surrounding the ruin. The first tree on the left
belongs to a triad of tree trunks leaning towards one
another. On the upper side, its boundary is marked
by a diagonal descending to the right. Thus, the up-
ward bulge of the trees directs the viewer’s gaze along
a trajectory slanted in the opposite direction. The
movement is reinforced by the presence of a small
tree trunk that seems to splinter off the third tree and
completely dissolve into the mist. On the lower side,
the triad is outlined by the contour of the tombstone
obelisk which connects the gaze to the horizontal line
of the earth. The gaze only transcends this connec-
tion thanks to the soaring trees that grow beside the
ruin. The human figures placed between the tomb-
stone and the trees define the meaning of this tran-
scendence as an effort to rise above a life determined
by death. At the same time, the upward movement
of the gaze is reinforced by the curious outline of the
tree tops, whose branches gradually lose their vertical

¥ H. Frank, Aussichten ins Unermessliche. Perspektivitir und
Sinnoffenheit bei Caspar David Friedrich, Berlin 2004, p. 86.

rego bieg zaréwno zawiera si¢ ,w” bezczasowosci, jak
i wchodzi z nig w spér.

Ruina i otaczajace ja drzewa ukazuja orientacje
przeciwstawna horyzontalnemu rozciagnigciu pasm.
Zwr6cono juz uwagg, ze tworzony przez drzewa ,,rytm
w zadnym razie nie jest samorodnym, spoczywajacym
w sobie porzadkiem pejzazu, tworzacym skoriczong
calo$¢”®. Pisano tez, ze dwa d¢by stojace najblizej
ruiny po obu jej stronach odpowiadajg podziatowi
pola obrazowego wedlug zasady ztotego srodka. Nie
przeczac temu, cheg wskaza¢ na daleko bardziej zto-
zong logike ukladu drzew. Ma ona swdj poczatek
w lewym dolnym narozniku pola obrazowego. Wzrok
widza jest ku niemu odsylany przez kondukt si¢gaja-
cy obszaru na lewo od ruiny oraz przez powinowac-
two optyczne drobnych sylwetek mnichéw i krzyzy
nagrobnych. Te ostatnie za$ kieruja oko obserwato-
ra ku umieszczonej w narozniku grupie, ukazujacej
w miniaturowych formach gltéwne sktadniki $wiata
przedstawionego: bezlistng rosling, wertykalne ele-
menty architektoniczne oraz krzyz nagrobny. Grupa
ta ma wachlarzowy ksztalt, uzyskany przez rozchyle-
nie kamieni oraz galezi na boki. Wraz ze znajdujacym
si¢ na osi nagrobkiem kieruje ona spojrzenie widza
ku gérze, nastgpnie zostaje ono jednak podporzad-
kowane horyzontalnym pasmom mgly i nieba. Jest
w tej przeciwstawnosci kierowania wzroku ku gé-
rze i podazania torem horyzontalnych pasm zawar-
ta podstawowa dynamika okreslajaca dalsza logike
rozwoju kompozycji, obejmujaca takze jej najdrob-
niejsze sktadniki.

Wachlarzowy ksztatt grupy w narozniku impli-
kuje ruch spojrzenia — za posrednictwem pionowo
ustawionego glazu i skierowanych ku niemu gatezi
wysokiego drzewa — ku sekwencji dgbéw otaczajacej
ruing. Drzewo pierwsze od lewej wspdteworzy tria-
de pni sktonionych ku sobie. Jej ksztatt jest od gory
okreslony przez diagonalg opadajaca na prawo. Zatem
wypietrzeniu drzew ku gérze towarzyszy nieodtacznie
skierowanie spojrzenia widza torem tego skosu w prze-
ciwnym kierunku. Ruch ten jest wzmocniony obec-
noscig niewielkiego pnia, ktéry niejako odtamuje si¢
od trzeciego drzewa i juz w caloéci zatapia w pasmie
mgly. Jest tez dookreslony od dotu sylweta nagrobko-
wego obelisku, ktora wiaze spojrzenie widza z hory-
zontalng strefa ziemi. Przekroczenie tego powigzania
przez wzrok dokonuje si¢ za sprawa wynioslych drzew
stojacych przy ruinie po lewej stronie. Sylwety ludzkie
umieszczone migdzy nagrobkiem a tymi drzewami do-
okreslaja sens tego przekroczenia jako wysitek wybicia
si¢ ponad zdeterminowanie zycia przez Smieré. Zarazem
charakter tego skierowania wzroku ku gérze dookresla
osobliwy rysunek korony drzew. Uklad galezi wytraca

% H. Frank, Aussichten ins Unermessliche. Perspektivitiit und
Sinnoffenbeit bei Caspar David Friedrich, Berlin 2004, s. 86.
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pionowg orientacje, rozchylajac si¢ na boki. Gataz po
lewej oddziatuje przez to na oko jak tor, po ktérym
prébuje ono obejs¢ to rozchylenie galezi, a takze wy-
ksztalcajaca si¢ z nich diagonale opadajaca na prawo.

Tak konduke, jak drzewa wtopione w ksztatt ruiny
— pozostatosci zeber sklepiennych dodatkowo upo-
dabniajg si¢ do grubych, utamanych konaréw — prze-
prowadzaja wzrok widza ku centralnemu motywowi.
W tej strefie zaznacza si¢ niezwykle subtelna relacja
mig¢dzy mniejszym fragmentem fasady z portalem
a znacznie wieksza $ciang chérowa. Postaci niosace
trumne przechodza przez portal. Smierci cztowieka to-
warzyszy obraz $mierci Chrystusa. Powstaje przy tym
optyczna analogia migdzy forma dwéch nagrobkéw
stojacych tuz przed portalem, ujetych w pétowalng
ramg, a samym portalem, optycznie dzielonym na
dwie czgéci przez kontur podtoza. Tym samym wne-
trze koscielne upodabnia si¢ do grobu, co pozwala
dostrzec jego analogi¢ do ciemnego okna w chacie
na obrazie Ruiny w Karkonoszach. Jak chata w pasmo
lasu, tak portal jest wpisany w pasmo mgly rozpo-
starte na calej szerokosci obrazu. Jednoczesnie po-
dzial portalu niweluje dystans dzielacy korowdd od
ottarza. Podstawowym odniesieniem dla widza jest
o§ pionowa. Jej dolny biegun wyznacza wysunigty
ku widzowi gréb. Ksztatt grobu oraz szare, ukosne
bruzdy w $niegu wioda spojrzenie widza na prawo
i w glab. Architektura stanowi dla tego ukierunkowa-
nia alternatywe. Przejécie ku biegunowi przeciwlegte-
mu wzgledem grobu dokonuje si¢ poprzez wpisanie
fasady w zarys $ciany chérowej i poprzez to, ze jej
profil prowadzi ku podstawie okna. Otwarcie czelusci
grobu oraz otwarcie na zaciemnione wngtrze kosciota,
upodobnione do nagrobka, zmieniaja si¢ w otwarcie
na $wiatto poprzez okno, w ktdrego maswerku siedzi
ptaszek, jakby ,dusza zmartego unoszaca si¢ ku nie-
bu™*. Okno wskazuje na centrum aczasowej plasz-
czyzny, a krawedzie Scian odnosza si¢ do jej brzegéw,
co symbolizuje przeprowadzenie skoriczonego czasu
w bezczasowos$¢. Temu wszelako towarzyszy ujecie
ruiny od géry z obu stron przez galezie, ktére opie-
raja si¢ o narozniki budowli i umacniajg diagonalny
charakter koron drzew.

Kolejne wzniesienie wzroku widza prowokuje
drzewo po prawej stronie ruiny, wiodac spojrzenie
ku ksigzycowi. Ukierunkowanie to zostaje dookreslo-
ne przez wieficzacy pieri odrost, ktéry niejako wyha-
mowuje orientacj¢ wertykalna, przenoszac spojrzenie
widza na boki. Z drzewem tym jest u dotu zwiaza-
na ztozona konstelacja motywéw. Od $ciany porta-
lowej wzrok widza plynnie przechodzi na zaz¢biajacy
si¢ z nig ciag filaréw nawowych. Jeszcze nizej ukos tej
$ciany ma swoje symetryczne odbicie w ukosie pira-
midy przylegajacej do filaréw i przechylonej na prawo.

Y. Busch, Asthetik und Religion, Miinchen 2008, s. 69.
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orientation and unfold towards the sides. The branch
on the left acts as a trajectory, along which the eye
tries to circumvent the unfolding branches, as well
as the rightward-pointing diagonal that they form.
Both the procession and the trees that blend into
the ruin (whose remaining vault ribs resemble thick,
broken boughs) direct the viewer’s gaze towards the
central motif, where a very subtle relationship can be
discerned between the small fragment of the facade
that contains the portal and the much larger choir
wall. The figures carrying the coffin pass through
the portal. Human death is mirrored by the image
of the death of Christ. At the same time, a formal
analogy arises between the two tombstones enclosed
in a semi-oval frame right in front of the portal and
the portal itself, optically split in half by the out-
line of the ground. In this manner, the interior of
the church comes to resemble a grave, which brings
to mind the dark hut window seen in Ruins in the
Giant Mountains. Just as the hut belonged to the
forest, the portal now belongs to the mist spread-
ing across the entire width of the painting. At the
same time, the division of the portal cancels out the
distance between the procession and the altar. The
basic point of reference for the viewer is the vertical
axis. At its lower pole, moved slightly forwards, is the
grave. Its shape and the gray, slanting, snowy furrows
direct the viewer’s gaze to the right and deeper into
the painting. The architecture provides an alterna-
tive to this directionality. The move towards the pole
that is opposite the grave begins because the facade
is inscribed into the outline of the choir wall and
its profile leads up to the base of the window. The
abyss of the grave and the opening that leads into
the dimmed interior of the church, itself quite like
a tomb, turn into an opening to light thanks to the
window, in whose tracery perches a little bird sugges-
tive of “the soul of the dead man ascending towards
the sky.”* The window indicates the center of an a-
temporal plane, and the edges of the walls form its
edges, which symbolizes the passage of finite time
into timelessness. This, however, is accompanied by
the fact that from the top, the ruin is embraced on
both sides by branches that rest upon its cornerstones
and reinforce the diagonal character of the tree tops.
The gaze is also directed upwards by the tree
growing to the right of the ruin; it turns towards the
moon. The movement is additionally emphasized by
an outgrowth that crowns the trunk and in a sense
slows down the upward thrust by directing the view-
er’s gaze to the side. Below, the tree is connected to
a complex constellation of motifs. The viewer’s gaze
smoothly flows on from the portal wall to the over-
lapping line of nave pillars. Further down, the slant

. Busch, Asthetik und Religion, Miinchen 2008, p. 69.



of the wall is symmetrically reflected in the slant of
the pyramid adjacent to the pillars and tilted to the
right. As a whole, the constellation optically blocks
and entraps the tree, and is continued on the right
by pyramid-like triangular tombstones. Both the di-
agonal created up in the tree tops and the tombstones
direct the gaze to the last triad of trees. The triad is
likewise bounded on the upper side by a slanting
line, which implies both the upward movement of
the gaze and its retreat towards the previous forms.
The last tree, which shoots upward, unbridled, turns
out to be anchored in the ground by another opti-
cally conjoined tombstone shaped like a pyramid.
At the same time, the triad is pointed to by a cross,
which stands out from among the tombstones; it is
placed in the foreground and connected to the slant-
ing furrows of snow, together with which it sends
the viewer off to another cross, placed in the back-
ground to the right. Together, both crosses direct the
gaze towards the line of mist.

The movement of the gaze is further reinforced
by the motif of a leafless bush, an obvious pendant to
the shrub at the left edge of the painting. The bush
to the right is also connected to a tombstone motif,
but with a distinct form. Its outline is as thin as the
twigs of the shrub that seem to grasp it and curve
it to the right and its shape resembles the tracery of
the ruin’s window. The opening onto the luminous
sky there corresponds to the opening onto the dark
ground here. At the same time, all vertical dimensions
disappear in this area, as if to dissolve into the streaks
of time. For a viewer who would trace the visual logic
of the painting, this translates into the extinguishing
of perception and a sensation of the finitude of his
own existence against the infinity of time.

In an essay written around 1830, Friedrich de-
scribes an image of a ruined monastery; the scene
is set in the morning (/n den anbrechenden Tag erk-
ennt man noch die weichende Nacht), and as such
should not be uncritically interpreted as 7he Abbey
in the Oakwood. However, Friedrich does seem to
associate some of his own formulations with the
painting in question: “At first glance, the ruins of
the monastery seem reminiscent of a murky past.
The past is illuminated by the present.” The trace
of the present can be linked to the moon, which
is pointed to by a tree, in a clear allusion to the
ways in which the sacred was thought to manifest
itself in the painter’s times.*’ Both the ruins of the
church and the move towards nature exist within
a common pictorial logic, which implies a constant

' W.H. Wackenroder, Wynurzenia serdecznie rozmitowanego
w sztuce braciszka zakonnego, transl. ].St. Buras, in: Pisma teoretycz-
ne niemieckich romantykéw, ed. T. Namowicz, Wroclaw—Warszawa—
Krakéw 2000, p. 26ff; cf. Zuchowski 1986, as in fn. 27.

Ta oddziatujaca tacznie konstelacja optycznie blokuje
i wigzi drzewo, majac swoja kontynuacj¢ po prawej
stronie w ksztattach analogicznych do piramidy tréj-
katnych nagrobkéw. Zaréwno diagonala uksztattowana
w koronach drzew, jak i te nagrobki wioda oko widza
ku ostatniej tréjcy drzew. Réwniez t¢ triadg ogranicza
od géry ukos. Implikuje on zaréwno ruch spojrzenia
w gore, jak i jego cofanie si¢ ku poprzednim formom.
Ostatnie drzewo, ktére wystrzeliwuje w gérg pionem
niczym niesttumionym, okazuje si¢ ,,przytwierdzone”
do ziemi przez kolejny piramidalny nagrobek, optycz-
nie z nim zespolony. Triada ta jest przy tym wskazywa-
na przez krzyz wyrézniony w stosunku do pozostatych
nagrobkéw wysunigciem na pierwszy plan, gdzie faczy
si¢ on z uko$nymi bruzdami $niegu. Wraz z nimi od-
nosi do umieszczonego w przestrzeni otwierajacej si¢
na prawo i w glab kolejnego krzyza. Oba krzyze pro-
wadzg spojrzenie widza ku pasmu mgly.

Takie ukierunkowanie spojrzenia jest dookreslone
przez motyw bezlistnego krzewu, bedacego oczywi-
stym pendant do krzewu przy lewym brzegu obrazu.
Z krzewem po prawej stronie powiazany jest rowniez
motyw nagrobka, majacy jednak inna form¢ niz po-
zostale. Linia tworzaca jego ksztalt jest rownie cienka,
jak gatazki krzewu, przez ktére wydaje si¢ by¢ chwy-
tana i odchylana na prawo. Ksztalt nagrobka jest tez
analogiczny do maswerku okiennego w oknie ruiny.
Otwarcie na $wiatlo nieba tam zmienia si¢ w otwar-
cie na mrok ziemi tutaj. W tym obszarze zanikaja
zarazem wszelkie ukierunkowania wertykalne — nie-
jako rozptywaja si¢ w pasmach czasu. U widza §le-
dzacego spojrzeniem logike obrazu przeklada sig to
na wygaszenie aktywnosci percepcyjnej i powstanie
odczucia skoriczonosci wlasnej egzystenciji wzgledem
niekoriczacego si¢ czasu.

W tekscie teoretycznym powstatym okoto roku
1830 Friedrich dat opis obrazu przedstawiajacego
zniszczony klasztor. Nie mozna tego opisu bezkry-
tycznie powiazac z Opactwem w dgbrowie, poniewaz
malarz identyfikuje w nim pore dnia jako poranek (/z
den anbrechenden Tag erkennt man noch die weichen-
de Nacht), jednak niektére sformutowania wydaja
si¢ tez odnosi¢ do omawianego obrazu: ,Na pierw-
szy rzut oka ten obraz ruin zniszczonego klasztoru
prezentuje si¢ jak wspomnienie mrocznej przeszto-
éci. Terazniejszos¢ rozjasnia przesztos¢”. Ow rys te-
razniejszoéci wigzalby si¢ z obecnoscia ksigzyca, ku
keéremu spojrzenie jest kierowane poprzez drzewo,
co wypada uzna¢ za nawiazanie do wspéiczesnych
artyscie pogladéw o przejawianiu si¢ sacrum w na-
turze*!. Zaréwno ruiny kosciota, jak i owo skierowa-

U \W.H. Wackenroder, Wynurzenia serdecznie rozmitowanego
w satuce braciszka zakonnego, thum. ].St. Buras, w: Pisma teoretyczne
niemieckich romantykéw, opr. T. Namowicz, Wroctaw—Warszawa—

Krakéw 2000, s. 26 nn.; por. Zuchowski 1986, jak przyp. 27.
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nie ku naturze s3 ujete we wsp6lng logike obrazowa.
Implikuje ona nieustanne wznoszenie si¢ spojrzenia
w gore i opadanie ku ziemi i strefie grobéw. Uzmyslawia
nieustanno$¢ wysitkéw ludzkich, by kierowa¢ si¢ ku
temu, co przekracza wlasng czasowos¢ — skoriczono$é
i $miertelno$¢. Umozliwiajaca to wznoszenie struktura
drzew oraz ruina tworza tacznie zarys korespondujacy
z ksztattem pola obrazowego, przy czym i $ciana ruiny,
i struktura drzew stanowia jedynie element po$redni
miedzy przestrzenia a plaszczyzna, nie osiagajac ideal-
nosci pozaswiatowego, idealnosci , drugiej strony”, ktdéra
nie jest mozliwa do unaocznienia przez zaden element
wewngtrzswiatowy. W ten sposdb obraz trafnie wizu-
alizuje zamierzenie artysty, aby przedstawi¢ ,tajemni-
cg grobéw i przysztoéci” — to, co ,,moze by¢ widziane
i poznane jedynie poprzez wiarg, i co na zawsze po-
zostanie zagadka dla skoriczonej wiedzy cztowieka™?.

Gesto$¢ strukturalnych relacji na obrazach Friedri-
cha powoduje, ze oddzialywania jego dziet na oko
widza spos6b adekwatnie opisa¢. Uniemozliwiajaca
deskrypcje ogladowa jednoczesno$¢ tych relacji nada-
je pracom niemieckiego malarza totalnos¢, ktéra jest
zroédlem najwazniejszej cechy symboli, §j. ,wrodzonej
sily”, ,mocy”, ktéra ,,odréznia je od zwykltego znaku”,
mocy tego, co ,realne”™®.

Jakkolwiek interpretacja nie prowadzi do ustalenia
pojeciowosci adekwatnej wobec rzeczywistosci symbo-
lu, nie znaczy to, ze symbol otwiera si¢ na nowe pré-
by wyjasniania i wyzwala nowe procesy symbolizowa-
nia*. Interpretacja symbolicznego wymiaru pejzazy
Friedricha, konstytuowanego w relacji migdzy krajobra-
zem ujetym w ukfad pasowy a plaszczyzna wykazywa-
ng jako nieskoriczono$¢ krajobrazowej przestrzeni, nie
wskazuje na jeden z wielu mozliwych do pomyslenia
proceséw symbolizowania przez t¢ tworczo$é, lecz na
zrédiowy sens dzieta, ktdry jest zarazem symboliczny®.

2 C.D. Friedrich, List do Johannesa Schulze, luty 1809,
w: Friedrich 20006, jak przyp. 44, s. 64. Interpretacja powyzsza
nie stoi w sprzecznosci ani z teza, ze artyscie zalezato na podjeciu
zagadnienia wiary zagrozonej przez imperium Napoleona Bonaparte
(Busch 2008, jak przyp. 40, s. 66), ani z domystami, ze figura
Chrystusa widoczna na zdjeciu w podczerwieni odnosi si¢ do
zmarlego w dziecifistwie brata malarza i nalezy traktowaé obraz jako
wyraz osobistego stosunku artysty do $mierci (Y. Nakama, Caspar
David Friedrich und die Romantische Tradition. Moderne des Sebens
und Denkens, Bonn 2011, s. 126), bo okolicznosci te, podobnie jak
$mier¢ ojca Caspara Davida Friedricha w 1809 roku, mogly sktoni¢
go do podjecia tematu skoficzonosci zycia ludzkiego.

 Tillich 1991, jak przyp. 2, s. 148.

“ G. Pochat, Der Symbolbegriff in der Asthetik und
Kunstwissenschaft, Koln 1983, s. 207.

% O problemie Zrédtowosci dzieta konstytuujacej je jako symbol
por. M. Heidegger, Zrédlo dziela sztuki, tum. J. Mizera, w: idem,
Draogi lasu, Warszawa 1997.
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upward movement of the gaze, followed by its re-
turn to the ground and the graves. The visual logic
thus serves to emphasize the constant human ef-
fort to transcend temporality, finiteness, and mor-
tality. Together, the ruin and the trees that enable
that rising form an outline that corresponds to the
shape of the image field. It must be noted, how-
ever, that both the wall and the trees only act as an
intermediate element between the plane and the
space, but never achieve the ideal status of the ex-
traworldly, “the other side”, which cannot be visu-
alized through any inner-worldly elements. In that
manner, the painting aptly expresses Friedrich’s aim
of depicting “the mystery of tombs and the future”,
which “can be seen and known only through faith
and will forever remain mysterious in the finite
knowledge of man.”*?

The density of structural relationships in
Friedrich’s paintings makes their influence on the
viewer’s eyes difficult to describe. Their simultane-
ity, at the same time, endows the images with an as-
pect of totality that acts as the source of the most
important feature of symbols, i.e. as the “inherent
force” and “power” that “sets them apart from mere
signs”, the power of that which is “real”.®®

Interpretation does not allow us to establish con-
cepts commensurate with the reality of symbols, but
that does not mean that symbols lend themselves to
new attempts at explanation and induce new pro-
cesses of symbolization.* The interpretation of the
symbolic dimension of Friedrich’s paintings, consti-
tuted through the relationship between the landscape
and the plane expressed as the infinity of space, does
not suggest one of many possible symbolization pro-
cesses, but the original meaning of the work, which
is symbolic at the same time.®

2 C.D. Friedrich, A letter to Johannes Schulze, February 1809,
in: Friedrich 2006, as in fn. 44, p. 64. The above interpretation
contradicts neither the statement that the artist meant to take up
the issue of faith challenged by the empire of Napoleon Bonaparte
(Busch 2008, as in fn. 40, p. 66), nor the conjecture that the figure
of Christ visible in infrared photographs refers to the artist’s brother
who died in childhood, and the painting should be treated as an ex-
pression of the artist’s personal attitude to death (Y. Nakama, Caspar
David Friedrich und die Romantische Tradition. Moderne des Sehens
und Denkens, Bonn 2011, p. 126), because these circumstances, as
well as the death of his father in 1809, could have induced him to
take up the issue of human mortality.

# Tillich 1991, as in fn. 2, p. 148.

“ G. Pochat, Der Symbolbegriff in der Asthetik und
Kunstwissenschaft, Koln 1983, p. 207.

% About the issue of originality that constitutes the work as
a symbol, cf. M. Heidegger, Zridlo dzieta sztuki, transl. J. Mizera,
in: idem, Drogi lasu, Warszawa 1997.



Abstract

The article proposes a new reading of the sym-
bolic and metaphysical meaning of three paintings
by Caspar David Friedrich with the motif of church
ruins. The restoration of The Abbey in the Oakwood
of 1809, carried out between 2013 and 2015, proved
of particularly great help in this respect. The arti-
cle is a polemic against interpretations that choose
to depart from the symbolism of individual motifs.
Instead, the author argues, the basis for symbolism
should be sought in the structural relations that con-
nect individual elements, i.e. the visual form of the
painting. Accordingly, in consonance with the way
symbols were understood after 1800, symbolism is
seen as being linked to the sensory aspect of the sym-
bolizing object. In addition, the ability of symbols to
send off towards the extrasensory, the ideal, and the
transcendent is rooted in the relationship between
the world depicted in the paintings (a collection of
motifs distributed in space) and the plane of the
painting, understood, following the existential her-
meneutic theory of art, as a value that is experienced
in the process of perception, but is distinct from the
depicted world and transcends it.

Keywords: Caspar David Friedrich, symbol, Roman-

ticism, ruin
Translated by Urszula Jachimczak

dr hab. Michal Haake

Adam Mickiewicz University
Institute of Art History

Al. Niepodleglosci 4, 61-874 Poznati
tel. +48 61 829 37 19

e-mail: haak@amu.edu.pl

Streszczenie

Artykul jest propozycja nowego odczytania zna-
czenia symbolicznego i metafizycznego trzech obrazéw
Caspara Davida Friedricha z motywem ruiny kosciota.
W przypadku stynnego Opactwa w dabrowie z 1809
roku pomocna okazala si¢ konserwacja obrazu z lat
2013-2015. Rozwazania stanowig polemikg z inter-
pretacjami, ktére wychodza od symboliki poszczegdl-
nych motywéw. Podstawy symbolicznosci obrazéw nie-
mieckiego malarza upatruje bowiem autor w relacjach
strukturalnych, ktére te motywy facza, czyli w wizual-
nej postaci dziel. Zatem symbolicznos¢ ta — zgodnie
z coraz powszechniejszym po roku 1800 rozumieniem
symboli — zostata ujeta jako $cisle zwiazana ze zmysto-
wa strong przedmiotu symbolizujacego. Z kolei whasci-
wa symbolom zdolnos¢ odsytania ku temu, co poza-
zmystowe, transcendentne i idealne, zostata wykazana
jako zakorzeniona w relacji migdzy $wiatem przedsta-
wionym na obrazach (zespolem motywéw umieszczo-
nych w pewnej przestrzeni) a plaszczyzng obrazowa,
rozumiang za egzystencjalno-hermeneutyczng nauka
o sztuce jako warto$¢ doswiadczana w procesie per-
cepcji obrazu, lecz nietozsama ze $wiatem przedsta-
wionym i transcendujaca poza niego.

Stowa kluczowe: Caspar David Friedrich, symbol,
romantyzm, ruina
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Grazyna Ryba

Uniwersytet Rzeszowski

Zwiastowania Marzanny
Wréblewskiej. Z malarskiego
dziennika artystki

19 kwietnia 1982 roku w warszawskim Muzeum
Archidiecezjalnym odbyt si¢ wernisaz wystawy, na keé-
rym przedstawiono publicznosci prace 63 wybitnych
polskich artystéw wspétczesnych. Ekspozycja stano-
wita plon konkursu zamknigtego, zorganizowane-
go w ramach obchodéw 600-lecia obecnosci Tkony
Jasnogérskiej w Czestochowie'. Wiréd zaproszonych
do udzialu w plenerze i wystawie byta takze Marzanna
Wréblewska — mtoda, obiecujaca artystka z Warszawy.
Malarka zaprezentowata tryptyk obrazéw: Zwiastowanie,
Pieta, Wniebowzigcie i otrzymata druga nagrode w dzie-
dzinie malarstwa (wraz z Danuta Kolwzan-Nowicka
i Zbigniewem Kurkowskim, pierwszej — nie przyznano).

Konkursowe Zwiastowanie [il. 1] ukazuje postaé
w biekitnym maforionie wyobrazona w pozie orantki,
ale odwrdcong od widza w trzech czwartych i widziang
tylko w ujeciu sylwetowym. Wyraznie zaznaczony zostat
jedynie zarys glowy i ramion oraz jednej z wyciagnig-
tych dfoni. W blekit maforionu wpisano symboliczng
zhocista gwiazdg, ktéra budzi skojarzenia z Jutrzenka,
widoczng na porannym niebie. Otoczenie statycznej
postaci Madonny faluje, drga i wiruje. Poruszaja si¢ tez
$ciany pomieszczenia, dyskretnie zaznaczonego w tle,
jakby mialy si¢ zaraz rozpas¢. W glebi z ich szarosci
wylania si¢ ledwie tylko zabarwiona rézem i zwrécona
w tym samym kierunku co Maria sylwetka anielska,
dlonig i skretem glowy wskazujaca, jak mozna si¢ do-
mysla¢, na obiekt adoracji pozostajacy poza kadrem
obrazu. Wrazenie niepokoju i zametu wokét skoncen-

! Konkurs zostat zorganizowany przez Muzeum Archidiecezji
Warszawskiej i Zespét Handlu , Veritas” przy wspétudziale Katedry
Historii Sztuki Akademii Teologii Katolickiej w Warszawie. W jury
zasiadali: dr Andrzej K. Olszewski, ks. prof. Janusz S. Pasierb,
prof. Edmund Piotrowicz, ks. dyr. mgr Andrzej Przekaziriski, prof.
Jacek Sienicki, prof. Rajmund Ziemski; Malarstwo i grafika z konkur-
su zambknigtego na dzielo plastyczne w 600-lecie obrazu Bogurodzicy na
Jasnej Gdrze, katalog wystawy, Muzeum Archidiecezji Warszawskiej,
Warszawa 1982. W ramach obchodéw tegoz jubileuszu 4 grudnia
1982 roku na Jasnej Gérze odbyt si¢ takze wernisaz innej wystawy,
na ktdrym zaprezentowano 211 prac wybitnych artystow wspdicze-
snych. Ekspozycja stanowita plon dwuetapowego ogdlnopolskiego
pleneru malarskiego w Czestochowie, por. Twdrczosé o tematyce ja-
snogdrskiej, http://region-debina.info.pl/tworczosc-o-tematyce-ja-
snogorskiej [dostep: 13 VII 2015]. Wraz z uptywem czasu zaczgto
niekiedy myli¢ obie wystawy.
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University of Rzeszéw

The Annunciations of Marzanna
Wroblewska. From the artist’s
visual journal

On 19 April 1982, the Museum of the Warsaw
Archdiocese launched an exhibition that showcased
a selection of works by 63 outstanding contemporary
Polish artists. The exhibition was the fruit of a closed
competition organized in the framework of the 600*
anniversary of the Black Madonna of Cz¢stochowa.!
Artists invited to the open-air atelier and the exhibi-
tion included Marzanna Wréblewska, a young and
promising Warsaw-based painter. She presented a trip-
tych entitled Annunciation, Pieta, Assumption and
was awarded second prize in her category, alongside
Danuta Kotwzan-Nowicka and Zbigniew Kurkowski
(first prize was not awarded).

Annunciation [fig. 1] features a two-dimension-
al figure in a sky-blue maphorion, shown in an or-
ant pose, largely facing away from the viewer. Only
the contours of the head, arms and hand are clearly
marked. The maphorion bears a symbolic golden
star that looks like the Morning Star at the break of
dawn. The space around the motionless Madonna
undulates, trembles and whirls; the walls of the room,
lightly sketched in the background, move as if about
to tumble down. From their distant grayness, a pink
angelic figure emerges; its gaze follows that of Mary,
whose tilted head and hand point towards an in-
visible object of worship beyond the frame of the
painting. The impression of commotion and disquiet
surrounding the focused and prayerful Madonna is
further intensified by the choice of colors; multi-

!'The competition was organized by the Museum of the Warsaw
Archdiocese and the Zespét Handlu “Veritas” Trade Cooperative,
in cooperation with the Institute of Art at the Academy of Catholic
Theology in Warsaw. The jury included: dr Andrzej K. Olszewski,
prof. Janusz St. Pasierb, prof. Edmund Piotrowicz, mgr Andrzej
Przekaziriski, prof. Jacek Sienicki, prof. Rajmund Ziemski; Malarstwo
i grafika z konkursu zambknigtego na dzielo plastyczne w 600-lecie
obrazu Bogurodzicy na Jasnej Gérze, exhibition catalogue, Museum
of the Warsaw Archdiocese, Warsaw 1982. In the framework of the
celebrations of the 600% anniversary of the image of Bogurodzica in
Jasna Géra, in 4 December 1982, Jasna Géra also hosted the launch
of another exhibition, which presented 211 works by outstanding
contemporary artists. The exhibition was the fruit of a two-stage
nationwide open-air painting atelier in Czgstochowa, cf. Twdrczos¢
o tematyce jasnogorskiej, http://region-debina.info.pl/tworczosc-o-
tematyce-jasnogorskiej [accessed: 13 July 2015]. The two exhibitions
came to be frequently confused in the course of time.



1. Marzanna Wréblewska, Zwiastowanie, 1982, olej na ptétnie, 100x100 cm, wlasnos¢ prywatna, fot. archiwum prywatne M. Wré-
blewskiej

1. Marzanna Wroblewska, Annunciation, 1982, oil on canvas, 100x100 cm, private collection, photo from the private archives of

M. Wréblewska

ple shades of cobalt blue clash here with pink that
occasionally blends into subdued hues of red and
brown, only to finally dissolve into the grayness of
the background.

Unlike the other two compositions of the 1982
triptych, Annunciation gave an important impulse for
an independent series of paintings that Wréblewska
created during the ensuing decade. In reality, the
later Annunciations only bear a mere practical re-
semblance to their common prototype: the image is
inscribed into a square field of 1m?* This would be-
come Wréblewska’s flagship format for many years
to come. Annunciation II and /11, probably painted

trowanej na modlitwie Madonny poteguje kolorystyka
ograniczona do réznych odcieni kobaltowego biekitu,
ktére zderzaja si¢ z tonami rézu, przechodzacego miej-
scami w sttumiona czerwieri lub braz i roztapiajacego
sie ostatecznie w szaro$ciach tla.

Konkursowe Zwiastowanie, odmiennie niz dwie
pozostate kompozycje tryptyku z 1982 roku, stato si¢
impulsem do stworzenia cyklu obrazéw, ktdre powsta-
waly przede wszystkim na przestrzeni lat 80. minione-
go wieku. Kolejne Zwiastowania Wréblewskiej faczy
z pierwszym w zasadzie tylko podobny format zamyka-
jacy pole obrazowe w kwadracie o boku 1 metra. Ten
wlasnie format bedzie pdzniej przez lata dominowal
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w tworczodci artystki. Gdzie$ w zbiorach prywatnych
skryly si¢ Zwiastowania II i III, namalowane prawdo-
podobnie w roku 1983. Wiadomo tylko, ze whasnie
wtedy artystka opracowata schemat kompozycyjny cy-
klu pézniejszych Zwiastowar, ktéry miat zosta¢ zdo-
minowany przez zarys sylwetki kobiecej w pétpostaci,
odwréconej od widza i ukazanej w maforionie szczelnie
okrywajacym jej glowe i ramiona®. Sciany pomieszcze-
nia, ktdre otaczato Madonng w pierwszej kompozy-
¢ji, w nastgpnych rozpadly sig, a posta¢ Marii pojawia
si¢ w nich w przestrzeni otwartego pejzazu, mniej lub
bardziej wyraziécie scharakteryzowane;.

W Zwiastowaniu IV, takze z 1983 roku [il. 2J°, przed
Madonng ostonicta szaroniebieska draperia rozposcie-
ra si¢ jasny biekit z delikatnymi jak akwarela poziomy-
mi smugami chmur, przypominajacymi zarys sylwetki
anielskiej. Tuz za Jej ramieniem widnieje biatawy motyw,

? Informacja o kompozycji obrazéw Zwiastowanie I i I uzyskana
podczas rozmowy z M. Wréblewska w maju 2015 roku. Wtedy tez
artystka podata przyblizone daty powstania kolejnych obrazéw cyklu.

3 Obraz powstat w zwiazku z zamknigtym konkursem zorga-
nizowanym przez ks. Jézefa Maja, dwczesnego duszpasterza akade-
mickiego przy kosciele $w. Anny w Warszawie, por. G. Ryba, Dziela
konkursowe i ich losy. O dwu konkursach sztuki sakralnej w Warszawie
w poczqtkach lat 80. XX wieku, referat wygloszony podczas konfe-
rencji Wystawy i konkursy sztuki religijnej w XIX-XX wicku, zorga-
nizowanej w dniach 5-6 XI 2015 roku w Rzeszowie przez Centrum
Dokumentacji Wspétczesnej Sztuki Sakralnej przy Wydziale Szeuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego we wspétpracy z Instytutem Historii
Sztuki Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego.
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2. Marzanna Wréblewska, Zwiastowanie
1V, 1983, olej na plétnie, 100x100 cm,
wlasnoé¢ prywatna, fot. archiwum pry-
watne M. Wréblewskiej

2. Marzanna Wréblewska, Annuncia-
tion IV, 1983, oil on canvas, 100x100
cm, private collection, photo from the
private archives of M. Wréblewska

in 1983, have been devoured by private collections.
The only thing we can say with any certainty is that it
was at the time that the artist first developed a rough
template for all the future Annunciations; from then
on, they were to be dominated by a female half-
figure, with head and shoulders tightly wrapped up
in a maphorion, facing away from the viewer.” The
room walls present in the first painting subsequently
disappeared and Mary came to be placed in an open
landscape, depicted in greater or lesser detail.
Draped in blue and gray, the Madonna of
Annunciation IV, painted in 1983 [fig. 2], looks into
an expanse of blue sky shot through with a delicate
trail of watercolor clouds that resemble an angel. Over
her shoulder is a whitish motif that brings to mind
a crumpled sheet of paper or canvas flapping in the

? Information on Annunciation I and II imparted during
a conversation with M. Wréblewska in May 2015. In the same
interview, the artist also suggested the approximate dating of
individual paintings in the cycle.

3 The painting was submitted to a closed competition orga-
nized by Jézef Maj, the academic chaplain of the Church of St.
Anna in Warsaw, cf. G. Ryba, Dziefa konkursowe i ich losy. O dwu
konkursach sztuki sakralnej w Warszawie w poczatkach lar 80. XX
wieku, paper delivered at a conference Wystawy i konkursy sztuki
religijnej w XIX—XX wicku, organized on 5-6 November 2015
in Rzeszéw by the Centre for the Documentation of Modern
Sacred Art at the Faculty of Art of the University of Rzeszéw,
in cooperation with the Institute of Art History at the Catholic
University of Lublin.



3. Marzanna Wréblewska, Zwiastowanie
V; 1984 (), olej na plétnie, 100x100 cm,
wlasno$¢ prywatna, fot. archiwum pry-
watne M. Wréblewskiej

3. Marzanna Wréblewska, Annunciation
V, 1984 (?), oil on canvas, 100x100 c¢m,
private collection, photo from the pri-
vate archives of M. Wréblewska

wind. Mary’s head is surrounded by a delicate ring
of light and her headscarf bears a discreet silver star.

The following four paintings in the cycle were all
created before 1994, but their exact dates can only be
estimated with rough accuracy.* In the Annunciation
Vof 1984 (?) [fig. 3], which the artist describes as
“rainy”, hues of blue and navy blue alternate with
flashes of white; the figure of the Madonna is shown
in a rainstorm that cuts through the image in slanting
torrents. Emphatic, if not downright violent, strokes
of blue occasionally obscure the dark figure and cov-
er up the whitish, irregular shape hovering over her
shoulders, already known from the previous composi-
tion. The latter is now barely discernible, compounded
by the luminous glow of white light around Mary’s
head. The green and yellow tone of Annunciation VI
from 1988 [fig. 4] sets it apart from all the previous
and later paintings of the cycle. A dark female figure
dissolves into an ocean of grass; a greenish blot criss-
crossed by willowy stems fills up the contours of the

4 All four were showcased at an exhibition entitled Biblia
we wspdlezesnym malarstwie polskim, organized by the National
Museum in Gdarisk on 22 May — 30 September 1994 (an exhibi-
tion folder is available at the Museum’s library, MNG — 14 382,
sign. V' 2530). The artist rarely remembers when exactly she cre-
ated a given painting and available publications are ridden with
inaccuracies, e.g. the monograph by Luszczek lists erroneous
dates, cf. D.K. Luszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie
i grafice 1981-1991, Gdansk 1998, figs. 65, 66.

ktdry przypomina ksztalt rozwijajacego si¢ w powietrzu
pl6tna, a moze karty papieru o wyraznie zaznaczonych
sladach po uprzednim pieczotowitym ztozeniu. Delikatna
jasna obraczka $wiatta otacza glowe Madonny, a na Jej
chuscie umieszczono dyskretnie srebrzysta gwiazde.
Kolejne cztery obrazy cyklu powstaly przed 1994
rokiem, ale tylko w przyblizeniu mozna okresli¢ daty
roczne ich namalowania®. W Zwiastowaniu Vz 1984
roku (?) [il. 3], zwanym przez autorke ,deszczowym”
i utrzymanym w monochromatycznej, szaro-blekitno-
-granatowej tonadji z refleksami bieli, posta¢ Madonny
ukazana zostata w strugach ulewy przecinajacej kadr
obrazu uko$nymi falami deszczu. Zdecydowanie,
a nawet gwaltownie kladzione smugi niebieskiej far-
by przestaniajg miejscami ciemny zarys postaci; po-
krywaja tez znany z poprzedniej kompozycji biatawy,
nieregularny w formie ksztatt unoszacy si¢ tuz za ra-
mieniem Madonny, teraz z trudem rozpoznawalny.
Koresponduje z nim $wietlisty poblask wokét glowy
Marii, réwniez zaznaczony biela. Zielonkawo-z6ttawa
tonacja Zwiastowania VI z 1988 roku [il. 4] odbiega od

4 Wszystkie cztery byly eksponowane na wystawie Biblia we
wspdlezesnym malarstwie polskim, zorganizowanej przez Muzeum
Narodowe w Gdarisku w dniach 22 V — 30 IX 1994 roku (folder
z wystawy dostepny w bibliotece MN w Gdarisku, MNG - 14 382,
sygn. V 2530). Artystka nie zawsze pamicta daty powstania obrazéw,
a w publikacjach wystepuja niescistosci, np. w monografii Luszczka
podano bledne daty, por. D.K. Luszezek, Inspiracje religijne w polskim
malarstwie i grafice 1981-1991, Gdansk 1998, il. 65, 66.
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wezesniejszych i pézniejszych obrazéw cyklu. Ciemna
sylwetka kobieca ginie w morzu traw, zielonkawa plama
poprzecinana gietkimi liniami fodyg wypetnia zapamie-
tany z poprzedniego obrazu kontur bialego materiatu
i weinajac si¢ w zarys postaci, taczy si¢ jednoczesnie
z jej otoczeniem. Pochylajace si¢ ku srodkowi kompo-
zydji gietkie zdzbta i galezie zacieraja kontur postaci.
W Zwiastowanin VII, prawdopodobnie z tegoz roku
[il. 5], Maria przekracza granicg zaznaczona przez stup
mocno wpisany w forme tréjkata. Za nim rozciaga si¢
przestrzeri bigkitu nieba, na ktérego tle zarysowano
z kaligraficzng pewnoscia linii delikatne ZdZbta trawy.
Sylwetka Madonny wydobyta zostata przejrzysta biela,
a srebrzysta gwiazda na maforionie jest ledwo widocz-
na i tylko poruszona materia na ramieniu, uktadajaca
si¢ w dwa skrzydla, tworzy mocniejsze, kryjace jasne
plamy. W Zwiastowaniu VIII, pochodzacym przypusz-
czalnie z przetomu lat 1989/1990, Madonna podaza
w ciemno$¢ [il. 6], w ktérej majacza tylko drobne gra-
ficzne formy przecinajacych si¢ linii przypominajacych
ciernie. Odlegle Zrédlo $wiatta delikatnie rzezbi fatdy
jej plaszcza; malenika jasna plamka rozblyskuje gwiaz-
da na maforionie. Z ciemnosci wybija si¢ tylko duza
jasna forma dzieci¢cego samolotu z papieru rzucone-
go nieznang reka.

Ostatni obraz cyklu — Zwiastowanie IX zostat na-
malowany w 1994 roku (?) [il. 7]. Artystka powrdcita
do tematu ponownie po kilku latach przerwy. Delikatng
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4. Marzanna Wréblewska, Zwiasto-
wanie VI, 1988 (?), olej na plétnie,
100x100 cm, wlasno$¢ prywatna, fot.
archiwum prywatne M. Wréblewskiej

4. Marzanna Wréblewska, Annunciation
VI, 1988 (?), oil on canvas, 100x100
cm, private collection, photo from the
private archives of M. Wréblewska

by now familiar white fabric and cuts into the figure
itself, at the same time connecting with its surround-
ings. The supple blades of grass and twigs that lean
towards the center of the composition blur the outline
of the figure. In Annunciation VII, probably dating
from the same year [fig. 5], Mary crosses a boundary
marked by a triangular pole. Behind it stretches a vast
expanse of blue sky, against which delicate blades of
grass were sketched with nearly calligraphic precision.
The figure of the Madonna stands out for its trans-
lucent whiteness; the silver star on the maphorion is
barely visible, and the only two other distinct blots of
lights come from the folded fabric on Mary’s shoulder.
In Annunciation VIII, probably painted at the turn
of 1989 and 1990, the Madonna steps forwards into
complete darkness [fig. 6], with only small crossing
lines reminiscent of thorns faintly glimmering in the
background. A remote source of light delicately sculpts
the folds of her mantle and the flickering star of the
maphorion resembles a small bright speck. A large
bright paper plane flung by an anonymous hand is
the only thing to stand out from the fathomless dark.

The last painting in the series, Annunciation
IX, dates back to 1994 (?) [fig. 7]. The artist takes
up the subject again after a hiatus of several years.
The delicate modulation of artistic means from the
previous Annunciations has given way to distinct
shapes that strike the viewer as a final synthesis



5. Marzanna Wréblewska, Zwiasto-
wanie VII, 1988 (?), olej na plétnie,
100x100 cm, wiasno$é¢ prywatna, fot.
archiwum prywatne M. Wréblewskiej

5. Marzanna Wréblewska, Annun-
ciation VII, 1988 (?), oil on canvas,
100x100 cm, private collection, pho-
to from the private archives of M.

Wréblewska

of earlier experiments. Very clearly outlined, Mary
stands out against the background like an imposing
statue of white and blue glass. Where the dynamic
bright object previously was, a flat white smudge
now appears; the sharp edges of the figure are dupli-
cated, resulting in an impression of the glass statue
being chipped. The white blot and the gray back-
ground are dissected by sweeping dark lines, only
slightly subdued by the semitransparent outline of
the Madonna.

Scholars interested in Wréblewska’s oeuvre, such
as Krzysztof Luszczek, have focused on the symbolism
hidden in the form and content of the Annunciations
against the background of the great iconographic
tradition and analyzed original motifs such as the
paper plane in an attempt to link the cycle to rele-
vant theological interpretations and Gospel passages.’

When juxtaposed, however, the Annunciations
have a special compositional rhythm of their own and
form a sequence in whose successive scenes a wander-
ing figure roams through a changing, abstract land-
scape. The impression of movement is further rein-

forced by the presence of the crumpled sheet of paper

> Luszczek 1998, as in fn. 4, p. 118. The author emphasizes
Wréblewska’s focus on “conveying the psychological aspect of the
event” and analyzes the evolution of the means used to suggest the
presence of the Angel, the “non-material being”; idem, Malarski za-
pis w Zwiastowaniach Marzanny Wréblewskiej, typescript, undated,
private archives of M. Wréblewska.

zmienno§¢ Srodkéw ekspresji z poprzednich Zwiastowar:
zastapily wyraziste ksztalty, stanowiace syntez¢ weze-
$niejszych poszukiwan. Przejrzysta posta¢ Madonny
rysuje si¢ w polu obrazowym mocng formg jak posag
stworzony z biatoniebieskawego szkta. Miejsce, w ktd-
rym w poprzednich kompozycjach znajdowal sig jasny
przedmiot o dynamicznej formie, zajmuje plaska biata
plama, a powielenie ostrych katéw wycigcia ksztattu
sylwetki sprawia wrazenie, jakby szklany posag ulegt
w tym miejscu zniszczeniu. Bialg plamg i szaro$¢ da
pokrywaja zamaszyste, mocne czarne linie, nieco tyl-
ko przythumione poprzez pétprzezroczysty zarys po-
staci Madonny.

Badacze twérczosci artystki, przede wszystkim
ks. Krzysztof Luszczek, zwracaja uwagg na symboli-
ke formy i tresci Zwiastowan Wréblewskiej, probuja
odnies¢ je do wielkiej tradycji ikonograficznej i wska-
zuja na oryginalne motywy w obrazach warszawskiej
malarki (papierowy samolocik), starajac si¢ powiaza¢
caly cykl z odpowiednimi zdaniami Ewangelii oraz
interpretacja teologiczna’.

‘Tymczasem zestawione ze sobg Zwiastowania przez
konsekwencj¢ kompozycyjnego rytmu sprawiaja wra-

5 Luszezek 1998, jak przyp. 4, s. 118. Autor podkresla, ze
Wréblewska koncentruje si¢ na ,,przekazaniu psychologicznej strony
wydarzenia” i analizuje ewolucj¢ w sposobie zasugerowania obecno-
$ci zwiastujacego aniofa — ,bytu niematerialnego”; tenze, Malarski

zapis w Zwiastowaniach Marzanny Wréblewskiej, mps, bd, archiwum
prywatne M. Wréblewskiej.
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zenie réznych sekwencji wedrowki postaci poruszajacej
si¢ w zmieniajacym si¢ umownym pejzazu. Wrazenie
to poglebia rozwiewajacy sig jakby wskutek ruchu po-
staci plat materiatu lub papieru, tylko raz zastapiony
przez biatego ,,papierowego gofabka” — dziecinny sa-
molocik. Formy te sugeruja jakby przestanie — , list
z nieba” do Madonny®.

Wiréblewska chetnie przywoluje stwierdzenie szwaj-
carskiego filozofa Henriego Amiela, ze ,krajobrazy s
stanami duszy””. W tym kontekscie cykl mozna uzna¢
za probe odtworzenia nastepujacych po sobie emociji,
jakich doznawata Maria z Nazaretu wobec stéw wypo-
wiedzianych przez aniofa: zmieszania, przeczucia tru-
déw i przeciwnosci, zachwytu, u§wiadomienia sobie
nieuchronnego cierpienia, zawierzenia. .. Artystka uj-
mowata w formie wizualnej wszystkie te odczucia, wy-
korzystujac elementy pejzazu i budujac w ten sposéb
metafore drogi jako odpowiednika procesu zachodzace-
go w psychice Madonny. Jednocze$nie, rozwazajac istotg
zwiastowania, malarka $wiadomie badz pod$wiadomie
identyfikuje si¢ w pewnym sensie z postacia Marii. Idzie
sama szlakiem wyznaczanym przez droge Madonny po-
dazajacej przed siebie w kolejnych odstonach-obrazach.
Artystka notuje: ,Jestem w drodze, maluj¢ drzewo, dro-

¢ Luszczek, 1998, jak przyp. 4, s. 119.

7 Cytat pochodzi z tekstu Wréblewskiej zamieszczonego w kata-
logu wystawy Przestrzeri malarstwa, Mazowieckie Centrum Kultury
Wspdtczesnej ,Elektrownia”, Radom 2011, bns.
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6. Marzanna Wréblewska, Zwiastowa-
nie VIII, 1989/90 (?), olej na plétnie,
100x100 cm, wlasno$¢ prywatna, fot.
archiwum prywatne M. Wréblewskiej

6. Marzanna Wréblewska, Annun-
ciation VIII, 1989/90 (?), oil on can-
vas, 100x100 cm, private collection,
photo from the private archives of
M. Wréblewska

(or fabric), only once replaced by a white “paper
dove”, a toy plane. These forms suggest a message,
a “letter from heaven”, received by the Madonna.®

Wréblewska likes to quote a statement by the
Swiss philosopher Henri Amiel, who famously held
that “any landscape is a condition of the spirit.”” The
cycle can thus be viewed as an attempt to recreate the
emotions that came over Mary of Nazareth when she
first heard the angel’s message: abashment, apprehen-
sion of hardship and adversity, rapture, awareness of
imminent suffering and trust. The artist encapsulates
them in a visual image, using the metaphor of a road
to represent the process that occurs in Mary’s inner
world. At the same time, reflecting on the essence
of the Annunciation, Wréblewska clearly identifies
with the Madonna on a conscious or subconscious
level, and follows in her footsteps along the path she
walks in successive scenes. The artist notes: “I am on
a journey. I paint a tree, a road, a river, some mist.
At times, the landscape unwittingly expands into an
added, internal dimension.”®

Thus understood, individual paintings of the
cycle also illustrate successive stages of the painter’s

¢ Fuszczek, 1998, as in fn. 4, p. 119.
7 The quotation comes from an essay by Wréblewska, pub-
lished in the exhibition catalog for Przestrzert malarstwa, Masovian

Center for Contemporary Art “Elektrownia”’, Radom 2011, n.p.
8 Ibidem.



7. Marzanna Wréblewska, Zwiastowanie
IX, 1994 (), olej na ptétnie, 100x100
cm, whasno$¢ prywatna, fot. archiwum

prywatne M. Wréblewskiej

7. Marzanna Wréblewska, Annunciation
IX, 1994 (2), oil on canvas, 100x100
cm, private collection, photo from the
private archives of M. Wréblewska

journey into the unknown world of emotion. In
the first Annunciation, which still takes place in-
doors, the female figure that stands for Mary and
the painter is plagued by inner turmoil and anxiety.
In the next, she steps out into open space and fac-
es the boundless expanse of blue sky; the ocean of
grass affords her a temporary refuge. Soon enough,
however, soaked in torrents of rain, she walks off
into an unknown future hidden behind the rainy
mist of the next Annunciation. Dating back to
around 1988, Annunciation VII is very important
for Wréblewska. It features “a pole that stands in
Mary’s way...a sign, an archetype that completes
the theme of the painting;™ the boundary can only
be crossed once the limitations of matter have been
overcome. The next scene, with its thin crossing
lines suggestive of thorns in the darkness faced by
the Madonna, is pessimistic and evokes suffering.
Last but not least, the final Annunciation is an im-
age of confidence that completes the compositional
formula of the cycle and indicates the inner consoli-
dation and stability of the artist."

? Excerpt from a letter sent by the artist to the author on
23 July 2015.

19 This interpretation of the cycle brings to mind asso-
ciations with the motif of the journey, homo viator, frequently

ge, rzeke, mgle. Bywa, ze przestrzeni pejzazu poszerza
si¢ o wymiar dodany, wewngtrzny, niezamierzony”®.

W ten sposdb nastepujace po sobie obrazy cyklu
ukazuja takze etapy wedréwki malarki odkrywajacej
nowy $wiat doznan. Poczatkowo — jak w pierwszym
Zwiastowanin, rozgrywajacym si¢ jeszcze we wnetrzu
— jest pelna zametu i niepokoju. W kolejnym po-
sta¢ kobieca (uosabiajaca Mari¢ i sama malarke) staje
w otwartej przestrzeni, wobec bezkresnego biekitu nieba,
aw nastgpnym obrazie — morza traw, w ktérym mozna
si¢ schowa, ale potem wyrusza odwaznie w strugach
ulewy w nieznana przysztos¢ ukryta w deszczowej mgle.
W Zwiastowaniu VII, prawdopodobnie z 1988 roku,
chyba bardzo istotnym dla Wréblewskiej, pojawia sig,
jak pisze autorka, ,stup ograniczajacy krok Maryi [...]
znak, archetyp dopowiadajacy tres¢ obrazu™, a prze-
kroczenie granicy staje si¢ mozliwe dzigki odrzuceniu
ograniczen materii. Natomiast nast¢pna, pesymistycz-
na wersja, w ktérej z ciemnosci wytaniaja si¢ przed
Madonng cienkie krzyzujace si¢ linie przypominajace
ciernie, sugeruje cierpienie. Ostatnie Zwiastowanie zna-
mionuje pewno$¢ siebie, wyczerpujaca formule kom-
pozycyjna cyklu i wskazujaca na stabilizacje i konsoli-
dacje wewngtrzng autorki'.

¢ Ibidem.
? Cytat z listu artystki do autorki niniejszego artykutu
z 23 VII 2015.

10 Taka interpretacja cyklu nasuwa reminiscencje z motywem
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Marzanna Wréblewska, absolwentka liceum pla-
stycznego, w latach 1971-1976 studiowala w war-
szawskiej Akademii Sztuk Picknych, gdzie uzyskata
dyplom z wyréznieniem w trzech specjalizacjach: gra-
fika warsztatowa, malarstwo w architekturze i malar-
stwo $cienne'’. Nastepnie, do 1978 roku, w ramach
studiéw podyplomowych zaznajamiata si¢ ze sztuka
scenografii i filmu animowanego. Wkrétce po ukori-
czeniu studiéw podjeta pracg na macierzystej uczelni.
Jednoczesnie aktywnie uczestniczyta w licznych wy-
stawach, konkursach i plenerach'?. W latach 70. wy-
konata swoja pierwsza wigksza pracg sakralng z dzie-
dziny malarstwa monumentalnego do kaplicy siéstr
niepokalanek w Szymanowie; kolejne tego typu za-
moéwienie — do kaplicy $w. Maksymiliana Kolbego
w Zbikowie — zrealizowata w 1988 roku. Artystka,

wedrowki homo viator, czestym w literaturze i sztuce, por. G. Marcel,
Homo viator. Wstgp do metafizyki nadziei, thum. P. Lubicz, Warszawa
1984; M. Panek, Koncepcja czlowieka w filozofii Gabriela Marcela,
,Slaskie Studia Historyczno-Teologiczne” 33, 2000, s. 191-199;
sposob ukazania postaci odwréconej od widza musi kojarzy¢ sie
z malarstwem C.D. Friedricha, ktéry w swoich obrazach takze po-
ruszal temat wedréwki jako drogi do poznania siebie, a zarazem
polaczenia si¢ z Bogiem, por. W. Busch, Caspar David Friedrich:
Asthetil und Religion, Munich 2003.

1 Studiowata na Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie malar-
stwo u Michata Byliny, grafike warsztatowa u Andrzeja Rudziniskiego,
malarstwo $cienne u Ryszarda Wojciechowskiego, a potem przez dwa
lata (1976-1978) scenografic w Podyplomowym Studium Scenografii
Teatralnej i Filmowej ASP w Warszawie u J6zefa Szajny oraz film ani-
mowany u Kazimierza Urbanskiego, wg zyciorysu M. Wréblewskiej
na stronie internetowej Instytutu Edukacji Artystycznej Akademii
Pedagogiki Specjalnej w Warszawie, http://iea.edu.pl/index.php/
iea/index/pl/kadra/60 [dostep: 21 IV 2016].

12 Byly to plenery: Wigry 1978, 1979, 1980 Janéw Podlaski
1978, 1979, 1980; Strumica (Jugostawia) 1977, 1990; Watpusz 1979,
1980; Martiany 1980; Frombork 1980 (plenery wymieniane w zy-
ciorysie artystki na stronie internetowej IEA Akademii Pedagogiki
Specjalnej w Warszawie, por. przyp. 11).
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8. Marzanna Wréblewska, Apercepcja 1, 1976,
olej na plétnie, 100x130 cm, whasnos¢ artyst-

ki, fot. archiwum prywatne M. Wréblewskiej

8. Marzanna Wrdblewska, Apperception 1,
1976, oil on canvas, 100x130 cm, owned by
the artist, photo from the private archives of

M. Wréblewska

*

Between 1971 and 1976, after finishing her
studies at a secondary school of fine arts, Marzanna
Wréblewska pursued a degree at the Warsaw Academy
of Fine Arts, graduating summa cum laude in three
specializations: printmaking, painting in architec-
ture, and mural painting.'" Subsequently, up until
1978, she followed a postgraduate course in scenog-
raphy and animation. She found employment at her
mother university, and actively participated in numer-
ous exhibitions, contests, and open-air workshops.'?
In the 1970s, her first monumental sacred paint-
ing was mounted in the chapel of the Sisters of the
Immaculate Conception of the Blessed Virgin Mary

in Szymandw; the next commission of this type, for
the Chapel of St. Maximilian Kolbe in Zbikéw, fol-

found in art and literature; cf. G. Marcel, Homo viator, Wstgp do
metafizyki nadziei, transl. P. Lubicz, Warszawa 1984; M. Panek,
Koncepcja czlowieka w filozofii Gabriela Marcela, “Slaskie Studia
Historyczno-Teologiczne” 33, 2000, pp. 191-199; the image
of a figure facing away from the viewer can also be associated
with the oeuvre of C.D. Friedrich, whose works also addressed
the theme of a journey as a path to self-knowledge and union
with God, cf. W. Busch, Caspar David Friedrich: Asthetik und
Religion, Munich 2003.

! She studied painting with Michal Bylina, printmaking with
Andrzej Rudziniski, and mural painting with Ryszard Wojciechowski
at the Academy of Fine Arts in Warsaw and, for the subsequent two
years (1976-1978), scenography with J6zef Szajna at the Postgraduate
School of Theater and Film Scenography at the Academy of Fine
Arts in Warsaw, and animation with Kazimierz Urbariski, according
to the artist’s resume published on the website of the Institute of Art
Education at the Maria Grzegorzewska University in Warsaw, hetp://
iea.edu.pl/index.php/iea/index/pl/kadra/60 [accessed: 21 Apr. 2016].

"2 Including: Wigry (Poland) 1978, 1979, 1980; Janéw
Podlaski (Poland) 1978, 1979, 1980; Strumica (Yugoslavia) 1977,
1990; Watpusz (Poland) 1979, 1980; Martiany (Poland) 1980;
Frombork (Poland) 1980 (workshops mentioned in the artist’s
resume published on the website of the Institute of Art Education
at the Maria Grzegorzewska University in Warsaw), cf. fn. 11.



9. Marzanna Wréblewska, Apercepcja I1, 1976,
olej na plétnie, 100x130 cm, wlasnos¢ artyst-

ki, fot. archiwum prywatne M. Wréblewskiej

9. Marzanna Wréblewska, Apperception II,
1976, oil on canvas, 100x130 cm, owned by
the artist, photo from the private archives of

M. Wréblewska

lowed in 1988. Recalling her university teachers, the
artist comments: “They taught me one thing: art is
a sacred craft.”'? She also emphasizes that her later
attitude to art and artistic mission has been impor-
tantly influenced by discussions with the participants
of open-air ateliers, and, in particular, by her friend-
ship with Lech Okotéw.'*

Even in her early university years, Wréblewska
already stood out for her special sensitivity to color.
A painting she created as a sophomore, 7ouch, attract-
ed universal attention and would continue to define
her artistic style for several years to come, including
after graduation. She would normally depict a hu-
man form, frequently a female nude in an interior
setting. Her paintings would typically reflect an ac-
cumulation of pent-up negative emotions surround-
ing female physicality, closely related to similar ob-
sessions seen in the works of female artists affiliated
with the feminist current in contemporary art."” In
Apperceptions [fig. 8, 9], a cycle of paintings typi-
cal of the period, Wréblewska fills the emptiness of
her interiors with various elements (wall tiles, radia-
tors) that further emphasize the closing-in of space
around the solitary female nude. At the same time,
she creates a series of prints, /nteriors, where she de-

5 Quoted from a file attached to Wréblewska’s letter to the
author of this article from 22 July 2015.

14 Fascinated with his personality and work, Wréblewska
edited and prefaced a monograph devoted to his oeuvre: Lech
Okotow, ed. M. Wréblewska, Warszawa 2008.

1 It should be noted that Wréblewska chooses to emphasize
her fascination with the art of Bacon and denies any conscious
affiliation with the nascent Polish feminist school of painting
(based on conversations with the artist in July 2015), which, of
course, does not mean it did not exist, cf. I. Kowalczyk, Warki
Sfeministyczne w sztuce polskiej, “Artium Questiones” 8, 1997,
pp- 135-151.

wymieniajac swoich pedagogdéw z czaséw studidw,
stwierdza: ,Nauczyli mnie jednego, ze uprawianie sztu-
ki to $wigte rzemiosto”®. Podkresla tez rolg, jaka juz
po studiach w jej stosunku do sztuki i misji twércy
odegraty dyskusje z uczestnikami spotkan plenero-
wych, i wskazuje szczegdlnie na swojg przyjazn arty-
styczna z Lechem Okotowem'.

Juz od pierwszych lat studiéw Wréblewska wy-
rézniata sie niezwykla wrazliwoscia kolorystyczna.
Powszechna uwagg zwrécit obraz Dotyk namalowany
przez mtodg malarke na drugim roku studiéw. Praca
ta wyznaczyta kierunek zainteresowant Wréblewskiej
na kilka nastepnych lat, takze po uzyskaniu dyplo-
mu. Artystka bedzie przedstawiata przede wszystkim
posta¢ ludzka, najczesciej ake kobiecy, zamknigta we
wnetrzu. Tworzone przez nig wtedy obrazy cechuje
nagromadzenie negatywnych emocji skoncentrowa-
nych wokét fizycznosci kobiecego ciata, tak bliskie
obsesjom obecnym w pracach artystek zwiazanych
z feministycznym nurtem sztuki wspdtczesnej’®. W ty-
powym dla tego okresu cyklu obrazéw Apercepcje
[il. 8, 9] malarka wprowadza w pustke swoich wnetrz
elementy podkreslajace zamkniecie przestrzeni wokét
samotnej nagiej postaci kobiecej (kafelki na murze,
kaloryfer przyscienny). W tym czasie wykonuje takze

13 Cytat z zalacznika do listu Wrdblewskiej do autorki artykutu
z 22 VII 2015.

14 Zafascynowana osobowoscia i pracami artysty Wréblewska
opracowata i poprzedzita wstgpem monograficzny album jego twér-
czo$ci: Lech Okotdw, oprac. M. Wrdblewska, Warszawa 2008.

15 Nalezy podkresli¢, ze Wréblewska przede wszystkim wska-
zuje na fascynacje sztuka Bacona i nie potwierdza zadnych $wiado-
mych zwiazkéw z rodzacym si¢ dopiero w Polsce feministycznym
nurtem w sztuce (na podstawie rozmoéw z artystka przeprowadzo-
nych w lipcu 2015 roku), co nie oznacza, ze one nie istnialy, por.
I. Kowalczyk, Watki feministyczne w sztuce polskiej, ,Artium
Questiones” 8, 1997, s. 135-151.
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10. Marzanna Wréblewska, Wiatr, 1979, olej na plétnie,
100x100 cm, wlasno$¢ prywatna, fot. archiwum prywatne
M. Wroblewskiej

10. Marzanna Wréblewska, Wind, 1979, oil on canvas,
100x100 cm, private collection, photo from the private archives
of M. Wréblewska

seri¢ grafik Waerrza, w ktérej, jak pisze: ,przedstawia
wszelkie dramaty zamkniete we wnetrzu umownym”'6.

Dopiero wraz z cyklem Zwiastowar przestrzen
w twoérczosci Wréblewskiej zaczyna si¢ otwieral.
Szczelnie okryte maforionem kobiece cialo przestaje
drazni¢ i artystka stopniowo zaczyna odkrywa¢ jezyk
$wiata przyrody prowadzacy ja od figuracji do abstrak-
Gji, od sensualizmu i egzystencjalnych dramatéw do
doznari metafizycznych i przezycia sacrum. W powsta-
jacych réwnolegle pejzazach pojawiaja si¢ motywy z ko-
lejnych Zwiastowar, a whasciwa im aura sakralnosci sta-
je si¢ stopniowo takze cecha kompozycji obrazujacych
$wiat przyrody.

Pierwsze pejzaze artystki z 1979 roku sg nacecho-
wane niepokojem, ktéry za kilkanascie miesigey zinten-
syfikuje si¢ w konkursowym Zwiastowaniu. W obrazie
Wiatr [il. 10] malarke, a wraz z nig widza, oddziela od
przestworzy watla i chwiejna bariera zaznaczona kil-
koma biatymi kreskami i widziana nieco z géry, jak-
by przez stojaca tuz za nig osobg. W przestrzen, ktdra
zdaje si¢ naleze¢ jeszcze do wngtrza, wdziera si¢ wiatr,
namalowany nieregularnymi, gesto ktadzionymi smu-
gami, a w dole otwiera si¢ ciemna otchtari. W kom-
pozycji Jezioro spokojna tafle wody burza strugi desz-
czu. Niepokdj budza malowane nieco pdzniej Katedry
(1980), w kt6rych artystka odrzuca geometryczng struk-
turg form architektonicznych [il. 11], aby za pomoca
pozornie abstrakcyjnych plam ukazaé istot¢ ich sym-
bolu: biekit nieba zamkni¢ty w sklepieniu, blask bo-

16 Jak przyp. 9.
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11. Marzanna Wréblewska, Katedra (fragment), 1980, olej na
pldtnie, 100x100 cm, Muzeum Mikotaja Kopernika we From-
borku, fot. archiwum prywatne M. Wréblewskiej

11. Marzanna Wréblewska, Cathedral (detail), 1980, oil on can-
vas, 100x100 cm, Nicholas Copernicus Museum in Frombork,
photo from the private archives of M. Wréblewska

picts, in her own words, “all the dramas encased in
an abstract interior.”'

It is only with the Annunciations that space fi-
nally begins to open up in her works. Safely wrapped
up in a maphorion, the female body ceases to rankle
and the artist discovers the language of nature, which
gradually leads her to move away from the figurative
to the abstract, and from the sensual and existential
drama to metaphysical rapture and the experience of
the sacred. Various motifs from the Annunciations also
recur in landscapes painted around the same time,
and their sacred aura gradually comes to character-
ize Wroblewska’s images of the natural world as well.

The first landscape paintings of 1979 are steeped
in anxiety, which reaches its climax three years lat-
er in the previously discussed Annunciation. In Wind
[fig. 10], the painter and the viewer are separated
from the sky by a feeble and rickety barrier sketched
with several white lines and looked at from above,
as if by a person standing right behind it. The space
seems to belong to an interior, but is invaded by the
wind, painted with irregular, thick strokes, and a dark
yawning abyss gapes below. In Lake, a smooth water
surface is ripped by torrents of rain. Cathedral, cre-
ated in 1980, fills the viewer with anxiety; the artist
has discarded the geometric structure of architectural
forms [fig. 11] in favor of seemingly abstract blots to
emphasize their symbolism: the blue sky glimpsed in
the vaulting, the dazzling divine light seen in the out-

1® Asin fn. 9.



12. Marzanna Wréblewska, 7oldot Hashamaiym, 1985, olej na
plétnie, 100x100 cm, wlasnos¢ prywatna, fot. archiwum pry-
watne M. Wréblewskiej

12. Marzanna Wréblewska, Toldot Hashamaiym, 1985, oil on
canvas, 100x100 cm, private collection, photo from the pri-
vate archives of M. Wréblewska

line of the window, and the almost immaterial slender
columns soaring upwards.

The composition of 1985 [fig. 12] seems to fol-
low the gaze of Mary shown in the slightly earlier
Annunciation IV. Mary has just raised her head to-
wards the sky to watch angelic figures hovering over-
head like white drapes between the treetops. They
clearly bring to mind the symbolic sheet of fabric,
perhaps an angel, over the shoulder of Mary, present
in all the Annunciation.”

The next painting of the cycle, in which Mary is
surrounded by tall grass, can be juxtaposed with the
landscapes of the same period, nearly monochromatic
compositions with calligraphic forms that suggest the
soft suppleness of stems and rhizomes. Mysterious
titles (Stone Harvest, Solitude III, New Moon Festival)
introduce a solemn and poetic mood, in which the
human being contemplates the divine order enshrined
even in the tiniest particle of nature. The sweeping
black brushstrokes of the last Annunciation also sur-
round the solitary house in a painting from the Stone
Harvest cycle [fig. 13].

The artist often relies on the notion of the “the-
ology of landscape”; inspired by nature, she claims,

7 The artist shuns easy symbolism. In her own words: “The
form, which creates a specific atmosphere, suggests space without
determining content; it suggests it, but also leaves a broad scope
for imagination, allowing for multiple readings informed by asso-
ciations beyond the limits of iconography”, statement published
in: Migdzynarodowe Konfrontacje Plastyczne Stonne 85, exhibi-
tion catalogue, Przemy$l-Tarnéw—Krosno, Przemysl 1986, n.p.

13. Marzanna Wréblewska, Czas zbierania kamieni, 1990, olej
na plétnie, 100x100 cm, wlasno$¢ prywatna, fot. archiwum
prywatne M. Wréblewskicj

13. Marzanna Wréblewska, Stone Harvest, 1990, oil on canvas,
100x100 cm, private collection, photo from the private ar-
chives of M. Wréblewska

skiego $wiatla w zarysie okna, strzelisto§¢ unoszacych
si¢ w gére zdematerializowanych kolumn.

Mozna odnies¢ wrazenie, ze w kompozycji z 1985
roku [il. 12] autorka podaza za spojrzeniem Madonny
z namalowanego nieco wcze$niej Zwiastowania IV.
Oto Maria wiasnie podniosta glowe ku niebu i po-
migdzy czubkami drzew oglada anielskie postaci uno-
szace si¢ w przestworzach na ksztatt biatych draperii.
Przypominaja one symboliczny plat materiatu — moze
tez oznaczajacy postaé anielskg — tuz za ramieniem
Madonny, obecny w kazdym ze Zwiastowass..."”

Kolejny obraz cyklu, w ktérym posta¢ Marii ota-
czaja geste trawy, mozna zestawi z pejzazami artystki
Z tego czasu — prawie monochromatycznymi kompo-
zycjami o kaligraficznych uktadach form nawiazuja-
cych do mickkiej gietkosci todyg i ktaczy. Tajemnicze
tytuly (Czas zbierania kamieni, Samotnos¢ I1l, Swigto
nowin) wprowadzaja uroczysty i poetycki nastréj czto-
wieka kontemplujacego boski porzadek $wiata zapisa-
ny w najmniejszej czastce przyrody. Czarne zamaszyste
linie ostatniego Zwiastowania wystgpuja takze wokot
samotnego domu w jednym z serii obrazéw zatytuto-
wanych Czas zbierania kamieni [il. 13].

V7 Artystka odzegnuje si¢ od stosowania jednoznacznych symboli.
Pisze: ,,Forma, ktdra stwarza okrelony nastréj, sugeruje przestrzer,
nie okreslajac tresci, a tylko podpowiadajac jej istnienie, pozostawia
szerokie pole wyobrazni odbiorcy, dajac mozliwosci wielorakiego od-
czytywania tresci obrazu poprzez skojarzenia nie ograniczone iko-
nografiy”, wypowiedz publikowana w: Migdzynarodowe Konfrontacje
Plastyczne Stonne 85, katalog wystawy, Przemysl-Tarnéw—Krosno,
Przemysl 1986, bns.
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Artystka przywoluje czgsto pojecie ,,teologia pejza-
zu”, ktére wedtug niej oznacza, ze sztuka inspirowana
naturg jest narzedziem poznania rzeczywistosci trans-
cendentnej [il. 14]. Wréblewska pisze: ,Inspiracja sg
zawsze zobaczone w pejzazu napigcia [...] — najezgdciej
pejzaz jest impulsem [...] generalnie dynamika, klimat
obrazu budowane sa przez zderzenia form abstrakcyj-
nych, pod$wiadomie odbieranych jako zjawiska przy-
rody, zywioly, $wiatto, muzyka pejzazu...”"®

W kontekscie biografii Wréblewskiej mozna uznaé
Zwiastowania za zapis przelomu nastgpujacego w twor-
czodci artystki i zapewne takze w jej psychice. Podjety
w zwigzku z jasnogérskim konkursem temat z Ewangelii
$w. Lukasza nie byl pierwszym impulsem przemiany
milodej malarki, ale raczej pamigtnikiem' — notacja
procesu dokonujacego si¢ w niej wraz z podjgciem po
ukonczeniu studiéw samodzielnej pracy artystycznej,
zatrudnieniem na macierzystej uczelni, realizacja pierw-
szych zamoéwien sakralnych, a przede wszystkim, jak
sama podkresla, pod wptywem dyskusji o sztuce pro-
wadzonych z Lechem Okotowem, z ktérym potaczyta
ja na dlugie lata artystyczna przyjazn®.

18 Jak przyp. 7.

19 Stanistaw Rodzinski pisze: ,Swiat malarski Marzanny
Wréblewskiej jest [...] na tyle osobisty, wypracowany nieustanna,
intensywna praca, ze jest rozpoznawalny jako emanacja mysle-
nia i odczuwania Artystki [...]. Wszystkie te malarskie rozwaza-
nia s3 konsekwentng droga malarza, ktéry obrazy traktuje jak kar-
ty swego pamigtnika [...]. Kartami tego samego pamigtnika sa
Zwiastowania...” (Archiwum ASP w Warszawie, Teczka osobo-
wa Marzanny Wréblewskiej, Stanistaw Rodzidiski, Ocena dorobku
artystycznego i dydaktycznego Adiunkta z kwalifikacjami II stopnia
Marzanny Wrdblewskiej sporzqdzona w zwiqzku z postgpowaniem
0 nadanie tytutu naukowego profesora sztuk plastycznych wszczetym przez
Radg Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie,
Krakéw 10 VI 2002, mps, s. 2).

2 Por. przyp. 13.
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14. Marzanna Wréblewska, Rezurckcja w Cloosh,
1994, olej na plétnie, 100x100 cm, wiasnos$é pry-
watna, fot. archiwum prywatne M. Wréblewskiej

14. Marzanna Wréblewska, Resurrection in Cloosh,
1994, oil on canvas, 100x100 cm, private collection,
photo from the private archives of M. Wréblewska

art is an instrument that allows access to transcend-
ent reality [fig. 14]. She writes: “Inspiration always
comes from the tensions observed in nature...typically,
the landscape is an impulse...the dynamics and the at-
mosphere of the painting are usually constructed by
a clash of abstract forms subconsciously perceived as
natural phenomena, the elements, light, and the mu-
sic of landscape...”'®

In the context of Wréblewska’s life, the Annun-
ciations can be viewed as a record of a breakthrough
that occurred in her art and, quite likely, in her psy-
che. The theme from the Gospel of St. Luke is not
the initial impulse, but serves as a journal entry that
documents the young painter’s transformation,' a re-
cord of an inner process that she undergoes after her
graduation as she embarks on an independent path as
an artist, begins to work at her mother university, and
receives her first commissions in sacred art, but also
and above all, a record of the change she experiences
thanks to her discussions with Lech Okotéw, with
whom she has maintained a fruitful artistic friend-
ship for many years.”’

18 Asin fn. 7.

!9 Stanistaw Rodzinski writes: “The world of Marzanna
Wréblewska’s painting is... forged in ceaseless intensive work and
personal enough to be recognized as an emanation of her thought
and feeling.... All these visual imaginings represent the consis-
tent path of an artist who treats paintings as journal entries....
The Annunciations all belong to the same journal” (Archives of the
Academy of Fine Arts in Warsaw, Marzanna Wréblewska’s personal
folder, Stanistaw Rodziniski, Ocena dorobku artystycznego i dydaktycz-
nego Adiunkta z kwalifikacjami II stopnia Marzanny Wréblewskiej
sporzqdzona w zwiqzku z postgpowaniem o nadanie tytuf naukowego
profesora sztuk plastycznych wszczgtym przez rade wydziatu Malarstwa
Abkademii Sztuk Pigknych w Warszawie, Cracow 10 June 2002, ty-
pescript, p. 2).

Y As in fn. 13.



15. Danuta Waberska, Zwiastowanie w oknie, 2000, olej na
plétnie, 120x120, wlasnos¢ prywatna, fot. za: R. Rogoziniska,
Szukajgc oblicza. Droga do rwirczosci sakralnej Danuty Waber-
skiej, ,Sacrum et Decorum. Materialy i studia z historii sztuki
sakralnej” 6, 2013, 5. 102, il. 12

15. Danuta Waberska, Annunciation at the Window, 2000,
oil on canvas, 120x120, private collection, photo after:
R. Rogoziniska, In Search of the Face. Danuta Waberska’s Way to
Sacred Art, “Sacrum et Decorum. Materialy i Studia z Historii
Sztuki Sakralnej” 6, 2013, p. 102, fig. 12

*

In the iconographic tradition, the Annunciation is
mostly depicted indoors (Robert Campion), occasion-
ally in a loggia (Fra Angelico), or in places that at least
symbolically belong to enclosed space, such as a garden
(Leonardo da Vinci).?' Sometimes, the space remains
indefinite, especially when the author seeks to discard
earthly surroundings and highlight the atmosphere of
prayerful rapture in which Mary receives the vision
of the Angel (El Greco). The scene typically shows
a dialogue between two persons, but the attention of
the artist, and, accordingly, of the viewer, is usually
focused on the reaction of Mary. In her facial expres-
sion and her movements, artists have shown various
emotions, such as fear, astonishment, prayerful aban-
don. A special focus on the face and hand gestures of
Mary, for instance, can be discerned in a painting by
Antonello da Messina, who radically minimized any
elements that could distract our attention from her
reaction to the words of the invisible angel.

For contemporary artists, the subject has usu-
ally served as an excuse for formal experimentation.

' The symbolism of hortus conclusus in Marian iconography
is clearly connected to the manner in which the Annunciation
is depicted in medieval and modern art (G. Schiller, leonography
of Christian Art, vol. 1, London 1971, pp. 52-54).

16. Andrzej Fogtt, Zwiastowanie, 1993, olej na ptétmie, 135x135 cm,
wlasnos¢ prywatna, fot. za: www.agraart.pl

16. Andrzej Fogtt, Annunciation, 1993, oil on canvas, 135x135 cm,
private collection, photo after: www.agraart.pl

*

W tradyqji ikonograficznej Maria ukazywana jest
w scenie zwiastowania najczgsciej we wnetrzu (Robert
Campin), czasem w loggii (Fra Angelico) lub w prze-
strzeni przynajmniej symbolicznie nalezacej do strefy
zamknigtej, jak ogrod (Leonardo da Vinci)*'. Niekiedy
przestrzen pozostaje niedookreslona, przede wszystkim
wowezas, gdy autor pragnie odrzuci¢ ziemskie realia,
aby podkresli¢ atmosfer¢ modlitewnego uniesienia,
w ktérym przed oczyma Marii pojawia si¢ wizja aniota
(El Greco). Tematem sceny jest dialog mi¢dzy dwiema
osobami, ale uwaga artysty, a za nim widza, koncen-
truje si¢ najcze¢sciej przede wszystkim na reakeji Marii.
W mimice jej twarzy i ruchu postaci tworcy ukazujg
strach, zaskoczenie, rozmodlenie. .. Szczegdlng kon-
centracj¢ na obliczu i gescie dfoni Marii wida¢ w ob-
razie Antonella da Messina, ktéry maksymalnie ogra-
niczyt wszystko, co mogtoby odciagaé uwagg od reakji
Dziewczyny z Nazaretu na sfowa niewidocznego na
jego obrazie aniota.

Temat religijny stanowi dla wspélezesnego twor-
cy najczgsciej pretekst do poszukiwan formalnych.

2! Symbolika hortus conclusus w ikonografii maryjnej wyraznie
taczy si¢ ze sposobem przedstawiania zwiastowania w sztuce $rednio-
wiecznej i nowozytnej (G. Schiller, Jconography of Christian Art,
t. 1, London 1971, s. 52-54).
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W onirycznym cyklu ,E langelo parti da Lei”.
Annunciazione Lina Mannocciego® uwidacznia si¢
w kontekscie tradycji ikonograficznej gra artysty z otwie-
rajaca si¢ lub zamykajaca przestrzenia, ktéra zdomino-
wata drobne, schematycznie ujete elementy figuralne.
Polscy malarze $ladem stawnych poprzednikéw osa-
dzaja dawny schemat zwiastowania w nowych realiach
(Danuta Waberska, il. 15), inni szukaja mozliwosci
przekazu tresci relacji ewangelisty za pomoca wypra-
cowanego przez siebie jezyka form (Andrzej Fogt, il.
16), jeszcze inni traktuja temat z zartobliwym dystan-
sem agnostyka (Wladystaw Hasior, il. 17). Marzanna
Wréblewska natomiast powraca do ukazania reakdji
Madonny na stowa zwiastowania w sposob oryginal-
ny, przedstawiajac owa reakcje jako proces zachodzacy
w psychice Marii, przemiang nastgpujacych po sobie
,standw duszy” ujetych jako utamki zmieniajacego sie,
przetwarzanego pejzazu otaczajacego jej idaca postaé —
postaé ,w drodze”.

Niektérzy tworcy odbieraja stowa Biblii bardzo
osobiscie, a wrecz identyfikuja si¢ z postaciami po-
szezegblnych $wigtych, nadajac im whasne rysy twarzy
(Tadeusz Boruta). Wrdblewskiej, artystce-w-trakcie-prze-
miany, udalo si¢ dokona¢ indywidualnego odczytania
stéw zwiastowania w sposéb moze bardziej oryginalny.
Zarys maforionu kojarzy si¢ z dobrze znanym w Polsce
konturem Ikony Czgstochowskiej, ale chusta Marii na
obrazie Wréblewskiej skrywa takze w pewnej mierze
samag artystke i jej wlasna przemiang, dojrzewanie do
zmiany perspektywy widzenia wlasnego zycia i jego celu.
Co wigcej, uniwersalny symbol maforionu w obrazach
warszawskiej malarki zawiera propozycje skierowana do
kazdej osoby odczytujacej i identyfikujacej si¢ z zawar-
tym w nich przestaniem.

Streszczenie

Marzanna Wrdblewska to wspé6lczesna polska ar-
tystka, w ktérej twérczosci dominuje malarstwo o te-
matyce pejzazowej oraz realizacje sakralne. Namalowany
w latach 80. minionego wicku cykl Zwiastowanie moz-
na uzna¢ za zapis przetomu, jaki dokonat si¢ w psychi-
ce malarki.

Poczatkowo Wréblewska przedstawiata przede
wszystkim posta¢ ludzka, najczesciej ake kobiecy za-
mkniety we wnetrzu. Jej obrazy cechowato nagroma-
dzenie negatywnych emocji skoncentrowanych wokét
fizycznosci kobiecego ciata. W typowym dla tego weze-
snego okresu cyklu obrazéw Apercepcje artystka wpro-
wadzata elementy podkreslajace zamknigcie przestrze-
ni wokét samotnej nagiej postaci kobiecej. Dopiero
wraz z cyklem Zwiastowar przestrzeti w twérczosci
Wréblewskiej zaczyna si¢ otwieraé, a artystka stopnio-

22 Cykl obrazéw Lina Mannocciego, ,,E langelo parti da Lei’.
Annunciazione, eksponowany w Galleria San Fedele w Mediolanie,

23 X - 22 XI2014.

52

17. Whadystaw Hasior, Zwiastowanie, 1966, assemblage, Muzeum
Narodowe w Warszawie, fot. za: www.malarze.com

17. Whadystaw Hasior, Annunciation, 1966, assemblage, National

Museum in Warsaw, photo after: www.malarze.com

Analyzed from the perspective of traditional ico-
nography, for example, the Annunciazione of Lino
Mannocci, from his oneiric cycle, E l'angelo parti da
Lei,” plays with the opening and closing-in of space
that dominates tiny, schematic figures. Some Polish
artists, following in the footsteps of famous predeces-
sors, have placed the ancient story in a new setting
(Danuta Waberska, fig. 15), others have interrogated
the ways of conveying the Gospel’s message in their
own formal language (Andrzej Fogtt, fig. 16), oth-
ers still have approached the subject from the face-
tious distance of an agnostic (Wiadystaw Hasior, fig.
17). Marzanna Wréblewska, on the other hand, has
decided to go back to the original representations
of Mary’s reaction, depicting it as a process that oc-
curs in her psyche, a succession of “conditions of
the spirit”, symbolized by elements of the changing,
processed landscape that surrounds her wandering
figure, a figure “on a journey”.

Some artists experience the words of the Bible in
a very personal and intimate manner; some even go
as far as to identify with the saints and endow them
with their own facial features (Tadeusz Boruta). In her

2 Cycle of paintings by Lino Mannocci, “E [angelo parti da
Lei”. Annunciazione, showcased at the Galleria San Fedele in Milan,
23 Oct. — 22 Nov. 2014.



transformation as an artist, Wréblewska managed to
arrive at a personal reading of the Annunciation story
in what is perhaps a more original way. The mapho-
rion brings to mind the Madonna of Czgstochowa,
a well-known Polish devotional image, but, to a cer-
tain extent, it also represents the artist and her trans-
formation, her growth, and her changing view of her
life and purpose. In Wréblewska’s paintings, the uni-
versal symbolism of the maphorion contains a hid-
den invitation for every viewer able to decipher and
identify with its message.

Abstract

Marzanna Wréblewska is a contemporary Polish
artist, a painter of landscapes and sacred works. A cy-
cle of paintings entitled Annunciation, painted in the
1980s, can be viewed as a record of a breakthrough
that occurred in the artist’s psyche at that time.

Initially, she focused on the human form, fre-
quently a female nude in an interior setting and her
paintings would reflect an accumulation of pent-up
negative emotions surrounding female physicality. In
Apperceptions, a cycle of paintings typical of the early
period, Wréblewska introduced elements that further
emphasized the closing-in of space around the soli-
tary female nude. It is only with the Annunciations
that space finally begins to open up in her works and
the artist discovers the language of nature, which
gradually leads her to move away from the figura-
tive to the abstract, and from the sensual and exis-
tential drama to metaphysical rapture and the expe-
rience of the sacred.

When juxtaposed, the Annunciations have a spe-
cial compositional rhythm of their own and form
a sequence in whose successive scenes a wandering
figure roams through a changing, abstract landscape.
The cycle can be viewed as an attempt to recreate the
emotions that came over Mary of Nazareth when she
first heard the angel’s message. The artist encapsulates
them in a visual image, using the metaphor of a road
to represent the process that occurs in Mary’s inner
world. At the same time, individual paintings also
illustrate successive stages of the painter’s own jour-
ney into the unknown world of emotion. In a sense,
the figure of Mary in Wréblewska’s paintings also
stands for the painter herself, her own transforma-
tion, her growth, and her changing view of her life
and purpose.

Keywords: Marzanna Wréblewska, Annunciation,
landscape painting

Translated by Urszula Jachimczak

wo odkrywa jezyk $wiata przyrody prowadzacy ja od fi-
guracji do abstrakgji, od sensualizmu i egzystencjalnych
dramatéw do doznari metafizycznych i przezycia sacrum.

Zestawione ze soba Zwiastowania przez konsekwen-
cj¢ kompozycyjnego rytmu sprawiaja wrazenie réznych
sekwencji wedréwki postaci poruszajacej si¢ w zmieniaja-
cym si¢ umownym pejzazu. Cykl mozna uznaé za prébe
odtworzenia nastgpujacych po sobie emogji, jakich do-
znawata Maria z Nazaretu wobec stéw wypowiedzianych
przez aniota. Artystka ujmowata te doznania w formie
wizualnej, wykorzystujac elementy pejzazu i budujac
w ten sposéb metaforg drogi jako odpowiednika pro-
cesu zachodzacego w psychice Madonny. Mozna uznad,
ze nast¢pujace po sobie obrazy cyklu ukazuja takze ko-
lejne etapy wedréwki malarki odkrywajacej nowy $wiat
doznan. Posta¢ Marii na obrazach Wréblewskiej skrywa
takze w pewnej mierze samg artystke i jej wlasng prze-
miang, dojrzewanie do zmiany perspektywy widzenia
wlasnego zycia i jego celu.

Stowa kluczowe: Marzanna Wréblewska, zwiastowa-
nie, pejzaz
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Witodzimierz Borowski —
desymbolizacja obrazu

Twoérczo$¢ artystow zwiazanych z nowoczesnymi
poetykami w okresie powojennym rzadko eksploro-
wata tematyke religijna. Na tym tle wczesne ekspery-
menty Wlodzimierza Borowskiego z lat 1956-1958,
z okresu dziatalnosci w ramach grupy ,,Zamek”, wyda-
ja si¢ znaczace. Jego wezesne prace, redukujac przed-
stawienie, postugujac si¢ abstrakcyjng forma, poprzez
uktad kompozycyjny oraz nadawane im tytuly, pro-
wadzily gre ze spuscizng sztuki religijnej.

Twoérczos¢ cztonkéw grupy ,Zamek”, wy-
wodzacych si¢ sposréd studentéw historii sztuki
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, okreslaly
poszukiwania nowoczesnych formut malarskich,
a wreszcie materializacja trzeciego wymiaru obrazu.
Jedna z postaci patronujacych dzialaniom przysztych
cztonkéw grupy byt Antoni Michalak, prowadzacy
zajecia z rysunku i technik malarskich'. Twérczos¢
tego wowczas juz uznanego malarza zwigzanego
z przedwojennym Bractwem $w. Lukasza, portre-
cisty, projektanta witrazy i wystroju wngtrz sakral-
nych, a takze konserwatora zabytkowych polichromii
(np. Aula Leopoldina Uniwersytetu Wroctawskiego)
byta zwiazana przede wszystkim z rehabilitacja tema-
tow religijnych. W tym ostatnim aspekcie twérczosé
Michalaka byta przyktadem gl¢bokiego osadzenia
religijnych przedstawieri w dawnych stylach i trady-
cyjnym warsztacie malarskim. Postawa Borowskiego
wyrazala si¢ natomiast gwattownym zaprzeczeniem
tradycyjnej konwencji religijnego obrazowania, do-
prowadzajac do dekompozycji rozpoznawalnych mo-
tywow. Wezesna twérczosé Borowskiego, reduku-
jac symbolistyczne odniesienia, proponowata model
»ostatniego obrazu” przez nawigzanie do ekspery-
mentéw przedwojennej awangardy.

W waznym dla refleksji nad $rodowiskiem grupy
»Zamek” tekscie — W poszukiwaniu trzeciego wymia-

! Antoni Michalak prowadzit zajecia z rysunku odrecznego,
malarstwa i technik sztuk plastycznych w sekeji Historii Sztuki KUL
pomigdzy 1948 a 1969 rokiem. W lutym 1955 roku odbyta si¢
w bibliotece sekeji wystawa studentéw, zwiazanych pdzniej z grupa
»Zamek”, zorganizowana przy udziale Michalaka. Na temat grupy
Zamek por.: Grupa ,Zamek’. Konteksty — wspomnienia — archiwalia,
red. M. Kitowska-tysiak, M. Lachowski, 2. Majewski, Lublin 2009;
Grupa ,Zamek’. Historia — krytyka — sztuka, red. M. Kitowska-Eysiak,
M. Lachowski, P Majewski, Lublin 2007.
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Wtodzimierz Borowski —
a desymboliser of images

It was rather intermittently that religious themes
and allusions figured in the creative endeavours of art-
ists espousing novel post-WWII modernist paradigms
for self-expression. Therefore, what stands out in stark
relief against that backdrop and merits special consid-
eration is the inceptive 1956-1958 stage of the experi-
mental artistic journey of discovery embarked upon by
Whodzimierz Borowski, who declared stylistic alignment
with the manifesto of the artistic circle dubbed Zamek
(The Castle). His early works, by giving increasingly
short shrift to figurative representation, by venturing
into the territory of the abstract, through recognizable
compositional distribution and suggestive formulation
of titles, signified an attempt to reach back to and crea-
tively recycle the whole heritage of religious art.

The members of the Zamek group recruited
from the Faculty of History of Art at the Catholic
University of Lublin in Poland and they made com-
mon cause for the sake of forging a more contem-
porary vision for visual arts, and ultimately they set
their hearts on the objective of the materialization of
the third dimension of pictures. One of the seminal
individuals who offered initial tutelage and guidance
to future members of the aforementioned formation
was Antoni Michalak, who was in charge of classes
on painting techniques and draughtsmanship.' This
painter, a member of the antebellum Brotherhood
of St Luke, had by then already become a household
name, distinguishing himself as a portrait painter and
stained-glass designer, whose expertise also extended
to interior decoration of places of worship and res-
toration of old polychromy — the polychromy in the
Leopoldinum Lecture Hall, also known as Auditorium
Academicum, at the University of Wroctaw in Poland

! Antoni Michalak was in charge of draftsmanship, painting
and depiction techniques classes at the Faculty of History of Art
at the Catholic University of Lublin from 1948 to 1969. In June
1955 there was an exhibition staged at the Faculty library show-
casing works of students who later ranked among the membership
of the Zamek group. The driving force behind the staging of the
exhibition was Michalak. To find more information on the Zamek
group, see: Grupa “Zamek’. Konteksty — wspomnienia — archiwalia,
eds. M. Kitowska-tysiak, M. Lachowski, P. Majewski, Lublin 2009;
Grupa “Zamek”. Historia — krytyka — sztuka, eds. M. Kitowska-tysiak,
M. Lachowski, . Majewski, Lublin 2007.



stands out as a testament to the artist’s mastery of the
last of the skills mentioned. Furthermore, the trajec-
tory of Michalak’s artistic career revealed the artist’s
overriding preoccupation with revivification and re-
validation of religious themes in art. As regards this
brand of art, Michalak’s sensibilities were dominated
by a profound commitment to the perpetuation of the
pedigree of self-expression which privileged depiction
of religious themes in keeping with old masters’ styles,
and that obviously entailed the cultivation of the tra-
ditional painting craftsmanship. Unlike MichalaK’s,
Borowski’s artistic agenda had no such affinities. His
sympathies lay with a strident abrogation of the time-
sanctioned convention governing depiction of religious
topics and that lineage was to be superseded by de-
construction of any recognizable tropes or shapes. In
his early works Borowski de-emphasised any evocative
symbolism and put forward a new template — that of
“the last picture”, which harked back to the experi-
mental pre-WWII avant-garde painting.

To gain a deeper appreciation of the aesthetic and
philosophical coordinates of the Zamek movement,
one needs to turn to the marquee publication entitled
W poszukiwaniu trzeciego wymiaru (In search of the
third dimension)?, where its author Mariusz Tchorek
posits an interesting bisecting subcategorisation of the
realm of the determiners conditioning the character
of a contemporary work of art: firstly, paintings are
beholden to geometric abstraction, and secondly to
haphazard, action-based zachism, with those two be-
ing descended from constructivism and surrealism,
respectively. The author is also emphatically explicit
in his insistence that, given the tenet of the evolu-
tionary nature of artistic forms, both traditions have
a role to play as their synthesis underpins the emer-
gence of a three-dimensional structure. This notion
of “the third dimension” appearing in the title, apart
from being defined as numerous variations on the
theme of non-Euclidean geometries constituting the
lynchpin tying up volume and the passage of time,
becomes a framework accommodating a very com-
plex occurrence implicating the beholder. Such a cen-
trifugal effect, as it is, triggering off a peculiar brand
of distraction and subsequently causing the viewer’s
attention to ricochet away from the picture itself, is
partly engendered by the volatile, pulsating vibrancy
of the artistic content that transcends and ventures be-
yond the physical confines of the picture. As a result,
that quality emanating from the picture colonizes the
ambience incidentally inhabited by the viewers and
transmutes them into participants in a performance.

* M. Tchorek, W poszukiwaniu trzeciego wymiaru (I), “Kamena”,
1959, vol. 11 (visual arts section “Strukeury”, vol. 2), pp. 5-7; W po-
szukiwaniu trzeciego wymiaru (I1), “Kamena”, 1959, vols. 13-14
(visual arts section “Struktury”, vol. 3), pp. 8-9.

ru* Mariusz Tchorek wyrézniat dwie tradycje okre-
Slajace charakter wspélczesnego dzieta szeuki. Byly
to abstrakcja geometryczna i taszyzm, wywodzace
si¢ z konstruktywizmu i surrealizmu. Jednoczesnie
podkreslal, ze obie wymagaja, zgodnie z ewolucyj-
nym rozumieniem formy artystycznej, syntezy w po-
jawiajacej si¢ tréjwymiarowej strukturze. Tytutowy
ytrzeci wymiar” zostal okreslony poprzez rozwinie-
cie nieeuklidesowych geometrii taczacych wolumen
z uplywajacym czasem, ale przestrzenny obraz stawat
si¢ tez osrodkiem zlozonej sytuacji, w ktdrej uczest-
niczy widz. Taka decentralizacja, swoiste rozprosze-
nie uwagi skoncentrowanej na obrazie, wiazata si¢
z rozedrganiem malarskiej materii, wychylajacej si¢
poza ramy pldtna, anektujacej przestrzen, w ktérej
widz stawat si¢ jednym z aktoréw bioracych udzial
w spektaklu.

Drugim biegunem opisu malarskiej materii
w kregu grupy ,Zamek” bylo ujecie organicystycz-
ne. Przedmiotowo$¢ rozumiano tu jako zespolenie
elementéw ujetych wizualng i dotykalng tkanka, bio-
morficznym ksztattem wydobytym z wewngtrznego
rdzenia — organiczno$¢ przedmiotu miata decydo-
waé o jego dynamice, witalnosci, a takze komplet-
nosci, samoistnosci wobec przestrzeni i historii. Do
tego motywu w opisie jednej z prac Wlodzimierza
Borowskiego nawiazywata Hanna Ptaszkowska:

Stojgc przed zamknigtym w najprostszq formg kota
czarnym obrazem, zaczynamy chwytac sens prymityw-
nej budowy tego pierwotniaka, zaczynamy rozumie¢
prewitalny puls biatych, plazmowatych ciapek, urqga-
Jacych wszelkim pojeciom o wartosciach plastycznych,
zacgynamy wreszcie pojmowac znaczenie obrazu — wng-
trza komdrki, ogywionej odpowiednio oznakami zycia’.

Taki witalny i ekspresyjny ksztatt przedmiotu cha-
rakteryzowat rowniez Wiestaw Borowski: ,, Whasciwosci
psychiczne, rodzaj temperamentu kazdego artysty tak
wyraznie manifestuja si¢ w wykonanym przez nie-
go dziele, ze odczyta¢ je mozna niemal na zasadzie
grafologicznej™.

Jednym z bohateréw opowiesci Tchorka o wspét-
czesnym dziele sztuki byt Wiodzimierz Borowski,
ke6éry dwa lata wezesnie namalowat jeden z ostat-
nich swoich obrazéw Kompozycje XIX — nazwana
przez Jerzego Ludwinskiego Okiem Proroka [il. 1].

2 M. Tchorek, W poszukiwanin trzeciego wymiaru (1), ,Kamena”
1959, nr 11 (dziat plastyczny ,Struktury”, nr 2), s. 5-7; W poszukiwaniu
trzeciego wymiaru (1), ,Kamena” 1959, nr 13-14 (dziat plastyczny
yStrukeury”, nr 3), s. 8-9.

3 H. Praszkowska, Dobre malarstwo i art fiction. III Ogdlnopolska
Wystawa Sztuki Nowoczesnej, ,Kamena” 1959, nr 19-20 (dziat
plastyczny ,Struktury”, nr 6), s. 15.

4 W. Borowski, O aktuainych zjawiskach w rzezbie (II1),
»Kamena” 1959, nr 17 (dzial plastyczny ,Strukeury”, nr 5), s. 7.
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1. Whodzimierz Borowski, Kompozycja XIX (Oko Proroka),
1957, olej, nitro, plyta pilsniowa, 71x82,5 cm, Lubelskie To-
warzystwo Zachety Sztuk Pigknych

1. Wiodzimierz Borowski, Composition XIX | The eye of the
prophet, 1957, oil paint, nitro-cellulose paint, hardboard,
71x82,5 cm, The Lublin Society for the Promotion of Fine Arts

Obraz wykonany w technice nitro, pokryty licznymi
spekaniami, pozbawiony jest jednolitej zasady kom-
pozycyjnej. Sprawia wrazenie kolazu — jeszcze malo-
wanego, ale juz umotywowanego poprzez kompila-
cj¢ elementéw. Obramiony regularnymi tréjkatnymi
zabkami, ukazuje swobodnie rozmieszczone na niere-
gularnym, z r6zng intensywnoscia nakladanej barwy,
zéttawym tle odmiennej proweniencji elementy: dia-
gonalng biatg lini¢ zakorniczong pigcioma wypustka-
mi, czarng swobodnie $ciekajaca plame wypalong na
krawedzi oraz umieszczony w srodku obrazu czarny
punkt wydobyty z6tta obwodka.

Obraz ten, przez samego Borowskiego potrak-
towany jako ostatni, zostat jednocze$nie zinterpre-
towany przez Jerzego Ludwinskiego, w duchu uni-
zmu Whadystawa Strzeminskiego, jako mityczny akt
zatozycielski nowej, konsekwentnie kontynuowanej
przez artyst¢ formuly sztuki rozumianej jako ,proces,
ktéry trwa w nim samym, jest wewnetrzng koniecz-
noscig artysty. To, co przedostaje si¢ na zewnatrz, to
wycinki, zmaterializowane skrawki zupetnie innej rze-
czywistosci, ktorej tylko czastke mozna utozy¢ z do-
stepnych nam puzzli™.

Nalezy jednak pamigta¢, ze wspomniana kom-
pozycja, malowana catkowicie ptasko, pokryta jed-
nolita warstwa lakieru, umieszczona w czarnym,

> J. Ludwiriski, Wodzimierza Borowskiego podrdz do kresu sztuki,
cyt. za: Grupa ,Zamek’”... 2007, jak przyp. 1, s. 50.
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There was another significant vantage point from
which members of the Zamek group evaluated and
interpreted the visual substance of pictures, one which
warrants them being attributed with the label of “or-
ganicists”. The holistic objective concreteness of pic-
tures was conceived of as the coalescence of elements
captured by means of the visible and palpable tissue.
It was also envisaged as a biomorphic shape derived
from the internal core — it was the organic identity of
the objectified picture that underlay and conditioned
its dynamism, vitality and wholeness, and it was un-
derstood that that very material concreteness allowed
paintings to assert their sovereign identity in relation to
space and time. This very aspect of organicism seemed
particularly salient to Hanna Praszkowska, whose cri-
tique of one of Wlodzimierz Borowski’s paintings takes
a leaf out of the movement’s book:

The viewer facing the black picture clearly hemmed
in by the circular form is bound to make out the sig-
nificance of the primitive structure of this protozoan.
As soon as one begins to grasp the primordial pulsation
of the white plasmic spors flying in the face of anything
that is worthy of visual-artistic recognition, the essence
of the production starts revealing itself — it signifies the
interior of a cell animated by perceptible stirrings of life

Similar sentiments pertaining to such an animat-
ed and expressive character of objectified entities were
emphasised by Wiestaw Borowski: “The psyche and
temperament unique to each artist find such a com-
mensurate reflection in his work of art that the infor-
mation revealed in the process is tantamount to the
tell-tale message encoded in fingerprints”.*

Whodzimierz Borowski, who figured large as one
of the characters in Tchorek’s story about the generic
nature of contemporary works of art, had two years
earlier painted one of his last pictures — Kompozycja
XIX (Composition XIX) — which was subtitled Oko
proroka (The eye of the prophet) by Jerzy Ludwiniski
(fig. 1]. Executed by means of the nitrocellulose lac-
quer technique, the crack-covered rugged-surfaced
picture is devoid of any overarching homogeneous
compositional design. It strikes the viewer as a col-
lage-like structure that is still a work in progress, and
yet it already exhibits the giveaway signs of its char-
acter thanks to the presence of a compilation. The
quadrilateral-shaped picture is fringed with serration-
forming small regularly shaped triangles. The yellow
surface of the background, which due to the uneven

3 H. Praszkowska, Dobre malarstwo i art fiction. 111 Ogélnopolska
Wystawa Sztuki Nowoczesnej, “Kamena”, 1959, vols. 19-20 (visual
arts section “Strukeury”, vol. 6), p. 15.

* W. Borowski, O aktualnych zjawiskach w rzezbie (I11),
“Kamena”, 1959, vol. 17 (visual arts section “Strukeury”, vol. 5), p. 7.



multiple layering of the lacquer shows a lot of tex-
tural and chromatic irregularities, features a mixed-
bag assortment of unrelated elements subjected to
random distribution. There is a right-to-left diago-
nally descending white line which branches out into
five palm-like processes at the bottom of its length,
and towards the bottom of the picture we see a black
burn-like splotch that spills and soaks away freely. In
the very dead centre of the production one can see
a tiny black point rendered more conspicuous due to
the presence of a yellow ring around it.

Perfectly in line with Borowski’s own attitude to
this work as being his ultimate crowning glory, Jerzy
Ludwiriski additionally construed this picture through
the prism of the sensibilities of unism envisioned and
pioneered by Wiadystaw Strzemliriski. From this per-
spective, it merited being treated as a mythical water-
shed, heralding the arrival of a new form of creativity,
where an artist made a point of embracing his art as
“as an internal spiritual development whose central-
ity and ineluctable expansion he fully acknowledges.
The visible fragmentary evidence of that inner pro-
cess constitutes some incomplete material instantia-
tion of a remotely distinct reality, which transcends
the reconstructed purported equivalent based on the
jigsaw pieces available to us”.

That said, we must not lose sight of the fact that
even though the production in hand itself was in its
physical execution characterized by flatness, uniformly
lacquered over and circumscribed by a simple border
of black, its creation as such coincided with the pro-
duction of Borowski’s diametrically different works.
The latter were distinguished by varied painting ma-
terials and drew upon two distinct artistic narratives:
the first was typified by the surreal explorations of
Karol Hiller, and the second consisted in radically
reductive renditions of religious motifs. The first al-
most monochromatic cycle, including among others
Wariacje na temat Karola Hillera (Variations on the
theme of Karol Hiller) echoed, albeit tangentially and
loosely, Hiller’s experimental forays into the area of
heliography.

As far as Kompozycja srebrna, Kompozycja btekitna
and Kompozycja czarna (Silver, Blue and Black compo-
sitions, respectively) are concerned, they project amor-
phous, unorganized chromatic swathes of canvas, where
the only contrasting differentiation comes from the
varied degrees of coarseness and roughness courtesy
of the specific application of paint. That richly var-
ied texture constitutes the very essence of these three
works, along with the fluctuations in the intensity of
the dominant hues. In each case, the dominant chro-
matic feature lends itself to the gelling of the space

> J. Ludwisiski, Wlodzimierza Borowskiego podrdz do kresu sztu-

ki, in: Grupa “Zamek’... 2007, as in fn. 1, p. 50.

2. Whodzimierz Borowski, Kompozycja, 1956, olej, plyta pil$nio-
wa, 82,5x62 cm, Muzeum Lubelskie w Lublinie

2. Whodzimierz Borowski, A composition, 1956, oil paint, hard-
board, 82,5x62 cm, The Lublin Museum in Lublin, Poland

prostym kasetonie, powstata w kontekscie innych
obrazéw Borowskiego z tego czasu, chrakteryzuja-
cych si¢ zréznicowana materig malarska, siggajacych
do dwdch narragji artystycznych: surrealistycznych
poszukiwan Karola Hillera i radykalnie uproszczo-
nych interpretacji motywéw religijnych. Pierwszy,
niemal monochromatyczny cykl prac, z ktérych jedna
nosi tytut Wariacje na temar Karola Hillera, bardzo
swobodnie nawiazywal do eksperymentéw Hillera
z heliografia. Zbudowane ze zréznicowanej faktu-
ry malarskiej Kompozycje: srebrna, bigkitna i czar-
na Borowskiego, oparte na zmiennych nasyceniach
dominujacej barwy, tworzg bezforemne przestrzenie
kontrastowane szorstka materig naktadanej farby.
Zharmonizowana jednolita chromatyka ptaszczy-
zna obrazu w kazdym przypadku sprawia jedno-
czesnie wrazenie przestrzeni pulsujacej, ustgpujacej
i wychodzacej przed plaszczyzng ptétna. Ten dyna-
miczny uklad przestrzenny akcentujg formy statycz-
ne, geometrycznie wykreslone na plaszczyznie dzie-
ta: pionowa linia w Kompozycji srebrnej [il. 2], z6tte
pionowe bliki §wietlne kontrastujace z nieregularna
powierzchnia w Kompozycji niebieskiej oraz pionowe
i poziome pasy bieli w Wariacjach.

Te zabiegi, zdaniem Ludwiriskiego pozbawiajace
obrazy wartosci kompozycyjnej, redukujace wartosé
estetyczng i optyczng dziel, w opinii Luizy Nader
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ujawniaja dazenie artysty do ograniczenia iluzji ma-
larskiej®, jednoczesnie powodujac, ze obrazy funk-
cjonuja jako zréznicowane pola barwne. Kreowana
przez Borowskiego przestrzeri, wynikajaca ze zniu-
ansowania skali barwnej oraz delikatnego modelun-
ku materii farby, stanowi zarazem reinterpretacjg
poszukiwari Hillera, ktérego heliograficzne odbit-
ki, nasycone plaskimi plamami, naciekami, forma-
mi przezroczystymi, kreuja wyobrazenie swobodnie
dryfujacych biomorficznych organizméw. Borowski
jednak zastapit fantastyczne wyobrazenia Hillera suge-
stig zroznicowanej, drgajacej materii farby, uktadaja-
cej si¢ w chropowaty malarski naskérek. Jego mono-
chromatyczne obrazy z tego czasu ukazujg kierunek
poszukiwari: radykalne splycenie przestrzeni i scale-
nie jej na powierzchni dzieta. Niezwykle oszczedna,
subtelna gama kolorystyczna, ktdra artysta wéwczas
stosowal, si¢gala granic optycznego doswiadczenia
jako ostatecznie przestrzennej interpretacji mono-
chromatycznego pola obrazu. Operowanie napigciami
pomigdzy plaszczyzng a wypukly faktura, swoboda
prowadzenia pe¢dzla a uproszczong geometria form
odnosito si¢ do wydobywania prostych plastycznych
ksztattéw; pojawiajace si¢ w przestrzennej relacji ma-
larskie $lady tychze operacji — $lady owej najprost-
szej ingerencji w plaszczyzng obrazu — prowokowaty
odczucie jego glebi.

W kolejnej serii prac, nawiazujacych tym razem
do motywoéw religijnych, pojawia si¢ odmienna zasa-
da organizadji plaszczyzny malarskiej. Mam na uwa-
dze dziela, ktére powstaly prawdopodobnie w 1957
roku — taczy je nowy sposéb potraktowania materii
malarskiej w powiazaniu z realnymi, tréjwymiaro-
wymi rekwizytami. Utrzymane w ciemnej, ztama-
nej skali chromatycznej obrazy zostaly uksztattowane
przez zrdznicowana, grubo naktadang fakcure farby.
Dodawane w ten sposéb kolejne warstwy redukuja
efekt urozmaiconego, pulsujacego pola barwnego do
dzialania twarda, zaschnieta skorupa powloki. Jesli
poprzednia seria prac oparta byta na dynamicznym
przenikaniu si¢ i ,uprzestrzennianiu” jednej barw-
nej plaszczyzny, to kolejna charakteryzuje si¢ staty-
ka, hieratycznym uproszczeniem, scaleniem obrazu
zastygla materia.

Obrazy wykonane przez Borowskiego w tej se-
rii mozna wigza¢ z tradycjg sztuki religijnej na kilku
poziomach. Na taka konotacj¢ wskazujg tytuly prac,
przypisane co prawda przez Jerzego Ludwinskiego,
ale wowczas bardzo blisko zwiazanego z pracownia
artysty na lubelskim Zamku. Réwniez uktady kom-
pozycyjne oparte na strukturze tryptyku czy polip-
tyku z rozmieszczonymi hieratycznie przedmiota-
mi stanowily reminiscencj¢ obrazéw tablicowych.

¢ L. Nader, Wiodzimierz Borowski — usmiercanie obrazu, w:
Grupa ,Zamek’... 2007, jak przyp. 1,s. 72-73.
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of the picture together, but on the other hand it gal-
vanizes the impression of pulsation, which causes the
space to bulge and leap off the canvas. This dynamic
spatial arrangement is enhanced by the static features
geometrically inscribed in the pictures. The cases in
point here are the vertical line in Kompozycja srebrna
(The silver composition) [fig. 2] and the yellow vertical
light reflections generating contrast with the irregular
surface in Kompozycja bikitna (The blue composition).
In the case of Wariacje (The variations) a similar effect
is caused by the vertical and horizontal bands of white.

Ludwiriski believes that the subjection of the paint-
ings to such manipulations entails a subversion of their
compositional integrity and diminution of their visual
and aesthetic virtues, whereas Luiza Nader posits that
this execution of pictures speaks volumes about the art-
ist’s strivings to keep image-induced illusion in check.
¢ Therefore the primary merit residing in those afore-
mentioned pictures is that they establish themselves
as fully-fledged members of the rubric of variegated
chromatic surfaces. The spaces brought into being by
Borowski derive their idiosyncratic character from the
deployment of a highly-nuanced spectrum of shades
and from subtle manipulation of the texture of paint.
This creative strategy represents a riff on Hiller’s ar-
tistic explorations, as his heliographic prints, by dint
of being thickly interspersed with blots, blotches and
pellucid smudgy forms, conjure up associations with
freely drifting biomorphic organisms. In Borowski’s
elaboration, however, the fantastical visions forged by
Hiller were jettisoned in favour of the production of
a shimmering effect stemming from the texturally and
laminarly differentiated layers of a given artistic me-
dium, with all of this leading to the formation of an
abrasive epidermis-like paint surface. Borowski’s mon-
ochromatic pictures dating from that period intimate
the goal of his artistic pursuits: he had set out to cham-
pion the profound flattening of space and telescoping
it on the very surface of his paintings. The Spartan
frugality and subtlety of the chromatic palette used by
the artist at that time afforded an optical experience
that approximated the rock-bottom level of any spa-
tial perception of a monochromatic picture surface.
The deft deployment of tensions between smooth, flat
surfaces and embossed patches, between the sponta-
neity of brushstrokes and a reductively altered geom-
etry of forms, was geared to picking out simple, vivid
shapes. The discernible trail of conscious mouldings,
left behind on the surface by the artist spinning the
visual yarn, nudged the viewer towards an impression
of depth emerging from the flat picture.

The above structural and compositional hallmarks
are conspicuously absent from the subsequent series

¢ L. Nader, Wiodzimierz Borowski — usmiercanie obrazu, in:
Grupa “Zamek’... 2007, as in fn. 1, pp. 72-73.



of works espousing a different principle regarding the
approach to picture surface and alluding to religious
motifs. The above designation subsumes works most
likely painted in 1957. This time the commonality
uniting these pictures is the new way of tackling paint-
ing material in tandem with physical, three-dimen-
sional objects. The chromatic gamut of these pictures
demonstrates a clear affinity with shaded, tinted col-
ours, tending towards near-neutrality. The artistic #z0-
dus operandi in their case consists in thick and signifi-
cantly multi-textured application of paint. Henceforth
every subsequent overlay progressively smothers the
effect of pulsation by stretching a rigid, congealed
carapace over any residual chromatically variegated
patch. Whereas the previous series of works were un-
derpinned by dynamic interpenetration and interplay
for the sake of spatialising a single monochromatic
surface, productions from the cycle that followed were
stagnant, stripped down to the hieratical bare bones
and characterized by the lumpish, uniform solidity of
a picture trapped by the set painting medium.

The works featured in this cycle dovetail with the
lineage of religious painting on many levels. For one,
such a liaison with that tradition is fairly warranted
given the religious connotations of the titles the pic-
tures bear. There is no gainsaying that the assignment
of such titles was performed later by Jerzy Ludwinski,
but at the time of their creation he was closely asso-
ciated with the artist’s studio on the premises of the
Royal Castle of Lublin. For another, the composi-
tional arrangements of the new pictures were remi-
niscent of panel painting, as not only were they put
together in the form of a triptych or polyptych, but
the ritualistic positioning of physical adjuncts imme-
diately brought religious connotations to mind. The
peculiar pattern of placement of the objects set against
the abstract backdrop legitimizes our predication of
some allusion to the traditional composition histori-
cally replicated in religious painting. After all, the pre-
cepts featured in Michalak’'s manifesto, where religious
themes and painting craftsmanship are at the top of
the totem pole, may be viewed as a creative impulse
for Borowski’s reinvention and customisation of the
vintage symbolology governing pictorial representa-
tion and composition, as he aspired to blaze a trail in
the use of heterogeneous objects. Borowski’s desire to
unshackle form and his reaching out to the aesthetics
spearheaded by the gaining of traction of informel in
that period of post-war political thaw, may be looked
upon not only as a radical abandonment of the strait-
jacket of social realism, but also as a polemic debate
challenging “the veracity of the picture”.

Thus, Zasnigcie (Falling asleep) was envisioned as
a juxtaposition of the black-dominated background,
streaked with vertical bronze and yellow smudges,

Szczegdlny ukiad przedmiotéw osadzonych na abs-
trakcyjnym tle pozwala je odczytywaé w nawiazaniu
do charakterystycznego dla przedstawien religijnych
porzadku. Ostatecznie ide¢ pracowni Michalaka, okre-
$lonej ranga tematu religijnego i malarskiego kunsz-
tu, mozna potraktowa¢ jako tto dla przeprowadzonej
przez Borowskiego rewizji symbolistycznej spusci-
zny obrazowania w kierunku heterogenicznego uzycia
przedmiotéw. Towarzyszace tworczosci Borowskiego
oswobodzenie formy, siggniecie do charakterystycz-
nej dla okresu ,,odwilzy” poetyki informelu, moina
postrzega¢ nie tylko jako radykalne wyjscie z soc-
realistycznego gorsetu, ale pomyslany szerzej program
polemiki z ,,prawda obrazu”.

Zasnigcie zostato uksztattowane poprzez zesta-
wienie czarnej, przelamanej brazami i z6ttymi pio-
nowymi smugami partii tfa z nieregularnie naktada-
na w dolnej cz¢sci czarng masa plastyczna, tworzaca
w centrum obrazu spekana powierzchnig rozrastaja-
cg si¢ gruba pajeczyna guzkdéw i wici ku dolnej jego
krawedzi. Okrelajacy o efekt plytkiej przestrzeni
malarskiej jest tu ustabilizowany poprzez uzycie na
pierwszym planie wypuktego, reliefowego modelun-
ku nieregularnej formy, ktéra — w zwiazku z tym, ze
zostata umieszczona ponizej i przypomina skamieling
zasychajacej lawy — daje wrazenie scalenia wizerunku
poprzez optyczne i materialne zaakcentowanie dol-
nej partii obrazu, podkreslajacej grawitacyjny, ciazacy
do podtoza ruch materii. Prowokujacy iluzyjne do-
$wiadczenie wertykalny, pionowy uktad ptétna jest
zestawiony z horyzontalnym, haptycznym doswiad-
czeniem malarskiej materii’.

Powierzchnig obrazu Zdjecie z krzyza [il. 3] artysta
uksztattowat, réwniez nakladajac kolejne warstwy ma-
larskie. Najgtebsza stanowi partia tta, malowana glad-
ko i migkko za pomoca pionowych brunatnych smug
rozjasnionych z6tciami. Na calej powierzchni jest ona
pokryta pajeczyna tworzaca ostre wypustki, wyschnigte
kiacza, gruztowate zapgtlenia, wykonana z czarnej masy
plastycznej. Ostatnia, zewngtrzng warstwe tworzy dia-
gonalnie dzielaca obraz, migkko wijaca sig linia, ktéra
tworzy czerwona plastikowa rurka biegnaca od gérne-
go prawego naroznika ku lewej dolnej krawedzi. Ten
zewngtrzny element dodany do kompozydji strukeury-
zuje amorficzny charakter malarskiej materii, wyznacza
kierunek jej przeksztalcenia, wyraza dynamiczny ruch
koncentrujacy energi¢ materii obrazu zgodnie z okre-
Slonym przez niego wektorem. Gruztowata materia,
wyraznie zaggszczona w uko$nym uktadzie, swobodnie
oplata tandetny przedmiot wiaczony do abstrakeyjnej
kompozycji. Falista linia, swobodnie opadajac ku dol-
nej krawedzi obrazu, wzmacnia jednocze$nie skiero-
wane w t¢ samg strong odczucie zasychania wypuktej

7 Por. R. Krauss, Horizontality, w: Formless. A Users Guide, red.
Y.-A. Bois, R. Krauss, New York 1997, s. 93—103.
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3. Whodzimierz Borowski, Zdjecie z krzyza, 1957, technika mie-
szana — olej, plyta pilsniowa, szklo, igielit, smota, 70x59 cm,
Muzeum Lubelskie w Lublinie

3. Whodzimierz Borowski, The deposition, 1957, various techniques
— oil paint, hardboard, glass, plasticised PVC, tar, 70x59 cm,
The Lublin Museum in Lublin, Poland

materii, zgodnie z wektorem sily ciazenia. Okreslajac
porzadek kompozycyjny, stanowi jednoczesnie uprosz-
czony zarys tytulowej sceny.

W kolejnym, nieco pézniejszym, obrazie z tej se-
rii — Uczta Nabuchodonozora dominuje ciemna, nie-
mal czarna tonacja, nawiazujaca do pracy wezesniej-
szej, zatytutowanej Wariacje na temar Karola Hillera.
Borowski zakomponowal Uczte zgodnie z zasadg sy-
metrii: wykresla ja urwana pionowa linia, od kt4-
rej odchodza ku narozom odcinki, tworzac iluzyjna,
umowng, wewnetrzng, architektoniczng przestrzei
obrazu. Kontrapunktem sa przedmioty wypukte: sy-
metrycznie umieszczone plastikowe miseczki, a tak-
ze uproszczone pigcioramienne formy w gérnej czg-
§ci. Zredukowana, hieratyczna kompozycje ztozong
z przeciwstawnych i niekoherentnych elementéw sca-
la grubo nakladana jednolita, ale zniuansowana od-
cieniami barwa. Zaschnigta materia farby, staranniej
zréznicowana drobnymi spekaniami w gérnej partii
obrazu, u dotu tworzy trzy symetryczne grube zacie-
ki, swobodnie rozlane ku dolnej krawedzi, zdecydo-
wanie przestaniajac geometryczny bieg linii sugeru-
jacych jego glebie. Biblijna uczta, ktérg sygnalizuje
tytul, ukazana jest na jednolitej plaszczyznie obrazu,
ktéra staje si¢ jednoczesnie scenerig metamorfozy pla-
stycznej, przy czym proces ten przebiega od rzeczy-
wisto$ci wyobrazonej w strong realnoéci odczuwane;j
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with the irregular embossed nodes and thin ribbons
of some synthetic mass winding their way to the bot-
tom of the picture. This relief cobweb of snaking pro-
nounced plastic appliqués originated from the pitch
black centrally-positioned irregularly-shaped motif
covered in cracks. The effect of the shallow painting
depth is stabilized by the foreground-positioned con-
vex, irregularly-shaped raised pattern. Because the lat-
ter form nestles in the lower section of the picture and
bears a close resemblance to petrified igneous rock,
the viewer gets the feeling of the consolidation of the
whole image due to this optical and physical accen-
tuation of the bottom section. Such a layout naturally
reinforces the impression of gravitational pull being
exerted on the affixed material. The vertical composi-
tion of the canvas, creating an illusionary visual expe-
rience, is counterpoised with the horizontal-tending
tactile apprehension of the plastic material.”

As regards the painting entitled Zdjecie z krzyza
(The deposition) [fig. 3], the artist follows the same
technique as previously — the surface is the outcome
of multiple-layering of painting mediums. The deep-
est layer, the background, has a smooth texture and
the gentle vertical brownish smudges are lightened
up by hues from the spectrum of yellow. Against this
chromatic foil, the whole area of the canvas is cob-
webbed with a synthetic-mass tangle full of spiky pro-
jections, bone-dry desiccated stalks, and craggy snarls.
The uppermost quarters of the picture are defined
by the diagonal line gently winding its way from the
top right-hand corner to the bottom left-hand one.
The snaking line is actually a length of thin flexible
red plastic pipe. This last element, apparently being
an extrinsic complementation of the picture, imparts
structure to the otherwise amorphous character of the
painting substance. It serves as a template for the evo-
lution of this inertia, and it represents the trajectory
and conduit for the dynamic propagation of energy
throughout the substance of the picture. The rugged
and knobby surface of the painting, diagonally exhib-
iting a measure of aggravated thickness, welcomingly
lets the tacky, red plastic pipe weave its way in and
out of the meshing maze of the abstract composition.
This undulating red line gently succumbs to free fall
towards the bottom of the picture. Additionally, per-
fectly in line with the power of gravity, the descend-
ing movement feeds into the empathetic impression
of spreading desiccation affecting the relief substance
of the picture. And apart from being the composi-
tional mainstay, the red line doubles as a rudimenta-
ry encapsulation of the scene alluded to by the title.

Another picture, Uczta Nabuchodonozora
(Belshazzars feast), whose creation is surmised to have

7 Cf. R. Krauss, Horizontality, in: Formless. A User’s Guide, eds.
Y.-A. Bois, R. Krauss, New York 1997, pp. 93-103.



taken place a little later, is suffused with a dark, pre-
dominantly black chromatic quality, which may trig-
ger associations with Wariacje na temat Karola Hillera
(Variations on the theme of Karol Hiller) painted prior
to the preceding one. The compositional blueprint for
Utczta Nabuchodonozora is anchored in the notion of
symmetry. The bisection of the picture is heralded by
the vertical line, vanishing as it extends downwards,
but at the top it branches out into two lines stretch-
ing towards the two top corners. This geometric ar-
rangement plots out a perceived, suggestive internal
architectural framework of the picture, which is coun-
terpointed by the convex objects — the symmetrically
positioned plastic bowls in the bottom section, and
by similarly laid out simplified five-pronged shapes
in the top section. The reductionistic and hieratical
composition, although made up of contrapuntal and
incongruous elements, is nevertheless grounded in the
thickly laid paint, characterised by a uniform chro-
matic quality enriched by a nuanced and rumpled
variegation of tones. In the top section of the pic-
ture the crusted-over substance of the paint exhibits
a denser and more meticulous pattern of cracks and
superficial irregularities than in the case of the lower
part. In the case of the latter, we can see three sym-
metrical trickle-like thick irregular bands freely flaring
out in their descent to the bottom. These three spill
stains seem to function as a superimposition hiding
the lines purportedly creating a sense of depth. The
biblical feast alluded to by the title is rendered as the
uniform surface of the picture, which by the same to-
ken transmutes into a scene of a graphic metamorpho-
sis. Still the transition proceeds from our imaginings
concerning reality towards the reality that emanates
from the picture and impinges on our senses. Slowly
but surely, the process of concretisation materialises
in our minds due to some prompts. Firstly, we asso-
ciate the reductively altered five-pronged forms with
menorah-like candle holders. Secondly, our thoughts
have to negotiate the thick substance of the paint, and
thirdly our eyesight, edging its way down the picture
through the thickly laid paint, comes across the two
affixed material objects.

The hitherto-discussed works of Borowski steeped
in religious tradition pivot upon the effect of painting
illusion, but no sooner does it arise than it is trans-
formed. Unlike in the case of works from its forerun-
ning series, here the painter experiments with convex
forms and lays the painting substance thickly. He cre-
ates tension between the vertical composition of the
picture and its bulky gravity, and the sublimation and
metaphor residing in every representation is exploited
to the elemental limits of the freely oozing substance,
heralding their material character associated with the
tactile dimension. Therefore, these works can be re-

przedmiotowo, stopniowo i konsekwentnie konkre-
tyzowanej, poprzez zredukowane wykreslone piecio-
ramienne formy przywolujace skojarzenia z wyobra-
zeniem $wiecznika, wkomponowane w gesta materig
farby, po dolng krawedZ obrazu wyraznie zaakcen-
towang obecnoscia przedmiotdw i gruboscia nakta-
danego pigmentu.

Wspomniane obrazy Borowskiego odwotuja-
ce si¢ do motywéw religijnych wykorzystuja efeke
iluzji malarskiej, ale zarazem gwattownie go prze-
ksztalcaja. Inaczej niz w pracach z wezesniejszej se-
rii artysta eksperymentuje z formami wypuklymi
oraz grubo naktadana materia: konfrontuje pionowy
uktad obrazu z jego cigzarem, a sublimacj¢ i meta-
for¢ przedstawienia doprowadza do granicy zywio-
tu swobodnie sptywajacej substancji, akcentujacej
jego przedmiotowy charakter zwigzany ze zmystem
dotyku. Totez prace te mogg by¢ postrzegane jako
sukcesywny proces przekraczania tradycyjnych form
okreslania przestrzeni malarskiej i glebokiego, reli-
gijnego sensu tworczosci®.

Jednym z kontekstéw dla takich odczytan moga
by¢ pierwsze préby malarskie artysty z lat 50., usytu-
owane w relacji do tworczosci Antoniego Michalaka.
Michalak, jako cztonek przedwojennego Bractwa
Swietego Lukasza, w swojej tworczosci dazyt do od-
rodzenia dawnej tradycji malarskiej, siggajacej sub-
telnego, finezyjnego rysunku quattrocenta oraz dra-
matyzmu i ekspresji malarstwa barokowego. Jednym
z waznych nurtéw jego twérczoéci byto malarstwo
religijne [il. 4]. Kreujac monumentalne przedstawie-
nia pasyjne i wyobrazenia $wigtych, przywotywat eks-
presj¢ dziet péznogotyckich i barokowych. Michalak,
wywodzac si¢ z pracowni Tadeusza Pruszkowskiego,
konsekwentnie hotdowat tradycji, figuralnym i reali-
stycznym przedstawieniom taczacym religijne tresci
ze wspSlczesnymi realiami, rekwizytami oraz swoj-
skim kazimierskim krajobrazem. ,Szlachetny realizm”
gloszony przez Pruszkowskiego i jego ucznidéw stano-
wit zaprzeczenie faktograficznych ujgé, a spetniat si¢
w cierpliwej lekeji ptécien mistrzéw holenderskich,
hiszpanskich i wloskich, filtrujac dostgp do rzeczywi-
stosci poprzez reminiscencje dawnych styléw, ten typ
realizmu okreslata malarska kultura i smak®. Michalak
byt twércg rozbudowanych scen pasyjnych, w kté-

8 Nader 2007, jak przyp. 6, s. 75-83. Nader sugeruje, ze
uzycie przez Borowskiego motywéw, ktére mozna identyfikowaé
z religijnymi, cho¢ prawdopodobnie dostrzegt je i nazwat ex post Jerzy
Ludwinski, sytuuje wymienione prace w szczegdlnej relacji do tradycji
malarskiej. Nawiazujac do szlachetnej i wyrafinowanej konwencji
malarskiej, Borowski odwraca bowiem znaczenia, przekreslajac
anegdotyczny i wizualny charakter dawnego malarstwa, a jednoczesnie
podejmujac gre z modernistycznym piktorializmem.

9 1. Kossowska, ,Szlachetny realizm”. Postawa artystyczna
Antoniego Michalaka, w: Mistyczny swiat Antoniego Michalaka,
katalog wystawy, oprac. W. Odorowski, Muzeum Nadwislafiskie
w Kazimierzu Dolnym, Kazimierz Dolny 2005, s. 59-69.
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4. Antoni Michalak, Ukrzyzowanie ze sw. Marig Magdaleng,
1958, olej na plétnie, 175x110,5 cm, Muzeum Uniwersyteckie
KUL

4. Antoni Michalak, The crucifiction with St Mary Magdalene,
1958, oil paint, canvas, 175x110,5 cm, The John Paul II Lub-
lin Catholic University Museum in Lublin, Poland

rych Zdjecie z krzyza byto przez niego ponawianym
tematem teatralnych uje¢ taczacych nasycona moc-
nym $wiattem dramatyczng scen¢ na pierwszym pla-
nie z sumarycznie, kulisowo ujetym tlem ukazujacym
rozlegly pagérkowy krajobraz Kazimierza nad Wista.
Przedstawienia te byly okreslane przez réine zrédta
— $redniowieczny uktad kompozycyjny, barokowy,
mistyczny $wiatlocieri, wezesnorenesansowe malar-
stwo pejzazowe, taczone z postaciami i rekwizytami
obserwowanymi wsrdd kazimierskiej spolecznosci.
Zgaszona, ciemna kolorystyka stuzyta do nobilitowa-
nia wspotczesnej sztuki religijnej, okreslajac jej po-
wszechny, takze aktualny wymiar. Program artystyczny
Bractwa, w tym takze Michalaka, zwigzany byt z ka-
tegoria wzniostoéci, ktéra miata oznaczaé pragnienie
stworzenia sztuki wielkiej, monumentalnej, podej-
mujacej tematyke uniwersalng, wytwarzajacej drama-
tyczne efekty, ukazujacej scalenie podmiotu z boskim
uniwersum — codziennos¢, wyobrazona w monumen-
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garded as being tantamount to an incremental process
of transcending both traditional forms of organizing
the painting space and the deep religious significance
of creativity.®

One of the contexts warranting that kind of take
on Borowski’s art can be found in the form of his
early artistic attempts in the 1950s; it is worth not-
ing here that those experiments were not unrelated to
the artistic sensibilities of Antoni Michalak. The lat-
ter, a member of the pre-WWII Brotherhood of Saint
Luke, declared a commitment to resuscitate the old
painting tradition incorporating the legacies of the
subtle and rarefied Quattrocento school of draughts-
manship and the expressive and dramatic Baroque-
period painting. One of this artist’s important artis-
tic interests was religious painting. His hagiographic
portraiture and the monumentality of his Passion-
related renditions exuded a brand of expressiveness
typical of the late-Gothic and Baroque periods. As
Michalak had been artistically apprenticed and like-
wise beholden to Tadeusz Pruszkowski, he was also
a fervent exponent of vintage cultural heritage and fig-
ural and realistic depictions which entwined religious
content with contemporary realities, artefacts and fa-
miliar Kazimierz Dolny vistas. The artistic doctrine of
“noble realism” championed by Pruszkowski and his
initiates was antithetical to a journalistic, documen-
tary reflection of life. It was implemented through
patient analysis and emulation of works by Flemish,
Spanish and Italian old masters, and as such it pos-
tulated that the surrounding reality should be filtered
through the inflecting prism of the styles of yore,
whereby this brand of realism would be imbued with
taste and culture’. Michalak revelled in the production
of elaborate Passion-related scenes, and the motif of
“the deposition” was a frequently revisited subject of
his renditions. In those almost theatrical iterations, the
dramatic scene in the foreground is steeped in a very
strong light, whereas the background is characterized
by the presence of an expansive landscape filled with
an aggregate orchestration of the landscape of rolling
hills reminiscent of the surroundings of Kazimierz on

¢ Nader 2007, as in fn. 6, pp. 75-83. Nader suggests that
Borowski’s implication of motifs evincing some religious provenance
establishes a unique liaison between such works and the visual her-
itage of the past. That special affinity is not diminished even by
the fact that for the very discernment of those allusions and the
retrospective attribution of the titles they are beholden to Jerzy
Ludwinski. There is much in evidence that Borowski chose to fol-
low in the footsteps of that noble and rarefied painting convention,
except that he inverted the meanings, thereby challenging the anec-
dotal and visual character of old painting traditions and signaling
his forays into modernist pictorialism.

7 1. Kossowska, “Szlachetny realizm”. Postawa artystyczna
Anroniego Michalaka, in: Mistyczny swiatr Antoniego Michalaka, ex-
hibition catalogue, ed. W. Odorowski, Vistula Museum in Kazimierz
Dolny, Kazimierz Dolny 2005, pp. 59-69.



the Vistula River. Those representational renditions
had their various aspects selectively evaluated against
heterogeneous benchmarks and period yardsticks: the
medieval compositional layout, the Baroque mystical
penumbra, early-Renaissance landscape painting — and
were always amalgamated with human presences and
paraphernalia typifying the local Kazimierz commu-
nity. The subdued, deliberately darkened chromaticity
of such pictures was employed with a view to dignify-
ing contemporary religious art, which was intended to
underscore its universal, therefore current, relevance.
The artistic manifesto of the Brotherhood, and for
that matter of Michalak, prioritized the virtue of lofty
elevation and solemnity, which signified the desire to
concern oneself with impressive high art, monumen-
tal in size and addressing issues of universal relevance.
This devotion to the timeless was intended to unleash
a lot of drama and demonstrate the unity of the sub-
jects with the divine universe. This reimagining of the
mundane sphere along the lines of the monumen-
tal, historical style was mandated by the irrevocable
cosmic laws that resurrected the myth of a return to
the primordial unity of man, nature and God."” And
MichalaK’s artistic output was a telling testament to
the desire to return to the past in order to reclaim
that fundamental unity. The mission statement de-
crying the kind of civilisational progress that diverted
attention from worthwhile concerns and defied the
true sacrosanct ordination was vital to Michalak and
many similar artists of that day and age. It was a tool
for the institution and promulgation of a new stance
on painting: it repudiated colour-oriented aestheti-
cism and the linear perception of time adopted by
the avant-garde. Thus, the new-fangled postulates of
“new culture” being addressed to “new man” were sup-
planted by the Arcadian unity of Christian symbols
inscribed into the context of a small town.
Michalak’s artistic output, which vividly heralds
the re-adoption of figural art, constitutes only one of
the realms of reference for the circle of artists affili-
ated with the Zamek group, Wtodzimierz Borowski
included. Nevertheless, when it comes to the illu-
mination of the more salient coordinates describing
the behaviour of the post-war avant-garde, one must
acknowledge the inflecting impact of a deep antago-
nism to the pursuit of socialist realism along with the
expansion of colourist trends within the framework
of Polish art institutions, associations and academia
ushered in by the arrival of the post-Stalinist thaw.
That aesthetic development prompted the aspiration
to pick up and splice back the severed threads of mo-
dernity. However, for the sake of analyzing some of
Borowski’s early works featuring a perceptible reso-

10W. Odorowski, “tagodny tuk obietnicy”. Antoni Michalak
w Kazimierzu nad Wistg, in: ibidem, pp. 71-79.

talnym, historycznym stylu, wigzata si¢ z kosmicznym
prawem odradzajacego si¢ mitu powrotu do archa-
icznej jednosci cztowieka, natury i Boga'’. Twérczos¢
Michalaka byta $wiadectwem powrotu i proby rege-
neracji pierwotnej jednosci. Program krytyczny wo-
bec postgpu cywilizacyjnego, rozpraszajacego i ne-
gujacego porzadek sacrum, byt dla Michalaka, jak
wielu innych twércédw epoki, srodkiem ustanawiania
trwalego wyobrazenia malarskiego dystansujacego si¢
od linearnego czasu awangardy oraz kolorystycznego
estetyzmu. Awangardowe postulaty ,,nowej kultury”
adresowanej do ,,nowego czlowicka” zastgpowat ar-
kadyjska jednoscig chrzescijaniskich symboli lokali-
zowanych w realiach matego miasteczka.

Tworczo$¢ Michalaka, reprezentujacego wyrazisty
powrdt do sztuki figuratywnej, wykresla jeden z obsza-
réw odniesienia dla rodowiska artystéw tworzacych
grupe ,,Zamek”, w tym dla Wlodzimierza Borowskiego.
Istotniejsza z punktu widzenia tropéw powojennej
awangardy wydawata si¢ gleboka uraza wobec prakty-
ki socrealizmu, a takze kolorystyczna ekspansja w ra-
mach instytugji artystycznych, zwiazkéw i akademii
w odwilzowej Polsce, ktéra prowokowata do odtwo-
rzenia zerwanych nici nowoczesnosci. W przypadku
jednak kilku wczesnych prac Borowskiego, przywo-
dzacych skojarzenia z tematyka religijna, twérczo§¢
Michalaka moze by¢ swego rodzaju figura tradycyjnej
koncepdji obrazu zakorzenionego w kulturowym micie
wzniosto$ci. Porzucenie przez Borowskiego prakeyki
malarskiej taczylo si¢ z przepracowaniem centralnego
tematu wigzacego obraz ze sferg sacrum. Proponujac
rozwigzania kompozycyjne i kolorystyczne wykresla-
jace granice obrazu, zaprzeczat wyobrazonej jednosci,
dazac do zmaterializowanego konkretu.

Poczatki tworczosci Borowskiego widziane w tym
kontekscie mogg by¢ traktowane w sposdb dialektycz-
ny — jako préba catkowicie odmiennej interpretacji
podjetych motywéw. Wykorzystujac wspdlczesny za-
s6b $rodkéw plastycznych — taszyzmu, malarstwa ma-
terii — artysta odmiennie t¢ tradycje interpretuje. Jesli
nawet uznamy, ze przypisanie abstrakcyjnym obrazom
znaczen religijnych zawdzigczamy Ludwiniskiemu, to
jednoczesnie fakt ten pokazuje czytelny krag inspira-
qji plynacych z warsztatu Michalaka. Antywizerunki
Borowskiego przypisuja dawnym motywom catko-
wicie inny ksztalt, przekreslajac ich wzniosty charak-
ter. Artysta nadaje im surowy, podstawowy wizualny
wyraz — dokonujac gestu desakralizacji poprzez kon-
sekwentng materializacjg.

Yves-Alain Bois, dyskutujac Bataille’owski ter-
min heterologia, dostrzega trudno$¢ materialistycz-
nego przedsigwzigcia, pokazujac nieustanne uwi-
ktanie materializmu w antytezg, jaka jest idealizm.

1. Odorowski, ,Lagodny tuk obietnicy”. Antoni Michalak
w Kazimierzu nad Wistg, w: ibidem, s. 71-79.
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Tradycyjny materializm, podejmujac problem defini-
¢ji podstawowej materii, poprzez postulatywne ,,by¢
powinno” zbliza si¢ do ksztaltowania, abstrahowania,
a wreszcie do idealizowania nieokreslonego zywiotu
materii. Przeciwnie do tego ruchu, bezksztattna ma-
teria — informel, jak dodaje autor, éw base materia-
lism Bataille’a, ,,nie przypomina niczego, szczeg6lnie
tego, czym powinna by¢, nie pozwalajac zasymilo-
wac si¢ do jakiegokolwiek pojecia, do jakiejkolwiek
abstrakcji”!!. Zdaniem Yves'a-Alaina Bois koncepcja
Bataille’a zyskata sprzyjajace okolicznosci nomen omen
materializacji po drugiej wojnie $wiatowej i ujawnita
si¢ jako gwattowna reakcja przeciw figurze, metaforze
i réznym przejawom symbolizacji. W sztukach wizu-
alnych wyrazita si¢ dosadnoscia i konkretnoscia, ktd-
re lokowaly si¢ w samym $rodku modernistycznych
konwencji, prowadzac do ich degradacji, desublima-
¢ji. Charakterystyczne jest, na co wskazuje Bois, nie
tyle dazenie do catkowitego porzucenia przez artystow
postkubistycznych srodkéw ksztattowania formy, bry-
ly, ile zmierzanie do zatarcia klarownosci, czystosci po-
dziatu, czyli proces wyrazajacy si¢ zapadaniem formy
w bezksztattng materi¢. Informel, wychodzac zatem
od form uksztattowanych, zast¢puje je materia pod-
stawowa, odwraca tradycyjny proces: od formowania
zmierza ku degradacji. Heterologia zatem nie realizuje
postulatu budowania systemu alternatywnego, ale po-
lega na materializacji fundamentéw juz istniejacego.
Wsréd przywolanych przez Bois licznych przyktadéw
(Burriego, Manzoniego, Rauschenberga) szczegélne
miejsce zajmuje twérczo$¢ Lucio Fontany. Tak opi-
suje pracg Ceramica spaziale (1949): ,Ogélng forma
jest kubik, ale kubik wydaje si¢ by¢ przezuty, przetra-
wiony, zwymiotowany. Geometria (forma, Platoriska
idea) nie jest sttumiona, ale przykryta przez to, co
dotychczas musiato by¢ przezwyci¢zone: materi¢”'%.

Dalekie od idealizowania rzeczywisto$ci obra-
zy Wlodzimierza Borowskiego z drugiej potowy lat
50. miescily si¢ w strategii zawieszania dialekeyki.
Nawiazujac do unistycznej tradycji idealnie scalonej
plaszczyzny obrazu, artysta postugiwat si¢ w rézny
spos6b nasycong chromatycznie gruztowata mate-
rig. Porzucajac obietnicg skoficzonej powierzchni,
tworzyl drgajaca, pulsujaca przestrzeni, prowokujac
jednoczesnie wzrok i dotyk odbiorcy. Réwnoczesnie
wykreslony przezeit w duchu logiki rozwoju moder-
nistycznej formy, jak proponowat Mariusz Tchorek,
trzeci wymiar obrazu dotykat granicy sposobéw
identyfikowania malarskiej powierzchni jako obsza-
ru konstrukgji, ludzenia i budowania iluzji przestrze-
ni, ujmowania drobin materii jako §ladu malarskiej

kompozydji [il. 5].

"Y.-A. Bois, Base Materialism, w: Formless... 1997, jak przyp. 7,
s. 53.
12 Tbidem, s. 56.
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nance with religious themes, it is advisable to note that
it was Michalak’s legacy that emblematised the tradi-
tional concept of a picture embedded in the cultural
myth of loftiness and solemnity. Borowski’s abandon-
ment of the conventional painting mindset would have
been preceded by a resolution of the central dilemma
of the bonding connecting painted pictures with the
sphere of the divine. His radically novel approach to
compositional or colourist issues, due to the abolition
of any constraints per se, represented a negation of any
representational unity and gravitated towards under-
standing a picture as a materialized, concrete object.

Were we to evaluate the early stages of Borowski’s
painting trajectory against the above backdrop, we
could approach it dialectically — as an attempt to forge
a completely different interpretation of utilized mo-
tifs. Availing himself of the scope furnished by zachism
and formalism enriched by non-painting objects, the
artist put a new construction on religious tradition.
Even if we surmise that it was Ludwiriski who ascribed
religious significance to Borowski’s abstract pictures,
we automatically point to plausible, multiple inspira-
tional contributions stemming from Michalak’s lega-
cy. Borowski’s anti-images assign completely different
shapes to traditional motifs, thereby rendering null and
void the motifs’ erstwhile lofty, solemn character. The
artist imparts them with a very crude, rudimentary vis-
ual representation, and in doing so he performs the act
of de-sacralisation through consistent materialization.

When Yves-Alain Bois reflects on Bataille’s notion
of heterology, he fully recognizes the daunting challenge
behind materialization. He persistently highlights the
inalienability of materialism from its antithesis — ide-
alism. Traditional materialism, addressing the issue of
the definition of basic matter from the perspective of
the presumptive “should be”, comes uncomfortably
close to the shaping, abstracting and idealizing of an
unspecific element of matter. Later the author adds
that this philosophical stance is polarized with formless
matter — informel, Bataille’s base materialism, which
“resembles nothing, especially not what it should be,
refusing to let itself be assimilated to any concept
whatever, to any abstraction whatever”."" According
to Yves-Alain Bois the proposition propounded by
Bataille found fertile soil for nomen omen materializa-
tion in the wake of WWII, when the new trend burst
forth as a violent backlash against figure, metaphor
and multifarious manifestations of symbolisation. In
the field of visual arts, the new idea manifested itself
in pointed plainness and concreteness, which chal-
lenged the very core of modernist conventions, and
as a result led to their degradation and de-sublima-
tion. Bois notes that the hallmark of this process was

Y.-A. Bois, Base Materialism, in: Formless... 1997, as in fn.
7, p. 53.



5. Wilodzimierz Borowski, Kompozycja
z wrdjkgtami, 1957, olej, plyta pilsniowa,
60,5x81,5 cm, Muzeum Lubelskie w Lu-

blinie

5. Wihodzimierz Borowski, A composi-
tion with triangles, 1957, oil paint, hard-
board, 60,5x81,5 cm, The Lublin Muse-

um in Lublin, Poland

not so much the post-cubist artists” desire to com-
pletely abandon the means of shaping forms, cubes,
as the attempt to obliterate clarity and distinctness
of delineation, which in turn ultimately led to the
dissolution of form into formless matter. Therefore,
even though informel’s point of departure was shaped
forms, it replaced them with base matter, thus revers-
ing the direction of the traditional creative process:
now the direction was from formation to degradation.
Thus, heterology does not implement the postulate of
launching an alternative system, but it consists in the
materialisation of the foundations of the existing one.
Among numerous examples presented by Bois (Burry,
Manzoni, Rauschenberg), Lucio Fontana’s output is
accorded pride of place on that count. This is how
the author describes Fontana’s work Ceramica spazi-
ale (1949): “The general form is cubic, but this cube
seems to have been chewed, ingested, and regurgitat-
ed. Geometry (form, Platonic idea) is not suppressed
but mapped onto what until then it had had the task
of ‘suppressing by overcoming’: matter.”'?
Whodzimierz Borowski’s works dating from the
second half of the 1950s were far from idealising re-
ality and were in compliance with the strategy of sus-
pending dialectics. Embracing the tenet of complete
integration of a painting’s surface spearheaded by the
tradition of Strzeminski’s unism, the artist made mul-
tifarious use of chromatically saturated rugged paint-
ing substance. However, as the surfaces of Borowski’s
paintings were purposely intended to pass for un-
finished works in progress, they gave him scope for
the creation of shimmering, pulsating spaces, creating
both visual and tactile resonances in the viewer. [fig.4]
Channelling Mariusz Tchorek’s understanding of the

12 Ibidem, p. 56.

Kiedy indziej, przywotujac motywy religijne,
Borowski gwattownie je desakralizowal, zastgpujac
wertykalizm przedstawienia religijnego blotnista, Scie-
kajaca materig, w ktérej wizerunek zostaje przetra-
wiony w martwa, zaschnigta substancje farby rozpty-
wajaca si¢ ku dolnej krawedzi obrazu. Odwrécenie
kierunku budowania kompozycji od géry ku dotowi,
tak jak w przypadku Fontany, moze by¢ tu rozumia-
ne jako nakladanie na zarysy formy pierwotnej nie-
uformowanej materii [il. 6].

Jesli zasada kompozycji poswieconych Hillerowi,
poprzez zastosowanie roéznorodnej faktury, kontrasto-
wych ksztattéw, byto zamykanie, ograniczanie i ujaw-
nianie przestrzeni obrazu, to uporzadkowana, statycz-
na materia ,wyobrazen religijnych” kieruje uwagg na
proces, stopniows dezintegracje plastycznej strukeu-
ry obrazu, zmierzajac ku nieokreslonym, przezutym,
przetrawionym zwatom malarskiej materii. Te dwie
serie symultanicznie i komplementarnie ujawniaj po-
dejmowanie przez Borowskiego dwéch zasadniczych
probleméw wpisanych w tradycj¢ modernistycznego
obrazu, za ktérych przyktady mozna uzna¢ redukcje
przestrzeni w projekcie Strzeminskiego i operowanie
czasem, zmienno$cia w twérczosci Karola Hillera.

Wsréd wezesnych obrazéw Borowskiego Oko
Proroka wyznacza jednak inng perspektywe. Artysta
postuzyt si¢ gladka lakierowana powierzchnia, ma-
skujaca napiecia fakturalne oraz subtelne nat¢zenia
kolorystyczne. Tto wypelnia swobodnie rozlana, trans-
parentna zéttawa powtoka, wzmocniona w réznych
partiach obrazu ciemniejsza tonacjg tworzaca niere-
gularne zacieki. Luiza Nader pisata:

»Oko Proroka” to malowane z wicieklosciq antydzie-
lo, tworzone na zasadzie antykompozycji. Zestawiajgc
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w niej rzeczy bez zwiqzku, Borowski cheiat wyzwolié
sig od nawyku komponowania, dziataé jak natura. [...]
Anarchicznos¢ i aestetyka ,,Oka Proroka” byly wymie-
rgone w malarstwo — zardwno w piktorializm, jak i ta-
szyzm czy abstrakcje geometryczng®.

Obraz mozna zatem postrzega¢ jako swoisty ko-
mentarz zaréwno do tradycji malarskiej, jak i pro-
wadzonych réwnolegle przez artystg eksperymentow
z barwa, faktura, przedmiotem. Postugujac si¢ ptasz-
czyzna, przywodzaca na mysl skojarzenia z czystym
znakiem, artysta organizuje poszczegélne elementy
kompozycji wokét podstawowych kwestii malarskich,
znajdujacych swoje uzasadnienie w innych pracach
z tego czasu. Krawedzie obrazu wypelniaja tréjkatne
zabki, ktére akcentuja rame obrazu, a jednoczesnie
schematycznie réznicuja jego powierzchnig. Poprzez
zgeometryzowane akcenty wyznaczaja rytm, sugeruja
elementarne podzialy okreslone dwoma wymiarami:
figury i ta, przedstawienia i przestrzeni, w konwen-
cjonalny sposéb odnosza si¢ do urozmaiconej, chro-
powatej, rytmicznie spekanej, zréznicowanej gesta
masa plastyczng przestrzeni, charakterystycznej dla
malarstwa strukturalnego. Biegnaca ukosnie od kra-
wedzi obrazu ku jego centrum biata linia faczy tréj-
katne obramienie ze swobodnie rozlang czarng plama.
Wykresla ona podstawowy podzial kompozycji, dzieli
ja na dwie strefy, wyznaczajac zasad¢ wizualnego po-
rzadku, zaprzecza figuratywnym skojarzeniom okre-
$lanym wertykalizmem, sublimacja ksztattu — dosko-
nale przylega do gtadkiej ptaszczyzny. Linia dokonuje
inwersji wizerunku, kieruje wzrok widza ku dolnej
partii, okresla cigzar, grawitacj¢, desublimacj¢ form.
Dolna czg$¢ obrazu jest zdominowana przez niere-
gularnie rozlang czarng farbe, ktérej zacieki drobny-
mi, wloskowymi struzkami strzgpig jej obly kontur.
Subtelnym kontrapunktem dla rozlanej czerni jest
czarny punkt obwiedziony regularng z6tta obwddka.
Umieszczony w geometrycznym centrum kompozy-
qji, wydaje si¢ lekki — daje optyczne wrazenie swo-
bodnego wznoszenia si¢ na tle gladkiej ptaszczyzny.
Tym samym okresla elementarny $lad widzenia pola
malarskiego jako réznicowania powierzchni obrazu.
Jednoczesnie wzmacnia beztadno$¢ materii — czarnego
pola rozlewajacego si¢ ku dolnej krawedzi.

Oko Proroka zajmuje zatem osobne miejsce we
wezesnym dorobku artysty — umowno$¢, schematycz-
no$¢ uzytych form, ptaski, gtadki obszar powierzch-
ni sytuuja ten obraz w innym nurcie poszukiwari niz
zwiazany z malarstwem strukturalnym. Jednoczesnie
syntetyczny uklad staje si¢ zwornikiem fakturalnych
i kompozycyjnych poszukiwan artysty. Heterogeniczny,
antykompozycyjny charakter owego uktadu jest zapi-
sem heterologicznych zainteresowari odpadkiem, $mie-

1> Nader 2007, jak przyp. 8, s. 75.
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trajectory of modernist form, the artist endowed his
pictures with such a third dimension that it brushed
against the very frontier of identifying the surface of
a painting as a space for construction, beguilement and
for the creation of spatial illusions. In this approach,
tiny particles of matter gave the observer cues on the
pictures composition. Otherwise, when Borowski in-
voked religious motifs, he immediately subjected them
to de-sacralisation; he replaced the verticality of re-
ligious depiction with muddy, oozing matter, which
transmogrified the image into the lifeless, dried-up
substance of the paint, edging down towards the bot-
tom of the picture. The top-to-bottom reversal of the
order of composition, observable in Fontana’s legacy,
may be interpreted as overlaying the outlines of form
with primordial, formless matter [fig. 5].

The strategy underpinning the compositions ded-
icated to Hiller was focused on the sequestration of
the picture: contrasting shapes, varied textures, hints
blocking out any peripheral vision, the narrowing of
focus, were all exclusively geared to turning the spot-
light on the space of a given picture. However, in the
case of paintings elaborating on “religious content”,
the orderly, static substance directs attention to the
process as such, a progressive disintegration of the
graphic structure of paintings, and the bottom line
of such an escalation boils down to chewed over and
digested mounds of painting matter. These two com-
plementary series in tandem crystallise the two fun-
damental issues residing at the heart of the modernist
tradition of painting; the first concerned the reduction
of space, while the other focused on the manipula-
tion of time. Those two can best be exemplified by
the legacy of Strzeminiski’s theories and the treatment
of transience in Hiller’s output, respectively.

And yet Oko proroka (The eye of the prophet), ranking
among Borowski’s earlier pictures, prompts a different
perspective. Here the artist resorted to lacquering the
surface over, thus the smooth surface masks any textural
tensions and subtle chromatic values. The background
is gently filmed over with a transparent yellowish layer,
whose intensity increases here and there due to the ap-
plication of darker shades. These darker patches form
irregularly shaped spills. Luiza Nader wrote:

“The eye of the prophet” is an anti-masterpiece, cre-
ated according to the principle of anti-composition. By
simultaneously placing incongruous elements in the com-
pass of one picture Borowski sought to liberate himself
Sfrom habitual composition in order to emulate nature.
[...] The anarchy and aesthetics of ,, Oko Proroka” were
levelled against some painting traditions — pictorialism,
tachism and geometric abstraction."

13 Nader 2007, as in fn. 8, p. 75.



That is the reason why the picture can be per-
ceived as a sui generis commentary on both the paint-
ing tradition at large and the painter’s own parallel
experiments with colour, texture and objects.

Using this surface, which could in our minds sig-
nify a pure sign, the artist proposes such a meaningful
arrangement of the specific elements of the compo-
sition that it is illustrative of the fundamental paint-
ing-related concerns which were dealt with extensive-
ly in his other productions dating from that period.
The edges of the picture are hemmed with a serration
made up of triangles, which accentuate the border
of the picture. In addition, these triangular elements
impart a measure of schematic differentiation to the
surface. The regular, geometric provenance of these
shapes lends itself to the creation of some rhythm and
insinuates elementary polarities relating to two dif-
ferent dimensions: figures vs. background, and rep-
resentation vs. space. On a conventional level, the
triangles correlate to the variegated, rugged, systemi-
cally cracked space inside, overlaid with a thick, richly
textured substance: all features which are earmarks of
structural painting. The white line diagonally descend-
ing from the edge of the picture to its centre consti-
tutes a link between the serrated frame and the black
irregular stain. This line represents the fundamen-
tal demarcation line, which bisects the composition
into two spheres, thereby laying down the formula
for the visual order. The line thwarts any figural as-
sociations prompted by verticality or sublimation of
shape and perfectly clings to the surface. This linear
motif performs the trick of inversion, directing the
viewer’s eyes to the lower section of the picture and
determining the weight, gravitational pull and level
of de-sublimation for every form. The bottom section
of the picture is dominated by the irregular black-
paint blot, which bleeds into its irregular perimeter
by means of tiny capillary seeps and frays in the bulg-
ing contour. The black spill is subtly counterpointed
by the black point encircled with the yellow ring. As
the point is positioned in the geometric centre of the
larger scheme of things, it seems to be possessed of
levity, which gives the observer the impression of its
weightless ascent against the smooth swathe of the
surface. Though tiny, the point speaks volumes about
the need for scrutinising the painting’s quality and its
nuanced surface texture in keeping with this precise
degree of graduation. Finally, this black dot reinforces
the formlessness of matter below in the guise of the
black field drifting downwards.

It stands to reason that Oko proroka (The eye of
the prophet) has been accorded special status amongst
Borowski’s early works — its conventionality, schemat-
ic character, along with the flat and smooth texture
of the surface do not legitimise the placement of the

ciem, wyparciem. Jesli, jak wspominat Wiodzimierz
Borowski, niech¢tny Kompozycji XIX Marian Bogusz
postanowil zgasi¢ na niej niedopatek papierosa, to
w tym szczegblnym przejawie recepcji zawierat si¢ wy-
mowny $lad odrzucenia, wykluczenia tejze kompozycji
z modernistycznego dyskursu obrazowania.

Jedna z metafor chetnie przypisywanych ,0d-
wilzowym” poszukiwaniom artystycznym byta or-
ganiczno$¢, integralno$é, samoistnos¢ obrazu, wi-
talnie odradzajaca zasady nowoczesnej estetyki po
konwencjonalizacji i podporzadkowaniu obrazu wy-
mogom realizmu socjalistycznego. Malarski i koncep-
tualny organizm zaproponowany przez Borowskiego
miat charakter szczegélny: zastgpowat wzrost, ksztatt,
multiplikujacg si¢ formg organicznego zarodka bez-
tadnym, nieokreslonym konturem, rozpadajacy si¢
kompozycja utrwalonych, niezbornych elementéw,
koslawym, utomnym, kalekim ciatem obrazu. ,Dla
base materialism, jak pisat Yves Alain-Bois, natura
produkuje tylko unikatowe monstra: nie ma dewia-
cji w naturze, poniewaz wszystko jest dewiacja .

Po latach Borowski skomentowat wczesny okres
swojej tworczosci, piszac w Autoportrecie. Est-etyka:

Wzrok mdj napotyka kamien. Poprzez ten kamier
widzg przeszlosé, prazysztosé i terazniejszosé. Moge nada-
wad mu rozgne wartosci. A on tylko jest. To strukturalizm.
Jezeli ten mur jest z naturalnych kamieni — to moze on
tylko jest, a niczego nie ogranicza?

Borowski jednoczesnie zreinterpretowat swojg twér-
czo$¢, umieszczajac ja w serii manifestacji artystycznych,
ktérych przedmiotem byt nie tyle estetyczny wymiar
sztuki, ile etyczna powinno$¢ wyzwolenia z konwencj,
obietnica rajskiego ogrodu. Opisujac strukturalizm jako
radykalny wyraz zwiazania tworczoéci z samoistnoscia
natury, artysta przeciwstawit kulturowe konwencje na-
zywania i warto$ciowania surowemu bytowi, podsta-
wowej egzystengji, nieujetej w ramy podzialéw na sa-
crum i profanum, wzniostos¢ i tandetg, forme i materia.
Autoportret zawierat zarazem ambiwalencjg rozpoznana
przez Ludwiriskiego'®. Est-etyka, ukazujac permanentny
charakter wypowiedzi artystycznej, lokowata ja w obsza-
rze jednostkowych wyboréw. Podmiotowos$¢ jawita si¢
w pryzmacie nieustannie ponawianego dialogu z obsza-
rem konwendji artystycznych. Obszar wolnosci warun-
kowany byt przekraczaniem zastanych konwendji, ale
to od nich uzalezniony byt proces odstaniania doswiad-
czenia prymarnego, bliskiego mechanizmom nieufor-
mowanej natury. W tej perspektywie Kompozycje XIX

14 Bois 1997, jak przyp. 11, s. 53.

15 W. Borowski, Est-etyka. Autoportret, BWA Lublin, 1977;
htep://artmuseum.pl/pl/archiwum/archiwum-wlodzimierza-
borowskiego/1174/77916 [dostgp: 9 XI 2016].

1 Ludwinski 2007, jak przyp. 5, s. 50.
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6. Wlodzimierz Borowski, Trypzyk, 1958, technika mieszana — olej, plyta pil$niowa, gips, 101x71,5 cm (skrzydlo prawe: 72x50,5 cm,
skrzydto lewe: 72x51cm), Muzeum Lubelskie w Lublinie

6. Whodzimierz Borowski, Triptych, 1958, various techniques — oil paint, hardboard, plaster, 101x71,5 cm (the right panel: 72x50,5 cm,

the left panel: 72x51 cm), The Lublin Museum in Lublin, Poland

mozna odczytad jako wyraz przemyslenia i przeksztat-
cenia zastanego obszaru sztuki, wyraz konceptualnego
i intelektualnego przemyslenia granic obrazu, a zara-
zem ruch w kierunku pierwotnego chaosu, desakra-
lizacji obrazu.

Desakralizacja powiazana tematami obrazéw Rzez,
Zdjecie z krzyza, Uczta Nabuchodonozora byta opera-
cja wykonana na dlugiej tradycji wyobrazania tych
scen, akcentujacych terror, poruszenie, cierpienie.
Nowoczesna interpretacja tych tematéw byta préba
zadania gwattu na plaszczyZnie twarda materia i dekom-
pozycja obrazu, zaanektowaniem wyobrazonego dra-
matu do rozpadajacej si¢ sktadni wizerunku, zastgpu-
jacej wzniosto$¢ dawnych scen religijnych. Sublimacja
regeneracyjnego mitu, o ktérym opowiadata tworczos¢
Michalaka, obietnica pojednania wspétczesnego czto-
wieka z Bogiem zastapione zostaly samotna, egzysten-
cjalng wedrdwka artysty krytycznie badajacego idiomy
nowoczesnej kultury wizualnej i mechanizmy zseku-
laryzowanego systemu spofeczno-politycznego kolej-
nych dekad PRL-u. Pod umotywowana strukturg qu-
asi-kolazu kryje si¢ rozpad, dysonans, chaos utomnego
ciala. Oko Proroka nie wyznacza kierunku przemian,
ale odtwarza konkretne, jednostkowe, antyestetyczne
doswiadczenie. ,Moja mata posta¢ wychodzi z oczysz-
czajacej kapieli. Zmniejszywszy swoje wymiary — po-
wickszylem swéj swiat” — pisal w Autoportrecie IX
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picture in the structuralist painting paradigm. At the
same time its synthetic arrangement bridges the art-
ist’s textural and compositional explorations. The het-
erogeneous, anti-compositional character of this idea
testifies to a heterological interest in leftovers, waste
and denial. Wlodzimierz Borowski himself admitted
that Marian Bogusz harboured such an aversion to
Kompozycja XIX (Composition XIX) that he even want-
ed to put out his cigarette against the canvas. This
peculiar reception tellingly illustrates the degree of
rejection the composition in hand met with as well
as its banishment from the modernistic inventory of
modes of representation.

Among the staple buzzwords retrospectively ban-
died about in relation to post-Stalinist-era artistic pur-
suits were the notions of organicism, integrity and
spontaneity of the image, updating of the rules for
modern aesthetics after the period of subjugation to
conventions and subordination of depiction to the
interests of social realism. The visual-artistic and con-
ceptual organism propounded by Borowski was truly
unique in its character: it replaced the growth, shape,
and multiplication of the cellular form of an organic
embryo with a chaotic, indistinct contour, with a dis-
integrating composition of solidified, incongruous ele-
ments, and finally with a rickety, lame, crippled body
of a picture. To quote Yves Alain-Bois once again, “for



base materialism, nature produces only unique mon-
sters: there are no deviants in nature because there is
nothing but deviation”."*

Having the benefit of hindsight, Borowski remi-
nisced about his early period in Est-etyka. Autoportrety
(Est-ethics. Self-portraits):

I train my eyes on that time and they confront
a stone. The stone allows me to gain a perception of
past, present and future. I can decree that the object has
a different significance each time. But beyond its sheer
being, there is nothing more to it. That is what we call
structuralism. If this wall is made from natural stones,
it may very well just be what it is — maybe it does not

obstruct anything?”

By the same token, Borowski reinterpreted his
output, interpolating it into the lineage of those ar-
tistic manifestations whose main preoccupation was
not so much with the aesthetic dimension of art as
its ethical imperative of liberation from constraining
conventions. Needless to say, this abandonment of
restrictions approximated the promise of some para-
dise. Borowski characterised structuralism as a radical
expression aligning artistic creation with the organ-
ic spontaneity typifying nature. From this vantage
point, he highlighted the irreconcilable conflict be-
tween crude natural entities and culture-mediated
conventions of designation and evaluation. When
it came to that base existence, it was completely
immune to any value judgements labelling things
sacred or profane, dignified and tacky, form-relat-
ed or matter-related. Autoportrer (The self-portrair)
bore witness to an ambivalence that had previously
been discerned by Ludwinski. Est-etyka (Est-ethics)
subscribed to the permanent character of artistic ex-
pression, and that is why it attributed this process
to the category of individual choices. Subjectivity
was perceived through the lens of incessant confron-
tation with the realm of artistic conventions. The
creation of artistic latitude depended on the art-
ist flying in the face of existing conventions, even
though the very same sanctioned norms catalysed
the process of laying bare the primary experience,
approximating the mechanisms underlying formless
nature. If we approach Kompozycja XIX from this
angle, we may construe it as the expression of a re-
thinking and recasting of a given area of art, which
comes down to the re-conceptualisation and intel-
lectual redrawing of the boundaries circumscribing
the confines of the painting domain. Ultimately it

14 Bois 1997, as in fn. 12, p. 53.
> W. Borowski, Est-etyka. Auroportret, BWA Lublin, 1977;
hetp://artmuseum. pl/pl/archiwum/archiwum-wlodzimierza-borowsk-

iego/1174/77916 [accessed: 9 Nov. 2016].

Wtodzimierz Borowski. Uko$na krecha dzielaca
Kompozycje XIX moze by¢ zarazem watla dionia arty-
sty kierujaca wzrok na to, co jest ponizej — w rajskim
ogrodzie oddzielonym murem obrazu — heterogenicz-
ny zbidr, zastgpujacy symboliczny porzadek.

Streszczenie

Artykul podejmuje temat wczesnej twérczo-
$ci Wlodzimierza Borowskiego z okresu dzialalno-
§ci grupy ,Zamek”. Analizowane obrazy, postugujace
si¢ ,odwilzowa™ poetyka informelu, zostaly zaprezen-
towane na tle spuscizny sztuki religijnej, przywota-
nej poprzez twérczo$¢ Antoniego Michalaka, wéw-
czas nauczyciela rysunku studentéw Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego. Reminiscencje religijne
w obrazach Borowskiego zostaly przez niego wyko-
rzystane na przekér zasadzie sublimacji i wzniostosci.
Praktykowane przez tego artyste ,,malarstwo materii”,
akcentujac rozpad, rozproszenie formy, zostalo zinter-
pretowane wedtug kategorii heterologii Yvea'a-Alaina
Bois. Badacz ten, odwotujac si¢ do ,,stownika” Georgesa
Bataille’a, ukazat dialektyczny proces prowadzacy do
zatarcia uksztattowanej formy w obszarze malarstwa
informel. Przywolane w tytutach obrazéw Borowskiego
sceny religijne jawia si¢ jako wyraz radykalnego prze-
ksztalcenia symbolistycznej koncepcji obrazu w strong
bezforemnej materii. Interpretacja tych tematéw byta
préba zadania gwattu na plaszczyZnie twarda materia
i dekompozycjg obrazu, zaanektowaniem wyobrazo-
nego dramatu do rozpadajacej si¢ sktadni wizerun-
ku, zastgpujacej wzniosto§¢ dawnych scen religijnych.

Towarzyszace twérczosci Borowskiego oswobo-
dzenie formy, siggniccie do charakterystycznej dla
okresu ,,odwilzy” poetyki informelu mozna postrze-
ga¢ nie tylko jako radykalne wyjscie z socrealistycz-
nego gorsetu, ale pomyslany szerzej program pole-
miki z ,,prawdg obrazu”.

Stowa kluczowe: Wlodzimierz Borowski, Antoni
Michalak, grupa ,,Zamek”, desymbolizacja obrazu,
heterologia, malarstwo religijne, wzniosto$¢, malar-
stwo materii, informel
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represented a movement tending towards primordial
chaos and de-sacralisation of the depiction in hand.

The enterprise of de-sacralisation was the driv-
ing force behind the forging of such pictures as Rzez
(The slaughter), Zdjecie z krzyza (The deposition) and
Uczta Nabuchodonozora (Belshazzar’ feast). The raison
d'etre of the undertaking was to challenge the long-
established conventional wisdom that any depiction
of such scenes must in our reception bring to the fore
terror, suffering and profound emotional upheaval.
The modern re-branding of these subjects was defined
as a violent interference with their traditionalism by
means of ravaging the surface with solidified matter
and through the decomposition of the image. In the
aftermath of the process, the drama purportedly con-
veyed by the picture was taken hostage to the unrav-
elling syntax of the image, thereby obliterating any
vestige of the lofty elevation of religious depictions
of yore. Borowski embarked on the abolition of the
myth of rebirth permeating Michalak’s legacy. Thus,
the promised reconciliation of modern man with God
was eclipsed by the forlorn wanderings of an artist
ruminating on the idioms of modern visual culture
and trying to fathom the mechanisms of the laicised
socio-political system prevailing in the Polish People’s
Republic in the post-war decades. The structure of
the collage-like picture that seems to exist for a rea-
son, in actual fact hides the dissolution, dissonance
and chaos of a frail body. Oko proroka (The eye of the
prophet) does not blaze a trail in any new direction,
but recycles a concrete, one-off anti-aesthetic experi-
ence. “My puny physique is emerging from the waters
of a purifying bath. I myself may have shrunk, but
I have blown up my world”, Wiodzimierz Borowski
wrote in Autoportret IX (Self-portrait IX). It may well
be so that the diagonal line bisecting Kompozycja XIX
(Composition XIX) may signify the artist’s frail hand
suggestively directing our eyesight to the disjointed
potpourri appearing below and ousting the merely
symbolic order. Maybe there is some intimation of
a paradise lurking in this section, but it is circumval-
lated by the picture.
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Abstract

The article addresses the issue of the early period
of Wiodzimierz Borowski’s artistic development which
coincided with his membership in the Zamek group.
The pictures under discussion, distinguished by some
earmarks of the style typical of informel finding pur-
chase in the post-Stalinist thaw period in Poland, have
been presented here in relation to the tradition of reli-
gious painting. This particular lineage of tradition was
at that time championed by Antoni Michalak, who
conducted draughtsmanship classes at the Catholic
University of Lublin. However, these religious remi-
niscences were not along the lines of straightforward
depiction in keeping with the tenets of sublimation
and solemn elevation, but to the contrary. Borowski,
committing himself to the pursuit of “matter painting”,
accentuated degradation and dissolution of form, and
his artistic credo is interpreted here within the frame-
work of Yvas-Alain Bois’s heterology. This researcher,
professing his subscription to the conceptual instru-
ments advanced by Georges Bataille, demonstrated the
dialectical process gravitating towards the obliteration
of defined form among the practitioners and followers
of the informel movement. The religious scenes insin-
uated by the titles bear testimony to a radical redefi-
nition of the symbological conception of image and
its departure in the direction of formless matter. The
reinterpretation of those motifs signified an attempt
to ride roughshod over a picture surface through the
application of solid matter and decomposition of im-
age; in the aftermath of that violation, the re-imagined
drama bore no resemblance to the traditional solemn
religious scenes and was completely subsumed by the
disintegrating syntax of the image.

Borowski’s liberalisation in the realm of form,
which was correlated to the artistic idiom of the post-
Stalinist informel movement, may be perceived as not
only a profound rejection of the social-realist strait-
jacket but also as a comprehensive program for a po-
lemic on the truth residing in pictures.

Keywords: Wlodzimierz Borowski, Antoni Michalak,
the “Zamek”, de-symbolisation of pictures, heterology,
religious painting, elevation, matter painting, informel

Translated by Mariusz Szerocki
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and church art in Switzerland
in the interwar period’

In the interwar period Switzerland was an intrigu-
ing and little-known centre of church art production;
at that time, one could observe there an enormous
growth in the number of newly-built churches as
well as the refurbishment of the interiors of the ex-
isting ones. Since Switzerland did not participate in
the First World War, this phenomenon, unlike in
France or Germany, cannot be explained as “raising
from ruin”. Characteristically, this unprecedented and
large-scale movement was practically limited only to
the French-speaking part of Switzerland (“la Suisse
romande” or Romandy), related by its language —
and as follows, culture — to neighbouring France.”
The activities connected with church art in the oth-
er parts of the Confederation (most of all, in the
German one) did not exceed the European average.
Switzerland’s example seems, then, very instructive,
although it has its own limitations, such as, for exam-
ple, the unnatural homogeneity of styles in Romandy,
created by one group of artists, who were led or in-
spired essentially by one architect. While in France
architects conducted huge experiments with a new
material (reinforced concrete), introducing impres-
sive and startling plans and forms of churches,’ in

! This article was made possible by a scholarship from the
Swiss government at the University of Basel in the academic year
200072001, where my friendly supervisor was Prof. Gottfried Boehm.
My visit there allowed me to become acquainted with the objects
described below and in a sense discover the phenomenon of which
I had earlier been unaware.

2 On church art in Switzerland in the 19 c., cf. Melchior
Paul von Deschwanden: “Ich male fiir fromme Gemiitter...”. Zur re-
ligigsen Schweizer Malerei im 19. Jahrhundert, ed. F. Zelger, exhi-
bition catalogue, Kunstmuseum Luzern, 7 July — 15 September
1985, Luzern 1985.

? An extensive and lavishly illustrated review of modern churches
in France can be found in G. Arnaud d’Agnel, Lart religienx mod-
erne, Grenoble 1936 (= Art et Paysages, 2), vol. 2, pp. 15-57 (ills.
up to p. 47). The author states at the beginning that “the diversity
of modern church architecture in France cannot be surpassed by
any other country’s” (p. 15) [All quotations, unless otherwise indi-
cated, translated from the Polish by Monika Mazurek]. Among the
most impressive realizations — apart from the flagship constructions
of “the concrete Gothic” such as Notre-Dame du Raincy or the
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i sztuka koscielna w Szwaijcarii
w okresie miedzywojennym'

Ciekawym, a mato znanym o$rodkiem niezwykle
interesujacych realizacji w zakresie sztuki koscielnej
w okresie migdzywojennym byta Szwajcaria, gdzie
w tym czasie nastapito niebywale ozywienie w budo-
waniu nowych i ,,od§wiezaniu” dekoracji wngtrz sta-
rych koscioléw. Szwajcaria nie brata udziatu w I wojnie
$wiatowej, wigc w stosunku do tego kraju — inaczej niz
np. w odniesieniu do Frangji czy Niemiec — na wy-
tlumaczenie omawianego zjawiska nie mozna uzywac
argumentu ,,odbudowy z ruin”. Charakterystyczne jest
za to 1o, ze ten bezprecedensowy ruch (na duza skalg)
ograniczat si¢ wlasciwie tylko do romariskiej (francu-
skojezycznej) czgéci kraju (,la Suisse romande” albo
»~Romandie”), jezykowo, a co za tym idzie, takze cy-
wilizacyjnie, kulturowo ciazacej ku sasiedniej Frangji’.
Aktywno$¢ w dziedzinie sztuki ko$cielnej w innych
czgsciach Konfederacji (przede wszystkim niemiecko-
jezycznej) nie przekraczata natomiast przecigtnej eu-
ropejskiej. Przyklad Szwajcarii wydaje si¢ wigc w tym
zakresie bardzo instruktywny, cho¢ moze nies¢ ze soba
pewne ograniczenia (jak np. ,nienaturalna” homoge-
niczno$¢ stylowa realizacji w Romandie, tworzonych
przez jedng grupe artystéw kierowang czy inspirowang
zasadniczo przez jednego architekta). O ile we Frangji
na wielkg skal¢ prowadzono eksperymenty architek-
toniczne z nowym materialem (zelbet), mnozyly sie
wspaniafe i zaskakujace plany i formy $wiatyni?, o tyle

! Artykul powstat dzigki stypendium rzadu szwajcarskiego na
Uniwersytecie w Bazylei (w roku akademickim 2000/2001), gdzie
moim zyczliwym opiekunem z ramienia uczelni byt prof. dr Gottfried
Boehm. Pobyt tam umozliwil mi zapoznanie si¢ z opisywanymi tu
obiektami i niejako ,odkrycie” tego — nieznanego mi wezesniej —
fenomenu.

% Na temat sztuki koscielnej w Szwajcarii w XIX wieku zob.
Melchior Paul von Deschwanden: ., Ich male fiir fromme Gemiitter...”.
Zur religidsen Schweizer Malerei im 19. Jahrhundert, red. E Zelger,
katalog wystawy, Kunstmuseum Luzern, 7 VII — 15 IX 1985, Luzern
1985.

3 Obszerny i bogato ilustrowany przeglad nowoczesnych ko-
$cioléw Francji daje G. Arnaud d’Agnel, Lart religienx moderne,
Grenoble 1936 (= Art et Paysages, 2), t. 2, s. 15-57 (il. do s. 47).
Autor na samym poczatku stwierdza, ze ,nowoczesna architektura
koscielna jest we Francji tak réznorodna jak w zadnym innym kra-
ju” (s. 15). Do najbardziej efektownych realizacji — oprécz sztan-
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w Szwajcarii romanskiej stawiano raczej na ,,swoj-
sko$¢” i zharmonizowanie — zazwyczaj wiejskich —
kosciotéw z krajobrazem. Nowe, konstruktywistycz-
no-purystyczne tendencje dochodzity do glosu raczej
w niemieckojezycznej czgsci kraju badz tez w innych
jego regionach, ale tylko w wigkszych miastach, gdzie
nowoczesne formy kosciotéw stosunkowo tatwo dawa-
ly si¢ dopasowa¢ do zurbanizowanego otoczenia i nie
burzyly harmonii krajobrazu (a kluczowe dla ich po-
wstania bylo bez watpienia ,nowoczesne”, a czasem
wreez ,awangardowe”, nastawienie wiernych czy ge-
neralnie budowniczych)®.

Uogolniajac i nieco upraszczajac zagadnienie, trudno
nie przyjaé tu stereotypowego podziatu na dwie strefy
wplywow: ,germariska” i ,,romariska™. Gdy chodzi o sty-
listyke, realizacje w dziedzinie sztuki koscielnej w Europie
okresu mig¢dzywojennego wyraznie bowiem daja si¢
przypisa¢ do obu tych stref odpowiadajacych zasiggo-
wi wspomnianych jezykéw (i kultur)®. Cechy charakte-
rystyczne niemieckich budowli koscielnych ks. Arnaud
d’Agnel okreslit nastgpujaco: ,Ich struktura zewnetrzna
daje ogélne wrazenie solidnosci, sity i smutku. Formy sg

darowego ,betonowego gotyku” Notre-Dame du Raincy albo ko-
$ciota $w. Teresy w Montmagny Perretéw — nalezy zaliczyé: koscidt
$w. Joanny d’Arc w Nicei Jacquesa Droza, $wigtynie w Elisabethville
Paula Tournona albo w Audincourt o. Paula Bellota.

4 Ibidem, s. 90-95. Interesujace, ze w wyborze przedstawio-
nym przez ks. Arnaud d’Agnela znalazl si¢ tylko jeden kosciét ze
wspomnianej grupy $wiatyli nawiazujacych do tradycji budowli
»swojskich” (o ktdrych szerzej ponizej). Podkreslajac fake istnienia
tego odrebnego, oryginalnego i niezaleznego nurtu w architektu-
rze koscielnej Szwajcarii, autor skupia si¢ jednak na przyktadach,
ktére (jak sam zauwaza) wykazuja oczywista wtdrnos¢ w stosunku
do architektury Niemiec czy Francji, s3 za to wyraznie ,,nowocze-
sne”. Sg to m.in. kocioly $w. Piotra we Fryburgu (szwajcarskim)
i Notre-Dame w Bernie Fernanda Dumasa; kosciét w Tavannes
Adolphe’a Guyonneta, a przede wszystkim podéwezas ultranowocze-
sny, betonowy kosciét sw. Antoniego (Sankt-Anton, ze wzgledu na
swa surowos$¢ przezwany przez wiernych ,Sankt-Beton”) w Bazylei,
autorstwa Karla Mosera, ktdrego twérczos¢ Arnaud d’Agnel pordw-
nywat z projektami braci Perret.

5 Traktuje ten podziat jedynie ,technicznie”, jako uzyteczne na-
rzedzie, bez taczenia tych poje¢ z jakakolwiek ideologia, cho¢ mam
$wiadomo$¢, ze na poczatku XX wicku wlasnie w dziedzinie sztu-
ki oraz religii dokonywano takich, niedwuznacznie wrogich, prze-
ciwstawieni (szlachetnej ,Marianny” i barbarzyriskiej ,Germanii”).
Propagand¢ wzajemnych animozji francusko-niemieckich, zwlaszcza
po stronie francuskiej, w okresie poprzedzajacym wybuch I wojny
$wiatowej obszernie przedstawit K.E. Silver, Esprit de corps. The Art
of the Parisian Avant-Garde and the First World War, 1914—1925,
Princeton (NJ) 1989, zwt. s. 6-27.

6 We wspélczesnej omawianym wydarzeniom literaturze przed-
miotu mozna znalez¢ wiele dowodéw na potwierdzenie, ze taki
podziat (cho¢ moze tylko implicite) stosowano. Przyktadowo, cyto-
wany ks. Arnaud d’Agnel napisal o wspomnianym wyzej kosciele
$w. Antoniego w Bazylei, ze ,nalezy do Szwajcarii przez swa loka-
lizacje, ale pod wzgledem architekeury i dekoracji jest niemiecki”s
Arnaud d’Agnel 1936, jak przyp. 3, s. 95. Dobra ilustracja po-
twierdzajaca tezg o takim podziale jest tez sama Szwajcaria, gdzie
w obrebie jednego organizmu pafstwowego wyraznie zauwazalne
sq roznice, takze w stylu architektury, pokrywajace si¢ z zasiggiem
danego jezyka.
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Romandy the emphasis was laid on the local char-
acter and the harmony between the churches — usu-
ally rural ones — and the landscape. The new tenden-
cies, Purist and Constructivist, found their expression
rather in the German-speaking part of the country,
or in the bigger cities of other Swiss regions, where
the modern forms of the churches could be quite
easily incorporated into the urban setting, without
destroying the harmony of the landscape (the key
issue here was undoubtedly the “modern” or even
“avant-garde” attitude of the congregations, or the
church builders in general?).

In general, while somewhat simplifying, one is
tempted to use here the stereotypical division into
the two spheres of influence: the “German” and the
“French”.> When it comes to stylistics, the works of
church art in interwar Europe can be clearly assigned
to either of these spheres, corresponding with the
areas covered by these two languages (and cultures).®
The characteristic features of German church build-
ings were defined by Fr. Arnaud d’Agnel as follows:
“Their external structure gives off the general im-
pression of solidity, strength and sadness. The forms

Perret brothers” church of St Therese in Montmagny — one should
include: the church of St Joan of Arc in Nice by Jacques Droz, the
churches in Elisabethville by Paul Tournon and in Audincourt by
Fr. Paul Bellot.

“ Ibidem, pp. 90-95. Interestingly enough, in the selection made
by Fr. Arnaud d’Agnel, one can find only one church from the group
of “vernacular” churches mentioned earlier (which are going to be
discussed in more detail below). Emphasizing the existence of this
distinct, original and independent movement in Switzerland’s church
architecture, the author concentrates on the examples which, as he
himself observes, are obviously derivative in comparison with the
architecture of Germany or France, but they are clearly “modern”.
The examples include St Peter’s church in Fribourg (Switzerland) and
Notre-Dame in Berne by Fernand Dumas, the church in Tavannes
by Adolphe Guyonnet, and most of all St Anthony’s church in Basel
(Sankt-Anton, nicknamed by the congregation “Sankt-Beton” be-
cause of its austerity), a concrete church that was ultra-modern at
that time, by Karl Moser, whose work was compared by Arnaud
d’Agnel to the projects by the Perret brothers.

> I use this division only technically, as a convenient tool,
without connecting these ideas with any sort of ideology, although
I am aware of the fact that in the early 20th c. such unambigu-
ously hostile opposition between the noble “Marianne” and the
barbaric “Germania” was drawn. The propaganda spreading the
mutual French-German animosity, especially on the French part,
in the period leading up to the outbreak of the First World War,
was discussed at length by K.E. Silver, Esprit de corps. The Art of the
Parisian Avant-Garde and the First World War, 1914—1925, Princeton
(NJ) 1989, esp. pp. 6-27.

¢In the literature contemporary with the discussed events one
can find many proofs that such a division, even if only implicit, was
used. For example, the already quoted Fr. Arnaud d’Angel wrote
about the above-mentioned St Anthony’s church in Basel that “it
belongs to Switzerland because of its location, but its architecture
and decorations are German” (Arnaud d’Agnel 1936, as in fn. 3,
p- 95). A good example confirming the existence of such a divi-
sion is also Switzerland itself, where within one state one can see
clear differences, including architectural ones, matching the extent
of a given language.



are massive, the facades bare or very modestly deco-
rated, the windows usually tall and narrow, the tow-
ers stocky, not highly-raised, and if they are high,
they look austere. They speak rather to the soul
than to the heart”.” The decorations of German
churches could be described in similar terms, as
rather “sad” and “austere”, and their extent is very
limited. Decorative elements could be encountered
much more often and in much bigger numbers in
French churches, where there still remained many
elements of “St-Sulpice style”. Apart from the ul-
tra-modern realizations such as the Perrets’ church-
es, it should be noticed that church art in France
was much more strongly inspired by tradition than
the German one. The allusions were mostly literal,
not only symbolic (as for instance in the Perrets’
churches alluding to the French Gothic). Finally,
the French churches readily accommodated, for ex-
ample, the paintings by Maurice Denis and similar
artists — an idea that would have been unthinkable
in Germany.®

The post-WWI period in the art of the 20th cen-
tury is a time of very important changes, continuing
despite the war (or even drawing inspiration from
war-time events) the revolutionary changes which
started at the beginning of the century. A character-
istic feature of this period is a backlash against the
avant-garde art; in the 1910s and 1920s the classi-
cist tendencies were becoming increasingly strong-
er. All over Europe the calls for rappel or rerour a
lordre (the “order” in the classicist sense, turning
back from the experiments of avant-garde art) or
“antimodernism” were growing louder.” The changes
in the work of the leading avant-garde artists, such
as Pablo Picasso or Gino Severini, were more and
more visible. Under such circumstances religious art
in France and Switzerland started to flourish.

7 Ibidem, pp. 82-83.

8This does not mean that decorations in German churches were
always in impeccable taste; the fact that it was not always the case is
confirmed by a fragmentary discussion of partially surviving paint-
ings in the Rhineland churches, cf. E. Peters, Kirchliche Wandmalerei
im Rheinland 1920—1940, Rheinbach 1996. Nevertheless, expres-
sionist tendencies were strong in Germany and its paintings were
quite different stylistically from its counterparts in France. Regarding
“German” Switzerland (Deutschschweiz), an exception confirming
the above rule could be, for instance, the very traditional church
work of the painter Fritz Kunz (1868-1947), cf. Fritz Kunz und die
religidse Malerei. Christliche Kunst in der Deutschschweiz 1890—1960,
eds. R.E. Keller, A. Claude, exhibition catalogue, Zug, Museum in
der Burg, 17 June — 23 September 1990, Zug 1990.

? These issues are discussed in Silver’s book (as in fn. 5) and
by R. Golan, Modernity and Nostalgia. Art and Politics in France be-
tween the Wars, New Haven—London 1995; cf. also the conference
proceedings Le Retour a Lordre dans les arts plastiques et larchitec-
ture, 1919-1925. Actes du second colloque d’Histoire de I'Art contem-
porain, Saint-Etienne 1975 (= Université de Saint-Etienne, Travaux
XXVI), esp. J. Laude, Retour etlou rappel & [ordre?, ibidem, pp. 7—-44.

przy tym masywne, fasady nagie albo odznaczajace si¢
wyjatkowa powsciagliwoscia dekoracji, okna najczesciej
waskie i wysokie, wieze krepe, stabo wyniesione; jesli zas
sa wysokie, to maja surowy wyglad. Przemawiaja raczej
do ducha niz do serca™. Podobnie (jako raczej ,,smutne”
i ,surowe”) mozna by okresli¢ ozdoby kosciotéw nie-
mieckich — obecne tam i tak w bardzo ograniczonym
zakresie. Zdecydowanie czgéciej i w wigkszym nagro-
madzeniu elementy dekoracyjne mozna bylo spotka¢
w kosciotach francuskich, gdzie tez liczne byly jeszcze
pozostatosci ,sztuki St-Sulpice”. Pomijajac realizacje ul-
tranowoczesne, takie jak koscioly Perretéw, stwierdzi¢
zatem trzeba, ze sztuka ko$cielna we Frangji ciazyla ku
tradycji znacznie wyrazniej niz niemiecka. Nawigzania
byly najczgsciej dostowne, nie tylko symboliczne (jak
cho¢by w kosciotach Perretowskich odwotujacych si¢ do
francuskiego gotyku). W koricu, w $wiatyniach francu-
skich bez trudu znajdowano miejsce np. dla malowidet
Maurice’a Denis i malarzy mu pokrewnych — rzecz zu-
pelnie nie do pomyslenia w Niemczech®.

Okres po I wojnie $wiatowej to dla sztuki XX
wieku czas niezwykle waznych przemian, bedacych
— mimo wojny (a nawet w nawigzaniu do wydarzeri
wojennych) — kontynuacja rewolucyjnych przewarto-
$ciowarl, zapoczatkowanych w pierwszych latach stule-
cia. Daje si¢ przy tym zaobserwowac reakcj¢ na sztuke
awangardowa; pomiedzy druga a trzecig dekada XX
wieku silniej uwydatniaja si¢ tendengje klasycystyczne.
Coraz wyrazniej, w calej Europie, dochodza do glosu
hasta rappel albo retour a l'ordre (,porzadku” w sen-
sie klasycyzmu, odwrotu od eksperymentéw sztuki
awangardowej) czy ,antymodernizmu™. Wyrazne s
zmiany w tworczosci czotowych przedstawicieli kie-
runkéw awangardowych, np. Pabla Picassa czy Gina
Severiniego. W takich warunkach nastapit wyjatko-
wy rozkwit sztuki religijnej we Francji i Szwajcarii.

7 Ibidem, s. 82—83.

8 Nie znaczy to, ze dekoracja kosciotéw niemieckich odznaczata
si¢ nieskazitelnym gustem; o tym, ze wcale tak nie byto, $wiadczy
cho¢by wyrywkowe opracowanie fragmentarycznie zachowanych
malowidel w kosciotach nadrerniskich, zob. E. Peters, Kirchliche
Wandmalerei im Rheinland 19201940, Rheinbach 1996. Niemniej
jednak w Niemczech silne byly tendencje ekspresjonistyczne,
a tamtejsze malowidta stylistycznie znacznie si¢ réznily od swoich
odpowiednikéw we Frangji. Gdy chodzi o Szwajcari¢ ,,niemiecky”
(Deutschschweiz), wyjatkiem potwierdzajacym przedstawiong wyzej
regule moze by¢ zdecydowanie tradycjonalistyczna twérczos¢ na ni-
wie kocielnej malarza Fritza Kunza (1868-1947); zob. Fritz Kunz
und die religiose Malerei. Christliche Kunst in der Deutschschweiz
1890-1960, red. R.E. Keller, A. Claude, katalog wystawy, Zug,
Museum in der Burg, 17 VI — 23 IX 1990, Zug 1990.

? Problemom tym poswiccona jest ksigzka Silvera (jak przyp. 5)
oraz opracowanie R. Golan, Modernity and Nostalgia. Art and Politics
in France between the Wars, New Haven — London 1995; zob. tez
materialy konferencji Le Retour i lordre dans les arts plastiques et
Larchitecture, 1919-1925. Actes du second colloque d’Histoire de I'Art
contemporain, Saint-Etienne 1975 (= Université de Saint-Ftienne,
Travaux XXV1), zwl. J. Laude, Rezour etlou rappel a Lordre?, s. 7-44.
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Odnowa sztuki koscielnej w szwajcarskiej
Romandie przebiegata w okresie migdzywojennym nie
mniej interesujaco niz francuska, jednakze jest szerzej
mato znana. Inaczej niz we Francji byta ona zastuga
jednej tylko grupy artystéw, za to w zasadzie bardzo
podobnej do wielu stowarzyszeri czynnych we Frangji'.
Blisko sze$¢dziesiat wysokiej klasy zespotéw dekoracji
wngtrz koscielnych zrealizowanych w ciagu ¢wieréwie-
cza (1920-1945) dziatalnosci Groupe de Saint-Luc et de
Saint-Maurice (jak pierwotnie brzmiala pelna nazwa
stowarzyszenia) wystawia jej bardzo pochlebne $wia-
dectwo. Realizacje firmowane przez grupg tworzyto
grono artystéw, z ktérych tylko czg$¢ na state dekla-
rowata przynaleznos¢ do organizacji; pozostali utrzy-
mywali z nig luzne zwiazki, co jednak najwyrazniej
nie utrudnialo im wspétpracy'’. Istnienie i dziatalnos¢
grupy jest swego rodzaju fenomenem, ale tajemnicg jej
powodzenia mozna stosunkowo tatwo (cho¢ pewnie
tylko czgsciowo) wytumaczy¢ wyjatkowo sprzyjajacy-
mi okoliczno$ciami (na przekdr trwajacemu przeciez
w latach 30. kryzysowi ekonomicznemu) i zgodnym
zaangazowaniem w jej pracg trzech znaczacych indy-
widualno$ci. Animatorem i wlasciwym zatozycielem
stowarzyszenia byl genewski malarz, dekorator i pi-
sarz Alexandre Cingria (1879-1945)". Projektantem
wickszosci (budowanych od podstaw lub tylko prze-
budowywanych) kosciotéw dekorowanych i wyposa-

1 G. i H. Taillefert, Les Sociétés d’Artistes et la fondation de I'Art
catholique, w: LArt Sacré au XX siécle en France, katalog wystawy,
Musée Municipal de Boulogne-Billancourt, styczei-marzec 1993,
Thonon-les-Bains 1993, s. 15-25 (zwh. s. 20). Grupy artystow zaj-
mujacych si¢ sztuka koscielng byly przedstawiane w monograficz-
nych artykufach publikowanych w pi$mie ,CArtisan liturgique”. Na
temat stowarzyszeni artystow w kontekscie uwagi, jaka poswiecaly
zagadnieniom liturgii, pisza: Arnaud d’Agnel 1936, jak przyp. 3,
s. 81-88 (rozdz. VIL: Lart moderne et la liturgie), oraz M. Brillant,
Lart chrétien en France au XX siécle. Ses tendances nouvelles, Paris
[1927], s. 65-88 (rozdz. II: Les groupes d artistes).

! Statut grupy nie pozwalat na formalna przynaleino$¢ do
niej niekatolikom; niektdrzy artysci przeszli wiec na katolicyzm,
ale bylo tez wielu, ktérym réznica wyznania nie przeszkadzata
we wspdtpracy z artystami katolickimi ani w ozdabianiu katolic-
kich kosciotéw (P. Rudaz, Des Genevois & Fribourg, w: Le Groupe
de St-Luc. Renouveau de I'Art sacré 1920—1945, katalog wysta-
wy, Musée du Pays et Val du Charmey, 22 X 1995 - 7 1 1996,
,Patrimoine Fribourgeois” 5, 1995 [numer specjalny], s. 6).

12 ].-B. Bouvier, Alexandre Cingria, ,Pages d’art”, fév. 1926,
s. 25-30; A. Berchtold, Alexandre Cingria, w: idem, La Suisse roman-
de an cap du XX siécle. Portrait littéraire et morale, Lausanne 1963,
s. 606-615; zob. tez S. Donche Gay, Cingria, Alexandre [1998], w:
SIKART. Lexikon der Kunst in der Schweiz, http:/[www.sikart.ch/
KuenstlerInnen.aspx?id=4000038 [dostep: 21 VI 2016], z biblio-
grafig przedmiotowsa i podmiotowa. Z patriotycznego obowiazku
trzeba doda¢, ze matka Alexandra Cingrii byla Caroline Stryjeriska
(1846-1913), utalentowana malarka, siostra znanego architekta,
Tadeusza Stryjeriskiego. Oboje urodzili si¢ w Carouge, dzielni-
cy Genewy, ktéra uwaza si¢ za matecznik opisywanego tu ruchu
odnowy sztuki religijnej (zob. P. Rudaz, Carouge, foyer d'art sacré,
19201945, katalog wystawy, Musée du Carouge, 25 XI 1998 —
3111999, Carouge 1998).
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The revival of church art in Romandy in the in-
terwar period, although it is as interesting as the one
which took place in France, is not as widely known.
Unlike in France, it could be credited only to one
group of artists, which was actually very similar to
many associations active in France.'” Nearly sixty
sets of high-quality church decorations that were ex-
ecuted within a quarter of a century (1920-1945),
during which the Groupe de Saint-Luc et de Saint-
Maurice (its original full name) was active, are a very
remarkable testimony. The realizations credited to the
group were created by artists, only some of whom
were permanent members of the group, while oth-
ers were only loosely connected with it. This, how-
ever, seems not to have hindered their collaboration.!!
The existence and activity of the group is a unique
phenomenon, but the secret of its success could be
quite easily (even if only partly) explained by very
favourable circumstances, despite the great economic
crisis of the 1930s, as well as the harmonious collab-
oration of three significant members of the group.
The driving force and the actual founder of the as-
sociation was the Genevese painter, decorator and
writer Alexandre Cingria (1879-1945)."> The de-
signer of most of the churches, either newly-built or
only re-furbished by the members of the group, was
Fernand Dumas (1892-1956)," a talented architect

" G. and H. Taillefert, Les Sociétés d’Artistes et la fondation de
LArt catholique, in: LArt Sacré au XX siécle en France, exhibition cata-
logue, Musée Municipal de Boulogne-Billancourt, January — March
1993, Thonon-les-Bains 1993, pp. 15-25 (esp. p. 20). The groups
of artists practising church art were presented in the monograph ar-
ticles published in the journal “CArtisan liturgique”. On artists’ as-
sociations with regard to their interest in liturgy see: Arnaud d’Agnel
1936, as in fn. 3, pp. 81-88 (ch. VIL: Lart moderne et la liturgie),
and M. Brillant, Lart chrétien en France au XX siécle. Ses tendances
nouvelles, Paris [19271], pp. 65-88 (ch. II: Les groupes d'artistes).

" The statute of the group did not allow formal membership
for non-Catholics; some artists did convert to Catholicism, but
there were also many whose collaboration with Catholic artists or
decorating of Catholic churches was not hindered by religious dif-
ferences (P. Rudaz, Des Genevois & Fribourg, in: Le Groupe de St-Luc.
Renowvean de /Art sacré 1920—1945, exhibition catalogue, Musée
du Pays et Val du Charmey, 22 October 1995 — 7 January 1996,
“Patrimoine Fribourgeois” 5, 1995 [special issue], p. 6).

12 ].-B. Bouvier, Alexandre Cingria, ,Pages d’art”, fév. 1926, pp.
25-30; A. Berchtold, Alexandre Cingria, in: idem, La Suisse romande
au cap du XX siécle. Portrait littéraire et morale, Lausanne 1963, pp.
606-615; cf. also S. Donche Gay, Cingria, Alexandre [1998], in:
SIKART. Lexikon der Kunst in der Schweiz, htep:/[www.sikart.ch/
KuenstlerInnen.aspx?id=4000038 [accessed: 21 June 2016], with
the primary and secondary sources. It may be of interest to Polish
readers that Alexandre Cingria’s mother was Caroline Stryjeriska
(1846-1913), a talented painter and sister of the renowned archi-
tect Tadeusz Stryjeriski. Both of them were born in Carouge, a dis-
trict of Geneva which is considered to be the cradle of the revival of
religious art discussed here (cf. P. Rudaz, Carouge, foyer d'art sacré,
1920-1945, exhibition catalogue, Musée du Carouge, 25 November
1998 — 31 January 1999, Carouge 1998).

1 Ch. Allenspach, Dumas, Fernand, in: Architektenlexikon der
Schweiz 19./20. Jahrhundert, eds. 1. Rucki, D. Huber, Basel-Boston—



and great organizer. Moreover, the members of the
association could always count on the support of Fr.
Marius Besson (1876-1945), the Catholic bishop of
Lausanne, Geneva and Fribourg in 1920-1945, who
was keenly interested in art.' Bishop Besson should
be also credited with promoting the peaceful co-ex-
istence of Catholics and Protestants; not an insignifi-
cant achievement, taking into account the fact that
the core group members hailed from Geneva, the
city of Calvin, where the equality of both denomi-
nations was not self-evident. The end of the associ-
ation in 1945 should be connected with the deaths
of Besson and Cingria, the key figures in the group.

The beginnings of St Luke’s group can be dated
to the period just before the First World War, and to
the collaboration of some future members of the as-
sociation during the renovation of the Gothic Revival
church of Notre-Dame-du-Cornavin in Geneva in
1912-1914 (Alexandre Cingria, Maurice Denis and
Marcel Poncet, among others). The renovation of this
church, built in 1856 — which was the first Catholic
church permitted to be built since the Reformation
by the Calvinist-ruled republic of Geneva in “the
protestant Rome”, as Geneva was often called — had
a symbolic dimension."” The work was limited to
installing stained-glass windows in the choir apse
and providing some liturgical objects. The next col-
laborative project of the artists, this time on a larg-
er scale, was the decoration of St Paul’s church in
Grange-Canal, one of Geneva’s districts. This time
it was a newly-built church and it was possible al-
ready at the designing stage to allot the design or ex-
ecution of the given parts to particular artists. Apart
from the large painting by Maurice Denis in the apse
[fig. 1], numerous stained-glass windows and paint-
ings on the ceilings of the low aisles were created. It
was the first church conceived as an integral artistic

Betlin 1998, pp. 2-3; A. Lauper, Nova et Vetera. Fernand Dumas bitis-
seur d'églises, in: Le Groupe de St-Luc... 1995, as in fn. 11, pp. 17-28.

" E Charri¢re, S. Exz. Msgr. Marius Besson, Bischof von
Lausanne, Genf und Freiburg, transl. from the French by E. Schwarz,
Freiburg 1946, pp. 79-87 (ch. “Msgr. Besson und die christliche
Kunst”); L. Waeber, Son Excellence Mgr Marius Besson, “Nouvelles
Etrennes Fribourgeoises”, 1945/1946, pp. 225-237; A. Berchtold,
Monseignieur Marius Besson, in: idem, La Suisse..., as in fn. 12, pp.
588-593; M.-T. Torche-Julmy, Mgr Besson et le renouvean de lart
sacré, in: Le Groupe de St-Luc... 1995, as in fn. 11, pp. 9-12. During
his twenty-five-year episcopate Fr. Besson dedicated or consecrated
a total of 125 churches and chapels (both new and renovated build-
ings). This took place, as historians point out, in a period of eco-
nomic crisis (Torche-Julmy 1995, see above, p. 9).

> M.-C. Morand, Lurt réligieux moderne en terre catholique.
Histoire d'un monopole, in: 19-39. La Suisse romande entre les deux
guerres, Lausanne 1986, p. 83. In 1875 the church was taken away
from Catholics and given back only in 1912 (after the relaxation
of the restrictions similar to the German Kulturkampf) which pre-
sented an opportunity to renovate it and acquire new furnishings,
cf. Rudaz 1998, as in fn. 12, pp. 10-14.

zanych przez cztonkéw grupy byt Fernand Dumas
(1892-1956)", zdolny architekt i znakomity orga-
nizator. Ponadto artysci stowarzyszenia mogli zawsze
liczy¢ na poparcie Zywotnie zainteresowanego sztuka
ks. Mariusa Bessona (1876-1945), katolickiego biskupa
Lozanny, Genewy i Fryburga w latach 1920-1945".
Biskup Besson potozy! tez znaczne zastugi w zakresie
dbatosci o pokojowe wspétzycie katolikéw i protestan-
tow; co nie bylo bez znaczenia, zwlaszcza ze trzon twér-
cow grupy wywodzit si¢ z Genewy — ,,miasta Kalwina”
— gdzie réwnouprawnienie obu wyznari wcale nie bylo
sprawg oczywista. To wlasnie $mierci Bessona i Cingrii,
0s6b najwazniejszych dla dziatalnoéci stowarzyszenia,
nalezy przypisa¢ koniec jego istnienia w roku 1945.
Poczatki Grupy $w. Lukasza si¢gaja okresu tuz
przed I wojna $wiatowa, kiedy to przy odnowieniu
neogotyckiego kosciota Notre-Dame-du-Cornavin
w Genewie w latach 1912-1914 wspdétprace podje-
to kilku przysztych cztonkéw stowarzyszenia (m.in.
Alexandre Cingria, Maurice Denis i Marcel Poncet).
Restauracja tego kosciota — pierwszego od czasu
Reformadji, jaki rzadzona przez kalwinistéw republika
genewska zezwolita wybudowac katolikom w roku 1856
w ,protestanckim Rzymie” (jak nazywano Genewg)
— miata wymiar symboliczny®. Prace ograniczyly si¢
do wykonania witrazy w oknach apsydy chéru oraz
przedmiotéw liturgicznych. Kolejnym wspSlnym przed-
sigwzigciem artystow, tym razem juz na wicksza ska-
le, bylo ozdobienie kosciota $w. Pawta (Saint-Paul)
w Grange-Canal, jednej z dzielnic Genewy. Tym ra-
zem budowle wznoszono od podstaw i juz w stadium
projektowym mozliwe bylo przeznaczenie konkretnym
artystom opracowania koncepgji czy wykonania deko-
racji jej poszczeglnych partii. Oprécz wielkiego ma-
lowidta Maurice’a Denisa w apsydzie [il. 1] powstaty

13 Ch. Allenspach, Dumas, Fernand, w: Architektenlexikon der
Schweiz 19./20. Jahrhundert, red. 1. Rucki, D. Huber, Basel-Boston—
Berlin 1998, 5. 2-3; A. Lauper, Nova et Vetera. Fernand Dumas bitis-
seur d églises, w: Le Groupe de St-Luc... 1995, jak. przyp. 11, s. 17-28.

Y F. Charriere, S. Exz. Msgr. Marius Besson, Bischof von
Lausanne, Genf und Freiburg, thum. z franc. E. Schwarz, Freiburg
1946, s. 79-87 (rozdziat ,Msgr. Besson und die christliche Kunst”);
L. Waber, Son Excellence Mgr Marius Besson, ,Nouvelles Etrennes
Fribourgeoises”, 1945/1946, s. 225-237; A. Berchtold, Monseignienr
Marius Besson, w: idem, La Suisse..., jak przyp. 12, s. 588-593;
M.-T. Torche-Julmy, Mgr Besson et le renouveau de l'art sacré, w: Le
Groupe de St-Luc... 1995, jak. przyp. 11, s. 9-12. W ciagu dwudzie-
stopigcioletniego okresu postugi biskupiej ks. Besson poswiccit albo
konsekrowat w sumie 125 kosciotéw i kaplic (obiektéw zaréwno
nowo wybudowanych, jak i przeksztatconych). Dziato si¢ to w okre-
sie, gdy — jak zwracaja uwagg historycy — trwat kryzys ekonomiczny
(Torche-Julmy 1995, jak wyzej, s. 9).

> M.-C. Morand, Lart réligieux moderne en terre catholique.
Histoire d'un monopole, w: 19-39. La Suisse romande entre les deux
guerres, Lausanne 1986, s. 83. W roku 1875 kosci6t zostat odebrany
katolikom, a zwrécono go im dopiero w 1912 (po zelzeniu pokrew-
nych niemieckiemu Kulturkampfowi represji wobec katolikéw), co
stato si¢ okazjg do jego odnowienia i sprawienia nowego wyposa-
zenia; zob. Rudaz 1998, jak przyp. 12, s. 10-14.
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liczny zespét witrazy oraz malowidla na sklepieniach
niskich naw bocznych. Byl to pierwszy kosciét po-
myslany jako integralna artystycznie cato$¢ (w sensie
Gesamtkunstwerk), z uwzglednieniem potrzeb i wy-
mogdw liturgii, wspélnie ozdobiony i wyposazony
przez artystow, ke6rzy wkrétce mieli stworzy¢ grupe
$w. Lukasza i $w. Maurycego'®. Niepozorny kosci6t
$w. Pawla, zbudowany w stylu neoromarniskim z na-
wigzaniami do architektury Kosciofa ,pierwotnego”,
czyli wezesnochrzescijariskiej bazyliki, a przy tym ni-
ski i stosunkowo niewielki ze wzgledu na koniecznosé
dopasowania bryly do istniejacej willowej zabudowy
dzielnicy, miat wigc, podobnie jak restauracja Notre-
-Dame-au-Cornavin, przede wszystkim znaczenie sym-
boliczne i warto$¢ historyczna dla dalszych dziejéw sztu-
ki koscielnej w Szwajcarii'”. Na paradoks zakrawa fakt,
ze odnowa wyszla z samego centrum protestantyzmu,
i to w jego najbardziej wrogiej sztukom przedstawia-
jacym, kalwiriskiej odmianie. Cingria i grupa zwia-
zanych z nim artystéw wywodzili si¢ z genewskiego
przedmiescia Carouge, ,katolickiego bastionu u bram
miasta Kalwina”, jak czasem patetycznie okreslano t¢
dzielnicg; tam mieli swe warsztaty i tam, zndéw w pew-
nym sensie symbolicznie, zjednoczyli wysitki na rzecz
odnowienia lokalnego kosciota parafialnego zwréco-
nego katolikom w roku 1921'%. W ten sposéb nazwa

1¢ M. Poiatti, Th.-A. Hermanes, A. Casanova, Léglise de Saint
Paul Grange-Canal, Genéve, Berne 2001 (= Guides de monuments
suisses SHAS, Série 70, n° 696), s. 45.

7 L. Villars, LArt religieux en Suisse romande, ,LArtisan litur-
gique”, 1937, 5. 990-992. W roku 1937 na pytanie, czy mozna
méwi¢ o renesansie sztuki sakralnej w Szwajcarii romariskiej, odpo-
wiadano zdecydowanie twierdzaco, za jego poczatek uznajac whasnie
budowg kosciofa Saint-Paul w Grange-Canal i podkreslajac, ze byt
to ,pierwszy przyktad wspétpracy artystéw zainspirowanych wspdl-
ng idea i wspélng wiarg” (s. 990).

'8 Rudaz 1998, jak przyp. 12, s. 60-88.
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1. Maurice Denis, Sceny z zycia
sw. Pawla (czgé¢ $rodkowa), 1916,
malowidlo (na ptétnie naklejonym
na $ciane, rile marouflée) w apsydzie
kosciota Saint-Paul w Grange-Canal

(Genewa), fot. J. Wolafiska

1. Maurice Denis, Scenes from the
Life of Saint Paul (central part),
1916, apse painting (on canvas
glued to the wally roile marouflée),
church of Saint Paul, Grange-Canal
(Geneva), photo by J. Wolaiska

whole (in the sense of the Gesamtkunstwerk), taking
into account the needs and requirements of liturgy,
decorated and furnished together by the artists who
were soon going to start St Luke and St Maurice’s
Group.'® The unassuming St Paul’s church, built in
the Romanesque Revival style with hints of “prime-
val” church architecture, meaning the early Christian
basilicas, was low and rather small because it had to
fit in with the pre-existing neighbourhood of single-
family houses; its construction, just like the renova-
tion of Notre-Dame-au-Cornavin, had a mostly sym-
bolic and historic meaning for the future of church
art in Switzerland.”” Paradoxically, the renewal started
in the stronghold of Protestantism, in its Calvinist
strain, which was particularly hostile to art. Cingria
and the group of the artists connected with him hailed
from the Geneva suburb of Carouge, “a Catholic
bulwark at the gates of the city of Calvin”, as it was
sometimes bombastically called; this was the place
where they had their workshops and where, also in
a symbolic sense, they united to renew the local par-
ish church, returned to Catholics in 1921.'® In this
way the name of Carouge became synonymous with
the revival of church art in the French-speaking part
of Switzerland.?

1® M. Poiatti, Th.-A. Hermanes, A. Casanova, Léglise de Saint
Paul Grange-Canal, Genéve, Berne 2001 (= Guides de monuments
suisses SHAS, Série 70, n° 696), p. 45.

7 L. Villars, LArt religieux en Suisse romande, “LArtisan litur-
gique”, 1937, pp. 990-992. In 1937 the question of whether one
could speak about the renaissance of sacred art in Romandy received
an affirmative answer; its beginning was seen precisely in the con-
struction of the church of St Paul in Grange-Canal and it was em-
phasised that it was “the first example of the collaboration between
artists inspired by a common idea and common faith” (p. 990).

'8 Rudaz 1998, as in fn. 12, pp. 60-88.

1 On a side note, what took place there was not only the revival



2. Szklana oktadzina kosza ambony, proj. Fernand Dumas, wyk.
firma Labouret, Paryz, koéciét parafialny w Mézieres, 1936-1939,

arch. Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

2. Glas cladding of the pulpit, design by Fernand Dumas, exceuted
by the Labouret company, Paris, parish church at Méziéres, 1936~

1939, architect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

In 1917 Alexandre Cingria published a pamphlet,
La Décadence de [’Art sacré, in which he criticised
scathingly the contemporary church art — the one
known by its derogative name “St-Sulpice art”, which
he called ironically genre sacristie (“sacristy genre”).*

of Catholic art, but also in a sense the birth of sacred Protestant art,
owing to a Genevese, pastor Ernest Christen, who called for art in
Protestant temples, justifying the Protestant need for representative
art on theological grounds. In 1918-1930, with help from painter
Erich Hermes, he completely changed the interior of the “temple
du Carouge”, which was until then “antiseptically” clean, covering
its walls from the floor to the ceiling with colourful figurative paint-
ings, installing stained-glass windows, and placing richly carved fur-
niture inside the church. The activity of pastor Christen is a part
of the liturgical reform taking place in the Calvinist church in the
interwar period and was not an isolated phenomenon. Apart from
Hermes, some other Protestant church painters also became famous
at that time, Philippe and Paul Robert, Eugéne Burnand or Louis
Rivier, among others. Cf. D. Gamboni, Route ouverte, route barrée:
Lart d'église protestant, in: 19-39. La Suisse romande... 1986, as in
fn. 15, pp. 73-81; idem, Lowuis Rivier (1885-1963) et la peinture
religieuse en Suisse romande, Lausanne 1985. The reform was not
limited at this time to Switzerland and Calvinists, as can be seen
in the work of the Protestant painter Rudolf Schifer, who creat-
ed exquisite Protestant iconography, where pride of place is taken
by the figures of Luther, Diirer and Johann Sebastian Bach, while
stylistically he alludes to “Germanic” art of the late Middle Ages
and early Renaissance (mostly Griinewald and Diirer). An interest-
ing work on that subject is the monograph on Schifer by R. von
Poser, Rudolf Schifer. Kirchenausstattungen. Religiose Malerei zwi-
schen Bibelfrommigkeit und Pathos, Regensburg 1999 (= Adiaphora.
Schriften zur Kunst und Kultur im Protestantismus).

% Cingria’s pamphlet was also known in Poland. It was referred
to in 1926 by Mieczystaw Treter (who also mentioned the writings
of J.-K. Huysmans and M. Denis on the decline of church art)
in an excursion on the state of church production in Poland and
Europe, included in the article on the work (including church art)
of Kazimierz Sichulski, cf. M. Treter, Kazimierz Sichulski. (Z powocu
wystawy w Tow. Zachety Sztuk P w Warszawie), “Sztuki Pickne” 3,
1926/1927, pp. 59-70, esp. pp. 69-70. Also Franciszek Siedlecki
knew Cingria’s writings; the fragments of La Décadance... were quot-
ed in his article of 1927, cf. E Siedlecki, O malarstwie religijnem,

Carouge stata si¢ synonimem centrum odnowy sztuki
koscielnej w Szwajcarii romariskiej'.

W roku 1917 ukazata sie broszura Alexandre’a
Cingrii La Décadence de I'Art sacré. Autor poddat w niej
druzgocacej krytyce wspétezesng sztuke koscielna — t¢
wlasnie pogardliwie nazywana ,sztuka St.-Sulpice” —
ktéorg Cingria okrelat ironicznie mianem genre sacri-
stie (,gatunku zakrystyjnego”)®. Upadek sztuki wia-

1 Nawiasem méwiac, dokonata si¢ tam nie tylko odnowa szeuki
katolickiej, ale poniekad réwniez ,narodziny” koscielnej sztuki pro-
testanckiej, a to za sprawa genewskiego pastora Ernesta Christena,
ktéry upomnial si¢ o sztuk¢ w $wigtyniach (,temples”) protestanc-
kich, na gruncie teologicznym motywujac potrzebe korzystania przez
protestantéw ze sztuk przedstawiajacych. W latach 1918-1930 z po-
mocg malarza Ericha Hermesa zupetnie przeksztatcit dotad ,,steryl-
nie” czyste wngtrze ,,temple du Carouge”, pokrywajac jej $ciany od
podtogi po sklepienie barwnymi malowidtami figuralnymi, w okna
wprawiajac witraze, wyposazajac kosciét w bogato zdobione deko-
racja snycerska sprzety. Dzialalno$¢ pastora Christena wpisuje si¢
w dokonujace si¢ w okresie miedzywojennym takze w Kosciele kal-
wiriskim reformy liturgiczne, nie byta to zatem inicjatywa odosob-
niona. Oprécz Hermesa w tym czasie stawe zdobylo jeszcze kilku
protestanckich malarzy ko$cielnych, m.in. Philippe i Paul Robert,
Eugene Burnand czy Louis Rivier. Zob. D. Gamboni, Route ouverte,
route barrée: l'art déglise protestant, w: 19-39. La Suisse romande. ..
1986, jak przyp. 15, s. 73-81; idem, Louis Rivier (1885-1963) et
la peinture religieuse en Suisse romande, Lausanne 1985. Reforma
nie ograniczata si¢ zreszta w tym czasie do Szwajcarii i zwolenni-
kéw Kalwina, jak o tym $wiadczy dzialalnos¢ protestanckiego ma-
larza Rudolfa Schifera, twércy wspanialej protestanckiej ikonogra-
fii, w ktdrej wazne miejsce zajmujg postaci Lutra, Diirera i Jana
Sebastiana Bacha, stylistyczne odwotania dotycza za$ ,germanskiej”
sztuki péznego Sredniowiecza i wezesnego renesansu (gh. Griinewald
i Diirer). Interesujaca praca w tym zakresie jest monografia Schifera
autorstwa R. von Poser, Rudolf Schifer. Kirchenausstattungen. Religidse
Malerei zwischen Bibelfrommigkeit und Pathos, Regensburg 1999 (=
Adiaphora. Schriften zur Kunst und Kultur im Protestantismus).

 Broszurka Cingrii byla znana réwniez w Polsce. Wspomniat
o niej w roku 1926 Mieczystaw Treter (przy okazji wymieniajac
tez pisma J.-K. Huysmansa i M. Denisa na temat upadku sztu-
ki koscielnej) w ekskursie o stanie ,,produkcji” koscielnej w Polsce
i Europie zawartym w artykule dotyczacym tworczoéci (m.in. kosciel-
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zal ze zniszczeniami i przemianami, jakie przeszla ona
w zwiazku z Reformacja (co bylo szczegdlnie dobrze
widoczne w Genewie). Postulowal, naturalnie, odno-
we sztuki koscielnej. Zwrocit przy tym uwage na ko-
nieczno$¢ zaangazowania do dekorowania ko$ciotéw
artystéw wsp6tczesnych, na wartos¢ indywidualnego,
tworczego talentu i rzemie$lniczego kunsztu (w opozy-
¢ji do taniej i seryjnej produkeji fabrycznej), a w koni-
cu — na bogactwo réznorodnych technik, ktére mozna
zastosowaé do ozdabiania $wiatyn. Tekst Cingrii stat
si¢ niejako manifestem powotanej do zycia w roku
1919 Grupy $w. Lukasza i §w. Maurycego (imi¢ tego
ostatniego, meczennika z Legionu Tebaniskiego, pa-
trona kantonu Valais, wedtug legendy spoczywajacego
w opactwie Saint-Maurice d’Agaune, nadawato gru-
pie odrebne, szwajcarskie pigtno; patronat $w. bukasza
nad stowarzyszeniem artystéw, zwlaszcza religijnych,
byt niejako ,naturalny” i tradycyjny)?'.

Inaczej, niz to zwykle bywa, arty$ci Grupy
$w. bukasza nie sprzeniewierzyli si¢ ideatom nakreslonym
przez Alexandre’a Cingri¢. Za cechg charakeerystyczna
tworczodcl stowarzyszenia pojetego jako calos¢ mozna

nej) Kazimierza Sichulskiego, zob. M. Treter, Kazimierz Sichulski.
(Z powodu wystawy w Tow. Zachety Sztuk P w Warszawie), ,Sztuki
Pigkne” 3, 1926/1927, 5. 59-70, zwt. s. 69-70. Znat pisma Cingrii
rowniez Franciszek Siedlecki, fragmenty z La Décadance... cytowat
w artykule z roku 1927, zob. E Siedlecki, O malarstwie religijnem,
w: Polski przewodnik katolicki, t. 1, red. A. Szymariski, Warszawa
1927, s. 416-417.

W roku 1924 grupa, pod zmieniong nazwg ,Société St-
-Luc”/,Lukasgesellschaft”, rozszerzyta dziatalnos¢ na cata Szwajcarie;
w roku 1932 nastapily nieporozumienia i podzial na dwa odreb-
ne stowarzyszenia — romariskie i germanskie (co, biorac pod uwa-
ge estetyczne réznice w postrzeganiu sztuki przez obie strony, bylo
chyba nieuniknione). W dalszym ciagu artykutu uwaga zostanie
skoncentrowana na realizacjach grupy romanskiej, gtéwnie w die-
cezji fryburskiej, bez odnoszenia si¢ do probleméw ksztattowania
sztuki koscielnej w wydawanym przez stowarzyszenie od roku 1927
pi$mie ,Ars Sacra” albo poprzez organizowane przez nie wystawy.
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3. Dekoracja balkonu chéru mu-
zycznego, Willy Jordan, intar-
sja, kosciét parafialny w Sorens,
1933-1935, arch. Fernand Dumas,
fot. J. Wolariska

3. Decoration of the organ loft par-
apet, Willy Jordan, wood marque-
try, parish church at Sorens, 1933—
1935, architect Fernand Dumas,
photo by J. Wolariska
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He attributed the deterioration of art to the destruc-
tion and changes caused by the Reformation (which
were particularly well visible in Geneva). Naturally,
he called for the revival of church art. He also point-
ed out the necessity to hire contemporary artists for
decorating churches, the value of individual creative
talent and craftsmanship (as opposed to cheap mass
industrial production) as well as the abundance of
various techniques which could be used for decorating
churches. Cingria’s text became a kind of manifesto
for The St Luke and St Maurice’s Group, founded
in 1919. The name of the latter saint, the martyr
from the Theban Legion and the patron saint of the
Canton of Valaise, whose remains according to legend
were buried in the Abbey of Saint-Maurice d’Agaune,
gave the group its distinctive Swiss character, while
the patronage of St Luke over an artists’ association,
in particular a religious one, was in a sense natural
and traditional.?!

Contrary to the usual sequence of events, the
artists from St Luke’s group did not betray the ideals
drawn by Alexandre Cingria. A characteristic feature
of the association’s work in general could be found
in their rare ability to create magnificently harmo-
nized decorations of church interiors, executed with
great attention to the smallest details and in various

in: Polski przewodnik karolicki, vol. 1, ed. A. Szymanski, Warszawa
1927, pp. 416-417.

' In 1924 the group, under the changed name “Société St-
Luc”/“Lukasgesellschaft” expanded its activity to the whole of
Switzerland; due to misunderstandings in 1932 the association split
into two separate ones — the Romance and Germanic ones (which,
taking into account the aesthetic differences in the perception of
art by both sides, was probably unavoidable). The following part
of the article is going to focus on the realizations of the Romance
group, mostly in the Fribourg diocese, without considering the is-
sues of church art discussed in the journal “Ars Sacra” published
by the association since 1927, or in the exhibitions organized by it.



4. Emilio Beretta, Uwolnienie sw.
Piotra, 1940, malowidto pod szktem
na $cianie oftarzowej kosciofa para-
fialnego w Mézicres, fot. J. Wolan-
ska

4. Emilio Beretta, Deliverance of Saint
Peter, 1940, altarpiece (reverse-glass
painting), parish church at Mézi¢res,

photo by J. Wolariska
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techniques. It is sufficient to mention the cut-glass
antependium and the pulpit decorated with glass
cladding in the church in Mézieres [fig. 2], pictures
executed in wood marquetry (the altarpiece, the series
of the Way of the Cross and the decorations of the
balustrade of the organ loft) in Sorens [fig. 3], the
reverse-glass paintings on the altar wall in Mézieres
(fig. 4], the woven and embroidered retables, e.g. in
the church in Echarlens, the mosaic antependia and
altarpieces, ceramic decorations, and finally stained-
glass windows which were almost de rigueur in every
church [fig. 5, 6]; moreover, high quality wood carv-
ing and joinery (sacristy furniture, entrance doors,
confessionals, seats for officiating priests, fanciful can-
delabra etc.), metal and blacksmith works (grilles, of-
ten impressively combining metal and glass, among
others), goldsmith’s works (using intricate enamel
ornaments) and ceramics. All of these works were
unique, made to the highest artistic and technical
standards, and, since every time they were designed
for a particular church, taking into account the char-
acter of its interior and other planned ornaments, al-
together they created an exceptional ensemble.”” The
extraordinary and versatile decorative talents of the
group were emphasized by critics who wrote in the
1930s that the group “has proven that it is superbly
equipped to create comprehensive ensembles, rang-
ing from architecture, sculpture, painting, mosaics,
stained glass to chalices, tabernacles and crucifixes,
licurgical vestments and even bindings of liturgical
books”.** Decorations and equipment were produced

22 1. Andrey, La décoration selon St-Luc, in: Le Groupe de St-
Luc...1995, as in fn. 11, pp. 33-45; S. Donche Gay, Le vitrail de
Poncer & Cingria, in: ibidem, pp. 46—49.

2 ].-B. Bouvier, Décorateurs et Verriers suisses, “LArtisan litur-

gique”, 1932, p. 560.

uznac rzadko spotykang umiejetnos¢ tworzenia wspaniale
zharmonizowanych dekoracji wnetrz koscielnych, wy-
konanych z wielka dbatoscia o najdrobniejsze szczegély
i w najrézniejszych technikach. Wystarczy wspomnie¢
chocby rznigte w szkle antependium oraz zdobiony szkla-
ng oktadzing kosz ambony w kosciele w Mézieres [il.
2], intarsjowane obrazy (ottarzowy, zespét stacji drogi
krzyzowej oraz dekoracja balustrady chéru muzyczne-
go) w Sorens [il. 3], malowane pod szktem obrazy na
$cianie ottarzowej w Mézieres [il. 4], tkane i haftowane
retabula, np. w kosciele w Echarlens, mozaiki tworzace
antependia i stanowiace kompozycje otarzowe, dekoracje
ceramiczne, a w koricu ,,obowigzkowe” prawie w kazdym
kosciele witraze [il. 5, 6]; ponadto stojace na wysokim
poziomie wyroby snycerskie i stolarskie (meble zakry-
styjne, drzwi wejsciowe, konfesjonaly, trony celebransa,
fantazyjne kandelabry i in.), metalowe i kowalskie (m.in.
kraty, czgsto efektownie potaczone ze szklem), ztotni-
cze (z kunsztownym zastosowaniem emalii) i ceramicz-
ne. Wszystkie te prace byly niepowtarzalne, wykonane
na najwyzszym poziomie technicznym i artystycznym,
a jako ze kazdorazowo projektowano je do konkretnego
kosciota, z uwzglednieniem charakteru wngtrza i innych
majacych je ozdobi¢ elementéw, w sumie tworzyly wy-
jatkowg cato$¢??. Ten wybitny i wszechstronny dekora-
torski talent grupy podkreslali krytycy, piszac w latach
30., ze grupa ,udowodnita, ze jest doskonale wyposa-
zona do tworzenia cato$ciowych zespotéw, od architek-
tury, rzezby, malarstwa, mozaiki, witrazy, az po kieli-
chy, tabernakula i krucyfiksy, szaty liturgiczne, a nawet
oprawy ksiag liturgicznych™. Dekoracje i sprzgty byly

22 1. Andrey, La décoration selon St-Luc, w: Le Groupe de St-
Luc... 1995, jak przyp. 11, s. 33—45; S. Donche Gay, Le vitrail de
Poncet & Cingria, w: ibidem, s. 46-49.

3 ].-B. Bouvier, Décorateurs et Verriers suisses, ,LArtisan litur-

gique” 1932, s. 560.
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5. Alexandre Cingria, Sw. Ludwik, 1930, witraz, kosciét para-
fialny w Colombier, fot. J. Wolariska

5. Alexandre Cingria, Saint Louis, 1930, stained-glass window,
parish church at Colombier, photo by J. Wolariska

6. Alexandre Cingria, Sw. Maurycy, 1930, witraz, koscioét para-
fialny w Colombier, fot. J. Wolariska

6. Alexandre Cingria, Saint Maurice, 1930, stained-glass win-
dow, parish church at Colombier, photo by J. Wolariska

wykonywane w stylu, ktéry mozna okresli¢ jako art
déco. Pokryte fornirem fotele o optywowych liniach,
rznigte w krysztale dekoracje albo ztocone, nieco eks-
presjonistyczne w formach kandelabry mogtyby z po-
wodzeniem stanowi¢ wyposazenie pomieszczeni o prze-
znaczeniu $wieckim. Cingria nie czynil jakosciowego
rozréznienia pomiedzy przedmiotami wykonywanymi
dla kosciota a dobrym rzemiostem; o koscielnym prze-
znaczeniu sprz¢téw Swiadezyla (i to nie zawsze) jedy-
nie ikonografia zdobiacych je elementéw dekoracyjnych
(relieféw, malowidet i in.).

Jak powiedziano, kazda realizacja byta indywi-
dualna i samoistna; czasem byly to zespoly catoscio-
we, zaprojektowane od poczatku do korica przez ar-
chitekta; innym razem artysci jedynie ,od$wiezali”
starsze, nierzadko zabytkowe wnetrza. Mimo tej réz-
norodnos$ci mozna jednak sprébowaé okresli¢ swe-
go rodzaju ,,schemat” czy tez ,model” dekoracji wy-
konywanych przez Grupg $w. Lukasza. Centralnym
i najwazniejszym punktem kosciota jest $ciana ofta-
rzowa (prezbiteria w kosciotach Dumasa czgsto sq za-
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7. Wngetrze kosciota w Tavannes, 1928-1930, arch. Adolphe
Guyonnet, fot. J. Wolariska

7. Interior view of the church at Tavannes, 1928-1930, archi-
tect Adolphe Guyonnet, photo by J. Wolariska

in the style which could be roughly called art déco.
Sleek armchairs covered with wood veneer, cut crys-
tal decorations, or gilded candelabra, somewhat ex-
pressionist in their form, could easily be part of the
furnishing of secular rooms. Cingria did not make
a qualitative difference between the things made es-
pecially for a church and general good handicraft:
the religious purpose of the objects could be recog-
nized only (and even that was not always the case)
by the iconography of the decorative ornaments (re-
liefs, paintings and others).

As has been mentioned before, every realization
was individual and independent. Sometimes they
were complete wholes, designed from start to finish
by an architect; in other cases, the artists only “re-
freshed” older, often historical, interiors. Despite this
diversity, one could attempt to define a scheme or
a model of the decoration made by the Group of St
Luke’s. The central and most important element of
the church is the altar wall (the chancels in Dumas’
churches are often closed by a straight wall) or the



8. Wngetrze kosciota w Lutry, 1929—
1931, arch. Fernand Dumas, fot.
J. Wolariska

8. Interior view of the church at Lu-
try, 1929-1931, architect Fernand
Dumas, photo by J. Wolariska

apse, usually decorated with one large-sized paint-
ing, often reaching beyond the sanctuary and con-
stituting at the same time the retable placed above
the altar [fig. 7, 8], whose main accent is the ante-
pendium decoration. In the centre of the altar there
is a small, usually sparsely decorated, tabernacle, and
sometimes also the cross. The next decorative ele-
ments are the images on the walls on both sides of
the chancel arch (not always present), which con-
stitute in a way “wings” for the “stage”, that is the
chancel in the background. Sometimes their place
is occupied by side altars, but usually there are no
retables apart from the high altar, and on the bor-
der between the chancel and the nave a pulpit was
placed, usually a low one and stylistically harmo-
nized with other decorative elements of the interior.
The form of the pulpit (of its enclosure) is usually
reflected in the decoration of the organ loft’s balus-
trade. Along the walls, on both parts of the nave,
are placed the Stations of the Cross, often forming
a frieze or blending into one continuous strip of ob-
long images. This completes the list of the figurative
elements in the church ornaments. The decorations
are supplemented by specially designed pews, the seat
for the officiating priest [fig. 9], sometimes also the
baptismal font [fig. 10]; also the candelabra or the
lamps [figs. 11, 12] and the doors to the porch or
the confessionals [fig. 13]. Sometimes the character
of the interior is set by the carefully designed ceil-
ing, which could be a coffered one, usually made of
wood and richly polychromed [figs. 14-16]. The
polychromy of walls (vibrantly coloured ornaments,
geometrical and figurative) was the most often used
device in historical interiors which were being giv-
en a “facelift” and in which, for various reasons,
one could not interfere more radically. The bold-

mknigte $ciang prosta) albo apsyda, zdobione zwykle
jednym znacznych rozmiaréw obrazem, nierzadko
wykraczajacym poza strefe ottarzowa i stanowiacym
jednoczesnie retabulum umieszczonej ponizej mensy
[il. 7, 8], ktérej najwazniejszym akcentem jest de-
koracja antependium. Posrodku stotu ottarzowego
znajduje si¢ niewielkie, zwykle oszczgdnie zdobio-
ne tabernakulum, czasem takze krzyz. Kolejny ele-
ment dekoracyjny to przedstawienia na $cianie po
obu stronach tuku tgczowego (nie zawsze obecne),
stanowiace swego rodzaju ,kulisy” dla umieszczonej
w glebi ,,sceny”, czyli prezbiterium. Czasem miejsca
te zajmujg oltarze boczne, zazwyczaj jednak rezygno-
wano z dodatkowych nastaw, a na granicy prezbite-
rium i nawy umieszczano — zwykle niska — ambo-
ng, stylowo zharmonizowang z innymi elementami
dekoracyjnymi wnetrza. Do ambony (form jej ko-
sza) nawiazuje tez najczgéciej dekoracja balustrady
balkonu chéru muzycznego. Wzdtuz $cian po obu
stronach nawy biegna stacje drogi krzyzowej (chgtnie
komponowane w postaci fryzu albo zlewajacych si¢
w jeden pas podtuznych obrazéw). Na tym konczy
si¢ zaséb elementéw figuralnych zdobiacych koscidt.
Wystroju dopetniaja specjalnie zaprojektowane taw-
ki, fotel dla celebransa [il. 9], czasem tez chrzcielnica
[il. 10]; dalej kandelabry lub lampy [il. 11, 12] oraz
drzwi do kruchty czy konfesjonatéw [il. 13]. Bywa,
ze wnetrzu nadaje charakter przemyslnie zaprojekto-
wany strop, czasem kasetonowy, zwykle drewniany
i bogato polichromowany [il. 14-16]. Polichromia
$cian (geometryczne i figuralne ornamenty w zywej
kolorystyce) byla najcz¢sciej stosowanym zabiegiem
w przypadku przeprowadzania ,liftingu” wnetrz za-
bytkowych, takich, w ktdrych — z réznych wzgledéw
— nie moglo by¢ mowy o bardziej radykalnej ingeren-
cji. Wypada podziwia¢ odwage, z jaka artysci w tle
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9. Fotel celebransa oraz przeszklenie i krata oddzielajaca pre-
zbiterium od kaplicy bocznej, kosciél parafialny w Orsonnens,

1934-1936, arch. Fernand Dumas, fot. J. Wolaiska

9. Celebrant’s armchair, and glazing and grille separating chan-
cel and side chapel in the parsh church t Orsonnens, 1934—
1936, architect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

11. Lampy, ko$ci6t parafialny w Murist, 1935-1938, arch.
Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

11. Candelabra, parish church at Murist, 1935-1938, architect
Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

ozdobnych, barokowych ottarzy malowali wzorzy-
ste ,tapety” o ,krzyczacych” barwach i profuzji or-
namentéw. Absolutnym minimum wprowadzanym
do dekoragji restaurowanego wngtrza byty witraze,
tworzone gléwnie przez Cingrie i Marcela Ponceta®.

Zaprezentowana charakeerystyka tworczosci oraz
przyktady aranzacji wngtrz kosciotéw firmowanych
przez artystéw z Grupy $w. Lukasza wyraznie pokazu-
ja, ze dazyli oni do podkreslenia roli oftarza i prezbite-
rium. Tam w wigkszosci skoncentrowane s3 elementy
dekoracyjne, a najwazniejszym akcentem wngtrza jest
obraz oftarzowy, petnigcy réwnoczesnie funkgje retabu-
lum (nie budowano nigdy nastaw architektonicznych).
Skala tego obrazu dystansuje wszystkie inne, pomniej-
sze czgéci wyposazenia. Taki zabieg umozliwia sama
architektura nowo wznoszonych kosciotéw: jedno-
przestrzennych, w ktérych wzrok widza kieruje si¢

# Donche Gay 1995, jak przyp. 22, s. 46-49.
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10. Chrzcielnica, kosciét parafialny w Travers, 1937-1939, re-
nowacja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

10. Baptismal font, parish church at Travers, 1937-1939, reno-
vated by Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

12. Candelabra, parish church at Orsonnens, 1934-1936, archi-
tect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

ness with which the artists painted ornate “wallpa-
pers”, loudly-coloured and profusely decorated, in
the background of ornamental Baroque altars, can
indeed be admired. Stained glass, created mostly
by Cingria and Marcel Poncet, was essential in the
decorations of the restored interior.?

As can be seen from the above description of the
work and the examples of the settings of the church
interiors executed by the artists of the Group of St
Luke, it is clear that they aimed to emphasize the
role of the altar and the chancel. This is where the
decorative elements are for the most part concen-
trated, and the most important interior accent is
the altar picture, which also works as the altarpiece
(architectural retables were never built). The scale of
this picture dwarfs all the other, smaller parts of the
furnishings. Such a device was made possible by the

# Donche Gay 1995, as in fn. 22, pp. 46-49.



13. Drzwi w portalu gléwnym, kosciét katolicki w Travers,
1937-1939, renowacja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

13. Door in the main portal, Catholic church at Travers, 1937—
1939, renovated by Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

very architecture of the newly-built aisle-less churches,
in which the eyes of the viewer are directed towards
the altar wall and the chancel is much better lit then
the nave [fig. 17]. There are no decorative elements
which could compete with the altar. Even Stations
of the Cross are often half-hidden in the shadows,
which could suggest they are meant for individual
prayer and are subordinate to the communal liturgy
centred around the altar. It would be unthinkable to
introduce into the church elements not included in
the architect’s original design, e.g. statues or paint-
ings spontaneously introduced for the purposes of
private devotion. (In any case, there is literally no
room for them, because these churches do not have
transepts or niches, and the side chapels appear only
in exceptional cases.) Such an approach to decora-
tion expresses the key tenets of liturgy: the commu-
nal prayer in one unified space of the nave and its

14. Strop, koéciét parafialny w Orsonnens, 1934-1936, arch.
Fernand Dumas, fot. J. Wolaniska

14. Wooden ceiling, parish church at Orsonnens, 1934-1936,
architect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

15. Strop, kosciét parafialny Lutry, 1929-1931, arch. Fernand
Dumas, fot. J. Wolariska

15. Wooden ceiling, parish church at Lutry, 1929-1931, archi-
tect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

ku $cianie ottarzowej, a prezbiterium ma o$wietlenie
znacznie lepsze niz nawa [il. 17]. Nie ma w nich zad-
nych elementéw dekoracyjnych, ktére moglyby sta-
nowi¢ ,konkurencj¢” dla oftarza. Nawet stacje dro-
gi krzyzowej pograzone sa czgsto w pétmroku, co
moze sugerowa¢ ich przeznaczenie do modlitwy in-
dywidualnej i drugorzedno$é¢ w stosunku do litur-
gii wspélnej, ktdrej centrum stanowi ottarz. Nie ma
mowy o wprowadzeniu do kosciota elementéw nie-
uwzglednionych w projekcie przez architekta, czyli
np. figur albo obrazéw — pojawiajacych si¢ sponta-
nicznie obiektéw prywatnej dewodji (nie byloby zresz-
ta nawet gdzie ich umiesci¢, bo w kosciotach tych nie
ma transeptu, wngk, a i kaplice boczne pojawiajg si¢
wyjatkowo). Taki sposéb dekorowania oddaje istot-
ne zasady liturgii: charakter wspSlnotowy modlitwy
w jednolitej przestrzennie nawie oraz jej walor chry-
stocentryczny, gdyz caly wysitek artystyczny, a zara-
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16. Strop, kosciét parafialny w Sorens, 1933-1935, arch. Fernand
Dumas, fot. J. Wolariska

16. Wooden ceiling, parish church at Sorens, 1933-1935, archi-
tect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

zem uwaga wiernych (przynajmniej w zamierzeniu)
skierowane sa ku oftarzowi®.

Obok Alexandre’a Cingrii réwnie wazna (a moze
nawet wazniejsza) pozycj¢ w zespole zajmowat
Fernand Dumas, architeke, dzigki ktérego talento-
wi organizacyjnemu i umiej¢tnosciom pozyskiwa-
nia zamoéwien z fryburskiej prowingji grupa mogta
rozwinaé tak szeroka dziatalnoéé. Choé cztonkowie
stowarzyszenia dekorowali koscioty projektowane
takze przez innych architektéw, to najwigcej reali-
zacji wykonali wspélnie z Dumasem. Architekt byt
mistrzem w tworzeniu niewielkich, a zarazem bar-
dzo malowniczych wiejskich kosciétkéw, doskonale
zharmonizowanych z okolica [il. 18]%. Jego $wiaty-

» Zgodnie z tym, co pisat znany migdzywojenny liturgista, ks.
Konstanty Michalski: ,,Nie bedzie liturgiczna sztuka, keora od oftarza ra-
czej odrywa, anizeli do niego prowadzi” (ks. K. Michalski, Stowo wstgpne,
w: O polskiej sztuce religijnej, red. J. Langman, Katowice 1932, 5. 9-10).

%6 Znamienne sa odczucia jednego z krytykéw, keéry tak pisat
o kosciofach Dumasa: ,,Zaledwie wzniesione ponad niskimi fakami,
winnicami, lasem albo czarng przepascia, zlewaja si¢ w jedno z pejza-
zem, wydaje si¢, ze byly tu od zawsze. Nie potrzebujg weale patyny,
by stopi¢ si¢ z otoczeniem. Szerokie u dotu, z dwoma romarisko-
-gotyckimi motywami zaadaptowanymi z nieomylnym instynktem
do obiegowych elementéw oryginalnej architekeury; juz od pierw-
szego miesigca wygladaja tak, jakby ustawiono je na ich miejscu na
wiecznoé¢” (P. Deslandes, L'Eglise de Finhaut en Valais (Suisse). Les
reflexions d’un simple homme, ,LArtisan liturgique”, 1932, s. 568).
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17. Koscidl parafialny w Bussy, 1936-1938, arch. Fernand Du-
mas, wnetrze nawy w kierunku prezbiterium, fot. J. Wolariska

17. Parish church at Bussy, 1936-1938, architect Fernand Du-
mas, interior of the nave looking towards the chancel, photo by
J. Wolariska

Christocentric character, since the whole artistic ef-
fort and the attention of the congregation (at least
according to the artist’s intentions) are directed to-
wards the altar.”

Apart from Alexandre Cingria, as important a role
(if not even more important) in the group was played
by Fernand Dumas, an architect thanks to whose or-
ganizational talent, and ability to get commissions
from the Fribourg province, the group could develop
so impressively. Even though the members of the as-
sociation decorated churches designed by other ar-
chitects as well, most of their realizations were ex-
ecuted in collaboration with Dumas. The architect
was a masterful creator of small and very picturesque
countryside churches, perfectly harmonized with the
surrounding landscape [fig. 18].%° His churches usu-
ally consist of simple, contrasting geometrical sol-
ids — the horizontal nave and the vertical tower, ex-
tended sometimes even by nearly half of its original
height with a slender steeple (allegedly modelled on
the tower of the Romanesque church in Payerne),

¥ According to what a renowned interwar liturgist, Fr. Konstanty
Michalski, wrote: “The art which rather tears away one from the
altar than leads to it cannot be called liturgical” (Fr. K. Michalski,
Stowo wstepne, in: O polskiej sztuce religijnej, ed. ]. Langman, Katowice
1932, pp. 9-10).

% The opinion of a critic who described Dumas’s churches in
the following words is illustrative here: “Hardly rising above the low
meadows, vineyards or the black ravine, they merge with the land-
scape as if they had been there forever. They do not need at all the
patina to blend in with their surroundings. Wide at the base, with
two Romanesque-Gothic motifs adapted with unerring instinct to
the popular elements of original architecture; right from the first
month they look as if they had been placed there for eternity”
(P. Deslandes, L’Eglz‘:@ de Finhaut en Valais (Suisse). Les reflexions d'un
simple homme, “LArtisan liturgique”, 1932, p. 568).
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18. Koscidt parafialny Mézieres, widok z zewnatrz, fot. J. Wo-
lariska

18. Parish church at Mézi¢res, exterior view, photo by J. Wolariska

which is a hallmark of Dumas’s works [fig. 19].%
These churches, as has been mentioned, are aisle-
less, with their parts clearly differentiated in the con-
struction plan. The nave is rather low, relatively long;
the quasi-aisles are sometimes marked by a different
shape of the roof or of the dropped ceiling, a row
of sparsely placed columns supporting the roof, or
very narrow and low “aisles” formed by a deep niche
running along all the walls and separated from the
nave by arcades. The chancel is clearly separated from
the nave by a prominent chancel arch. The space
of this part of the church is usually also marked by
the lighting, different than in the nave and much
stronger, whose source is usually invisible from the
inside, which results in a theatrical effect and obvi-
ously brings to mind associations with Baroque ar-
chitecture. The nave, in contrast, is usually filled with
muted, atmospheric (if not downright murky) light
[fig. 20]. The separate rooms are the sacristy and the
baptistery (the latter is sometimes placed in a desig-
nated space in the porch, but most often is located
in the base of the tower). Every church includes an
organ loft. The nave and the external arcaded por-
tico, placed in the facade or running along one or
both elevations of the church, are often covered by

7 Allenspach 1998, as in fn. 13, p. 2.

19. Kosciét parafialny w Lutry, widok z zewnatrz, 1929-1931,
arch. Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

19. Parish church at Lutry, exterior view, 1929-1931, architect
Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

nie s3 zfozone zazwyczaj z prostych, skontrastowanych
ze soba geometrycznych bryt — horyzontalnej nawy
i pionowej wiezy, przedtuzonej — czasem o blisko po-
towe wysokosci — smukly iglica (pono¢ wzorowang
na wiezy romanskiego kosciota w Payerne), ktora jest
»znakiem rozpoznawczym” realizacji Dumasa [il. 19].
Koscioly te — jak wspomniano — sa jednoprzestrzen-
ne, o jasno wyartykutowanych w planie i konstrukcji
czgsciach skladowych. Nawa jest raczej niska, stosun-
kowo dluga; imitacj¢ naw bocznych stanowi czasem
odmienne uksztaltowanie stropu, nadwieszonego skle-
pienia albo tez wprowadzenie rzedu rzadko rozstawio-
nych filaréw wspierajacych strop lub bardzo waskich
i niskich ,naw bocznych” w postaci glebokiej wne-
ki na catej dtugosci $ciany, oddzielonej od nawy pa-
sem arkad. Prezbiterium jest wyraznie odgraniczone
od nawy wydatnym tukiem tgczowym. Przestrzen tej
czgéei kosciota jest najczesciej dodatkowo wyodreb-
niona za pomocg innego niz w nawie i znacznie sil-
niejszego o$wietlenia, ktérego zrédlo jest najczegsciej
niewidoczne z wngtrza korpusu, co powoduje efeke
teatralnosci i nasuwa oczywiste skojarzenia z archi-
tekturg barokowa. Nawa, dla kontrastu, zwykle jest
wypelniona przyttumionym, nastrojowym $wiattem
przesaczajacym si¢ przez szkto witrazy, by nie powie-
dzie¢, ze czasem sprawia wrazenie mrocznej [il. 20].
Osobne pomieszczenia zajmujg zakrystia i baptyste-
rium (to ostatnie bywa czasem wydzielane w prze-
strzeni kruchty; najczesciej za$ miesci si¢ w przyzie-
miu wiezy). W zadnym kosciele nie zabrakto chéru
muzycznego. Nawa i zewngtrzny arkadowy portyk,
umieszczony w fasadzie albo biegnacy wzdtuz jednej
lub obu bocznych elewacji kosciota, sg czgsto nakryte
wsp6lnym dachem. W kompozycji zewngtrznej prze-
wazaja asymetria, kontrast, takze w zakresie zestawiania

77 Allenspach 1998, jak przyp. 13, s. 2.
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20. Koscidt parafialny w Bussy, wngtrze nawy, fot. J. Wolariska

20. Parish church at Bussy, interior of the nave, photo by
J. Wolarska

gladkich partii tynkowanej $ciany z oktadzing z natu-
ralnego kamienia. Dzigki zasadzie skontrastowania bryt
i zastosowaniu smuktych wiez koscioty Dumasa moga
by¢ stosunkowo niskie, przysadziste, dobrze (a nawet
malowniczo) wpasowujac si¢ w pagérkowaty kraj-
obraz wsi kantonu fryburskiego, gdzie zlokalizowana
jest wickszo$¢ jego realizacji.

Zarzucano Dumasowi konserwatyzm, nieliczenie
si¢ z nowoczesnymi kierunkami w architekturze, zmar-
nowanie wielkiej szansy stworzenia projektéw awan-
gardowych, ktéra miat jako architekt pokaznej liczby
kosciotéw. Mozna zatowag, jak to robia wspétczesnie
niekt6rzy historycy architektury, ze Szwajcaria roman-
ska nie doczekala si¢ realizacji poréwnywalnych z ko-
$ciotem $w. Antoniego w Bazylei®® czy innymi réwnie
awangardowymi kosciotami powstalymi wtedy w nie-
mieckojezycznej cz¢dci kraju. Z obecnej perspektywy
wydaje si¢ jednak, ze projekty Dumasa idealnie odpo-
wiadaly swojej lokalizacji i funkgji. Trudno sobie bo-
wiem wyobrazi¢ surowy, zelbetowy kosciét w rodzaju
wspomnianej bazylejskiej $wiatyni $w. Antoniego na
fryburskiej, rolniczo-pasterskiej prowincji. Rozwiazania
Dumasa, bez watpienia zgodne z oczekiwaniami kle-
ru i wiejskich parafian, sa bezsprzecznie ,klasycznym”
przyktadem juste milien — harmonijnym potaczeniem
elementéw ,swojskich” (wiezy, arkadowych podcieni,
przysadzistych proporcji) z nowoczesnymi, jak wyod-
rebnione, kubiczne bryly, liczba i rytm okien, a w kon-
cu sama konstrukeja — ale (zwlaszcza z dopetniajacymi
je dekoracja i wyposazeniem wngtrza) sg realizacjami
tego gatunku na najwyzszym poziomie®. Znamienne,
iz whasciwie bez zmian przetrwaly do dzi§ — przez po-
nad 70 lat — co zdaje si¢ wymownie $wiadczy¢, ze

# Lauper 1995, jak przyp. 13, s. 28; R. Hess, Bau und
Ausstattung der St. Antonius-Kirche, Basel, ,Die christliche Kunst”
26, 1929/1930, s. 256-264.

» A. Lauper, LEglise de Semsales. A propos de larchitecture: le
leurre ou l'écrin?, ,Pro Fribourg”, nr 117 (nov.) 1997 (= Repéres
Fribourgeois, 9), s. 70-72.
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21. Kosciét parafialny w Semsales, 1922-1926, arch. Fernand
Dumas (na fasadzie mozaika Gino Severiniego Ukrzyzowanie),

fot. J. Wolariska

21. Parish church at Semsales, 1922—1926, architect Fernand
Dumas (on the fagade: a mosaic depicting the Crucifixion by
Gino Severini), photo by J. Wolariska

one roof. The characteristic features of the external
composition are asymmetry and contrast; also seen in
the placing of the smooth surfaces of plastered walls
side-by-side with cladding of natural stone. Thanks
to contrasting solids and slender steeples, Dumas’s
churches can be rather low and stocky, matching
well, and even enhancing, the hilly landscape of the
countryside in the Canton of Fribourg, where most
of them are located.

Dumas was accused of conservatism, not tak-
ing into account the modern trends in architecture
and wasting a great opportunity he had as a church
architect to create some avant-garde projects. Some
architectural historians wish that the French-speaking
Switzerland had had the realizations comparable
with St Anthony’s church in Basel® or other, simi-

% Lauper 1995, as in fn. 13, p. 28; R. Hess, Bau und Ausstattung
der St. Antonius-Kirche, Basel, “Die christliche Kunst” 26, 1929/1930,
pp. 256-264.



larly modern churches which were built then in the
German-speaking part of the country. However, from
the contemporary viewpoint it seems that Dumas’s
projects were ideally suited for their place and func-
tion. It is hard to imagine an austere reinforced-con-
crete church like the above-mentioned St Anthony’s
in Basel in Fribourg’s agricultural and pastoral region.
Dumas’s solutions, meeting the expectations of the
clergy and countryside parishioners, are undoubt-
edly a classical example of a juste milien — a harmo-
nious combination of familiar elements (the tower,
arcaded porticoes, squat shape) with modern ones,
such as the separate cubic solids, the number and
rhythm of the windows, and finally the construc-
tion itself. With the decorations and the furnishing
of the interior, Dumas’s churches are within their
own genre examples of realizations of the highest
quality.” Significantly, they have survived until our
times — over seventy years — practically unchanged,
which seems to be the best proof that they worked
in practice.*® The architect himself always made sure
his designs complied with the requirements of lit-
urgy, and was described as “one of the masters who
could best coordinate the interaction of various arts
indispensable for Catholic liturgy”.”!

The first joint realization by Dumas and the
Group of St Luke in the Canton of Fribourg was
the church in Semsales (1923-1926; fig. 21), which
was followed by others in Echarlens (1927), St Peter’s
Church in Fribourg (1929-1930), the churches in
Siviriez (1933), Sorens (1934), Grandvillard and
Rueyres-les-Prés (1935; fig. 22), Orsonnens (1936),
Meéziéres (1937), Porsel (1938), Berlens (1939). In
addition, we should mention the renovations of old-
er churches in La Roche (1924), Bulle (1925) and
Riaz (1933-1934). In the Canton of Vaud, Dumas
built St Martin’s chapel in Lutry (1930), magnifi-
cently decorated by Cingria; the church in La Sarraz
(1931); he also restored the church of Notre-Dame-
du-Valentin in Lausanne (1929-1934). In Geneva
and its neighbourhood, on the other hand, the artists
did not have many opportunities to showcase their
talents. There they decorated the parish church in
Carouge (Sainte-Croix, 1922-1926), the church in

¥ A. Lauper, L’Eglise de Semsales. A propos de Larchitecture: le
lenrre ou l'écrin?, “Pro Fribourg”, no. 117 (nov.) 1997 (= Reperes
Fribourgeois, 9), pp. 70-72.

% This is only a mere supposition, based on the direct obser-
vation of the discussed objects more than a decade ago; drawing
any definitive conclusions on the subject would require at least ru-
dimentary knowledge of sociology and the changes taking place in
this field in the Swiss countryside and the Church there, which re-
mains outside the scope of the present article.

3UL. Villars, L’Eg[ixe de Fontenais (Jura bernois), “LArtisan litur-
gique”, 1937, p. 984.
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22. Kosciét parafialny w Rueyres-les-Prés, 1934-1936, restaura-
cja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

22. Parish church at Rueyres-les-Prés, 1934-1936, restoration
by Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

sprawdzily si¢ w praktyce®. Bo tez architekt zawsze
podporzadkowywat projekty wymogom liturgii; jak
o nim napisano: ,,Dumas jest jednym z mistrzéw, kto-
ry najlepiej potrafit skoordynowaé wspétprace réznych
dziedzin sztuki, niezbednych dla liturgii katolickiej™".

Pierwsza wspélng realizacja Dumasa i Grupy
$w. Lukasza w kantonie fryburskim byt ko$ciét
w Semsales (1923-1926; il. 21); za nim poszly na-
stepne: w Echarlens (1927), kosciét $w. Piotra we
Fryburgu (1929-1930), kosciét w Siviriez (1933),
Sorens (1934), Grandvillard i Rueyres-les-Prés (1935;
il. 22), Orsonnens (1936), Méziéres (1937), Porsel
(1938), Berlens (1939). Do tego nalezy doliczy¢ re-
stauracje kosciotéw starszych: w La Roche (1924),
Bulle (1925) i Riaz (1933-1934). W kantonie Vaud
Dumas zbudowat kaplicg $w. Marcina w Lutry (1930),
ozdobiong wspaniala dekoracja Cingrii; kosciét w La
Sarraz (1931); restaurowat tez kosciét Notre-Dame-du-

% To jedynie swobodne przypuszczenie oparte na autopsji oma-
wianych obiektéw przed kilkunastu laty; wyciaganie wiazacych wni-
oskéw na ten temat wymagatoby chocby pobieznej orientacji w za-
gadnieniach socjologicznych i zmianach zachodzacych w tym zakresie
na szwajcarskiej wsi i w tamtejszym Kosciele — co nie jest przedmio-
tem niniejszego artykutu.

3L L. Villars, L’Eg/i:e de Fontenais (Jura bernois), ,LArtisan li-
turgique” 1937, s. 984.
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-Valentin w Lozannie (1929-1934). Z kolei w Genewie
i jej najblizszej okolicy artysci nie mieli zbyt wielu oka-
zji do zaprezentowania swoich talentéw. Dekorowali
tam kosci6t parafialny w Carouge (Sainte-Croix, 1922~
1926), kosciét w Corsier (1927) oraz $w. Jézefa w sa-
me;j stolicy kantonu (1937-1939)%.

Z oméwionej powyzej charakterystyki wngtrz ko-
Sciotéw wynika, ze zawsze najwazniejszym elementem
ich dekoragji byt centralny obraz oltarzowy. Artysci co
prawda przescigali si¢ w wykorzystywaniu w swych pra-
cach oryginalnych i rzadko spotykanych technik (intar-
sja, haft, mozaika), ale to najwazniejsze przedstawienie
zlokalizowane na $cianie oftarzowej czy w apsydzie naj-
czgsciej zyskiwato forme¢ malarska. Wsréd znaczniej-
szych (i zastugujacych na uwagg) malarzy grupy trze-
ba wymieni¢ — oprécz Alexandre’a Cingrii — Emilio
Marie Berette (1907-1974; il. 23, 24)%, Jean-Louisa
Gamperta (1884-1942)%, Paula Monniera (1907—
1980)%, Gastona Faravela (1901-1947)% czy Paula-
-Théophile’a Roberta (1879-1954)%. Byli typowymi

32 Jest to jedynie wybdr najciekawszych realizacji. Wszystkie
informacje podaj¢ za Morand 1986, jak przyp. 15, s. 85-86; najpet-
niejsze listy prac grupy mozna znalezé w: Les principales réalisations
du Groupe de St-Luc 1920—1945, w: Le Groupe de St-Luc... 1995,
jak przyp. 11, s. 54-56; Larchitecture religieuse de Fernand Dumas,
w: Le Groupe de St-Luc...1995, jak przyp. 11, s. 57-60.

3 F Fosca, Emilio Maria Beretta, Neuchatel 1947 (= LArt
religieux en Suisse romande, 9); E. Agustoni, Lopera religiosa di
Emilio Maria Beretta (1907-1974) in terra romanda, ,Unsere
Kunstdenkmiler” 38, 1987, nr 2, s. 284-291.

3 H. Ferrare, Jean-Louis Gampert, Neuchatel 1937 (= LArt
religieux en Suisse romande, 3).

3 M. Zermatten, Paul Monnier. Peintre, Neuchatel 1938 (=
LArt religieux en Suisse romande, 5).

% F, de Diesbach, Gaston Faravel, Neuchitel 1939 (= LArt re-
ligieux en Suisse romande, 7).

37 Théophile Robert. Peintre religieux, introduction et opinions
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23. Emilio Beretta, Sw. Lupus, ma-
lowidlo na $cianie ottarzowej koscio-
ta parafialnego w Rueyres-les-Prés,

1936, fot. J. Wolariska

23. Emilio Beretta, Saint Lupus, al-
tarpiece (painting), parish church
at Rueyres-les-Prés, 1936, photo by
J. Wolariska

Corsier (1927) and St Joseph’s church in the canton’s
capital (1937-1939).%

As the above discussion shows, in the interiors
of the churches the central altar painting was al-
ways the most important element of their decora-
tion. Even though the artists competed in employ-
ing in their work unique and rarely used techniques
(marquetry, embroidery, mosaic), the most impor-
tant image, placed on the altar wall or in the apse,
was usually painted. Among the more important
painters of the group who deserve particular atten-
tion one could name, apart from Alexandre Cingia,
Emilio Maria Beretta (1907-1974; figs. 23, 24),%
Jean-Louis Gampert (1884-1942),%* Paul Monnier
(1907-1980),* Gaston Faravel (1901-1947)% and
Paul-Théophile Robert (1879-1954).>” They were

32 This is only a selection of the most interesting realizations.
All the data quoted after Morand 1986, as in fn. 15, pp. 85-86; the
most comprehensive lists of the group’s works can be found in: Les
principales réalisations du Groupe de St-Luc 1920—1945, in: Le Groupe
de St-Luc... 1995, as in fn. 11, pp. 54-56; Luarchitecture religieuse de
Fernand Dumas, in: Le Groupe de St-Luc...1995, as in fn. 11, pp. 57-60.

3 B Fosca, Emilio Maria Beretta, Neuchitel 1947 (= LArt
religieux en Suisse romande, 9); E. Agustoni, Lopera religiosa di
Emilio Maria Beretta (1907-1974) in terra romanda, “Unsere
Kunstdenkmiler” 38, 1987, no. 2, pp. 284-291.

% H. Ferrare, Jean-Louis Gampert, Neuchatel 1937 (= LArt
religieux en Suisse romande, 3).

3 M. Zermatten, Paul Monnier. Peintre, Neuchatel 1938 (=
LArt religieux en Suisse romande, 5).

% F. de Diesbach, Gaston Faravel, Neuchatel 1939 (= LArt re-
ligieux en Suisse romande, 7).

37 Théophile Robert. Peintre religieux, introduction et opinions
sur Théophile Robert par Mgr. Besson, J.B. Bouvier et Alexandre
Cingria complétées d’une lettre préface 4 la collection I'Art religieux
en Suisse Romande de G. de Reynold, Neuchatel 1937 (= LArt re-
ligieux en Suisse romande, 1).



typical decorative painters and almost never created
easel paintings. Moreover, many of them also applied
their decorative talents in secular work (the arrange-
ment and decoration of apartments, cafes etc.) and
some, like Cingria, Faravel and Gampert, were also
highly appreciated theatrical stage and costume de-
signers.*® Practically none of them practised “pure”
painting,.

The only artist in the group who had pursued an
independent painting career, and was even one of the
creators of an important avant-garde trend — Futurism
— was Gino Severini (1883-1966).%° After the end
of the First World War the artist turned — perhaps
even more than other representatives of the pre-war
avant-garde — towards classicism. In 1921 he pub-
lished a book Du Cubisme au Classicisme. Esthétique
du compas et du nombre (From Cubism to Classicism:
The Aesthetics of the Compasses and the Number, Paris
1921). In this book, he presented a programme for
the kind of art he was going to create from that mo-
ment. He turned away from the art he created be-
fore the war, pointing out the disorder among art-
ists and various “-isms” practised in this era; he also
explained its sources and suggested some ways to
systematize it.*’ The reasons for the contemporary
artistic problems, in his view, were the individual-
ism prevailing among avant-garde painters and the
fact that they followed their own whims and fanta-
sies in their search for originality. The basic problem
discussed by Severini was the struggle between the

3% Morand 1986, as in fn. 15, p. 86.

¥ Gino Severini. Affreschi, mosaici, decorazioni monumenta-
li 1921-1941, ed. F. Benzi, exhibition catalogue Rome, Galleria
Arco Farnese, 12 May — 30 June 1992, Roma 1992; E Benzi, Gino
Severini. Le opere monumentali, in: ibidem, pp. 7-26; D. Fonti,
Quando il cubismo divienne sacro. Gli affreschi di Gino Severini nelle
chiese svizzere, “Art et Dossier”, 1992, no. 68, pp. 26-32; M.-T.
Torche-Julmy, Gino Severini &t Semsales. Renouveau de ['art religieux
en Suisse romande, “Patrimoine Fribourgeois” 2, 1993, pp. 29-32;
H. Reiners, Wandmalereien von Gino Severini, “Deutsche Kunst und
Dekoration” 64, 1929, pp. 98-104. A long note posted recently
on the Internet blog “La letteratura artistica” is a deep and wide-
ranging discussion of Severini’s monumental work (mostly in the
field of sacred art) showing the indebtedness of the painter’s theo-
ries to Cennino Cennini’s Book of the Art, throwing a new light on
the artist’s transformation; cf. E Mazzaferro, Gino Severini e l'arte
religiosa in un contesto europeo: Uinfluenza del Libro dell’Arte di
Cennino Cennini. Parte Prima, http://letteraturaartistica.blogspot.
com/2016/05/gino-severini.html?m=1, Parte Seconda, http://letter-
aturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini.html, Parte Terza
hetp://letteraturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini8.html
[accessed 21 June 2016], the article is also available in English: Gino
Severini and the Sacred Art in a European Context: The Influence of
Cennini’s Book of the Art, ibidem).

0 Benzi 1992, as in fn. 39, p. 9; Silver 1989, as in fn. 5, pp.
264-265; J. Laude, La crise de [humanisme et la fin des uropies. (Sur
quelques problémes de la peinture et de la pensée européennes), in: Lart
Jace i la crise 1929-1939. Actes du quatriéme colloque d'Histoire de
LArt contemporain, Saint-Etienne 1980 (= Université de Saint-Etienne,
Travaux XXVI), pp. 295-391, esp. pp. 318-319.
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24. Emilio Beretta, Sw. Piotr, malowidlo na sklepieniu kosciota
parafialnego w Bulle, 1931-1932, fot. J. Wolariska

24. Emilio Beretta, Saint Peter, painting on the vaulting of the
nave, parish church at Bulle, 1931-1932, photo by J. Wolariska

malarzami dekoratorami, prawie nie tworzyli obrazéw
sztalugowych. Co wigcej, wielu z nich talenty dekora-
torskie wykorzystywato tez w pracach niezwigzanych
z kosciotem (aranzacja i dekoracja mieszkan, kawiar-
ni i in.), a niekt6rzy — jak Cingria, Faravel i Gampert
— byli cenionymi scenografami i projektantami ko-
stiuméw teatralnych®. Zaden z nich praktycznie nie
uprawial malarstwa ,,czystego”.

Jedynym artysta w grupie, ktéry miat za sobq sa-
modzielng kariere malarska, a nawet byl wspStewor-
ca waznego awangardowego kierunku — futuryzmu
— byt Gino Severini (1883-1966)%. Po zakoriczeniu

sur Théophile Robert par Mgr. Besson, J. B. Bouvier et Alexandre
Cingria complétées d’une lettre préface  la collection IArt religieux
en Suisse Romande de G. de Reynold, Neuchétel 1937 (= LArt re-
ligieux en Suisse romande, 1).

3 Morand 1986, jak przyp. 15, s. 86.

% Gino Severini. Affreschi, mosaici, decoragioni monumentali 1921—
1941, red. E Benzi, katalog wystawy Rzym, Galleria Arco Farnese,
12 V =30 VI 1992, Roma 1992; E Benzi, Gino Severini. Le opere
monumentali, w: ibidem, s. 7-26; D. Fonti, Quando il cubismo di-
vienne sacro. Gli affreschi di Gino Severini nelle chiese svizzere, ,Art et
Dossier” 1992, nr 68, s. 26-32; M.-T. Torche-Julmy, Gino Severini
a Semsales. Renowvean de lart religieux en Suisse romande, ,Patrimoine
Fribourgeois” 2, 1993, s. 29-32; H. Reiners, Wandmalereien von Gino
Severini, ,Deutsche Kunst und Dekoration” 64, 1929, s. 98-104.
Zamieszczony ostatnio na internetowym blogu ,La letteratura ar-
tistica” obszerny wpis okazuje si¢ wnikliwym i przedstawionym na
szerokim tle opracowaniem monumentalnej twérczosci Severiniego
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I wojny $wiatowej artysta zwrdcit si¢ — moze nawet
bardziej niz inni przedstawiciele przedwojennej awan-
gardy — ku klasycyzmowi. W roku 1921 ukazala si¢
jego ksiazka Du Cubisme au Classicisme. Esthétique
du compas et du nombre (Od kubizmu do klasycy-
zmu. Estetyka cyrkla i liczby, Paris 1921). Przedstawit
w niej ,program” sztuki, ktdra zamierzat odtad two-
rzy¢. Odwrécit si¢ od uprawianego przed wojna kie-
runku; wskazat na panujacy wtedy ,balagan” wéréd
artystéw i réznych panujacych podéwezas ,-izméw”,
wyjasnit zrédta tego zjawiska i zaproponowat sposoby
uporzadkowania go™. Przyczyn wspétczesnych proble-
mow artystycznych upatrywal w dominujacych wéréd
malarzy awangardowych indywidualizmie i poszuki-
waniu oryginalno$ci opartym na fantazjach i kapry-
sach. Podstawowym problemem rozwazari Severiniego
byla walka pierwiastkéw empirycznych z duchowy-
mi (sam opowiadal si¢ po stronie tych ostatnich).
W zwiazku z tym odwotywat si¢ do madrosci staro-
zytnych: mistycznej symboliki liczb Pitagorasa oraz
platoriskiego pojecia idei jako ,,matrycy” wszechswiata;
uwazal, ze ,prawdziwa” i wielka sztuka jest pochodna
podstawowych, opartych na liczbach praw oraz so-
lidnego warsztatu, i skarzyl si¢, ze wspotezesni artysci
»nie potrafig uzywa¢ cyrkla, katomierza i liczb”, ktdre
to umiejgtnosci zostaly zapoznane od czasu osiagnigé
mistrzéw wloskiego renesansu®'. Za jedyny solidny
yfundament” sztuki uznawat Akademie i postulowat
powrét do klasycyzmu (,rien de bon n'est possible
sans I'Ecole”)*2.

Do zwrotu ku klasycyzmowi dotaczylo si¢ przej-
$cie Severiniego na katolicyzm oraz spotkanie (a po-
tem bliska znajomos¢) z Jakiem Maritainem, ktdre

wywarlo na artyst¢ przemozny wplyw (ofiarowany mu

(gtéwnie w zakresie sztuki sakralnej) z perspektywy zaleznosci teorii
malarza od traktatu Rzecz 0 malarstwie Cennina Cenniniego, ukazujac
transformacjg artysty w jeszcze innym $wietle; zob. E Mazzaferro,
Gino Severini e larte religiosa in un contesto europeo: linfluenza del
Libro dell'Arte di Cennino Cennini. Parte Prima, htep://letteraturaar-
tistica.blogspot.com/2016/05/gino-severini.html?m=1, Parte Seconda,
http://letteraturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini.html, Parte
Térza http://letteraturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini8.
heml [dostep: 21 VI 2016], artykut jest dostgpny takze w wersji an-
gielskiej: Gino Severini and the Sacred Art in a European Context: The
Influence of Cenninis Book of the Art, ibidem).

9 Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 9; Silver 1989, jak przyp. 5,
s. 264-265; ]. Laude, La crise de ['humanisme et la fin des utopies.
(Sur quelques problémes de la peinture et de la pensée européennes), w:
Luart face i la crise 1929-1939. Actes du quatriéme colloque d’Histoire
de LArt contemporain, Saint-Etienne 1980 (= Université de Saint-
Etienne, Travaux XXVI), s. 295-391, zwl. s. 318-319.

' G. Severini, Du Cubisme au Classicisme. Esthétique du compas
et du nombre, Paris 1921, s. 13-14, cyt. wg Silver 1989, jak przyp. 5,
s. 266. Odniesienia do liczb w kontekscie sztuki religijnej i pewien
rodzaju mistycyzmu faczyly Severiniego z malarzami mnichami ze
szkoly z Beuron (o ktérych zresztq wspominal w swoich pismach),
zob. Mazzaferro, jak przyp. 39, Parte Prima.

42 Severini 1921, jak przyp. 41, s. 14-15, cyt. wg Silver 1989,
jak przyp. 5, s. 266.
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empirical and spiritual elements, while he himself
supported the latter. Because of this he called upon
the wisdom of the ancients: the Pythagorean mys-
tical symbolism of numbers and the Platonic con-
cept of the idea as a “matrix” of the universe. He
believed that real and great art derives from basic
laws based on numbers as well as sound craftsman-
ship, complaining that contemporary artists “do not
know how to use a compass, a protractor, or num-
bers”, such abilities having been lost since the times
of the Italian Renaissance masters.*! He believed the
only solid foundation of art was the Academy and
he called for the return to classicism.*?

The turn towards classicism was for Severini
connected with his conversion to Catholicism and
meeting Jacques Maritain (who later became a close
friend), which had a profound influence on the art-
ist (he called his copy of Arz et scolastique, which
he received from its author in 1923, his “artistic
breviary”),® largely determining his later artistic
choices. Under the influence of Maritain’s neo-Thom-
istic philosophy, Severini relaxed a little his absolute
fidelity to the Platonic geometrical and mathematical
order, whose achievement became for him not the
purpose of art unto itself, but a means to an end. It
did not change significantly the forms of his works

' G. Severini, Du Cubisme au Classicisme. Esthétique du com-
pas et du nombre, Paris 1921, pp. 13-14, quoted after Silver 1989,
as in fn. 5, p. 266. The references to numbers in the context of re-
ligious art and a certain kind of mysticism connected Severini with
the Benedictine painters of the Beuron School (to whom he referred
in his writings), cf. as in fn. 39, Parte Prima.

4 Severini 1921, as in fn. 41, pp. 14-15, quoted after Silver
1989, as in fn. 5, p. 266.

% Benzi 1992, as in fn. 39, p. 11. The friendship was mutual;
in 1930 Maritain wrote a short sketch on the artist (J. Maritain,
Peintres nouveaux: Gino Severini, Paris 1930). Severini was very
involved, also as a theoretician, in making religious art. He pub-
lished several articles on the subject, including G. Severini, Dun
art pour /’Eg[z’se, “Nova et Vetera”, 1926, pp. 319-330, as well a dis-
cussion of Maritain’s work. The issue of the reciprocal relationship
between the painter and the philosopher is analysed in detail by: J.
Grace, The Spirit of Collaboration: Gino Severini, Jacques Maritain,
Anton Luigi Gajoni and the Roman Mosaicists, “COLLOQUY: Text
Theory Critique” 22, 2011, pp. 89-112; interestingly enough, in
2011 the author claimed that the problems discussed by her were
still a relatively little known aspect of Severini’s work. As it turns
out, the subject, especially Maritain’s influence on the religious
art created by avant-garde artists, started to become more popular
among scholars; cf. among others Z.M. Jones, Spiritual Crisis and
the ‘Call to Order’: The Early Aesthetic Writings of Gino Severini and
Jacques Maritain, “Word and Image”, 2010, pp. 59-67; J. Grace, The
French Effect: The Enduring Influence of Jacques Maritain’s Christian
Avant-gardism on Gino Severinis Art Journalism and Visual Aesthetic,
“Critica d’arte”, 8. Ser., 72, 2010 (2011), no. 43/44, pp. 9-32;
cf. also a doctoral dissertation: J. Grace, The Return to Religion:
ITtalian Modernism under the Auspices of French Thomism (1924
1944), University of Melbourne, Department of Art History, School
of Culture and Communication, Faculty of Arts, Melbourne 2013
(esp. ch. 3: Order and the Grace of Faith: Jacques Maritain and Gino
Severini, pp. 107-179).



already marked by classicism (in the Swiss churches
that he decorated, he introduced both Cubist and
classical elements), but his theoretical and aesthetic
approach to art became quite different: he evolved
from a secular artist with Platonic beliefs into a church
artist and a Thomist.*

According to the rules laid down by Maritain and
adopted by Severini, the work of the artist should
be characterized by simplicity, because church art
has to be intelligible; it should be “theology in pic-
tures”, understandable to believers, but it cannot
accept any formal limitations since there is no such
thing as a specific style or technique of religious art.”

The turn towards classicism coincided in
Severini’s art with his growing predilection for mon-
umental realizations (mural paintings and mosaics)
while at the same time he abandoned easel painting.
The painter considered carefully the specific circum-
stances, new possibilities and limitations brought
about by mural painting and he published his con-
clusions in 1927.% The key tenet of the genre was
for him the primacy of architecture, the painter
respecting its laws (meaning the flat wall surface)
and foregoing any devices (such as foreshortening,
perspective, all kinds of illusionism “perforating”
the surface) which could interfere with the percep-
tion of the wall as such, introducing an illusion of
space where there is none but only the wall surface.
In a word, he postulated the complete subordina-
tion of painting to architecture.”” He believed that
the “necessary condition for a work of art to create
a unified whole with the building is that it should
be conceived and executed on the site”.*® The state-
ment was motivated by the deeply-held belief of the
artist that “architecture [...] can not only inspire
art, but it also almost always can suggest the ‘me-
dium’[...]” appropriate for decoration.” He recom-
mended building a three-dimensional form through
“Cubist” devices: contrasting colours, using the line
and contour.”® Colour should play a unifying role

# Benzi 1992, as in fn. 39, pp. 11-12.

% Ibidem, p. 12. The following statement of Maritain is often
quoted, not only with regard to Severini’s work: “If you want to
produce Christian work, be a Christian and try to make a work of
beauty into which you have put your heart; do not adopt a Christian
pose” (Art and Scholasticism, London 1930, p. 70, transl. J. E Scanlan;
Art et scolastique, Paris 1927, p. 113).

% G. Severini, Peinture murale. Son esthétique et ses moyens,
“Nova et Vetera”, 1927, pp. 119-132, reprinted in: La peinture mu-
rale, in: G. Severini, Fcrits sur lart (Préface de Serge Fauchereau),
Paris 1987 (= “Diagonales”, une collection des Editions Cercle
d’Art), pp. 181-193.

7 Severini 1927, as in fn. 46, p. 119, fn. 1.

% Tbidem, p. 120.

# Tbidem, p. 121.

°0 Ibidem, pp. 124-125.

przez autora w roku 1923 egzemplarz Art et scolasti-
gue malarz nazywat swoim ,brewiarzem estetyczny-
m”)® i w duzej mierze zdeterminowalo jego pézniejsze
wybory artystyczne. Pod wplywem neotomistycznej
filozofii Maritaina Severini rozluznit nieco swa ab-
solutna wierno$¢ platoriskiemu porzadkowi geome-
trycznemu i matematycznemu, ktérych osiagniecie
stato si¢ dla niego juz nie celem sztuki samym w sobie,
lecz $rodkiem prowadzacym do celu. Nie zmienito
to zasadniczo formy tworzonych przez Severiniego
prac naznaczonych juz klasycyzmem (w kosciotach
szwajcarskich, ktére dekorowat, pojawiajg si¢ elemen-
ty kubistyczne i klasycystyczne), lecz inne bylo jego
podejscie teoretyczne, estetyczne do sztuki: z artysty
swieckiego o przekonaniach platoniskich stal si¢ ar-
tysta koscielnym, tomista*.

Zgodnie z zasadami wylozonymi przez Maritaina,
a zastosowanymi przez Severiniego, praca artysty ma
si¢ odznaczad prostots, gdyz sztuka koscielna musi
by¢ czytelna; ma by¢ ,,malowang teologia” zrozumiaty
dla wiernych; nie obowiazuja jej jednak zadne ogra-
niczenia formalne, gdyz nie istnieje zaden specyficz-
ny styl czy technika sztuki religijnej®.

Zwrot ku klasycyzmowi zbiegt si¢ w twérczosci
Severiniego z jego predylekeja do realizacji monumen-
talnych (malarstwa $ciennego i mozaiki), przy jedno-
czesnej rezygnacji z malarstwa sztalugowego. Malarz
doglebnie przemyslat specyficzne warunki, nowe moz-

3 Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 11. Przyjazei byta wzajemna;
w roku 1930 Maritain po$wiecit artyscie niewielki szkic (J. Maritain,
Peintres nouveaux: Gino Severini, Paris 1930). Severini zaangazo-
wal si¢ bardzo, réwniez teoretycznie, w tworzenie sztuki religij-
nej. Opublikowat na ten temat szereg artykutéw, m.in. G. Severini,
D'un art pour lfglz':e, Nova et Vetera” 1926, s. 319-330, a tak-
ze oméwienia dzieta Maritaina. Problem wzajemnych stosunkéw
malarza i filozofa szczegélowo analizuje: J. Grace, The Spirit of
Collaboration: Gino Severini, Jacques Maritain, Anton Luigi Gajoni
and the Roman Mosaicists, ,COLLOQUY: Text Theory Critique”
22,2011, s. 89-112; co ciekawe, w roku 2011 autorka uwazala, ze
podjgta przez nig problematyka to (nadal) nieznany szerzej aspekt
tworczosci Severiniego. Okazuje sie, ze temat, zwlaszcza wplyw fran-
cuskiego filozofa na sztuke religijng tworzona przez artystéw awan-
gardowych, zaczyna sig cieszy¢é powodzeniem badaczy; zob. m.in.
Z.M. Jones, Spiritual crisis and the call to order’ the early aesthetic
writings of Gino Severini and Jacques Maritain, ,Word and Image”
2010, s. 59-67; J. Grace, The French effect: the enduring influence
of Jacques Maritains Christian avant-gardism on Gino Severinis art
Journalism and visual aesthetic, ,Critica d’arte” 8. Ser., 72, 2010
(2011), nr 43/44, s. 9-32; zob. takze dysertacje doktorska: J. Grace,
The return to religion: Ttalian modernism under the auspices of French
Thomism (1924—1944), University of Melbourne, Department of
Art History, School of Culture and Communication, Faculty of
Arts, Melbourne 2013 (zwt. rozdz. 3: Order and the Grace of Faith:
Jacques Maritain and Gino Severini, s. 107-179).

# Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 11-12.

# Ibidem, s. 12. Nie tylko w odniesieniu do Severiniego w tym
kontekscie czgsto przywoluje si¢ stwierdzenie Maritaina: ,,Jesli cheesz
stworzy¢ dzielo chrzescijafiskie, badz chrzescijaninem i staraj sig
stworzy¢ dzielo pigkne, takie, w ktorym bedzie twoje serce: nie sta-
raj si¢, by bylo chrzescijaniskie” Art et scolastique, Paris 1927, s. 113,
cyt. za Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 12.
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liwosci i ograniczenia, jakie niesie ze soba malarstwo
$cienne, a ptynace stad wnioski opublikowat w roku
19274, Za podstawowe zalozenie gatunku uwazat uzna-
nie wyzszoéci architektury, respektowanie przez ma-
larza rzadzacych nig praw, czyli plaskiej powierzchni
$ciany, i postulowat rezygnacj¢ ze srodkéw (jak skro-
ty, perspektywa, wszelki iluzjonizm, keéry ,,dziurawi”
powierzchnig), ktére by mogty zaburzy¢ postrzega-
nie $ciany jako takiej, wprowadzajac iluzjg przestrzeni
tam, gdzie jej nie ma, gdzie jest jedynie plaszczyzna
muru. Jednym stowem, proponowat catkowite podpo-
rzadkowanie malarstwa architekturze?. Uwazat wiec,
ze ,warunkiem podstawowym tego, by dzielo sztu-
ki dekoracyjnej stanowito jedno$¢ z budynkiem, jest
to, by zostalo pomyslane i wykonane na miejscu™®.
Stwierdzenie to wyplywalo z glebokiego przekonania
artysty, ze: ,Architektura [...] nie tylko moze inspiro-
wac sztuke, ale prawie zawsze moze takze sugerowaé
»érodkic [...]” odpowiednie do wykonania dekoracji®.
Tréjwymiarows forme zalecat budowaé za pomoca $rod-
kéw ,kubistycznych”: kontrastowania koloréw, z uzy-
ciem linii i konturu®. Kolor za§ miat petni¢ funkeje
unifikujaca kompozydje, jako ,element harmonii, a nie
narzedzie imitacji™'.

4 G. Severini, Peinture murale. Son esthétique et ses moyens,

»Nova et Vetera’ 1927, s. 119-132, przedruk: La peinture murale,
w: G. Severini, Fcrits sur lart (Préface de Serge Fauchereau), Paris
1987 (= ,Diagonales”, une collection des Editions Cercle d’Art),
s. 181-193.

7 Severini 1927, jak przyp. 46, s. 119, przyp. 1.

48 Thidem, s. 120.

“ Tbidem, s. 121.

50 Ibidem, s. 124-125.

5! Ibidem, s. 127. Nie sposob nie zauwazy¢, ze do takich wnio-
skéw doszedt Severni, odwotujac sie do $redniowiecznej tradycji, m.in.
dzicki studiom nad dawnymi traktatami o sztuce, takie Libro del-
larte Cennino Cenniniego, zob. Mazzaferro, jak przyp. 39, passim.
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25. Malowidta écienne Gino Severi-
niego, ko$ciét parafialny w Semsales,

fot. J. Wolariska

25. Gino Severini’s wall paintings,

parish church at Semsales, photo by
J. Wolariska

in the composition, as an “element of harmony, not

» 5]

a tool of imitation”.

Following the described rules in practice, in
the decade between the mid-1920s and mid-1930s
Severini produced in Switzerland, generally in the
churches built, renovated or expanded by Fernand
Dumas, five sets of decorations (most of them
in paint, two mosaics) in the following order: at
Semsales (1924-1926; figs. 25, 26),°> La Roche
(the renovation of an eighteenth-century church;
1927-1928; fig. 27),> Tavannes (1930),>* St Peter’s
church in Fribourg (1931-1932; the work was com-
pleted only in 1951)*° and Notre-Dame-du-Valentin

°! Ibidem, p. 127. It must be observed that Severini reached
such conclusions by referring to medieval tradition, among oth-
ers thanks to his studies on the old treatises on art, also Cennino
Cennini’s Libro dell arte, cf. Mazzaferro, as in fn. 39, passim.

52 Chiesa di Semsales, 192526, in: Gino Severini... 1992, as
in fn. 39, s. 35-38; J.-B. Bouvier, La nouvelle église de Semsales,
“Nouvelles Etrennes Fribourgeoises”, 1928, pp. 159-180; M.-T.
Torche, L'Eglise de Semsales. Premier exemple de peinture cubiste appli-
quée a Lart monumental religieux en Suisse romande?, “Pro Fribourg”,
no. 117 (nov.) 1997 (= Reperes Fribourgeois, 9), pp. 73-78; J.
Cassou, 1/ pittore Gino Severini, “Dedalo. Rassegna d’arte” XII, 1932,
vol. 111, pp. 881-890.

53 Chiesa di La Roche, 1927-28, in: Gino Severini... 1992, as in
fn. 39, pp. 43-45; ].-B. Bouvier, Décorations de G. Severini a Iéglise
de La Roche, ,Nouvelles Etrennes Fribourgeoises”, 1930, s. 161-170.

% Chiesa di Tavannes, 1930, in: Gino Severini...1992, as in fn.
39, pp. 54-55; L. Villars, L’Eglz’se de Tavannes, “LArtisan liturgique”,
1937, pp. 994-996. The church designed by Adolphe Guyonnet;
the mosaic was not produced correctly according to Severini’s de-
sign and for that reason the catalogue of the artist’s monumental
works quoted above (Gino Severini... 1992, as in fn. 39) does not
include it at all.

5 Chiesa di S. Pietro a Friburgo, 1932, 1935/1950 c., in: Gino
Severini... 1992, as in fn. 39, pp. 56-58; L. Villars, L’Eg[i:e Saint-
Pierre de Fribourg, “LArtisan liturgique”, 1937, pp. 997-998. Apart
from the painted decorations Severini also designed a mosaic there.



26. Gino Severini, Trdjca Su/i;‘-
ta, malowidlo $cienne w apsydzie
prezbiterium, kosciét parafialny
w Semsales, fot. J. Wolariska

26. Gino Severini, The Holy Trini-
7y, wall paintings in the apse, par-
ish church at Semsales, photo by
J. Wolariska

in Lausanne (1933—1934; a monumental fresco in
the apse; fig. 28).5

Severini’s example shows that mural painting in
interwar Europe, even that in churches, did not nec-
essarily have to be associated with conservative and
traditional art. Even though the kind of painting in-
troduced by the Italian painter into Swiss churches
was far from the avant-garde pictures of the Futurists
(because of the classicist influence mentioned above
and also to a certain degree primitivist forms), the
post-Cubist stylization marks it as clearly modern.

*

The work of the Swiss association described in brief
above was quite unique and original, without predeces-
sors or followers. However, at the same time it was one
of many (one could say — only one of many) attempts
to revive religious art which had at that time already
been made for at least a century. Because of the for-
mal dimension and the limited area of realizations, the
work of the Group of St Luke and St Maurice could
be compared with the great action of church construc-
tion in the suburbs of Paris in the 1930s, known as
the Chantiers du Cardinal (“Cardinal’s buildings”).””

However, a more appropriate comparison, if more
removed in time and to a certain degree & rebours,

56 Chiesa di Notre Dame du Valentin a Losanna, 1933-34, in:
Gino Severini... 1992, as in fn. 39, p. 65; G. di San Lazzaro, Lultimo
affresco di Severini, “Emporium” 81, 1935, pp. 260-263.

%7 In 1932 Jean Verdier, Archbishop of Paris, inaugurated a pro-
gramme of building churches for working-class people living in in-
creasingly crowded suburbs, deprived of pastoral care and easy ac-
cess to churches. The action resulted in over one hundred suburban
churches built in less than ten years; J. Pichard, 7émoignage de no-
tre temps. Promenade & travers les Chantiers du Cardinal, “Art Sacré”
2, 1936, no. 1, pp. 18-28. In 1936 the ninety-fifth building was

Stosujac w praktyce opisane zasady, w ciagu de-
kady, od potowy lat 20. do potowy 30. XX wieku,
Severini wykonat w Szwajcarii, gtéwnie w kosciotach
wzniesionych lub rozbudowywanych czy odnawia-
nych przez Fernanda Dumasa, pi¢¢ zespotéw dekora-
qji (w wigkszosci malarskich; dwa mozaikowe), kolej-
no w: Semsales (1924-1926, il. 25, 26)°?, La Roche
(odnowienie $wiatyni osiemnastowiecznej; 1927-1928;
il. 27)°3, Tavannes (1930)%, kosciele $w. Piotra we
Fryburgu (1931-1932; prace zostaly ukoriczone do-
piero w roku 1951)% oraz Notre-Dame-du-Valentin
w Lozannie (1933-1934; monumentalny fresk w ap-
sydzie; il. 28)°.

Przykfad Severiniego pokazuje, ze malarstwo $cien-
ne w migdzywojennej Europie, na dodatek w koscio-

52 Chiesa di Semsales, 1925-26, w: Gino Severini... 1992,
jak przyp. 39, s. 35-38; ].-B. Bouvier, La nouvelle église de
Semsales, ,Nouvelles Etrennes Fribourgeoises” 1928, s. 159-180;
M.-T. Torche, L'Eglise de Semsales. Premier exemple de peinture cub-
iste appliquée & l'art monumental religieux en Suisse romande?, ,Pro
Fribourg”, nr 117 (nov.) 1997 (= Repéres Fribourgeois, 9), s. 73-78;
J. Cassou, Il pittore Gino Severini, ,Dedalo. Rassegna d’arte” XII,
1932, vol. III, s. 881-890.

53 Chiesa di La Roche, 1927-28, w: Gino Severini.... 1992, jak
przyp. 39, s. 43—45; ].-B. Bouvier, Décorations de G. Severini i ['église
de La Roche, ,Nouvelles Ftrennes Fribourgeoises” 1930, s. 161-170.

> Chiesa di Tavannes, 1930, w: Gino Severini...1992, jak przyp. 39,
s. 54-55; L. Villars, L’Eg/ise de Tavannes, ,LArtisan liturgique” 1937,
s. 994-996. Koscidt projektu Adolphe’a Guyonneta; mozaika nie
zostata wykonana poprawnie wedtug projektu Severiniego i z tego
powodu cytowany katalog monumentalnych dziet artysty (Gino
Severini... 1992, jak przyp. 39) nie bierze jej w ogdle pod uwage.

% Chiesa di S. Pietro a Friburgo, 1932, 1935/1950 c., w: Gino
Severini... 1992, jak przyp. 39, s. 56-58; L. Villars, L’Eg/z'se Saint-
Pierre de Fribourg, ,LArtisan liturgique” 1937, s. 997-998. Obok
dekoracji malarskiej Severini zaprojektowal tu takze mozaikg.

56 Chiesa di Notre Dame du Valentin a Losanna, 1933-34, w:
Gino Severini... 1992, jak przyp. 39, s. 65; G. di San Lazzaro,
Lultimo affresco di Severini, ,Emporium” 81, 1935, s. 260-263.
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tach, wcale nie musiato by¢ kojarzone ze sztuka za-
chowawcza, tradycyjna. Cho¢ rodzaj malarstwa, ktore
Wioch wprowadzit do szwajcarskich kosciotéw, byt
daleki od awangardowych obrazéw futurystéw (wspo-
mniana klasycyzacja i do pewnego stopnia rowniez
prymitywizm ksztattowania form), to jednak nosit
wyrazne pigtno ,nowoczesno$ci” w postaci postku-

bistycznej stylizacji.

*

Opisane w skrécie dzieto szwajcarskiego sto-
warzyszenia artystéw bylto zupelnie wyjatkowe i ory-
ginalne; bezprecedensowe i bez nastgpstw. Zarazem jed-
nak stanowito przeciez (mozna by rzec — tylko) jedna
z wielu podejmowanych wtedy juz co najmniej od
stulecia préb odnowy sztuki religijnej. Ze wzgledu na
strong formalng i ograniczony obszar realizacji mozna
by dziatania Grupy $w. Lukasza i $w. Maurycego zesta-
wi¢ z wielka akcja budowy kosciotéw na przedmies-
ciach Paryza w latach 30. XX wieku, zwang Chantiers
du Cardinal (,budowami kardynata”)*’.

Celniejsze chyba, cho¢ bardziej odlegte w czasie
i do pewnego stopnia 4 rebours, mogtoby by¢ poréwna-
nie dokonan Cingrii i jego towarzyszy z dzielem mni-
chéw ze szkoly z Beuron. Autorom dekoracji kosciotéw
szwajcarskich daleko bylo co prawda do mistycyzmu

7 W roku 1932 arcybiskup Paryza, Jean Verdier, zainauguro-
wal program budowy kosciotéw dla mieszkajacych na coraz bar-
dziej zattoczonych przedmiesciach robotnikéw, pozbawionych opieki
duszpasterskiej i koscioléw w sasiedztwie. Akcja w ciagu niespetna
dziesi¢ciu lat zaowocowata powstaniem ponad setki podmiejskich
kosciotéw; J. Pichard, Témoignage de notre temps. Promenade a tra-
vers les Chantiers du Cardinal, ,Art Sacré” 2, 1936, nr 1, s. 18-28.
W roku 1936 otwierano 95. budoweg; setng realizacj byt Pawilon
Papieski na Migdzynarodowej Wystawie Sztuki i Techniki w roku
1937; E. Bréon, LArt Sacré sexpose 1925—-1931-1937, w: LArt Sacté...
1993, jak przyp. 10, s. 87-88.
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27. Gino Severini, Pieta, malowidlo
$cienne na tuku tgczowym, kosciot
parafialny w La Roche, 1927-1928,
restauracja Fernand Dumas, fot.

J. Wolariska

27. Gino Severini, Piera, wall pa-
intings on the chancel arch, parish
church at w La Roche, 1927-1928,
restoration by Fernand Dumas, pho-
to by J. Wolariska
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could be made of the achievements of Cingria and his
partners with the work of the monks of the Beuron
School. Admittedly, the authors of the decorations in
the Swiss churches were far from the Benedictines’ mys-
ticism and spirituality; they did not create the canons
of religious art, neither did they set themselves a more
general and long-term aim of changing this art forever.
Most of the furnishings they made for churches could
just as well be placed in secular interiors — apartments,
cafes or theatres, which they also designed. However,
what they have in common with the Benedictines is
a comprehensive and scrupulously honest approach
to the received commissions, most of all regarding
the craftsmanship. Every realization of the group was
a complex undertaking (in the sense expressed by the
idea of the Gesamtkunstwerk), executed at the high-
est artistic and technical level, created using materi-
als that were not only of the highest quality, but also
could be used for rare and even unique artistic tech-
niques. The most important feature of these realiza-
tions, undeniably of high artistic value, was the hand-
made, artisanal and meticulous work of the highest
order, whose quality attracts attention until this day.
Could it possibly be ascribed to the proverbial Swiss

reliability and precision?

Abstract

The revival of church art in Romandy in the in-
terwar period was as noteworthy as that in France,
even though it is not known as widely. The article is
an attempt at a general characterization of the work by
Groupe de Saint-Luc et de Saint-Maurice carried out

opened; the one-hundredth realization was the Pontifical Pavilion
at the International Exhibition of Art and Technology in 1937; E.
Bréon, LArt Sacré sexpose 1925-1931—-1937, in: LArt Sacré... 1993,
as in fn. 10, pp. 87-88.



28. Gino Severini, Malowidlo $cienne w apsydzie prezbiterium,
kosciét Notre-Dame-du-Valentin, Lozanna, 1932—1935, reno-
wacja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

28. Gino Severini, wall paintings in the apse, church of Notre-
Dame-du-Valentin, Lausanne, 1932-1935, renovated by Fer-
nand Dumas, photo by J. Wolariska

mostly in countryside churches of Romandy. Nearly
sixty first-class ensembles of decorations of church
interiors executed over the span of twenty-five years
(1920-1945) offer a remarkable testimony of the
group’s activity. Its realizations were created by sev-
eral artists among whom only some declared them-
selves to be regular members of the group; others —
like the well-known Italian painter and art theorist
Gino Severini — were only loosely associated with the
group. Its existence and activity is a phenomenon
whose success can be explained by some particularly
favourable circumstances (despite the economic crisis
of the 1930s) and the close collaboration of three sig-
nificant individuals: the driving force and the actual
founder of the association was the Genevese painter,
decorator and writer Alexandre Cingria (1879-1945);
the designer of most of the churches decorated and
furnished by the members of the group was Fernand
Dumas (1892-1956), a talented architect and great
organizer; the association could also always count
on the support of the Catholic Bishop of Lausanne,

i uduchowienia benedyktynéw, nie tworzyli kanonéw
sztuki religjnej ani nie stawiali sobie ogélniejszych i da-
lekosieznych celéw majacych te sztuke trwale zmie-
ni¢, a wigkszo$¢ stworzonych przez nich elementéw
wyposazenia ko$cioléw mogtaby si¢ $miato znalez¢ we
wngtrzach $wieckich — mieszkaniach, kawiarniach czy
teatrach (ktérych projektowaniem tez si¢ przeciez trud-
nili). Z benedyktynami taczy ich jednak catosciowe
i skrajnie uczciwe — przede wszystkim z rzemie$lniczego
punktu widzenia — traktowanie podejmowanych za-
mowien: kazda z realizacji grupy byta przedsigwzigciem
kompleksowym (w rozumieniu Gesamtkunstwerku),
ktérego wykonanie stalo na najwyzszym poziomie
technicznym i artystyczno-rzemie$lniczym, a do tego
byla tworzona z wykorzystaniem materialéw nie tyl-
ko najwyzszej jakosci, ale tez takich, ktére pozwalaty
na zastosowanie czgsto rzadkich, a nawet niepowta-
rzalnych technik artystycznych. Nie odmawiajac tym
realizacjom wysokich waloréw artystycznych, nalezy
po raz kolejny podkresli¢, ze liczyta si¢ w nich prze-
de wszystkim reczna, rzemieslnicza (a czasem pewnie
nawet, nomen omen, ,benedyktyniska”) praca na naj-
wyzszym poziomie — cecha, ktéra zwraca uwage do
dzis. Czyzby byta to zastuga przystowiowej szwajcar-
skiej solidnosci i precyzji?

Streszczenie

Odnowa sztuki koscielnej w szwajcarskiej
Romandie przebiegata w okresie migdzywojennym
nie mniej interesujaco niz we Francji, jednakze jest
szerzej mato znana. Artykut jest proba przekrojowej
charakterystyki prac Groupe de Saint-Luc et de Saint-
-Maurice wykonanych gtéwnie w wiejskich kosciotach
Szwajcarii romanskiej. Blisko szes¢dziesiat wysokiej
klasy zespotéw dekoracji wnetrz koscielnych zrealizo-
wanych w ciagu ¢éwieréwiecza (1920-1945) dziatalno-
§ci grupy wystawia jej bardzo pochlebne swiadectwo.
Realizacje przez nia firmowane tworzylo grono artystéw,
z ktérych tylko cz¢$¢ na stale deklarowata przynalez-
nos¢ do organizacji; pozostali — jak np. znany wloski
malarz i teoretyk sztuki Gino Severini — pozostawali
z nig jedynie w luznym zwiazku. Istnienie i dziatal-
no$¢ grupy jest swego rodzaju fenomenem, ktérego
tajemnic¢ powodzenia mozna wytlumaczy¢ wyjatkowo
sprzyjajacymi okoliczno$ciami (na przekér trwajacemu
w latach 30. kryzysowi ekonomicznemu) i zgodnym
zaangazowaniem w jej pracg trzech znaczacych indy-
widualnosci: animatorem i whasciwym zalozycielem
stowarzyszenia byt genewski malarz, dekorator i pisarz
Alexandre Cingria (1879-1945); projektantem wigk-
szosci kosciotéw dekorowanych i wyposazanych przez
cztonkéw grupy byl Fernand Dumas (1892-1956),
zdolny architekt i znakomity organizator; artysci sto-
warzyszenia mogli tez zawsze liczy¢ na poparcie zy-
wotnie zainteresowanego sztuka ks. Mariusa Bessona
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(1876-1945), katolickiego biskupa Lozanny, Genewy
i Fryburga w latach 1920-1945. To wiasnie $mierci
Bessona i Cingtii, 0s6b najwazniejszych dla dziatalno-
$ci stowarzyszenia, nalezy przypisa¢ koniec jego istnie-
nia w roku 1945.

Stowa kluczowe: Szwajcaria romaniska (Romandie),
sztuka koscielna, Alexandre Cingria, Gino Severini,
Fernand Dumas, Groupe de Saint-Luc et de Saint-
-Maurice

dr Joanna Wolaniska

Krakéw (naukowiec niezalezny)

Centrum Dokumentagji

Wsp6lczesnej Sztuki Sakralnej

przy Wydziale Sztuki

Uniwersytetu Rzeszowskiego

plac Ofiar Getta 4-5/35, 35-002 Rzeszéw
tel. +48 17 872 20 98
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Geneva and Fribourg in the period 1920-1945 Fr.
Marius Besson (1876-1945), who was keenly inter-
ested in art. The deaths of Besson and Cingria, the
most important figures in the association’s activities,
mark the end of its existence in 1945.

Keywords: Romandy (Romandie), Swiss church art,
Alexandre Cingria, Gino Severini, Fernand Dumas,

Groupe de Saint-Luc et de Saint-Maurice

Translated by Monika Mazurek



Anna Siemieniec
Woarsaw University

Adam Stalony-Dobrzanski’s
projects and stained-glass
windows for Warsaw
Orthodox parishes

One of the leading creators of modern Orthodox
art in Poland is Adam Stalony-Dobrzaniski (1904—
1985)," a graduate and lecturer of the Academy of
Fine Arts in Cracow, painter, graphic artist, restorer
of works of art, and above all a wonderful stained
glass creator. Creating comprehensive concepts of in-
terior designs for Polish Orthodox temples, the art-
ist introduced, inter alia, stained-glass windows into
their space. Window glazing had been encountered
before in Orthodox architecture, but it is in the art
of Stalony-Dobrzaniski that stained glass for the first
time referred directly to the tradition of icon painting.

Creating works for the Orthodox Church in
Poland, the artist co-operated, inter alia, with Fr.
Wtodzimierz Doroszkiewicz,” later Bishop of the
Wroctaw-Szczecin diocese, then Metropolitan of
Warsaw and Poland, and Fr. Jerzy Klinger.? In 1951,
Stalony-Dobrzariski was invited by Fr. Doroszkiewicz,
then the parish priest of the Nativity of the Blessed
Virgin Mary parish in Grédek, to design the interi-
ors of the newly built church. The artist, along with
a team of painters, among whom Nowosielski proved
a real individualist, painted a polychrome (1952—
1955), and then designed the stained-glass windows
(1953-1955). This experience resulted in many years

' E. Dwornik-Gutowska, Stalony-Dobrzariski, in: Polski
stownik biograficzny, vol. 41, Warszawa—Krakéw 2002, pp. 497—
499. The above biography is the most comprehensive source of
information on the life and work of the artist. The author of this
article, who prepares a dissertation at Warsaw University under
the supervision of Fr. Bp prof. Michal Janocha, works on the
full documentation and analysis of stained-glass windows cre-
ated by the artist. At the same time, Stalony-Dobrzariski’s work
is documented and his art is popularized by the grandson of
the artist, Jan Pawlicki (in the literature known as Jan Stalony-
Dobrzanski). He is the author of a website dedicated to the art-
ist: htep://stalony-dobrzanski.info.

? Bazyli (Wlodzimierz) Doroszkiewicz (1914-1998) was the
fifth Metropolitan of Warsaw and of Poland, from 1961-1970 he was
Bishop of the Wroctaw-Szczecin Orthodox diocese, between 1970 and
1998 — the superior of the Polish Autocephalous Orthodox Church.

% Father George Klinger (1918-1976) is a Greek Orthodox
priest, theologian and an ecumenist, and a vice-rector of the Christian
Theological Academy in Warsaw.

Anna Siemieniec
Uniwersytet Warszawski

Projekty i realizacje witrazowe
Adama Stalony-Dobrzanskiego
dla warszawskich parafii
prawostawnych

Jednym z czotowych twércéw wspétezesnej sztuki
cerkiewnej w Polsce jest Adam Stalony-Dobrzanski
(1904-1985)", absolwent i wyktadowca ASP
w Krakowie, malarz, grafik, konserwator dziet sztu-
ki, a przede wszystkim znakomity witrazysta. Tworzac
kompleksowe koncepcje wystrojéw wngetrz dla pol-
skich $wiatyri prawostawnych, artysta ten wprowadzat
w ich przestrzenie m.in. witraze. Przeszklenia okienne
w architekturze prawostawnej wystgpowaly juz weze-
$niej, jednak to w twérczosci Stalony-Dobrzanskiego
po raz pierwszy witraz cerkiewny nawiazal bezposred-
nio do tradycji malarstwa ikonowego.

Tworzac dla Ko$ciola prawostawnego w Polsce,
artysta wspotpracowal m.in. z ks. Wlodzimierzem
Doroszkiewiczem?, pézniejszym biskupem wroctaw-
sko-szczeciiskim, nastgpnie metropolita warszaw-
skim i calej Polski, oraz z ks. Jerzym Klingerem?.
W 1951 roku Stalony-Dobrzaniski zostal zaproszo-
ny przez ks. Doroszkiewicza, dwczesnego proboszcza
parafii pw. Narodzenia NMP w Grédku, do aranza-
¢ji wnetrza nowo budowanej cerkwi. Artysta, wraz
z zespotem malarskim, w ktérym najwicksza indy-
widualnoscig okazat si¢ Jerzy Nowosielski, wykonat
polichromie (1952-1955), a nast¢pnie zaprojektowat
witraze (1953-1955). To dos§wiadczenie zaowoco-

! E. Dwornik-Gutowska, Stalony-Dobrzasiski, w: Polski stow-
nik biograficzny, t. 41, Warszawa—Krakéw 2002, s. 497-499.
Powyisza nota biograficzna stanowi najobszerniejsze zrédto in-
formacji na temat zycia i twérczosci artysty. Nad petng doku-
mentacja oraz analiza wykonanych przez niego witrazy pracuje
autorka niniejszego artykutu, przygotowujaca rozprawe doktor-
ska na Uniwersytecie Warszawskim pod kierunkiem ks. bp. prof.
Michata Janochy. Jednoczesnie praca nad dokumentacjg twér-
czosci Stalony-Dobrzaskiego oraz popularyzacja jego sztuki zaj-
muje si¢ wnuk artysty, Jan Pawlicki (w literaturze wystgpujacy
réwniez jako Jan Stalony-Dobrzariski), ktéry jest autorem strony
internetowej po$wigconej artyscie: http://stalony-dobrzanski.info.

% Bazyli (Wlodzimierz) Doroszkiewicz (1914-1998) - piaty
metropolita warszawski i catej Polski, w latach 1961-1970 biskup
prawostawnej diecezji wroctawsko-szezeciriskiej, w latach 1970-1998
zwierzchnik Polskiego Autokefalicznego Kosciota Prawostawnego.

3 Ks. Jerzy Klinger (1918-1976) — prawostawny duchowny, teo-
log i ekumenista, prorektor Chrzescijariskiej Akademii Teologicznej
w Warszawie.
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wato wieloletnia wspdlpracy Stalony-Dobrzadskiego
z ks. Doroszkiewiczem, ktéra po Grédku byta kon-
tynuowana we Wroclawiu® i Warszawie.

Pierwsze zaméwienie dla warszawskiej Cerkwi
prawostawnej zrealizowat Stalony-Dobrzanski na pros-
be ks. Jerzego Klingera, ktéry w 1955 roku zostat
przeniesiony z Ketrzyna do stolicy, gdzie objat pro-
wadzenie parafii cmentarnej na Woli. Jak wspomi-
na ks. prof. Konrad Rudnicki, krakowski astronom
i kaptan, w mieszkaniu ks. Klingera

pray cerkwi sw. Jana Klimaka na Woli zbierato
sig nas kilkoro zafascynowanych jego nietuzinkowym,
ekumenicznym podejsciem do teologii. Do tego grona
nalezeli prayjezdzajacy z Krakowa prawostawny witra-
gysta i malarz Adam Stalony-Dobrzaiiski, byly oficer
Armii Kosciuszkowskiej, majqcy prawostawne swigce-
nia diakonatu Serafin Michalewski, dojezdzajqcy czgsto
z Lodzi Jerzy Nowosielski i ja — astronom z Uniwersytetu
Warszawskiego przygotowujqcy si¢ po cichu - tymcza-
sem jako diakon - do kaplarstwa w Zgromadzeniu
Mariawitéw [...]. Czasem w naszych spotkaniach bra-
by udziat réwniez Zofia, zona Jerzego, czasem malar-
ka Krystyna Zwoliriska — swiadoma agnostyczka, ale
o chrzescijariskiej podswiadomosci. Nie sposéb rez nie
wspomniec o panu Janie Anchimiuku, obecnie arcybi-

skupie wroctawskim — Jeremiaszi’.

Owocem tych spotkan bylo m.in. wypracowanie
wsp6lnego stanowiska ks. Klingera i krakowskich arty-
stéw dotyczacego tak wystroju cerkwi, jak i — general-
nie — nowe;j sztuki sakralnej, taczacej szacunek do tra-
dycji Kosciota z wspétczesnym jezykiem artystycznym.

Cerkiew pw. $w. Jana Klimaka

Cerkiew pw. $w. Jana Klimaka na Woli zostata
wzniesiona w latach 19031905 w stylu bizantyrisko-ru-
skim na planie krzyza greckiego. Posiada cz¢$¢ naziem-
na, z wydtuzonym ramieniem wschodnim tworzacym
prosto zamknigte sanktuarium, oraz cz¢§¢ podziemna,
na planie wydtuzonego prostokata, w ktérej utworzono
dolna kaplice pw. bt. Hieronima Strydonskiego i pro-
roka Eliasza. Podczas Powstania Warszawskiego wie-
lu jej parafian zamordowano, a sama cerkiew zostata
w znacznym stopniu zniszczona®. Po wojnie $wiatynia
nadawata si¢ do gruntownego remontu. Kiedy w 1955
roku probostwo objat ks. Klinger, kontynuowat rozpo-

czgte po wojnie prace remontowe: ,,pierwsze co zrobit,

4 Por. A. Siemieniec, Witraze Adama Stalony-Dobrzariskiego
dla cerkwi prawostawnych we Wroctawin, ,Sacrum et Decorum.
Materialy i studia z historii sztuki sakralnej” 7, 2014, s. 104-126.

5 Slub Nowosielskiego, htep://dstp.rel.pl/2p=4236 [dostep:
16 IV 2015].

¢ Ks. Mikotaj Lenczewski, Cerkiew sw. Jana Klimaka. Warszawa,
‘Warszawa 2000, s. 10.
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of co-operation between Stalony-Dobrzaniski and Fr.
Doroszkiewicz. The co-operation after Grédek was
continued in Wroctaw* and Warsaw.

The first stained-glass windows for the Warsaw
Orthodox Church by Stalony-Dobrzariski were or-
dered by Fr. Jerzy Klinger, who, in 1955, was trans-
ferred from Ketrzyn to the capital, where he took over
the cemetery parish in the Wola district. As Fr. prof.
Konrad Rudnicki, the astronomer and priest from
Cracow, mentions, the apartment of Father Klinger

by the Orthodox church of St John Climacus in Wola
was a meeting place for a few people who were fascinated
by his extraordinary, ecumenical approach to theology.
This group encompassed people coming from different
places: Adam Stalony-Dobrzariski, an Orthodox stained
glass creator and painter; Serafin Michalewski, a former
officer in Kosciuszkos Army who received an Orthodox
deacon ordination; Jerzy Nowosielski, who often com-
muted from £ddz, and myself — an astronomer from the
University of Warsaw preparing quietly as a deacon to
the priesthood in the Mariavite Church [...]. Sometimes
our meetings were attended by Jerzy’s wife — Zofia, and
sometimes by the painter Krystyna Zwoliriska — a con-
scious agnostic, but with a Christian attitude. There is

no way to omit Jan Anchimiuk, currently Metropolitan
of Wroctaw, called Jeremiasz.

These meetings resulted in, inter alia, agreement
between Father Klinger and the Cracow artists on
Orthodox Church design and generally on the new
sacred art combining respect for Church tradition
and the contemporary artistic attitude.

Orthodox Church of St John Climacus

The Orthodox church of St John Climacus in the
Wola district was built between 1903 and 1905 in the
Byzantine-Ruthenian style, on the plan of the Greek
cross. It has an over-ground part, with an extended
eastern arm forming a straight closed sanctuary, and
an under-ground part, built on an elongated rectangle
plan, where the lower Chapel of St Jerome of Stridon
and Prophet Elijah was created. During the Warsaw
Uprising many parishioners were murdered, and the
Church was largely destroyed.® After the war the tem-
ple needed a thorough overhaul. When in 1955 Fr.
Klinger became the parish priest, he continued the ren-
ovation which started after the war: “the first thing he

¢ Cf. A. Siemieniec, Witraze Adama Stalony-Dobrzariskiego
dla cerkwi prawostawnych we Wroctawiu, “Sacrum et Decorum.
Materialy i studia z historii sztuki sakralnej” 7, 2014, pp. 104-126.

5 Slub Nowosielskiego, http://dstp.rel.pl/2p=4236 [ac-
cessed: 16 May 2015].

¢ Fr. Mikotaj Lenczewski, Cerkiew sw. Jana Klimaka. Warszawa,
Warszawa 2000, p. 10.



1. Adam Stalony-Dobrzanski, Deesis, 1956, cerkiew pw. $w. Jana Klimaka, Warszawa, fot. P. Klosek

1. Adam Stalony-Dobrzanski, Deesis, 1956, Orthodox Church of St John Climacus, Warsaw, photo by . Ktosek

did was check where the iconography of the Orthodox
Church could be developed”, recalls Michat Klinger.”

Fr. Klinger decided to adorn the lower church. It
was the burial chapel and it has played this role until
today. He invited Nowosielski and Stalony-Dobrzariski.
They elaborated a project, which immediately assumed
the stained-glass Deesis in the chancel window. In my
opinion, which is shared by other people — it is one of the
best stained-glass windows of Stalony-Dobrzariski. The
choice of colours was to correspond with Nowosielski's
polychrome, which indicates that from the very begin-
ning they worked rogether.®

The Deesis composition, mentioned by Michal
Klinger, located in the only window of the lower
chapel apse in Wola [fig. 1] is the first stained-glass

7 Michat Klinger (born 1946) is a Polish Orthodox theologi-
an, diplomat, son of Fr. Jerzy Klinger. This and subsequent quotes
come from a conversation with Michat Klinger recorder on 26 May
2014 in Warsaw. The original recording is in A. Siemieniec’s archive.

8 Jerzy Nowosielski painted a polychrome of the lower chapel
in two stages — in 1956 and in 1977 or in 1979. According to Fr.
Anatol Szydtowski it was 1977, but according to the subject litera-
ture it was 1979. Cf. Historia Parafii. Prawostawna Parafia sw. Jan
Klimaka na Woli w Warszawie, http://www.prawoslawie.pl/o-para-
fia/historia-parafii [accessed: 21 May 2015]; K. Czerni, Nowosielski,
Krakéw 2006, p. 213; J. Nowosielski, Liszy i zapomniane wywiady,
ed. K. Czerni, Krakéw 2015, p. 49.

to popatrzyl, gdzie mozna dokona¢ rozwoju ikonogra-

fii cerkwi” - wspomina dziatania ojca Michat Klinger’.

Ojciec przyjat program zrobienia dolnej cerkwi. To
byta kaplica grobowa i jest niq do dzis. Zaprosit tam
Nowosielskiego i Stalony-Dobrzatiskiego. Oni przyje-
li projekt, ktory od razu zakladat witraz Deesis w pre-
zbiterium w oknie. Moim zdaniem — zresztg nie
tylko moim — to jeden z najlepszych witrazy Stalony-
-Dobrzariskiego. Kolorystycznie miat korespondowac z po-
lichromiq Nowosielskiego, oni od poczqtku projektowali
wspdlnic®.

Wspomniana przez Michata Klingera kompo-
zycja Deesis, znajdujaca si¢ w jedynym oknie absydy
cerkwi dolnej na Woli [il. 1], jest pierwsza realiza-

7 Michat Klinger (ur. 1946) - polski teolog prawostawny, dy-
plomata, syn ks. Jerzego Klingera. Ten i kolejne cytaty z wypowiedzi
Michata Klingera przytaczam za nagraniem rozmowy przeprowa-
dzonej w Warszawie 26 V 2014, oryginalne nagranie w archiwum
A. Siemieniec.

8 Jerzy Nowosielski wykonat polichromi¢ dolnej kapli-
cy w dwdch etapach — w roku 1956 oraz 1977 lub 1979. Wedle
ks. Anatola Szydtowskiego byt to rok 1977, natomiast literatura
przedmiotu podaje datg 1979. Por. Historia Parafii. Prawostawna
Parafia sw. Jan Klimaka na Woli w Warszawie, htep:/[www.prawo-
slawie.pl/o-parafia/historia-parafii [dostgp: 21 V 2015]; K. Czerni,
Nowosielski, Krakéw 2006, s. 213; J. Nowosielski, Listy i zapomnia-
ne wywiady, red. K. Czerni, Krakéw 2015, s. 49.
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cja witrazowa Stalony-Dobrzaniskiego w Warszawie.
Sam artysta pisal o niej w swoich wspomnieniach:

Witraz jest nieduzy — 0,8 metra kwady. Wykonatem
go w 1956 r. na Zyczenie $p. ks. Jerzego Klingera, dw-
czesnego Swigtego proboszcza tej cerkwi. Ramg wykonat
wlasnorecznie proboszcz i budowniczy wielkiej pick-
nej cerkwi Przenajswigtszej Bogarodzicy w Gridku
Biatostockim® (przypadkowo zachowat si¢ u mnie rele-
gram: - 9.5. Gridek. pilny — Bedg Warszawa z ramg
11 maja - Whodzimierz. - Odtelegrafowatem. — Witraz
praywioze-warszawa sobota rano — Adam). Tego dnia
rano z ks. Klingerem witraz wstawilismy, wmurowali®.

Witraz ma formg prostokata z zaokraglonymi
rogami. Stalony-Dobrzanski pozostawit sporzadzo-
ny przez siebie jego opis ikonograficzny:

CHRYSTUS PANTOKRATOR na teczy, panu-
jacy i tu w cerkwi wyobrazony w witrazu w man-
dorli Wielkiej Stawy, slyszy i blogostawi ze stowami
w otwartej ewangelii dla nas wypisanymi +JAM jest
Zmartwychwstanie z'Zywot+ Mn. 11,25/". To odwiecz-
na prawostawna ikona DISUS-Deesis. — Bez niej nie
obchodzi si¢ zadna cerkiew, napisat w swych Dzicjach
Jezyka Polskiego wielki uczony Aleksander Briickner,
ona, wlasnie ta ikona, to tres¢ »Bogarodzicy«, najstar-
szej piesni polskiej... o wstawiennictwo Bogarodzicy'?
i Swigtego Jana »Krzciciela« blagajgcej™.

Przy dolnej krawedzi witraza, z prawej strony
podnézka, na kedrym stoi Jan Chrzciciel, znajduja
si¢ inskrypcje wskazujace na rok i miejsce wykona-
nia kompozycji: ,1956” oraz JKRAKOW ZAKEAD
RR”", natomiast przy prawej stopie Matki Boskiej

? Chodzi o ks. Wlodzimierza Doroszkiewicza.

1 Archiwum Adama Stalony-Dobrzaiskiego (dalej jako:
AAS-D), Opis prac wykonanych przez Adama Stalony-Dobrzarskiego
dla cerkwi pw. $w. Jana Klimaka na Woli, s. 1.

"W niniejszym artykule ttumaczenie wszystkich inskrypcji
stanowiacych cytaty z Pisma Swictego czy tekstéw liturgicznych za-
pisane w jezykach obcych przytaczam w przypisach. Tres¢ inskryp-
qji z jezyka staro-cerkiewno-stowiariskiego (oznaczony jako ,scs.”)
podaje w jezyku polskim dzigki pomocy w thumaczeniu udzielo-
nej przez dr Iring Tatarovg oraz ks. mitrata Henryka Paprockiego.
Inskrypcje zapisane przez artyste w jezyku polskim podaje wielki-
mi literami. Charakterystyczng cechg inskrypcji w sztuce Stalony-
-Dobrzasiskiego jest dokonywana przez artyste swobodna kompilacja
wyimkdw z réznych tekstéw w nowq cato$¢, parafrazowanie tekstow
z uzyciem synoniméw lub tez whasnych propozycji ttumaczenia.

12 Inskrypcja przy postaci Bogarodzicy, ttum. z scs.:
»Przychodzacego ku mnie nie wygonie precz i wskrzeszg go ja w osta-
teczny dzied” (J 6, 37.40).

13 AAS-D, Opis prac..., jak przyp. 10, s. 1. Inskrypcja przy
postaci $w. Jana Chrzciciela, thum. z scs.: ,,Pozywajacy mojego cia-
ta i pijacy moja krew we mnie przebywa i Ja w nim” (J 6, 56);
»Pokutujcie, przyblizylo si¢ bowiem krélestwo niebieskie” (Mt 3, 2).

' Artysta zamiescit sygnature zaktadu Romana Ryniewicza
w Krakowie, skomponowang ze ztaczonych z sobg antytetycznie
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window by Stalony-Dobrzariski in Warsaw. The art-
ist himself wrote about it in his memoirs:

The stained-glass window is small — 0.8 square me-
tre. I made it in 1956 on the request of the late Fr Jerzy
Klinger, then the parish priest of this church. The frame
was made by the parish priest and the builder of the beau-
tiful church of the Holy Mother in Grédek Biatostocki.”
(I accidentally preserved the telegram: — 9.5. Grddek.
Urgent — I will be in Warsaw with the frame 11 May-
Whodzimierz. - I responded by sending the telegram.: —
1 will bring the stained-glass window — Warsaw Saturday
morning — Adam). This morning we installed the stained-
glass window with Fr. Klinger."’

The stained glass takes the form of a rectangle with
rounded corners. Stalony-Dobrzariski left an icono-
graphic description of this window which he drew
up himself:

Christ PANTOCRATOR on the rainbow, and here
in the Orthodox Church presented in the stained-glass
window in the mandorla of Great Glory, hears and bless-
es with words written for us in an open Gospel + I am
the resurrection and the life +/John. 11,25/."" This is
an old Orthodox icon DISUS-Deesis. — “There is no
Orthodox Church without it” wrote the great schol-
ar Aleksander Briickner in his Dzieje Jezyka Polskiego
(History of the Polish Language). This icon is the content of
‘Bogurodzica, the oldest Polish hymn about the in-
tercession of Mother of God'? and Saint John
the Baptizer’ of the begging."

At the lower edge of the stained-glass window, on
the right side of the footrest, where the John the Baptist

stands, there are inscriptions showing the year and

9 Tt refers to Fr. Wiodzimierz Doroszkiewicz.

1 Archive of Adam Stalony-Dobrzariski (hereinafter referred to
as: AAS-D), Description of the work carried out by Adam Stalony-
Dobrzariski for the Orthodox church of St John Climacus in Wola, p.1.

" This article provides translation of all inscriptions which are
quotes from Scriptures or liturgical texts in foreign languages in the
footnotes. The content of the inscriptions from Old Church Slavonic
(abbreviated as “OCS”) is presented in Polish thanks to dr Irina
Tatarova and Fr. mitred prelate Henry Paprocki, who helped me in
translation. Inscriptions written by the artist in the Polish language
are included in capital letters. A distinctive feature of the inscriptions
in the art of Stalony-Dobrzaniski is a free compilation of excerpts
from various texts which make a new work and paraphrasing texts
by means of synonyms or the author’s proposals for translation.

"2 Inscription by the figure of the Mother of God, translation
from OCS: “I will not expel the one who comes to me but I will
raise him up at the last day” (John 6, 37.40).

3 AAS-D, Description of the work..., as in fn. 10, p. 1.
Inscription by the figure of St John the Baptist, translation from
OCS: “Those who eat my flesh and drink my blood live in me...
and I live in them” (John 6:56); “Repent ye: for the kingdom of
heaven is at hand” (Matt. 3:2).



place the work was created: “1956” and “KRAKOW
ZAKEAD RR” (“CRACOW RR WORKSHOP”),
while on the right foot of the Mother of God there is
the mark of Adam Stalony-Dobrzariski."”> According
to Michat Klinger “in some sense this stained glass is
unique, because it has the intense colors, it corresponds
with the polychrome by Nowosielski, who was look-
ing for a strong chromatic range: strong reds or blues.
There is also little light, and therefore the color had
to be particularly strong”.

Stalony-Dobrzariski’s first stained-glass window in
Warsaw was spotted in 1958 by Irena Huml,'® who
in her article!” about Stalony-Dobrzariski analysed the
essential characteristics of the artist’s works indicating
his conscious references to the tradition of the sacred
art of the Christian West and East, both in iconog-
raphy, as well as in the glazing.'"® Huml recognised
the stained-glass window from the church in Wola as
a modern and mature work of art. She paid attention
to the original colour concept based on contrasting
deep sapphire with a warm range of reds and yellows,
highlighted with green accents. She noticed the most
distinctive link with modernity in the graphical ar-
rangement of the pieces of the coloured glass:

The creator has also mastered the technical aspects of
the stained-glass creation, which may be noticed in logi-
cally and esthetically arranged cames. These cames re-
flect in the best way the characteristics of the present day.

Irregular fields that build up the stained glass resemble
the Cubist approach. Despite this fact, the artist never
lost the art of good communication which is crucial in
the sacred works.”’

Stalony-Dobrzaniski donated the project of the
stained-glass window to Fr. Klinger and his wife —
Halina. The project had been shown at exhibitions of
cardboard paintings for stained-glass windows created

" The artist posted a stamp of Romana Ryniewiczs workshop
in Cracow, composed of two connected letters R.

15 Adam Stalony-Dobrzariski’s stamp, made of his woven ini-
tials, was designed by the artist in relation to Gothic signs. The let-
ters are in the shape of St Peter’s boat imposed on the Greek cross;
cf. J. Stalony-Dobrzanski, Biografia, in: Stworzenie swiatta. Wystawa
witrazy Adama Stalony-Dobrzariskiego, exhibition catalogue, National
Museum Sophia of Kiev, 20 Oct. — 30 Nov. 2011, ed. J. Stalony-
Dobrzariski, p. 118.

16 Trena Huml-Barcz (1928-2015) — a Polish art historian,
critic, and professor of humanities.

1. Huml, Wirraz w cerkwi warszawskiej, “Stolica” 51/52,
1958, p. 11.

'® Huml indicates that in Deesis iconography the artist drew
from the theme which is common in the Eastern Church, as well
as in the Romanesque illuminated codes. The researcher points out
that Stalony’s method of presenting faces (focused, serious faces) is
similar to Old-Russian icon painting, while the hieratic nature of fig-
ures refers to the style of portraying characters in Byzantine mosaics.

¥ Huml 1958, as in fn. 17, p. 11.

widnieje gmerk Adama Stalony-Dobrzariskiego®.
Zdaniem Michata Klingera ,w jakim$ sensie ten wi-
traz jest wyjatkowy, bo ma intensywne kolory, kore-
sponduje z polichromia Nowosielskiego, ktéry szuka
silnej gamy chromatycznej: mocne czerwienie czy
biekity. Tam jest tez mato $wiatta, dlatego tez kolor
musiat by¢ szczegblnie mocny”.

Pierwszy warszawski witraz Stalony-Dobrzafi-
skiego juz w 1958 roku zostal zauwazony przez Ireng
Huml", ktéra w poswigconym mu artykule'” prze-
analizowata zasadnicze cechy tworczosci artysty, wska-
zujac na $wiadome nawigzania do tradycji sztuki
sakralnej chrzescijaniskiego Wschodu i Zachodu, za-
réwno w ikonografii, jak i formie przeszkleri'®. Huml
uznata witraz z cerkwi na Woli za nowoczesne i doj-
rzale dzieto sztuki, zwracajac uwage na oryginalna
koncepcje kolorystyczna oparta na skontrastowaniu
glebokiego szafiru z ciepla gama czerwieni i zélci,
podkreslona akcentami zieleni, za§ najwyrazniejszy
rys wspélczesnosci dostrzegta w graficznym ukta-
dzie szkiel witraza:

Twérca opanowat swietnie réwniez procesy tech-
niczne wykonania witraza, o czym swiadczq logiczne
i odpowiednio wyczute w sensie plastycznym linearne
podziaty olowianych armatur. W tych to podziatach naj-
latwiej dopatrzyc si¢ cech wspélczesnosci. Nieregularne
pola, ktdre budujq witraz, przypominajq kubistyczny
sposob patrzenia. Mimo tego, artysta nigdy nie zatraca
w swych pracach koniecznej w sakralnym dziele sztuki
komunikatywnosci®.

Projekt witraza zostat podarowany przez Stalony-
-Dobrzanskiego ks. Klingerowi oraz jego matzonce —
Halinie. Wezesniej byt eksponowany na wystawach kar-
tonéw do witrazy projektowanych przez artystg, m.in.
na pierwszej wystawie w Patacu Sztuki w Krakowie

dwéch liter RR.

1> Sygnatura Adama Stalony-Dobrzanskiego, zbudowana ze
splecionych pierwszych liter jego imienia i nazwiska, zostata skom-
ponowana przez artyst¢ w nawigzaniu do form gotyckiego gmer-
ku. Litery uktadaja si¢ w ksztalt fodzi Piotrowej natozonej na krzyz
grecki; por. J. Stalony-Dobrzariski, Biografia, w: Stworzenie swia-
tla. Wystawa witrazy Adama Stalony-Dobrzariskiego, katalog wysta-
wy, Muzeum Narodowe Sofia Kijowska w Kijowie, 20 X — 30 XI
2011, red. J. Stalony-Dobrzariski, s. 118.

!¢ Irena Huml-Bacz (1928-2015) — polska historyk sztuki,
krytyk, profesor nauk humanistycznych.

7 1. Huml, Witraz w cerkwi warszawskiej, ,Stolica” 51/52,
1958, s. 11.

'8 Huml wskazuje, iz w ikonografii Deesis artysta czerpat z mo-
tywu wystepujacego czesto w Kosciele wschodnim, jak réwniez
w romariskich kodeksach iluminowanych. W sposobie opracowa-
nia partii twarzy (skupione, petne powagi oblicza) badaczka wyka-
zuje zbieznosci ze staroruskim malarstwem ikonowym, natomiast
hieratycznos¢ figur odnosi do stylu ukazywania postaci w mozai-
kach bizantynskich.

¥ Huml 1958, jak przyp. 17, s. 11.
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w 1957 roku — o czym wspomina ks. Klinger w krot-
kiej recenzji, ktéra ukazata si¢ w ,Cerkiewnym
Wiestniku™.

W latach 80. doszto do préby wlamania do dol-
nej cerkwi. Zostata wéwczas uszkodzona prawa gor-
na kwatera Deesis, ukazujaca twarz Jana Chrzciciela.
Na potrzeby rekonstrukgji ks. Klinger przekazat pro-
jekt witraza krakowskiej pracowni Krzysztofa Paczki
i Andrzeja Cwilewicza, ktéra dokonata niezb¢dnych
uzupetnien”. Sam projeke nie powrécit juz do wha-
Sciciela i nie wiadomo, gdzie si¢ obecnie znajduje®.

Odbudowg gérnej cerkwi realizowano etapami.
Gruntowny remont centralnej kopuly oraz elewacji
przeprowadzono dopiero w 1964 roku, a po dwéch
latach dobudowano chér. Prace nad wystrojem gér-
nej $wiatyni podjeto w roku 1973, kiedy parafi¢ na
Woli objat ks. Anatol Szydtowski®. Okres ten wspo-
mina Stalony-Dobrzanski:

+1976*. Gdy niedawno na Woli zostat ks. Anatol
Szydtowski, Dziekan Warszawski, usunqt nieporzqdki
i zaniedbania tylu ostatnich lat i podjat remonty i urzq-
dzenia wngtrza cerkwi. Jerzy Nowosielski juz wykonat
polichromig dolnej cerkwi. Ja wykonatem i zatwierdzitem
w Urzgdzie Konserwatora zabytkéw polichromig catosci
cerkwi gornej z projektem wszystkich 14 okien — witrazy.
Witraze okien w kopule juz sq wstawione. Kartony do
wszystkich pozostatych sq oddane do realizacji w szkle.
Whykonana tez jest polichromia calej koputy i w oftarzu.
Przygotowuje si¢ realizacja dalsza. Zaprojektowane kar-
tony do mozaiki ceramicznej nad wejscia® .

Stalony-Dobrzanski wykonat kartony do witra-
zy, ktére mialy wypelni¢ wszystkie okna gérnej cer-
kwi*®. Od roku 1977 do poczatku kolejnej dekady”
w krakowskiej pracowni Krzysztofa Paczki i Andrzeja
Cwilewicza®® wykonano trzynascie z nich”: jeden
w naswietlu nad wejsciem z przedsionka do nawy,

» 1. Klinger, Wystawa witrazy Adama Stalony-Dobrzariskiego,
,Cerkiewny Wiestnik” 4, 1957, s. 38—42.

2 Pracownie witrazy. Krzysztof Paczka, Andrzej Cwilewicz,
hetp://prawit.pl/index.php?id=artysci [dostgp: 15 V 2015].

2 Informacja przekazana przez Jana Pawlickiego (23 V 2015).

» Historia Parafii..., jak przyp. 8.

2 Data na maszynopisie dopisana zostata dtugopisem, by¢ moize
w pozniejszym czasie.

» AAS-D, Opis prac..., jak przyp. 10, s. 2.

26 AAS-D, WITRAZE wykonane w cerkwiach — Adam Stalony-
-Dobrzariski — 1953—1978.

%7 Informacja przekazana przez Jana Pawlickiego (23 V 2015).

3 Pracownie witrazy..., jak przyp. 21.

¥ Informacje dotyczace historii i ikonografii witrazy z cer-
kwi $w. Jana Klimaka w Warszawie podaje Magdalena Rzepkowska
w pracy magisterskiej pt. Wybrane obiekty w twirczosci witrazowniczej
Adama Stalony-Dobrzariskiego, napisanej w 1991 roku pod kierunkiem
prof. dr. hab. Andrzeja K. Olszewskiego na Wydziale Koscielnych
Nauk Historycznych i Spotecznych Akademii Teologii Katolickiej
w Warszawie (Archiwum Biblioteki UKSW, sygn. 111942).
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by the artist, such as the first exhibition in the Palace
of Arts in Cracow in 1957, as Fr. Klinger mentions in
a short review published in “Cerkiewny Wiestnik”.*°

In the 1980s attempts were made to break into
the lower church. It was then that the right upper
pane of Deesis showing the face of John the Baptist
was damaged. Fr. Klinger handed over the design of
the stained glass to the Cracow workshop of Krzysztof
and Andrzej Cwilewicz, who made the necessary re-
pairs.”! The design has not returned to the owner and
no one knows where it is now.”

The upper church was reconstructed in stages.
A complete renovation of the central dome, and the
facade was carried out only in 1964, and after two
years the choir was restored. The work on the de-
sign of the upper church started in 1973, when Fr.
Anatol Szydtowski became the parish priest of the
church in Wola.” Stalony-Dobrzaniski mentions this
period in the following way:

1976.* When Fr. Anatol Szydfowski, the Dean of
Warsaw, became the parish priest in Wola be eliminated
disorder and negligence caused in the previous years and
started renovation and furnishing of the church. Jerzy
Nowosielski had already painted the polychromy in the
lower church. I have created and got approved the poly-
chromy of the whole upper church with the design of all
14 stained-glass windows in the Historic Monuments
Restorer Office. Stained-glass windows in the dome are
already installed. The cardboard paintings for all other
windows are waiting for glazing. The polychromes of the
dome and in the altar have also been created. We are
preparing further stages of work. Cardboard paintings
have been created for ceramic mosaics that will decorate
the church entrances.”

Stalony-Dobrzaniski prepared cardboard paint-
ings for stained-glass windows that were intended
to be set in all the windows of the upper church.*
From 1977 to the beginning of the next decade” the
Cracow workshop of Krzysztof Paczka and Andrzej
Cwilewicz®® manufactured the glass panes for thirteen
paintings®: one in the transom over the entrance from

2 J. Klinger, Wystawa witrazy Adama Stalony-Dobrzariskiego,
“Cerkiewny Wiestnik” 4, 1957, pp. 38—42.

2 Pracownie witrazy. Krzysztof Paczka, Andrzej Cwilewicz,
heep://prawit.pl/index.php?id=artysci [accessed: 15 May 2015].

?2 Information communicated by Jan Pawilicki (23 May 2015).

» Historia Paraffii..., as in fn. 8.

# The date on the typescript was written with a pen, perhaps
at a later time.

¥ AAS-D, Description of the work..., as in fn. 10, p. 2.

26 AAS-D, WITRAZE wykonane w cerkwiach — Adam Stalony-
Dobrzatiski — 1953—1978.

% Information communicated by Jan Pawilicki (23 May 2015).

3 Pracownie witrazy..., as in fn. 21.

* Information about the history and iconography of the stained-



2. Adam Stalony-Dobrzariski, Matka Boska Znaku, 1977 — ok. 1983 (?), cerkiew pw. $w. Jana Klimaka, Warszawa, fot. A. Siemieniec

2. Adam Stalony-Dobrzaiiski, Our Lady of Sign, 1977 — ca. 1983 (?), Orthodox Church of St John Climacus, Warsaw, photo by A. Sie-

mieniec

the vestibule to the nave, two in the nave, two in the
sanctuary and eight in the dome. Their colors and the
method of imposing patina on the glass clearly differ
from effects that Stalony-Dobrzanski obtained in his
early projects. According to Jan Pawlicki

Commissioners did not like that Stalony-Dobrzariski’s
stained-glass windows are so dark and have heavily satu-
rated colours obtained through the application of intensive
patina tones. They preferred lighter spaces, and therefore
Stalony-Dobrzanskis later windows are generally much
brighter. laking both the technology of creation and the
colour scheme into account, one may notice that these
stained-glass windows are completely different from those
created in the 1950s, like Deesis in the lower chapel.’°

In the fanlight over the door leading from the
vestibule to the nave, the stained glass depicting Our
Lady of the Sign was installed. It is modelled on the
icon of Our Lady of Jarostaw and patrons of the up-
per and lower church — St John Climacus and the
Prophet Elijah, and Angels®' [fig. 2].

The stained-glass window in the northern bay of the
nave depicts the following scenes: Lamentation of Christ,

glass windows from the Orthodox church of St John Climacus in
Warsaw is provided in Magdalena Rzepkiewicz's MA thesis titled
Wybrane obiekty twérczosci witrazowniczej Adama Stalony-Dobrzariskiego,
written in 1991 under the supervision of prof. dr hab. Andrzej K.
Olszewski at the Faculty of History and Social Sciences of the Cardinal
Stefan Wyszyniski University in Warsaw (UKSW Library Archives,
ref. catalogue number 111942).

3 Information communicated by Jan Pawlicki (15 may 2015).

31 At the edge of the stained-glass window a fragment of Akathist
transl. from OCS.: “Indeed, you are worthy, Mother of all glory,
who among all the saints gave birth to the Sacred Word, deign to
accept our gift, from a future penalty save us, who together we cry
out to you, Alleluia”; inscription by the figure of St John Climacus,

dwa w nawie, dwa w sanktuarium oraz osiem w ko-
pule. Ich kolorystyka oraz sposéb nakfadania pa-
tyny na szkto wyraznie réznia si¢ od efektéw, jakie
uzyskiwal Stalony-Dobrzanski we wczesnych reali-
zacjach. Zdaniem Jana Pawlickiego,

Zleceniodawcom nie podobato si¢, ze witraze
Stalony-Dobrzariskiego sq tak ciemne, o mocno na-
syconych kolorach uzyskiwanych poprzez intensywne
tony patyny. Woleli miel jasniejsze przestrzenie, dlate-
g0 jego pdZniejsze okna sq generalnie duzo jasniejsze.
Zardwno technicznie, jak i kolorystycznie to sq zu-
pelnie inne witraze od tych z lat 50-tych, jak witraz
Deesis z dolnej kaplicy®®.

Nad drzwiami prowadzacymi z przedsionka
do nawy, w przeszklonym pétokragtym nadswietlu
umieszczono witraz z Matka Boska Znaku, wzorowana
na ikonografii Matki Boskiej Jarostawskiej, oraz patro-
nami goérnej i dolnej cerkwi — §w. Janem Klimakiem
i prorokiem Eliaszem, a takze aniotami®' [il. 2].

Witraz okna w pétnocnym przesle nawy przedsta-
wia sceny: Oplakiwanie Chrystusa oraz Wskrzeszenie
Lazarza®. Pod nimi, w dolnym rze¢dzie przeszkle-

% Informacja przekazana przez Jana Pawlickiego (15 V 2015).

3! Przy krawedzi witraza umieszczony jest fragment Akatystu,
thum. z scs.: ,Zaiste, godna jestes, Matko wszelkiej chwaly, ktdras
miedzy wszystkimi $wigtymi Naj$wictsze zrodzila Stowo, racz przyjaé
teraz ten nasz dar, od przyszlej kary wybaw nas, ktérzy pospotu do
Ciebie wotamy, Alleluja”; inskrypcja przy postaci $w. Jana Klimaka,
thum. z scs.: ,,Ciebie Bogarodzice chwalimy”, inskrypcja przy posta-
ci proroka Eliasza, thum. z scs.: ,Czcigodniejsza od cherubinéw”.

32 W tuku zamykajacym witraz znajduje si¢ fragment Piesni
Jutrzni Wielkiej Soboty, thum. z scs.: ,Nie optakuj mnie, Matko.
Powstang bowiem i wstapi¢ do nieba” oraz ,, Wiarg i mifoscig Ciebie
wystawiajacych”. Obie sceny oddzielaja natomiast stowa, ttum.
z scs.: ,Naucz nas rozumie¢ Syna Twego, ktorzy caly nadzieje
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3. Adam Stalony-Dobrzatiski, Opfakiwanie Chrystusa, Wskrze-
szenie Eazarza, swigte, 1977 — ok. 1983 (?), cerkiew pw. $w.
Jana Klimaka, Warszawa, fot. P. Klosek

3. Adam Stalony-Dobrzatiski, Lamentation of Christ, Resurrec-
tion of Lazarus, saints, 1977 — ca. 1983, Orthodox Church of
St John Climacus, Warsaw, photo by P. Klosek

nia, ukazane zostaly $wigte niewiasty oraz meczen-
nice: §w. Anna Prorokini, $w. Maria Magdalena, $w.
Weronika, Eufrozyna Suzdalska, a takze nieznana
$wigta — meczennica Il wojny $wiatowej z dwéj-
ka nieznanych dzieci®, oraz $w. Aleutyna* [il. 3].
Wiaczanie meczennikéw II wojny $wiatowej do ka-
nonu $wigtych bylo charakterystyczne dla ikonogra-
fii Stalony-Dobrzanskiego, natomiast temat §wigtych
niewiast w tym miejscu nawiazuje do kanonicznych
zasad rozmieszczenia scen w polichromii $wiatyni pra-

w bélach na ciebie skladamy. Raduj si¢ kielichu czerpiacy nam
zbawienie”. Przy scenie Wskrzeszenie Lazarza znajdujq sig frag-
menty Ewangelii: thum. z scs.: ,Ja jestem Zmartwychwstanie. Kto
we mnie wierzy, nie umrze” (J 11, 25) oraz fragmenty Troparionu
Soboty Lazarza, thum. z scs.: ,Powszechne zmartwychwstanie przed
Twoja $miercia’.

33 Obok glowy $wietej znajduja si¢ krzyzyki oraz inicjaly ,N.N.”
(Nomen nominandum — tac. nazwisko godne nazwania; skrét stoso-
wany na okreslenie osoby, ktdrej tozsamos¢ jest nieznana). Nizej,
po dwéch stronach ramion, umieszczono swastyke i date ,,1942”,
liczbg ,,100 000” oraz krzyzyki — wskazujace na niezliczong liczbg
0s6b poleglych podczas II wojny $wiatowe;.

34 Ukazanie w witrazu $wigtej o tym imieniu zwiazane jest na
pewno z intencja wspomnienia przez Stalony-Dobrzariskiego siostry
artysty, Aleutyny. Nad postaciami $wigtych umieszczono fragment
tekstu liturgicznego, ttum. z scs.: ,Radoscia wszystko napetnites,
ktory przyszedles zbawi¢ swiat”.
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4. Adam Stalony-Dobrzatiski, Prorocy starotestamentowi i swig-
ci, 1977 — ok. 1983 (?), cerkiew pw. $w. Jana Klimaka, Warsza-
wa, fot. P. Klosek

4. Adam Stalony-Dobrzatiski, Old Testament prophets and
saints, 1977 — ca. 1983 (?), Orthodox Church of St John Cli-
macus, Warsaw, photo by P. Klosek

and the Resurrection of Lazarus.** Below the scenes, in
the lower row of the glazing, one may notice holy wom-
en and women martyrs: St Anna the Prophetess, St
Mary Magdalene, St Veronica, Eufrozina Suzdal and
the unknow saint — martyr of World War II with a pair
of unknown children,? and St Valentina® [fig. 3].

transl. from OCS.: “We Praise You Mother of God”; inscription
by the figure of the Prophet Elijah, transl. from OCS.: “More ven-
erable than cherubs”.

32 In the arch closing the stained glass there is an excerpt of the
Lauds Song of the Holy Saturday, translation from OCS.: “Do not
weep for me, mother. I will raise and ascend to Heaven” and “Those
who praise you with faith and love”. The two scenes are separated
with words, transl. from OCS.: “Teach us to understand Your Son.
We rest our hope in you. Rejoice the cup taking us to salvation”. By
the scene showing the resurrection of Lazarus, there are fragments
of the Gospel: translation from OCS.: “T am the Resurrection. The
one who believes in me will not die” (John 11:25) and fragments of
Troparion of Saturday of St Lazarus, transl. from OCS.: “The uni-
versal resurrection before your death”.

33 Next to the holy head there are crosses and initials “N.N.”
(Latin Nomem nominandum — the surname worth naming; the ab-
breviation used to identify a person whose identity is not known).
Below, on both sides of the shoulders, there are: a swastika and the
year “1942”, the number “100 000” and crosses, which indicate
the countless people killed during World War II.

3 The presentation of the saint with this name is certainly the



Including martyrs of World War II to the canon of
saints was characteristic of Stalony-Dobrzariski’s icons,
while the topic of holy women in this context refers
to the canonical policy of scene deployment in poly-
chromy of the Orthodox temple, which relies on a de-
scending hierarchy.” In accordance with this hierar-
chy, in the nave usually the holy people of God are
presented — holy women on the north side, and holy
men on the southern side. Stalony-Dobrzariski in the
iconography of his stained-glass windows abides by
the principles of icon painting, showing the sacred in
front, keeping the hieratic nature, the severity of the
figures and prayer gestures, and the names inscribed
around heads. Inscriptions do not only complete pres-
entations but they also play the role of frameworks
separating individual scenes.

The stained-glass window in the southern bay
of the nave presents Old Testament prophets hold-
ing cards with inscriptions: King David and Moses,*®
Abraham and Daniel,”” Micah and Isaiah,*® Jeremiah
and Habakkuk;* as well as Christian saints: St Sergius
of Radonezh, St Serafima of Sarov, St Eustathius of
Vilnius, St John the Russian, St Germana from Alaska
and St Nicholas of Japan® [fig. 4]. The two windows
in the eastern wall of the sanctuary house stained-
glass windows depicting winged heavenly bodies*!

intention of Stalony-Dobrzariski, who wanted to commemorate
his sister Aleutyna. Above the figures of saints we may see liturgi-
cal texts, translation from OCS.: “You filled everything with joy,
you — who came to save the world”.

9 1. Jazykowa, Swiat ikony, transl. Fr. H. Paprocki, Warszawa
2003, pp. 45-49.

3 Inscription by the figure of David, translation from OCS.:
“Serve the Lord with fear and celebrate his rule with trembling”
(Psalm 2, 11); Inscription by the figure of Moses, “THE LORD
YOUR GOD TO BE AFRAID AND HE IS THE ONE TO BE
SERVED”.

97 Inscription by the figure of Abraham, transl. from OCS.:
“Do not be afraid, I am your shield, look at the sky and count the
stars” (Genesis 15:1); inscription by the figure of Daniel, transla-
tion from OCS.: “He is present and he is the Lord who always ex-
ists, saves and works miracles”.

3 Inscription by the figure of Micah, translation from OCS.:
“The Lord trains the one he loves. Come, let us return to the Lord”;
inscription by the figure of Isaiah, transl. from OCS: “How to stand
before the Lord, and to worship him.”

% Inscription by the figure of Jeremiah, transl. from OCS.:
“We will examine our deeds and find the way to metanoia. Convert
us to you Lord”; inscription by the figure of Habakkuk, transl.
from OCS.: “LORD, in your wrath remember mercy. Lord God
the power of my”.

“ Above the saints one may see the fragment of Gospel, transl.
from OCS.: “Who looks to the Son and believes in him shall have
eternal life. I will raise them up at the last day” (John 6:40).

A, Tradigo, lkony i swigci prawostawni. Leksykon: historia, sz-
tuka, ikonografia, Warszawa 2011, p. 53: “The heavenly bodies are
divided into nine choirs or hosts: angels, archangels, principalities,
powers, virtues, dominions, thrones, cherubs and seraphim”. Cf.
Col 1, 16: “For in Him all things were created: things in heaven
and on earth, visible and invisible, whether Thrones or Powers or
Dominions or Powers”.

woslawnej, wedtug hierarchii zstgpujacej”. Zgodnie
z nimi w nawie ukazuje si¢ zazwyczaj $wicty lud Bozy
— po stronie pétnocnej swigte niewiasty, a po potu-
dniowej $wigtych mezéw. Stalony-Dobrzanski w iko-
nografii swoich witrazy przestrzegat zasad malarstwa
ikonowego $wiadomie, ukazujac $wigte w ujeciu fron-
talnym, zachowujac hieratyczno$¢, surowos¢ postaci
i gestéw modlitewnych oraz imiona wypisane wokét
gléw. Inskrypcje — oprécz dopetniania tresci przed-
stawieri — pelnia réwniez funkcje ram oddzielajacych
poszczegélne sceny.

Witraz okna w potudniowym przesle nawy przed-
stawia prorokéw starotestamentowych trzymaja-
cych karty z napisami: Kréla Dawida i Mojzesza’®,

Abrahama i Daniela®, Micheasza i Izajasza’,

Jeremiasza i Habakuka®; jak réwniez $wigtych chrze-
$cijariskich: §w. Sergiusza z Radoneza, $w. Serafima
z Sarowa, $w. Eustachego Wileriskiego, $w. Jana
Ruskiego, §w. Germana z Alaski i §w. Mikolaja
Japonskiego® [il. 4].

W dwoéch oknach wschodniej $ciany sanktu-
arium znajduja si¢ witraze przedstawiajace uskrzy-
dlone Moce Niebieskie*!, dzierzace sztandary ze sto-
wami ,Swiety, Swicty, Swiety” wypisanymi w réznych
jezykach®. Witraz okna pétnocnego ukazuje Ezoycie
i Kyriotites [Wladze i Panowania]®; w zwiediczeniu

3 1. Jazykowa, Swiat ikony, tum. ks. H. Paprocki, Warszawa
2003, s. 45-49.

3 Inskrypcja przy postaci Dawida, tum z scs.: ,,Stuzcie Panu
z bojaznig i radujcie si¢ z drzeniem” (Ps 2, 11); inskrypcja przy posta-
¢i Mojiesza ,PANA BOGA TWEGO SIE BOJ JEMU JEDNEMU
SLUZ”.

%7 Inskrypcja przy postaci Abrahama, ttum. z scs.: ,Nie bdj sie,
ja jestem twoja tarcza, popatrz na niebo i policz gwiazdy” (Rdz 15,
1); inskrypcja przy postaci Daniela, thum. z scs.: ,On jest i on jest
Bogiem i zawsze istniejacy i zbawia i dokonuje cudéw”.

3 Inskrypcja przy postaci Micheasza, thum. z scs.: ,Kogo ko-
cha, tego do$wiadcza Pan. Péjdzmy i powrdéémy do Pana’; inskryp-
cja przy postaci Izajasza, thum. z scs.: ,Z czym stanaé przed Panem
i odda¢ mu pokton”.

% Inskrypcja przy postaci Jeremiasza, ttum. z scs.: ,,Bedziemy
bada¢ drogi nasze i nawrécimy si¢. Nawrdé¢ nas ku Tobie Panie”;
inskrypcja przy postaci Habakuka, ttum. z scs.: ,,Panie w swym gnie-
wie wspomnij o mitosierdziu. Pan Bég moca mojg”.

% Nad $wigtymi widnieje fragment Ewangelii, ttum. z scs.: ,,Kto
widzi Syna i wierzy, ma zywot wieczny. Wskrzeszg go” (] 6, 40).

A, Tradigo, lTkony i swigci prawostawni. Leksykon: historia,
sztuka, ikonografia, Warszawa 2011, s. 53: ,Moce niebieskie podzie-
lone sg na dziewi¢¢ choréw lub zastgpéw: aniotowie, archaniotowie,
ksigstwa, panowania, moce (potegi), zwierzchnosci, trony, cherubiny
i serafiny”. Por. Kol 1, 16: ,Bo w Nim zostalo wszystko stworzo-
ne: i to, co w niebiosach, i to, co na ziemi, byty widzialne i niewi-
dzialne, czy Trony, czy Panowania, czy Zwierzchnosci, czy Wiadze”.

2% jezykach: hebrajskim, arabskim, angielskim, niemieckim,
francuskim, greckim, taciriskim, staro-cerkiewno-stowiariskim, cze-
skim, ukraiskim i polskim.

“’EEovoial — gr. Wiadze; Kuptotmng — gr. Panowania; w ni-
niejszym artykule przytaczam nazwy Mocy Niebieskich w formie,
w jakiej zostaly zapisane ich imiona przez artyste (w nimbach). Obok
przedstawienia znajduje si¢ tekst, ttum. z scs.: ,, Ty, ktéra zrodzi-
ta$ rozumna $wiatto$¢, o$wie¢ moje rozumne oczy” oraz fragment
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5. Adam Stalony-Dobrzaniski, Ezoy-
cie i Kyriotites oraz Arche i Dynamis,

1977 — ok. 1983 (?), cerkiew pw.

~ $w. Jana Klimaka, Warszawa, fot.
A. Siemieniec
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kompozycji umieszczono tondo z wpisanymi inicja-
tami Matki Boskiej ,MP ®Y”. Witraz okna potu-
dniowego ukazuje Arche i Dynamis [Zwierzchnosci
i Moce]*; w zwieniczeniu umieszczono tondo z litera-
mi ,JC XC” oraz ,NIKA” [il. 5]. W kopule wiericzacej
cerkiew znajduje si¢ osiem pétkoliscie zamknigtych,
przeszklonych okien. Umieszczone w nich witraze
przedstawiaja serafiny w medalionach, na abstrakcyj-
nym tle, a kolorystyka przeszkleri opiera si¢ na na-
przemiennych zestawieniach kolorystycznych szkiet
chlodnych, o dominancie fioletu, zieleni i biekitu,
oraz ciepltych, z dominanta czerwieni, pomarariczu
i fioletu.

Sobér metropolitalny pw. Swictej
Réwnej Apostotom Marii Magdaleny

Druga $wiatynia prawostawna w Warszawie, dla
ktérej tworzyl Stalony-Dobrzariski, jest sob6ér me-
tropolitalny pw. Swictej Réwnej Apostotom Marii
Magdaleny w Warszawie. Wybudowano go w latach
w 1867-1868 w stylu bizantyrisko-ruskim na planie
krzyza greckiego wedtug projektu Nikotaja A. Syczewa

z Liturgii Uprzednio Poswigconych Daréw, thum. z scs.: ,Z wiarg i mi-
toscig przystapmy, abysmy si¢ stali uczestnikami zycia wiecznego”.

“ Apyoii — gr. Zwierzchnosci; Abvagug — gr. Moce. Przedstawieniu
towarzysza fragmenty z Liturgii Uprzednio Poswigconych Dardw, thum.
Z 5¢s.: ,, leraz moce niebios z nami niewidzialnie stuzg” oraz ,,Oto teraz
wchodzi Krél Chwaly. Oto ofiara tajemna spetniona”.
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Dynamis, 1977 — ca. 1983 (?), Or-
thodox Church of St John Clima-

cus, Warsaw, photo by A. Siemieniec
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holding banners with the words “Holy, Holy, Holy”,
written in different languages.”” The stained glass in
the northern window shows Exousiai and Kyriotetes
[Authorities and Dominion];* the composition is
crowned with the tondo including the initials of Our
Lady “MP @Y. The stained glass in the southern
window shows Archai and Dynamis [Principalities
and Powers];* in the finial one may find the tondo
with the letters “IC XC” and “NIKA” [fig. 5]. There
are eight half-rounded, glazed windows in the dome
of the Orthodox church. The windows are decorated
with stained glass depicting seraphs wearing medal-
lions. The background is abstract and the colours of
glazing depend on juxtaposition of cold glass panes
where purple, green and blue dominate with warm
glass panes where red, orange and purple prevail.

2 In Hebrew, Arabic, English, German, French, Greek, Latin,
Old Church Slavonic, Czech, Ukrainian, and Polish.

#’E€ovoion — Gr. Authorities; Kuptotnng — Gr. Domionion;
in this article I am presenting the names of heavenly bodies, in the
form which was used by the artists (in halos). Next to the presen-
tation there is the text, transl. from OCS.: “You, who gave birth to
a spiritual light, enlighten my intelligent eyes” and an excerpt from
the Divine Liturgy of Presanctified Giffs, transl. from OCS.: ,,Z wiara
i mitoscia przystapmy, abys$my sic stali uczestnikami zycia wiecznego”.

“ Apxai — Gr. Principalities; Abvapug — Gr. Powers. The pre-
sentation is accompanied by fragments of the Divine Liturgy of
Presanctified Gifis transl. from OCS.: “Now the heavenly bodies

invisibly act with us” and “Now the King of glory comes in”.



Metropolitan Council of the Holy Equal
to the Apostles of Mary Magdalene

The second Orthodox church in Warsaw where
Stalony-Dobrzariski worked is the Metropolitan Council
of the Holy Equal to the Apostles of Mary Magdalene
in Warsaw. It was built between 1867-1868 in the
Byzantine-Ruthenian style in the shape of the Greek
cross. It was designed by Nikolai A. Syczew as the par-
ish Orthodox church in Praga. Its interior was decorat-
ed by Russian painters: Sergei Winogradow and Vasily
Vasiliev, who followed trends in Western European
painting. Honey glass panes were installed in windows.
Henryk Sienkiewicz claims that thanks to them “the in-
terior gained an extremely malleable look”.% Since 1921
the temple has been used as the Cathedral Council.*’

During the firing of Prague in September 1944,
the main dome of the temple was damaged by German
shells, and as a result of the fire, the entire roof was de-
stroyed. In 1945, the reconstruction of the structural
parts of the temple started. It was carried out in stages
throughout the successive decades. Major reconstruction
works were conducted between 1968 and 1969, when
the Metropolitan Stefan (Rudyk) was the head of the
Orthodox church. It was then that a competition was
announced for the renovation project of the temple inte-
riors. Adam Stalony-Dobrzariski, Ryszard J6zef Bielecki,
prof. Stanistaw Konarzewski, among many other artists,
were invited to participate.”® Adam Stalony-Dobrzariski
was asked on 15 April 1968 to create a project of poly-
chrome. He replied to this offer immediately:

1 put down everything and together with friends /3
painters and 2 architects/ I prepared two projects. One in
accordance with the competition requirements, and the
second one extended: — it proposed richly decorated poly-
chromy, stained-glass windows, arrangement of the Council
interiors, the necessary expansion of the area close to the
altar, heating and lighting, and mosaics at the pediment.”

# Literature of the subject provides two names of Winogradow
interchangeably — Sergei and Roman.

46 H. Sienkiewicz, Cerkwie w krainie kosciotéw. Prawostawne
Swigtynie na Mazowszu, Warszawa 20006, p. 119.

7 Katedra Réwnej Apostotom sw. Marii Magdaleny, Warszawa
2009, pp. 3—5, 13; Fr. Sawicki, Historia Katedry Metropolitalnej
w Warszawie, in: Wiara i poznanie. Ksigga pamiqtkowa dedykowana
Jego Eminencji Profesorowi Sawie (Hrycuniakows) prawostawnemu
metropolicie warszawskiemu i catej Polski, Bialystok 2008, pp. 443,
451; Sienkiewicz 2006, as in fn. 46, pp. 119, 174; M. Pilich,
Warszawska Praga. Przewodnik, Warszawa 2005, pp. 80-82; P.
Przeciszewski, Warszawa. Prawostawie i rosyjskie dziedzictwo, Warszawa
2011, pp. 83-91; Encyklopedia Warszawy, Warszawa 1994, p. 101;
Historia parafii Katedra Metropolitalna Sw. Marii Magdaleny, heep://
katedra.org.pl/parafia/historia/ [accessed: 15 Apr. 2015].

# Katedra... 2009, as in fn. 47, pp. 17, 23; Sawicki 2008, as
in fn. 47, pp. 453—457.

# AAS-D, Letter of A. Stalony-Dobrzaniski to Jerzy Metropolitan
of the £8dZ-Poznan diocese, Cracow 10 Jun. 1969.

jako parafialng cerkiew dla warszawskiej Pragi. Jej
wnetrze zostato ozdobione przez rosyjskich malarzy:
Siergieja Winogradowa oraz Wasilija Wasiliewa®, two-
rzacych w duchu malarstwa zachodnioeuropejskiego.
W oknach zamontowano miodowe szyby, dzigki kté-
rym — jak pisat Henryk Sienkiewicz — ,,wnetrze zyskato
niezwykle plastyczny wyglad™*. Od roku 1921 $wia-
tynia pelni funkcjg soboru katedralnego®.

W trakcie II wojny $wiatowej podczas ostrzatu
Pragi we wrze$niu 1944 roku od niemieckich poci-
skéw naruszona zostata gtéwna koputa swiatyni, a na
skutek pozaru cate poszycie dachu ulegto zniszczeniu.
W 1945 roku przystapiono do remontu konstrukeyj-
nych czesci $wiatyni, kedry byt prowadzony etapami
przez kolejne dziesigciolecia. Powazniejsze powojen-
ne prace remontowe przypadly na lata 1968-1969,
gdy zwierzchnikiem Cerkwi prawostawnej byt metro-
polita Stefan (Rudyk). Ogloszono wéwczas konkurs
na projekt renowacji catego wngtrza §wigtyni. Do
udziatu w nim powolani zostali m.in. Adam Stalony-
Dobrzariski, Ryszard J6zef Bielecki, prof. Stanistaw
Konarzewski*. Na zaproszenie do stworzenia pro-
jektu polichromii, ztozone artyscie 15 kwietnia 1968
roku, Stalony-Dobrzariski odpowiedziat natychmiast:

Odtozytem wszystko i razem z przyjaciétmi (3 art.-
-malargy i 2 inz. arch.) wykonalem dwa projekry. Jeden
wedtug zqdari konkursowych, drugi poszerzony: — ten
proponowat bogatszq polichromig, witraze, uporzqdko-
wanie wyposazenia Soboru, niezbedng rozbudowe partii
prayoltarzowej, ogrzewanie i oswietlenie oraz mozaiki
pray frontonie®.

Artysta wspotpracowal przy projekcie z prawo-
stawnymi kolegami z Krakowa: Jerzym Nowosielskim,
Borysem Oleszka i Sotyrisem Pantopulosem®. W ar-

# Literatura przedmiotu podaje wymiennie dwa imiona
Winogradowa — Siergiej i Roman.

46 H. Sienkiewicz, Cerkwie w krainie kosciotéw. Prawostawne
Swigtynie na Mazowszu, Warszawa 20006, s. 119.

7 Katedra Réwnej Apostotom sw. Marii Magdaleny, Warszawa
2009, s. 3-5, 13; ks. D. Sawicki, Historia Katedry Metropolitalnej
w Warszawie, w: Wiara i poznanie. Ksigga pamigtkowa dedykowana
Jego Eminencji Profesorowi Sawie (Hrycuniakows) prawostawnemu me-
tropolicie warszawskiemu i cafej Polski, Biatystok 2008, s. 443, 451;
Sienkiewicz 2006, jak przyp. 46, s. 119, 174; M. Pilich, Warszawska
Praga. Przewodnik, Warszawa 2005, s. 80—82; P. Przeciszewski,
Warszawa. Prawostawie i rosyjskie dziedzictwo, Warszawa 2011,
s. 83-91; Encyklopedia Warszawy, Warszawa 1994, s. 101; Historia
parafii Katedra Metropolitalna sw. Marii Magdaleny, htep://katedra.
org.pl/parafia/historia/ [dostep: 15 IV 2015].

* Katedra... 2009, jak przyp. 47, s. 17, 23; Sawicki 2008, jak
przyp. 47, s. 453—457.

# AAS-D, Pismo A. Stalony-Dobrzariskiego do Jerzego, arcy-
biskupa tédzkiego i poznanskiego, Krakéw 10 VI 1969.

50 Ibidem. Imiona i nazwiska zapisane tak, jak podaje autor
dokumentu. W literaturze przedmiotu mowa o wspétpracownikach:
Bolestawie Oleszce oraz Sotirisie Pantopulosie.
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chiwum Stalony-Dobrzanskiego zachowaly si¢ liczne
dokumenty $wiadczace o problemach, jakie napot-
kat artysta w trakcie oceny projektéw. W korespon-
dencji do metropolity Stefana (Rudyka), arcybisku-
pa Jerzego (Korenistowa), Konserwatora Zabytkéw
Miasta Stotecznego Warszawy oraz Zarzadu Gléwnego
Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw w Warszawie
Stalony-Dobrzariski precyzyjnie punktuje brak rze-
telnej oceny przedlozonych propozycji, wytykajac
niestosowanie si¢ cztonkéw komisji do wytycznych,
wedle ktérych projekty miaty by¢ wykonane, a nastegp-
nie oceniane. W jednym z dokumentéw wspomina:

Do sqdu konkursowego nalezeli i »oficjalni« przedsta-
wiciele... konkursu nie rozstrzygnigto, ale koperty otwarto,
prace wystawiono, konkurentéw zaproszono na spotkanie
i namawiano mnie, abym z moim zespolem autorskim
praystapit do wspdlpracy z konkurentami. Konkurentéw
widziatem po raz pierwszy, a na podstawie ich projektéw
nie widgiatem mozliwosci wspdlpracy. Zaproszono mnie
do drugiego konkursu w innym kontekscie. I tym razem
projektowi mojemu nie postawiono zadnych zarzutéw®'.

Ostatecznie wybrano poszerzony projekt Stalony-
-Dobrzanskiego, kt6ry zakladat takze realizacje witrazy.
20 listopada 1968 roku artysta otrzymat od metropolii
zlecenie na wykonanie pelnego projektu polichromii.
Pracg ukoriczyt terminowo i przedlozyt 30 grudnia
1968 roku®, jednak kilka dni wczesniej konserwator
warszawski wycofal zgode¢ na jego realizacj¢, o czym
metropolia dowiedziala si¢ z pisma wystanego do niej
28 grudnia®, w ktérym zalecono, by nie wykonywac
zupelnie nowej polichromii, lecz ,zrekonstruowa¢ fre-
ski zgodnie z ich stanem pierwotnym”*“.

Stalony-Dobrzaniski w korespondencji do kon-
serwatora wskazywat, iz wnetrze soboru o zniszczo-
nej malaturze — ,nic nie majace wspélnego z auten-
tyczng tradycja, nie nadaje si¢ do konserwagji, ale do
catkiem nowego zaaranzowania wspélczesna mysla ar-
tystyczna, oparta o rzeczywiste tradycje cerkiewne”™.
Negatywna decyzja konserwatora nie zostata jednak
odwolana, za$§ odnowienia $wiatyni dokonano na za-
sadzie ,$cistego trzymania si¢ dotychczasowego planu
ikonograficznego. W trakcie prac okazalo si¢, ze duze
partie freskéw, szczegélnie w gtéwnej kopule, byly do-
szezgtnie unicestwione. Malowidta trzeba byto odtwa-
rza¢ na podstawie starych fotografii i opowiadari »na-

51 AAS-D, Wspomnienie A. Stalony-Dobrzaniskiego dotycza-
ce loséw konkursu na wystréj soboru pw. $w. Marii Magdaleny
w Warszawie.

52 AAS-D, Pismo A. Stalony-Dobrzariskiego do mecenasa
L. Pantalewicza, Krakéw 20 III 1969.

%3 Ibidem.

> Katedra... 2009, jak przyp. 47, s. 24.

% AAS-D, Pismo A. Stalony-Dobrzanskiego do Konserwatora
Zabytkéw m. stol. Warszawy, Krakéw 22 XII 1968.
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The artist, while working on the project, co-oper-
ated with the Orthodox colleagues from Cracow: Jerzy
Nowosielski, Boris Oleszko and Sotyris Pantopulos.®
The archive of Stalony-Dobrzariski preserves numer-
ous documents showing the problems encountered by
the artist during the project assessment. In his cor-
respondence with the Metropolitan Stefan (Rudyk),
Metropolitan Jerzy (Korenistow), the Monuments
Conservator of the Capital City of Warsaw and
the Main Board of Polish Artists Union in Warsaw,
Stalony-Dobrzariski points out the lack of reliable
evaluation of the submitted proposals. He indicates
that members of the selection committee disregard-
ed the guidelines according to which projects were
to be produced, and then evaluated. In one of the
documents he recollects:

The selection committee consisted of official’ repre-
sentatives. The best projects were not selected, but the en-
velopes were opened, projects were on display, competitors
were invited to the meeting and I was invited with my
team to co-operate with competitors. I saw the competitors
for the first time, and from what I saw in their projects
there were no prospects of co-operation. I was invited to
a second competition on a different topic. And this time
my project did not receive any objections.”*

Finally, the extended project of Stalony-Dobrzariski,
which also included stained-glass windows, was select-
ed. On 20 November 1968, the Metropolitan com-
missioned the artists to produce a comprehensive pro-
ject of polychromy. The artist completed work in time
and submitted the design on 30 December 1968.>
However, a few days earlier, the Warsaw Monuments
Conservator had withdrawn the permission to realize
the project. The archdiocese learned about this deci-
sion from a letter sent on 28 December,> in which
it was recommended not to create a completely new
polychrome, but to “reconstruct frescoes in accord-
ance with their original appearance”.*

Stalony-Dobrzaniski in his correspondence to the
Conservator indicated that the interior of the Council
with damaged paints — “which do not have anything in
common with the authentic tradition, cannot be reno-
vated but needs to be arranged from scratch according
to the contemporary artistic vision, based on the ac-

%0 Ibidem. The names and surnames are recorded as the author
of the document suggests. In the literature of the subject there is
a note about co-workers: Bolestaw Oleszka and Sotiris Pantopulos.

1 AAS-D, Memory of A. Stalony-Dobrzanski regarding the
competition for the design of the Metropolitan Council of St Mary
Magdalene.

52 AAS-D, Letter of A. Stalony-Dobrzadski to the lawyer L.
Pantalewicz, Cracow 20 Mar. 1969.

% Ibidem.

> Katedra... 2009, as in fn. 47, p. 24.



tual Orthodox traditions”.” The negative decision of
the Conservator was not cancelled, and the temple was
renovated by “sticking to the existing iconographic plan.
In the course of work, it turned out that large batches
of frescoes, particularly in the main dome, were com-
pletely destroyed. The paintings had to be reproduced
on the basis of old photographs and descriptions » of
eyewitnesses”.”® The artist summed up this situation
in his memories: “We need to understand that the aim
of this ‘shambles’ was to prevent the Orthodox artists
from renovating and furnishing the Cathedral of the
Polish Orthodox Metropolitan in the Polish capital in
order to fully reflect its Orthodox beauty”.”

The description of the expanded project of: exten-
sion, arrangement and furnishing of the interiors of the
Council of St Mary Magdalene in Warsaw,’® which was
submitted to the jury in 1968, enables recreation of the
artistic concept of Stalony-Dobrzaniski, which refers
to unrealized polychromes and stained-glass windows.
Other materials presented in the competition, along
with the draft of the polychrome, have gone missing.
In Description promoting the project, the artist ex-
plains the role of the stained-glass windows and their
relation with the polychrome as follows:

Polychrome is an essential element of the color and
decor. Windows, as a natural source of light in the in-
terior are the integral factor of the whole. Colored glass
panes provide better visual effects than frescoes. Therefore,
the extended project links polychromes with stained-glass
windows and makes the windows communicate the key
contents. Stained-glass windows are not, as is commonly
believed, the exclusive property and achievement of west-
ern art and tradition. God was praised from the very be-
ginning also in the Orthodox temples in the East, in the
Balkans, Russia and Poland. The wealth and solemnizy
of the interiors decorated with stained-glass windows can-
not be undermined. This may be noticed by heading from
Prague to St Johns Cathedral, located on the other side
of the river. The installation of stained-glass windows in
the church was also imposed for practical reasons — the
current wooden framework stops at least 20% of light
from getting into the church interiors [...). Stained glass
should be done along with polychromes and installed from
the same scaffoldings; at least in the dome. The primary
aim of the project which extends the interior design is to
enrich and expand the religious themes.”

%5 AAS-D, Letter of A. Stalony-Dobrzariski to the Monuments
Conservator of the Capital City of Warsaw, Cracow 22 Dec. 1968.

56 Sawicki 2008, as in fn. 47, p. 457.

57 AAS-D, Wspomnienie..., as in fn. 51.

%8 AAS-D, Opis poszerzonego projektu: rozbudowy, uporzqdkowania
i wystroju wnetrza soboru Sw. Marii Magdaleny w Warszawie, 1968.

> Ibidem.

ocznych $wiadkéw«™¢. Calg sytuacje tak podsumowat
we wspomnieniach sam artysta: ,Musimy rozumie¢,
ze opisana »kofomyjka« miata na celu niedopuszczenie
prawostawnych artystéw do urzadzenia i wystrojenia
Katedry Metropolity Prawostawnego Polski w stolicy
Polski w petni prawostawnego pigckna™’.

Drzigki zachowanemu w archiwum artysty Opisowi
poszerzonego projektu: rozbudowy, uporzqdkowa-
nia i wystroju wnetrza soboru Sw. Marii Magdaleny
w Warszawie®, przediozonemu sadowi konkursowemu
w roku 1968, mozna dzi§ odtworzy¢ koncepcje arty-
styczng Stalony-Dobrzariskiego dotyczaca niezrealizo-
wanej polichromii i witrazy. Pozostale materialy przed-
stawione w konkursie, wraz z projektem polichromii,
zaginely. W Opisie rekomendujacym projeke artysta tak

tlumaczy rolg witrazy oraz ich relacj¢ do polichromii:

Polichromia jest zasadniczym elementem koloru
i wystroju wngtrza, nie mniej okna, jako naturalne
Zrédlo swiatla we wnetrzu, sq z natury rzeczy nieod-
lacznym wspdtezynnikiem catosci. Efekty kolorowych
szyb sq niepordwnywanie bogatsze od mozliwosci fre-
skéw. Dlatego poszerzony projekt niniejszy wigze po-
lichromig z witrazami i im porucza kluczowe pozy-
cje tresci i znaczenia plastycznego. Witraze nie sq, jak
to sig powszechnie dotqd sqdzi, wylgczng wlasnoscig
i osiqgnigciem sztuki i tradycji zachodniej. Stawily nimi
Boga od samego zarania takze prawostawne swiqty-
nie wschodu, Batkandw, Rusi i Polskiej ziemi. Apologii
bogactwa i podniostosci wystroju wngtrz ozdobionych
witrazami nie trzeba, wystarczy przejscé si¢ z Pragi na
drugi brzeg do katedry sw. Jana. — Za realizacjq witra-
zowych oszklert w naszym wngtrzu praemawiajq takze
i wagledy praktyczne: —obecne ramy drewniane odbie-
rajg wngtrzu co najmniej 20% swiatta [...]. Witraze
powinny by¢ wykonywane wspétczesnie z polichromiq
i wstawiane z rusztowan (przynajmniej w kopule) tych
samych. Projekt niniejszy tak poszerzajgc zadanie wy-
stroju wngtrza, czyni to dla poglebienia i rozbudowy
tematyki religijnej w pierwszej kolejnosci®.

Wspominajac po latach prace nad niezrealizowa-
nym ostatecznie projektem, Stalony-Dobrzariski tak
pisat o swojej niespetnionej wizji i znaczeniu witrazy
dla rozwoju wspétczesnej sztuki cerkiewnej w Polsce:

Witraze ponad 200 postaci. Po wykonaniu przeze
mnie (a to tylko dzigki niezaleznosci i Smiatosci naszego
obecnego Metropolity Bazylego i ks. rektora J. Klingera)
witrazy w cerkwi w Grédku i na Woli zostalo przeta-

>0 Sawicki 2008, jak przyp. 47, s. 457.

57 AAS-D, Wspomnienie..., jak przyp. 51.

58 AAS-D, Opis poszerzonego projektn: rozbudowy, uporzqdkowa-
nia i wystroju wngtrza soboru sw. Marii Magdaleny w Warszawie, 1968.

% Ibidem.
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mane, nie tylko w Polsce, mniemanie, ze witraze sq 0b-
cym elementem w wystroju cerkwi. Ostatnie zas przed
paru laty odkrycia na Rusi Halickiej i Kijowskiej uka-

zaby, ze o witrazach w cerkwiach tylko zapomniano®.

Ikonografia witrazy w opracowanym szczegd-
towo projekcie byta bardzo rozbudowana. W oknie
srodkowym koputy nakrywajacej przecigcie naw
miat si¢ znajdowac witraz przedstawiajacy sw. Marig
Magdaleng, patronke soboru. W siedmiu pozosta-
tych oknach kopuly planowano przeszklenia przed-
stawiajace siedmiu archanioléw ,,w bogatych loriach
i ze sferami, ze swoimi atrybutami i ttumaczeniami
imion™'. W witrazach dwéch okien absydy Stalony-
-Dobrzanski chcial ukaza¢ Sity Niebieskie: Arche,
Dynamis, Ezoycie, Kyriotites. We wschodniej $cianie
nawy, przy ikonostasie, miaty zosta¢ zainstalowane
witraze przedstawiajace Sobdr 70 Apostotéw, w oknach
potnocnej $ciany nawy przeszklenia ze scenami z zycia
Bogarodzicy, a w dwdch oknach potudniowej $cia-
ny witraze ze scenami, w ktérych Maria Magdalena
spotyka Chrystusa. Stalony-Dobrzariski opisuje row-
niez, ze w szesciu oknach nawy chcial umiesci¢ wi-
traze wypelnione stu dziesigcioma postaciami kobie-
cymi, a przeszklenia okien fasady mialy przedstawia¢
Cyryla i Metodego®.

% AAS-D, Wspomnienie..., jak przyp. 51.
6! Tbidem.
2 AAS-D, Opis..., jak przyp. 58.
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6. Adam Stalony-Dobrzariski, Maria
Magdalena spotyka Zmarawychwstate-
go Chrystusa, 1976 (?), sobdér metro-
politalny pw. Swictej Réwnej Apo-
stolom Marii Magdaleny, Warszawa,
fot. P. Klosek

6. Adam Stalony-Dobrzanski, Mary
Magdalene meets the Resurrected Christ,
1976 (?), Metropolitan Council of
the Holy Equal to the Apostles of
Mary Magdalene, Warsaw, photo by
P. Klosek

\ g
g

When recollecting works on the project that was
eventually not realized, Stalony-Dobrzanski described
his unfulfilled vision and the role of stained-glass win-
dows in developing modern Orthodox art in Poland
as follows:

Stained-glass windows of more than 200 types. After
1 created stained-glass windows for the Orthodox church in
Grddek and in Wola, and which was possible only thanks
to the independence and courage of our Metropolitan
Bazyli and Fr. rector Jan Klinger, I challenged the opin-
ion according to which stained-glass windows are treat-
ed as a foreign element in Orthodox church interior de-
sign. Recent discoveries in Galicia and Kiven’ Rus proved
that stained-glass windows in churches have only been
Jforgotten.*

The iconography of stained-glass windows in the
meticulously elaborated project was very extended. The
middle window of the dome covering the intersection
of the naves was the spot where the stained glass de-
picting St Mary Magdalene, patron of the Council,
was to be set. Plans were made to install seven stained-
glass windows depicting seven archangels in “rich ha-
los and with spheres, with their attributes and trans-
lations of their names” in the other seven windows of
the dome." In the stained-glass window of two apses

% AAS-D, Memory..., as in fn. 51.
ol Tbidem.



7. Adam Stalony-Dobrzafski, Pro-
jekt witraza Maria Magdalena spoty-
ka  Zmartwychwstatego  Chrystusa  do
soboru metropolitalnego pw. Swictej
Réwnej Apostotom Marii  Magdale-
ny w Warszawie, 1970, tempera i tusz
na kartonie, archiwum A. Stalony-Do-

brzanskiego, fot. P. Klosek

7. Adam Stalony-Dobrzanski, design of
the stained-glass Mary Magdalene meets
the Resurrected Christ for the Metropol-
itan Council of the Holy Equal to the
Apostles of Mary Magdalene in War-
saw, 1970, tempera and ink on card-
board, Stalony-Dobrzariski’s archive,
photo by P. Klosek

Stalony-Dobrzariski wanted to show heavenly bodies:
Arche, Dynamis, Exousiai and Kyriotetes. In the east-
ern part of the nave, by the iconostasis, stained-glass
windows presenting the Council of 70 Apostles were in-
tended to be set, the windows of the northern wall of
the nave were designed for glazings with scenes from
the Mother of God, and the windows in the south-
ern wall for stained glass depicting scenes where Mary
Magdalene meets Jesus. Stalony-Dobrzaniski states that
he wanted to use six windows of the nave to install
stained-glass windows with one hundred and ten fe-
male characters; the windows of the facade were to
present Cyril and Methodius.®

In addition to the listed scenes showing the patron
of the temple, there were plans to place the stained-glass
“Mary Magdalene before the Resurrected Christ”.® Only
the stained-glass window in the fanlight was set. It pre-
sents the scene which is known in western iconogra-
phy as Noli me tangeré [fig. 6]. In the bottom (heral-
dic) corner one may find inscription in Old Church
Slavonic, which may be translated as: “The blessing of
Bazyli, METROPOLITAN OF WARSAW and Poland
1971”,° while on the opposite side, under the foot of

2 AAS-D, Opis..., as in fn. 58.

% Tbidem.

¢4 Sienkiewicz 2006, as in fn. 46, p. 175; Katedra... 2009, as
in fn. 47, p. 24; Sawicki 2008, as in fn. 47, p. 458.

 This inscription was written in Old Church Slavonic and
in Polish, cf. fn. 11.
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Oprécz wymienionych scen ukazujacych patron-
ke $wiatyni nad wejsciem z przedsionka do nawy
mial si¢ znalez¢ witraz: ,Marya Magdalena przed
Chrystusem Zmartwychwstatym”®. Jedynie ten
projekt zostat zrealizowany — witraz, umieszczony
w poétokraglym naswietlu drzwi, przedstawia sce-
n¢ zwang w ikonografii zachodnioeuropejskiej No/i
me tangere® [il. 6]. W prawym dolnym (heraldycz-
nym) rogu znajduje si¢ napis w jezyku staro-cer-
kiewno-stowiariskim brzmiacy po przettumaczeniu:
»Blogostawieristwem Bazylego METROPOLITY
WARSZAWSKIEGO I CALE] POLSKI 19717,
natomiast po przeciwnej stronie, pod stopa $w. Marii
Magdaleny, znajduje si¢ sygnatura artysty oraz data
»19767%.

W archiwum Stalony-Dobrzariskiego zachowat
si¢ karton do tego przeszklenia wykonany tuszem
i tempera, opatrzony sygnaturg artysty, przy ktérej
widnieje data ,1970”. Na nim réwniez znalazta si¢
inskrypcja fundacyjna zapisana w staro-cerkiewno-
-stowiariskim: ,,Blogostawienstwem Metropolity ca-
tej Polski Bazylego” oraz cytat z Ewangelii $w. Jana

6 Ibidem.

¢4 Sienkiewicz 2006, jak przyp. 46, s. 175; Katedra... 2009,
jak przyp. 47, s. 24; Sawicki 2008, jak przyp. 47, s. 458.

% Powyzsza inskrypcja zostata zapisana w jezyku staro-cerkiew-
no-stowiariskim i polskim, patrz przyp. 11.

6 Pod sceng umieszczono fragmenty z Ewangelii $w. Jana, ttum.
z scs.: ,Mario, idZ do moich braci i powiedz im, wstepuje do Ojca
mego i Ojca waszego, Boga mego i Boga waszego” (J 20, 17).
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8. Adam Stalony-Dobrzaniski, Drzwi wejéciowe z przedsionka
do nawy, 1977, sobér metropolitalny pw. Swictej Réwnej Apo-
stofom Marii Magdaleny, Warszawa, fot. A. Siemieniec

8. Adam Stalony-Dobrzariski, door leading from the vestibule to
the nave, 1977, Metropolitan Council of the Holy Equal to the
Apostles of Mary Magdalene, Warsaw, Poland, photo by A. Sie-

mieniec

(J 20, 17). Na kartonie widoczne sg réwniez dwie
pieczecie prawostawnego metropolity warszawskie-
go z napisem: ,,+ Akceptuj¢ i blogostawie, W-wa,
dn. 12. VIL. 1970 + M. Bazyli” [il. 7]. Doktadny
rok powstania witraza nie jest pewny, zwazywszy, ze
na przeszkleniu podano dwie rozbiezne daty rocz-
ne: ,1971” oraz ,1976”. W jednym z dokumentéw
Stalony-Dobrzaniski wspomina wykonany juz witraz
Maryja Magdalena w poranek Zmartwychwstania, po-
dajac rok 1975 Natomiast w Zestawieniu prac wy-
konanych dla kosciotéw katolickich oraz cerkwi w la-
tach 1931-1977 odnotowuje rok 1976%. \Wszystkie
praskie witraze — dla Soboru jak i do siedziby metro-
polity byly wykonywane wlasnorgcznie przez Stalony-
-Dobrzainiskiego, prawdopodobnie w Pracowni
Witrazy Krzysztofa Paczki i Andrzeja Cwilewicza”
— informuje z kolei Jan Pawlicki®.

¢ AAS-D, Wspomnienie..., jak przyp. 51.

8 AAS-D, Zestawienie prac wykonanych dla koscioléw katolic-
kich oraz cerkwi w latach 1931-1977.

¢ Informacja przekazana przez Jana Pawlickiego (23 V 2015).
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Mary Magdalene, there is the artist’s stamp and the
year “1976”.%

The archive of Stalony-Dobrzanski includes a card-
board painting for this glazing. It was created using ink
and tempera and it bears the artist’s stamp and the year
“1970”. On the painting there is also inscription in Old
Church Slavonic: “The blessing of the Metropolitan
Bazyli for the whole of Poland” and a quote from the
Gospel of St John (John 20:17). The painting also in-
cludes two stamps of the Orthodox Metropolitan of
Warsaw with an inscription “I accept and bless, Warsaw,
12. 07. 1970 + Metropolitan Bazyli” [fig. 7]. The ex-
act date when the stained-glass window was created
is not known, especially because there are two differ-
ent years that may be seen on the glazing: “1971” and
“1976”. In one of the documents Stalony-Dobrzariski
mentions the completed stained-glass Mary Magdalena
in the morning of the Resurrection, giving the year 1975.7
However, Zestawienie prac wykonanych dla kosciotow ka-
tolickich oraz cerkwi w latach 1931-1977 indicates the
year 1976.% “All of the Prague stained-glass windows
— for the Council and for the seat of the Metropolitan
— were manufactured in the stained glass workshop of
Krzysztof Paczka and Andrzej Cwilewicz” — according
to Jan Pawlicki.”’

Stalony-Dobrzariski also designed a double leaf mesh
internal door for the cathedral, which was installed be-
tween the vestibule and the nave, and was manufactured
in 1977.7° The stained glass discussed above is embed-
ded in the fanlight. The door leaves incorporate grat-
ing and multi-colored glazing composed of rectangular
glass panes. The artist describes the project in the fol-
lowing way: “The sliding grating was placed in the door
opening between the vestibule and the nave so that it
could not only protect the interior but would also play
a more important role, which was to facilitate constant
contact with the church interior for passing members
of the Orthodox church and followers of different re-
ligions. Someone will visit the church out of curiosity
and will take an interest in it, someone will rest here for
a while and feel the spirit of the church, and someone
who lives far away from the church and misses it may
pray fervently here” [fig. 8].

In 1982 the artist commissioned Michat
Pieczonko” to paint according to the artist’s project

6 Under the stage there are fragments from the Gospel of St
John, transl. from OCS.: “Mary, go to my brothers and tell them
I am ascending to my Father and your Father, to my God and your
God” (John 20:17).

 AAS-D, Memory..., as in fn. 51.

8 AAS-D, Zestawienie prac wykonanych dla koscioléw katolick-
ich oraz cerkwi w latach 1931-1977.

% Information communicated by Jan Pawlicki (23 May 2015).

70 Katedra... 2009, as in fn. 47, p. 24; Sawicki 2008, as in
fn. 47, p. 457-457.

7! Michat Pieczonko (born 1948), painter, iconographer.



and using “indelible paints [...] the initials +MM+”7>
on transparent glazings of the external door leading
to the council. Next to the initials there are also equal
legs crosses and inscriptions. The archive of Michat
Pieczonko retains 10 templates of crosses made by
Stalony-Dobrzariski on cardboard, painted in water-
colours. Apart from the above-mentioned stained glass,
the artist also created the mosaic on the outside wall
of the sanctuary which presents St Mary Magdalene
for the council.

Stalony-Dobrzaniski did not base the concept of his
art on theoretical considerations as Jerzy Nowosielski
did. However, in the description of the metropolitan
council design” he wrote an interesting reflection on
sacred art, its importance for the Orthodox church
and every man who is in contact with this art.

If an unbeliever asks you about your faith, take him
to the Orthodox church ... as with bodily eyes spiritual
life penetrates the mystery of the incarnation ... + says St
John of Damascus. Even the perfect (man) needs an im-
age, as he needs to read in order to learn the Gospel... +
says St Theodore the Studite. + ANYONE WHO HAS
SEEN ME, HAS SEEN THE FATHER + said the Lord
[John.14.9/. John Chrysostom and other Fathers of the
Orthodox church explain it in great detail.

Indirectly, this is covered in the works of contempo-
rary scholars and researchers of culture and Orthodox
art; even in the works of those who were distant from
the Orthodox church, either because of their birth, or
beliefs. This is particularly important for us who today
want to design Orthodox temples.

The sacred nature of the object, its features and
authentic traditions of worship, should lead the art-
work and decoration. Thus, the architectural layout
and furnishing must contribute to its usability. The
objective of each Orthodox church is to praise God and
teach about Orthodox religion, even more so in the
Metropolitan Council of the Holy Equal to the Apostles
of Mary Magdalene from the capital, where other reli-
gion prevails. For its believers all over Poland, those sep-
arated from the church, and non-believers, the Council
needs to be the logical arrangement and suitability mod-
el, it must be a picture of an authentic beauty and an
authentic Orthodox tradition expressed with contem-
porary language. We all know that clearly today, both
ourselves and from strangers. Therefore, I propose this
extended project.”*

72 Archive of Michat Pieczonko (hereinafter referred to as:
AMP), Letter of A. Stalony-Dobrzariski to M. Pieczonko on the
creation of stained-glass windows for the Metropolitan Museum,
6 Dec. 1982.

73 AAS-D, Opis..., as in fn. 58.

74 Ibidem.

Stalony-Dobrzaniski zaprojektowat réwniez dwu-
skrzydlowe okratowane drzwi wewngtrzne do kate-
dry, miedzy przedsionkiem a nawa, wykonane w roku
19777°. Oméwiony powyzej witraz wkomponowany
jest w naswietle nad tymi drzwiami. W ich skrzydtach
znajduje si¢ krata oraz wielobarwne przeszklenie ztozone
z prostokatnych szybek. Artysta tak pisze o projekeie:
,Krate rozsuwang, umieszczong w wejsciu z przedsionka
do nawy, ktéra by, dostatecznie zabezpieczajac wnetrze,
mogta spetnia¢ donioste i pilne zadanie: — umozliwita-
by staly kontakt z wngtrzem prawostawnej $wiatyni dla
przejezdnych prawostawnych i przygodnych inostaw-
nych. Kto§ zajrzy z ciekawosci i zainteresuje sig, ktos
odetchnie chwile i zaczerpnie ducha cerkwi, a ktos,
komu moze daleko gdzie$ cerkwi brakuje, zarliwiej
pomodli si¢ wlasnie ten raz” [il. 8].

W roku 1982 artysta zlecit Michatowi Pieczonce”
wykonanie wedle swojego projektu , farbami niezmy-
walnymi [...] inicjaléw +MM+77? na bezbarwnych
szybach drzwi zewngtrznych prowadzacych do sobo-
ru. Obok inicjaléw znajduja si¢ tam réwniez réwno-
ramienne krzyzyki oraz napisy. W archiwum Michata
Pieczonki zachowato si¢ 10 szablonéw krzyzykéw spo-
rzadzonych przez Stalony-Dobrzariskiego na tektu-
rowych kartonikach, malowanych akwarela. Oprocz
wyzej wymienionego witraza oraz drzwi artysta wyko-
nat dla soboru mozaik¢ na zewngtrznej Scianie sank-
tuarium przedstawiajaca $w. Mari¢ Magdalene.

Stalony-Dobrzanski nie podpierat koncepcji swo-
jej sztuki teoretycznymi rozwazaniami, jak cho¢by
Jerzy Nowosielski, jednak w opisie projektu wystroju
soboru metropolitalnego™ zapisat cickawa refleksje
dotyczaca sztuki sakralnej, jej znaczenia dla Cerkwi
i kazdego czlowieka, ktéry ma z nig kontakt:

Jesli niewierzqcy ciebie zapyta o twojq wiare, za-
prowads go do cerkwi. .. za pomocg bowiem cielesnych
oczu, gycie duchowe przenika tajemnice Weielenia. ..
+méwi Sw. Jan Damasceriski. +Nawet doskonaly ma
potrzebg obrazu, tak jak ma potrzebe czytania, by po-
znad ewangelie... +méwi sw. Teodor Studyta. +KTO
MNIE WIDZI, WIDZI OJCA+ powiedziat Sam Pan
/].14.9/. Objasniajq to bardzo szczegdtowo sw. Jan
Ztotousty i inni Ojcowie Cerkwi.

Posrednio zawarte jest to i w dzietach wspélezesnych
nam uczonych i badaczy kultury i sztuki cerkiewnej. Nawet
w dzietach czgstokroé dalekich od Cerkwi, bgdz urodze-
niem, bad przekonaniami. Wazne jest to szczegolnie dla
nas, pragngcych urzqdzac dzis swigtynie prawostawne.

70 Katedra... 2009, jak przyp. 47, s. 24; Sawicki 2008, jak
przyp. 47, s. 457.

7' Michat Pieczonko (ur. 1948) — artysta malarz, ikonograf.

72 Archiwum Michata Pieczonki (dalej jako: AMP), Pismo
A. Stalony-Dobrzaniskiego do M. Pieczonki dotyczace wykonania
witrazy dla okien Muzeum Metropolitalnego, 6 XII 1982.

7 AAS-D, Opis..., jak przyp. 58.
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Sakralny charakter obicktu, jego funkcje i auten-
tyczne tradycje kultu winny przewodzic kompozycji wy-
stroju i dekoracji. Tym bardziej przeto muszq stuzyc jego
petnej praydatnosci zardwno uklad architektoniczny, jak
i wyposazenie. Kazda cerkiew ma na celu chwate Bozq
i apostolowanie prawostawne. Metropolitalny Sobor swie-
tef RAWNOAPOSTOLNO] Maryi Magdaleny z ino-
stawnej stolicy tym bardziej. Musi on by¢ i dla swoich
w catej Polsce i dla odlqczonych i dla niewierzqcych
wzorem logicznego utozenia i praydatnosci, musi byé
obrazem autentycznego pickna i autentycznej tradycji
prawostawnej wypowiedzianej jezykiem wspotczesnym.
Wizyscy o tym wiemy dzis szczegdlnie jasno zaréwno
sami, jak i z ust postronnych. Dlatego niniejszy posze-
rzony projekt proponuj¢’.

Jako prawostawny artysta Stalony-Dobrzanski
mial §wiadomo$¢ destrukcyjnego wptywu malar-
stwa zachodnioeuropejskiego na malarstwo ikono-
we. Zarazem jednak nalezal do grona tych twércow
i myslicieli prawostawnych w powojennej Polsce, kté-
rzy rozumieli, ze malarstwo ikonowe w XX wieku ma
szansg na dotknigcie mistycznej tajemnicy bizantyn-
sko-ruskiej ikony wiasnie dzigki doswiadczeniu sztuki
nowoczesnej, poprzez przeméwienie jezykiem plasty-
ki wspétczesnej — formami abstrakeji geometrycznej,
kubizmu. Ta ,nowatorska” wizja ikony, ogotoconej
z elementéw realizmu, bogatych ztoceni i dekoracyj-
nych ornamentdw, nie byta jednak czytelna dla wie-
lu ksi¢zy prawostawnych, parafian czy urzednikéw,
ktérzy decydowali o charakterze wystroju cerkwi re-
montowanych po zniszczeniach wojennych. Projekt
do soboru metropolitalnego w Warszawie nie zostat
zrealizowany z tych wiasnie powodéw. Obecnie okna
soboru sg przeszklone bezbarwnymi szybami.

Dom metropolity Polskiego Autokefalicznego
Kosciota Prawostawnego

Wryjatkowy zespét witrazy Stalony-Dobrzariskiego
stanowia przeszklenia — rozproszone dzis po kil-
ku miejscach w Warszawie — pierwotnie znajdu-
jace si¢ w oknach siedziby metropolity Polskiego
Autokefalicznego Kosciota Prawostawnego. Budynek
ten, usytuowany obok praskiego soboru pw.
$w. Marii Magdaleny, zostal wzniesiony w 1871
roku jako dom katechetyczny, a obecna funkcje
pelni zapewne od roku 1921, kiedy praska cerkiew
stala si¢ soborem katedralnym”. Po objeciu funk-
¢ji metropolity warszawskiego i calej Polski Bazyli
(Doroszkiewicz) zlecit urzadzenie swojej siedziby oraz
Urzgdu Metropolitalnego Stalony-Dobrzariskiemu

74 Ibidem.
7> Sienkiewicz 2006, jak przyp. 46, s. 174; Pilich 2005, jak
przyp. 47, s. 80.
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As an Orthodox artist, Stalony-Dobrzariski was
aware of a destructive influence of western European
painting on icon painting. At the same time, how-
ever, he belonged to a group of Orthodox creators
and thinkers in post-war Poland who understood that
icon painting in the 20th century can touch a mysti-
cal secret of the Byzantine-Ruthenian icon thanks to
the modern art experience. This can be done by us-
ing contemporary art language — forms of geometric
abstraction, cubism. However, this “innovative” vision
of the icon, deprived of realism elements, rich gold
platings and decorative elements, was not legible for
many Orthodox priests, parishioners or officials, who
decided on the design of Orthodox churches reno-
vated after the war. The project of the Metropolitan
Council in Warsaw was not realized for these reasons.
Currently the council windows have colorless glazings.

House of the Metropolitan of the Polish
Autocephalous Orthodox Church

The unique collection of stained-glass windows
by Stalony-Dobrzaniski consists of glazings that are
nowadays scattered all over Warsaw — and which were
originally located in the house of the Metropolitan
of the Polish Autocephalous Orthodox Church. This
building, located next to the Prague Council of St
Mary Magdalene, was built in 1871 as a cateche-
sis house and it has been playing its current role
probably since 1921, when the Prague church be-
came the cathedral council.” After taking the po-
sition of the Metropolitan of Warsaw and Poland
Bazyli (Doroszkiewicz) commissioned Adam Stalony-
Dobrzanski and Aleksander Grygorowicz to arrange
his seat and the Metropolitan’s Office.”® In a letter to
both artists from 14 February 1970, the Metropolitan
defined the scope of work, which involved the “possi-
ble architectonic changes of the interior and the seat,
and interior design and furnishing including the de-
sign and adaptation of rooms for the Metropolitan
Museum”.”” Stalony-Dobrzanski designed stained-
glass windows depicting Old Testament characters,
holy men and women, the archangels and heavenly
bodies, as well as Christian symbols. The artist created

them himself between 1972 and 1977 (1978?)”% in the

75 Sienkiewicz 2006, as in fn. 46, p. 174; Pilich 2005, as in
fn. 47, p. 80.

76 Aleksander Grygorowicz (born 1923) — a professor of archi-
tecture, planner, city planner and painter.

77 AAS-D, A letter of the Metropolitan Bazyli to A. Stalony-
Dobrzariski and A. Grygorowicz, Warsaw 14 Feb. 1970.

78 AAS-D, Zestawienie prac ..., as in fn. 68. The dates of comple-
tion of Stalony-Dobrzariski’s works, given in the documents prepared
by the artist himself, are often divergent. For this reason, we need to
assume that they are not accurate. Stalony-Dobrzariski in the first
source gives the year 1977 as the date of completion of stained-glass
windows in the Metropolitan’s house, while on the pane present-
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9. Witraze projektu Adama Stalony-Dobrzariskiego w oknach domu metropolity Polskiego Autokefalicznego Kosciota Prawostawne-

go w Warszawie, archiwum ks. J. Doroszkiewicza, fot. nieznany

9. Adam Stalony-Dobrzytiski’s stained-glass windows installed in the House of the Metropolitan of the Polish Autocephalous Ortho-
dox Church in Warsaw, photo from Fr. J. Doroszkiewicz’s archive, photographer unknown

Cracow workshop of Krzysztof Paczka and Andrzej
Cwilewicz. The stained-glass windows were present
until 1998, when the Metropolitan Sava (Hrycuniak)
decided to remove most of them due to the excessive
darkening the building” [fig. 9].

Only two stained-glass windows remained in
their original location, that is in the corridor lead-
ing to the first floor and in the bay window on the
first floor. Other panes, set in wooden frameworks
as window sashes, were deposited after dismantling
in the attic of the Metropolitan’s house, for future
use in other buildings.** This objective was partly
achieved as nineteen single panes were handed over
to three Orthodox centres in Warsaw where they were
on display: the Orthodox Seminary, the Museum of
Icons and the Metropolitan Seminary. In the attic of
the building, fifteen window sashes have been stored
to the present day. The archive of Stalony-Dobrzariski
has preserved 33 cardboard paintings, including two

ing the Archangel Gabriel there is a hardly noticeable date, 1978.

7 Information communicated by Fr. Jerzy Doroszkiewicz (27
May 2015).

8 It is hard to establish the original number of door leaves
and panes installed in these leaves. It results from dispersion of
the door sets, as well as from the partial dismanting of the indi-
vidual panes from window frames, where they were originally set.
For the described set I provide the number of sashes that remained
intact, plus the number of preserved panes that were not installed
in window frames.

i Aleksandrowi Grygorowiczowi’®. W pi$mie do obu
artystow z 14 lutego 1970 roku metropolita okre-
$lit zakres prac, ktére miaty polega¢ na: ,ewentu-
alnych zmianach architektonicznych wnetrza i sie-
dziby i plastycznym wystroju i wyposazeniu tacznie
z projektem i adaptacja pomieszczenia dla Muzeum
Metropolitalnego™”. Stalony-Dobrzariski zaprojekto-
wat witraze przedstawiajace postaci starotestamento-
we, $wietych mezéw i niewiasty, archaniotéw i Moce
Niebieskie, a takze symbole chrzescijariskie. Zostaty
one wykonane wlasnorgcznie przez artyste w la-
tach 1972-1977 (1978?2)”® w krakowskiej pracowni
Kirzysztofa Paczki i Andrzeja Cwilewicza. Przeszklenia
znajdowaly si¢ w oknach do roku 1998, kiedy to de-
cyzja metropolity Sawy (Hrycuniaka) zostaly w wigk-
szosci wymontowane z powodu nadmiernego zaciem-
nienia pomieszczeri budynku” [il. 9].

76 Aleksander Grygorowicz (ur. 1923) — profesor architektury,
urbanista, planista, malarz.

77 AAS-D, Pismo metropolity Bazylego do A. Stalony-
-Dobrzanskiego i A. Grygorowicza, Warszawa 14 II 1970.

78 AAS-D, Zestawienie prac..., jak przyp. 68. Daty realizacji prac
Stalony-Dobrzariskiego podawane na dokumentach sporzadzanych przez
samego artyste sa czgsto rozbiezne, dlatego tez nalezy przyjaé, iz nie sa
one precyzyjne. Na te niescistosci w datowaniu wskazuje fake, iz Stalony-
Dobrzariski w powyzszym zrédle podaje rok 1977 jako date zakoriczenia
prac nad witrazami do domu metropolity, natomiast na kwaterze przed-
stawiajacej Archaniofa Gabriela widnieje z trudem zauwazalna data 1978.

7 Informacja przekazana przez ks. Jerzego Doroszkiewicza

(27 V 2015).
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W pierwotnym miejscu zachowaly si¢ do dzisiaj
tylko dwa witraze — w korytarzu prowadzacym na
pierwsze pigtro oraz w przeszklonym z trzech stron
wykuszu na tejze kondygnacji. Pozostate kwatery,
wprawione w drewniane ramy jako skrzydla okien-
ne, zdeponowano po demontazu na strychu siedziby
metropolity, by w przysztosci uzy¢ je w innych budow-
lach®. Zamiar ten cz¢$ciowo zrealizowano, przekazu-
jac dziewigtnascie pojedynczych kwater do ekspozy-
qji w trzech o$rodkach prawostawnych w Warszawie:
Prawostawnym Seminarium Duchownym, Muzeum
Ikon oraz Muzeum Metropolitalnym. Na strychu bu-
dynku przechowywanych jest nadal pigtnascie skrzy-
det okiennych. W archiwum Stalony-Dobrzaniskiego
zachowaly sie 33 kartony do witrazy okien domu me-
tropolity, w tym dwa niedokoriczone szkice.

Zachowany w domu metropolity okragly witraz,
umieszczony w korytarzu, przedstawia Matke Boska
Znaku z Chrystusem Emmanuelem na piersi oraz
dwoma aniotami w tondach®' [il. 10]. Tuz pod nim

8 Problem z podaniem pierwotnej liczby skrzydet okiennych
oraz kwater w nie wmontowanych wynika z rozproszenia zespo-
tu, a takze z czedciowego demontazu poszczegdlnych kwater z ram
okiennych, w ktdrych byly pierwotnie umieszczone. W opisywanym
zespole podaje liczbe skrzydet zachowanych w catosci oraz dodatko-
wo liczbg zachowanych kwater niewprawionych w ramy okienne.

8! Fragment modlitwy Chwata Przenajswigtszej Bogarodzicy,
tlum. z scs.: ,Bez zmiany Boga Stowo zrodzilas, prawdziwg
Bogurodzicg Ciebie wielbimy”.
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10. Adam  Stalony-Dobrzariski,
Matka Boska Znaku, 1972, dom
metropolity Polskiego Autokefa-
licznego Kosciota Prawostawnego,
Warszawa, fot. Anna Siemieniec

10. Adam Stalony-Dobrzanski, Our
Lady of Sign, 1972, House of the
Metropolitan of the Polish Auto-
cephalous Orthodox Church, War-

saw, photo by A. Siemieniec

unfinished sketches, for the stained-glass windows
of the Metropolitan’s house.

The round stained-glass window, which was pre-
served in the Metropolitan’s house, is located in the
hallway and depicts Our Lady of Sign with Christ
Emmanuel on the chest and two angels in tondos®
(fig. 10]. Just below it there is a rectangular window
with stained glass divided into twelve panes with im-
ages of the Apostles [fig. 11]. Each of them holds in
his hand a card with the words of Holy Scripture,
in different languages. In each of four rows, three
Apostles are presented: Philip,** James, Bartholomew™
(bottom row); Simon, Peter and Paul, Thomas®

81 A fragment of the prayer Praise Holy Mother of God, transl.
from OCS.: “Without changing the Word You gave birth to God,
You — the true Mother of God we praise”.

8 The pane was installed with its reverse side to the front,
therefore the Hebrew inscription is shown in the mirror image.
“The inscription is not a literary text. The author of the stained-
glass window only tries to imitate the Hebrew style of writing. He
selects letters from the alphabet and arranges them in any order” —
information from Fr. Prof. Mariusz Rosik (23 May 2015).

% Inscription by the figure of Philip, “Hebrew text”; inscription
by the figure of James, transl. from OCS.: “Love your enemies and
pray for those who persecute you” (Matt 5:44); inscription by the
figure of Bartholomew, transl. from Latin: “T desire mercy, not sacri-
fice” (Matt 12:7) “Heaven and earth will pass away” (Luke 21: 33).

8 Each pane in a row includes the artist’s mark and the date
“1972”.

® Inscription by the figure of St Simon, transl. from German:
“I am the light of the world. Whoever follows me will never walk in
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11. Adam Stalony-Dobrzanski, 12 Apostoféw, 1972, dom me-
tropolity Polskiego Autokefalicznego Kosciota Prawostawnego,
Warszawa, fot. A. Siemieniec

11. Adam Stalony-Dobrzaniski, 12 Apostles, 1972, House of the
Metropolitan of the Polish Autocephalous Orthodox Church,
Warsaw, photo by A. Siemieniec

(second row from the bottom); Matthew, John,®
Thaddaeus® (third row) [fig. 12], James, Andrew,
Matthias® (top row).

The stained glass in the bay window on the first
floor (in the south-east wall of the building) contains

darkness, but will have the light of life” (Luke 21:33); inscription by
the figures of St Peter and St Paul, “FOR WHERE THERE ARE
TWO OR THREE GATHERED TOGETHER IN MY NAME
THERE AM I AMONG THEM + MATT 18:20”, transl. from
OCS.: “Not everyone who says to me, ‘Lord, Lord’, will enter the
kingdom of heaven, but only the one who does the will of my
Father who is in heaven” (Matt 21: 7); inscription by the figure of
St Thomas, transl. from Romanian: “For God so loved the world,
that he gave his only begotten Son” (John 3:16).

8 The pane includes the artist’s mark and the date “1972”.

8 Inscription by the figure of St Matthew, transl. from OCS.:
“He gave his only begotten Son, that whosoever believeth in him
should have everlasting life” (John 3:16); inscription by the figure
of St John, transl. from OCS.: “For God so loved the world, that
he gave his only begotten Son, so that everyone may have eternal
life” (John 3:16); inscription by the figure of St Thaddeus, transl.
from Finnish: “For God so loved the world, that he gave his only
begotten Son” (John 3:16).

% The pane includes the artist’s mark.

% Inscription by the figure of St James, transl. from Ukrainian:

12. Adam Stalony-Dobrzarski, Sw. Tadeusz, 1972, fragment
witraza, dom metropolity Polskiego Autokefalicznego Kosciota
Prawostawnego, Warszawa, fot. A. Siemieniec

12. Adam Stalony-Dobrzaniski, St 7haddeus, 1972, fragment of the
stained-glass window, House of the Metropolitan of the Polish Au-
tocephalous Orthodox Church, Warsaw, photo by A. Siemieniec

znajduje si¢ prostokatne okno z witrazem podzielo-
nym na dwanascie kwater z wizerunkami Apostotéw
[il. 11]. Kazdy z nich trzyma w r¢ku karte ze sto-
wami z Pisma Swiqtego zapisanymi w réznych je-
zykach. Przedstawieni zostali po trzech, w czterech
rzgdach: Filip®, Jakub, Barttomiej® (w rz¢dzie dol-
nym); Szymon®, Piotr i Pawel, Tomasz® (w rzedzie

82 Kwatera zostala zainstalowana rewersem do przodu, dla-
tego tez inskrypcja hebrajska ukazana jest w odbiciu lustrzanym.
»Zamieszczona na niej inskrypcja nie jest tekstem literackim. Autor
witraza prébuje jedynie nasladowaé hebrajski styl pisma, wybierajac
z alfabetu litery, ktdre uktada w dowolnej kolejnosci” — informacja
przekazana przez ks. prof. Mariusza Rosika (23 V 2015).

8 Inskrypcja przy postaci Filipa, , tekst hebrajski”; inskrypcja
przy postaci Jakuba, tum. z scs.: ,Kochajcie waszych nieprzyjaciét
i médlcie si¢ za tych, ktorzy was przesladujy” (Mt 5, 44); inskryp-
cja przy postaci Bartfomieja, ttum. z tac.: ,Milosierdzia chcg, a nie
ofiary” (Mt 12, 7); ,Niebo i ziemia przeming” (Ek 21, 33).

8 Na kazdej kwaterze w rzedzie znajduje si¢ gmerk artysty
i data ,19727.

8 Inskrypcja przy postaci $w. Szymona, dum. z niem.: ,Ja jestem
$wiattodcig $wiata. Kto idzie za mna, nie bedzie chodzit w ciemno-
$ci” (k 21, 33); Inskrypcja przy postaciach $w. $w. Piotra i Pawla
»,GDZIE SA DWAJ ALBO TRZE] ZGROMADZENI W IMIE
MOJE TAM JA JESTEM POSROD NICH + MT 18,20”, ttum.
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drugim od dotu); Mateusz, Jan®, Tadeusz™ (w trzecim
rzedzie) [il. 12]; Jakub, Andrzej*, Maciej® (w rze-
dzie gbrnym).

Witraze wykuszu na pierwszym pietrze (w potu-
dniowo-wschodniej $cianie budynku) zawieraja z kolei
medaliony z motywami symbolicznymi i figuralnymi.
Umieszczono je na abstrakcyjnym tle ztozonym z bez-
barwnych lub lekko barwionych szkiet o zréznicowanej
fakeurze [il. 13]. Witraz srodkowego okna zbudowany
jest z dwunastu kwater rozmieszczonych tematycznie
po cztery w trzech rzedach, ukazujacych: krzyze (w rze-
dzie gérnym) uskrzydlone oblicza serafinéw” (w rze-
dzie srodkowym), oraz symbole czterech Ewangelistéw:
Mateusza — uskrzydlona posta¢ ludzka’'; Marka — lew
ze skrzydtami®; Zukasza — wol; Jana — orzet (w rzedzie

z scs.: ,Nie kazdy, ktéry méwi mi Panie, Panie, wejdzie do Krélestwa
Niebieskiego, ale ten, ktdry spetnia wole ojca mojego” (Mt 7, 21);
inskrypcja przy postaci $w. Tomasza, ttum. z rum.: ,, Tak bowiem Bég
umilowal §wiat, ze Syna swego Jednorodzonego dal” (J 3, 16).

8 Na kwaterze znajduje si¢ gmerk artysty i data ,,1972”.

8 Inskrypcja przy postaci §w. Mateusza, ttum. z scs.: ,,Dat
Syna swego Jednorodzonego, aby kazdy, kto w niego wierzy, miat
zycie wieczne” (J 3, 16); inskrypcja przy postaci $w. Jana, dum.
z czes.: , Tak Bég umitowat $wiat, ze Syna swego Jednorodzonego
dal, aby kazdy miat zycie wieczne”(J 3, 16); inskrypcja przy postaci
$w. Tadeusza, dum. z fin.: , Tak Bég umitowat $wiat, ze Syna swego
Jednorodzonego dat” (J 3, 16).

8 Na kwaterze znajduje si¢ gmerk artysty.

8 Inskrypcja przy postaci $w. Jakuba, thum. z ukr.: ,A ja wam
powiadam: kochajcie nieprzyjaciét swoich, blogostawcie tych, ktérzy
was przesladujg” (Mt 5, 44); inskrypcja przy postaci $w. Andrzeja,
thum. z gr.: ,Na poczatku byto Stowo, a Stowo byto u Boga i Bogiem
byto Stowo. Ono byto na poczatku u Boga” (J 1, 1); inskrypcja przy
postaci $w. Macieja, thum. z ang.: , Tak bowiem Bég umitowat $wiat,
ze Syna swego Jednorodzonego dal, aby kazdy, kto w niego wierzy,
nie zginal” (J 3, 16).

% Na kazdej kwaterze ukazujacej serafinéw znajduje si¢ gmerk
artysty i data ,1972”.

' Na kwaterze znajduje si¢ gmerk artysty i data ,,1972”.

%2 Ibidem.
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13.  Adam Stalony-Dobrzariski,
Krzyze, Serafiny, symbole czterech
Ewangelistéw, 1972, fragment wi-
traza, dom metropolity Polskiego
Autokefalicznego Kosciota Prawo-
stawnego, Warszawa, fot. A. Siemie-
niec

13.  Adam  Stalony-Dobrzafiski,
Crosses, Seraphim, symbols of the four
Evangelists, 1972, fragment of the
stained-glass window, House of the
Metropolitan of the Polish Auto-
cephalous Orthodox Church, War-

saw, photo by A. Siemieniec

medallions with symbolic and figural motifs. They
were placed on the abstract background consisting of
colourless or slightly coloured glass panes with differ-
ent textures [fig. 13]. The stained glass in the middle
window consists of twelve panes arranged themati-
cally, four in each of three rows, showing: crosses (top
row), winged seraphim® (middle row), and the sym-
bols of the four Evangelists: Matthew — a winged hu-
man figure;”’ Mark — a lion with wings;’* Luke — an
ox; John — an eagle (bottom row). The stained glass
in the window on the right is composed of six panes
where in each of three rows there are two panes, pre-
senting: the cross and the christogram “XR” (top row),
St Alexandra, St Borys and St Gleb in one medallion
(middle row), St Victor and St Maurice in one me-
dallion [fig. 14] and St Theodor Tiron (bottom row).
The stained glass of the left window, also composed of
six panes (with two panes in each of the three rows)
presents crosses (top row), St George [fig. 15] and the
Archangel Michael (middle row) and St Demetrius,
St Florus and Laurus in one medallion (bottom row).

The other fifteen window sashes, deposited in the
attic of the Metropolitan’s house, include 37 images of
prophets, holy men and women and heavenly bodies.
Panes of ten sashes in the shape of a vertical rectangle,
which are mounted in pairs to fill five window open-

“But I tell you, love your enemies and pray for those who persecute
you” (Matt 5:44); inscription by the figure of St Andrew, transl.
from Greek: “In the beginning was the Word, and the Word was
with God, and the Word was God. It was in the beginning with
God” (John 1:1); inscription by the figure of St Matthias, in English:
“For God so loved the world, that he gave his only begotten Son,
that whosoever believeth in him should not perish” (John 3:16).

% Each pane depicting seraphim includes the artist’s mark
and the year “1972”.

1 The pane includes the artist’s mark and the year “1972”.

2 Tbidem.



14. Adam Stalony-Dobrzatiski, Sw. Wiktor i sw. Maurycy,
1972, fragment witraza, dom metropolity Polskiego Autoke-
falicznego Kosciola Prawostawnego, Warszawa, fot. A. Siemie-
niec

14. Adam Stalony-Dobrzaiski. St Victor and St Maurice, 1972,
fragment of the stained-glass window, House of the Metropoli-
tan of the Polish Autocephalous Orthodox Church, Warsaw,
photo by A. Siemieniec

ings, present the following saints: 1 — Isaiah, Micah
(fig. 16], Ezekiel, Amos;” 2 — Jeremiah, Habakkuk,
Daniel, Hosea” [fig. 17]; 3 — John Chrysostom and
Peter Archbishop of Moscow;” 4 — St Catherine and

% Inscription by the figure of Isaiah, translation from OCS.:
“Holy, holy, holy is the Lord Almighty. The whole earth is full of
his glory” (Isaiah 6:3); inscription by the figure of Micah, transl.
from OCS.: “With what shall I come before the LORD and bow
down before the exalted God?” (Mic 6:6); inscription by the figure
of Ezekiel, transl. from OCS.: “And go to the exiles, to your people,
and speak to them and say to them” (Ezek 3:11); inscription by the
figure of Amos, transl. from OCS “In that day, the sun will go down
at noon and the earth will darken in broad daylight” (Amos 8:9).

% Inscription by the figure of Jeremiah, transl. from OCS.: “Let
us examine our ways and test them. Let us return to the LORD”
(Lam 3:40); inscription by the figure of Habakkuk, transl. from
OCS.: “LORD. In wrath remember mercy. Lord, my God, and my
strength” (Hab 3:2); inscription by the figure of Daniel, transl. from
OCS.: “For he is the living God and he endures forever. He rescues
and he saves; he performs signs and wonders” (Dan 6: 26); inscrip-
tion by the figure of Hosea, transl. from OCS.: “He has torn us to
pieces but he will heal us. Come, let us return to the Lord” (Hos 6:1).

% Inscription by the figure of St John Chrysostom: “ROSE
FROM THE DEAD +CHRIST+” trans from OCS.: “The Christ
had risen from the dead and demons had collapsed” (Peri Pascha of St
John Chrysostom); inscription by the figure of Peter Metropolitan of
Moscow, transl. from OCS.: “Be as shrewd as snakes” (Matt. 10:16).

15. Adam Stalony-Dobrzanski, Sw. Jerzy, 1972, fragment wi-
traza, dom metropolity Polskiego Autokefalicznego Kosciota
Prawostawnego, Warszawa, fot. A. Siemieniec

15. Adam Stalony-Dobrzanski, St George, 1972, fragment of the
stained-glass window, House of the Metropolitan of the Polish
Autocephalous Orthodox Church, Warsaw, photo by A. Sie-

mieniec

dolnym). Witraz okna po prawej, ztozony z szesciu kwa-
ter rozmieszczonych po dwie kwatery w trzech rzedach,
przedstawia: krzyz oraz christogram ,XR” (rzad gérny),
$w. Aleksandra oraz $w. Borysa i Gleba w jednym me-
dalionie (rzad $rodkowy), $w. Wiktora i $w. Maurycego
w jednym medalionie [il. 14] oraz sw. Teodora Tirona
(rzad dolny). Witraz lewego okna, réwniez ztozony
z szesciu kwater rozmieszczonych po dwie kwatery
w trzech rzgdach, ukazuje: krzyze (rzad gérny), $w.
Jerzego [il. 15] i Archaniota Michata (rzad $rodkowy),
$w. Dimitra oraz $w. Flora i $w. Lawra w jednym me-
dalionie (rzad dolny).

Pozostale pigtnascie skrzydet okiennych, zdepo-
nowanych na strychu domu metropolity, obejmuje
37 wizerunkéw prorokéw, §wictych mezéw i niewiast
oraz Mocy Niebieskich. Na kwaterach dziesi¢ciu skrzy-
det w formie stojacego prostokata, sktadanych w pary
do wypelnienia pigciu otworéw okiennych, ukazani
zostali: 1 — Izajasz, Micheasz [il. 16], Ezechiel, Amos™;
2 — Jeremiasz, Habakuk, Daniel, Ozeasz** [il. 17];

% Inskrypcja przy postaci Tzajasza, thum. z scs.: ,Swicty, Swicty,
Swiety jest Pan Zastep6w. Cata ziemia petna jest Jego chwaly” (Iz 6,
3); inskrypcja przy postaci Micheasza, thum. z scs.: ,Z czym stang
przed Panem i poklonig si¢ Bogu na wysokosci” (Mi 6, 6); inskryp-
cja przy postaci Ezechiela, thum. z scs.: , Wstan i idZ do zestaricow,
do synéw ludu twojego i powiedz im” (Ez 3, 11); inskrypcja przy
postaci Amosa, ttum. z scs.: ,,Zaémi si¢ storice w potudnie, i mrok
ogarnie ziemig wsrod $wiattosci dnia” (Am 8, 9).

% Inskrypcja przy postaci Jeremiasza, thum. z scs.: ,,Badajmy
drogi nasze, nawréémy si¢. Nawré¢ nas ku Tobie, Panie” (Lm 3, 40);
inskrypcja przy postaci Habakuka, thum. z scs.: ,W gniewie wspo-
mnij na Twoje milosierdzie, Panie. Pan, Bég méj i moc moja” (Ha 3,
2); inskrypcja przy postaci Daniela, thum. z scs.: ,,Pan jest Bog zywy,
kedry istnieje na wieki i wybawia i tworzy znaki i cuda” (Dn 6, 21);
inskrypcja przy postaci Ozeasza, thum. z scs.: ,On nas zranit i On
nas uleczy. Chodzcie, powréémy do Pana” (Oz 6, 1).

119



16. Adam Stalony-Dobrzariski, Micheasz, 1972-1977, frag-
ment witraza, dom metropolity Polskiego Autokefalicznego
Kosciota Prawostawnego, Warszawa, fot. A. Siemieniec

16. Adam Stalony-Dobrzaniski, St Micah, 1972-1977, frag-
ment of the stained-glass window, House of the Metropolitan
of the Polish Autocephalous Orthodox Church, Warsaw, pho-

to by A. Siemieniec

3 — Jan Ztotousty i Piotr Metropolita Moskiewski’;
4 — $w. Katarzyna i trzy Marie” [il. 18]; 5 — Archaniot
Michal, Archaniol Barachit?”; 6 — Archaniot Uriasz,
Archaniot Jeremit®; 7 — $w. Barbara, $w. $w. Maria
i Irena®; 8 — Archaniot Gabriel i Archaniot Rafat!?;
9 — $w. Zynaida, $w. Zofia oraz Wiara, Nadzieja,
Mitos¢'"; 10 — $w. Pantalejmon oraz razem Antoni,

% Inskrypcje przy postaci $w. Jana Zlotoustego:
SZMARTWYCHWSTAL +CHRYSTUS+”; tlum. z scs.:
»2Zmartwychwstat Chrystus i upadty demony” (Homilia paschalna
Sw. Jana Zotoustego); inskrypcja przy postaci Piotra Metropolity
Moskiewskiego, dum. z scs.: ,,Badzcie madrzy jak zmije” (Mt 10, 16).

% Inskrypcja przy postaci $w. Katarzyny ,A SLOWO SIE
CIALEM + STALO I MIESZKALO MIEDZY NAMI PELNE
LASKI I PRAWDY” (J 1, 14); inskrypcja przy postaci trzech Marii,
ttum. z scs.: ,Gdzie jestem ja, i wy bedziecie” (J 14, 3).

7 Inskrypcja przy postaci Archaniota Michata, tum. z scs.:
,Ktoryz Bég jest tak wielki jak Bog nasz. Ty jeste$ Bogiem, ktéry
czyni cuda” (Ps 77, 14-15); inskrypcje przy postaci Archaniota
Barachita: ,MIEOSIERDZIE TWOJE NA WIEKI SPIEWAL
BEDE” (PS 89, 2); tdum. z scs.: ,Nie odwracaj twarzy Twojej od
miodzienica Twojego” (Ps 27, 9), ,MODLITWA MOJA UPRZEDZI
CIE RANO” (Ps 88, 14).

% Inskrypcja przy postaci Archaniota Uriasza, thum. z scs.:
,U Ciebie jest zrodto zycia. W $wiattosci Twojej ujrzymy swiattos¢.
Rozciagnij mitos¢ Twoja nad nami. W $wiatlosci Twojej ujrzymy
$wiatto$¢” (Ps 36, 10); inskrypcja przy postaci Archaniofa Jeremita,
thum. z scs.: ,,Bedg $piewat Panu w moim zyciu. Przyjdzcie, poklon-
my si¢ i przypadnijmy do Chrystusa.

% Inskrypcja przy postaci $w. Barbary, thum. z scs.: ,,Bedziecie
znienawidzeni przez wszystkich za moje imi¢” (Mt 10, 22); inskryp-
cja przy postaciach $w. $w. Marii i Ireny, tum. z scs.: ,Milosierdzia
pragne, a nie ofiary” (Mt 12, 7).

19 Na kwaterze znajduje si¢ gmerk artysty i data ,1978”.
Inskrypcja przy postaci Archaniota Gabriela, ttum. z scs.: ,, Wielbi
dusza moja Pana. Prawdziwa Bogurodzicg Ciebie wielbimy”; inskryp-
cja przy postaci Archaniofa Rafata, thum. z scs.: ,,Pokrop mnie hy-
zopem, a stang si¢ czysty, obmyj mnie, a nad $nieg wybieleje. Stwérz
Boze we mnie serce czyste” (Ps 51, 9.12).

1 Tnskrypcja przy postaci $w. Zynaidy, ttum. z scs.: ,,Kto mnie

120

A TIVTH
HALA+H

BO i A

AMHAQCITIL
MECH +
SMBNEW

FOCIT oM +

17. Adam Stalony-Dobrzaniski, Jeremiasz, Habakuk, Daniel,
Ozeasz, 1972-1977, dom metropolity Polskiego Autokefalicz-

nego Kosciota Prawostawnego, Warszawa, fot. A. Siemieniec

17. Adam Stalony-Dobrzanski, lsaiah, Habakkuk, Daniel, Ho-
sea, 19721977, House of the Metropolitan of the Polish Auto-
cephalous Orthodox Church, Warsaw, photo by A. Siemieniec



18. Adam Stalony-Dobrzanski, Projekt witraza 7rzy Marie do
domu metropolity Polskiego Autokefalicznego Kosciofa Pra-
wostawnego w Warszawie, 1972-1977, tusz i akwarela na kar-
tonie, archiwum A. Stalony-Dobrzasiskiego, fot. P. Ktosek

18. Adam Stalony-Dobrzanski, design of stained-glass Three
Maries to be installed in the House of the Metropolitan of the
Polish Autocephalous Orthodox Church in Warsaw, 1972~
1977, ink and water color on cardboard, Stalony-Dobrzariski’s
archive, photo by P. Klosek

three Maries® [fig. 18]; 5 — Archangel Michael,
Archangel Barachiel;”” 6 — Archangel Uriah, Archangel
Jeremiel;”® 7 — St Barbara, St Mary and St Irene;”

% Inscription by the figure of St Catherine “THE WORD
BECAME FLESH AND MADE HIS DWELLING AMONG US,
FULL OF GRACE AND TRUTH?” (John 1:14); inscription by the
figure of three Maries, transl. from OCS.: “You also may be where
I am” (John 14:3).

97 Inscription by the figure of Archangel Michael, transl. from
OCS.: “What god is as great as our God. You are the God who
performs miracles” (Ps(s) 77:14—15); inscription by the figure of
Archangel Barachiel “I WILL DECLARE THAT YOUR LOVE
STANDS FIRM FOREVER” (Ps(s) 89:2), transl. from OCS.: “Do
not hide your face from me” (Ps(s) 27:9), “IN THE MORNING
MY PRAYER COMES BEFORE YOU” (Px(s) 88:13).

% Inscription by the figure of Archangel Uriah, transl. from
OCS.: “For with you is the fountain of life. In your light we see
light. Continue your love to those who know you. In your light
we see light” (Ps(s) 36:10). Inscription by the figure of Archangel
Jeremiel, transl. from OCS.: “T will sing to the Lord in my life.
Come, let’s worship Christ”.

? Inscription by the figure of St Barbara, transl. from OCS.:
“You will be hated by everyone because of me” (Matt 10:22); in-
scription by the figures of St Mary and St Irene, transl. from OCS.:

19. Adam Stalony-Dobrzaniski, Esousie, 1972-1977, fragment
witraza, dom metropolity Polskiego Autokefalicznego Kosciota
Prawostawnego, Warszawa, fot. A. Siemieniec

19. Adam Stalony-Dobrzariski, St George, 1972-1977, frag-
ment of the stained-glass window Exousiai, House of the Met-
ropolitan of the Polish Autocephalous Orthodox Church,
Warsaw, photo by A. Siemieniec

Jan, Eustachy, Wileriscy Meczennicy'”. Na witrazu
jednego skrzydta w formie lezacego prostokata uka-
zano Moce Niebieskie: Arche i Dynamis'®. Cztery
pojedyncze kwadratowe skrzydta przedstawiaja:
$w. Germana z Alaski, $w. Pelagie, Esousie [il. 19]
oraz $w. Iraide!®. Wszystkie te witraze sa osadzo-

wyzna przed ludzmi, tego i ja wyznam” (Mt 10, 33); Inskrypcja
przy postaciach $w. Zofii oraz Wiary, Nadziei, Mitosci, tum. z scs.:
,Chwalcie dzieci Pana”.

192 Inskrypcja przy postaci $w. Pantalejmona, thum. z scs.:
»Procie, a bedzie wam dane” (Mt 7, 7); inskrypcja przy posta-
ciach $w. $w. Antoniego, Jana, Eustachego Wileriskich Meczennikéw
LUFAJCIE + JAM + ZWYCIEZYE SWIAT” (] 16, 33).

1% Thum. z scs.: ,Na poczatku bylo Stowo, a Stowo bylo u Boga
i Bogiem byto Stowo. Wszystko przez Nie sig stato, a bez Niego nic
si¢ nie stalo, co sie stalo” (J 1, 1.3).

1% Inskrypcja przy postaci $w. Germana, thum. z scs.: ,IdZcie
na caly $wiat i gloscie Ewangeli¢” (Mk 16, 15); inskrypcja przy po-
staci $w. Pelagii, thum. z scs.: ,Kto zgubi swoja dusz¢ ze wzgledu na
mnie, ten jg znajdzie” (Mt 10, 39); inskrypcja przy postaci Esousie,
thum. z scs.: , W Nim bylo zycie, i zycie bylo $wiattoscig ludzi” (J 1,
4) oraz napis ,Swiety, $wicty, éwiety” - zapisane w jezyku hebraj-
skim, arabskim oraz w sanskrycie; inskrypcja przy postaci $w. Iriady:
,BOJAZN + BOZA POCZATKIEM MADROSCI” (Syr 1, 14).
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ne w oryginalnych, drewnianych ramach. Niektére
z nich pilnie potrzebuja konserwacji, w szczegélnosci
na ofowianych taczeniach, ktére miejscami sa moc-
no wypaczone, jak rowniez w partiach malowanych,
zwlaszcza w obrebie konturu twarzy oraz inskrypdji,
ktére miejscami sa zupelnie starte.

Jak wspomniano, niektére witraze Stalony-
-Dobrzanskiego wykonane na zlecenie metropolity
Bazylego doczekaly si¢ ekspozycji w trzech o$rod-
kach prawostawnych w Warszawie. Staraniem ks. mi-
trata prof. dr. Jerzego Tofiluka, rektora seminarium
w Warszawie, w roku 2008 przekazano dla kapli-
cy seminarium (przy ul. Paryskiej 27), noszacej we-
zwanie Wprowadzenia do Swiatyni Przenajswictszej
Bogurodzicy'®”
Wkomponowano je w azurowe, metalowe drzwi pro-
wadzace z korytarza do kaplicy'®, zamknigte pétokra-
glym naswietlem, w ktérym umieszczono obok siebie
dwa witraze przedstawiajace $w. Mikotaja Japoriskiego
i $w. Sergiusza z Radoneza'””. W skrzydtach drzwi za-
montowano po dwa witraze z wizerunkami $w. Galiny,
a pod nig $w. $w. Aleutyny i Hidyty'*® (skrzydlo pra-
we, il. 20), $w. Hioba Poczajowskiego oraz Cyryla
i Metodego'” (skrzydlo lewe). W roku 2011 dzie-
wig¢ pojedynczych kwater przekazano do Muzeum
Ikon'* przy ul. Lelechowskiej 5 (Oddziat Muzeum
Warszawskiej Metropolii Prawostawnej), gdzie zainsta-

, sze$¢ pojedynczych kwater.

195 Prawostawne Seminarium Duchowne. 50 lat, Biatystok 2001,
s. 13; Prawostawne Seminarium Duchowne, http://www.psd.edu.
pl/site.php?s=NDZiYmViOTEwMDI5ODE=&a=2DQxZDFIM-
zZEwMDI5ODE-= [dostep: 27 11T 2015].

1% Po 10 latach od usuniecia ich z okien domu metropolity
elementy metalowych listew laczacych szkietka witrazy byly nieco
powyginane, dlatego przeszklenia zostaly przekazane do zaktadu
metaloplastyki Romana Karpiriskiego z Bielska Podlaskiego w celu
naprawy elementéw metalowych, jak réwniez wmontowania kwater
w nowe metalowe obramienia. W zaktadzie wykonano jednoczesnie
metalowe drzwi, w ktére wkomponowano witraze.

17 Inskrypcja przy postaci $w. Mikotaja Japoriskiego, tum.
z scs.: ,Nie kazdy, ktory mi méwi Panie, Panie, lecz czyniacy wolg
mojego Ojca, ktéry jest w niebie, wejdzie do Krélestwa Bozego”
(Mt 7, 21); inskrypcja przy postaci $w. Sergiusza z Radoneza, thum.
z scs.: ,Blogostawieni czystego serca, albowiem oni Boga oglada¢
bedq” (Mt 5, 8).

19 Inskrypcja przy postaci $w. Galiny, thum. z scs.: ,Oto ja
was posylam jak owce migdzy wilki” (Mt 10, 16); inskrypcja przy
postaci $w. $w. Aleutyny i Hidyty, ttum. z scs.: ,Nie béjcie sig, je-
stescie wazniejsi niz wiele wrébli” (Mt 10, 31).

19 Inskrypcja przy postaci $w. Hioba Poczajowskiego, ttum.
z scs.: ,Blogostawieni jestescie, gdy ludzie wam uragaja z mojego
powodu. Radujcie sig i cieszcie. Wy jestescie solg ziemi” (Mt 5,
11.13); inskrypcja przy postaci $w. §w. Cyryla i Metodego ,KTO
NIE ZGROMADZA ZE MNA TEN ROZPRASZA” (Ek 11, 23),
,GDZIE DWAJ ALBO TRZE] ZGROMADZENI W IMIE MOJE
TAMEM JEST POSROD NICH” (Mt 18, 20).

10 hteps://www.facebook.com/muzeumikonwarszawa [dostep:
17 V 2015]. Przy muzeum dziata Prawostawny Punkt Duszpasterski
$w. Meczennika Archimandryty Grzegorza, a sala gléwna petni jed-
noczesnie funkcje kaplicy pod wezwaniem tegoz $wietego; Parafia
prawostawna pod wezwaniem sw. mecz. arch. Grzegorza, http:/ [www.
liturgia.cerkiew.pl/ [dostep: 29 V 2015].
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8 — Archangel Gabriel and Archangel Raphael;'™ 9 —
St Zenaida, St Sophia the Martyr and her daughters:
Faith, Hope and Charity;'”" 10 — St Pantaleon and
together: Anthony, John, and Eustathius, Martyrs of
Vilnius'®. The stained glass of one horizontal sash
presents heavenly bodies: Arche and Dynamis.'” Four
single square sashes show St German from Alaska, St
Pelagia, Esous and St Iraida'™ [fig. 19]. All of these
stained-glass windows are installed in the original
wooden frames. Some of them urgently need reno-
vation, especially the cames, certain sections of which
are damaged, as well as painted parts, as faces and in-
scriptions are most often completely wiped out.

As was mentioned, some of Stalony-Dobrzariski’s
stained-glass windows commissioned by the
Metropolitan Bazyli were exposed in three Orthodox
centers in Warsaw. Through efforts of the mitred priest
prof. dr Jerzy Tofiluk, rector of the Seminary in Warsaw,
six single panes were handed over to the seminary chap-
el (at 27 Paryska Street), called the Entry of the Most
Holy Mother of God'” and placed in the Temple. They
were incorporated in an openwork, metal door leading
from the hallway to the chapel,'® closed with fanlight,

“I desire mercy, not sacrifice” (Matt 12:7).

1 The pane includes the artist’s mark and the year “1978”.
Inscription by the figure of Archangel Gabriel, transl. from OCS.:
“My soul glorifies the Lord. The true Mother of God we praise”, the
inscription by the figure of Archangel Raphael, transl. from OCS.:
“Cleanse me with hyssop, and I will be clean; wash me, and I will be
whiter than snow Create in me a pure heart, O God” (Ps(s) 56:9.12).

Y Inscription by the figure of St Zenaida, transl. from OCS.:
“But whoever disowns me before others, I will disown before my
Father in heaven” (Matt 10:33); inscription by the figures of St
Sophia the Martyr and her daughters: Faith, Hope and Charity,
transl. from OCS.: “Praise the children of the Lord”.

192 Inscription by the figure of St Pantaleon, transl. from OCS: “Ask
and it will be given to you” (Matthew 7:7); inscription by the figures
of St Anthony, John and Eustahius, Martyrs of Vilnius “BUT TAKE
HEART + I + HAVE OVERCOME THE WORLD” (John 16:33).

19 Transl. from OCS.: “In the beginning was the Word, and
the Word was with God, and the Word was God Through him all
things were made; without him nothing was made that has been
made” (John 1:1.3).

14 Inscription by the figure of St Germana, transl. from OCS.:
“Go into all the world and preach the gospel to all creation” (Mk
16:15); inscription by the figure of St Pelagia, transl. from OCS.:
“Whoever finds their life will lose it, and whoever loses their life
for my sake will find it” (Matt 10:39); inscription by the figure of
Esous, transl. from OCS.: “In him was life, and that life was the
light of all mankind.” (John 1:4) and “Holy, Holy, Holy” — written
in Hebrew, Arabic and Sanskrit; inscription by the figure of St Iraida:
“FEAR of + GOD is the BEGINNING of WISDOM” (Sir 1, 14).

15 Prawostawne Seminarium Duchowne. 50 lat, Bialystok 2001,
p- 13; Prawostawne Seminarium Duchowne, htp:/[www.psd.edu.pl/
site.php?s=NDZiYmViOTEwMDI5ODE=&a=ZDQxZDFIMzEw
MDI5ODE-= [accessed: 27 Mar. 2015].

1% Ten years after they were removed from the Metropolitan’s
house, the cames were slightly bent and therefore they were sent to
the metal workshop of Roman Karpiriski in Bielsk Podlaski. The
renovation encompassed the repair of metal elements and setting
the panes into new metal frames. The workshop also manufactured
a new metal door which was decorated with stained-glass windows.



20. Adam Stalony-Dobrzasiski, Sw. Aleutyna i sw. Hidyta,
1972-1977, Prawostawne Seminarium Duchowne, Warszawa,

fot. P. Klosek

20. Adam Stalony-Dobrzaniski, St Aleutina and St Hidita,
1972-1977, the Orthodox Seminary in Warsaw, photo by
P. Klosek

where two stained-glass windows depicting St Nicholas
of Japan and St Sergius of Radonezh were installed next
to each other.'” In each door leaf two stained-glass win-
dows were set with images of St Galina, and below her

St Aleutina and St Hidita'® (right leaf, fig. 20), and St
Job of Pochayiv and Cyril and Methodius'® (left leaf). In
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Inscription by the figure of St Nicholas of Japan, transl.
from OCS.: “Not everyone who says to me, ‘Lord, Lord’, will en-
ter the kingdom of heaven, but only the one who does the will of
my Father who is in heaven” (Matt 7:21); inscription by the Figure
of St Segius of Radonezh, transl. from OCS.: “Blessed are the pure
in heart, for they will see God” (Matt 5:8).

1 Inscription by the figure of St Galina, transl. from OCS.: “T am
sending you out like sheep among wolves” (Matt 10:16); inscription by
the Figure of St Aleutina and St Hidita, transl. from OCS.: “So don'
be afraid; you are worth more than many sparrows” (Matt 10:31).

19 Inscription by the figure of St Job of Pochayiv, transl. from
OCS.: “Blessed are you when people insult you, persecute you
and falsely say all kinds of evil against you because of me. Rejoice
and be glad. You are the salt of the earth” (Matt 5:11.13); inscrip-
tion by the figure of St Cyril and Methodius “WHOEVER DOES
NOT GATHER WITH ME SCATTERS” (Luke 11:23), “FOR
WHERE TWO OR THREE GATHER IN MY NAME, THERE
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21. Adam Stalony-Dobrzaniski, Projekt witraza Sw. Teodozy
i sw. Antoni Pieczerskich do domu metropolity Polskiego Au-
tokefalicznego Kosciota Prawostawnego w Warszawie, 1972—
1977, akwarela i tusz na kartonie, archiwum A. Stalony-Do-

brzariskiego, fot. P. Klosek

21. Adam Stalony-Dobrzariski, design of the stained-glass
St Theodosius and St Anthony of Kiev for the House of the
Metropolitan of the Polish Autocephalous Orthodox Church
in Warsaw, 1972—1977, water color and ink on cardboard,
Stalony-Dobrzariski’s archive, photo by P. Klosek

lowano je w trzech oknach nawy kaplicy. W oknie przy
ikonostasie umieszczono witraze ukazujace Archaniota
Selafita (Sealtiela), $w. $w. Teodozego i Antoniego
Pieczerskich [il. 21] oraz Archaniota Jehudrieta
(Jechudieta)''. W srodkowym oknie pomieszczono wi-
traze z wizerunkami $w. Anastazji, $w. Julii Olszewskiej
oraz Joachima i Anny''?, w oknie po prawej stronie
drzwi przedstawieni sa: $w. Atanazy Brzeski, sw. Jan
Ruski i $w. Eufrozyna Potocka'"®. W muzeum przecho-

" Inskrypcja przy postaci Archaniota Selafita, thum. z scs.:
»Wyznawajcie Pana, bo jest dobry, albowiem na wieki jego mito-
sierdzie” (Ps 118, 1); inskrypcja przy postaciach $w. $w. Teodora
i Antoniego Pieczerskich, thum. z scs.: ,Mitujcie waszych nieprzyjaciét
i médlcie sig za tych, ktdrzy was przesladujg” (Mt 5, 44); inskrypcje
przy postaci Archaniota Jehudrieta: ,,+NIE NAM + PANIE + NIE
NAM ALE IMIENIOWI TWOJEMU DAJ CHWALE” (Ps 115,
1); tdum. z scs.: ,,Skieruj moje stopy do stéw Twoich”.

"2 Ttum. z scs.: ,Nie ustaniemy. U Boga wszelkie stowo”.

113 Inskrypcja przy postaci $w. Atanazego Brzeskiego: ,PRZEZ
MALY CZAS JEST SROD WAS SWIATEOSC + CHODZCIEZ
ABY WAS CIEMNOSCI NIE OGARNELY”; inskrypcja przy po-

staci $w. Jana Ruskiego, ttum. z scs.: ,,Chwata Tobie Chryste, Boze
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wywane sa réwniez trzy kartony do witrazy Stalony-
-Dobrzariskiego dla cerkwi pw. Narodzenia Najswigtszej
Marii Panny w Grédku (1953-1955) oraz pig¢ kar-
tonéw do witrazy kosciota pw. $w. Apostotéw Piotra
i Pawla w Zawierciu (1950-1964)'"4,

W roku 2013'" cztery pojedyncze kwatery
z domu metropolity zostaly przekazane do Muzeum
Warszawskiej Metropolii Prawostawnej przy ul. $w. Cy-
ryla i Metodego 4''°. Witraze te ukazuja: Bazylego
Wielkiego, Serafina z Sarowa, Grzegorza Teologa oraz
Kyriotites'".

Muzeum Warszawskiej
Metropolii Prawostawnej

Metropolita Bazyli (Doroszkiewicz) od podje-
cia w 1972 roku funkcji metropolity warszawskie-
go oraz calej Polski dazyt do utworzenia Muzeum
Warszawskiej Metropolii Prawostawnej''®, kt6rego
siedziba miat zosta¢ obecny budynek parafii katedral-
nej pw. $w. Marii Magdaleny. Wykonanie projektu
i adaptacji pomieszczenia dla nowej instytucji zlecit
wéwezas Stalony-Dobrzaniskiemu oraz Aleksandrowi
Grygorowiczowi'". Poniewaz ,,od samego poczatku
Muzeum borykato si¢ w trudnosciami lokalowy-
mi, pomieszczenia przeznaczone na sale ekspozycyj-
ne zostaly zaadaptowane na potrzeby rozwijajacej
si¢ parafii §w. Marii Magdaleny, co uniemozliwito
funkcjonowanie Muzeum”'?, ostatecznie projekty
Stalony-Dobrzariskiego nie zostaly wowczas zrealizo-
wane, jednak na podstawie materiatéw archiwalnych
mozna dzi§ odtworzy¢ wizjg artysty.

W pismie do Michata Pieczonki z 6 grudnia 1982
roku artysta przekazat wytyczne dotyczace wygladu

nasz, ktéry dzien o$wiecasz $wiattem, a noc zorzami ognia’; in-
skrypcja przy postaci $w. Eufrozyny Polockiej, thum. z scs.: ,,Bytem
przybyszem i przyjeliscie mnie” (Mt 25, 35).

114 Jest to karton do witraza z péinocnego ramienia transeptu,
ukazujacy sceny z zycia Matki Boskiej, oraz dwa kartony do witra-
y z nawy, przedstawiajace Sobdr Siedemdziesigciu Apostotsw. Obok
nich wyeksponowanych jest pie¢ kartonéw przedstawiajacych apo-
stotéw: Filipa, Mateusza, Tomasza, Jana i Andrzeja.

15 Informacja przekazana przez ks. Lukasza Koledg (18 V 2015).

16 Muzeum. Centrum Kultury Prawostawnej im. swigtych Cyryla
i Metodego w Warszawie, http://ckp.warszawa.pl/muzeum/ [dostep:
17 V 2015].

" Inskrypcja przy postaci Bazylego Wielkiego, thum. z scs.:
»Zniwo wprawdzie wielkie, ale robotnikéw mato. Proécie Pana zni-
wa, zeby wyprawit robotnikéw na swoje zniwo” (Mt 9, 37-38); in-
skrypcja przy postaci $w. Serafina z Sarowa, ttum. z scs.: ,Raczej
szukajcie Krélestwa Bozego i prawdy jego” (Mt 6, 33), ,,Gromadzcie
sobie skarby w niebie” (Mt 6, 20); inskrypcja przy postaci Grzegorza
Teologa, thum. z scs.: ,Lekajcie si¢ raczej tego, ktéry moze i dusze,
i ciato zgubi¢” (Mt 10, 28); inskrypcja przy postaci Kyriotites,
thum. z scs.: , Swiattoé¢ w ciemnosci éwieci i ciemnogé jej nie ogar-
neta” (J 1, 5).

"8 Muzeum. Centrum Kultury..., jak przyp. 116.

19 AAS-D, Pismo metropolity Bazylego..., jak przyp. 77.

120 Mugeum. Centrum Kultury..., jak przyp. 116.
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2011, nine single panes were donated to the Museum of
Icons'? at 5 Lelechowska Street (Department of Warsaw
Orthodox Metropolis Museum), where they were set
in the three windows of the chapel nave. In the win-
dow by the iconostasis stained-glass windows depicting
Archangel Selaphiel (Sealtiel), Saints Theodosius and
Anthony of Kiev [fig. 21] and Archangel Jehudiel'"" were
placed. The middle window was decorated with stained-
glass panes presenting St Anastasia, St Julia Olszewska
and Joachim and Anne,'"? the window on the right side
of the door shows St Athanasius of Brest-Litovsk, St John
the Russian and Euphrosyne of Polotsk.!® The muse-
um also stores three cardboard paintings for Stalony-
Dobrzaniski’s stained glass designed for the Orthodox
church of the Nativity of the Blessed Virgin Mary in
Grédek (1953-1955) and five cardboard paintings for
the stained-glass windows for the church of St Peter
and St Paul in Zawiercie (1950—1964).!'4

In 2013,'" four single panes from the house of
the Metropolitan were moved to the Museum of
the Orthodox Metropolis of Warsaw at 4 Sw. Cyryla
i Metodego Street.''® These stained-glass windows pre-
sent: Basil the Great, Seraphim of Sarov, Gregory the
Theologian and Kyriotetes.'”

AM I WITH THEM.” (Matt 18:20).

10 heeps:/ fwww.facebook.com/muzeumikonwarszawa [accessed:
17 May 2015]. The museum houses the Orthodox Pastoral Point
of the Martyr Archimandrite Grigol Peradze, and the main hall
plays the role of St Grigol Peradze’s chapel; Orthodox parish of the
Martyr Archimandrite St Grigol Peradze, http://www.liturgia.cerk-
iew.pl/ [accessed: 29 May 2015].

" Inscription by the figure of Archangel Selaphiel, transl. from
OCS.: “Give thanks to the LORD, for he is good; his love endures
Jorever” (Ps(s) 118:1); inscription by the figures of St Theodosius
and St Anthony of Kiev, transl. from OCS.: “But I tell you, love
your enemies and pray for those who persecute you” (Matr 5:44);
inscription by the figure of Archangel Jehudiel:: “+NOT TO US +
LORD + NOT TO US BUT TO YOUR NAME BE THE GLORY”
(Ps(s) 115:1), transl. from OCS.: “Point my feet to Your words”.

"2 Transl. from OCS.: “We will not stop. God has all the words”.

3 Inscription by the figure of St Athanasius of Brest-Litovsk:
“FOR A SHORT PERIOD OF TIME IS WITH US THE LIGHT
+ LET'S GO SO THAT YOU WILL NOT BE ENSHROUDED
BY DARKNESS’; inscription by the figure of St John the Russian
transl. from OCS.: “Glory be to Thee o Christ, our God, that illu-
minate the day with light and the night with dawns of fire”; inscrip-
tion by the figure of St Euphrosyne of Polotsk, transl. from OCS.:
“I was a stranger and you invited me in” (Matt 25:35).

!4 This is the cardboard painting for the stained-glass window
from the northern arm of the transept, showing scenes from the life
of the Virgin Mary, and two cardboard paintings for the stained-
glass windows of the nave, representing the Council of the Seventy
Apostles. Next to them there are displayed five cardboard paintings
depicting the Apostles: Philip, Matthew, Thomas, John and Andrew.

!5 The information given by Fr. Lukasz Koleda (18 May 2015).

116 Muzeum. Centrum Kultury Prawostawnej im. swietych Cyryla
i Metodego w Warszawie, http://ckp.warszawa.pl/muzeum/ [accessed:
17 May 2015].

"7 Inscription by the figure of Basil the Great, transl. from
OCS.: “The harvest is plentiful bur the workers are few. Ask the

Lord of the harvest, therefore, to send out workers into His harvest”



Museum Of Warsaw Orthodox Metropolis

Metropolitan Bazyli (Doroszkiewicz), since be-
coming the Metropolitan of Warsaw and Poland in
1972, had sought to create the Museum Of Warsaw
Orthodox Metropolis,'® whose seat was to be the
current building of the cathedral parish of St Mary
Magdalene. Stalony-Dobrzaniski and Aleksander
Grygorowicz'"?
ject adapting the building to the needs of the new
institution. Because “from the very beginning the
Museum had difficulties finding accommodation,
premises intended for exhibition rooms were adapt-
ed to the needs of the growing parish of St Mary
Magdalene, which prevented the Museum, '’ from
operating”. Finally, the projects of Stalony-Dobrzariski
were not realised at that point. However, the vision of
the artist may be recreated on the basis of the archives.

In a letter to Michat Pieczonko from 6 December
1982 the artist described his directions for the stained-
glass windows to be set in the museum and included
seven small designs drawn with a pencil, coloured
pencils and water colours, showing the general com-
positional and colour concept.

were commissioned to produce a pro-

If the small gold and green glass squares of new win-
dows of the Metropolitan Museum can be removed and
framed... exchanged... I propose the following: a/ from
the green windows take out, as shown in the attached
drawings, 24 side glass squares so that the remaining
36 squares create the sign of the cross. bl for the yellow
windows do the same. c/ swap the squares that have
been removed, i.e. put the green squares where the yel-
low ones used to be, and the yellow ones in the place of
the green ones. In this way, we will create YELLOW
crosses in green windows and GREEN crosses in yel-
low windows. Then, I suggest to take these indelible
paints which my Janek brought for the colleague Michat
Pieczonko to paint the initials + MM + on the door
leading to the council... and paint various crosses and

stars'' [fig. 22].

*

Finally, we need to mention that the only stained-
glass window which was commissioned from Stalony-

(Matt 9:37-38); inscription by the figure of St Seraphim of Sarov,
transl. from OCS.: “But seck first his kingdom and his righteous-
ness” (Matt 6:33), “But store up for yourselves treasures in heaven”
(Matt 6:20); inscription by the figure of Gregory the Theologian,
transl. from OCS.: “Rather, be afraid of the One who can destroy
both soul and body in hell” (Matt 10:28) inscription by the figure
of Kyriotetes, transl. from OCS.: “The light shines in the darkness,
and the darkness has not overcome it” (John 1:5).

" Muzeum. Centrum Kultury..., as in fn. 116.

"9 AAS-D, Letter of Metropolitan Bazyli..., as in fn. 77.

20 Muzeum. Centrum Kultury.., as in fn. 116.

128 AMP, Letter of Stalony-Dobrzanski..., as in fn. 72.
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22. Adam Stalony-Dobrzanski, Projekt witraza dla Muzeum
Warszawskiej Metropolii Prawostawnej, 1982, kredka, otéwek,
akwarela na kartce, archiwum M. Pieczonki, fot. A. Siemieniec

22. Adam Stalony-Dobrzariski, design of the stained glass for
the Museum of Warsaw Orthodox Metropolis, 1982, colored
pencils, pencils, water colors on paper, M. Pieczonko’s archive,
photo by A. Siemieniec

witrazy do okien muzeum oraz zalaczyt siedem ma-
tych projektéw narysowanych otéwkiem, kredkami
i akwarela, ukazujacych ogélng koncepcje kompozy-
cyjno-kolorystyczna,.

Jezeli drobne zlote i zielone szkta-kwadraty no-
wych okien muzeum Metropolii dadzq si¢ wyjmowac
i oprawiac... wymieniaé... proponuje: — al - z okien
»zielonych« wyjaé, jak ukazane na zatgczonych rysun-
kach pokolorowanych, - 24 szybki po bokach, tak aby
pozostate w Srodku okna 36 szybek zarysowaty krzyz..
bl - z okien zas »zdttych« tez, tak samo... i ¢/ szyb-
ki wyjete wzajem wymienic, to znaczy wstawic wy-
Jete zielone do okien zéttych, zas wyjete zdlte szybki
wstawic do zielonych... Otrzymamy w oknach zielo-
nych KRZYZE zélte, zas w zottych KRZYZE zielone...
Nastepnie, tymi farbami niezmywalnymi, ktdre Janek
mdj praywidzt dla kol. Michata Pieczonko do inicjatéw
+MM+ w drzwiach wejscia do soboru... proponuje roz-
maite krzyzyki i gwiazdki, tymi kolorami'*' [il. 22].

*

Wspomnijmy na zakoriczenie, ze w Warszawie
znajduje si¢ réwniez jedyna realizacja witrazowa, kté-

12l AMP, Pismo A. Stalony-Dobrzaniskiego.. ., jak przyp. 72.
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ra Stalony-Dobrzanski wykonat na zlecenie kosciota
protestanckiego. Sa to dwa przeszklenia w kosciele
ewangelicko-augsburskim pw. Swietej Tréjcy, wyko-
nane w 1961 roku w pracowni Romana Ryniewicza,
ukazujace sceny Narodzenia Paiiskiego oraz Chrztu
Chrystusa.

»otalony-Dobrzaniski nie byl propagatorem idei
ekumenizmu, on byt ekumenista samym w sobie” -
zauwaza Michat Klinger. Rzeczywistos¢ tych stéw obra-
zuje sakralna sztuka artysty, dla ktérego ,kluczem” do
otwarcia wngtrz $wiatyn chrzescijariskich — prawostaw-
nych, katolickich, protestanckiej — byto bezposrednie
zaczerpniecie w ikonografii z treéci Pisma Swigtego oraz
ikony, ktdra jest ,,przepisywanym sfowem Bozym”. To
czerpanie ze wsp6lnego dla chrzescijan Zrédta uczynito
tworczos¢ artysty zrozumiala i czytelng dla wiernych
— ponad podziatami wyznaniowymi.

Ikonografia bizantyrisko-ruska najbardziej wi-
doczna jest w realizacjach witrazy $wiatyni prawostaw-
nych. Witraze Deesis, Wikrzeszenie Lazarza czy tez
Matka Boska Znaku w cerkwi pw. $w. Jana Klimaka
na Woli stanowia przyktad bezposredniego nawiaza-
nia do ikonograficznego kanonu ikony. W realiza-
cjach dla kosciotéw katolickich'** i protestanckiego
kanon ten jest skorygowany przez potaczenie moty-
wow z ikonografii wschodniej i zachodniej. W kolo-
rystyce witrazy artysta z jednej strony stara si¢ zacho-
waé symboliczne barwy szat przypisane Chrystusowi
oraz Matce Boskiej, z drugiej za$ jest jednak bardzo
odwazny w zestawieniach koloréw szkiet, stosujac
niekiedy nierzeczywiste barwy twarzy czy nimbéw.
Zdaniem Michata Klingera Stalony-Dobrzanski

byt bardzo swiadomym i aktywnym przedstawi-
cielem Cerkwi prawostawnej, a nalezqc do grona mto-
dej elity krakowskich malarzy, domagat si¢ réwnocze-
Snie uznania prawostawnego wkladu w kulture polskg.
Mozna powiedzied, ze nalezat do tego renesansu prawo-
stawia w Polsce, ktdre w jakims sensie bylo zagrozone —
nieautentycznosciq, nieautochtonicznosciq. Dlatego tak
latwo byto mu sig spotkac z Jerzym Nowosielskim, czy
ks. Jerzym Klingerem — razem tworzyli grupe o okreslo-
nym swiatopogladzie, znajdujgc pewien odzew wsréd
duchowieristwa, przede wszystkim u metropolity Bazylego
Doroszkiewicza. To bylo tlo, podglebie, natomiast poz-
niej, juz podczas licznych prac ikonograficznych, Stalony
stworzyt po prostu renesans ikonografii bizantyiskiej
w polskiej cerkwi, na dugo, zanim on si¢ objawit w Rosji
czgy w Grecji... Niezwykle barwna postaé, ktdra spo-
wodowata w polskim Kosciele prawostawnym olbrzy-
mi _ferment.

122 Realizacje zespoléw przeszklen artysty w kosciotach kato-
lickich znajduja si¢ m.in. w Trzebownisku, Stalowej Woli, Nysie,
Annopolu, Zawierciu.
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Dobrzanski by the Protestant Church is located in
Warsaw. These are two glazings in the Holy Trinity
Evangelical Church of the Augsburg Confession, which
were manufactured in 1961 in Roman Ryniewicz’s
workshop, showing the scene of the Nativity and
Baptism of Christ.

“Stalony-Dobrzariski was not a proponent of the
idea of ecumenism, he had authentic ecumenist be-
liefs and attitude” — notices Michat Klinger. It is re-
flected in the sacral art of the artist, who believed
that Orthodox, Catholic and Protestant churches may
be “opened” in the same way, i.e. by basing the ico-
nography on the content of the Holy Scriptures and
icon, which is the “written word of God”. The use of
a common source for all Christians made the artist’s
work intelligible and understandable for followers of
different religions.

The Byzantine-Ruthenian iconography is most
prominent in the Orthodox stained-glass windows.
Stained-glass windows such as Deesis, Resurrection of
Lazarus, or Our Lady of Sign in the Orthodox Church
of St John Climacus in Wola refer directly to the icon-
ographic canon of the icon. In projects for Catholic
churches'? and the Protestant church this canon is
corrected by combining motives of eastern and west-
ern iconography. In the colours of stained glass, the
artist, on the one hand, tries to maintain the symbolic
colour of the vestments of Christ and the Mother of
God. On the other hand, however, he is very brave
in juxtaposing different colours of glass pieces, which
sometimes results in unrealistic colors of faces with ha-
los. According to Michat Klinger, Stalony-Dobrzariski

was a very conscious and active representative of the
Orthodox Church. Belonging to the young elite of Cracow
painters, he demanded at the same time recognition of the
Orthodox contribution to Polish culture. It may be said
that he belonged to the Orthodox Renaissance in Poland,
which in some sense was threatened with inauthenticity
and the lack of local character. Therefore, it was easy for
him to meet with Jerzy Nowosielski, or Fr. Jerzy Klinger
— they formed a group with the same point of view. Their
ideas were respected and admired among the clergy, espe-
cially by Metropolitan Bazyli Doroszkiewicz. This was
the background and with later numerous iconographic
works, Stalony created the Renaissance of Byzantine ico-
nography in the Polish Orthodox Church, long before it
revealed itself in Russia or in Greece. Stalony was an ex-
tremely colorful figure and caused a huge ferment in the
Polish Orthodox Church.

122 Stained-glass windows designed by the artist may be found
in Catholic churches in, e.g. Trzebownisko, Stalowa Wola, Nysa,
Annopol, Zawiercie.



Abstract

Adam Stalony-Dobrzariski (1904-1985), a graduate
and lecturer of the Academy of Fine Arts in Cracow was
one of the leading creators of contemporary Orthodox
art in Poland. Creating comprehensive concepts of in-
terior designs of Polish churches, the artist introduced,
inter alia, stained-glass windows into their space. Many
of these windows were designed for churches and build-
ings belonging to the Orthodox Church in Warsaw.
They are described in this article, with special attention
being paid to their history and iconography. The old-
est stained glass window is Deesis, created in 1956 for
the lower chapel of the Orthodox Church of St John
Climacus in Wola. It was only in the late 1970s and be-
ginning of the 1980s that glazing for the upper chapel
according to Stalony-Dobrzariski’s designs was manu-
factured. In 1968 Stalony-Dobrzariski was invited to
participate in a competition for the renovation project of
the Metropolitan Council of the Holy Equal to Apostles
of Mary Magdalene in Warsaw. However, his project,
elaborated in co-operation with Jerzy Nowosielski,
Boris Oleszko and Sotyris Pantopulos, was not real-
ised. Currently, in the church there is only one stained
glass window designed by Stalony-Dobrzariski, i.e. Mary
Magdalene meets the Resurrected Christ (1976). In the
1970s Stalony-Dobrzariski designed stained-glass win-
dows for the House of the Metropolitan of the Polish
Autocephalous Orthodox Church (the collection is cur-
rently scattered), and in the next decade — also for the
Museum Of Warsaw Orthodox Metropolis (projects
were not realised).

Keywords: Adam Stalony-Dobrzariski, Warsaw, Poland,
sacred art, stained glass, Orthodox church, Orthodoxy

Translated by Ewelina Kwiatek

Streszczenie

Adam Stalony-Dobrzanski (1904-1985), absol-
went i wykladowca ASP w Krakowie, byt jednym
z czolowych twércéw wspotczesnej sztuki cerkiew-
nej w Polsce. Tworzac kompleksowe koncepcje wy-
strojéw wnetrz sakralnych, artysta wprowadzat w ich
przestrzenie m.in. witraze. Liczne z nich zostaly za-
projektowane do warszawskich $wiatyn i budowli na-
lezacych do Kosciota prawostawnego. Prace te zo-
staly oméwione w niniejszym artykule, przy czym
szczegblnag uwage poswigcono ich dziejom i iko-
nografii. Najstarsza jest witraz Deesis, zrealizowany
w roku 1956 do dolnej kaplicy cerkwi pw. §w. Jana
Klimaka na Woli; dopiero na przetomie lat 70. i 80.
wykonano wedtug projektéw Stalony-Dobrzariskiego
zespol przeszklent do cerkwi gérnej tejze $wiatyni.
W roku 1968 Stalony-Dobrzariski zostat zaproszony
do udziatu w konkursie na projekt renowacji soboru
metropolitalnego Swictej Réwnej Apostotom Marii
Magdaleny w Warszawie, jednak jego projekt, opraco-
wany z Jerzym Nowosielskim, Borysem Oleszka oraz
Sotyrisem Pantopulosem, nie doczekal sig realizacji;
w $wiatyni znajduje si¢ obecnie tylko jeden witraz
wykonany wedle jego pomystu — Maria Magdalena
spotyka Zmartwychwstatego Chrystusa (1976). W la-
tach 70. Stalony-Dobrzaniski opracowat réwniez
koncepcj¢ witrazy do domu metropolity Polskiego
Autokefalicznego Kosciota Prawostawnego (zespét
obecnie rozproszony), a w kolejnej dekadzie — réwniez
do Muzeum Warszawskiej Metropolii Prawostawnej
(projekty niezrealizowane).

Stowa kluczowe: Adam Stalony-Dobrzariski, Warszawa,
sztuka sakralna, witraz, cerkiew, prawostawie

Anna Siemieniec

Uniwersytet Warszawski

Wydzial ,,Artes Liberales”

ul. Nowy Swiat 69, 00-046 Warszawa
tel. +48 22 828 02 84
anna.siemieniecl @gmail.com
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rzeszow

stolica innowacji

RzeszOw miasto o duzym potencjale innowacyjnym

Artykut sponsorowany przez Urzqd Miasta Rzeszowa

Rzeszéw jest najwigkszym o$rodkiem ekonomicz-
nym, naukowo-dydaktycznym, kulturalnym i admi-
nistracyjnym potudniowo-wschodniej Polski. Petni
funkcje centrum przemystu lotniczego, informatycz-
nego, chemicznego, handlowego, budowlanego i ustu-
gowego. Jest dynamicznie rozwijajacym si¢ miastem
przedsigbiorczych ludzi.

Rzeszéw to jedno z najwickszych miast akade-
mickich w Polsce. Na szeéciu uczelniach ksztalci sie
tu blisko 60 tys. studentéw na ponad 60 kierunkach.
Rzeszowskie uczelnie zapewniajg wysoko wykwalifi-

kowang kadr¢ naukowg i nowoczesng bazg edukacyj-
ng oraz kierunki ksztalcenia dostosowane do rozwi-
jajacych si¢ galezi przemystu i potrzeb rynku pracy.
Potencjat intelektualny mieszkaicéw, silne powiazania
z przemystem lotniczym i informatycznym oraz trady-
cje zwigzane z Centralnym Okregiem Przemystowym
sprawiaja, ze w Rzeszowie dynamicznie rozwijajg si¢
wysokie technologie. Miasto stanowi doskonale za-
plecze dla rozwoju przemystu kosmicznego, ktéry
jest jednym z gléwnych czynnikéw rozwoju inno-
wacyjnej gospodarki.

Okragla kladka dla pieszych, fot. T. Pozniak
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Most im. Tadeusza Mazowieckiego, fot. T. Pozniak

Prezny rozwdj miasta potwierdzaja wysokie lo-
katy Rzeszowa zaréwno w krajowych, jak i w mie-
dzynarodowych rankingach i konkursach. W rapor-
cie Fundacji Schumana EUROPOLIS Rzeszéw zajat
drugie miejsce w gronie miast, ktére najlepiej wyko-
rzystuja swoj potencjal innowacyjny, i zostal nazwa-
ny ,stolicg nowych technologii”, jedynym miastem
w Polsce, ktdre zwigzato swoja przysztos¢ z nowy-
mi technologiami i konsekwentnie t¢ strategig re-
alizuje. W rankingu Smart City, wylaniajacym naj-
inteligentniejsze miasta w Europie, opracowanym
przez Politechnik¢ Wiederiska, Politechnike w Delft
i Uniwersytet w Ljubljanie, w ktérym poréwnano 70
europejskich miast $redniej wielkosci, Rzeszéw za-
jat najwyzsze miejsce wsréd miast polskich. Wedtug
raportu o metropoliach, opracowanego przez PwC,
Miasto Rzeszéw moze poszczycié si¢ najwyzszym
w Polsce wzrostem PKB w okresie ostatnich 10 lat.
Wynik 58% w poréwnaniu do Sredniej krajowej 34%
jest naprawde imponujacy.

Sukces miasta w zakresie kreowania przestrze-
ni spotecznej to wynik podejmowanych dziatan,
ktdre sg zawsze odpowiedzig na aktualne, ale tak-
ze przyszle potrzeby nowoczesnego spoteczeristwa.
Wdrazane przedsigwzigcia obejmuja catosciowe po-
dejscie do probleméw miasta, w tym w szczegdlno-
$ci zwiazanych z edukacja, rynkiem pracy, poziomem
zycia, Srodowiskiem, logistyka czy energia. Ich celem

jest réwniez inspirowanie lokalnej spotecznosci i wia-
czanie do procesu tworzenia przestrzeni miejskiej.
Mieszkaricy poprzez mozliwo$¢ zglaszania propozycji
swoich projektéw, zaréwno infrastrukeuralnych, jak
i zwiazanych z szeroko pojeta kultura, w ramach bu-
dzetu obywatelskiego, czy poprzez miejska platforme
konsultacyjng www.dobrepomysly.erzeszow.pl staja
si¢ swoistymi menedzerami miejsca, ktérzy kreuja
klimat miasta, odpowiadajacy potrzebom aktywne-
go i przedsigbiorczego spoteczenistwa. Innowacyjne
miasta s3 to bowiem miejsca zamieszkate przez zaan-
gazowanych obywateli, ktérzy aktywnie uczestniczg
w tworzeniu przestrzeni miejskiej oraz ksztattowaniu
miejskiej polityki, infrastruktury, kultury, edukacji
i wielu innych dziedzin. Smiato mozna powiedzie¢,
ze Rzeszéw przyciaga talenty i moze pochwali¢ sig
obywatelami, ktérzy inicjuja i wdrazaja wiele inno-
wacyjnych przedsigwzigé, tak aby ich miasto wyrdz-
niato si¢ jeszcze bardziej niz obecnie.
Przedsigwzigciem realizowanym juz od ponad de-
kady jest wspStpraca Rzeszowa na rzecz rozwoju miasta
i regionu z innowacyjnymi klastrami, jak np. z poréw-
nywang do ,,Doliny Krzemowej” ,,Doling Lotniczg”
- Stowarzyszeniem Przedsi¢biorcéw Przemystu
Lotniczego, Informatyka Podkarpacka, Klastrem
Przetworstwa Tworzyw Sztucznych ,Poligen”, Klastrem
Jakosci Zycia ,Kraina Podkarpacie”, Podkarpackim
Klastrem Energii Odnawialnej. Nie bez przyczyny
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Rzeszéw nazywany jest pionierem w zakresie rozwoju
idei klasteringu i inteligentnych specjalizacji. Ponadto
miasto realizuje projekty sprzyjajace lokalizacji nowych
inwestycji. Rzeszéw posiada bardzo dobra dostgpnos¢
komunikacyjna dzigki autostradzie A4 i drodze eks-
presowej S19. Rozwinieta infrastruktura transporto-
wa umozliwia sprawne poruszanie si¢ po miescie oraz
dogodna komunikacj¢ z innymi duzymi osrodkami
w kraju i za granica. Migdzynarodowy Port Lotniczy

Rzeszéw-Jasionka zapewnia bezposrednie potaczenia
lotnicze z wieloma miastami europejskimi.

Rzeszéw to miasto o duzym potencjale innowa-
cyjnym i doskonale przygotowanej przestrzeni spo-
tecznej, odpowiadajacej potrzebom nowoczesnego
oraz przedsigbiorczego spoteczenistwa, poszukujacego
réwnowagi pomiedzy praca a zyciem.

Fontanna multimedialna, fot. T. Pozniak
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SACRUM ET DECORUM
MATERIALY | STUDIA Z HISTORII
SZTUKI SAKRALNEJ

ZASADY PUBLIKOWANIA

1.
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Rocznik ,SACRUM ET DECORUM. Materiaty
i studia z historii sztuki sakralnej” to czasopismo,
ktérego wersje pierwotng stanowia tomy wyda-
wane w formie tradycyjnego no$nika informacji
— druku na papierze, ujgtego w forme kodeksu.

. Do druku przyjmowane s3 dotychczas niepubli-

kowane artykuly o obj¢tosci do 20 stron maszy-
nopisu, w wyjatkowych przypadkach — po weze-
$niejszym uzgodnieniu z zespotem redakcyjnym
— dopuszczalne jest zwigkszenie objetosci tekstu.

. Oprécz artykutéw Redakeja zamieszeza recenzje

merytoryczne oraz informacje o ksigzkach 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, tytut
i stopieni naukowy, miejsce pracy.

. Wymogi techniczne:

a) teksty prosimy przesyta¢ w jednym egzem-
plarzu (wydruk komputerowy oraz w wersji
elektronicznej);

b) teksty artykuléw winny zawieraé streszczenie
(ok. 0,5 strony) i pig¢ lub szes¢ stéw klu-
czowych;

¢) forma zapisu odnos$nikéw zostata podana
na stronie internetowej www.sacrumetde-
corum.pl;

d) strona znormalizowanego maszynopisu za-
wiera 30 werséw tekstu z ok. 60 znakami
w wersie (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.

. Zasady przyjmowania, oceny i proces recenzji tek-

stow jest zgodny z wytycznymi MNiSW i szcze-

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.

. The rules for submission, evaluating and review-

ing process are in accordance with the guidelines



10.

11.

12.

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:
Redakgja ,,Sacrum et Decorum”

Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentagji

Wspoétczesnej Sztuki Sakralnej

35-002 Rzeszdéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35
tel. +48 661 928 362

10.

11.

12.

gétowo opisany na stronie internetowej www.sa-
crumetdecorum.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
Redakcja bedzie informowa¢ odpowiednie pod-
mioty, posiadajace mozliwos¢ jurysdykcji wobec
autora niepodporzadkowujacego si¢ obowiazu-

jacym normom.

Odpowiedzialno$¢ prawng wynikajaca z wyko-
rzystania zdj¢é towarzyszacych artykutom po-
n0Sza autorzy.

Zlozenie artykutu do druku jest réwnoznacz-
ne z wyrazeniem zgody na publikacj¢ danych
kontaktowych autora, abstraktu artykutu, arty-
kutu (lub jego fragmentu) nie tylko w ,,Sacrum
et Decorum” (wersja papierowa i internetowa),
ale i w bazach danych, z ktdrymi ,,Sacrum et
Decorum” wspétpracuje.

Wszelka korespondencje prosze kierowad na adres:
Redakgja ,,Sacrum et Decorum”

Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji

Wspétczesnej Sztuki Sakralnej

35-002 Rzeszéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35

tel. +48 661 928 362, +48 17 872 20 98
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ZAMOWIENIE ROCZNIKA
,SACRUM ET DECORUM"

Uprzejmie informujemy, ze 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 zamdwienia wysylane listem, faksem: 17 872 14 26, poczty elektroniczna na adres: wydaw@ur.edu.pl,
oraz za posrednictwem strony internetowej: http://wydawnictwo.univ.rzeszow.pl/

Zamoéwienia przyjmuje réwniez Centrum Dokumentacji Wspétczesnej Sztuki Sakralnej przy Wydziale Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego (35-002 Rzeszow, pl. Ofiar Getta 4-5/35, tel. 17 872 20 98, 661 982 362).

Zaméwiony numer pisma zostanie przestany pod wskazany adres. Optaty dokonuje si¢ przy odbiorze.
Cena rocznika wynosi 25 zt (cena nie uwzglednia kosztéw przesytki).

For international orders please contact our distribution department (wydaw@ur.edu.pl) Or our sales repre-
sentative:
M. Wolinski, Lexicon Bookstore
UL M. Sengera ,,Cichego” 24/2A
tel./fax + 48 22 648 41 23
02-790 Warszawa, Poland,
e-mail: lexicon@lexicon.net.pl

134



Redakcja Rocznika ,,Sacrum et Decorum” pragnie wyrazi¢ wdzigczno$é wszystkim, ktérzy
przyczynili si¢ do jego wydania. Nasze podzigkowania w szczegdlnosci kierujemy do:

Pana Tadeusza Ferenca, Prezydenta Miasta Rzeszowa

oraz wszystkich Wspétpracownikéw zaangazowanych bezposrednio w przygotowanie
dziewigtego numeru.






