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INTRODUCTION

While the ruins of Nimrud and Palmyra are turn-
ing to dust, and pneumatic hammers destroy priceless
works of art of ancient cultures, it is impossible not
to mention discussions going on over recent decades
about the importance of the image in contemporary
culture. These issues are recalled, among others, by
David Freedberg in the preface to the Polish edition
of his monumental work about the power of imag-
es. A native of southern Africa, the scholar wrote his
text at a time when in the Middle East the madness
of massive-scale destruction of the cultural heritage of
humanity was only in its infancy, while the countries
of Eastern Europe, liberated from the yoke of com-
munist rule, were getting rid of the remaining symbols
of the hated regime, which were most often unsightly
and of no artistic value. However, currently it is diffi-
cult to compare the two phenomena and it would be
an oversimplification to reduce them to a common
denominator, which is the fear of the power of sym-
bols and images, regardless of any political, religious
or economic conditions.

In recent years in Poland, several publications
have been devoted to the relationship between art
and politics, among which the collection of essays by
Piotr Piotrowski entitled Szruka wedtug polityki. Od
Melancholii do Pasji is especially noteworthy. Obviously,
those studies have failed to exhaust the subject, consist-
ing of, among others, the phenomena which constitute
an emanation of the national mythology, martyrdom
and messianism. On the other hand, popular science
essays tend to subject those issues to fashionable de-
construction, which is often superficial and method-
ologically misguided as it is difficult to deconstruct
phenomena that are not fully recognized, by relying
almost entirely on ideological stereotypes.

The relation of sacred and religious art to politi-
cal and national motifs, including the martyrdom and
messianic ones, defines the axis of the latest issue of
“Sacrum et Decorum”. In relation to the iconography
of St John of Dukla, the issues are discussed by Rev.
Cyprian Moryc, focussing on paintings which adorn
the parish church in the home town of this saint.

Until recently, one of the largely overlooked ar-
eas in the twentieth-century history of Poland was
the so-called Volyn massacre, i.e. the extermination of
the Polish population living in the borderlands of the
Second Polish Republic, conducted by Ukrainian na-
tionalists during the last world war. Renata Rogoziriska

WPROWADZENIE

W czasie gdy w pyt zamieniaja si¢ ruiny Nimrud
i Palmiry, a pneumatyczne mioty niszcza bezcenne za-
bytki sztuki starozytnych kultur, nie sposéb nie wspo-
mnie¢ toczacych si¢ na przestrzeni ostatnich dziesig-
cioleci dyskusji na temat znaczenia obrazu w kulturze
wspélczesnej. Kwestie te przywotuje migdzy innymi
David Freedberg we wstepie do polskiego wydania
swej monumentalnej pracy o potedze wizerunkdw.
Pochodzacy z potudniowej Afryki uczony pisat swoj
tekst, gdy na Bliskim Wschodzie obted niszczenia
na masowa skale dziedzictwa kulturowego ludzkosci
znajdowal si¢ dopiero w fazie poczatkowej, a w wy-
zwolonych spod jarzma komunizmu krajach Europy
Wschodniej pozbywano si¢ ostatnich symboli zniena-
widzonego ustroju, najczgéciej szpetnych i niemaja-
cych wigkszej wartosci artystycznej. Obecnie trudno
jednak poréwnywac oba zjawiska i zbytnim uprosz-
czeniem byloby sprowadzanie ich do wspélnego mia-
nownika, jakim jest strach przed sita symboli i potega
wizerunkéw, niezaleznie od wszelkich uwarunkowan
politycznych, religijnych czy ekonomicznych.

W ostatnich latach w Polsce relacjom migdzy
sztuka a polityka poswigcono kilka publikacji, spo-
§réd ktérych na uwagg zastuguje szczegdlnie zbidr
esejow Piotra Piotrowskiego Szruka wedtug polityki.
Od Melancholii do Pasji. W opracowaniach tych nie
udato si¢ oczywiscie wyczerpa¢ tematu, na ktéry skta-
dajg si¢ miedzy innymi zjawiska stanowigce emana-
cje¢ narodowej mitologii, martyrologii i mesjanizmu.
Z kolei popularnonaukowa eseistyka ch¢tnie podda-
je te zagadnienia modnej dekonstrukeji, ktéra bywa
czgsto powierzchowna i metodologicznie nietrafio-
na, trudno bowiem dekonstruowa¢ fenomeny nie do
korica rozpoznane, opierajac si¢ niemal wylacznie na
ideologicznych stereotypach.

Zwiazek sztuki sakralnej i religijnej z watkami
politycznymi i narodowymi, w tym réwniez mar-
tyrologicznymi czy mesjanistycznymi, wyznacza o§
najnowszego numeru ,Sacrum et Decorum”. W od-
niesieniu do ikonografii $w. Jana z Dukli kwestie te
omawia o. Cyprian Moryc, koncentrujac si¢ na ma-
lowidtach zdobiacych kosciét parafialny w rodzinne;j
miejscowosci Duklana.

Do niedawna jedna z biatych plam w historii
Polski XX wieku stanowifa tak zwana rzez wolyni-
ska — eksterminacja ludnosci polskiej na kresach 11
Rzeczypospolitej, dokonana przez nacjonalistéw ukra-
iriskich podczas ostatniej wojny swiatowej. Rysunkom



Stanistawa Kulona odnoszacym si¢ do tych tragicznych
wydarzen poswiccita swoj tekst Renata Rogoziriska,
wydobywajac mato znany dotychczas watek twérczo-
$ci sedziwego rzezbiarza.

Motywy mesjanistyczno-martyrologiczne i nawia-
zania do biezacej sytuacji spoteczno-politycznej nie-
jednokrotnie mozna napotkaé w dekoracji Grobéw
Paniskich, wznoszonych w polskich kosciotach w okre-
sie wielkanocnym juz od wieku XVI. W czasie za-
boréw pojawialy si¢ w tych aranzacjach miedzy in-
nymi symbole powstaiicze, a w latach 1939-1945
— aluzje do realiéw okupacji niemieckiej. W mniej
dramatycznych okresach historii Polski przewazaja
odniesienia o charakterze bardziej uniwersalnym,
jak cho¢by oranzowe uniformy umieszczone w tym
roku w jednym z warszawskich kosciotéw, przypo-
minajace o meczennikach chrzescijanskich ginacych
na Bliskim Wschodzie. Symbolik¢ narodowa wyko-
rzystywana w dekoracji Bozych Grobéw w politycz-
nie burzliwych latach 80. XX wieku przybliza — na
przyktadzie kosciotéw Poznania — artykut ks. Leszka
Makéwki. Polityczne uwarunkowania sztuki w dobie
ruchu kultury niezaleznej przewijajq si¢ réwniez w roz-
wazaniach Tadeusza Boruty, ktéry prezentujac malar-
stwo krakowskie drugiej potowy XX wieku, podkre-
$la jednak przede wszystkim znaczenie doswiadczenia
mistycznego w twérczosci artystow tego Srodowiska.

Przywotany na poczatku tekst Freedberga od-
nosi si¢ migdzy innymi do krwawych scen wojen-
nych utrwalonych w fotografii i filmie, wspomnia-
no w nim takze o coraz doskonalszych sposobach
manipulacji obrazem i rosnacej nieufnosci odbior-
céw wobec przekazu wizualnego. W takich okolicz-
nosciach trudno dziwi¢ sie, ze wielu z nich ucieka
przed zgietkiem i okropnoscia napastliwych obrazéw
obecnych w przestrzeni profanum w sfer¢ sacrum
starych $wiatyn, gdzie dystans czasowy odbiera wize-
runkom ich dostowng realno$¢, podkreslajac element
umownosci zawarty w konwencjonalnych ujeciach
whasciwych epokom minionym. W aranzacjach tych
(i nowszych) wnetrz sakralnych czesto rezygnuje sig
z nadmiaru dekoracji, aby spokojna, jednolita bar-
wa $cian, najczesciej czysta biel, sprzyjata modlitwie
i kontemplagji. Ten nurtujacy badaczy instynktowny
ikonoklazm wynika zapewne po czgsci z synkretyzmu
kulturowego, ktéry odbiera glebsze znaczenie wize-
runkom i powoduje zanik myglenia symbolicznego
w sekularyzujacych si¢ spoteczeristwach. Zjawisko
ma takze swoje bardziej niepokojace oblicze zwigza-
ne z nieudolna, niestaranna konserwacja badz celo-
wym niszczeniem znajdujacych si¢ w kosciele dziet
sztuki, o ile nie powstaly one odpowiednio dawno,
a wiec nie chroni ich opieka prawna paristwa. Taki
los spotyka czesto malowidta scienne, zwlaszcza ze ich
odnowienie laczy si¢ z wysokimi kosztami, ktérych

devotes her text to Stanistaw Kulon’s drawings relat-
ing to those tragic events, and reveals this little-known
theme present in the work of the aged sculptor.

Messianic and martyrdom themes and references
to the current socio-political situation can often be en-
countered in the decoration of the Lord’s tombs, which
have been erected in Polish churches during the Easter
season since the 16" century. In the period of the par-
titions of Poland, those arrangements included sym-
bols of the insurrections, while in the years 1939-1945
— allusions to the reality of the German occupation.
In less dramatic periods of the history of Poland, the
predominant references have been ones with a more
universal character, such as the orange uniforms dis-
played in a Warsaw church this year, reminiscent of
Christian martyrs dying in the Middle East. The na-
tional symbols used in the decoration of #he Lords
tombs during the politically turbulent 1980s are dis-
cussed, using the example of churches in Poznas, in
the text by Rev. Leszek Makdwka, published in the
current issue of “Sacrum et Decorum”. The political
conditioning of art in the period of the Independent
Culture Movement is also present in the reflections
by Tadeusz Boruta, who, presenting Krakow’s paint-
ing of the late 20" century, stresses above all the im-
portance of mystical experience in the work of the
artists of that circle.

Freedberg’s text mentioned at the beginning refers,
among other things, to bloody war scenes captured
in photography and film; it also deals with increas-
ingly sophisticated methods of image manipulation
and the growing distrust of viewers towards the vis-
ual message. Under such circumstances, it is hardly
surprising that many of them flee from the turmoil
and horror of aggressive images present in the sphere
of the profane into the realm of the sacred space of
old churches, where the temporal distance deprives
images of literal realism, emphasizing the element of
arbitrariness contained in the conventional render-
ings characteristic of past epochs. In those (and more
recent) arrangements of church interiors, artists of-
ten depart from the excess of decoration in favour
of calm, uniform colour for the walls, usually pure
white, conducive to prayer and contemplation. This
instinctive iconoclasm, puzzling to researchers, prob-
ably stems partly from cultural syncretism, depriving
images of deeper meaning and causing the decline of
symbolic thought in increasingly secularised societies.
The phenomenon also has a more disturbing aspect
related to incompetent, careless conservation or delib-
erate destruction of works of art found in churches,
which are not protected by state guardianship unless
they were created a sufficiently long time ago. Such
is the fate that often befalls murals, especially since
their restoration is connected with high costs which



can be avoided by employing amateurs with limited
knowledge and skills or, simply, by painting over the
unwanted compositions. That is the reason why, in
the study of contemporary sacred art, texts that docu-
ment and analyse murals are of so much importance.
In the present volume, an effort of this kind is under-
taken by Hubert Bilewicz, who attempts to reconstruct
the now non-existent frescoes by Zofia Baudouin de
Courtenay in the churches of Gdansk.

Moreover, the combination of politico-religious
relations in the former state of Prussia is discussed in
the paper by Rev. Marek Jodkowski, who presents the
ideology behind the architecture and decor of one of
the churches in Gizycko. Topics present in the previ-
ous volume are continued by Krystyna Czerni in her
text devoted to the work of Jerzy Nowosielski.

Placing another volume of “Sacrum et Decorum”
in readers’ hands, the editors hope that the studies and
materials contained within it will meet with as much
kind interest as did the papers published on the pages

of our journal in the previous seven years.

The Editors
Translated by Agnieszka Gicala

mozna unikna¢, zatrudniajac amatoréw pozbawio-
nych wiedzy i umieje¢tnosci albo — po prostu — zama-
lowujac niechciane kompozycje. Dlatego w badaniach
nad wspdtczesng sztuka sakralng tak duze znaczenie
majg teksty dokumentujace i analizujace malarstwo
$cienne. W niniejszym tomie trud tego rodzaju podjat
Hubert Bilewicz, dokonujac préby rekonstrukgji nie-
istniejacych juz freskéw Zofii Baudouin de Courtenay
w kosciotach Gdariska i Sopotu.

Specyficzny splot zaleznosci polityczno-religijnych
na terenie dawnych Prus omawia w swoim artyku-
le ks. Marek Jodkowski, prezentujac tresci ideowe
architektury i wystroju jednej ze $wiatyrt Gizycka.
Za swoista kontynuacj¢ watkéw poprzedniego tomu
uzna¢ natomiast nalezy artykut Krystyny Czerni po-
$wigcony tworczosci Jerzego Nowosielskiego.

Oddajac do rak Czytelnikéw kolejny numer
ySacrum et Decorum”, redakcja zywi nadzieje, ze
zamieszczone w nim studia i materialy spotkaja si¢
z réwnie zyczliwym zainteresowaniem, jak artykuly
publikowane na famach naszego pisma w poprzed-
nich siedmiu latach.

Redakgja



0. Janusz Moryc
Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta II

Watki narodowe i mesjanistyczne
w ikonografii s$w. Jana z Dukli

na przyktadzie cyklu
hagiograficznego Tadeusza
Sulimy Popiela w Dukli

Ikonografia sw. Jana z Dukli stanowita przedmiot
zainteresowania badaczy zakonnych jako materialny
dowdd zywego i nieprzerwanego kultu $wigtobliwego
wspotbrata, a tym samym wazki argument w zabie-
gach o jego kanonizacjg'. W literaturze hagiograficz-
nej, ascetycznej i dewocyjnej wizerunek Duklanina
kreowany byl konsekwentnie jako wykraczajacy da-
leko poza granice zakonnej klauzury w rozlegta prze-
strzeri specyficznej kultury sarmackiej, gdzie stuzba
ojczyznie i obrona wiary katolickiej splataly si¢ niemal
organicznie. W idei sarmatyzmu niezwykle istotna
kwestig byta zazyta relacja ze $wigtymi, ktérych po-
strzegano jako chrzescijariskie weielenie antycznych
bohateréw?. ,/ Ty$ nadzieja dla bram miasta! — zwra-
ca sie do Duklanina konsul lwowski Zimorowicz.
— Nad nimi przeciw porcie otomariskiej ustawiczng
straz trzymasz. Nie tylko nieprzyjacielskie najazdy,
lecz i grozg zarazy od nich oddalasz. Ilekro¢ napad
turecki, hordy tatarskie, nawata moskiewska, kurza-
wa motdawska, [...] ilekro¢ okoliczne ziemie pto-

! Bogata dokumentacj¢ dotyczaca ikonografii $w. Jana z Dukli
pozostawit w swej spusciznie pisarskiej o. Kajetan Grudzidski. Wyniki
jego sumiennej kwerendy postuzyly jako cenny materiat dla postu-
latoréw procesu kanonizacyjnego, uporzadkowany krytycznie przez
zakonnego historyka o. Wiestawa Franciszka Murawca i opubliko-
wany w Positio kanonizacyjnym, jak réwniez w popularnonauko-
wej ksigzce: H.E. Wyczawski, W.E Murawiec, ng'gty Jan z Dukli,
Kalwaria Zebrzydowska 1997. Jeden z jej rozdziatéw zostal poswie-
cony ikonografii $w. Jana i wzbogacony aneksami, w tym mapami
i zestawieniami miejsc i przejawéw kultu Duklanina, do ktérych
naleza: koscioly, kaplice, figury, obrazy oraz relikwiarze i sprzety li-
turgiczne. Posréd innych waznych opracowan nalezy wymieni¢ arty-
kuly historykéw sztuki Andrzeja E. Obrusnika, Tkonografia sw. Jana
z Dukli. Wybrane zagadnienia, ,Przeglad Kalwaryjski”, 2005, nr 9, s.
7-50; Bozeny Weber, Geneza i znaczenie polichromii Tadeusza Popiela
w kosciele OO. Bernardynéw w Dukli, ,Przeglad Kalwaryjski”, 2005,
nr 9, s. 50-60; Jakuba Sito, Lwowska konfesja bt. Jana z Dukli, w:
Studia nad sztukq renesansu i baroku, red. J. Lileyko, t. 4, Lublin
2000, s. 159-192. Jubileusz 600-lecia urodzin $w. Jana z Dukli
przyniést interesujaca publikacje albumowa Idg do Ciebie Janie pod
redakcja D. Godzika, Dukla 2014, zawierajacg liczne fotografie naj-
cenniejszych dziet sztuki poswigconych czci $w. Jana.

% B. Biedroriska-Stota, Sarmackie sny o potgdze, w: Sarmatyzm.
Sny o porgdze, red. B. Biedroriska-Stota, Krakéw 2010, s. 25.

Rev. Janusz Moryc
The John Paul II Catholic University of Lublin

National and messianic themes
in the iconography of St John
of Dukla. A case study of the
hagiographic cycle by Tadeusz
Sulima Popiel in Dukla

The iconography of St John of Dukla first at-
tracted the attention of monastic scholars because it
provided material evidence for the uninterrupted and
vibrant cult of their confrere, and thus a weighty ar-
gument in the canonization effort.! In hagiographic,
ascetic and devotional literature, the image of St John
was consistently constructed far beyond the confines
of his religious order and couched in the vast pecu-
liarities of Polish Sarmatism, an ideology in which ser-
vice to the homeland and the defense of the Catholic
faith came together in an almost organic fashion. An
important element of the Sarmatian worldview was
its intimate bond with the saints, who were often per-
ceived as Christian incarnations of ancient heroes.?
The consul of Lviv, Zimorowicz, thus addressed St
John of Dukla: “You are the hope of our city gates,
which you guard against the Ottoman Porte with-
out respite. You ward off not just the foe, but also
the horror of pestilence. Whenever a Turkish attack,
a Tatar horde, a Muscovite onslaught, a Moldavian

! The iconography of St John of Dukla is extensively docu-
mented in the preserved writings of Father Kajetan Grudzinski,
whose painstaking research once furnished priceless evidence for the
champions of canonization. A critical edition of the evidence was
published by historian Father Wiestaw Franciszek Murawiec in the
Positio documents, as well as in a popular book: H.E. Wyczawski,
W.E Murawiec, Swi;ty Jan z Dukli, Kalwaria Zebrzydowska 1997.
One chapter of the book is dedicated to the iconography of St John
and supplemented with appendices, including maps and tables,
which show the centers and manifestations of his worship, such as
churches, shrines, statues, paintings, reliquaries, and liturgical equip-
ment. Other noteworthy publications include articles by art histo-
rians: Andrzej E. Obrusnik, Tkonografia sw. Jana z Dukli. Wybrane
zagadnienia, “Przeglad Kalwaryjski”, 2005, vol. 9, pp. 7-50, Bozena
Weber: Geneza i znaczenie polichromii Tadeusza Popiela w kosciele
OO. Bernardynéw w Dukli, “Przeglad Kalwaryjski”, 2005, vol. 9,
pp- 5060, Jakub Sito, Lwowska konfesia Bl. Jana z Dukli, in: Studia
nad sztukq renesansu i baroku, ed. J. Lileyko, vol. 4, Lublin 2000,
pp. 159-192. The 600th anniversary of St John of Dukla’s birth
witnessed the publication of an interesting album Idg do Ciebie Janie,
ed. D. Godzik, Dukla 2014, which contained many photographs
of the most valuable works of art dedicated to St John.

* B. Biedroniska-Stota, Sarmackie sny o potedze, in: Sarmatyzm.
Sny o potgdze, ed. B. Biedroriska-Stota, Krakéw 2010, p. 25.



storm would hit [...] whenever the neighboring lands
would be ravaged by the fires of war and encircle the
city with a flaming ring, Lviv always remained un-
touched under your shield, escaping all danger safe
and sound”.’ Father Bogdalski, on the other hand,
clearly linked St John of Dukla, and hence the his-
tory of the Polish nation, with the fate of the Chosen
People, couching his praise in explicitly biblical terms:
“he was like Abraham in noble surrender and like
Isaac in his sacrifice to God, like Lot he sought ref-
uge in a convent from the Sodom and Gomorrah of
this world, a man after God’s heart, like David [...]
a true Moses and leader of the people who sought
his succor”.*

An analysis of the iconography of St John of
Dukla in terms of Polish patriotism and Messianism
thus seems well-warranted and promising. Current
research allows us to distinguish two main centers
of worship, i.e. Lviv and Dukla, and their distinct
imageries. The former, rooted in the original post-
humous veneration of John of Dukla that centered
on his tomb, elaborated the basic types of iconogra-
phy, which were later copied throughout the country
with only minor modifications. The Mannerist tem-
ple around the saint’s tomb in Lviv stood out for its
soldierly austerity, owing to the understandable need
for fortifications in that extremely turbulent territory.
Following the exemplary, pioneering modernization
of the church, carried out by the Bernardines to cel-
ebrate St John’s beatification at the beginning of the
18" century, Polish art was enriched with a beautiful
mural and an extensive complex of altars resembling
sumptuous and flamboyant theater coulisses, with
a central composition suspended over a Renaissance
sarcophagus in the form of an elaborate baldachin.®
The sculptures of the temple, including that of St
John of Dukla, are amongst the masterpieces of the
18" century in Europe.®

The Bernardine order launched a campaign for
the creation of a cultic center for St John in his home-
town of Dukla only after he was beatified in 1733.

* C. Bogdalski, Blogostawiony Jan z Dukli. Wspomnienia z jego
gycia i czci posmiertnej, Dukla 1938, p. 36.

4 Ibidem, p. 28

> Sito 2000 (fn. 1), p. 159; idem, Thomas Hutter (1696-1745),
rzegbiarz poznego baroku, Warszawa 2001, pp. 46-47; P. Krasny,
Lwowskie srodowisko artystyczne wobec idei symbiozy sztuk w wystro-
Ju i wyposazeniu wngtrz sakralnych (1730—1780), “Rocznik Historii
Sztuki” 30, 2005, pp. 147-189; T. Mankowski, Giuseppe Carlo
Pedretti i jego polski uczen, “Biuletyn Historii Sztuki” 16, 1954,
vol. 2, pp. 251-257; J. Dzik, Euntes in mundum universum prae-
dicate Evangelium: programy ideowe osiemnastowiecznych malowidet
kosciotéw zakonnych na ziemiach potudniowo-wschodnich dawnej
Rzeczypospolitej, Krakéw 2014, pp. 44-61.

¢ J. Kowalczyk, Swigtynie péznobarokowe na Kresach, Warszawa
2000, p. 57; idem, Geografia lwowskiej rzezby rokokowej, w: Rokoko.
Studia nad sztukq I potowy XVIII w., Warszawa 1970, pp. 199-217.

nely pozoga wojny i ptomiennym obrgczem okolily
miasto, zawsze ono pod Twym puklerzem nietknigte
pozostato i calo z niebezpieczeristwa wyszto™. Z kolei
o. Bogdalski w ewidentny sposéb polaczyt zycie sw.
Jana z Dukli, a tym samym dzieje narodu polskiego,
z historig narodu wybranego, opiewajac wspétbrata za
pomoca figur biblijnych: , byt jak Abraham w cnym
postuszenstwie, jak Izaak ochotnie si¢ Bogu na ofia-
r¢ oddawat, jak Lot przed Sodoma i Gomorg $wia-
ta tego do zakonu si¢ schronit, jak Dawid byt me-
zem wedtug serca Boskiego, [...] prawdziwy Mojzesz
i wodz ludu do si¢ uciekajacego™.

Rozpatrywanie zagadnieri zwiazanych z ikonogra-
fig $w. Jana z Dukli w aspekcie mesjanizmu polskiego
oraz postawy patriotycznej wydaje si¢ catkowicie sto-
sowne i obiecujace. Dotychczasowy wysitek badawczy
pozwala wyodrebni¢ dwa gléwne osrodki kultu, keé-
rymi sa Lwéw i Dukla, oraz odr¢bne grupy powia-
zanych z nimi przedstawied. W o$rodku Iwowskim,
organizowanym réwnoczesnie z najstarszymi przeja-
wami po$miertnej czci Duklanina wokét jego grobu,
uksztattowaly si¢ podstawowe typy ikonograficzne,
ktére w nastgpnych stuleciach powielano — z jedynie
niewielkimi modyfikacjami — na terenie calego kraju.
Manierystyczna $wiatyni¢ Iwowska, zbudowana nad
grobem zmarlego w opinii $wigtosci zakonnika, wy-
rézniala zotnierska surowos¢, co wynikato ze zrozu-
miatej na niespokojnych ziemiach potrzeby warowno-
$ci. Pionierska i wzorcowa modernizacja sanktuarium
podjeta na poczatku wieku XVIII przez bernardynéw
w zwiazku z beatyfikacja wspétbrata ofiarowata sztuce
polskiej wspaniata polichromig i bogaty zespét otta-
rzy w typie fantazyjnych i zadziwiajacych okazatoscia
kulis teatralnych z centralna kompozycja w formie
rozbudowanej konfesji grobowej nad renesansowym
sarkofagiem’. Rzezby zdobiace wnetrze, w tym statua
ukazujgca Duklanina, naleza w skali europejskiej do
najlepszych kreacji wieku XVIII®.

Zabiegi o zorganizowanie osrodka kultu w ro-
dzinnej miejscowosci Jana z Dukli podjeli bernardyni
dopiero po jego beatyfikacji w 1733 roku. Starania

3 C. Bogdalski, Blogostawiony Jan z Dukli. Wspomnienia z jego
zycia i czci posmiertnej, Dukla 1938, s. 36.

4 Ibidem, s. 28.

> Sito 2000, jak przyp. 1, s. 159; idem, Thomas Hutter (1696
1745), rzebiarz poznego baroku, Warszawa 2001, s. 46-47; P. Krasny,
Lwowskie srodowisko artystyczne wobec idei symbiozy sztuk w wystro-
Ju i wyposazeniu wngtrz sakralnych (1730-1780), ,Rocznik Historii
Szeuki” 30, 2005, s. 147-189; T. Mankowski, Giuseppe Carlo Pedretti
i jego polski uczen, ,Biuletyn Historii Sztuki” 16, 1954, nr 2,'s. 251
257; J. Dzik, Euntes in mundum universum praedicate Evangelium:
programy ideowe osiemnastowiecznych malowidet kosciotéw zakon-
nych na ziemiach potudniowo-wschodnich dawnej Rzeczypospolitej,
Krakéw 2014, s. 44-61.
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2006, s. 57; idem, Geografia Iwowskiej rzezby rokokowej, w: Rokoko.
Studia nad sztukq I potowy XVIII w., Warszawa 1970, s. 199-217.



zakonnikéw popart Jézef Mniszech, marszatek wiel-
ki koronny, whasciciel Dukli, oraz okoliczna drobna
szlachta’. Niewyrézniajacy si¢ szczeg6lnymi walora-
mi artystycznymi kosciél i niewielki klasztor stanat
na wzniesieniu przy Trakcie Wegierskim® Na wypo-
sazenie $wiatyni, z ktérego przetrwaly jedynie nie-
liczne elementy, ztozyly si¢ m.in. cenne rzezby mi-
strzéw szkoly lwowskiej. Kompleks dukielski nalezy
jednak rozpatrywa¢ w szerszym wymiarze. Jego in-
tegralng czescia sa bowiem malownicze i unikatowe
ustronia na zboczach okolicznych gér, sakralizowane
przez lokalng tradycje jako $lady pustelniczego zycia
Duklanina. W rzeczywistosci sg to aranzacje z korica
wieku XVIII rozbudowane w pézniejszym okresie.
Ich wyjatkowy charakter wynika ze zr¢cznej, prero-
mantycznej w duchu integracji dokonan réznych dys-
cyplin sztuki: architektury, malarstwa oraz planistyki
ogrodowej. Powstanie zalozenia mozliwe byto dzigki
wsparciu Marii Amalii Mniszchowej.

W pierwszych dniach 1900 roku o. Czestaw
Bogdalski podjat — we wspétpracy z Karolem Knausem
i Tadeuszem Popielem — wysitek kapitalnej przebu-
dowy kosciota $w. Jana w Dukli’. Ambicja gwardia-
na byto nadanie $wiatyni cech okazatego mauzoleum
blogostawionego rodaka'. Projekt wymagat wielkich
srodkéw finansowych. Dla ich zdobycia Bogdalski
wykorzystal swéj nieprzecigtny talent literacki, wyda-
jac broszurg o zyciu i kulcie $w. Jana. Doczekala si¢
ona wielokrotnych wznowien, a opowiesci zakonni-
ka mialy istotny wplyw na ostateczny ksztatt dekora-
¢ji malarskiej dukielskiej $wiatyni, co zresztg zostato
odnotowane w pdzniejszych wznowieniach publika-
Gji'". Zesp6t malowidet, o ktdrym mowa, bedacy dzie-
tem Tadeusza Popiela, niedocenianego dzi§ malarza
przetomu XIX i XX wicku, mozna traktowa¢ jako
podsumowanie osiagni¢¢ dotychczasowej ikonografii
Duklanina oraz udang prébe odejscia od konwencji
barokowej na rzecz nowoczesniejszej stylistyki, a za-
razem $wieze spojrzenie na intrygujaca Sredniowiecz-
na postaé przez pryzmat rodzacej si¢ refleksji nauko-
wej. Swoj ostateczny ksztatt malowidta zawdzigczaja
owocnej wspdlpracy stawnego malarza z ambitnym
zakonnym erudyta. Popiel niewatpliwie cenit urok
nietuzinkowej osobowosci i kaznodziejska charyzme
dukielskiego gwardiana, gdyz nie zadowalajac si¢ roz-

7 H. Gapski, Fundatorstwo klasztordw bernardyniskich w epoce
saskiej, ,Summarium” 21, 1972, nr 1, 5. 66-72.

8 E. Swieykowski, Studya do hystoryi sztuki i bultury wieku XVII
w Polsce, t. 1: Monografia Dukli, Krakéw 1903, s. 30-45.

? Archiwum Prowingji Bernardynéw w Krakowie (dalej jako:
APBK), Rkps I1I-34, Akta rézne klasztoru oo. Bernardynéw w Dukli
1707-1947, t. 1, s. 325, Kosztorys prayblizony na roboty ochronne i re-
stauracyjne Kosciota Klasztornego Konwentu OO. Bernardynéw w Dukli.

10 Weber 2005, jak przyp. 1, s. 50-60.

W Stownik polskich pisarzy franciszkariskich, red. E. Wyczawski,
Warszawa 1981, s. 61-66; Bogdalski 1938, jak przyp. 3, s. 69.
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They received support from the town’s owner, the
Grand Marshal of the Crown Jézef Mniszech, and
the local petty nobility.” A church (of no special ar-
tistic value) and a small monastery were soon built on
a hill near the Hungarian Tract.® Their furnishings,
only a few elements of which have survived to this
day, included valuable sculptures created by the mas-
ters of the Lviv school. The Dukla building complex,
however, needs to be analyzed in a broader context. It
forms an integral whole with a number of unique and
picturesque retreats on the slopes of the surrounding
mountains, venerated by local tradition as the traces
of St John’s eremitic life. In reality, the retreats were
first put in place toward the end of the 18" century
and later expanded. They owe their exceptional char-
acter to the skilful integration, clearly pre-Romantic
in spirit, of various art disciplines: architecture, paint-
ing, and garden planning, and were made possible by
the support of Maria Amalia Mniszech.

In the first days of 1900, in cooperation with
Karol Knaus and Tadeusz Popiel, Father Czestaw
Bogdalski embarked on a major renovation of the
Church of St John of Dukla;’ he aspired to turn
the temple into a stately mausoleum devoted to the
blessed compatriot.”® The project, however, required
considerable financial investment. In order to secure
the necessary funds, Bogdalski fell back on his su-
perior literary talent, publishing a brochure about
the life and worship of St John. The brochure was
repeatedly reprinted, and the stories of the friar had
an important impact on the final shape of the paint-
ings placed inside the church, which was explicitly
mentioned in later editions.'" Created by Tadeusz
Popiel, the paintings can be viewed as a culmination
of earlier iconography and a successful step away from
Baroque conventions toward a more modern style;
they also offer a fresh look at the intriguing medi-
eval figure, now seen through the lens of nascent
scholarly reflection. They owe their final shape to
the fruitful cooperation between the famous paint-
er and the ambitious, erudite friar. Popiel no doubt
appreciated the charm, the extraordinary personal-
ity, and the charisma of the preacher and guardian
of Dukla; far from contenting himself with standard
solutions, he made sure to accurately render nearly

7 H. Gapski, Fundatorstwo klasztordw bernardyiiskich w epoce
saskiej, “Summarium” 21, 1972, vol. 1, pp. 66-72.

8 E. Swieykowski, Studya do hystoryi sztuki i kultury wicku
XVII w Polsce, vol. 1: Monografia Dukli, Krakéw 1903, pp. 30-45.

? Archives of the Bernardine Province of Cracow (hereafter:
ABPK), manuscript I11-34, Akta rézne klasztoru OO. Bernardynéw
w Dukli 1707-1947, vol. 1, p. 325, Kosztorys przyblizony na ro-
boty ochronne i restauracyjne Kosciota Klasztornego Konwentu
OO Bernardynéw w Dukli.

10 Weber 2005 (fn. 1), pp. 50-60.

1 Stownik polskich pisarzy franciszkariskich, ed. E. Wyczawski,
Warszawa 1981, pp. 61-66; Bogdalski 1938 (fn. 3), p. 69.



every word and emotional shade of his impassioned
and dramatic story.

Tadeusz Popiel was born in Szczucin near Tarnéw
in 1863. He studied painting at the School of Fine
Arts in Cracow under the supervision of Wtadystaw
Luszczkiewicz and Jan Matejko, and then continued
his education in Munich and Vienna.'? At the Paris
fair of 1890, he won a bronze medal for his paint-
ing Moses. Participation in world exhibitions in San
Francisco, Chicago, and Philadelphia between 1893
and 1894 brought him further publicity and numerous
new commissions.'® Popiel was hired, for instance, to
create paintings for the Tretyakov Palace in Moscow,
the music theater in Lviv, the Goetz Palace in Okocim,
the Clarissian church in Lviv, and the Church of St
Catherine in Saint Petersburg.' In 1899, he won a con-
test to redecorate the Polish Chapel at the Basilica of
St Anthony in Padova® and, with that in mind, de-
voted himself to studying the frescoes of Florence,
Rome, Venice, and Loreto.'® To reward his outstand-
ing contributions to sacred art, Pope Pius X honored
him with the title of chamberlain i spade e cappa."”
Even his critics esteemed Popiel’s original contribu-
tion to the development of religious painting at the
turn of the 19 and 20™ century. His was a very pe-
culiar interpretation of current trends. “In his work,
a certain Christian mysticism, a poetic sensibility full
of Slavic emotional exaltation, insights drawn from
a direct contact with nature and religious experience,”
Bozena Weber rightly remarks, “meet the Italian pat-
terns of the Quattrocento, with its love for the har-
mony of lines, warm colors, and refined form, and
the influence of the English pre-Raphaelites™.'® J6zef
Trepka comments: “Even his earliest studies already
showed a striving for sophisticated form, which re-
mained the salient feature of all his later works. No
matter what or when emerged from under his brush or
pencil, everything was executed con amore, regardless

2 T. Dobrowolski, Szruka Mtodej Polski, Warszawa 1983,
p- 272; A. Wierzbicka, Popiel (Sulima Popiel) Tadeusz, in: Stownik
artystéw polskich i obcych w Polsce dziatajgcych, vol. 7, Warszawa
2003, pp. 398-404; Artysci ze szkoly Jana Matejki, exhibition cata-
logue, ed. W. Nagengast, Katowice 2004, pp. 160-162.

13 Polski stownik biograficzny, vol. XXVII, Warszawa—Krakow
1982, p. 579.

" In the end, religious painting became the central fixture
of Popiel’s art; in his relatively short lifetime, he created paint-
ings and murals for more than 40 churches, cf. Dobrowolski 1983
(fn. 12), p. 272.

1 J. Kowalezyk, Kaplica Polska sw. Stanistawa biskupa w Padwie
z korca XIX w., “Studia Franciszkanskie”, vol. 19, Poznan 2009,
pp. 223-271.

1® Alongside the mural for the Polish Chapel, Popiel also drew
up designs for the Dutch Chapel, but these were never used. He
did, however, create paintings in Ponte di Brenta, in Arcella, and in
Cortile San Damaso in the Vatican; cf. ibidem, p. 224.

7 Ibidem, p. 225.

18 Weber 2005 (fn. 10), p. 58.

wiazaniami obiegowymi, precyzyjnie odmalowat kazde
niemal stowo i kazdy uczuciowy odciert emocjonalnej
i udramatyzowanej opowiesci Bogdalskiego.

Artysta urodzit si¢ w Szczucinie koto Tarnowa
w roku 1863. Studiowal malarstwo w Szkole Sztuk
Pigknych w Krakowie pod kierunkiem Wiadystawa
Luszczkiewicza i Jana Matejki, a nastgpnie
w Monachium i Wiedniu'?. Na wystawie paryskiej
w roku 1890 Popiel otrzymat brazowy medal za ob-
raz Mojzesz. Udziat w wystawach $wiatowych w San
Francisco, Chicago i Filadelfii w latach 1893-1894
przyniést mlodemu artyscie jeszcze wigkszy rozglos
i liczne zaméwienia'®. Popiel wykonat m.in. deko-
racje malarskie w patacu Trietiakowa w Moskwie,
teatrze muzycznym we Lwowie, patacu Goetzéw
w Okocimiu oraz ko$ciotach klarysek we Lwowie
i $w. Katarzyny w Sankt Petersburgu'®. W roku 1899
zwyciezyl w konkursie na nowg dekoracj¢ kaplicy
Polskiej przy padewskiej bazylice §w. Antoniego'.
Realizacj¢ t¢ poprzedzily studia nad tajnikami fresku
we Florencji, Rzymie, Wenecji i Loreto'. W dowdd
uznania dla wybitnych zastug na polu sztuki sakralnej
papiez Pius X obdarzyl malarza tytulem szambelana
di spada e cappa’. Réwniez krytycy docenili orygi-
nalny wkiad Popiela w rozw6j malarstwa religijnego
przetomu XIX i XX wieku. Artysta specyficznie in-
terpretowat trendy mu wspétezesne. ,,Chrzescijariski
mistycyzm, poetycka wrazliwos¢ w duchu stowianskiej
uczuciowej egzaltacji, czerpanie natchnienia z bezpo-
$redniego odczuwania natury i przezy¢ religijnych
— jak stusznie zauwaza Bozena Weber — spotykaly
si¢ u niego z wloskimi wzorami epoki quattrocenta
rozmitowanego w harmonii linii, cieptym kolorycie
i wytwornej formie, oraz z wpltywami angielskich
prerafaelitéw”'®. , Ze wszystkich, najwczesniejszych
nawet study6éw Popiela — pisze Jézef Trepka — prze-
bijata che¢é znalezienia wytwornej formy, co pozostato

12°T. Dobrowolski, Sztuka Mtodej Polski, Warszawa 1983,
s. 272; A. Wierzbicka, Popiel (Sulima Popiel) Tadeusz, w: Stownik
artystow polskich i obcych w Polsce dziatajgcych, t. 7, Warszawa
2003, s. 398-404; Katalog wystawy, Arzysci ze sskoty Jana Matejki,
red. W. Nagengast, Katowice 2004, s. 160-162.

13 Polski stownik biograficzny, t. XXVII, Warszawa—Krakéw
1982, s. 579.

14 Ostatecznie malarstwo religijne stalo sie gléwnym rysem
tworczo$¢ Popiela — w ciagu stosunkowo krétkiego zycia zrealizowat
obrazy lub polichromie w ponad 40 kosciotach, por. Dobrowolski
1983, jak przyp. 12, s. 272.

15 J. Kowalczyk, Kaplica Polska sw. Stanistawa biskupa w Padwie
2 konca XIX w., ,Studia Franciszkanskie”, t. 19, Poznan 2009,
s. 223-271.

¢ Obok polichromii w kaplicy Polskiej Popiel wykonat pro-
jekty niezrealizowanych dekoracji kaplicy Holenderskiej. Sukcesem
zakoriczyly si¢ prace malarskie we wnetrzu kaplicy w Ponte di Brenta
i w kosciele w Arcella oraz w Cortile San Damaso w Watykanie;
por. ibidem, s. 224.

17 Ibidem, s. 225.

18 Weber 2005, jak przyp. 1, s. 58.
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znamienng cechg jego wszystkich pézniejszych prac.
Cokolwiek i kiedykolwiek wyszto z pod jego pedzla,
czy otéwka, wszystko opracowane jest con amore,
bez wzgledu na rozmiary i przeznaczenie dzieta. To
tez spuscizna, jaka po nim pozostata, nosi na sobie
jednolity charakter. Niema w niej nieumotywowa-
nych przeskokéw od rzeczy stabych do bardzo do-
brych, od traktowanych pobieznie do drobiazgowo
opracowanych, od zlekcewazonych do wykonanych
z pietyzmem, co spotyka si¢ nieraz nawet u bardzo
utalentowanych malarzy”".

Polichromie dukielskie Popiel przygotowywat
z wielka starannos$cig. Wedlug kroniki klasztornej
»bawit umyslnie we Wloszech i Monachium, by ze-
bra¢ najpickniejsze wzory renesansowe dla malowania
naszego kosciota”®. Prace zakoriczyt w marcu 1903
roku?'. Wybdr stylistyki renesansowej — wspomnia-
nej przez kronikarza — podyktowany byt zamiarem
dostosowania malowidet do nowej aranzacji wnetrza,
bedacej efektem podjetej przez Knausa rozbudowy
kosciota. W toku tych prac swiatynia otrzymata forme
tréjnawowej bazyliki bez transeptu. Diugie prezbite-
rium zostalo zamknigte absyda na rzucie pétokregu.
Architekt oddzielit czgs¢ kaptaniska od nawy i absydy
parami przysciennych marmurowych kolumn o zto-
conych doryckich kapitelach, a pomigdzy arkadami
nawy gléwnej wprowadzit pary marmurowych pila-
stréw. Sciany zostaly zwieficzone wydatnym gzym-
sem. Wnetrze przykryto nowymi sklepieniami: w pre-
zbiterium i nawie gtéwnej kolebkowym na gurtach,
w nawach bocznych — sklepieniami krzyzowymi. Na
przedtuzeniu wschodniej nawy powstata skromna ka-
plica bt. Jana z Dukli, nawe zachodnia zamknely
pomieszczenia zakrystyjne*’. W tak uksztalttowanym
wnetrzu Popiel stworzyl monumentalny zespét jede-
nastu kompozycji: w nawie gléwnej (sze$¢ scen), pre-
zbiterium (cztery sceny) oraz w absydzie (jedna scena),
powiazanych formalnie i ideowo w cykl poswigcony
zyciu i stawie po$miertnej $w. Jana z Dukli. W na-
wach bocznych zastosowano dekoracj¢ ornamentalna
o cechach neorenesansowych. Malowidet dopetniaja
delikatne zdobienia sklepien oraz profilowane i zto-
cone ramy wokot poszczegdlnych obrazéw w nawie
gtéwnej i prezbiterium. Malarz wyréznit jedynie $cia-
ny absydy imitacja tkanin z motywem heraldycznych
ortéw. Obrazy w nawie zajmuja niewielka przestrzen
ponad arkadami, co wymusito pétkoliste wykadro-
wanie ich dolnych partii. W prezbiterium kompozy-
gje figuralne zajmuja wielkie prostokatne pola. Osig
cyklu jest Apoteoza sw. Jana na sklepieniu absydy.

19 J. Trepka, Tadeusz Popiel ,Czas Krakowski”, 1913, nr 103,
s. 4.

2 APBK, rkps RGP—{-3, k. 973-975, List o. Czestawa
Bogdalskiego do prowincjata we Lwowie z 21 IV 1903.

2 Weber 2005, jak przyp. 1, s. 59.

2 Swieykowski 1903, jak przyp. 8, s. 146.
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of the work’s size and purpose. This is why his legacy
strikes one as very coherent. There are no unmoti-
vated leaps from the mediocre to the superior, from
the cursory to the detailed, from the perfunctory to
the assiduous, as is so often the case even with works
created by very talented painters”.”

The murals of Dukla were made with utmost care;
according to the monastic chronicle, Popiel “deliber-
ately sojourned in Italy and Munich to find the most
beautiful Renaissance models for the church”.?® The
mural was finished in March 1903.*' Popiel’s stylistic
choice, the chronicle further explains, was dictated by
the need to adapt the paintings to the new layout of
the interior, following a considerable expansion of the
church under Knaus. Under Knaus, the temple was
converted into a three-nave basilica without a tran-
sept and its long chancel was closed off with a semi-
circular apse. The architect separated the priestly sec-
tion from the nave and the apse with pairs of marble
wall columns covered with gilded Doric capitals; pairs
of marble pilasters were also placed between the ar-
cades of the central nave. The walls were topped with
a protruding cornice. New vaults appeared in the in-
terior: buttressed barrel vaults in the central nave and
the chancel, and groin vaults in the two side naves.
In the extension of the eastern nave, a modest chapel
of the blessed John of Dukla was added; the western
nave, in turn, now led up to the sacristy.** In this new
interior, Popiel created a monumental ensemble of
eleven paintings: six in the central nave, four in the
chancel, and one in the apse; all related in terms of
form and content, they add up to a cycle about the
life and posthumous worship of St John of Dukla. The
ornamental decorations of the two side naves bear the
stylistic hallmarks of the neo-Renaissance. The paint-
ings are rounded out by the delicate ornamentation
of the vaults and the profiled, gilded frames that sur-
round individual images in the central nave and the
chancel. The walls of the apse were covered up with
imitations of fabrics, bearing the heraldic motif of the
eagle. The paintings in the nave were fitted into small
spaces above the arcades, and as a consequence, their
lower parts had to be semicircular. The figural com-
positions in the chancel were placed in large rectan-
gular fields. The axis of the series is 7he Apotheosis of
St John on the vaulting of the apse.

Individual scenes were perfectly thought out in
terms of form and content. As visual “quotations” from
the fascinating spiritual journey of the son of Dukla

19 . Trepka, Tadeusz Popiel, “Czas Krakowski”, 1913, vol. 103,
p. 4.

0 ABPK, manuscript RGP—£3, fols. 973-975, Letter by Czestaw
Bogdalski to the Provincial Superior in Lviv from 21 April 1903.

2 Weber 2005 (fn. 10), p. 59.

2 Swieykowski 1903 (fn. 8), p. 146.
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1. Tadeusz Popiel, Droga do chrztu, 1903, malowidlo w nawie kosciota pw. $w. Jana w Dukli, fot. J. Stola, 2014

1. Tadeusz Popiel, On the Way to Baptism, 1903, mural painting in the nave of the Church of St John in Dukla, photo by J. Stola, 2014

bakers, they flesh out a number of themes particu-
larly cherished by the Franciscan order. The western
wall features scenes from the early life of St John; the
opposite, eastern wall, is dominated by the images of
his worship and canonization. The narrative begins
near the first southern bay of the nave (near the choir)
and follows a chronological sequence that culminates
in the central scene of apotheosis in the apse. In the
chancel, the direction is reversed; the main events of
St John’s worship are illustrated in a series that leads
toward the choir, where larger groups of pilgrims and
solemn processions can freely pass through the side
nave to the chapel of St John. Thematic unity is rein-
forced by the liturgical antiphon S7 requires. .. written
out in capital letters on the frieze that runs around the
interior in a line above the paintings.®

The cycle starts with On the Way to Baptism [fig. 1].
In the foreground, Popiel showed the family of Dukla
bakers and their relatives, and the infant St John resting
on baptism cushions. The party stops at the sight of
a glowing angel in front of a small church. Holding up
a lit candle, the bluish spirit converses with astonished
townspeople, and gestures toward the distant horizon
at the end of a muddy road between them. The ele-
ments of natural landscape in the backdrop, behind
the people and their households, mirror the topogra-
phy of the Sub-Carpathian town of Dukla. The road
cuts the painting diagonally into two sections, which
increases the symbolic value of the composition. Popiel

% The text can be found in: Modlitwy i zwyczaje oo. Bernardynéw,
Kalwaria Zebrzydowska 1987, pp. 282-283.

Poszczegdlne przedstawienia zostaly doskonale
przemyslane pod wzgledem formalnym i ideowym.
Bedac malarskimi ,,cytatami” z fascynujacej duchowe;j
podrézy syna dukielskich piekarzy, ewokuja toposy
szczegblnie cenione przez franciszkanéw. Na $cianie
zachodniej znalazly si¢ epizody ilustrujace etapy ziem-
skiego zycia Duklanina. Przeciwlegly $ciang wschodnig
zdominowaly przedstawienia zwiazane z jego kultem
i wyniesieniem do chwaly ottarzy. Narracja rozpoczy-
na si¢ w pierwszym przgsle nawy od strony zachod-
niej (przy chérze muzycznym) i prowadzi w porzadku
chronologicznym do absydy z centralng kompozycjg
apoteozy. W prezbiterium kierunek czytania opowiesci
zmienia si¢. [lustracje najwazniejszych akordéw kultu
prowadza teraz w strong chéru muzycznego, gdzie wigk-
sze grupy pielgrzyméw oraz uroczyste procesje moga
swobodnie przej$¢ boczng nawa do kaplicy Duklanina.
Jednos¢ watkéw wzmacnia tekst liturgicznej antyfony
Si requires. .. wypisany majuskuly na fryzie obiegaja-
cym wngtrze $wigtyni ponad obrazami®.

Cykl rozpoczyna scena Droga do chrztu [il. 1]. Na
pierwszym planie Popiel przedstawit dukielskich pie-
karzy i ich krewnych z niemowlgciem w chrzcielnych
poduszkach. Grupa zatrzymala si¢ na widok anio-
ta, ktéry jasnieje przed fasada niewielkiego kosciota.
Niebieski duch rozmawia ze zdumionymi mieszcza-
nami, unoszac zapalona §wiecg. Jednoczesnie gestem
wyciagnigtej dloni wskazuje daleki horyzont na koricu
blotnistej drogi, ktéra oddziela duklan od postarica

# Teksty podano w: Modlitwy i zwyczaje oo. Bernardynéw,
Kalwaria Zebrzydowska 1987, s. 282-283.
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2. Tadeusz Popiel, Na pustelni, 1903, malowidlo w nawie kosciota pw. $w. Jana w Dukli, fot. J. Stola, 2014

2. Tadeusz Popiel, At a Hermitage, 1903, mural painting in the nave of the Church of St John in Dukla, photo by J. Stola, 2014

z nieba. Partie naturalnego pejzazu stanowiacego tto
dla mieszczan i ich domostw sa odwzorowaniem re-
aliéw topograficznych podkarpackiej miejscowosci.
Droga, ktéra dzieli kompozycj¢ diagonalnie, pod-
nosi walor symboliczny obrazu. Artysta akcentuje
topos pielgrzymowania do ojczyzny niebieskiej, do-
konuje si¢ ono jednak po blotnistych drogach ojczy-
zny doczesnej, ziemskiej**. Tu sprawny pedzel mala-
rza wyraza mito$¢ ziemi ojczystej poprzez ukazanie
pigkna rodzimej przyrody, uroku staropolskiej archi-
tektury, a nawet detalu strojéw poczciwych miesz-
czan. Nie zabrakto proszalnego dziada jako postaci
emblematycznej dla polskich obrazéw rodzajowych.
Posta¢ ta moze by¢ réwniez odczytywana jako per-
sonifikacja $redniowiecznego ideatu peregrinatio pro
Christo. Artysta podaza, jak si¢ zdaje, za opisem o.
Bogdalskiego: ,,rozpoczyna si¢ droga istotnie pigkna.
Na samym wstepie do stynnego wawozu dukielskiego
rozsiadla si¢ na lewo potezna Cergowa. Wyniostym
szezytem jakby stozkiem potgznym pruje obloki, petna
wdzigku i poezji. Jej zbocza pokryte iglastym lasem, to
znéw przerwane zielong polang mienig si¢ tu i dwdzie
krzakiem czerwonej kaliny. U spodu wartka Jasiotka
szemrzac, biegnie z kamyka na kamien, zapieni si¢
pomruczy, to z gniewem uderzy w brzeg wysoki”*.

% A. Guriewicz, Kategorie kultury sredniowiecznej, Warszawa 1976,
s. 76.
» Bogdalski 1938, jak przyp. 3, s. 58.
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emphasized the theme of pilgrimage toward the celes-
tial homeland, which first needs to pass through the
muddy tracts of a temporal, earthly abode.* His skilful
brushstrokes expressed the love of the native realm by
showing the beauty of its landscape, the charm of old
Polish architecture, and even the details of garments
worn by the common folk. The picture would not be
complete without an old mendicant: an emblematic
figure of Polish genre paintings, which can also be
read as a personification of the medieval ideal of per-
egrinatio pro Christo. It seems that the artist followed
a vision recounted by father Bogdalski: “we are at the
outset of a really beautiful road. Near the entrance to
the famous ravine of Dukla, to the left, sits the mas-
sive Cergowa mountain. Like an enormous cone, full
of grace and poetry, its lofty peak pierces the clouds.
The slopes are overgrown with coniferous forests, in-
terspersed with specks of green glades, and flickering
here and there with a bush of red viburnum. Down
below, the Jasiotka river leaps rapidly from pebble to
stone, foams up a little here, murmurs a little there,
and strikes against the banks with fury”.”

The following scene, At a Hermitage, focuses on
promoting the eremitic ethos. St John of Dukla is
shown in a mountainous, sylvan setting replete with

* A. Guriewicz, Kategorie kultury sredniowiecznej, Warszawa 1976,
p. 76.
» Bogdalski 1938 (fn. 3), p. 58.



3. Tadeusz Popiel, The Arrival of the Bernardines in Krakéw, 1903, mural painting in the nave of the Church of St John in Dukla,
photo by J. Stola, 2014

symbolism [fig. 2]. The initially chaotic space of the
wilderness, associated with the reign of the forces of
darkness, is rendered orderly and sacred by the as-
ceticism of the hermit: “Quiet all around [...] only
the trees rustle seriously. The clear mountain air, as it
were, spreads a sacred fragrance over the Zadpit, bring-
ing ineffable peace and quietude to the soul”.® His
features noble and concentrated, the muscular youth
resembles the Angel of the Desert, i.e. St John the
Baptist, and this stylistic solution endows St John of
Dukla with heroic traits. “A hermit’s life changed him
a lot”, narrates Bogdalski, “his disheveled hair fell on
an emaciated face and sunken eyes. He was still young,
but his unruly beard had already turned silvery here
and there [...] because even in youth, life’s trials and
tribulations often draw a silvery thread to mark their
trail”.?” The ideas of a saving sacrifice and spiritual
struggle are symbolized by the wooden beams that
the hermit hews and arranges in the shape of a cross.

In The Arrival of the Bernardines in Cracow, Popiel
abandoned “the melody of nature, full of harmonious
sounds”.**and moved the narrative to an urban setting
[fig. 3]. The scene is set in front of a Gothic portal,
with a subtle outline of buildings in the background,
and shows a crowd of human figures: the courtiers of

% Ibidem, p. 15.
¥ Ibidem, p. 13.
% Ibidem, p. 16.

Kompozycja Na pustelni promuje topos ere-
micki. Duklanin ukazany zostal posrodku gérzy-
stej, le$nej scenerii przesyconej bogactwem symboli
[il. 2]. Pierwotna, chaotyczna przestrzeni puszczy,
kojarzona z panowaniem sil ciemnosci, jest po-
rzadkowana i uswigcana poprzez asceze pustelnika:
»Dookola cisza... drzewa tylko szumia powaznie.
Czyste powietrze gérskie jakby jakas won $wigta
rozécielalo po Zaspicie wnoszac w dusze atmosfe-
r¢ ukojenia i nieopisanego pokoju”*. Muskularny
mtodzieniec o skupionych i szlachetnych rysach
przypomina Aniota Pustyni — §w. Jana Chrzciciela.
Ta stylizacja nadaje Duklanowi cechy heroiczne.
,,Zycie pustelnicze zmienito go bardzo — opowiada
Bogdalski — [...] wlosy w nietadzie spadaty na twarz
wychudly i oczy zapadle, — a mimo lat mtodych
rozwiana broda srebrzyta si¢ gdzieniegdzie..., bo
i w mlodych leciech walka i cierpienie nieraz srebr-
na nicia zastugi znacza swéj slad””’. Ide¢ zbawczego
poswiccenia i walki duchowej symbolizuja belki,
ktére pustelnik ociosuje i uktada na ksztatt krzyza.

W kompozycji Przybycie bernardynéw do
Krakowa Popiel pozostawia ,petng harmonijnych
dzwickéw melodie przyrody”?, by przenies¢ ma-
larskg narracj¢ do miasta [il. 3]. Na tle gotyckie-

2 Tbidem, s. 15.
27 Ibidem, s. 13.
28 Tbidem, s. 16.
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go portalu i delikatnych zaryséw zabudowy ostat-
niego planu dominuja figury ludzkie: dworzanie
Kazimierza Jagielloniczyka, reprezentujacego topos
dobrego wtadcy, oraz zakonnicy w brunatnych ha-
bitach, zblizajacy si¢ do monarchy pod przewod-
nictwem $w. Jana Kapistrana®. Z prawej strony
kompozycj¢ zamyka Jan z Dukli jako zak krakow-
ski. Wedlug Bogdalskiego miat on w pamigtnym
roku 1453 ukorczy¢ studia, co pozwala uczynié
go figura alegoryczna akademikéw krakowskich,
ktérzy pod wptywem charyzmatycznych kazan
legata z Kapestrano niemal masowo przyjmowa-
li habit bernardyriski®*®. Nowicjusze zamieszkali
w prowizorycznym klasztorze u stép Wawelu, by
stamtad dynamicznie rozszerzaé swq dziatalnos¢ na
caly kraj i szybko zyska¢ miano zakonu polskiego.
Krél, ,ogniwo laczace religi¢ z polityka”, widziat
w tych niezmordowanych charyzmatykach przede
wszystkim skutecznych krzewicieli katolicyzmu na
rozleglych terytoriach Rusi®'. Glgbokie powiazania
spraw monarchii i Ko$ciota wyakcentowano w oso-
bach kréla Kazimierza Jagielloriczyka oraz jednego
z najwybitniejszych politykéw epoki — kardynata
Zbigniewa Olesnickiego®. Ten znamienity hierarcha
faktycznie kierowat polityka panistwa Jagiellondw,
z ktérym w poczatkach XV wieku Europa wigzata
niemate nadzieje wobec zagrozenia tureckiego®.
Kontekst polityczny i mesjanistyczny epizodu ka-
pistrariskiego wydaje si¢ nie do przecenienia. Jan
Kapistran jako nieformalny generat obserwantéw
cieszyl si¢ ogromnym autorytetem®!, a obdarzony
mandatem papieskim, wykorzystal kontakty z dwo-
rami panujacych dla zawigzania ligi antytureckiej®.

¥ A. Lissowska, Antyhusycka dziatalnos¢ Jana Kapistrana na
Slasku, w: Bernardyni na Slgsku w péénym sredniowieczu, red. J.
Kostowski, Wroctaw 2005, s. 60.

3 M. Maciszewska, Klasztor bernardyriski w spoteczenstwie pol-
skim 1453—1530, Warszawa 2001, s. 119-173; H. Gapski, Profesi
bernardyriscy konwentu krakowskiego w latach 1578—1650. Na podsta-
wie ksiggi profesji, ,Roczniki Humanistyczne” 23, 1975, z. 2, 5. 95.

3t A K. Sitnik, Bernardyni lwowscy, historia kosciota i klaszto-
ru pod wezwaniem swigtych Bernardyna ze Sieny i Andrzeja Apostota
we Lwowie (1460-1785), Kalwaria Zebrzydowska 2006. s. 35-42;
W. Murawiec, Misja wschodnia Zakonu Braci Mniejszych zwanych
bernardynami i ich obecnos¢ w diecezji kamieniecko-podolskiej, w:
Pasterz i twierdza. Ksigga jubileuszowa dedykowana ksiedzu biskupowi
Janowi Olszariskiemu ordynariuszowi diecezji w Kamiericu Podolskim,
red. J. Wotczaniski, Krakéw—Kamieniec Podolski 2001, s. 113—-133.

32 K.R. Prokop, Polscy kardynatowie, Krakéw 2001, s. 17-30;
P, Bilitiski, Zywoty stawnych biskupéw krakowskich, Krakéw 1998,
s. 28-33.

33 J. Kloczowski, Dzieje chrzedcijafistwa polskiego, Paryz 1987,
s. 79.

34 J. Kloczowski, Wspdlnoty zakonne w sredniowiecznej Polsce,
Lublin 2010, s. 261-263.

35 P. Oszczanowski, Czego nie widad na obrazie Michata Leopolda
Willmanna z przedstawieniem sw. Jana Kapistrana?, w: Fides et Stientia.
Wokét obrazu Michata Leopolda Willmanna — Sw. Jan Kapistran,
red. P. Oszczanowski, Wroctaw 2011, s. 97-123.
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King Casimir the Jagiellonian, who represents the good
ruler, and a procession of friars in brown habits led
by St John of Capistrano, approaching the monarch.”’
On the right, St John of Dukla is shown as a Cracow
student; as reported by Father Bogdalski, he graduated
from university in 1453, and could serve as an allegori-
cal figure to represent the academics of Cracow, many
of whom took Bernardine vows under the influence
of the legate of Capistrano.*® Novices settled down in
a makeshift monastery at the foot of the Wawel hill
and, from there, extended their activities to the en-
tire country, which soon won them the moniker of
“the Polish Order”. The king, “the chain link between
religion and politics”, saw these tireless Charismatics
primarily as effective champions of Catholicism in
the vast expanses of the Rus.’' The profound way in
which the affairs of the monarchy intertwined with
those of the Church is emphasized by two figures:
King Casimir the Jagiellonian and Cardinal Zbigniew
Olesnicki, one of the most illustrious politicians of the
era.”> An eminent official, he effectively ran the poli-
tics of the Jagiellonian state, on which all of Europe
pinned its hopes at the beginning of the 15® centu-
ry in view of the increasing Turkish threat along its
borders.” The political and Messianic context of the
Capistrano episode can hardly be overestimated. St
John of Capistrano enjoyed great authority as an in-
formal general of the order,** and thanks to the papal
mandate, he was able to use his contacts at European
courts in order to establish an anti-Turkish alliance.*
However, despite its importance for the history of the
Bernardine order, the episode was not frequently de-

A, Lissowska, Antybusycka dziatalnosé Jana Kapistrana na Slgsku,
in: Bernardyni na Slgsku w pdgnym sredniowieczu, ed. ]. Kostowski,
Wroctaw 2005, p. 60.

3 M. Maciszewska, Klasztor bernardyriski w spoleczenstwie pol-
skim 1453—1530, Warszawa 2001, pp. 119-173; H. Gapski, Profesi
bernardyriscy konwentu krakowskiego w latach 1578—1650. Na pod-
stawie ksiggi profesji, “Roczniki Humanistyczne” 23, 1975, vol. 2,
p- 95.

' A K. Sitnik, Bernardyni lhwowscy, historia kosciota i klasztoru
pod wezwaniem swigtych Bernardyna ze Sieny i Andrzeja Apostota we
Lwowie (1460-1785), Kalwaria Zebrzydowska 2006, pp. 35-42;
W. Murawiec, Misja wschodnia Zakonu Braci Mniejszych zwanych
bernardynami i ich obecnos¢ w diecezji kamieniecko-podolskiej, w:
Pasterz i twierdza. Ksigga jubileuszowa dedykowana ksigdzu biskupowi
Janowi Olszariskiemu ordynariuszowi diecezji w Kamiericu Podolskim,
ed. J. Wolczanski, Krakéw—Kamieniec Podolski 2001, pp. 113-133.

32 K.R. Prokop, Polscy kardynatowie, Krakéw 2001, pp. 17-30;
P Biliaski, Zywoty stawnych biskupdw krakowskich, Krakéw 1998,
pp. 28-33.

3 J. Kloczowski, Dzieje chrzescijaristwa polskiego, Paryz 1987,
p. 79.

3 J. Kloczowski, Wspdlnoty zakonne w sredniowiecznej Polsce,
Lublin 2010, pp. 261-263.

35 P. Oszczanowski, Czego nie widac na obrazie Michata Leopolda
Willmanna z przedstawieniem sw. Jana Kapistrana?, in: Fides et Scientia.
Wokét obrazu Michata Leopolda Willmanna — Sw. Jan Kapistran,
ed. P Oszczanowski, Wroctaw 2011, pp. 97-123.



4. Tadeusz Popiel, Dukla, Kazanie sw.
Jana, 1903, malowidlo w prezbite-
rium ko$ciota pw. $w. Jana w Dukli,
fot. J. Stola, 2014

4. Tadeusz Popiel, Dukla, 7he Sermon
of St John, 1903, mural painting in the
chancel of the Church of St John in
Dukla, photo by J. Stola, 2014

picted in painting. Its most representative rendition
was painted by Jan Gotard Berkhoff in the 2" half
of the 17% century at the Bernardine monastery in
Vilnius.*® There also exists an unsigned 19"-centu-
ry replica of the latter, held in the collections of the
Lithuanian State Museum in Vilnius.”

The leading motif of The Sermon of St John of
Dutkla refers to the Bernardine ars praedicandi. The
proscenium of this spectacular event bustles with the
everyday life of multicultural Lviv. The empty square
in the foreground is divided between two colourful
groups of townspeople [fig. 4], shown against the back-
drop of Roman and Byzantine buildings, respectively.
The statuesque figure of St John of Dukla can be seen
on the steps of a Gothic church, his arms outstretched
in an oratorical gesture; he is surrounded by a tight
semicircle of openly rapturous and admiring listeners.
Violent negative emotions, on the other hand, accom-
pany a group of townsfolk gathered around an Eastern
Orthodox priest. The artist took great care to accu-
rately flesh out the complex context of the Franciscan

3¢ R. Janoniene, Bernardiny baznycia ir konventas Vilniuge,
Vilnius 2010, pp. 245-249 and fig. 4.62.

% The background shows a sermon delivered by St John of
Capistrano and the episode of burning luxury items. A reproduction
can be found in: R. Gustaw, K. Grudzitiski, Swigty Szymon z Lipnicy,
Kalwaria Zebrzydowska 2007; R. Janoniene, Koscidt bernardyriski,
Wilno 2010, p. 10.

Epizod wazny dla historii bernardynéw nie byt jed-
nak czgsto podejmowany przez malarzy. Najbardziej
reprezentatywnym przykladem jest tu obraz Jana
Gotarda Berkhoffa z 2. potowy XVII wieku w wilen-
skim konwencie bernardynéw?. Kompozycja ta ma
tez swoja dziewigtnastowieczng niesygnowang repli-
ke w zbiorach Litewskiego Muzeum Padstwowego
w Wilnie?.

Bernardyniska ars praedicandi moze by¢ uzna-
na za gtéwny watek kompozycji Kazanie sw. Jana
z Dukli. Proscenium dla widowiskowego wydarzenia
stanowig realia wielokulturowego Lwowa. Pusty plac
na pierwszym planie obrazu oddziela dwie barwne
grupy mieszczan [il. 4]. Wierni stoja na tle struktur
architektonicznych o przeciwstawnych cechach —
bizantynskich i rzymskich. Na schodach gotyckie-
go kosciota widnieje posagowa posta¢ Jana z Dukli
z ramionami wyciagnigtymi w oratorskim gescie.
Stuchacze niekryjacy uniesienia i podziwu otaczaja
go ciasnym tukiem. Gwaltowne i negatywne emo-
cje towarzysza grupie mieszczan zgromadzonych
wokét prawostawnego popa. Artysta wlozyl wiele

3¢ R. Janoniene, Bernardiny baznytia ir konventas Vilniuje,
Vilnius 2010, s. 245-249 i il. 4.62.

% Drugi plan zajmuje kazanie $w. Jana Kapistrana oraz epizod
palenia przedmiotéw zbytku. Reprodukeje publikujg R. Gustaw,
K. Grudzinski, jwi;ty Szymon z Lipnicy, Kalwaria Zebrzydowska
2007; R. Janoniene, Koscidt bernardyiiski, Wilno 2010, s. 10.
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wysitku, by odda¢ ztozone konteksty misji francisz-
kanéw. Umiejscowienie kazania na zewnatrz $wia-
tyni odpowiada praktyce Braci Mniejszych, cenia-
cych wystapienia na placach i targowiskach®®. Taka
wlasnie strategi¢ pastoralng przypisywal Bogdalski
i Janowi z Dukli: ,,czgsto na placach publicznych,
gdzie ich si¢ znalez¢ spodziewal, stawal na jakim-
kolwiek podwyzszeniu i zarliwie do nich przema-
wial. W ten sposdb tysiace szyzmatykéw sprowadzit
na fono prawdziwej wiary katolickiej. Popi z po-
czatku uragali mu, pézniej czynili nan zasadzki,
wreszcie przeklinali w swych cerkwiach, lecz miesz-
kancy Lwowa nazywali go jak stuszna: apostotem
szyzmatykéw”*. Na fali walki z innowiercami ka-
znodziejstwo bernardynskie rzeczywiscie nabrato
charakteru polemicznego i apologetycznego, co
zreszt bylo jedynie kontynuacja radykalnego na-
stawienia pionierskich misjonarzy z czaséw Jana
Kapistrana. Skomplikowane realia geopolityczne
paristwa polskiego, a takze wielka zazyto$¢ zakonni-
kéw ze szlachta profilowaty bernardyriskie duszpa-
sterstwo w strong krzewienia polskosci oraz promo-

3 A. Gemelli, Franciszkanizm, Warszawa 1988, s. 103; A. Szulc,
Reduc me in memoriam. Wokdt nurtu pasyjnego Sredniowiecznych ka-
zarh bernardyniskich, w: Bernardyni na Slgsku w pégnym Sredniowie-
czu, red. J. Kostowski, Wroctaw 2005, s. 158; T. Chrzanowski,
M. Kornecki, Sztuka ziemi krakowskiej, Krakéw 1982, s. 54-55.

% Bogdalski 1938, jak przyp. 3, s. 29.
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5. Tadeusz Popiel, Modlitwa sw. jana,
1903, malowidlo w prezbiterium ko-
$ciofa pw. $w. Jana w Dukli, fot. J. Stola,
2014

5. Tadeusz Popiel, The Prayer of St John,
1903, mural painting in the chancel of
the Church of St John in Dukla, photo
by J. Stola, 2014

mission. The sermon takes place outside, as was the
practice of the Friars Minor, who put great emphasis
on delivering speeches in town squares and market-
places.?® Father Bogdalski attributed a similar pastoral
strategy to St John of Dukla: “he would often stop
in public squares, where he expected to find them,
climb on any available podium, and address them
with fervor. In this manner, he led thousands of schis-
matics back to the fold of true Catholic faith. Eastern
Orthodox priests first showered him with abuse, then
tried to ambush him, and finally cursed him in their
churches, but the inhabitants of Lviv rightly hailed
him as the apostle of the schismatics”.*’ Fueled by
the struggle against religious dissenters, Bernardine
preaching indeed took on a polemical and apologetic
edge, which only continued the radical approach of
the pioneering missionaries active in the times of St
John of Capistrano. Owing to the complex geopo-
litical reality of the Polish state, as well as the inti-
mate relationship that the friars had with the nobil-
ity, Bernardine ministry was focused on inculcating
the Polish spirit, promoting the idea of Poland as the

38 A. Gemelli, Franciszkanizm, Warszawa 1988, p. 103; A. Szulc,
Reduc me in memoriam. Wokdt nurtu pasyjnego Sredniowiecznych kazar
bernardysiskich, in: Bernardyni na Slgsku w péznym sredniowieczu,
ed. J. Kostowski, Wroctaw 2005, p. 158; T. Chrzanowski,
M. Kornecki, Sztuka ziemi krakowskiej, Krakéw 1982, pp. 54-55.

% Bogdalski 1938 (fn. 3), p. 29.



bulwark of Christianity, and a crusade to protect the
country’s borders from infidels.*

The painting in question is not very innovative;
the Franciscan tradition of portraying sermons dates
back to the dawn of the Franciscan order and is ex-
tremely rich. The great devotion with which the order
approached preaching had to find a nearly monumen-
tal reflection in its art,”" and the history of painting
abounds with images of medieval penitential sermons.
The most frequent motifs include the curious episodes
of St Francis and St Anthony preaching to birds and
fish,* respectively, but also the spectacular speeches
delivered by St Bernardine of Siena and St John of
Capistrano.” Polish artists eagerly portrayed the ser-
mons of St Simon of Lipnica and Blessed Vladislav of
Gielniéw,* putting special emphasis on their merits for
inculcating the native tongue and lifting the morale
of the country’s defenders. Determined by the theme
and the role of the investor, the Franciscan context was
of decisive importance. However, Popiel’s own sensi-
bility, and the sensibilities of his patriotic audiences
at the turn of the 19" and the 20* century, were no
doubt shaped by an 1864 painting awarded in Paris:
The Sermon of Piotr Skarga by Jan Matejko.®

In the next painting, the apostolic ideal of vita
activa, a life harmoniously integrated with social and
patriotic activity, is contrasted with the ideal of vita
contemplativa, particularly cherished by the Franciscan
order [fig. 5]. In this manner, the two large paintings
on the western wall of the chancel form a complemen-
tary whole. They are matched by two corresponding
military scenes on the opposite wall; one focuses on
St John of Dukla’s heroic service as guardian, and the
other on the protection he extended over his native

0 ]. Zwiazek, Katolickie poglady religijno-spoleczne w Polsce na
praetomie XVI i XVII w. w swietle kazas, Lublin 1977, p. 113;
S. Litak, Od reformacji do oswiecenia. Kosciot katolicki w Polsce
nowozytnej, Lublin 1994, p. 113; K.J. Grudzidski, A.K. Sitnik,
Bernardyni w stuzbie ojczyzny 1453—1953, Kalwaria Zebrzydowska
2015, p. 72.

U A. Perrig, Malarstwo i rzezba pdznego Sredniowiecza, w:
Renesans w sztuce whoskiej, ed. F. Toman, Krakéw 2007, pp. 49-52.

# R. Russo, 1 ciclo francescano nella Chiesa del Gesu in Roma,
Roma 2001, pp. 75-79; J.M. Polidoro, Franciszek, Gorle 1999,
pp. 90-91, 205-206; K.H. Fiore, Paolo Veronese. La predica di Sant
Antonio ai pesci. Spunti di riflessione per una rilettura dipinto ristau-
rato, Roma 2001.

# M.A. Pavone, Iconologia Francescana il quattrocento, Todi
1988, pp. 48-52; A. del Vasto, La Chiesa di S. Francesco dAssisi e
Ripa Grande e i suoi Santi, Roma 2009, pp. 37—40. A rich collec-
tion of this type of composition can be found in the Franciscan mu-
seum in Rome, cf. I/ Museo Francescano. Catalogo, eds. P. Gerlach,
S. Gibien, M. D’Altari, Roma 1973, p. 35, fig. 38.

4“4 A.E. Obrusnik, Swi;t)/ Szymon z Lipnicy mistrz zycia
wewngtrznego, in: Swigtos¢ zrodzona z mitosci. Materialy z sesji nau-
kowej o Szymonie z Lipnicy (1435-1482), Kalwaria Zebrzydowska
2007, pp. 46-48.

© M. Zgérniak, Jan Matejko, Kalendarium ycia i twérezosci,
Krakéw, 2004, pp. 18-19.

wania idei przedmurza chrzescijafistwa i zwigzanej
z nig krucjaty w obronie granic przed niewiernymi®.

Omawiana kompozycja nie nalezy do nowator-
skich, gdyz tradycja ilustrowania kazari u franciszka-
néw sigga poczatkédw zakonu i jest niezwykle bogata.
Wielki pietyzm obserwantéw dla misji przepowiada-
nia nie mégl nie znalez¢ niemal pomnikowego od-
zwierciedlenia w sztuce®'. Temat $redniowiecznych
kazan pokutnych pojawia si¢ w malarstwie. Wsrdd
najczestszych motywéw podejmowane sa osobliwe
epizody kazania do ptakéw $w. Franciszka, kaza-
nie do ryb $w. Antoniego®, ale takze spektakular-
ne wystapienia §wigtych Bernardyna ze Sieny i Jana
Kapistrana®. Na gruncie polskim chgtnie ilustro-
wano przepowiadanie $w. Szymona z Lipnicy i bt.
Wiadystawa z Gielniowa*, akcentujac szczegdlnie
zastugi tych $wiatobliwych bernardynéw dla krze-
wienia ojczystej mowy i podnoszenia ducha obron-
coéw kraju. Kontekst franciszkaniski determinowany
tematem i zaangazowaniem inwestora miat dla artysty
znaczenie decydujace. Wrazliwo$¢ samego Popiela,
jak i patriotycznej publicznodci przetomu XIX i XX
wieku ksztattowana byta jednak niewatpliwie przez
wyréznione w Paryzu Matejkowskie Kazanie Skargi
z roku 1864.%

Ideat zycia apostolskiego — viza activa, harmonij-
nie wpisany w dzialalno$¢ spoteczng i patriotyczna,
zestawia Popiel w kompozydji sasiedniej z niezwykle
cenionym przez franciszkanéw ideatem vita contem-
plativa [il. 5]. Tym samym dwa duze obrazy potu-
dniowej $ciany prezbiterium stanowig cato$¢ komple-
mentarna. Odpowiadaja im dwie sceny batalistyczne
na $cianie przeciwleglej, z ktérych jedna odnosi sig
do bohatersko wypetnianej przez Jana z Dukli funk-
¢ji gwardiana, a druga do opieki, jaka po $mierci

0 ]. Zwiazek, Katolickie poglady religijno-spoteczne w Polsce na
praetomie XVI i XVII w. w swietle kazar, Lublin 1977, s. 113;
S. Litak, Od reformacji do oswiecenia. Kosciét katolicki w Polsce nowo-
zytnej, Lublin 1994, s. 113; K.J. Grudzinski, A.K. Sitnik, Bernardyni
w stuzbie ojczyzny 1453—1953, Kalwaria Zebrzydowska 2015, s. 72.

40 A. Perrig, Malarstwo i rzezba péznego Sredniowiecza, w:
Renesans w sztuce whoskiej, red. E Toman, Krakéw 2007, s. 49-52.

2 R. Russo, 1l ciclo francescano nella Chiesa del Gesu in Roma,
Roma 2001, s. 75-79; J.M. Polidoro, Franciszek, Gorle 1999,
s. 90-91, 205-206; K.H. Fiore, Paolo Veronese. La predica di Sant
Antonio ai pesci. Spunti di riflessione per una rilettura dipinto ristan-
rato, Roma 2001.

% M.A. Pavone, lconologia Francescana il quattrocento, Todi
1988, s. 48-52; A. del Vasto, La Chiesa di S. Francesco d’Assisi e
Ripa Grande e i suoi Santi, Roma 2009, s. 37—40; Bogaty zbiér kom-
pozycji w tym typie posiada Muzeum Franciszkaiskie w Rzymie,
Il Museo Francescano. Catalogo, a cura di P. Gerlach, S. Gibien,
M. D’Altari, Roma 1973, s. 35, il. 38.

44 A.E. Obrusnik, Swz'gty Szymon z Lipnicy mistrz Zycia we-
wnetrznego, w: Swigtosé zrodzona z mitosci. Materialy z sesji nauko-
wej o Szymonie z Lipnicy (1435-1482), Kalwaria Zebrzydowska
2007, s. 46-48.

M. Zgérniak, Jan Matejko, Kalendarium zycia i twérczosci,
Krakéw, 2004, s. 18—19.
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otaczal ojczysta ziemig. Wymienione kompozycje
o niezwykle erudycyjnym programie teologicznym
definiuja $wieta przestrzen prezbiterium wyrdzniong
dodatkowo przez ,4 kolosalne filary marmurowe”*
quasi-konfesji Duklanina. Symbolicznym baldachi-
mem mauzoleum jest scena apoteozy w pétkopule
absydy, ktdrej $ciany zdobig z kolei iluzjonistyczne
kurtyny z motywem orta.

Modlitwa Jana z Dukli jest kompozycja o charak-
terze intymnym. Popiel zapozyczyt tu i nieco zmody-
fikowat oficjalny beatyfikacyjny wizerunek Duklanina
vera effigies, powielany po roku 1733 niemal we
wszystkich osrodkach bernardyriskich. Najciekawsze
redakcje tego do$¢ konwencjonalnego motywu za-
chowaly si¢ w Lezajsku (1734), Rzeszowie, Lublinie,
Krakowie, Przeworsku, Lukowie, Krystynopolu?,
Warszawie®®, Lwowie i Dukli. Graficzny pierwowzér,
miedzioryt Giovanniego Battisty Sintesa z dokumen-
tu Sacra Rituum Congregatione |...] Leopolien, |...]
Rome 1732, przedstawiat Mari¢ bez korony™. Popiel
w swojej kompozycji, zmodyfikowanej w stosunku
do pierwowzoru, ubral Matke Chrystusa w krélew-
ski ptaszcz i krélewska korong w typie kazimierzow-
skim. Zabieg ten, z pozoru drobny, objawia specyfike
polskiej pobozno$ci maryjnej, znaczong tak niefor-
malnymi, jak i oficjalnymi aktami czci Marii jako
Krélowej Korony Polskiej i opiekunki narodu. Posréd
aktéw oddania pod wladzg i protekcje Bogarodzicy
najwigksze znaczenie mialy §luby Jana Kazimierza.
Bezprecedensowy gest kréla upamigtnit Jan Matejko
w malowanej we Lwowie kompozycji z roku 1893.
Zaakcentowanie krélewskiego autorytetu Marii przez
Popiela nie znajduje analogii w innych kompozycjach
typu vera effigies, ani barokowych, ani wspétezesnych.
Réwniez po kanonizacji Duklana w roku 1997 chet-
nie siggano po ten oficjalny typ wizerunku. Jednak
autorzy ,replik” nie przywiazuja wigkszej wagi do
krélewskich insygniéw Marii, najczgdciej je pomi-
jajac’’. Interesujace modyfikacje rzymskiego wzoru
odnajdziemy w grafice Bronistawa Kryszpina z roku
1815, gdzie wizerunek tronujacej Madonny zastapio-
no przedstawieniem w typie Immaculaty, a pod sto-
pami Duklanina ukazane zostaly alegoryczne figury
pokonanych przezen btedéw i herezji>2. Omawiany

“ Bogdalski 1938, jak przyp. 3, s. 69.

7 Dzik 2014, jak przyp. 5, s. 85.

® D. Kaczmarzyk, Koscidt sw. Anny, Warszawa 1894, s. 208-209.

¥ O.D. Mankut, Zofia z Fredréw Szeptycka. Duchowy portret
Matki, Bartoszyce 2014, s. 59.

50 A. Kramiszewska, Visio religiosa w polskiej sztuce barokowej,
Lublin 2003, s. 30-31, 76-77.

5! Kompozycjg skopiowal Lisowski; obraz znajduje si¢ obecnie
w zbiorach Muzeum Prowingji Bernardynéw w Lezajsku. Sam Popiel
powtdrzyt omawiany motyw w $lepym witrazu w katedrze prze-
myskiej, por. S.J. Burda, Dzieje kultu bt. Jakuba Strzemic w XX w.,
Lublin 2009, il. 67.

52 Wyczawski, Murawiec 1997, jak przyp. 1, s. 66.
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realm after death. These compositions flesh out an im-
mensely erudite theological program and define the
sacred space of the chancel, additionally set apart by
the “4 colossal marble pillars” of the quasi-baldachin
of St John of Dukla.* The semi-dome of the apse cov-
ers the mausoleum as if with a canopy, containing the
scene of apotheosis, flanked by illusionistic curtains
with the eagle motif.

The painting that shows 7he Prayer of St John of
Dukla strikes one as very intimate. Popiel borrowed
from, and modified, the official beatification image of
St John, vera effigies, which, after 1733, was copied in
almost all Bernardine centers. The most interesting ver-
sions of this rather conventional motif have survived in
Lezajsk (1734), Rzeszéw, Lublin, Cracow, Przeworsk,
Eukéw, Krystynopol,”” Warsaw,®® Lviv, and Dukla.’
The prototype, a copperplate by Giovanni Battista
Sintes from the document entitled Sacra Rituum
Congregatione... Leopolien,... Rome 1732, showed
the Mother of God without a crown.”® In his own
modified work, Popiel clothed her in a royal mantle
and gave her a crown of the Casimir type. This seem-
ingly minor change reflects the peculiar nature of the
Polish cult of Mary, who was venerated both as the
Queen of the Polish Crown and the Protector of the
Nation. Important acts of surrender to the protection
of the Mother of God included the vows of King John
Casimir, commemorated in a painting by Jan Matejko,
created in 1893 in Lviv. Popiel’s emphasis on the royal
authority of Mary has no parallel in any other work of
the vera effigies type, neither in its Baroque, nor con-
temporary incarnations. The official template remained
popular even after St John’s canonization in 1997. The
authors of these later “replicas”, however, did not at-
tach any special importance to the royal insignia of
Mary and often simply left them out.’’ An interesting
reinterpretation of the Roman original can be found in
a work by Bronistaw Kryszpin from 1815, where the
enthroned Madonna is replaced by the Immaculata,
and allegorical figures of vanquished errors and her-
esies can be seen under the feet of St John of Dukla.”
This particular devotional image relies on an anony-
mous allegorical diploma of Hieronim Radziwilt, which

“ Bogdalski 1938 (fn. 3), p. 69

7 Dzik 2014 (fn. 5), p. 85.

# D. Kaczmarzyk, Kosciét sw. Anny, Warszawa 1894,
pp- 208-209.

¥ 0.D. Mankut, Zofia z Fredrow Szeptycka. Duchowy portret
Matki, Bartoszyce 2014, p. 59.

0 A. Kramiszewska, Visio religiosa w polskiej sztuce barokowej,
Lublin 2003, pp. 30-31, 76-77.

5! The composition was copied by Lisowski; the painting can now
be found in the collections of the Museum of the Bernardine Province
in Lezajsk. Popiel himself reused the motif in question in a blind
stained-glass window in the Cathedral of Przemysl, cf. S.J. Burda,
Dzicje kultu bt. Jakuba Strzemi¢ w XX w., Lublin 2009, fig. 67.

52 Wyczawski, Murawiec 1997 (fn. 1), p. 66.
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6. Tadeusz Popiel, The Apotheosis of St John, 1903, mural painting in the chancel of the Church of St John in Dukla, photo by J. Stola, 2014

also shows personifications of theological virtues be-
hind a kneeling St John, and includes an allegorical
figure of Poland as a woman in royal attire. The lower
part of the image is taken up by convulsively contort-
ed personifications of evil and heresy, as well as meta-
phorical images of the deeds of mercy. In the center
of the composition, the immaculate virgin is shown
wielding a scepter, with a magnificent papal tiara hov-
ering overhead. The work represents the quintessence
of Polish Marian devotion, which always had a decid-
edly military bent. Representing an earlier generation
of the Radziwilt house, Albrycht Stanistaw, a diarist,
a popular ascetic writer, and a great champion of the
cult of Mary as the Queen of Poland, resorts to sur-
prising language of military metaphor, very telling in
the context of Sarmatian Mariology, and describes the
Mother of Christ, “the antemural of a Sarmatia”, as
a towet, a shield, a war drum, a petard, a spiritual ar-
mory, and an arsenal.”

The Apotheosis of St_John imitates typical Baroque
compositions. Popiel decorated the conch of the apse
with a vision of a serene sky, with angels and saints
gathered around the Holy Trinity. The rainbow of the

covenant shines at the footstool of the divine throne,

% B. Lukarska, Symbolika maryjna w wybranych tekstach polskiego
Sredniowiecza i baroku, “Swiat i Stowo” 2 (15), 2010, pp. 181-182.

obrazek dewocyjny wykazuje zaleznos¢ od przepetnio-
nego alegoriami anonimowego dyplomu Hieronima
Radziwitta, gdzie obok personifikacji cnét teologicz-
nych bezposrednio za kleczacym Duklaninem widnie-
je alegoryczna figura Polski jako kobiety w krolew-
skich szatach. Dolng parti¢ przedstawienia zajmuja
konwulsyjnie poskrecane personifikacje zla i herezji
oraz metaforyczne wyobrazenia uczynkéw mitosier-
dzia. Niepokalana, ktérej posta¢ dominuje w centrum
kompozycji, dzierzy w dloni berlo, a nad Jej gtowa
unosi si¢ wspaniata papieska tiara. Grafik¢ mozna
uznaé za kwintesencj¢ poboznosci maryjnej Polakéw,
naznaczonej mocnym rysem militarnym. O poko-
lenie starszy przedstawiciel domu radziwittowskie-
go Albrycht Stanistaw, pamietnikarz i wzigty pisarz
ascetyczny oraz wielki promotor kultu Marii jako
Krélowej Polski, prezentuje wymowny w porusza-
nym kontekscie sarmackiej mariologii jezyk zaskaku-
jacych metafor militarnych, gdzie Matka Chrystusa
— yantemural Sarmacyjej dany” — jest wieza, tarcza,
wojennym begbnem, petarda, duchowa zbrojownia,
arsenatem®.

Apoteoza sw. Jana nasladuje kompozycje charak-
terystyczne dla epoki baroku. Popiel ozdobit konche

% B. Lukarska, Symbolika maryjna w wybranych tekstach polskiego
Sredniowiecza i baroku, ,Swiat i Stowo” 2 (15), 2010, s. 181-182.
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absydy wizja pogodnego nieba z aniotami i $wigty-
mi zgromadzonymi wokét Oséb Tréjcy. U podnéz-
ka tronu bozego jasnieje tuk tgczy przymierza, kedra
jednocze$nie oznacza symboliczng mete zycia $wiato-
bliwego zakonnika [il. 6]. Najwyzszy punkt niebio-
séw wyznacza golebica Ducha Swigtego. Pastelowe
obtoki zakreslajg koncentryczne kregi. W najbardziej
zewngetrznym i najnizszym ich pierScieniu uradowane
anioly doprowadzaja Jana z Dukli przed oblicze Boga.
Plan dalszy wypetnia grupa $wigtych, posréd ked-
rych — dzigki indywidualnym atrybutom — z tatwoscia
mozna rozpoznaé or¢gdownikéw Polski: Stanistawa,
Wojciecha, Jadwige, Kazimierza Krélewicza, Jacka,
Andrzeja Bobolg, Jakuba Strzemig i btogostawio-
ne ksigzniczki piastowskie. Popiel mégt zastosowaé
w swojej kompozycji modng w zniewolonej Polsce
ide¢ Coelorum Polonorum i umiesci¢ Duklanina w gro-
nie najwazniejszych ranga patronéw ojczyzny, bowiem
mocg orzecze kanonicznych z lat 1735 i 1739 Stolica
Apostolska oglosita Jana z Dukli patronem Korony
i Litwy oraz rozszerzyla jego liturgiczne $wigto na
obszar catej Polski. Ogélnonarodowej rangi, nieza-
leznie od formalnych orzeczen Kosciota, przydawat
$wiatobliwemu zakonnikowi patronat nad bractwami
rycerskimi oraz zbratanie bernardynéw ze szlachta na
rozlegtych obszarach Rzeczypospolite;.

Koncepcja ,,Polskiego Nieba” wiaze si¢ z inten-
sywnymi uczuciami patriotyczno-religijnymi, ktére
przybraly na sile wraz z odejsciem od religijnosci joze-
firiskiej, sprzyjajac promociji pierwiastkéw narodowych
w rodzimej sztuce sakralnej’*. Nie bez wplywu na po-
pularyzacje grupowego wizerunku $wigtych Polakéw
byly inicjatywy wydawnicze, zaspokajajace popyt na
»obrazki religijne zalecajace si¢ tanioscia i dobrem wy-
konaniem™”. Przyktadem dewocyjnego druku tego
rodzaju jest litografia Jedrzeja Kostkiewicza z roku
1866, podpisana jako Poczer swigtych i blogostawio-
nych paiskich pochodzenia stowiariskiego. W tej grafice
Jan z Dukli wystgpuje posréd gléwnych patronéw
ojczyzny — $wigtych biskupéw Wojciecha, Stanistawa,
a takze $w. Jadwigi. W roku 1905 prace nad kompo-
zycja ,,Polskiego Nieba” ukonczyt na sklepieniu wa-
welskiej kaplicy krélowej Zofii Wlodzimierz Tetmajer.
W wielkiej grupie bohateréw narodowych nie zabra-
ko Jana z Dukli. Artysta namalowal go w najbliz-
szym towarzystwie pogromcy bisurmanéw, Jana IIT
Sobieskiego, o czym mogla zadecydowaé potrzeba
uwypuklenia toposu rycerskiego idaca w parze z pro-

5 S. Goszezynski, O potrzebie malarstwa narodowego, w: Z dzie-
Jjow polskiej krytyki i teorii sztuki, red. 1. Grabska, S. Morawski,
t. 1, Warszawa 1961, s. 43; D. Olszewski, Polska kultura religijna na
praefomie XIX i XX wieku, Warszawa 1996, s. 201-204.

% J. Wolatiska, , Obrazki religijne zalecajqce si¢ tanioscig i do-
brem wykonaniem” wykonane przez Towarzystwo Swigtego Lukasza
w Krakowie, w: Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX, cz. 3, Krakéw
2010 (= Ars vetus et nova, red. W. Batus, t. 30), s. 57.
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also signifying the symbolic terminus of the venerable
friar’s life [fig. 6]. The highest point in the sky is re-
served for the dove of the Holy Spirit. Pastel clouds
spread in a series of concentric circles, and in their
outermost and lowest ring, joyful angels lead St John
of Dukla toward the face of God. The background
is taken up by a group of saints. The champions of
Poland can be distinguished by their specific attrib-
utes: St Stanislaus, St Adalbert, St Hedwig, St Casimir
the Prince, St Hyacinth, St Andrew Bobola, St Jacob
Strzemie, and the blessed princesses of the Piast dynas-
ty. The concept of the Coelorum Polonorum was very
fashionable throughout enslaved Poland, and Popiel
could include St John of Dukla among the highest
ranking patrons of the homeland, because two canoni-
cal decisions of the Holy See from 1735 and 1739 had
proclaimed him as the patron saint of the Crown and
of Lithuania and extended his liturgical feast to the
entire territory of Poland. Independent of the formal
pronouncement, however, the venerable friar had al-
ready risen to national rank thanks to his patronage
over the brotherhoods of knights and the close ties
between the Bernardine order and the Polish nobil-
ity in vast areas of the country.

The concept of the “Polish Heaven” ignited intense
patriotic and religious emotions, further intensified
following a departure from Josephinism, and created
auspicious conditions for the promotion of national
elements in native religious art.’”* A particular role in
disseminating the collective image of Polish saints was
played by certain publications which satisfied the de-
mand for “religious images, commendable for their low
price and good execution”.”” A case in point is an 1866
lithography by Jedrzej Kostkiewicz, captioned as 75e
Saints and the Blessed of Slavic Origin, which shows St
John of Dukla in the company of several important na-
tional patron saints: bishops Adalbert and Stanislaus, as
well as St Hedwig. In 1905, Wlodzimierz Tetmajer put
the finishing touches to a vision of the “Polish Heaven”
on the vaulting of the Wawel chapel of Queen Sophia;
its large group of national heroes also included St John
of Dukla. The artist showed St John in the company of
John III Sobieski, the conqueror of the Turks, perhaps
looking to stress the idea of chivalry that went hand
in hand with the concept of Poland as the bulwark of
Christianity championed by the Bernardine order.>®

4 S. Goszezytiski, O potrzebie malarstwa narodowego, in:
Z dziejow polskiej krytyki i teorii sztuki, eds. 1. Grabska, S. Morawski,
vol. 1, Warszawa 1961, p. 43; D. Olszewski, Polska kultura religi-
Jjna na przetomie XIX i XX wicku, Warszawa 1996, pp. 201-204.

% J. Wolaniska, “Obrazki religijne zalecajqce si¢ tanioscig i do-
brem wykonaniem” wykonane przez Towarzystwo Swigtego Lukasza
w Krakowie, w: Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX, part 3, Krakéw
2010 (= Ars vetus et nova, ed. W. Batus, vol. 30), p. 57.

>¢ J.A. Nowobilski, Sakralne malarstwo scienne Wiodzimierza

Tetmajera, Krakéw 1994, pp. 32-33.



7. Tadeusz Popiel, Obrona Lwowa
w roku 1474, 1903, malowidlo w pre-
zbiterium kosciota pw. $w. Jana w Dukli,
fot. J. Stola, 2014

7. Tadeusz Popiel, The Defense of Lviv in
1474, 1903, mural painting in the chan-
cel of the Church of St John in Dukla,
photo by J. Stola, 2014

A triumphant procession of Polish saints from 1925
also decorates the chancel of the Jesuit church in
Kopernika Street in Cracow. The authors of the mosaic,
Piotr Stachiewicz and Leonard Stroynowski, depicted
a long procession of national patron saints, among
them St John of Dukla, shown kneeling, with his hands
in a typical prayerful gesture. Similar compositions
were also created abroad in major Polish Diaspora
centers, e.g. in the Polish House in Jerusalem and the
Church of St Joachim in Rome. Popiel himself first
painted a “Polish Heaven” with St John of Dukla in
Padova, where it forms an integral part of the paint-
ing complex in the Polish chapel.””

The iconographic type in question, a rather lib-
eral transformation of the medieval motif of commu-
nion sanctorum coupled with the theme of the “Polish
Heaven”, was already anticipated in medieval and
Baroque compositions. However, national and pa-
triotic elements, though occasionally present in late
Baroque art, only reached the height of popularity in
religious art at the turn of the 19" and 20" century.®

The Defense of Lviv in 1474 opens the series of
paintings on the eastern wall. Popiel’s goal was to show
an interplay of various emotions in diagonally carved

7 Kowalczyk 2009 (fn. 15), pp. 238-239.

%8 A. Witkowska, Sancti. Miracula. Peregrinationes, Lublin 2009,
pp- 13-29; H. de Lubac, Koputa swigtego Piotra, “Kronos. Metafizyka
— Kultura — Religia” 2 (29), 2014, p. 246.

mowang przez bernardynéw idea przedmurza chrze-
Scijanistwa *°. Triumfalny pochdd swigtych polskich
z roku 1925 zdobi prezbiterium kosciota Jezuitéw
przy ulicy Kopernika w Krakowie. Autorzy tej mo-
zaiki — Piotr Stachiewicz i Leonard Stroynowski —
w dtugiej procesji narodowych $wictych ukazali Jana
z Dukli na kolanach, w charakterystycznym dlari ge-
$cie modlitwy. Analogiczne kompozycje wykonano
takze poza granicami kraju w waznych oérodkach po-
lonijnych, m.in. w Domu Polskim w Jerozolimie oraz
kosciele pw. $w. Joachima w Rzymie. Sam Popiel po
raz pierwszy malowat , Polskie Niebo” ze §w. Janem
z Dukli w Padwie, gdzie stanowi ono integralng czgs¢
zespotu malowidet w kaplicy Polskiej”.

Omawiany typ ikonograficzny, prezentujac dos¢
swobodng transformacj¢ §redniowiecznego moty-
WU communio sanctorum w powiazaniu z motywem
»Polskiego Nieba”, znajduje antycypacje w kompozy-
cjach sredniowiecznych i barokowych. Jednakze obec-
nos¢ pierwiastkéw narodowych i patriotycznych — cho¢
incydentalnie pojawiajacych si¢ w przedstawieniach
p6zinobarokowych — nigdy nie byta tak mocna jak
whasnie w sztuce religijnej przetomu XIX i XX wieku®.

56 J.A. Nowobilski, Sakralne malarstwo scienne Wlodzimierza
Tetmajera, Krakéw 1994, s. 32-33.

57 Kowalczyk 2009, jak przyp. 15, s. 238-239.

%8 A. Witkowska, Sancti. Miracula. Peregrinationes, Lublin 2009,

s. 13-29; H. de Lubac, Kopula swigtego Piotra, ,Kronos. Metafizyka
— Kultura — Religia” 2 (29), 2014, s. 246.
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Scena Obrony Lwowa w roku 1474 rozpoczyna sze-
reg kompozycji na $cianie wschodniej. Popiel starat si¢
oddac gre zréznicowanych nastrojéw emocjonalnych
w wydzielonych diagonalnie strefach kompozyciji [il.
7]. Strefa gérna, zdominowana przez fasade gotyckiej
$wiatyni, z ktérej wychodzi Duklanin z Sanctissimum,
emanuje duchowym spokojem, niemal sakralng cisza.
Akolici na kolanach ze ztozonymi do modlitwy dtorimi
i pochylonymi glowami nie zwracaja nawet uwagi na
bitewny tumult. Réwniez Jan oraz stojacy za nim za-
konnicy schylaja glowy spokojnie i w skupieniu. Jeden
z nich unosi choragiew z wizerunkiem Marii. Niewielki
placyk pokrywaja trupy poleglych oraz ranni. W cen-
trum dynamicznej kompozycji umiescit artysta postaé
rostego mezczyzny, ktdry z niebywata furia wypisang
na twarzy i w napigciu muskularnego ciata zamierza
zadad toporem potezny cios. Postac ta jest, jak si¢ zdaje,
metafora nadludzkiej i nadprzyrodzonej sily czerpanej
z misterium modlitwy. Pulsujaca bogactwem sprzecz-
nych emocji kompozycja jest przypuszczalnie malar-
skim echem narracji Bogdalskiego: ,zdawato si¢, ze
miasto stanie si¢ pastwa wroga. Najwigksza czerni po-
hadcéw uderzyta w przytulony do muréw miejskich,
lecz juz teraz nieco lepiej obwarowany klasztor i ko-
$ciét bernardyniski, cheac go spali¢ i z tej strony we-
drze¢ si¢ do miasta. Sily obl¢zonych zakonnikéw i gars¢
$wieckich obroricéw niemal juz ustawaly zupelnie, nie-
wielka liczba tych walecznych z ostatkiem wysitkéw
bronita ostrokotéw, na ktérych coraz czgéciej zjawialy
si¢ dzikie postacie Tataréw. W tej groznej chwili Jan
z Dukli [...] wyszedt z Naj$wietszym Sakramentem,
blogostawiac walczacych w obronie kosciota. Widok
jego przerazit Tataréw, a natomiast nowych sit i tyle
odwagi przybylo oblezonym [...]. I zwycigzyli! A Jana
z Dukli wdzieczne mieszczadstwo Lwowa nazwato:
»gromem bisurmanéw«”>.

Artysta, zorientowany w topograficznych realiach
miejsca, poprzestaje na zaznaczeniu strategicznego
potozenia klasztoru oraz ukazaniu militarystycznego
i patriotycznego nastawienia bernardynéw. Swiatynia
pozbawiona dekoracji ornamentalnej i okien przy-
biera wyraz surowy i obronny. Jedynie niewielki pla-
cyk oddziela masywne mury kosciota od obwarowan
miasta®. Inkastelacja kresowych konwentéw byta wy-
muszona uwarunkowaniami ,,przedmurza chrzeéci-
jaistwa’, strategicznie potozone placéwki otrzymaty
status twierdz. Klasztory przypominaly z wygladu wa-
rownie zaopatrzone w niezbedna infrastrukeure mili-
tarna®’. Réwniez sami zakonnicy nosili bron, szabla
stala si¢ na niebezpiecznych kresach elementem ber-
nardynskiego stroju, obok serafickiego cingulum i ko-

% C. Bogdalski, Bernardyni w Polsce 1453—1530, t. 2, Krakow
1933, 5. 76.

% Sitnik 2006, jak przyp. 31, s. 76-84.

' APBK, rkps XXII-J-1, Inwentarze, k. 18v.
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out sections of the composition [fig. 7]. Dominated
by a Gothic church facade, from which St John of
Dukla emerges with the Sanctissimum, the upper sec-
tion emanates with great spiritual peace, a nearly sa-
cred silence. A group of acolytes, on their knees, with
hands clasped together in prayer and heads hung low,
seem totally oblivious to the tumult of battle that rag-
es around them. St John and the friars who accom-
pany him also lower their heads in calm concentra-
tion. One holds up a banner with the image of the
Blessed Virgin Mary. The little town square in the
painting is strewn with the corpses of the fallen and
the bodies of the wounded. The dynamic center of
the scene is occupied by the figure of a tall man; fury
emanates from his face and his tense muscular body
as he braces himself to deliver a massive blow with his
axe. The figure, it seems, is meant as a metaphor for
the superhuman and supernatural power born from
the mysterious ritual of prayer. Pulsing with contradic-
tory emotions, the composition was probably meant
as a visual echo of Father Bogdalski’s narrative: “the
city, it seemed, would soon fall to the enemy. A great
black Muslim horde pressed against the Bernardine
church and monastery, still huddled by the ramparts,
but now a little better fortified, looking to burn them
and thus break into the city. The besieged forces of
the friars and a handful of lay people nearly all sur-
rendered; with the last ounce of strength, a few of the
most valiant defended the palisades, where the savage
Tatars showed up with increasing frequency. At this
perilous moment, St John of Dukla [...] emerged with
the Holy Sacrament, blessing those still fighting for
the church. The Tatars shuddered at the sight, the be-
sieged were filled with courage [...] and prevailed! St
John of Dukla was then hailed by the people of Lviv
as the ‘conqueror of the Turks’ ”.”?

Even though he knew the topography of Lviv in
detail, the artist only chose to signal the general stra-
tegic location of the monastery and the militaristic,
patriotic attitude of the Bernardines. Devoid of win-
dows, unornamented, the church takes on an austere
and defensive look. Nothing but a small town square
separates the massive walls of the church and the city
fortifications.®® The encastellation of monasteries on
the eastern flank of Poland was forced by its role as
the “bulwark of Christianity”; strategically placed out-
posts routinely received the status of fortresses. Viewed
from the outside, monasteries resembled strongholds
equipped with all the necessary military infrastructure.!
The friars themselves carried arms; the saber became
a permanent fixture of the Bernardine outfit in the

% C. Bogdalski, Bernardyni w Polsce 1453—1530, vol. 2, Krakow
1933, p. 76.

 Sitnik 2006 (fn. 31), pp. 76-84.

0 ABPK, manuscript XXII-J-1, nwentarze, fol. 18v.



dangerous borderland, alongside the Seraphic cingulum
and lace.® The composition in question is a pioneering
accomplishment, since there were no prior drawings
or painting of the theme for Popiel to fall back upon.
In his search for ideas and formal inspiration, he could
only rely on the images of the Battle of Belgrade, with
their characteristic scenes of Turks swarming under the
feet of the legate of Capistrano. Bernardine monaster-
ies highly appreciated the propaganda value and the
striking power of these depictions.®® To supplement
this military context, Popiel and his mentor drew from
the rich iconography of St Anthony and St Clara.*
The Dukla painting abounds with explicit references
to earlier scenes, which showed the Saracens driven off
the ramparts of Assisi by St Clara through the power of
the Sanctissimum.® Particularly strong analogies can
be seen with a Baroque image by Francesco de Mura
in the Church of St Clara in Naples, where the dy-
namic tumult of swirling invaders is contrasted with
the peacefulness of a statue-like Clara and two nuns
kneeling behind her.®

Compositions that aimed to commemorate the
miraculous diversion of danger thanks to the valiance
and faith of a hero using an effective palladium were
shaped by various vital iconographic currents of the
West and East and, in Poland, found their fullest ex-
pression in historical painting. The most representative
examples of this kind include paintings of the defense
of Jasna Géra under the heroic leadership of Father
Augustyn Kordecki.”” Masterpieces by painters such
as January Suchodolski and Franciszek Kondratowicz
shaped the imagination of the Polish people especially
under the partitions. No wonder, then, that the figure
of St John of Dukla was often built along the lines of
a heroic defender of faith and freedom, in accordance
with models elaborated in popular engravings that
touched the hearts of multitudes. Popiel shared a pro-
found patriotic sensibility and certainly had a good
grasp of contemporary trends in historical and religious

% Grudziniski, Sitnik 2015 (fn. 40), pp. 70-72.

% Oszczanowski 2011 (fn. 35), p. 118.

% The sacristy of the Basilica of St Anthony and the oratory of
St George contain images that illustrate the miraculous intervention
of St Anthony to liberate Padova from the tyrannical rule of Ezzelino.

& J. Staszewski, Uratowanie Asyzu i klasztoru San Damian za
sprawq modlitwy sw. Klary. Studium ikonograficzno-ikonologiczne,
“Studia Franciszkariskie”, 2002, vol. 12, pp. 580-597; L. Bacaloni,
Santa Chiara nell arte, in: Studi e cronica del VII centuario 1253—
1953, Perugia 1954, p. 211; U. Mazurczak, Tkonografia Dunsa Szkota
w szruce europejskiej. Wizerunek uczonego w studiolo w Urbino, in:
Blogostawiony Jan Duns Szkor 1308-2008, Lublin 2010, p. 744,
fig. 2; B. Pesci, Basilica di S. Antonio al. Laterano — Roma, Roma
2000, p. 15.

K. van Dooren, I disegni del Museo francescano di Roma.
Catalogo-II, Roma 1997, pp. 41-42, 79; Pesci 2000 (fn. 65), p. 15;

7 ]. Samek, J. Zbudniewek, Klejnoty Jasnej Gory, Warszawa
1983, pp. 10, 70-73; K. Szafraniec, O. Augustyn Kordecki w swietle
duchowosci paulindw polskich XVII w., Warszawa 1970, pp. 67-68.

ronki®. Omawiana kompozycja nalezy do pionierskich,
gdyz Popiel nie dysponowat graficznym czy malarskim
pierwowzorem tematu. Poszukujac formalnych i ide-
owych inspiracji, mégt opiera¢ si¢ na scenach bitwy
pod Belgradem z charakterystycznymi personifikacjami
Turkéw pod stopami legata z Kapestrano. W klaszto-
rach bernardyriskich ceniono warto$¢ propagandowa
i wielka sife razenia tych wizerunkéw®. Oprécz militar-
nych kontekstow kapistraiskich artysta i jego dukielski
mentor czerpali z ikonografii antoniariskiej i klariani-
skiej**. Kompozycji nie brak wyraznych odniesieri do
scen ilustrujacych odpedzenie Saracenéw od muréw
Asyzu za pomocg Sanctissimum przez $wieta Klare®.
Szczegblne analogie daje si¢ zauwazy¢ pomiedzy du-
kielskim malowidlem a barokowym przedstawieniem
autorstwa Francesca de Mury w kosciele pw. sw. Klary
w Neapolu, gdzie dynamiczny tumult ski¢bionych na-
jezdzcéw kontrastuje ze spokojem posagowej Klary
i para pokornie kleczacych zakonnic®.

Kompozycje upamigtniajace cudowne oddalenie
zagrozen dzigki odwadze i wierze bohatera postugu-
jacego si¢ skutecznym palladium, ksztaltowane przez
zywotne nurty ikonograficzne Wschodu i Zachodu,
na gruncie polskim najpelniej wyrazity si¢ w dzietach
malarstwa historycznego. Najbardziej reprezentatyw-
nymi przyktadami tego rodzaju sa obrazy opiewajace
obrong Jasnej Géry pod bohaterskim przywddzewem
o. Augustyna Kordeckiego®. Dziela takich mistrzéw
jak January Suchodolski czy Franciszek Kondratowicz
ksztattowaty wyobraznie Polakéw, zwlaszcza w latach
zaboréw. Nie dziwiag wigc wysitki kreowania postaci
Jana z Dukli wedlug modelu bohaterskiego obroricy
wolnosci i wiary, zgodnie ze schematami wypracowa-
nymi w sztychach popularnych i wzruszajacych serca.
Popiel, gleboko podzielajac patriotyczng wrazliwosé,
z caly pewnoscig $wietnie rozumiat aktualne tenden-
cje malarstwa historyczno-religijnego. W kompozy-
¢ji dukielskiej artysta dobrze zagral na najczulszych

62 Grudziriski, Sitnik 2015, jak przyp. 40, s. 70-72.

9 Oszczanowski 2011, jak przyp. 35,s. 118.

4 W zakrystii bazyliki §w. Antoniego oraz w oratorium
$w. Jerzego znajduja si¢ obrazy ilustrujace cudowng interwen-
cj¢ $w. Antoniego na rzecz uwolnienia Padwy spod panowania
tyrana Ezzelina.

6 J. Staszewski, Uratowanie Asyzu i klasztoru San Damian za
sprawq modlitwy sw. Klary. Studium ikonograficzno-ikonologiczne,
,Studia Franciszkanskie”, 2002, nr 12, s. 580-597; L. Bacaloni,
Santa Chiara nell arte, w: Studi e cronica del VII centuario 1253—
1953, Perugia 1954, s. 211; U. Mazurczak, Tkonografia Dunsa Szkota
w sztuce europejskiej. Wizerunek uczonego w studiolo w Urbino, w:
Blogostawiony Jan Duns Szkor 1308-2008, Lublin 2010, s. 744, il. 2;
B. Pesci, Basilica di S. Antonio al. Laterano — Roma, Roma 2000, s. 15.

6 K. van Dooren, [ disegni del Museo francescano di Roma.
Catalogo-II, Roma 1997, s. 41-42, 79; Pesci 2000, jak w przyp.
65,s. 15;

67 J. Samek, J. Zbudniewek, Klejnoty Jasnej Gory, Warszawa
1983, 5. 10, 70-73; K. Szafraniec, O. Augustyn Kordecki w swietle
duchowosci paulindw polskich XVII w., Warszawa 1970, s. 67-68.
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strunach tgsknot wolno$ciowych, wnoszac swoj cenny
wktad w interesujacy polski nurt malarstwa uprawia-
nego ,.ku pokrzepieniu serc”®.

Kolejna kompozycja na wschodniej $cianie pre-
zbiterium to Cudowne ocalenie Lwowa za sprawq Jana
z Dukli w roku 1648 [il. 8]. Pierwszy plan obra-
zu zajmuja sttoczone oddzialy Kozakéw i Tataréw
z wyrézniona w centrum postacia hetmana Bogdana
Chmielnickiego. Nad glowami zotnierzy powiewa-
ja choragwie bojowe. Ostatni plan zamyka sylweta
géry zamkowej z widocznymi obwarowaniami. Ponad
miastem, z detalicznie oddanymi realiami topogra-
ficznymi, unosi si¢ postaé w bernardynskim habi-
cie. Wzniesione ramiona zakonnika przypominaja
rytualny gest modlitwy. I tu, tak samo jak w po-
przedniej kompozycji, uderza dynamika rozwiazan
formalnych, ale nade wszystko zreczne operowanie
emocjami. Podczas gdy od postaci orgdownika na po-
godnych obltokach emanuje majestat i spokdj, szere-
gami wojsk targa uczucie grozy. Zaréwno grupy oséb,
jak i pojedyncze postacie s3 nieskrgpowane i natural-
ne. Sprawny pedzel podaza za potoczystym i kwieci-
stym stylem narracji Bogdalskiego: , W miescie za-
panowata trwoga. Brakowalo juz po troch¢ amunigji
i chleba, a nawet wody bylo niewiele, tyle tylko co
w studniach nielicznych [...], To tez z chmurg na
czole gotowato mieszczafdstwo obrong — lecz bez na-

6 Nowobilski 1994, jak przyp. 56, s. 132-133.
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8. Tadeusz Popiel, Cudowne ocalenie
Lwowa przez Jana z Dukli w roku 1648,
1903, malowidlo w prezbiterium ko-
$ciofa pw. $w. Jana w Dukli, fot. J. Stola,
2014

8. Tadeusz Popiel, The Miraculous Sav-
ing of Lviv by St John of Dukla in 1648,
1903, mural painting in the chancel of
the Church of St John in Dukla, photo
by J. Stola, 2014

painting. In the composition of Dukla, he skillfully
struck the most sensitive chords of the Polish long-
ing for freedom, making his own priceless contribu-
tion to the Polish current of paintings meant “to em-
bolden the hearts”.®8

The next painting on the eastern wall of the chan-
cel tells of The Miraculous Saving of Lviv by St John of
Dukla in 1648 [fig. 8]. In the foreground, Cossack
and Tatar troops are crowded together, with the salient
figure of hetman Bogdan Chmielnicki in the middle.
Banners flap overhead and the background fades off
into an outline of a castle hill with visible fortifica-
tions. The topography of the town was rendered in
great detail; a figure in a Bernardine habit is suspended
above the building, with arms raised in a ritual gesture
of prayer. Here, too, as in the previous composition,
we are struck by the dynamism of formal solutions
but, above all, by the skilful handling of emotions.
Resting on serene clouds, the saint radiates majesty
and calm, but the troops below are riven by terror.
Groups and individual figures seem natural and un-
restrained as Popiel’s skilful brush follows the florid,
racy narrative of Father Bogdalski: “Terror reigned in
the city. Bread and ammunition were running low,
and the water was scarce, no more than what the few
city wells had to give [...] With beclouded foreheads,
the people braced for defense — but with no hope of

% Nowobilski 1994 (fn. 56), pp. 132-133.



salvation. The next day, they felt, would be their last,
opening [...] graves for the city defenders. Even the
heavens seemed to presage a sorry ending to this des-
perate fight. Clouds as black as night hung low over
Lviv [...]. And then... a great flame shone forth from
the darkest heaps of clouds. No thunder, no lightning,
but a circle of light, huge and magnificent like a golden
halo woven from the threads of the sun, and inside,
menacing, his face turned to the foe [...] the figure of
the blessed John of Dukla appeared. Chmielnicki saw
him and, struck with terror, nearly fell of his horse.
[...] Full of horror and confusion, the Cossacks took
flight. The ranks broke, defense lines were recaptured,
extreme turmoil reigned. But the people of Lviv also
spotted John of Dukla in the clouds, surrounded with
a glorious halo”.% The episode of 1648 had a decisive
impact on the dynamic and scope of the cult of St John
of Dukla; his role as the miraculous defender of Lviv
particularly resonated with the knighthood. This in-
terest was reinforced by the military disposition of the
Bernardines, in whose ranks “the hero that called to
battle was animated whenever the pulpit of the Marian
sanctuary reverberated with oratorical phrases about
the new Hercules, extolling the valor of Polish mili-
tary leaders and soldiers, and the virtues of the patron
saints of the Kingdom of Poland”.”® The Bernardines
became intimate with the military through their ar-
dent service as chaplains; they also took spiritual care of
the soldiers, given over to the protection of Archangel
Michael and St John of Dukla.”

Popiel first dealt with the theme in the Clarissian
church in Lviv in 1898. His imagination was prob-
ably inspired by earlier works devoted to the event
such as, for instance, the commemorative sliver
plaque sponsored by the burghers of Lviv in 1648
or its later easel painting equivalent.”> Both com-
positions, as well as their lesser replicas, stand out
for their detailed rendition of the panorama of Lviv
and its surroundings, as well as the oversized fig-
ure of St John, shown kneeling on the clouds in
prayer; the 17"-century painting also depicts en-
emy hordes pushing against the city walls from all
sides. The theme was even more popular among
sculptors. As the cult of St John of Dukla intensi-
fied, statues appeared near Bernardine monasteries,
in which he was modeled on the Defensor Leopolis
from the memorable vision of 1648. Attention in
these sculptures is exclusively focused on the praying
Bernardine; the topographic and military context
is left out. A sculpture by Tomasz Hutter is a flag-

% Bogdalski 1938 (fn. 3), p. 80.

70 J. Banach, Herkules Polonus, Studium z ikonografii sztuki
nowozytnej, Warszawa 1984, p. 147.

' Wyczawski, Murawiec 1997 (fn. 1), pp. 81-82.

72 The work is now part of the collections of the Museum of
the Bernardine Province in Lezajsk.

dziei wybawienia. Przeczuwano, ze dzieri jutrzejszy
bedzie dla miasta ostatnim — a obroficom otworzy...
groby. Samo nawet niebo zdawalo si¢ zapowiada¢
tak smutny koniec tej rozpaczliwej obronie. Nad
Lwowem poczely si¢ kle¢bi¢ czarne jak noc chmu-
ry [...]. Wtem... wéréd najciemniejszych zwatéw
chmur, zaptongly jakies ognie wielkie. Nie pioruny
to — ani tez blyskawice — lecz krag $wiatta ogromny,
przewspanialy niby aureola zlocista z nitek stonecz-
nych utkana, a wsréd niej groznie ku nieprzyjacielo-
wi zwrécona... posta¢ bt. Jana z Dukli. Spostrzegt ja
Chmielnicki i przerazony — omal z konia nie runat.
[...] Kozactwo pelne trwogi i zamieszania umykaé
poczeto. Popsowaly sig szyki, przetfamano linie zaje-
te, wszczal si¢ zamet nieopisany. Lecz i we Lwowie
zobaczono Jana z Dukli w obtokach i we wspaniatej
aureoli”®. Epizod z roku 1648 wywart decydujacy
wplyw na dynamike i zasi¢g kultu Bernardyna, ktd-
ry jako cudowny obrorica Lwowa wzbudzit wielkie
zainteresowanie wsréd rycerstwa. Znalazto to opar-
cie w militarnym usposobieniu samych zakonnikéw,
u ktérych ,wzywajacy do walki heros zawsze wtedy
nabierat zycia, gdy z ambony maryjnego sanktuarium
rozlegaly si¢ pelne zwrotéw o nowym Herkulesie
oracje, stawiagce mestwo polskich wodzéw i zotnierzy
oraz cnoty $wigtych patronéw Krélestwa Polskiego™”.
Bernardyni zzyli si¢ z wojskiem poprzez gorliwg po-
stuge kapelanéw i duchowa piecz¢ sprawowang nad
cztonkami bractwa zotnierskiego, ktére oddano pro-
tekeji $w. Michata Archaniota oraz Jana z Dukli”'.
Temat cudownej obrony miasta podjat Popiel po
raz pierwszy w kosciele Iwowskich klarysek w roku
1898. Wyobraznig artysty inspirowaly zapewne dawne
kompozycje upamietniajace to wydarzenie, jak choé-
by dzigkezynna plakieta mieszczan lwowskich z roku
1648 odkuta w srebrnej blasze lub jej pézniejszy od-
powiednik w postaci obrazu sztalugowego’. Istotne
dla obydwu kompozycji oraz ich mniej znaczacych re-
plik jest drobiazgowe odwzorowanie panoramy Lwowa
i najblizszych okolic oraz ukazanie ponad miastem
przeskalowanej postaci $w. Jana kleczacego na obto-
kach w charakterystycznym gescie oracji. Kompozycja
malarska z korica XVII wieku przedstawia dodatkowo
mrowie nieprzyjaciél pracych zewszad na mury mia-
sta. Jeszcze czeéciej temat ten podejmowali rzezbiarze.
Na fali ozywionego kultu Duklana przy klasztorach
bernardyniskich instalowano jego pomniki, na ktérych
byt on przedstawiany jako Defensor Leopolis z pamiet-
nej wizji z 1648 roku. W kompozycjach tych uwaga
skupiona jest jedynie na postaci rozmodlonego ber-

® Bogdalski 1938, jak przyp. 3, s. 80.

70 ]. Banach, Herkules Polonus, Studium z ikonografii sztuki no-
wozytnej, Warszawa 1984, s. 147.

7' Wyczawski, Murawiec 1997, jak przyp. 1, s. 81-82.

72 Prace przechowuje obecnie Muzeum Prowincji Ojcéw
Bernardynéw w Lezajsku.
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9. Tadeusz Popiel, Ogloszenie papieskiego dekretu o beatyfikacji w 1733 roku, 1903, malowidto w nawie kosciota pw. §w. Jana w Dukli,

fot. J. Stola, 2014

9. Tadeusz Popiel, The Proclamation of the Beatification Decree, 1903, mural painting in the nave of the Church of St John in Dukla,

photo by J. Stola, 2014

nardyna, za$ konteksty topograficzne i batalistyczne
sq pomijane. Za rzezbg wzorcowa tego typu uchodzi
realizacja Tomasza Huttera w zwiericzeniu barokowej
konfesji nad grobem Duklanina i jej jakby lustrzane od-
bicie na smuktej kolumnie wotywnej przed $wiatynia.
Popiel oczywiscie znat doskonale te prace, jednak
kompozycje dukielska opart na obrazie swego mistrza
Jana Matejki Bohdan Chmielnicki z Tuhaj-bejem pod
Lwowem. Najstynniejszy z polskich malarzy historycz-
nych wielokrotnie umieszczat wizerunki $wigtych oraz
religijne symbole w swoich ptétnach dla wskazania
roli Opatrznosci w kreowaniu historii’”®. Obraz, o kté-
rym mowa, namalowany w roku 1885 na zaméwie-
nie prywatne, znajdowal si¢ poczatkowo w warszaw-
skich zbiorach Ludwika Temlera, by po kilkukrotnej
zmianie whasciciela trafi¢ do Muzeum Narodowego
w Warszawie. Do tematu Chmielnickiego artysta po-
wracal wielokrotnie. Kompozycja z 1885 roku, bedac
glosem malarza w dyskusji historiozoficznej o losach
narodéw, przywotuje jednoczesnie donioste i pokrze-
piajace wydarzenie z historii Lwowa, ktéry zreszta
nadat Matejce tytut honorowego obywatela. Warto
wspomnied, ze i sam artysta zywil spora sympatie dla
mieszkaicéw galicyjskiej stolicy, czego znakiem byto
m.in. ufundowanie stypendiéw dla artystycznie uzdol-
nionej mlodziezy tak ukrairiskiej, jak i polskiej .

73 L. Lamenski, O mistycyzmie w malarstwie polskim XIX i XX
wicku stow kilka, w: Wokdt mistycyzmu w sztuce, red. R. Miroiczuk,
Siedlce 2010, s. 102-105.

74 Artysci ze szkoly... 2004, jak przyp. 12, s. 22, 25.
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ship work of this kind, which is found at the top
of the Baroque baldachin over the tomb of St John
of Dukla and its mirror image on the lean votive
column in front of the church.

It is clear that Popiel knew of these works, and
yet he decided to model his Dukla composition
on a painting by his master, Jan Matejko, entitled
Bohdan Chmielnicki with the Tugay Bey in Lviv. The
famous Polish painter often filled his historical can-
vases with saints and religious symbols to indicate
the role of Providence in shaping history.”” The
painting in question was privately commissioned
in 1885 and initially belonged to the Warsaw col-
lection of Ludwik Temler; having changed hands
several times, it was finally taken in by the National
Museum in Warsaw. Matejko took up the theme of
Bohdan Chmielnicki on more than one occasion.
Meant as his personal contribution to the histo-
riosophical debate on the fate of nations, the 1885
composition also conjures up the momentous and
heartening event from the history of Lviv. Matejko
was an honorary citizen of the city and, it is worth
mentioning, liked the inhabitants of the Galician
capital very much, as evidenced by the stipends he
funded for its artistically gifted youth, Ukrainian
and Polish alike.”

73 L. Lamenski, O mistycyzmie w malarstwie polskim XIX i XX
wicku stow kilka, in: Wokét mistycyzmu w sztuce, ed. R. Miroticzuk,
Siedlce 2010, pp. 102-105.

74 Artysci ze szkoty... 2004 (fn. 12), pp. 22, 25.



10. Tadeusz Popiel, Jubileusz 400-lecia smierci Jana z Dukli, 1903, malowidlo w nawie kosciota pw. $w. Jana w Dukli, fot. J. Stola,

2014

10. Tadeusz Popiel, The 400" Anniversary of the Passing of John of Dukla, 1903, mural painting in the nave of the Church of St John

in Dukla, photo by J. Stola, 2014

The defense of Lviv later resurfaced as a theme
in the works of Wiadystaw Lisowski, Wtodzimierz
Tetmajer, and Karol Polityniski. In 1931, Lisowski dec-
orated the walls of a small church in Trzciana with
a rather liberal imitation of Popiel’s Dukla version
of The Defense of Lviv in 1474. Constrained by the
cramped interior of the church, however, he had to re-
duce the size of his painting considerably. The miracu-
lous defense of Lviv in 1648, on the other hand, was
taken up by Wlodzimierz Tetmajer in the Bernardine
basilica in Kalwaria Zebrzydowska. Unfortunately, the
untimely death of the artist interrupted the work while
still in progress. The designs were continued by Karol
Polityriski in 1922-1923. The latter focused on the
figures of Bohdan Chmielnicki and Tugay Bey, who
are shown on horseback, while a random peasant in
Hutsul dress shows them the way to Lviv. The fig-
ure of a praying St John of Dukla can be discerned
in the sky.”

The Proclamation of the Beatification Decree takes
place in the interior of St Peter’s Basilica in the Vatican
[fig. 9]. The dimness of the vast interior is lit up with
the golden columns of Bernini. Surrounded by his
cardinals, Pope Clemens XII sits on the throne, while
one of the bishops reads the beatification decree. The
artist wanted to emphasize the solemn, stately, eccle-
siastical nature of the act, which had been sought not
only by the Franciscan order, but also by the Polish
monarch, his senators, bishops, and knights. To do

7> Nowobilski 1994 (fn. 56), pp. 90-91.

Temat obrony Lwowa powracat jeszcze pdzniej
w pracach Wtadystawa Lisowskiego, Wlodzimierza
Tetmajera i Karola Polityniskiego. W roku 1931
Lisowski ozdobit $ciany kosciétka Na Puszczy
w Trzcianie do$¢ swobodnym nasladownictwem
dukielskiego obrazu Popiela Obrona Lwowa w 1474
roku. Artysta ograniczony ciasnota niewielkiego wne-
trza $wiatyni musial znacznie pomniejszy¢ rozmiary
swej kompozycji. Z kolei temat cudownej obrony
Lwowa z roku 1648 podjal w bazylice Bernardynéw
w Kalwarii Zebrzydowskiej Wlodzimierz Tetmajer.
Niestety przedwczesna $mier¢ artysty przerwala pra-
ce. Niezrealizowane projekty podjat Karol Polityriski
w latach 1922-1923. Artysta skupit uwagg na kon-
nym wizerunku Chmielnickiego i Tuhaj-beja, ktérym
przypadkowy wiesniak w stroju huculskim pokazuje
droge na Lwéw. Na niebie widnieje posta¢ modlace-
go si¢ Jana z Dukli”.

Sceng Ogloszenia dekretu o beatyfikacji w 1733
roku ukazal Popiel we wnetrzach bazyliki sw. Piotra
w Watykanie [il. 9]. Z pétmroku obszernego wnetrza
polyskuja ztociste kolumny Berniniego. Na tronie pa-
pieskim zasiada Klemens XII otoczony purpuratami.
Jeden z biskupéw odczytuje stowa dekretu beatyfi-
kacyjnego. Artysta usitowal wyakcentowa¢ uroczy-
sty, koscielny i padstwowy charakter aktu, o keéry
zabiegali nie tylko franciszkanie, ale takze monarcha,
senatorowie, biskupi i rycerstwo. Zgodnie z tym za-
tozeniem umiescit grupg zakonnikéw w brazowych

75 Nowobilski 1994, jak przyp. 56, s. 90-91.
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11. Tadeusz Popiel, Modlitwa wiernych u grobu Jana z Dukli, 1903, malowidto w nawie kosciota pw. $w. Jana w Dukli, fot. J. Stola, 2014

11. Tadeusz Popiel, Prayers at the Tomb of John of Dukla, 1903, mural painting in the nave of the Church of St John in Dukla, photo

by J. Stola, 2014

habitach w centrum kompozycji, otoczong dostojni-
kami paristwowymi i przedstawicielami polskiej hie-
rarchii koscielnej. ,,Goracemu zatem zyczeniu naro-
du — pisze Bogdalski — stato si¢ zado$¢. Czes¢ Stugi
Bozego, datujaca jeszcze od XV stulecia, zostata nie-
omylnym wyrokiem Stolicy apostolskiej zatwierdzona,
Jan z Dukli ogloszony blogostawionym i podniesiony
na oltarze, wreszcie uznany jako Patron calego naro-
du””¢. Popiel, idac za sugestiami Bogdalskiego, ktory
konsekwentnie w swojej dziatalnosci zakonnego pisa-
rza i historyka podkreslal przywiazanie bernardynéw
do Stolicy Apostolskiej, afirmowat katolicka postawe
narodu i zakonnikéw. Ci ostatni mieli w wieku XVIII
szczegblny powdd do satysfakgji ze $cistych powiazan
z Rzymem ze wzgledu na liczne w tym trudnym stu-
leciu akty wyniesienia do chwaly oftarzy $wiatobli-
wych wspétbraci i koronacje wizerunkéw maryjnych
w sanktuariach, ktérych byli strézami”.

Jubileusz 400-lecia Smierci Jana z Dukli jest tema-
tem kolejnej sceny. Artysta usitowat odda¢ narodo-
wy i patriotyczny wymiar wydarzenia [il. 10]. Przede
wszystkim Popiel celnie wybral motyw uroczystej pro-
cesji jako formg celebracji najbardziej odpowiadajaca
poboznosci bernardyriskiej. Zakonnicy od samego
poczatku dziatalnoéci w Polsce robili wielkie wraze-
nie swoja obecnos$cia w procesjach, co skrupulatnie
odnotowat Jan z Komorowa w relacji z powitania

76 Bogdalski 1933, jak przyp. 59, s. 85.
77 K. Kantak, Bernardyni polscy, t. 2, Lwéw 1933, s. 435, 476.
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s0, Popiel placed a group of friars in brown habits in
the center of the composition, surrounded by state
dignitaries and representatives of the Polish Church
hierarchy. “The ardent wish of the nation”, Bogdalski
reports, “was granted. The veneration of the Servant
of God, dating as far back as the 15 century, was
confirmed by the infallible verdict of the Holy See;
John of Dukla was beatified and elevated to the altars,
finally recognized as a patron of the entire nation™”".
Following Father Bogdalski, whose activity as a writer
and historian consistently focused on emphasizing
the attachment of the Bernardines to the Holy See,
Popiel affirmed the Catholicism of the nation and
the friars. In the 18" century, the latter had particular
reasons to be satisfied with their close ties to Rome;
many of their venerable confreres were elevated to
the altars and many Marian images crowned in their
sanctuaries at that time’”.

The 400" Anniversary of the Passing of John of Dukla
is the focus of the next scene. Popiel wanted to em-
phasize the national and patriotic dimension of the
event [fig. 10]. He accurately picked the motif of
a solemn procession as best suited to Bernardine pi-
ety. Ever since their beginnings on Polish soil, the fri-
ars made a huge impression with their processions, as
scrupulously reported by Jan of Komorowo in his ac-

76 Bogdalski 1933 (fn. 59), p. 85.
77 K. Kantak, Bernardyni polscy, vol. 2, Lwéw 1933, pp. 435, 476.



count of the welcoming of Elizabeth of Austria”®. The
Baroque “feast culture” considered them even more
important. “Today”, writes Kantak, “it is difficult for
us to imagine the picturesque flavor and diversity of
these processions. In the front, right behind the cross,
brotherhoods and guilds, identified by badges, parad-
ed in their typical attire, followed by religious orders
in habits white, black, gray, and grizzly, lay priests
in surplices, prelates in purple, and, bringing up the
rear, a celebrant in a richly gilded cape, with his reti-
nue in dalmatics, or better yet, a bishop or an abbot.
[...] Banners flapped overhead. Behind walked a line
of nobles in kontushes, with sabers strapped to their
sides, burghers in festive attire, and peasants in color-
ful folk clothes™”.

Even though spatial constraints did not permit
him to show the full Baroque pomp and grandeur of
the celebrations, Popiel’s small composition is skillfully
dynamized thanks to the measured rhythm of huddled
figures, each with a face of its own, and the pulsating
blots of stylized, colorful historical clothes, banners,
and decorations. The artist showed Father Bogdalski
among the celebrants and placed his own portrait in
the right-hand corner of the painting. The composi-
tion resembles a chronicle entry and attempts to con-
vey the mood of the memorable event, even though
Father Bogdalski once confessed with great emotion:
“No pen can ever express the impact of this triumphant
procession”®. Triumphant processions and marches
of this kind have always served as peculiarly effective
tools of social influence. In 19*-century Poland, this
role was primarily played by solemn funerals, which
emboldened the hearts of the people and rallied the
nation around its great heroes, at the same time in-
flaming the imagination of artists®'.

The narrative cycle ends with the Prayers ar the
Tomb of John of Dukla [fig. 11]. The plot is set inside
a church. An outline of the retable can be discerned
in the dimness of the interior and a group of men
and women are turned toward it in prayer. The art-
ist deliberately invoked only the most important ele-
ment of the elaborate stone sarcophagus from 1608,
with an image of the famous Bernardine sculpted by
Wojciech Kampinos®. The tomb could be accessed
from the choir. To render the mystical mood of half-
light, Popiel used a dimmed color palette. In the
place of the antependium above the ascetic sarcopha-

78 Jan z Komorowa, Memoriale Ordinis Fratrum Minorum,
wyd. X. Liske, A. Lorkiewicz, in: Monumenta Poloniae Historica,
vol. 5, Lwow 1886, pp. 171-172.

7 Kantak 1933 (fn. 77), p. 276.

% Bogdalski 1938 (fn. 3), s. 58.

81 M. Rokosz, Kiedy z Wawelu odzywa si¢ “Zygmunt’?, “Alma
Mater”, 2010, vol. 125, pp. 17-18.

82T, Marikowski, Bernardyriskie pomniki grobowe, “Prace Komisji
Historii Sztuki PAU”, vol. IX, Krakéw 1948/9, pp. 194, 197.

Elzbiety Habsburzanki’. W celebrowaniu barokowej
ykultury $wiat” procesjom przydawano jeszcze wigk-
sze znaczenie. ,, Trudno nam — pisze Kantak — wy-
obrazi¢ sobie dzisiaj rozmaito$¢ i malowniczos¢ tych
procesyj. Na czele za krzyzem szly bractwa i cechy
w swoich strojach wlasciwych z odznakami, po tym
postgpowaly zakony w habitach, bialych, czarnych,
szarych, burych, za nimi ksieza $wieccy w komzach,
prafaci w fioletach, na koniec w liturgicznej zwykle
bialej, bogato ztoconej kapie clebrant z asysta w dal-
matykach, §wietniej jeszcze biskup lub opat. [...]
Nad pochodem powiewaly choragwie. Towarzyszyta
szlachta w kontuszach, przy szablach, mieszczanie
w ods$wigtnych ubiorach, chlopi w réznobarwnych
strojach ludowych™”.

Popiel, cho¢ nie dysponowatl wystarczajacym miej-
scem dla oddania wielkosci i barokowego przepy-
chu uroczystosci rocznicowej, zrgcznie zdynamizowat
niewielka w sumie kompozycj¢ miarowym rytmem
sttoczonych postaci, niekiedy o zindywidualizowa-
nych fizjonomiach, oraz pulsujacymi plamami wie-
lobarwnych historyzujacych strojéw, choragwi i de-
koracji. Artysta sportretowat o. Bogdalskiego posréd
celebranséw zakonnych oraz siebie w prawym rogu
przedstawienia. Kompozycja ma posmak relacji niemal
kronikarskiej, usitujacej odda¢ atmosfere pamigtne-
go wydarzenia, cho¢ Bogdalski nie kryjac wzruszenia
wyznal: ,Zadne piéro nie opisze wrazenia, jakie wy-
wotat ten pochdd triumfalny”®. Majestatyczne pro-
cesje i przemarsze od zawsze nalezaly do osobliwych
i skutecznych narzedzi oddziatywania spolecznego.
W dziewigtnastowiecznej Polsce funkeje t¢ petnity
zwlaszcza uroczyste pogrzeby, ktére krzepity serca
i integrowaty naréd wokét wielkich bohateréw, in-
spirujac zarazem wyobrazni¢ twércow®'.

Cykl narracyjny Popiela zamyka scena Modlirwy
wiernych u grobu Jana z Dukli [il. 11]. Akcja rozgry-
wa si¢ we wnetrzu $wiatyni. Z mroku wylania si¢
zarys nastawy oltarza, ku ktdrej w zarliwych gestach
modlitewnych zwraca si¢ grupa mezczyzn i kobiet.
Artysta Swiadomie poprzestal na przywotaniu jedynie
najistotniejszego elementu rozbudowanej konfesji, za
jaki uznat kamienny sarkofag z 1608 roku z wyrzez-
bionym przez Wojciecha Kampinosa wizerunkiem
stynnego bernardyna®’. Grobowiec dost¢pny byt od
strony chéru zakonnego. Artysta przyciemnit paletg
barwna, by odda¢ nastréj mistycznego pétmroku.

78 Jan z Komorowa, Memoriale Ordinis Fratrum Minorum, Wyd.
X. Liske, A. Lorkiewicz, w: Monumenta Poloniae Historica, t. 5,
Lwéw 1886, s. 171-172.

79 Kantak 1933, jak przyp. 77, s. 276.

8 Bogdalski 1938, jak przyp. 3, s. 58.

81 M. Rokosz, Kiedy z Wawelu odzywa si¢ ,Zygmunt”?, ,Alma
Mater” 2010, nr 125, s. 17-18.

82T, Mankowski, Bernardyriskie pomniki grobowe, ,,Prace Komisji
Historii Sztuki PAU”, t. IX, 1948/9, s. 194, 197.
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Ponad ascetycznym sarkofagiem ukazal w miejscu
antepedium mens¢ ottarza flankowana parg mar-
murowych kolumn z wazonami. Malarz uwypuklit
ich funkcje symboliczna, a wigc asocjacje powszech-
nie stosowane w ikonografii $wigtych — szczegélnie
Duklanina — rozumianych jako , filar i podpora praw-
dy” (1 Tm 3, 15). Wazy przywodza natomiast na mysl
metafore naczynia wybranego. Na podlodze widnie-
je fragment wzorzystego dywanu wschodniego, kté-
ry w maryjnej tradycji ikonograficznej manifestu-
je zwycigstwo chrzescijadistwa nad potega turecka®.
Narracja artystyczna podazata za barwna i detalicz-
na opowiescig Bogdalskiego: ,Od tej chwili czes¢
Jana z Dukli wzmogta si¢ niepomiernie, istne piel-
grzymki szly nieustannie do grobu blogostawione-
go meza [...]. Cisnat si¢ tu lud wiejski, ttoczyto za-
mozne mieszczadstwo, coraz czesciej Widywano tu
stan rycerski — a nie brakto nawet najwyzszych do-
stojnikéw paristwa’®‘. Autor na kolejnych stronach
przywotuje imiona wladcéw Polski, kt6rzy nawiedzi-
li gréb Duklanina: Zygmunta III, Jana Kazimierza,
Michata Korybuta Wisniowieckiego z zong Elzbieta,
Jana III Sobieskiego. Bogdalski w uniesieniu opiewa
gréb ,,Thaumaturga Rusi”, przypominajac kolejne dra-
matyczne ,,dni trwogi i ratunku”, gdy miasto szukato
obrony u ,miejskich strazy pierwszego naczelnika”,
zgodnie z honorowym tytutem, jaki lwowianie nadali
swemu obroricy w dedykacji na plakiecie wotywnej
z roku 1649. Narracj¢ Bogdalskiego zamykaja stro-
fy z Domus Virtutis: ,,Stusznie wigc na grobie Twoim
krélowie berta, hetmani bulawy, zwycigscy sztandary,
konsulowie laski, nowozericy wierice, stabi swa nie-
moc, a zdrowi swe dary skfadajg’®.

Motyw modlitwy u grobu Duklanina pojawit
si¢ w siedemnastowiecznych ilustracjach cudéw zwa-
nych Miracula b. Joannis. Przedstawienia te przetrwaly
w chérze lwowskiego kosciota, w bezposredniej bli-
skosci grobu $w. Jana. Wszystkie zaopatrzono w sto-
sowne inskrypcje informujace o personaliach, miejscu
i czasie doznanych task. Ilustrowany rejestr cudéw,
z ktérym mamy tu do czynienia, stanowi bezcenny
zapis blaskéw i cieni sarmackiej kultury — wystroju
wnetrz, ubioru, ludzkich postaw wobec przeciwno-
éci losu, choréb i nieszcze$é®. Niektére z nich od-
zwierciedlaja stopienie czysto religijnego wymiaru
kultu z kontekstami spoleczno-politycznymi oraz
osobami piastujacymi najwyzsze godnosci i urzedy
w panistwie. Do dziet tej kategorii nalezy obraz wo-

8 E Pellegrino, Geografia i imaginacja, Warszawa 2009, s. 114.

% Bogdalski 1938, jak przyp. 3, s. 81.

8 Tbidem, s. 36.

% Najblizsze analogic dla miraculéw lwowskich moina od-
nalez¢ w bogatej kolekeji obrazkéw wotywnych w Piotrawinie
oraz Rzeszowie i Gidlach, por. R. Brykowski, Obrazki wotywne
z Piotrawina, w: Granice sztuki, red. ]. Biatostocki et al., Warszawa

1972, 5. 175-190.
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gus, he showed the altar stone flanked by two mar-
ble columns with vases, bringing out their symbolic
function, i.e. the associations commonly used in the
iconography of saints, especially St John of Dukla,
who were understood as “the pillar and foundation
of the truth” (1 Tm 3, 15). The vases bring to mind
the metaphor of the chosen vessel. The floor, on the
other hand, is covered with a patterned Eastern carpet,
which represents the victory of Christianity over the
Turkish might in traditional Marian iconography®.
The visual narrative follows the vivid, detailed story
of Father Bogdalski: “from then on, the worship of
John of Dukla grew beyond measure, and pilgrimage
after pilgrimage flocked to the tomb of the blessed
man [...]. The peasant folk came, and wealthy bur-
ghers crowded at the site; the knighthood was seen
more and more often, as were the highest dignitaries
of the state”®. On successive pages, Father Bogdalski
enumerates the rulers of Poland who also visited the
grave of St John: Sigismund II, John Casimir, Michat
Korybut Wisniowiecki with his wife Elizabeth, and
John IIT Sobieski. Enraptured, he praises the tomb
of the “Thaumaturge of Rus”, recalling the “days of
terror and salvation”, when the city turned for pro-
tection to “the first chief of the city guard”; this was
the honorary title that the people of Lviv conferred
on their defender in the votive plaque of 1649. Father
Bogdalski’s story ends with the stanzas of Domus
Virtutis: “And rightly do the kings lay their scepters
at your tomb, the hetmans their bulawas, the vic-
torious their standards, the consuls their staffs, the
newly-weds their wreaths, the weak their illnesses,
and the healthy their gifts™.

The motif of prayers at the tomb of St John of
Dukla first appeared in 17*-century illustrations of
miracles called Miracula b. Joannis. Examples have
survived in the chancel of the Lvivian church, in the
close vicinity of the tomb of St John, supplemented
with relevant inscriptions that specify the personal
data, the time and the place of received grace. This
illustrated registry of miracles is a priceless record of
the highs and lows of Sarmatian culture: the design
of interiors, typical clothes, as well as people’s atti-
tudes toward the vagaries of fate, illness, and mis-
fortune®®
purely religious dimension of the cult with its social
and political context, including the highest-ranking
people in positions of office and power in the state.
Among the works in this category is a votive painting

. Some of them reflect a convergence of the

8 E. Pellegrino, Geagrafia i imaginacja, Warszawa 2009, p. 114.

%4 Bogdalski 1938 (fn. 3), p. 81.

 Ibidem, p. 36.

% The closest analogy to Lviv’s miracula can be found in the
rich collections of votive images in Piotrawin, Rzeszéw, and Gidle,
cf. R. Brykowski, Obrazki wotywne z Piotrawina, in: Granice sztuki,
eds. J. Biatostocki et al., Warszawa 1972, pp. 175-190.



of King John Casimir attending a mass at the tomb
of St John. A Latin inscription in the lower section
of the composition explains that the king is giving
thanks to the Thaumaturge of Rus, who saved his life
near the coast of Marseille and cured his fatal sick-
ness. The upper section shows an exchange of gifts.
St John appears in a cloud to receive the relics of
St Stephen of Hungary, handed to him by an eagle
through a vellum with the words “ex voto”. At the
same time, with a gesture of his right hand, St John
delegates an angel who presents the king with a shield
and a sword bearing the words “tria vita argumenta”.

Thanks to his fascinating cooperation with
Tadeusz Popiel, Father Bogdalski, tirelessly intent
on renovating the Dukla sanctuary, an excellent writ-
er, publicist and preacher, succeeded in the ambi-
tious task of reviving the cult of his medieval con-
frere through the power of art. As attested by Jozef
Trepka, Father Bogdalski worked not only with an
exquisite painter, but also with a man of profound
faith and a zealous patriot: “Popiel rarely broached
any subject other than art or other related topics.
This time, however, we turned to discuss the current
affairs of great importance to the whole of Poland.
Popiel talked a lot, which was out of character for
him. His every word spelled a fervent love of Poland,
a profound faith in its power, and a good hope for
the future”. Father Bogdalski’s inventiveness did
not lead to the creation of a new iconographic can-
on for the medieval saint. However, his attempts to
reconstruct the austere simplicity of the medieval
hermitage and monastery and to uncover the his-
torical reality behind the local legend, also involved
an effort to free the image of St John of Dukla from
the Sarmatian pomp and Baroque theatricality that
typified the church of Lviv. Dukla is home to the
only such monumental painted life of St John that
summarizes and recapitulates the rich store of tradi-
tional iconography. The work explicitly emphasizes
patriotic and messianic elements, extolling the beauty
of the native landscape and historical dress, derived
directly from the tradition of the Sarmatian nobility.
St John is endowed with heroic features, shown as
the patron and leader of the Sarmatian knighthood,
devotedly guarding the perilous borders of the bul-
wark of Christianity. The humble missionary and
preacher is at once a hero and a miracle-worker, whose
supernatural power and authority are recognized not
only by the common folk, but also by nobles and
monarchs. The canonical template of the vera effi-
gies, dominant among traditional images of the saint,
underwent an important transformation; it now ac-
centuated elements of militarism and the royal status
of Mary, intensified after the Bar Confederation and

8 Trepka 1913 (fn. 19), p. 4.

tywny Jana Kazimierza ukazujacy monarchg stucha-
jacego mszy $wigtej przy grobie $w. Jana. Jak glosi
taciniska inskrypcja w dolnej strefie kompozycji, krol
dzigkuje Cudotwércy Rusi za ocalenie zycia u brze-
géw Marsylii, a nadto za uzdrowienie ze $miertel-
nej choroby. W gérnej partii obrazu przedstawiono
moment wymiany daréw. Swiety bernardyn ukazu-
jacy si¢ w obloku przyjmuje relikwie reki $w. Stefana
Wegierskiego, ktére podaje mu orzet przez welum
z napisem ,,ex voto”. Gestem prawej dtoni Duklanin
deleguje jednocze$nie aniota przynoszacego krélowi
tarcz¢ i miecz z napisem ,tria vita argumenta’.
Ojciec Bogdalski, gwardian niezmordowany
w wysitkach odnowy dukielskiego sanktuarium, pi-
sarz, publicysta i znakomity kaznodzieja, dokonat
w pasjonujacej wspdtpracy z Tadeuszem Popielem
ambitnego dzieta renowacji kultu $redniowiecznego
wspdlbrata za pomoca sztuki. Bogdalski wspétpra-
cowal nie tylko z wy$mienitym malarzem, ale row-
niez z czlowiekiem glebokiej wiary i goracym patrio-
ta, o czym zaswiadczyt Jézef Trepka: ,,Popiel rzadko
kiedy poza sztuka, lub tem, co miato z nig bliski
zwigzek, poruszal inne tematy. Tym razem jednak
tak jakos si¢ ztozylo, ze wpadliémy na temat spraw
obchodzacych w biezacej chwili cata Polske. Co rzad-
ko si¢ zdarzato, Popiel si¢ rozgadat. Gorace umito-
wanie tej Polski, wiara w jej sity dobre nadzieje w jej
przysztos¢, bily z kazdego jego stowa™’. Inwencja
Bogdalskiego nie doprowadzita do wykrystalizowania
si¢ nowego kanonu przedstawieni Sredniowiecznego
$wigtego. Jednak dzigki probom rekonstrukeji surowej
prostoty eremu i §redniowiecznego klasztoru, posréd
fascynujacych prob dotarcia do realiéw historycznych,
przemieszanych z przestaniem lokalnych legend, pré-
bowano uwolni¢ wizerunek Duklanina od elemen-
téw barokowo-sarmackiej teatralnosci i przepychu,
charakterystycznych dla Iwowskiego osrodka kultu.
W Dukli powstat jedyny tak monumentalny malar-
ski zywot $w. Jana bedacy podsumowaniem i stresz-
czeniem bogatego dorobku tradycyjnej ikonografii
Duklanina. Dzielo eksponuje w sposéb wyrazisty
pierwiastki patriotyczne i mesjanistyczne opiewajac
pickno rodzimego pejzazu i koloryt historyzujacego
stroju wywiedzionego wprost ze szlacheckiej tradycji
sarmackiej. Swiety Jan jest tu heroizowany jako patron
i wédz sarmackiego rycerstwa strzegacy z po$wigce-
niem niespokojnych granic przedmurza chrzescijan-
stwa. Skromny misjonarz i kaznodzieja jest zarazem
bohaterem cudotworca, ktérego nadprzyrodzona moc
i autorytet uznaja ludzie z gminu, ale takze szlachta
i monarchowie. Kanoniczny wizerunek vera effigies,
dominujacy posréd tradycyjnych kultowych wyobra-
zeni §wigtego, zostat poddany wymownej transforma-
qji podkreslajacej rys militaryzmu oraz krélewskosci

8 Trepka 1913, jak przyp. 19, s. 4.
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Marii, nasilajacy si¢ po konfederacji barskiej i po po-
wstaniu styczniowym. Dukielski zywot $w. Jana wpi-
sany w dzieje ojczyzny sakralizuje przeszto$¢ narodu
i zwiazane z nimi osoby.

Streszczenie

Swiety Jan z Dukli jako reprezentant kultury sar-
mackiej postrzegany byt w utworach hagiograficznych,
liturgicznych i ikonografii wedtug modelu antycznego
bohatera jasniejacego blaskiem cnét chrzescijariskich.
Sredniowieczny $wiety, ktéry nigdy nie stracit na po-
pularnosci, ucielesnial wysokie idealy poboznosci,
milosierdzia i gorliwosci w stuzbie Kosciota i naro-
du. Hagiografowie dla nakreslenia jego duchowej syl-
wetki si¢gali po obrazy i terminy starotestamentalne
i nazywali skromnego franciszkanina ,,prawdziwym
Mojzeszem i wodzem ludu”, ,nadzieja bram miasta”
czy ,niezawodnym ocaleniem”. Rys mesjanistyczny
i narodowy, taczacy biografi¢ skromnego franciszka-
nina i dzieje jego ziemskiej ojczyzny z historia narodu
wybranego, wyraznie naznaczyt dzieta dawnej ikono-
grafii Duklanina, z najbardziej emblematycznym wi-
zerunkiem Defensor Leopolis, jednak z jeszcze wigk-
szym nasileniem objawit si¢ w realizacjach z wieku
XIX i XX. Analiza ikonografii $wigtego w aspekcie
mesjanizmu pozwala odkry¢ na nowo Jego niedoce-
niany malarski zywot na $cianach kosciota w Dukli,
bedacy swoistym podsumowaniem i streszczeniem
tradycyjnej ikonografii. To wybitne dzieto Tadeusza
Popiela z roku 1903 eksponuje pierwiastki patrio-
tyczne i mesjanistyczne, sakralizujace przesztos¢ na-
rodu. Na program ideowy dukielskiego cyklu decy-
dujacy wplyw wywart o. Czestaw Bogdalski, pasjonat
przesztosci zakonu i czciciel narodowych $wietych,
a zarazem autor popularnego opracowania o zyciu
i czci po$miertnej blogostawionego wspétbrata. Jak
si¢ wydaje, publikacja ta legta u podstaw ikonografii
poszczegblnych przedstawien.

Stowa kluczowe: $w. Jan z Dukli, mesjanizm, sarma-
tyzm, ikonografia, Tadeusz Popiel, Czestaw Bogdalski,
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the January Uprising. As shown in Dukla, the life
of St John is inscribed into the history of the home-
land and adds a sacred dimension to the past of the
nation and its people.

Abstract

As a representative of Sarmatian culture, St John
of Dukla was depicted in hagiographic and liturgi-
cal literature, as well as in iconography, as an an-
cient hero resplendent with the glow of Christian
virtues. This medieval saint, whose popularity has
never waned, was perceived as an incarnation of the
lofty ideals of piety, mercy, and fervent service to
the nation and the Church. To illustrate his spiritu-
ality, hagiographers relied on the language and im-
agery of the Old Testament, referring to the humble
Franciscan as “a true Moses and leader of the people”,
“the hope of city gates”, or “certain salvation”. The
national and Messianic elements that linked the life
of St John and the history of his earthly homeland
to the history of the Chosen People already figured
centrally in the early iconography of the saint, with
its most emblematic image of the Defensor Leopolis,
but became even more widespread in the 19" and 20*
centuries. An analysis in terms of Messianism allows
one to rediscover the underappreciated painted life of
St John on the walls of the church in Dukla, which
in a sense summarizes and recapitulates the motifs of
traditional iconography. Created in 1903, this out-
standing masterpiece by Tadeusz Popiel highlights
the patriotic and Messianic elements that sacralize
the past of the nation. The ideological program of
the Dukla cycle was influenced by Father Czestaw
Bogdalski, an enthusiast of the Bernardine order and
worshipper of national saints, who authored a popu-
lar book on the life and worship of St John. It is his
book that seems to have furnished the basis for the
iconography of individual paintings.

Keywords: St John of Dukla, Messianism, Sarmatism,
iconography, Tadeusz Popiel, Czestaw Bogdalski, mili-

tarism, sacralization of history
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Saint Bruno's Church in Gizycko
— thefirst church commemorating
German World War | heroes in East
Prussia

Saint Bruno’s Church in Gizycko has been at the
centre of interest of historians for a long time. Its sig-
nificance was related to the religious life of the Catholic
inhabitants of the city and its vicinities. In his mono-
graph Gizycko. Swigty Brunon wpisany w historig mia-
sta' (Gigycko. St Bruno Being Part of its History) Rev.
Zdzistaw Mazur highlighted the role of this church as
the place for conducting parochial liturgical celebra-
tions. The commemorative function of the church, as
a monument commemorating German World War I
heroes, was barely mentioned. The issue of commem-
orating German soldiers fallen on the territory of East
Prussia has been discussed at length by Robert Traba
in his most interesting publication Wichodniopruskosé.
Tozsamos¢ regionalna i narodowa w kulturze politycznej
Niemiec (Being East Prussian. Regional and National
Identity in Germany’s Cultural Policy).* In his book
the author attempts to interpret the “political cult”
of the war heroes as well as its accompanying sym-
bols and rituals. However, he does not reflect in any
way on the origins of the church. Hence this attempt
to complement the research by presenting more pro-
found historical and ideological aspects relating to this
church-cum-monument seems to be fully justified, and
perhaps especially so due to the relative abundance of
relevant written records. They include documents kept
in the General Archives of the Boniface Association
(Bonifatiuswerk in German) based in Paderborn as
well as publications and newspaper articles from the
first half of the 20™ century.

European countries fighting in World War I had
undertaken actions to commemorate victims of the war
even before it ended. Symbols and commemorative rit-
uals constituted a certain way of dealing with the pain-
ful past. Glorification of the defenders of the country
served as the way of creating the topos of the fallen, who

! Z. Mazur, Gigycko. Swigty Brunon wpisany w histori¢ mia-
sta, Gizycko 2001.

2 R. Traba, “Wschodniopruskos¢”. Tozsamos¢ regionalna i naro-
dowa w kulturze politycznej Niemiec, Poznati—Warszawa 20006.

ks. Marek Jodkowski

Uniwersytet Warminsko-Mazurski w Olsztynie

Kosciot pw. sw. Brunona

w Gizycku — pierwsza Swiqtynia
upamietniajgca niemieckich
bohaterdw wojennych w Prusach
Wschodnich

Gizycki kosci6t pw. $w. Brunona od dawna cieszy
si¢ zainteresowaniem historykéw. Jego znaczenie
taczono najczgsciej z zyciem religijnym katolickich
mieszkaricéw miasta i okolic. W monografii Gizycko.
Swigty Brunon wpisany w bistorig miasta* ks. Zdzistaw
Mazur wyeksponowat rol¢ opisywanej $wiatyni jako
miejsca sprawowania parafialnych celebracji litur-
gicznych. O funkeji kommemoratywnej gizyckiego
kosciota, bedacego pomnikiem niemieckich boha-
teréw I wojny $wiatowej, wspominano w historio-
grafii do$¢ lapidarnie. Problematyke pielegnowa-
nia pamieci o poleglych zotnierzach na terenie Prus
Wschodnich oméwit Robert Traba w nieocenionej
publikacji ,, Wschodniopruskos¢”. Tozsamos¢ regional-
na i narodowa w kulturze politycznej Niemiec*. Autor
podjat si¢ interpretacji ,,politycznego kultu” bohateréw
wojennych, jak réwniez towarzyszacych temu zjawi-
sku symboli i rytualéw, jednakze nie odniést sie do
genezy gizyckiego kosciota. Préba uzupetniania stanu
badan o zagadnienia historyczne i ideowe wiazace si¢
z t3 $wiatynia-pomnikiem wydaje si¢ zatem w petni
uzasadniona, zwlaszcza wobec stosunkowej obfitosci
zrédel pisanych, do ktorych naleza dokumenty prze-
chowywane w Archiwum Generalnym Stowarzyszenia
$w. Bonifacego mieszczacym si¢ w Bonifatiuswerk
w Paderborn oraz publikacje i notatki prasowe
z 1. potowy XX wieku.

Panstwa europejskie biorace udzial w I wojnie
$wiatowej podejmowaly jeszcze w jej trakcie dziatania
majace na celu upamietnienie jej ofiar. Pojawiajace si¢
w tym kontekscie symbole i zwiazane z nimi rytuaty
stanowily swoisty rozrachunek z bolesng przesztoscia.
Gloryfikacja obronicéw kraju stuzyta ponadto kre-
agji toposu poleglych, ktérzy z mitosci do ojczyzny
przelali krew’. Szczeg6lna skalg dziatania te przyjely

! Z. Mazur, Gigycko. Swigty Brunon wpisany w histori¢ mia-
sta, Gizycko 2001.

R, Traba, , Wachodniopruskos¢”. Tozsamos¢ regionalna i narodo-
wa w kulturze politycznej Niemiec, Poznan—Warszawa 20006.

3 Por. A. Kaiser, Von Helden und Opfern. Eine Geschichte des
Volkstrauertag, Frankfurt am Main-New York 2010, s. 13.
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w Niemczech. Warto nadmieni¢, ze w czasie I wojny
$wiatowej zginglo okoto dwéch milionéw niemieckich
zotnierzy, natomiast kolejne cztery odniosly réznego
rodzaju obrazenia. Spoteczeristwo musiato zmierzy¢
si¢ z niespotykanym dotad w takich rozmiarach pro-
blemem kalek, sierot i wdéw*.

Upamigtnienie bohateréw i ofiar wojny przy-
bieralo réznorodne formy. W 1919 roku zatozo-
no Zwiazek Opieki nad Niemieckimi Mogitami
Wojennymi (Volksbund Deutsche Kriegsgriberfiirsorge),
ktéry 5 marca 1922 roku pod hastem Dnia Zatoby
Narodowej (Volkstrauertag) zainicjowat w niemieckim
parlamencie (Reichstagu) obchody upamigtniajace
polegtych zotnierzy. Idea zyskala powszechna ak-
ceptacje i rozglos dzigki udanej probie stylizacji ofiar
na bohateréw ,wielkiej walki”. Prezydent parlamen-
tu Paul Lébe, inaugurujac celebracje $wigta, stwier-
dzil, ze zmarli stali si¢ towarzyszami wspéiczesnych
w drodze do nowego zycia®. Od 1924 roku Dzieri
Zatoby Narodowej obchodzono w czasie Wielkiego
Postu. Dziesi¢¢ lat pdzniej $wigto przemianowano
na Dzieri Pamigci o Bohaterach (Heldengedenktag)
i obwotano uroczystoécig pafistwows. Nalezy do-
da¢, ze decyzjg o formie towarzyszacych mu obcho-
déw pozostawiono wowczas w gestii Ministerstwa
Oswiecenia Publicznego i Propagandy (Ministerium
Siir Volksaufklirung und Propaganda)’. 22 lutego 1935
roku minister spraw wewngtrznych Rzeszy Wilhelm
Frick wydat okélnik dotyczacy wspomnienia zmartych
bohateréw, w ktérym wiadze hitlerowskie radykalnie
odcigly si¢ od celebragji $wigta zmartych w Kosciele
katolickim (Wspomnienie Wszystkich Wiernych
Zmarlych) i ewangelickim (Niedziela Zmartych),
uznajag, ze pielegnuje ono pamieé pojedynczych oséb
i tym samym ogranicza si¢ do wymiaru rodzinnego.
Dziert Pamigci o Bohaterach, przypadajacy 17 mar-
ca, miat by¢ obchodzony we wszystkich miejscach,
w ktdrych stacjonowato wojsko. Uroczystosciom prze-
wodzili dowédey garnizondw, w obchody wiaczano
takze miejscowa ludno$¢, wtadze samorzadowe oraz
cztonkéw NSDAP®. W miastach pozbawionych gar-
nizonu organizacj¢ swigta powierzono NSDAP we
wspdtpracy ze Zwigzkiem Opieki nad Niemieckimi
Mogitami Wojennymi’.

Dla rodzin zotnierzy, ktérzy polegli w czasie woj-
ny, cmentarze i groby wojenne byly oczywiscie waz-
nym miejscem przezywania zatoby. Z czasem do-

4 Ibidem, s. 24.

> Ibidem, s. 10; Traba 2006, jak przyp. 2, s. 300.

¢ E. Schellack, Nationalfeiertage in Deutschland von 1871 bis
1945, Frankfurt am Main 1990, s. 192.

7 Kaiser 2010, jak przyp. 3, s. 10, 45; zob. takze: Schellack
1990, jak przyp. 6, s. 279-282; Traba 2006, jak przyp. 2, s. 305.

8 Kaiser 2010, jak przyp. 3, s. 182-183; por. Traba 2006, jak
przyp. 2, s. 301.

? Schellack 1990, jak przyp. 6, s. 297.
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shed blood fighting for their beloved mother country.?
Such a policy was conducted on a large scale especially
in Germany:. It is worth mentioning that around 2 mil-
lion German soldiers lost their lives and another 4 mil-
lion were wounded in the course of World War I. The
society was confronted with the problem of invalids,
orphans and widows on a truly unprecedented scale.*

Commemorating the heroes and victims of war
took various forms. In 1919 the Volksbund Deutsche
Kriegsgriberfiirsorge (German War Graves Commission)
was set up. On 5 March 1922 it initiated in the
German Parliament, the Reichstag, commemorative
celebrations to honour the fallen soldiers in the form of
celebrating Volkstrauertag (National Mourning Day).’
The idea was widely popular thanks to the clever styl-
isation of the victims of war as heroes of “the glori-
ous fight”. When inaugurating the celebrations, Paul
Lébe, the President of the Parliament, proclaimed that
the dead had become the companions of the living
generation in way to gain the new life.® From 1924
National Mourning Day was celebrated during Lent.
Ten years later it was renamed as Heldengedenktag
(Memory of Heroes Day) and it was declared an of-
ficial national holiday. It is worth noting that the de-
cision regarding the way of celebrating this day and
accompanying events rested with the Reichministerium
Sfur Volksaufklarung und Propaganda (Reich Ministry
of Public Enlightenment and Propaganda).” On 22
February 1935 the Reich Minister of the Interior,
Wilhelm Frick, issued a circular letter regulating the
forms of remembrance for dead heroes in which the
Nazi authorities clearly dissociated themselves from
celebrating All Saints’ Day in the Catholic Church
and the Sunday of the Dead in Lutheran churches in
the belief that remembering individual people means
limiting the commemorative celebrations to family
only. The Heldengedenktag, which falls on 17 March,
was to be observed in all places where army units were
stationed. The celebrations were organised by garri-
son commanders, and local people, local administra-
tion authorities as well as NSDAP members® were en-
couraged to actively participate. In places where there
was no army garrison, the NSDAP and German War
Graves Commission’ were responsible for organising
the celebrations.

3 See also A. Kaiser, Von Helden und Opfern. Eine Geschichte des
Volkstrauertag, Frankfurt am Main-New York 2010, p. 13.

“ Ibidem, p. 24.

> Ibidem, p. 10; Traba 2006 (fn. 2), p. 300.

¢ E. Schellack, Nationalfeiertage in Deutschland von 1871 bis
1945, Frankfurt am Main 1990, p. 192.

7 Kaiser 2010 (fn. 3), pp. 10, 45; cf. Schellack 1990 (fn. 6),
pp- 279-282; Traba 2006 (fn. 2), p. 305.

8 Kaiser 2010 (fn. 3), pp. 182-183; cf. Traba 2006 (fn. 2),
p. 301.

? Schellack 1990 (fn. 6), p. 297.



For the families of the soldiers who perished dur-
ing the war, cemeteries and graves were an important
place for mourning. In time, however, it was noticed
that a necropolis could take on yet another impor-
tant function, one which complied with the political
and ideological instrumentalisation of remembering
the victims of war.

In burial sites which magnified the feeling of loss,
the political rhetoric rooted in Pietic symbolism of-
ten turned very demagogic and aggressive.'” The cel-
ebrations would normally begin with clichéd formal
speeches honouring the fallen on any fronts of World
War I, who would be stylised and hailed as defenders
of the Third Reich. The holiday often served as a pre-
text for criticizing the Weimar Republic and justifica-
tion for the National-Socialist rule. The emotional side
of the day of mourning was used for propagating the
idea of war heroism, which was already present during
World War I, and which became part of the official
Nazi propaganda after 1933. From the day that Nazi
Germany introduced conscription in 1935 the War
Heroes Remembrance Day began to be perceived as
an element of ideological preparation for a future war,
and the army was the focal point of all celebrations.

Commemorating war heroes also took other long-
lasting forms. One such monument devoted to the sol-
diers fallen in the years 1914—1918 was the church in
Gizycko. In the Swieta Lipka Jesuit archives we find
information that in the mid-eighteenth century there
were 370 Catholics in Gizycko. In all probability, the
quoted figure also included people living in the vicinity
of Gizycko. Unfortunately, the liquidation of the Jesuits
at Swicta Lipka resulted in a lack of adequate pastoral
care in this area and, consequently, falling numbers
of Catholics. In 1839 the Gizycko Catholic commu-
nity had as few as 18 members. A significant change
in the composition of the inhabitants of Gizycko was
brought about by the establishment of a permanent
army garrison in 1859. To put things into perspec-
tive, one has to know how the population of Gizycko
changed over the years. In 1815 the city had 1564
people and this number had grown to 2793 by 1857
(including 32 Catholics and 77 Jews), 4067 by 1875
and 5826 people by around the year 1900. From 1852
Gizycko Catholics were under the pastoral care of the
Etk Diocese, and from 1872 they could participate in
services celebrated in Ketrzyn. Priests from Ketrzyn
would also come to Gizycko 4 or 5 times a year to cel-
ebrate Mass for the soldiers. The civilian population
would also come to the services. The service was held
in the army barracks within the grounds of the Boyen
fortress. Local Catholics, following their request from
31 January 1898 addressed to the Bishop of Warmia,

10 Kaiser 2010 (fn. 3), p. 153.
' Schellack 1990 (fn. 6), pp. 297-304.

strzezono inng funkcje tych nekropolii, wpisujaca
si¢ w polityczno-ideologiczng instrumentalizacjg pa-
mieci o ofiarach. W miejscach pochéwku, ktére po-
tegowaly Swiadomos¢ straty, retoryce politycznej wy-
chodzacej od pietystycznych przestanek nadawano
cechy wrecz agresywno-demagogiczne'. Obchody
Dnia Pamigci o Bohaterach rozpoczynano sformali-
zowanymi, szablonowymi mowami o poleglych na
frontach I wojny $wiatowej, stylizujac ich chociazby
na obroricéw Trzeciej Rzeszy. Swicto bylo zreszta nie-
jednokrotnie pretekstem do rozrachunku z Republika
Weimarska i uzasadnienia rzadéw narodowosocjali-
stycznych. Emocjonalng strong¢ dnia zatoby przed-
stawiciele wladzy wykorzystywali do szerzenia idei
heroizmu, obecnej juz w okresie wojennym, a ktdra
po roku 1933 stawata si¢ czgécia hitlerowskiej pro-
pagandy. Od czasu wprowadzenia (w roku 1935)
powszechnego obowiazku stuzby wojskowej Dzien
Pamieci o Bohaterach zaczgto postrzega¢ jako element
ideologicznego przygotowania do wojny, a w centrum
uroczystosci znalazto si¢ wéwczas wojsko''.
Upamigtnienie bohateréw moglo jednak przybie-
ra¢ takze trwate formy. Jednym z pomnikéw poswie-
conych zotnierzom polegtym w latach 1914-1918
byt kosciét w Gizycku. W swictolipskich ksiegach
wizytacyjnych odnotowano, ze w potowie XVIII wie-
ku w tym mazurskim miescie przebywato 370 ka-
tolikéw. Z pewnoscia liczba ta obejmowata tez lud-
nos¢ zyjaca w poblizu Gizycka. Niestety, wskutek
likwidacji placéwki jezuitéw w Swietej Lipce pod-
upadta réwniez dziatalno$¢ duszpasterska na obsza-
rach, ke6re wezesniej byly poddane pastoralnej opiece
zakonu. W 1839 roku gizycka wspélnota katolicka
liczyta jedynie 18 oséb. Wyrazna zmiang struktu-
ry ludnosciowej miasta przyniosto utworzenie sta-
tego garnizonu wojskowego w 1859 roku. Warto
nadmieni¢, ze w 1815 roku mieszkaly w Gizycku
1564 osoby, w 1857 — 2793 (w tym 32 katolikéw
i77 Zydéw), w 1875 — 4067, a okolo 1900 roku
—5826. Od 1852 roku gizyccy katolicy znajdowa-
li si¢ pod opieka efckiego duszpasterza, za$ od 1872
mogli uczestniczy¢ w nabozeristwach sprawowanych
w Ketrzynie. Ksi¢za z tego miasta dojezdzali okresowo
do Gizycka, aby celebrowa¢ cztery, pigé razy w roku
msze $w. dla zotnierzy. Brata w nich udzial réwniez
ludnos¢ cywilna. Liturgi¢ odprawiano w barakach
badz w pomieszczeniach gospodarczych znajdujacych
si¢ na terenie twierdzy Boyen. Na prosbe miejsco-
wych katolikéw z 31 stycznia 1898 roku skierowana
do biskupa warmiriskiego umozliwiono wiernym co-
miesi¢czne przyjmowanie sakramentéw w Gizycku.
Poniewaz wspélnota katolicka nie posiadata wéwczas
zadnego miejsca zgromadzen, w 1905 roku nabyto

1 Kaiser 2010, jak przyp. 3, s. 153.
1 Schellack 1990, jak przyp. 6, s. 297-304.
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parcelg o powierzchni 1,69 ha, aby wybudowa¢ na
niej kaplice. Poswigcenie tej niewielkiej $wiatyni ku
czci $w. Brunona z Kwerfurtu odbyto si¢ 10 listopada
1909 roku. Warto wspomnie¢, ze tego roku obcho-
dzono w diecezji warmiriskiej 900. rocznicg $mierci
meczennika'?,

Pierwszym kuratusem gizyckim oraz kapelanem
tamtejszego garnizonu mianowano 21 czerwca 1910
roku ks. Franza Justusa Rarkowskiego. Troszczyt sig
on zaréwno o sprawy duszpasterskie, jak i o wypo-
sazenie kaplicy. Niezbedne szaty liturgiczne byly da-
rem towarzystw paramentowych z Fromborka, Reszla
i Miinster. Organy i chrzcielnice pozyskano z koscio-
ta parafialnego w Sztumie. Ottarz gtéwny i Zyrandol
trafity do Gizycka z kaplicy zamkowej w Wiedniu.
Z kolei ottarz ku czci Matki Bozej przekazano z or-
neckiej kaplicy klasztornej. Sygnaturka nad szczy-
tem oratorium byta darem warminskich dziewczat
petniacych stuzbg w Diisseldorfie. Juz w 1913 roku
planowano budowe kolejnej, wigkszej swiatyni.
Odpowiednia parcelg pozyskano przy dwczesnej
Bismarckstrafle. Zgromadzono nawet na ten cel sto
tysiccy cegiel, kamienie polne oraz pokazna sume pie-
ni¢dzy. Niestety, wybuch I wojny $wiatowej zniweczyt
te plany. W okresie, gdy duszpasterzem gizyckim byt
Bernard Gischarowski (1925-1929), powigkszono
plac pod budowg kosciota. Warto wspomnie¢, ze pla-
cowka duszpasterska liczyta wowezas 1271 katolikéw.
Z tego wzgledu w 1926 roku utworzono w Gizycku
samodzielng placéwke duszpasterska. Budowa nowej
$wiatyni stala si¢ z czasem koniecznoscia, poniewaz
wielkos¢ istniejacej kaplicy byla niewystarczajaca dla
rosnacej liczby wiernych'.

Katolicka placéwka w Gizycku stanowita dla
wiadz diecezji warmiriskiej wazny osrodek, w ktd-
rym dynamicznie moglo rozwija¢ si¢ duszpasterstwo.
Biskup Maksymilian Kaller suponowat, ze z pewnoscia

12°S. Quint, Geschichte der Diasporagemeinde Litzen,
yErmlindisches Kirchenblatt, 1936, nr 29, s. 475; A. Kopiczko,
Obchody 900-lecia meczeriskief smierci sw. Brunona z Kwerfurtu w die-
cezji warmiriskiej, w: Swiety Brunon. Patron lokalny czy symbol
jednosci Europy i powszechnosci Kosciota, red. idem, Olsztyn
2009, s. 384; zob. takze: ,Sonntagsblatt”, 1909, nr 51, s. 204;
W. Barczewski, Nowe koscioty katolickie na Mazurach, wyd. 2,
Olsztyn 1925, s. 89; L.P. Fafinski, Skok cywilizacyjny 18061914,
w: Gigycko. Miasto i ludzie, red. G. Biatuniski, Gizycko 2012, s. 2065
W. Guzewicz, Sanktuaria diecezji efckiej, Etk 2011, s. 33; . Romahn,
Die Diaspora der Diozese Ermland, Braunsberg 1927, s. 106.

13 Adalbertusblatt®, 1910, nr 31, s. 123; , Pastoralblatt fiir
die Diozese Ermland®, 1926, nr 12, s. 204-205; Quint 1936, jak
przyp. 12, s. 475-476; por. Barczewski 1925, jak przyp. 12, s.
89-90; G. Dehio, E. Gall, Handbuch der deutsche Kunstdenkmdler.
Deutschordensland Preussen, Miinchen—Berlin 1952, s. 275-276;
Guzewicz 2011, jak przyp. 12, s. 33; M. Jodkowski, Budownictwo
sakralne diecezji warminskiej w latach 1821-1945, Olsztyn 2011,
s. 358; A. Kopiczko, Duchowieristwo katolickie diecezji warmiriskiej
w latach 1821-1945, cz. 2: Stownik, Olsztyn 2003, s. 78, 228;
Romahn 1927, jak przyp. 12, s. 106.
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were able to receive holy sacraments in Gizycko every
month. As the local Catholic community had no place
of worship at the time, a plot of land (1.69 hectares)
was purchased in 1905 with the intention of building
a chapel. The consecration of a small chapel devoted to
Saint Bruno of Querfurt took place on 10 November
1909. It is worth bearing in mind that this was the
very year in which the nine hundredth anniversary of
the tragic death of this missionary bishop and martyr
was celebrated in the Diocese of Warmia."

On 21 June 1910 Franz Justus Rarkowski was ap-
pointed the first curate of Gizycko and the chaplain
of the local garrison. He took care of both spiritual
matters as well as material ones, such as, for example,
providing the interior for the chapel. The liturgical
vestments were donated by liturgical paraments soci-
eties from Frombork, Reszel and Miinster. The organs
and baptystery were acquired from a parish church in
Sztum, whereas the main altar and the chandelier came
from a palace chapel in Vienna. The Virgin Mary altar
was sent from a monastery chapel in Orneta. A small
fleche over the top of the oratory was the gift of girls
from Warmia who worked as servants in Diisseldorf.
Plans to build a new, larger place of worship were made
as early as in 1913. Not only was an adequate plot of
land acquired, in what was then Bismarckstrafle, but
also a considerable amount of money, field stones and
over 100,000 bricks were collected. Unfortunately, the
outbreak of World War I foiled all these plans and
preparations to build a church. The plot of land for
the future church was enlarged further when the pas-
toral care of Gizycko inhabitants was in the hands of
Father Bernard Gischarowski (from 1925 to 1929). It
is worth noting that the number of Catholics grew to
1271 people at the time. Therefore an independent
parish was created in Gizycko in 1926. Building a new
church became an urgent necessity as the existing chapel
was simply too small for the growing congregation."

12°S. Quint, Geschichte der DiasporagemeindeLitzen,
“ErmlindischesKirchenblatt”, 1936, no 29, p. 475; A. Kopiczko,
Obchody 900-lecia meczeriskiej $Smierci $w. Brunona z Kwerfurtu w die-
cezji warminskiej, in: Swiety Brunon. Patron lokalny czy symbol
jednosci Europy i powszechnosci Kosciota, ed. A. Kopiczko, Olsztyn
2009, p. 384; see also: “Sonntagsblatt”, 1909, no 51, p. 204;
W. Barczewski, Nowe koscioly katolickie na Mazurach, 2™ edition,
Olsztyn 1925, p. 89; L.P. Fafisiski, Skok cywilizacyjny 1806—1914,
in: Gizycko. Miasto i ludzie, ed. G. Biatuniski, Gizycko 2012, p. 206;
W. Guzewicz, Sanktuaria diecezji elckiej, Etk 2011, p. 33; P Romahn,
Die Diaspora der Didzese Ermland, Braunsberg 1927, p. 106.

13 “Adalbertusblatt”, 1910, no 31, p. 123; “Pastoralblatt fiir die
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pp- 475-476; see also: Barczewski 1925 (fn. 12), pp. 89-90; G. Dehio,
E. Gall, Handbuch der deutschen Kunstdenkmdiler. Deutschordensland
Preussen, Miinchen—Berlin 1952, p. 275-276; Guzewicz 2011 (fn. 12),
p- 33; M. Jodkowski, Budownictwo sakralne diecezji warmiriskiej w la-
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The Catholic church in Gizycko was a very impor-
tant place for the authorities of the Warmia Diocese
as it finally allowed dynamic development of pastoral
care in the area. Bishop Maximilian Kaller believed that
it would become the main seat of the south-eastern
Catholic diaspora in Warmia.'* It was probably with
this idea in mind that on 30 July 1935 he appointed
Rev. Severin Quint the curate of Gizycko. Having
worked in Wegorzewo (Angerburg) and Friedland
before, Rev. Quint had proved to be a very able and
efficient administrator. Moreover, as the chaplain of
the Gizycko garrison he was able to draw on his own
considerable military experience — after all, straight
from school in 1914 he joined the Fifth Regiment of
Grenadiers as a volunteer, and between 1916-1918 he
served in the Fourth Army of the Ottoman Empire.
When he arrived in Gizycko, he undertook the ini-
tiative to build a new church.” His brother — Rev.
Johannes Quint — helped him greatly in acquiring
funds for the new church. Johannes Quint worked be-
tween 1932-1935 as a secretary in Saint Boniface and
Saint Adalbert’s Association in the Diocese of Warmia, '
which meant that he had acquired considerable expe-
rience in organising material help for places of wor-
ship for the Catholic diaspora.

The commemorative character of the future church
was probably the idea of the new curate. The church
located in the middle of East Prussian battlefields was
supposed to commemorate the bravery and heroic
deeds of German soldiers during World War L."7 It is
worth mentioning that erecting monumental struc-
tures-monuments (Totenburg) in Nazi Germany was
generously subsidised by the state. Adolf Hitler himself
earmarked a considerable amount of his Mein Kampf
royalties as a donation to the German War Graves
Commission.'® It has to be noted here that the initi-
ators of building the church in Gizycko also counted
on state subsidies. They intended to sell the existing
parish building together with St Bruno’s Chapel to the
army and the financial resources thus gained would be
used as a considerable contribution to the funds needed
for building the new church."” The negotiations with
the army representatives were far from easy, however.
Finally, the authorities came up with the idea of build-

14 Archives of The Boniface Society in Paderborn (hereafter:
Arch. Paderborn), file: Létzen, an official letter from 9 November
1935.

15 Arch. Paderborn, file: Lotzen, official letter from 11 September
1935; C. Lange, Die erste Heldengedenkkirche in OstpreufSen,
“Ostdeutsche Monatshefte” 18, 1937, no 8, p. 452; cf. Kopiczko
2003 (fn. 13), p. 226.

1 Arch. Paderborn, file: Lotzen, official letter from 9 September
1935; Kopiczko 2003 (fn. 13), p. 226.

7 Lange 1937 (fn. 15), p. 451.

18 Kaiser 2010 (fn. 3), p. 177.

19 Arch. Paderborn, file: Lotzen, official letter from 8 February
1936.

stanie si¢ ona gléwna siedziba potudniowo-wschodniej
diaspory Kosciota warmiriskiego'. Kierujac si¢ zapew-
ne tymi wzgledami, ordynariusz 30 lipca 1935 roku
mianowat kuratusem gizyckim ks. Severina Quinta,
ktéry, pracujac w Wegorzewie i Frydladzie (Friedland),
okazat si¢ sprawnym organizacyjnie duszpasterzem.
Jako kapelan gizyckiego garnizonu mégt zresztg wy-
korzysta¢ swoje wieloletnie do§wiadczenie wojskowe
— prosto bowiem z tawy szkolnej wstapit w sierp-
niu 1914 roku jako ochotnik do V regimentu gre-
nadieréw, a w latach 1916-1918 stuzyt w IV armii
osmanskiej. Trafiwszy do Gizycka, podjat inicjatywe
budowy nowej $wiatyni. W pozyskiwaniu fundu-
szy na ten cel pomagal mu jego brat — ks. Johannes
Quint, keéry w latach 1932-1935 piastowat funkcje
sekretarza Stowarzyszenia $w. Bonifacego i Wojciecha
w diecezji warmiriskiej'®, przez co mial juz wprawe
w organizowaniu pomocy materialnej dla placéwek
duszpasterskich nalezacych do diaspory.

Zapewne zgodnie z zyczeniem nowego kuratusa
przysztemu kosciotowi nadano charakter kommemo-
ratywny. Swiatynia, potozona wsréd wschodniopru-
skich pél bitewnych, miafa przede wszystkim upamiet-
nia¢ bohaterska postawe zotnierzy w czasie I wojny
$wiatowej'”. Warto wspomnie¢, ze wznoszenie monu-
mentalnych budowli-pomnikéw (Zozenburg) w czasach
hitlerowskich byto wydatnie wspomagane przez pan-
stwo. Adolf Hitler regularnie przeznaczat sporg cz¢s¢
swoich dochodéw ze sprzedazy Mein Kampfna dota-
¢je dla Zwiazku Opieki nad Niemieckimi Mogitami
Wojennymi'®. Nalezy zaznaczy¢, ze inicjatorzy budo-
wy gizyckiego ko$ciota réwniez liczyli na paristwowa
dotacje. Dotychczasowy budynek parafialny wraz z ka-
plica pw. $w. Brunona zamierzano sprzeda¢ fiskusowi
wojskowemu, co pozwolitoby uzyska¢ srodki na budo-
we kosciota”. Pertraktacje z przedstawicielami armii
nie byly jednak tatwe. Ostatecznie wadze panistwowe
zaproponowaly wzniesienie $wiatyni wielowyznanio-
wej, przeznaczonej dla ewangelikéw i katolikow?, na
co decydenci koscielni nie mogli si¢ zgodzi¢. W tej
sytuacji biskup Maksymilian Kaller staral si¢ przy-
spieszy¢ realizacj¢ inwestycji, kierujac si¢ stusznym
przeswiadczeniem, ze budowa kosciota katolickiego
w Gizycku zniweczy ostatecznie koncepcj¢ wznie-

" Archiwum Zarzadu Generalnego Stowarzyszenia $w.
Bonifacego w Paderborn (dalej jako: Arch. Paderborn), teczka:
Létzen, pismo z 9 IX 1935.

15 Arch. Paderborn, teczka: Létzen, pismo z 11 IX 1935;
C. Lange, Die erste Heldengedenkkirche in Ostpreufien, ,Ostdeutsche
Monatshefte” 18, (1937), nr 8, s. 452; por. Kopiczko 2003, jak
przyp. 13, s. 226.

16 Arch. Paderborn, teczka: Létzen, pismo z 9 IX 1935;
Kopiczko 2003, jak przyp. 13, s. 226.

17 Lange 1937, jak przyp. 15, s. 451.

18 Kaiser 2010, jak przyp. 3, s. 177.

1 Arch. Paderborn, teczka: Lotzen, pismo z 8 II 1936.

2 Arch. Paderborn, teczka: Létzen, pismo z 25 IIT 1936.
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sienia wielowyznaniowego obiektu sakralnego lan-
sowang przez wladze padstwowe?'. W konsekwen-
qji fiskus wojskowy nie przekazal obiecanej kwoty
25 000 marek®. Przedstawiciele Kosciota warmini-
skiego, decydujac si¢ na realizacj¢ zatwierdzonego juz
projektu, ktérego kosztorys opiewat na 90 000 marek,
zwrécili si¢ do Zarzadu Generalnego Stowarzyszenia
$w. Bonifacego w Paderborn o przestanie deklarowa-
nej wezesniej pomocy w wysokosci 40 000 marek.
Budowe uzalezniono zreszta od dalszego wsparcia
tego stowarzyszenia, aplikujac o przyznanie kolej-
nych 30 000 marek. Miejscowa wspélnota katolic-
ka zobowiazata si¢ do wniesienia wktadu wlasnego
w wysokosci 20 000 marek?.

Plany architektoniczne koéciota opracowat Martin
Weber z Frankfurtu nad Menem, za$é kierownic-
two budowy powierzono architektowi z Gizycka
— E Lebzelterowi*’. Zdaniem Adriana Seiba wy-
bér Webera byt podyktowany osobistymi wzgleda-
mi biskupa Maksymiliana Kallera. Ordynariusz znat
prawdopodobnie architekta osobiscie badz zetknat
si¢ z jego pracami (np. poprzez publikacje). Weber,
mieszkajacy w diecezji limburskiej, zaprojektowat
w péznych latach 30. jeszcze inne koscioty, ktére
mialy zosta¢ wybudowane na obszarze diecezji war-
minskiej, m.in. w Cyntach (Zinten), Itawce Pruskiej
(Pr. Eylau), Elblagu i Krélewcu. Niestety, z réznych
przyczyn nie zostaly one zrealizowane®.

Prace przy budowie gizyckiej $wiatyni rozpo-
czgto 19 lipca 1936 roku (wbicie pierwszej topa-
ty), natomiast trzy miesiace pézniej — 28 listopada
— ustawiono wiezbe dachowa. Warto odniesé sie do
uroczystosci poswigcenia kamienia wegielnego, kté-
ra odbyta si¢ 23 sierpnia 1936 roku. Trzem uderze-
niom miota przez miejscowego proboszcza towarzy-
szyly stowa: ,Na chwate $w. Brunona” (Sz. Bruno zu
Ehren); ,Poleglym ku pamicci® (Den Gefallenen zum
Gediichtnis); ,Zyjacym miejsce taski (Den Lebenden
eine Stitte der Gnade). Mottem kazania przewod-
niego byt z kolei cytat z Pisma Swigtego: ,Nic tu
innego jak dom Bozy i brama niebios” (Hier ist
nichts Geringeres als das Haus Gottes und die Pforte
des Himmels). W homilii ks. Severin Quint wyrazit
zyczenie, aby budowla wzrastata wysoko ku niebu
w znaku §w. Brunona, a kamieniem wegielnym staty

2 Arch. Paderborn, teczka: Lotzen, pismo z 2 VI 1936.

2 Arch. Paderborn, teczka: Lotzen, pisma z 29 IV 1936 i 15
VI 1936.

% Arch. Paderborn, teczka: Lotzen, pismo z 7 V 1936.

% Jodkowski 2011, jak przyp. 13, s. 56-57; R. Kempa, W cie-
niu dwéch swiatowych wojen 1914-1945, w: Gigycko. Miasto i ludszie,
red. G. Biatuniski, Gizycko 2012, s. 294; Mazur 2001, jak przyp.
1, s. 8; A. Seib, Der Kirchenbaumeister Martin Weber (1890-1941).
Leben und Werk eines Architekten fiir die liturgische Ernenerung, Trier
1999, s. 253-260; M. Weber, Heldengediichtniskirche ,,St. Bruno“
Litzen Ostpreufien, ,Ostdeutsche Monatshefte” 18, 1937, nr 8, s. 459.

» Seib 1999, jak przyp. 24, s. 255, 278-302.
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ing one church, ecumenical in its character, for both
Protestants and Catholic.?® This was, however, hard
to accept for the Catholic hierarchy. In this situation
Bishop Maximilian Kaller decided to speed up the
project of building the church as he rightly believed
that erecting a Catholic church in Gizycko would put
an end to the idea of a multi-religious place of wor-
ship, which was favoured by the state authorities.”!
Consequently, the army did not allocate the initially
promised 25,000 Reichsmarks.”” Having already de-
cided on the erection of the church, the cost of which
amounted to 90,000 Reichsmarks, the hierarchy of the
Diocese of Warmia asked the Board of the General
Boniface Association in Paderborn for the previously
promised financial assistance of 40,000 RM. In fact,
the construction of the church was entirely dependent
on further financing from this organisation and there-
fore a new request for financing, this time 30,000 RM,
was sent to Paderborn. The local Catholic congrega-
tion pledged to contribute a further 20,000 RM.»

The architectural design of the church was drawn
by Martin Weber from Frankfurt am Main and the
construction on site was supervised by the local ar-
chitect from Gizycko — E Lebzelter.?* According to
Adrian Seib, the choice of Weber as the architect was
probably Bishop Kaller’s personal preference as he ei-
ther might have met him personally or at least seen his
works (e.g. in publications). In the late 1930s Weber,
who lived in the Diocese of Limburg, designed more
churches which were to be built in the Diocese of
Warmia, among others churches in Cynty (Zinten),
Itawka Pruska (PreufSisch Eylau), Elblag and Krélewiec
(Kénigsberg). Unfortunately, for various reasons, these
churches were never built.”

The actual construction works began on 19 July
1936 (the symbolic first shovel initiating the ground-
works) and only three months later — on 28 November
— the roof structure was erected. It is worth mention-
ing here the blessing of the cornerstone which took
place on 23 August 1936. The symbolic three hits
of the hammer by the priest were accompanied with
the utterance of the following words: 70 Saint Brunos
Glory (St. Bruno zu Ebren); To the fallen in their mem-

20 Arch. Paderborn, file: Lotzen, official letter from 25 March
1936.

! Arch. Paderborn, file: Lotzen, official letter from 2 June 1936.

22 Arch. Paderborn, file: Lotzen, official letters from 29 April
1936 and 15 June 1936.

% Arch. Paderborn, file: Lotzen, official letter from 7 May 1936.

# Jodkowski 2011 (fn. 13), pp. 56-57; R. Kempa, W cieniu
dwiéch swiatowych wojen 1914-1945, in: Gizycko. Miasto i ludzie,
ed. G. Bialuiski, Gizycko 2012, s. 294; Mazur 2001 (fn. 1), p. 8;
A. Seib, Der Kirchenbaumeister Martin Weber (1890-1941). Leben
und Werk eines Architekten fiir die liturgische Ernenerung, Trier 1999,
pp- 253-260; M. Weber, Heldengedichtniskirche “St. Bruno” Litzen
Ostpreufien, “Ostdeutsche Monatshefte” 18, 1937, no. 8, p. 459.

¥ Seib 1999 (fn. 24), p. 255.



ory (Den Gefallenen zum Gedichinis); 1o the living as
a sign of Grace (Den Lebenden eine Stitte der Gnade).
The motto of the sermon was the line taken from the
Bible: “This is nothing less than the house of God and
the gate of Heaven” (Hier ist nichts Geringeres als das
Haus Gottes und die Pforte des Himmels). In his sermon
Rev. Severin Quint expressed his wish that the church
would be rising high to the Heavens and to St Bruno’s
sign, and that the foundation stone would be made
from actual words and parishioners” actions — as firm,
reliable and brave as the patron saint himself, both dur-
ing his life and his glorious martyr’s death. Rev Quint
pointed out that out of two million German soldiers
who lost their lives during World War I, thousands
of them died fighting for their homeland (Heimaz).
Their graves — as he put it — are scattered all over East
Prussian land as well as the alien country in the east.
Their names, with the passage of time, may be forgot-
ten and therefore this Gizycko church should be de-
voted to their memory, their faithfulness to the mother
country; the church should be a monument for the
living people and the next generations. Towards the
end of his sermon Rev. Quint reminded everybody to
pray for the fallen soldiers and urged the congregation
never to forget about their heroic deeds, even during
the memorable times of peace.?®

The consecration of the church took place on 8
August 1937. In the special sermon the parish priest
mentioned that the new House of God had been
erected on the historical borderlands as a manifesta-
tion of Christian faith and love for the mother coun-
try (Gesinnung). He thanked God for His protective
hand raised over the sanctuary, as well as state authori-
ties who made the project possible in difficult times.
He pointed out that the massive form of the church
situated in the centre of Gizycko, reminiscent in its
style of the Teutonic Knights architecture, through
its monumental walls addresses God and the mother
country, and these very two words (Gozt and Heimat)
were, he insisted, very closely connected with each
other.”” The inauguratory service in the newly-built
church was followed by a special Mass for the army and
was celebrated by the Field Bishop from Berlin, Franz
Justus Rarkowski, the first curate of Gizycko in the
years 1910—-1914. Other prominent figures who came
to the consecration ceremony included Generalmajor
Ludwig von der Leyen, the Commander of the Lotzen
Festungs-Brigade (Gizycko Fortress Brigade). Among
many wishes sent for this occasion one is especially
worth quoting, namely the words of the Field Marshall
August von Mackensen. He wrote that when honour-
ing in Gizycko the pious soldiers and knights, who
fought and often gave their lives for German heritage,

% Lange 1937 (fn. 15), p. 456; cf. Seib 1999 (fn. 24), p. 257.
77 Lange 1937 (fn. 15), p. 457.

si¢ w rzeczywistosci stowa i czyny — tak silne i moc-
ne, tak niezawodne i odwazne jak §wigty patron za-
réwno podczas swojego zycia i w chwalebnej $mierci
meczenskiej. Proboszez podkreslit réwniez, ze spo-
$réd dwéch milionéw Niemcéw polegtych w trakcie
I wojny $wiatowej tysiace zgingly za swe rodzinne
strony (Heimat). Ich groby — zaznaczyt kaznodzie-
ja — pokrywaja wschodniopruskg ziemie i obcy kraj
na wschodzie. Ich imiona z biegiem czasu popadaja
w zapomnienie. Ich duchowi oraz wiernosci ojczyz-
nie winna zosta¢ po$wigcona gizycka $wiatynia, aby
stanowita cichy pomnik dla Zyjacej generacji i przy-
sztego pokolenia. W dalszej cz¢sci homilii ks. Quint
wspomnial o modlitwie za poleglych zotnierzy oraz
zaapelowal, aby w trakcie dtugich lat pokoju obfi-
tujacych w réznorodne wydarzenia nigdy nie zapo-
minaé o ich czynach®.

Poswigcenie kosciota odbylo si¢ 8 sierpnia 1937
roku. W okoliczno$ciowym przeméwieniu proboszcz
nadmienit, ze nowy dom Bozy zostal wzniesiony na
historycznej ziemi nadgranicznej jako znak chrzescijari-
skich i hotdujacych ojczyznie przekonan (Gesinnung).
Podzickowat Bogu za Jego ochronna dtoni wzniesiong
nad sanktuarium, a takze przywédcom paristwowym,
ze w trudnym dla kraju czasie mozna byto zrealizowa¢
inwestycje. Podkreslit réwniez, ze $wigtynia — w swojej
masywnej formie odwotujaca si¢ do stylu zakonu krzy-
zackiego — znajduje si¢ w centrum Gizycka i poprzez
monumentalne mury stanowi znakomite odwotanie
do Boga i ojczyzny, a stowa te (,Bég” i ,0jczyzna’) —
jak zaznaczyl — sg ze sobg $cisle i mocno powiazane”.
Po uroczystym nabozefistwie inauguracyjna mszg $w.
dla wojska celebrowat w nowo wybudowanym kosciele
biskup polowy z Berlina Franz Justus Rarkowski, w la-
tach 1910-1914 petniacy funkcje pierwszego kuratusa
gizyckiego. Oprécz reprezentantéw paristwa i miasta
wzial w niej udziat przedstawiciel Pierwszego Korpusu
Armii, dowddca brygady fortecznej Lotzen (Gizycko)
— general major Ludwig von der Leyen. Sposréd wielu
przestanych powinszowan z okazji poswigcenia $wia-
tyni warto przytoczy¢ stowa feldmarszatka Augusta
von Mackensena, ktéry stwierdzil, ze wraz z uhono-
rowaniem w Gizycku bogobojnego zotnierza i rycerza,
walczacych i umierajacych za niemieckie dziedzictwo,
oddano chwalg powiernikom niemieckiej kultury?.
Konsekracji kosciota dokonat biskup Maksymilian
Kaller 26 czerwca 1938 roku®.

Swiatynia katolicka w Gizycku, wpisujaca sie
w nurt zmodernizowanego historyzmu, zostata za-

% Lange 1937, jak przyp. 15, s. 456; por. Seib 1999, jak przyp.
24, s. 257.

77 Lange 1937, jak przyp. 15, s. 457.

28 Ibidem, s. 458.

2 Ermlindisches Kirchenblatt“, 1938, nr 28, s. 398; Rocznik
Diecezji Warmiriskiej 1985, Olsztyn 1985, s. 198; Guzewicz 2011,
jak przyp. 12, s. 33.
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1. Widok kosciota pw. $w. Brunona w Gizycku od strony potudniowo-zachodniej, stan przed 1945 rokiem, fot. ze zbioréw wlasnych autora

1. St Bruno’s Church in Gizycko before 1945, view from the south-west, photo from author’s own collection

projektowana w ostatnim okresie dzialalnosci zawo-
dowej Martina Webera. W przeciwieristwie do silnie
zindywidualizowanych koncepcji obiektéw sakralnych
z lat 20. i poczatku lat 30. XX wieku pézniejsze jego
prace, wérdd ktorych poza Gizyckiem warto wymienié
kosciét $w. Kiliana w Wiesbaden (1935-1937), $w.
Alberta we Frankfurcie nad Menem (1937-1938), jak
réwniez $w. Barbary w Niederlahnstein (1937-1939),
taczy wiele podobieristw. Z zewnatrz sprawialy wraze-
nie przysadzistych. Architekt stosowat z reguly dachy
siodtowe badz piramidowe, gladkie $ciany, waskie okna
zamknigte tukiem pétkolistym lub okragle. Rzuty po-
ziome tych budowli mialy zazwyczaj forme wydtuzo-
nego prostokata lub litery ,,T7%. Wedtug wst¢pnych
projektow kosciét w Gizycku miat by¢ wzniesiony
przy wykorzystaniu stalowej konstrukgji szkieletowej,
tak jak wczesniejsza realizacja Webera — kosciét pw.
$w. Kiliana w Wiesbaden. Wzgledy techniczne i es-
tetyczne zawazyly jednak na odstapieniu od tych pla-
néw’'. Kosciét pw. $w. Brunona, wybudowany z dala
od gléwnych arterii Gizycka, byl skromng $wiatynia
wzniesiong z materialéw (m.in. z granitu), keére na-
wigzywaly do tradycji wschodniopruskiego budow-
nictwa epoki zakonu krzyzackiego®. Usytuowany na
wzniesieniu, mimo ,,przeci¢tne;j” wielkosci zyskat mo-

3 Seib 1999, jak przyp. 24, s. 249.
31 Ibidem, s. 254.
32 Lange 1937, jak przyp. 15, s. 451-452.
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honour was being given and due respect paid to the
guardians of German culture.”® The church was conse-
crated by Bishop Maximilian Kaller on 26 June 1938.”

The Catholic church in Gizycko, designed by
Martin Weber in the last phase of his professional ca-
reet, complied with the architectural trend of modern
historicism. In contrast to Weber’s clearly individualistic
concepts for sacral buildings from the 1920s and early
1930s, his later works display numerous similarities:
they all seem fairly heavy from the outside, they all had
pitched or pyramidal roofs, plain walls, and narrow
windows, usually closed with a semi-arch or a circle.
The horizontal layout of the church was usually rectan-
gular or T-shaped.*® Apart from Weber’s realization in
Gizycko, his other designs worth mentioning include
St Kilian’s in Wiesbaden (1935-1937), St Adalbert’s
in Frankfurt am Main (1937-1938) and St Barbara’s
in Niederlahnstein (1937-1939). According to the
initial design, the church in Gizycko was to be built
on a steel skeleton frame, similarly to Weber’s earlier
work — St Kilian’s Church in Wiesbaden. Those plans
were abandoned, however, for technical and aesthetic
reasons.’’ Saint Bruno’s Church in Gizycko, located

% Ibidem, p. 458.

¥ “Ermlandisches Kirchenblatt®, 1938, no 28, p. 398; Rocznik
Diecezji Warmirskiej 1985, Olsztyn 1985, p. 198; Guzewicz 2011
(fn. 12), p. 33.

39 Seib 1999 (fn. 24), p. 255.

3! Ibidem, p. 254.



2. Kosciét pw. $w. Brunona w Gizycku — widok fasady, stan
przed 1945 rokiem, fot. za: C. Lange, Die erste Heldengedenk-
kirche in OstpreufSen, ,Ostdeutsche Monatshefte” 18, 1937,
nr 8, s. 453

2. The facade of St Bruno’s Church in Gizycko before 1945,
photo from Die erste Heldengedenkkirche in Ostpreufien by
C. Lange, “Ostdeutsche Monatshefte” 18, 1937, No 8, p. 453

away from the main street of the town, was essentially
a modest-looking church made of materials (notably
granite) reminiscent of the East Prussian architectural
tradition of the Teutonic Knights’ period.** Despite its
rather “average” height, the church seemed monumen-
tal and dwarfed the surrounding buildings thanks to
its elevated location on a hill.** The church together
with the adjacent modest-looking parish house was
built on a rectangular plan. The plot of land bought
for the church was fairly large so that it would allow
possible extensions in the future. From the west side
the church area was delimited by a wall made of gla-
cial erratic stones [fig. 1]. The wide external stairs
leading to a three-part portal which resembled an al-
tar, culminating with a subtle cross, were all made of
local material. The main structure of the church did
not display any elements which would interfere with
the rhythm of architectural forms. The church tower,
which was the element joining the church with the
parish building, was covered with a pyramidal roof.
The shape of the tower (resembling a soldier’s helmet)
as well as the two swords on the face of the church

3 Lange 1937 (fn. 15), pp. 451-452.
33 Seib 1999 (fn. 24), p. 256.

numentalny charakter na tle dwczesnych zabudowan
okolicy®. Swiatynie wzniesiono — wraz ze $cisle do
niej przylegajacym, skromnym domem parafialnym
na rzucie prostokata — na okazatym placu koscielnym,
ktérego powierzchnia pozwalata na ewentualna roz-
budowe. Od zachodu teren byt ograniczony murem
nasypowym wzniesionym z glazéw narzutowych [il.
1]. ,,Cokét kosciota”, czyli szerokie schody zewngtrz-
ne, ktdre prowadzily do tréjcztonowego portalu spra-
wiajacego wrazenie oltarza, subtelnie zwieczonego
krzyzem, wykonano z miejscowych materiatéw. Bryta
$wiatyni nie zawierala zadnych elementéw, ktére za-
kiécatyby rytm form architektonicznych. Wiezg, sta-
nowiaca ogniwo laczace kosciét z domem parafial-
nym, przykryto dachem piramidowym. Jej ksztalt,
przypominajacy element uzbrojenia — hetm, jak tez
miecze na tarczy zegara uwydatniaty symbolike mili-
tarng kosciota®. Srodkowe pole fasady, nad portalem,
udekorowano za pomoca sgraffito z wyobrazeniem $w.
Brunona z Kwerfurtu oraz znajdujacych si¢ po jego
bokach pomniejszonych postaci krzyzaka i niemiec-
kiego zotnierza [il. 2]. Patron ko$ciota, wyrézniony
nimbem, zostal ukazany w benedyktynskim habicie,
z paliuszem i pastoratem. Jego dlonie byly wzniesione
w geécie nauczania i blogostawienia. Wizerunek apo-
stola Prus miat przywolywa¢ ,idee niemieckiej szla-
chetnosci”™. Jego postaé, mierzaca 8,40 m, nalezata
do najwigkszych przedstawieni figuralnych wykona-
nych wéwczas w Niemczech technika sgraffiro. Pod
opisang grupa figuralng umieszczono daty: ,,1914”,
,19157,.1916”, ,1917”1,1918”. Zotnierz piechoty,
bedacy symbolem bohaterskiej postawy niemieckiej
armii, trzymat w doni karabin, ktérego kolba byta
skierowana na datg ,1915”, oznaczajaca wyzwolenie
Prus Wschodnich spod rosyjskiej okupacji. Niemiecki
rycerz miat z kolei uosabia¢ kolonizatora tych ziem.
Twoérca kompozycji byt urodzony w Gdansku ma-
larz Theo M. Landmann®. Szczyt fasady zwiericzo-
no metalowymi literami S(anctus) B(runon) — mo-
nogramem patrona kosciofa?.

Wnetrze $wiatyni, o prostopadle wzgledem siebie
usytuowanych elementach konstrukcyjno-architekto-

3 Seib 1999, jak przyp. 24, s. 256.

3% G. Biatuniski, Legenda o smierci sw. Brunona w Gizgycku,
w: Swigty Brunon. Patron lokalny czy symbol jednosci Europy
i powszechnosci Kosciota, red. A. Kopiczko, Olsztyn 2009, s. 324.

% Lange 1937, jak przyp. 15, s. 454.

3 Freude in der Diasporagemeinde Litzen, ,Ermlindisches
Kirchenblatt®, 1938, nr 26, s. 376; Lange 1937, jak przyp. 15,
s. 454; Mazur 2001, jak przyp. 1, s. 36; Seib 1999, jak przyp. 24,
s. 256-257; Weber 1937, jak przyp. 24, s. 463; W. Nowak, Sw. Bruno
z Kwerfurtu i jego kult w diecezji warmiriskiej, ,Studia Warmirskie”
19, 1982, s. 86; Biatuniski 2009, jak przyp. 34, s. 324. W pierwot-
nym projekcie dekoracji fasady nad tukami portalu byta umieszczona
inskrypcja ,DEN IM WELTKRIEG 1914-1918 GEFALLENEN
HELDEN”; zob. , Ermlindisches Kirchenblatt“, 1936, nr 49, s. 797.

%7 Nowak 1982, jak przyp. 36, s. 80.
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3. Wnetrze kosciola pw. $w. Brunona w Gizycku, stan przed 1945 rokiem, fot. ze zbioréw wilasnych autora

3. The interior of St Bruno’s Church before 1945, photo from author’s own collection

nicznych, bylo zdominowane przez proste podziaty
ortogonalne [il. 3]. Martin Weber, wyjasniajac za-
tozenia gizyckiego projektu, skonstatowat, ze ,szcze-
ro$¢ w materiale” implikowata kolorystyke koscio-
ta. Sciany byly utrzymane w jasnych tonacjach bieli
dzigki nanoszonemu recznie tynkowi wapiennemu,
natomiast filary zachowaly szaro$¢ surowego oszalo-
wania. Barwy te tworzyly neutralne tto dla wykona-
nego w czerwonym, nadmeriskim piaskowcu ottarza,
na kt6rym umieszczono utensylia koscielne w ztotym
kolorze, opracowane przez frankfurckiego ztotnika
Hansa Schablitzkiego®®. Nalezy nadmienié, ze inten-
cja architekta byto zaprojektowanie $wiatyni, ktéra
stanowitaby ideal przestrzeni sakralnej przeznaczone;j
do sprawowania ofiary eucharystycznej. Usytuowanie
oltarza gléwnego na podwyzszeniu (prezbiterium od
nawy dzielg o§miostopniowe schody, za$ do ottarza
gléwnego prowadza dodatkowe cztery stopnie) umoz-
liwiato wiernym pelniejsza partycypacje w liturgii.
Ottarz wyposazono w dwie mensy: przednia — po-
tozong nizej i tylng — na podwyzszeniu. W zatozeniu
pozwalato to na sprawowanie nabozenistw versus popu-
lum, co zostato usankcjonowane dopiero po soborze
watykariskim II. Mozna zatem stwierdzi¢, ze Martin
Weber byt jednym z pionieréw odnowy liturgicznej
w architekturze sakralnej, a zaprojektowany przez

38 Seib 1999, jak przyp. 24, s. 258; Weber 1937, jak przyp.
24, s. 463.
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clock additionally emphasised the military symbolism
of the church.** The middle section of the facade, over
the portal, was decorated using sgraffito technique with
the image of St Bruno of Querfurt with the smaller
figures of a Teutonic knight and a German soldier
on either side of him [fig. 2]. The patron saint of the
church was depicted in Benedictine vestments with
pallium and a crosier and a halo over his head. His
outstretched arms were raised in a symbolic blessing
gesture. This image of the Apostle of the Prussians was
intended to evoke “the idea of German righteousness
and chivalry”.”” The figure of St Bruno measuring 8.4
m in height was one of the largest figures executed at
the time in sgraffito technique in Germany. Below the
abovementioned figurative scene the following dates
were inscribed: 1914, 1915, 1916, 1917, 1918. An
infantry soldier, symbolizing the heroic deeds of the
German army, was holding a rifle, the butt of which
pointed to the year 1915, i.e. the year East Prussia was
liberated from the Russian occupation. The Teutonic
Knight, on the other hand, was supposed to represent
the colonizers of this land. This artistic composition
was the work of a painter from Gdarisk, Theo M.

3 G. Biatuniski, Legenda o smierci sw. Brunona w Gizycku, in:
Swigty Brunon. Patron lokalny czy symbol jednosci Europy i powszechnosci
Kosciota, ed. A. Kopiczko, Olsztyn 2009, p. 324.

% Lange 1937 (fn. 15), p. 454.



4. Whngetrze kosciota pw. §w. Brunona w Gizycku — widok na oftarz gtéwny, stan przed 1945 rokiem, fot. ze zbioréw wilasnych autora

4. The interior of St Bruno’s Church before 1945 — view of the main altar, photo from author’s own collection

Landmann.* On top of the facade two metal letters

were attached: S(anctus) B(runon) — the monogram
of the patron saint of the church.”

The interior of the church, with perpendicularly
positioned construction and architectural elements,
was dominated with simple orthogonal divisions
[fig. 3]. Martin Weber, explaining the overriding prin-
ciples behind his design in Gizycko, declared that “the
sincerity of the material” implicated the colour compo-
sition inside the church. The walls were bright white
thanks to manually applied lime plaster, whereas the
pillars retained the grey of the plain close-boarding.
These colours created a neutral background for the al-
tar made of red Main sandstone, on which were placed
golden church utensils made by a Frankfurt goldsmith
Hans Schablitzki.?® It must be emphasised that the
intention of the architect was to design a church that
would become the ideal sacral space for celebrating

3 Freude in der Diasporagemeinde Litzen, “Ermlindisches

Kirchenblatt®, 1938, no 26, p. 376; Lange 1937 (fn. 15), p. 454;
Mazur 2001 (fn. 1), p. 36; Seib 1999 (fn. 24), pp. 256-257; Weber
1937 (fn. 24), p. 463; W. Nowak, Sw. Bruno z Kwerfurtu i jego
kult w diecezji warmisiskiej, “Studia Warmiriskie” 19, 1982, p.
806; Biatuniski 2009 (fn. 34), p. 324. In the first original design
of the facade there was an inscription with the following words:
“DEN IM WELTKRIEG 1914-1918 GEFALLENEN HELDEN”;
cf. “Ermlindisches Kirchenblatt®, 1936, no 49, p. 797.

¥ Nowak 1982 (fn. 36), p. 80.

3 Seib 1999 (fn. 24), p. 258; Weber 1937 (fn. 24), p. 463.

niego kosciét w Gizycku nalezy traktowad jako je-
den z pierwszych w diecezji warminskiej, w ktérych
zastosowano nowatorskie rozwigzania antycypujace
posoborows reformg sprawowania kultu®.

Strop spoczywal na podpalanym belkowaniu
z oszalowaniem®. W przestrzeni wiatrofapu przy
wejsciu do $wiatyni umieszczono nazwiska polegtych
w czasie wojny zotnierzy, ktérzy wywodzili si¢ z pla-
céwki duszpasterskiej w Gizycku. Prostota wnetrza
kosciota podkreslata jego sakralny charakter. Waskie
filary poprzeczne usytuowane przy bocznych §cia-
nach $wiatyni, przeprute u dotu okragtotukowymi
przejsciami, wzmacniaty drewniana konstrukcje za-
daszenia. Zdaniem Carla Langego symbolizowaty one
rece modlacych si¢ ludzi. Zestawienie jasnych $cian
z ciemnymi elementami drewnianymi réwniez przy-
czynialo si¢ do uzyskania efektu podniostosci®’.

Po prawej stronie nawy kosciola zawieszono recz-
nie malowanga Droge krzyzowq frankfurckiego arty-
sty Georga Poppego, podczas gdy w ottarzu Matki
Bozej, do ktérego wiodlo przejscie po lewej stronie,
usytuowano terakotowa Oblubienice Ducha Swigtego
Arnolda Henslera, bedaca duplikatem oryginatu

3 Mazur 2001, jak przyp. 1, s. 36-37; A. Seib, Der
Kirchenbaumeister Martin Weber, ,Architektur Jahrbuch®, 1992, s.
190-191; Seib 1999, jak przyp. 24, s. 258-260.

0 Weber 1937, jak przyp. 24, s. 463.

i Lange 1937, jak przyp. 15, s. 454; zob. takze: Weber 1937,
jak przyp. 24, s. 462.
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5. Wnetrze kosciota pw. $w. Brunona w Gizycku, stan obecny, fot. ze zbioréw wiasnych autora

5. The interior of St Bruno’s Church at present, photo from author’s own collection

znajdujacego si¢ w kosciele pw. Ducha Swigtego we
Frankfurcie nad Menem. Sciane oftarzowa ozdobiono
prawdopodobnie kilimem Georga Thomalli. Nad ki-
limem ukazano ksi¢gg z siedmioma piecz¢ciami oraz
baranka [il. 4]. Dekoracja ta mogta by¢ zmieniania
stosownie do okreséw liturgicznych*2.

Kos$ciét pw. $w. Brunona w Gizycku jako
jeden z pierwszych obiektéw sakralnych w Prusach
Wschodnich posiadal pod wysoko usytuowanym
prezbiterium pomieszczenie bedace sala parafialna,
ktére ze wzgledu na grubo$¢ muréw mogto stuzy¢
jako schron przeciwlotniczy. Warto wspomnie¢, ze
analogiczne, cho¢ nieco mniejsze pomieszczenie znaj-
dowato si¢ pod plebania®.

Budowla projektu Martina Webera, reprezentu-
jaca nowoczesng architekture sakralng diecezji war-
miriskiej, byta zdaniem Carla Langego ,pierwsza
$wiatynig w Prusach Wschodnich upamietniajaca
niemieckich bohateréw wojennych™. Zmiana przy-
naleznosci politycznej tych obszaréw po 1945 roku
spowodowata zatarcie pierwotnych tresci ideowych
zwigzanych z kommemoratywng funkeja kosciota [il.
5]. Naznaczong ideologicznie i narodowosciowo de-
koracje fasady zatynkowano, zastgpujac poczatko-

12 Seib 1999, jak przyp. 24, s. 260; Weber 1937, jak przyp.
24, s. 462-463; Freude... 1938, jak przyp. 36, s. 376.

% Lange 1937, jak przyp. 15, s. 454-456.

4 Tbidem, s. 451.
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the Eucharist. Placing the main altar on a podium
(between the nave and the presbytery there are eight
steps, and there are four more steps leading to the
main altar) enabled the congregation a fuller partici-
pation in the liturgy. Two altar stones were placed on
top of the altar: the front one was placed below, and
the rear one was raised. In theory this made it possi-
ble to celebrate the service as versus populum, which
was officially allowed only after the Second Vatican
Council. Martin Weber can therefore be pronounced
one of the pioneers of liturgical renewal in sacred ar-
chitecture, and his church in Gizycko may be treated
as one of the first in the Diocese of Warmia, in which
novel solutions anticipating the post-Council reform
of celebrating the liturgy” were implemented.

The ceiling rested on black beams with board-
ing.** In the vestibule, at the entrance to the church
there are names of soldiers from the Gizycko mili-
tary parish who died in the war. The simplicity of the
church interior emphasises its sacred character. Narrow
transverse pillars at the side wall of the building, with
arched openings, reinforced the wooden structure of
the roof. According to Carl Lange they symbolised the
hands of praying people. The juxtaposition of bright

% Mazur 2001 (fn. 1), pp. 36-37; A. Seib, Der Kirchenbaumeister
Martin Weber, “Architektur Jahrbuch”, 1992, p. 191; Seib 1999
(fn. 24), pp. 258-260.

“ Weber 1937 (fn. 24), p. 463.



walls with darker wooden elements helped to achieve
an effect of sublimity.*!

On the right-hand side of the church’s nave there
are hand-painted Stations of the Cross by Frankfurt art-
ist Georg Poppe, and in the altar of the Holy Mother
of God, with the leading passage to the left, there is
a terracotta figure of The Spouse of the Holy Spirit by
Arnold Hensler, which is a copy of the original that
can be found in the Church of the Holy Spirit in
Frankfurt on the Main. The altar wall was adorned,
most probably, with a kilim made by Georg Thomalla.
Above the kilim there is a book with seven seals, and
a lamb [fig. 4]. The decoration could be changed ac-
cording to liturgical periods.**

Saint Bruno’s Church in Gizycko, was one of the
first sacred buildings in Eastern Prussia to have a hall,
which was beneath the raised presbytery, and served
as a meeting place for parishioners; thanks to its thick
walls, it could serve also as an air-raid shelter. It is
worth mentioning that a similar, but slightly smaller
hall was built beneath the rectory.”

Martin Weber’s design, representing modern sa-
cred architecture in the Warmia Diocese, was, in Carl
Lange’s opinion “the first church in Eastern Prussia
that commemorated German war heroes”.* When the
area was taken over by Poland after 1945, the original
ideological message connected with the commemo-
rative function of the church [fig. 5] was obscured.
The ideologically and nationalistically biased deco-
ration of the facade was plastered over, and replaced
initially with a humble wooden cross,* and later with
a mosaic showing Saint Bruno surrounded by Prussian
warriors who are murdering him [fig. 6].

According to Adrian Seib the connection be-
tween choosing St Bruno as the patron saint for the
Gizycko church and the commemorative function of
the church — i.e. honouring German soldiers fallen
in World War I — is more than clear. Saint Bruno of
Querfurt, often hailed as the Apostle of the Prussians,
died a martyr’s death in 1009 in this very area.® In
August 1914 Colonel Hans Busse made a name for
himself by his courageous defence of Boyen Fortress
in Gizycko. Another prominent figure staying in
Gizycko was Germany’s President Field Marshal Paul
von Hindenburg, who was later awarded the title of
honorary citizen of Gizycko.

Ideologically, the new church was coherent with the
fond memory of the late Marshal Paul von Hindenburg
(died 1933) who was remembered as a great statesman,

! Lange 1937 (fn. 15), p. 454; see also: Weber 1937 (fn. 24),
p. 462.

2 Seib 1999 (fn. 24), p. 260; Weber 1937 (fn. 24), pp. 462-463;
Freude... 1938 (fn. 36), p. 376.

# Lange 1937 (fn. 15), pp. 454-456.

“ Ibidem, p. 451.

# Nowak 1982 (fn. 36), p. 86.

4 Seib 1999 (fn. 24), s. 255.

6. Fasada zachodnia ko$ciota pw. $w. Brunona w Gizycku, stan
obecny, fot. ze zbioréw whasnych autora

6. The western facade of St Bruno’s Church in Gizycko at pre-
sent, photo from author’s own collection

wo skromnym, drewnianym krzyzem®, a nastgpnie
mozaika przedstawiajaca $w. Brunona w otoczeniu
pruskich wojownikéw zadajacych mu $mier¢ [il. 6].

W opinii Adriana Seiba zwiazek migdzy wybo-
rem patrona gizyckiego kosciota a funkcja budowli
jako $wiatyni upamigtniajacej bohateréw poleglych
w czasie | wojny $wiatowej jest bardzo czytelny. Sw.
Brunon z Kwerfurtu, apostot Prus, poniést w 1009
roku $§mieré meczeriskg na tym obszarze®. W sierp-
niu 1914 roku bohaterska obrong twierdzy Boyen
w Gizycku wstawitl si¢ putkownik Hans Busse.
W miescie przebywal réwniez prezydent Rzeszy —
feldmarszalek Paul von Hindenburg, ktéremu nada-
no pézniej tytul honorowego obywatela Gizycka.
Nowy kosciét w sensie ideowym nawiazywat do pie-
legnowanej pamigci po zmartym feldmarszatku, keé-
rego uwazano za meza opatrzno$ciowego, wyzwo-
liciela wschodnich rubiezy Niemiec. Sw. Brunona
postrzegano z kolei jako pioniera chrzescijarisko-nie-
mieckiej kultury w Prusach, gdzie wciaz zywa po-
zostawata pamig¢ o krzyzackiej przesztosci’’. Warto
przypomnie¢, ze meczennik byt réwniez patronem

% Nowak 1982, jak przyp. 36, s. 86.

16 Seib 1999, jak przyp. 24, s. 255.

7 Lange 1937, jak przyp. 15, s. 452-453; Traba 2006, jak
przyp. 2, s. 316-321, 356.
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kaplicy poprzedzajacej gizycki kosciét. Swiatynia $w.
Brunona miata stuzy¢ nie tylko ludnosci cywilnej,
lecz réwniez zolnierzom. Z takim zamystem zostata
zreszta zaprojektowana®®.

Wprawdzie w kalendarzu ko$cielnym, jak
i w mszatach warminskich $w. Brunona wspomina-
no juz w XVII wieku, jednak jego kult ujawnit si¢
petniej w diecezji warminskiej dopiero w 2. potowie
XIX wieku. Obok $w. Wojciecha byt on uznawany
za patrona dzialalnosci duszpasterskiej Kosciota kato-
lickiego na obszarach diaspory zdominowanej przez
ewangelikéw®. Jak ustalit Andrzej Kopiczko, od po-
czatku lat 30. XIX wieku w kalendarzu liturgicznym
diecezji warmiriskiej dodawano przy §w. Brunonie
w jego wspomnienie, czyli 16 pazdziernika, ze jest
patronem Krélestwa Prus®. W 900. rocznic¢ $mier-
ci $w. Brunona wzniesiono z inicjatywy ewangeli-
kéw na Goérze Stotowej koto Gizycka pomnik ku
jego czci, wzorowany zreszta na krzyzu $w. Wojciecha
w Tekitach (Tenkitten). Wykuty z zelaza monu-
ment opatrzono napisem: ,,Dem kiithnen deutschen
Missionar, der als erster Vorkdmpfer in Masuren mit
18 Gefihrten am 9. Mirz 1009 fiir Christum und sein
Reich den Martyrertod erlitten, dem Edlen Bruno von
Querfurt zum ehrenden Gedichtnis“ (,Dzielnemu
niemieckiemu misjonarzowi, ktéry jako pionier na
Mazurach zginat wraz z 18 towarzyszami 9 marca
1009 roku za Chrystusa i Jego Krélestwo $miercig
meczetiska, szlachetnemu Brunonowi z Kwerfurtu
ku uczczeniu pamigci”)’'.

Ko$cidt $w. Brunona w Gizycku wpisuje si¢ w mo-
zaike dziedzictwa kulturowego regionu. Stuzy wspdl-
nocie katolickiej jako miejsce celebragji liturgicznych.
W roku 1994, w efekcie rozwoju kultu patrona Prus,
$wiatyni¢ ustanowiono sanktuarium diecezjalnym’*.

Streszczenie

Artykut prezentuje dzieje powstania kosciota pw.
$w. Brunona w Gizycku i zwigzane z nim tresci ide-
owe, a takze nowatorski — w kontekscie liturgii —
projekt oftarza $wiatyni.

W okresie migdzywojennym podejmowano
w Niemczech réznego rodzaju inicjatywy majace na
celu upamigtnienie zotnierzy polegtych na frontach
I wojny $wiatowej. Szczegdlna rolg odegral w tym

# Lange 1937, jak przyp. 15, s. 452.

# Por. Kopiczko 2009, jak przyp. 12, s. 381; Nowak 1982, jak
przyp. 36, s. 82; idem, Kult swigtego Brunona-Bonifacego z Kwerfurtu
w swietle ksigg liturgicanych diecezji warmiriskiej, w: Swigty Brunon.
Patron lokalny czy symbol jednosci Europy i powszechnosci Kosciota,
red. A. Kopiczko, Olsztyn 2009, s. 265-266.

50 Kopiczko 2009, jak przyp. 12, s. 386; por. Nowak 2009,
jak przyp. 49, s. 266.

5t Cyt. za: Kopiczko 2009, jak przyp. 12, s. 384-385; por.
Quint 1936, jak przyp. 12, s. 474.

%2 Guzewicz 2011, jak przyp. 12, s. 34-35, 37.
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a liberator and saviour of Germany’s eastern border-
lands. St Bruno was perceived as the pioneer of German-
Christian culture in Prussia, where the memories of
the Teutonic Knights and their heritage were still very
vivid.” It is also worth bearing in mind that St Bruno
was also the patron saint of the chapel which preced-
ed the church in this place. St Bruno’s church was to
serve not only the civilian population of Gizycko but
also soldiers stationed there and, in fact, it was with
this idea in mind that the church had been designed.*

Although in the liturgical calendar and the Roman
Missal used in Warmia Saint Bruno was already present
in the 17 century, a full-scale veneration of the saint
in the Warmia Diocese did not begin until the second
half of the 19" century. Together with St Adalbert, St
Bruno was hailed as a patron of the pastoral activi-
ties of the Catholic Church in the area, which was
predominantly inhabited by Protestants.*” As Andrzej
Kopiczko found out, in the liturgical calendar of the
Diocese of Warmia, St Bruno’s Day (celebrated on
16™ October) from the 1830s began to be celebrated
as a veneration of St Bruno as the patron saint of the
Kingdom of Prussia.”® In order to celebrate the 900
anniversary of St Bruno’s death, at the initiative of the
local Evangelical congregation a monument commem-
orating this event was erected on Tafelberg (now Géra
Stotowa) near Gizycko, modelled on St Adalbert’s Cross
in Tenkitten. The iron monument had the following
inscription: Dem kiihnen deutschen Missionar, der als
erster Vorkimpfer in Masuren mit 18 Gefihrten am 9.
Miirz 1009 fiir Christum und sein Reich den Martyrertod
erlitten, dem Edlen Bruno von Querfurt zum ehrenden
Geddchtnis (In memory of the brave German mis-
sionary, the noble Bruno of Querfurt, who suffered
a martyr’s death together with his 18 missionaries in
Mazury land on 9 March 1009 giving his life for Jesus
Christ and His Kingdom”)."!

Saint Bruno’s Church in Gizycko is a fine example
of the cultural and historical mosaic so typical of this
region. It serves the Catholic community as a place
of worship. In 1994, as a consequence of the grow-
ing cult of the patron saint of Prussia, Saint Bruno’s
Church became a diocesan sanctuary.*

7 Lange 1937 (fn. 15), pp. 452-453; Traba 2006 (fn. 2),
pp. 316-321, 356.

 Lange 1937 (fn. 15), p. 452.

# Por. Kopiczko 2009 (fn. 12), p. 381; Nowak 1982 (fn.
36), p. 82; idem, Kult $wigtego Brunona-Bonifacego z Kwerfurtu
w $wietle ksigg liturgicanych diecezji warmiiskiej, in: Swiety Brunon.
Patron lokalny czy symbol jednosci Europy i powszechnosci Kosciota,
ed. A. Kopiczko, Olsztyn 2009, pp. 265-266.

50 Kopiczko 2009 (fn. 12), p. 386; see also: Nowak 2009
(fn. 49), p. 266.

' Quote from: Kopiczko 2009 (fn. 12), pp. 384-385;
cf. Quint 1936 (fn. 12), p. 474.

2 Guzewicz 2011 (fn. 12), pp. 34-35, 37.



Abstract

The article presents the historical outline and ide-
ological circumstances concerning the construction of
Saint Bruno’s Church in Gizycko as well as the novel
form (in liturgical context) of the altar design.

In the inter-war period (1918-1939) various
initiatives were undertaken in Germany to com-
memorate the soldiers fallen during World War 1.
A very important role in this respect was played by
the German War Graves Commission (Volksbund
Deutsche Kriegsgriberfursorge). Starting from 1922
National Mourning Day was commemorated in the
Weimar Republic, which 12 years later was renamed
Heldengedenktag (Memory of Heroes Day) and it was
declared an official national holiday. In Gizycko, where
Catholics were in a diaspora, a decision was taken to
build a church which would function as a church-
cum-monument to the fallen soldiers, the first of its
kind in East Prussia. The initiator of the plan to erect
the church was Father Severin Quint whereas Martin
Weber was responsible for the architectural design of
the building. The blessing of the cornerstone took
place on 23 August 1936 and the church was opened
on 8 August 1937. On 23 August 1938 the church
was adorned with decorations. This modern place of
worship, which also performed the function of a gar-
rison church, was full of military references and mil-
itary symbolism. The middle section of the facade
was decorated with a sgraffiro image of Saint Bruno
of Querfurt accompanied by a Teutonic Knight on
one side and a contemporary German soldier on the
other. This figurative image was supposed to symbol-
ise the heroic conduct of the German army, rooted in
history and supported by the blessings of the Apostle
of the Prussians. As far as the interior is concerned,
the positioning of the altar enabling the priest to cel-
ebrate the mass versus populum was a truly novel so-
lution on the territory of the Warmia Diocese at the
time and, in a way, heralded the changes in Catholic
liturgy which were to take place some years later after
the Second Vatican Council.

Keywords: German architecture, Diocese of Warmia,
Gizycko, Martin Weber, St Bruno, soldiers memorial

Translated by Grzegorz Belza

wzgledzie Zwiazek Opieki nad Niemieckimi Mogitami
Wojennymi (Volksbund Deutsche Kriegsgriberfiirsorge).
Od 1922 roku obchodzono w Republice Weimarskiej
Dzieti Zatoby Narodowej, ktéry dwanascie lat p6z-
niej przemianowano na Dzient Pamigci o Bohaterach
i obwotano uroczystoscia padstwowa. W Gizycku,
gdzie ludnos$¢ katolicka znajdowata si¢ w diasporze,
podjeto w tym czasie decyzje o budowie $wiatyni
pw. $w. Brunona, ktéra jako pierwsza w Prusach
Wschodnich petnitaby funkcje kosciota—pomnika
polegtych. Z inicjatywa wzniesienia budowli wyszedt
miejscowy duszpasterz Severin Quint, za§ opracowa-
nie planéw architektonicznych powierzono Martinowi
Weberowi. Poswigcenie kamienia wegielnego odby-
to si¢ 23 sierpnia 1936 roku. Kosciét zostat oddany
do uzytku 8 sierpnia 1937 roku, za$ jego uroczystej
konsekracji dokonano 26 czerwca 1938. Ten nowo-
czesny obiekt sakralny, petniacy role swiatyni garni-
zonowej, zawieral liczne odniesienia do symboliki
militarnej. Srodkowe pole fasady ozdobiono deko-
racjg sgraffitowa ukazujaca $w. Brunona z Kwerfurtu
oraz rycerza krzyzackiego i wspotczesnego zotnierza,
przedstawionych po jego bokach, co miato obrazo-
waé zakorzeniona w historii bohaterska postawe nie-
mieckich sit zbrojnych, wspartych or¢downictwem
apostota Prus. Z kolei usytuowanie oltarza dajace
mozliwo$¢ sprawowania nabozeristw versus populum
bylo pionierskim rozwigzaniem na obszarze diecezji
warmiriskiej, antycypujacym zatozenia odnowy litur-
gicznej po soborze watykanskim II.

Slowa kluczowe: architektura niemiecka, XX wiek,
diecezja warminska, Gizycko, Martin Weber, $w.
Brunon, pomnik zotnierzy

ks. dr Marek Jodkowski

Uniwersytet Warminsko-Mazurski

w Olsztynie

Wydzial Teologii

ul. Kardynala Hozjusza 15, 11-041 Olsztyn
tel.: +48 89 523 91 20

e-mail: ksmarekj@wp.pl

49
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Tempus passionis wedtug
Stanistawa Kulona

Da¢ $wiadectwo

Stanistaw Kulon, znany przede wszystkim jako
rzezbiarz, a niektérym takze jako dydaktyk — wie-
loletni, dzi$ juz emerytowany profesor warszaw-
skiej ASP, przypomnial niedawno o sobie wstrza-
sajacy seria rysunkow Szkice. 1943 Wolyn 1944
z 2010 roku, ilustrujacych rzez ludnosci polskiej
na Ukrainie w okresie II wojny $wiatowej' [il. 1-2].
Rozpowszechnione w formie albumu przez Biuro
Promocji Sztuk prace te sa, jak pisze wydawca, ,ar-
tystycznym rodzajem dokumentu, opowiadajacego
histori¢ XX-wiecznej Polski. Dramatu dzis czgsto za-
pominanego, spychanego do zbiorowej niepamigci™.

Jak wiadomo, rzezi dokonano w latach 1943—
1944 na terenie bytego wojewddztwa wolyriskiego
IT Rzeczypospolitej. Sprawcami byly ukrairiskie for-
magcje partyzanckie, wspierane przez miejscowa lud-
no$¢ ukrairiska. Ofiarami stali si¢ gléwnie Polacy,
ale réwniez przedstawiciele innych narodowosci:
Rosjanie, Zydzi, Ormianie, Czesi, Ukrairicy. Cho¢
nie jest znana doktadna liczba zabitych, szacuje sie,
ze w wyniku czystki etnicznej zgingto od 50 do 60
tysigcy Polakéw. Unicestwiono ponad 99 procent
siedlisk. Zycie polskie na Wolyniu nie moglo si¢
juz odrodzi¢. Mordéw dokonywano z wyjatkowym
okrucieristwem. Ludno$¢ gingla nie tylko od kul,
ale takze siekier, widet, kos, pil, mtotkéw, nozy’.
Kulon nie byl wprawdzie bezposrednim §wiadkiem
tych zdarzen, jednak zna je dobrze z relacji oséb,
ktérym udalo si¢ przezy¢ hekatombe, w tym swych
niegdysiejszych sasiadéw, oraz z coraz liczniejszych
publikacji®. Urodzony w 1930 roku i mieszkajacy

! Cykl skfada si¢ z 19 szkicéw wykonanych czarnym tuszem na
biatym kartonie o wymiarach 42 x 29,6 cm. Poddaje je obszernej
analizie w tekscie Bez kamuflazu, w: Stanistaw Kulon, Szkice 1943
Wotyi 1944, red. J. Chromy, Warszawa 2012, s. 7-21.

2]J. Chromy, http://biuropromocjisztuk.pl/wydawnictwa/szki-
ce-1943-wolyn-1944/ [dostep: 20 I 2015].

3 Por. J. Turowski, W. Siemaszko, Zbrodnie nacjonalistéw ukra-
itiskich dokonane na polskiej ludnosci na Wotyniu, Warszawa 1990, s.
158-159; R. Torzecki, Polacy i Ukrairicy. Sprawa ukraitiska w cza-
sie I wojny swiatowej na terenie II Rzeczypospolitej, Warszawa 1993,
s. 267-288.

4 Informacje na temat tragicznego dzieciristwa artysty i jego sto-
sunku do rzezi wolyniskiej zaczerpnetam z ksiazki autobiograficznej
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Tempus passionis according to
Stanistaw Kulon

Giving testimony

Known primarily as a sculptor, and for some also
as an educator, Stanistaw Kulon, who is a retired pro-
fessor at the Academy of Fine Arts in Warsaw, has
recently returned with a series of shocking drawings
entitled Sketches. 1943 Volhynia 1944. Their subject
is the mass slaughter of Polish people perpetrated by
Ukrainian nationalists during World War II, the so
called Volhynian Massacre' [figs. 1-2]. These works,
which have been published and distributed in book
form by the Art Promotion Office, are — in the words
of the publisher — “an artistic testimony concerning
the history of Poland in the 20* century. They re-
late a tragedy now either forgotten or relegated to
the limbo of communal oblivion”.?

As is widely known, the massacre took place in
the area of what was then the Volhynian Voivodship
of the Second Polish Republic. The victims were
mostly Poles, but they also included Russians, Jews,
Armenians, Czechs, and Ukrainians. Although the
exact number of the victims is not known, it is es-
timated that these ethnic cleansings left between
50 to 60 thousand people dead. Over 99% of the
settlements were destroyed. The Polish presence in
the area was to be obliterated forever. The killings
were acts of unimaginable cruelty. The victims were
slain not only with bullets but also axes, pitchforks,
scythes, saws, hammers and knives.> Kulon himself
did not witness the tragic events, but he had gained
a profound knowledge of them from stories told by
the survivors of the massacre (including his former
neighbours), as well as the steadily growing num-
ber of publications.* Born in 1930, Kulon spent the

! The cycle consists of nineteen sketches in black ink on white
cardboard; size 42 x 29.6cm. I analyse them at greater length in:
Bez kamuflazu, w: Stanistaw Kulon, Szkice 1943 Wotyn 1944,
ed. J. Chromy, Warszawa 2012, pp. 7-21.

* J. Chromy, http://biuropromocjisztuk.pl/wydawnictwa
[szkice-1943-wolyn-1944/ [accessed: 20 Jan. 2015].

3 See: ]. Turowski, W. Siemaszko, Zbrodnie nacjonalistéw
ukraitiskich dokonane na polskiej ludnosci na Wotyniu, Warszawa 1990,
pp- 158-159; R. Torzecki, Polacy i Ukrairicy. Sprawa ukrairiska w
czasie II wojny swiatowej na rerenie I Rzeczypospolitej, Warszawa
1993, pp. 267-288.

¢ Information about Kulon’s tragic childhood and his stance



first ten years of his life close to the eastern border
of Poland, in a tiny village in the Podhajce District,
where the future artist often had to hide from the
UPA (Ukrainian Insurgent Army). In 1940 he and
his family were deported to the Urals, where he
would later lose both of his parents and three siblings
to the extremely harsh living conditions and gruel-
ling work. It was only in the early 1990s, however,
that he began to return to these painful memories
in a more tangible form through sculpting, drawing,
glass-painting and making notes, thus recording in
a more detailed manner the tragic experience. Most
probably, like other victims of war, for a long time
he could not bear the burden of memories, think
back about the atrocities from the past, and start
writing about the tragic fate of his family.

It is not just the projects created over the last
decades, however, but Kulon’s entire artistic out-
put, that show a man hopelessly entangled in the
past, bearing the stigma of a life forever blighted
by genocide. Martyrological themes thread through
many of his works, even when they are not explicitly
expressed in language. They are present in Kulon’s
sculptures on Christ’s Passion as well as in other
representations of post-war Poland — a country dis-
possessed, enslaved, and oppressed by the Soviet au-
thorities. The main topics of Kulon’s artistic output
are multifarious aspects of the drama of human ex-
istence, linked to the drama of Polish martyrology,
but also feeding on the themes of sickness, transi-
ence, the Chernobyl nuclear disaster, the chores of
motherhood, and, last but not least, abortion — an
issue touched upon in a number of works. That is
why the following investigations will not be limited
to the depiction of the horrors of inhabiting what
the Polish painter Jézef Czapski described as “the
inhuman land”, though most space will be dedicat-
ed to it. Further on, we shall discuss Kulon’s work
on the sacrificial significance of Christ’s death, and
then we shall proceed to various sculptures on ex-
istential themes. We do so in the belief that “from
the very beginning the artist’s entire oeuvre is closely
linked to his biography and the fondly cherished

memory of his lineage. This approach is one of a

on the Volhynian massacres comes from his autobiography Z ziemi
polskiej do Polski. Wipomnienia 1939—1958, Warszawa 2008. It also
features detailed descriptions of the horrific conditions in which his
family had to live in the Urals.

> An American Jew and novelist Elie Wiesel was a prisoner
at Auschwitz-Birkenau and Buchenwald concentration camps. He
described the inferno he had experienced during World War II ten
years after its end, when he had garnered enough strength to let
himself be imprisoned at the camp for a second time. In the case
of the Polish artist Marian Kolodziej, who was held prisoner at
Auschwitz, five decades had to elapse before he had the strength to
face similar memories. See: W strong Golgory. Inspiracje pasyjne w
sztuce polskiej w latach 1970-1999, Poznan 2002, p. 66.

przez pierwsze dziesig¢ lat zycia na wschodnich ru-
biezach Polski, w malej wiosce w powiecie Podhajce,
przyszly artysta nie raz byl zmuszony ukrywac si¢
przed bandami UPA. W 1940 roku chlopiec zostat
deportowany wraz z rodzing pod Ural, gdzie stra-
cit rodzicéw i troje rodzeristwa, ktérzy nie zniesli
katorzniczej pracy i nieludzkich warunkéw zycia.
Dopiero jednak na poczatku lat 90. zaczat swym
przezyciom nadawaé ksztatt dostowny, przedstawia-
jac w rzezbach, rysunkach, obrazach malowanych na
szkle oraz zapiskach réine szczegdly przebytej ge-
henny. Mozna si¢ domysla¢, ze podobnie jak inne
ofiary wojny, dlugo nie czul si¢ zdolny udzwigna¢
cigzaru wspomnien, dokona¢ retrospekeji, spisaé
i szczegbtowo zilustrowaé tragicznych loséw wta-
snych i swojej rodziny’.

Nie tylko jednak realizacje powstale w ostat-
nich dekadach, lecz niemal cala twérczo$é¢ Kulona
to w istocie dzieto cztowieka uwiktanego w prze-
szto$¢, naznaczonego stygmatem doswiadczonego lu-
dobdjstwa. Tresci martyrologiczne sa obecne w wielu
jego pracach, cho¢ nie zawsze przybieraja posta¢ do-
stowna. Znalez¢ je mozna w licznych w twérczosci
Kulona rzezbach o tematyce pasyjnej oraz w przed-
stawieniach odnoszacych si¢ do zycia w Polsce po-
wojennej — zawlaszczonej, zniewolonej i poddanej
szykanom przez wladze sowiecka. Wielowymiarowy
dramat ludzkiego istnienia, sprz¢zony z martyrolo-
gia narodowa, ale takze z choroba, przemijaniem,
katastrofa elektrowni jadrowej w Czarnobylu, truda-
mi macierzyristwa czy wreszcie z aborcjg, na temat
ktérej wypowiedziat si¢ w kilku realizacjach, pozo-
staje w tworczosci rzezbiarza tematem nadrzednym.
Dlatego tez nie ograniczymy si¢ w podjetych rozwa-
zaniach do analizy prac zwigzanych z trudami zycia
na nieludzkiej ziemi, cho¢ relatywnie poswigcimy im
najwiccej miejsca. W dalszej kolejnosci oméwimy
wybrane prace obrazujace ofiarny wymiar $mierci
Chrystusa, a nast¢gpnie rzezby o tematyce egzysten-
cjalnej. Czynimy tak w przekonaniu, ze cata sztu-
ka Kulona ,,od samego poczatku jest cisle zwiaza-
na z jego biografig i przechowywang z pietyzmem
pamiecia wlasnego rodowodu. Z tej perspektywy,
perspektywy zapamigtanej przesztosci, jest takze
wrazliwa reakcja na rzeczy dziejace si¢ wokot, tu

Stanistawa Kulona Z ziemi polskiej do Polski. Wspomnienia 1939
1958, Warszawa 2008. Znalez¢ w niej mozna réwniez szczegdtowe
opisy warunkéw, w jakich przebywata rodzina Kulonéw na Uralu.

5 Elie Wiesel — amerykaniski pisarz zydowskiego pochodze-
nia, w czasie wojny wiezieri niemieckich obozéw koncentracyjnych
Auschwitz-Birkenau i Buchenwald, napisat wspomnienia o doswiad-
czonej gehennie dziesi¢¢ lat po wojnie, kiedy nabrat juz sil, by
méc dad si¢ zamkna¢ w obozie po raz wtdry. Polski artysta Marian
Kotodziej, wigzieti Auschwitz, zdolny byt do takiej retrospekeji dopie-
ro po uplywie pigédziesieciu pigciu lat. Por. R. Rogozifiska, W stro-
ng Golgory. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970-1999,
Poznan 2002, s. 66.
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1. Stanistaw Kulon, Praca z cyklu 1943 Wolys, nr 1, 2010, rysunek czarnym tuszem na bialym kartonie, 29,6 x 42 cm, fot. A. Ring /
© Biuro Promocji Sztuk

1. Stanistaw Kulon, a work from the cycle 71943 Wotys, no 1, 2010, black ink on white cardboard, 29,6 x 42cm, photo by A. Ring /

© Biuro Promogji Sztuk

i teraz”. Dzwigczy w niej echo przezy¢ wojennych,
czynigcych artyste szczeg6lnie wrazliwym na ludzkie
cierpienie i krzywde.

Rysunki wolyriskie, tak jak inne prace autobiogra-
ficzne Kulona powstale w ostatnich dekadach, maja,
o czym wspomniano, charakter ilustracyjny i cechu-
ja si¢ do$¢ duza doza realizmu. Zastosowane w nich
$rodki wyrazu réznig si¢ w znaczacy spos6b od bar-
dziej eksperymentalnej i nowatorskiej stylistyki prze-
kazu, jakiej hotdowat artysta we wezesniejszym okresie
tworczosci. Jakby w obawie przed innowacyjnoscia,
koncentracja na eksperymencie formalnym, zamiast
stosowanego wezesniej skrétu, symbolu, radykalnych
deformadji postuguje si¢ on narracja quasi-dokumen-
talna, majaca na celu ujawnienie realnego wymiaru
zbrodni. Nowoczesna poetyka ulegta przeksztatceniu
w formufe dos¢ konwencjonalna.

L»Estetyzacja okropnosci”, przechylajaca si¢ nierzad-
ko w strong autoprezentacji formy, pociagajaca za sobg
ostabienie wyrazu cierpienia i przeniesienie go w sfere

¢ J. Fober, Sita Prawdy, w: Stanistaw Kulon. Rzezby 19592009,
katalog wystawy, Muzeum Diecezjalne w Pelplinie, 12 wrzesnia —
30 pazdziernika 2009, red. A. Guzowska, J. Chromy, Warszawa
2009, brak paginacji.
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loving remembrance of the past as well as a sensi-
tive response to the here and now”.° It reverberates
with an echo of war memories, which makes the
artist particularly sensitive to the problem of hu-
man suffering and pain.

As has already been said, the Volhynian sketch-
es, as well as other autobiographical works created
in the recent decades, are illustrative in nature and
relatively realistic in character. The artistic means of
expression employed by the artist are very different
from the more openly experimental and innovative
style of Kulon’s early work. As if out of fear of err-
ing on the side of excessive novelty and formal ex-
perimentalism, but also in order to accentuate the
actual enormity of the crimes committed, he opts
here for a quasi-documental style of narration in-
stead of the shorthand, symbol, and the radical de-
formities of his previous work. Its modern form has
given way to a more conventional style.

¢ ]. Fober, Sifa Prawdy, in: Stanistaw Kulon. Rzezby 1959-2009,
exhibition catalogue, eds. A. Guzowska, J. Chromy, Muzeum
Diecezjalne w Pelplinie, 12 September — 30 October 2009, Warszawa
2009, no pagination.
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2. Stanistaw Kulon, Praca z cyklu 7943 Wolys, nr 13, 2010, rysunek czarnym tuszem na biatym kartonie, 29,6 x 42 cm, fot. A. Ring

/ © Biuro Promocgji Sztuk

2. Stanistaw Kulon, a work from the cycle 1943 Wolys, no 13, 2010, black ink on white cardboard, 29,6 x 42cm, photo by A. Ring /

© Biuro Promocgji Sztuk

The problem of the “aestheticisation of horror”,
often leaning towards manifest self-advertising of the
form, is in danger of diluting the representation of
agony by transposing it onto the realm of the conven-
tional.” This danger has often been discussed by critics
as well as artists. It is exactly this kind of danger that
Theodor Adorno had in mind when he pointed out
that art should not so much be silent in the face of
the horrors of genocide, but ought to look for radi-
cally novel, and far more appropriate, ways of de-
picting such horrors. These new ways have been oc-
casionally discovered in various forms stripped of all
beauty, degraded, adulterated and repugnant; forms
which seem little more than debris, shards and bro-
ken pieces of what used to constitute a whole, thus
evoking the lost unity. Jézef Szajna’s work is a good
example of such an approach.® Another solution of-
ten resorted to is creating bare works of minimalist
art, which suggest, rather than depict, the crimes per-
petrated. Abstract forms, which by their very nature

7 This phenomenon is examined by: A. Pienkos, Okropnosci
sztuki. Nowoczesne obrazy rzeczy ostatecznych, Gdarisk 2000, s. 264.

$ Swiat Jozefa Szajny, exhibition catalogue, ed. K. Oleksy,
Panstwowe Muzeum Oswiecim-Brzezinka, O$wiecim 1995.

umownosci, nie raz juz byla przedmiotem rozwazar,
podejmowanych przez badaczy i samych twércow’.
To wlasnie niebezpieczeristwo neutralizacji zbrodni
przez estetyzacj¢ mial na uwadze Theodor Adorno,
wskazujac nie tyle na potrzebg zamilknigcia sztuki wo-
bec makabry ludobéjstwa, ile raczej na poszukiwania
srodkéw wyrazu bardziej dlari adekwatnych, trafia-
jacych w sedno. Znajdowano je niekiedy w formach
jakby odartych z wszelkiego pigkna, zdegradowanych,
odrazajacych, ktére sprawiaja wrazenie odpadéw, de-
struktow, szczatkdw wigkszej calosci przyzywajacych
niegdysiejsza pelni¢, czego przykladem moze by¢ twor-
cz0$¢ Jozefa Szajny®. Uciekano si¢ tez do wypowiedzi
minimalistycznych, kraficowo oszczgdnych, bardziej
sugerujacych anizeli ilustrujacych dokonane zbrod-
nie. Formy abstrakcyjne, a wigc ogotocone z odnie-
siert do rzeczywistoéci, traktowano jako symboliczny
odpowiednik martwoty, niebytu, zdlawionego krzy-
ku’. Minimalizowanie twérczego gestu prowadzito

7 Zjawisko poddaje analizie A. Piefikos, Okropnosci sztuki.
Nowoczesne obrazy rzeczy ostatecznych, Gdansk 2000, s. 264.

8 Swiat Jézefa Szajny, katalog wystawy, red. K. Oleksy,
Paristwowe Muzeum Oswigcim-Brzezinka, O$wigcim 1995.

? Por. E. Jedliniska, Sztuka po Holocauscie, £6dz 2001, s. 181
188.
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niekiedy az do zaniechania kreacji. Dzielo sztuki za-
stapione zostato przez przedmioty lub miejsca nazna-
czone pigtnem tragicznej historii. Prezentowane in
crudo badz w formie zapisu audio lub wideo, stawaty
sie realnodcia sama w sobie!®.

Stanistaw Kulon nie jest, rzecz jasna, tworcg ani
pierwszym, ani tez ostatnim, ktéry opowiedziat si¢
po stronie formuly realistycznej, podejmujac probe
za$wiadczenia o historii poprzez jej detaliczng pre-
zentacje¢''. Uczynil to w imi¢ czytelnosci ukazywa-
nych bezposrednio wydarzen, uobecnianych czarno
na biatym. Tak, aby wyjatkowo odrazajacy charakter
zbrodni nie mégt juz budzi¢ zadnych watpliwosci.
Droge t¢ wybrat wezesniej Izaak Celnikier, ktéry pi-
sat: ,,Szybko zrozumiatem, ze petla ,,niewyrazalnosci”,
I'indicible, zadusi wszelka ekspresj¢. Odrzucitem ja
bez wahari, by milczeniem nie skaza¢ ofiar ogromu
zbrodni na ponowna $mier¢”'%.

Poczucie moralnego postannictwa, wykluczaja-
ce wieloznaczno$¢ i wzbraniajace si¢ przed zakusa-
mi kreacjonizmu, doprowadzito Kulona do przedsta-
wienia ,,nagich faktéw”, ujawnienia, ze tak-oto-byto.
Twérca nie szczedzi nam wigce drastycznych szczegé-
téw, ukazujac bez ogrédek obszerny zestaw tortur,
jakim — z iScie bestialskim okruciedstwem — podda-
wano ofiary: wyrywanie czesci ciafa, rabanie ludzi sie-
kierami, przerzynanie ich pila, wrzucanie do studni,
nadziewanie dzieci na pal, ucinanie kobietom piersi,
rozpruwanie brzuchéw, wywlekanie wnetrznosci..."?
Postuguje si¢ przy tym pelng gwattownosci narracja,
dynamiczng kompozycja, przerysowaniem postaci,
niespokojnym, rwacym si¢ duktem kreski. Efekt ,,fak-
torealizmu” poteguje szkicowy charakter rysunkéw,
przybierajacych posta¢ notatek, jakby czynionych po-
spiesznie na miejscu zbrodni. Szkic uchodzi bowiem
za ekwiwalent przezycia o wysokim stopniu sponta-
nicznoéci. Ma tez t¢ zalete, ze nie sprzyja grze z forma

1" Warto przytoczy¢ we wskazanym kontekscie przejmujace
stowa Tadeusza Kantora, ktdry pisat: ,Druga wojna $wiatowa, lu-
dobdjstwo, obozy koncentracyjne, krematoria, dzikie bestie, $mier¢,
tortury, rodzaj ludzki zamieniony w bfoto, mydto i dym, upodle-
nie, czas pogardy... A oto moja (i nasza) odpowiedz: Nie ma dzieta
sztuki, nie ma wigc $wictej iluzji, nie ma funkcji $wictego przedsta-
wienia. Jest tylko przedmiot wydarty z zycia i z rzeczywistosci. Nie
ma miejsca artystycznego, jest miejsce realne” — przytaczam za: P.
Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej
po 1945 roku, Poznan 1999, s. 26-27.

" Por. M. Lachowski, Nowoczesni po katastrofie. Sziuka w Polsce
w latach 1945—1960, Lublin 2013, s. 16.

2 1. Celnikier, Od artysty, w: Izaak Celnikier, malarstwo, rysu-
nek, grafika, katalog wystawy, red. Z. Gotubiew, Muzeum Narodowe
w Krakowie, styczei-marzec 2005, Krakéw 2005, s. 14.

13 Zanim uczyni si¢ Kulonowi zarzut epatowania makabryczny-
mi szczegétami, nalezy wzia¢ pod uwage, iz przedstawit on jedynie
niewielka czg$¢ tortur stosowanych przez OUN-UPA. Na stronie in-
ternetowej poswigconej wolyriskiemu ludobdjstwu mozna znalez¢ ich
szczegblowy rejestr, skladajacy sig ze 135 pozydji! htep://wolyn1943.
eu.interiowo.pl/artykuly.html [dostgp: 20 T 2015].
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have no relevance to reality, have been regarded as
artistic equivalents of numbness, non-being, or a sti-
fled scream.” Occasionally, such consistent reduction
of the creative act has resulted in the gesture of fore-
going artistic production altogether. The work of art
has been replaced by objects or sites scarred by tragic
events. Presented in crudo, or else in audio or vid-
eo formats, they have assumed their own realness.'

To be sure, Stanistaw Kulon is neither first nor
last to have opted for formal realism in an attempt
to give testimony to tragic historical events through
a detailed representation of them." He did so in the
name of absolute clarity of narration, so that the ex-
ceptionally horrific nature of the crimes perpetrated
would become evident to everyone. In doing so, he
was following in the footsteps of Izaak Celnikier,
who wrote: “Soon I realised that the pitfalls of ‘in-
expressibility’, /indicible, will annihilate all possibil-
ity of artistic creation. I rejected it out of hand, so
that silence should not sentence the victims to an-
other death”.!?

The conviction that he had a moral lesson to
teach — which rules out ambiguity and the temp-
tation of “creationism” — made Kulon focus on the
“bare facts” and adopt a this-is-what-really-happened
kind of approach. As a result, we are spared nothing,
no drastic detail is omitted, and a comprehensive
inventory of beastly torture inflicted on the victims
is paraded before the viewer: body parts being torn
out, people being hacked to death with axes, cut in
half with saws, or flung into wells, impaled children,
severed female breasts, bellies ripped open with in-
testines spilling out of them..."” All to the accom-
paniment of a violent narration, dynamic composi-
tion, hyperbolic outline, and agitated, jaggy lines of
the sketches. The effect of “factorealism” underscores

? See E. Jedlinska, Szruka po Holocauscie, £6dz 2001,
pp. 181-188.

1 Tt is worthwhile to quote in this context the moving words of
Tadeusz Kantor: “The Second World War, genocide, concentration
camps, crematoria, wild beasts, death, torture, humankind turned
into mud, soap and smoke... and here is my (and our) response:
there is no such thing as a work of art, there is no sacred illusion,
there is no function of sacred representation. There is only an ob-
ject wrenched out of life and reality. There is no artistic site, there is
only a real place” — quoted in: P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu.
W strong historii szruki polskiej po 1945 roku, Poznan 1999, pp. 26-27.

1 See M. Lachowski, Nowoczesni po katastrofie. Sztuka w Polsce
w latach 1945-1960, Lublin 2013, p. 16.

12 1. Celnikier, Od artysty, w: Izaak Celnikier, malarstwo, rysunck,
grafika, exhibition catalogue, ed. Z. Gotubiew, Muzeum Narodowe
w Krakowie, January — March 2005, Krakéw 2005, p. 14.

13 Before accusing Kulon of pummeling the viewer with revolt-
ing details, one should bear in mind that he only depicted a small
fraction of the tortures used by OUN-UPA. The website dedicat-
ed to the genocide in Volhynia has a comprehensive catalogue of
them, which consists of no less than 135 items! http://wolyn1943.
eu.interiowo.pl/artykuly.html [accessed: 20 Jan. 2015].



the sketchy nature of the drawings, which seem lit-
tle more than notes jotted down at the scene of the
crime. After all, the sketch is believed to be a (visual)
equivalent of a highly spontaneous experience. It has
an additional advantage in that it does not encourage
play with form or celebration of artistic autonomy.
This is the essence of “the decency of the sketch”, the
priority it gives to life over death, truth over fiction,
reality over imagination. It is dictated by the present
moment, a pressing need which cannot be deferred.'
“You were saved not in order to live / you have lit-
tle time you must give testimony (transl. Bogdana
Carpenter and John Carpenter) — in the words of
Zbigniew Herberts The Envoy of Mr. Cogito. These
words provide a fitting and succinct commentary for
the artist’s recent work, in which he raises his voice
to shout about the forgotten crimes, reconstruct the
events, give testimony, and warn about the dangers
of the instrumentalisation of evil and turning it into
something trivial. The Volhynian sketches and the
photo album express the artist’s protest against the
tragic events of the past, but even to a greater degree
against the world as it is. Kulon protests against the
reality which questions the Volhynian massacre in
the name of current political interests, deliberately
giving up on the quest for the truth for the sake of
the complacent peace (?) of mind of the living."”

The “traumatic realism”'® of Kulon’s drawings
rules out the possibility of ambiguity, but also, on
account of their brutality, diminishes the experience
of aesthetic pleasure on the viewer’s part. At the same
time, the works possess unquestionable artistic merit,
thanks to which “absolute evil” is exposed in a truly
terrifying manner. Their artistic appeal has to do with
the advantages of violent, almost convulsive, drafts-
manship as well as meticulous arrangement of every
cadre, which creates a claustrophobic atmosphere,
thus further stressing the cruelty of the perpetrators
and the helplessness of the victims.

The figures of people and domestic animals be-
come vessels of dramatic emotions. The outlines of
these figures are drawn in tremulous, craggy lines,
while the figures themselves are seen running around,
making frantic gestures, beside themselves with pain
and fear, but they can also be still, helpless, crippled
with terror, and, in many cases, dead. Most of these
scenes take place outdoors, usually against the back-
drop of rural architecture. Only two are set indoors:
in the interior of a peasant’s hut and inside a church;
the latter had often been silent witness to massacre

14 See Pierikos 2000 (fn. 7), p. 264.

1> Rogoziriska 2012 (fn. 1), p. 8.

1 The notion of traumatic realism is borrowed from the title
of M. Rothberg’s book Traumatic Realism. The demands of Holocaust
Representation, Minneapolis—London 2000.

plastyczna, celebrowaniu artystycznej odrgbnosci. Na
tym wlasnie polega ,,przyzwoito$¢ szkicu”, dajacego
prymat zyciu nad sztuka, prawdzie nad fikcja, rzeczy-
wistosci nad imaginacja. Jest wyrazem nakazu chwili,
potrzeby niecierpiacej zwloki'®. ,Ocalates nie po to
aby zy¢ / masz malo czasu trzeba da¢ §wiadectwo.”
— pisal w wierszu Przestanie Pana Cogito Zbigniew
Herbert, a stowa poety moga stanowi¢ zwigzly i jak-
ze trafny komentarz do ostatnich dziet artysty, ktéry
zapragnat wykrzycze¢ przemilczane zbrodnie, zrekon-
struowac fakty, da¢ $wiadectwo prawdzie, przestrzec
zaréwno przed instrumentalizacja, jak i banalizacja
zta. Rysunki wolyriskie oraz popularyzujacy je album
trzeba traktowa¢ jako wyraz niezgody na wydarzenia
z przesztosci, ale w bodaj jeszcze wigkszej mierze —
na $wiat, jaki jest. Na rzeczywisto$¢ kwestionujaca
ludobéjstwo wotynskie w imi¢ doraznych intereséw
politycznych, swiadomie rezygnujaca z wyjasnienia
prawdy dla $wigtego (?) spokoju zyjacych®.

» Iraumatyczny realizm”' rysunkéw Kulona, cho¢
nie tylko wyklucza wieloznaczno$¢ interpretacji, lecz
réwniez — ze wzgledu na swa drastycznos¢ — reduku-
je doznania estetyczne, posiada istotne wartosci ar-
tystyczne, dzigki keérym ,absolutne zto” ujawnia si¢
w sposob budzacy autentyczng grozg. Wiazg si¢ one
z zaletami zywiotowego, wrecz konwulsyjnego rysun-
ku oraz z przemyslanym rozplanowaniem kadréw,
ktére, tworzac klaustrofobiczng przestrzen, zdaja si¢
jeszcze wzmagad wrazenie agresji napastnikéw i bez-
silnosci ofiar. Nosicielami dramatycznych emocdji sg
figury ludzi i zwierzat domowych, obwiedzione ro-
zedrganym, tamiacym si¢ konturem, na ogét ruchli-
we, rozgestykulowane, oszalate z bélu i trwogi, lecz
bywa, ze réwniez statyczne, bezsilne, sparalizowane
strachem, a czgsto juz martwe. Wigkszo$¢ scen rozgry-
wa si¢ w plenerze, zwykle na tle drewnianej wiejskiej
architektury; jedynie dwie dzieja si¢ we wngtrzach:
w chlopskiej izbie oraz kosciele, ktéry nie raz w hi-
storii konfliktéw polsko-ukrainiskich stawat si¢ miej-
scem masakry. W kilku przedstawieniach pojawiajg
si¢ napisy, wskazujace na cel egzekugji i narodowos¢
ofiar: ,Lachéw rezat”, , Teraz Lachom bude konec”,
,Rzezaé Polaczkéw”.

Inny typ realizmu prezentuje cykl 33 ptasko-
rzezb na barwionych tablicach sosnowych (2013)".
Dramaturgii przekazu nie sprzyjaja nattok szczegétow,
groteskowos¢ kukietkowych postaci ani ich naiwna sty-
lizacja, kojarzaca si¢ ze $wiatem dziecka. Powstaje wra-

14 Por. Pierikos 2000, jak przyp. 7, s. 264.

1> R. Rogorziniska, Bez kamuflazu, 2012, jak przyp. 1, s. 8.

!¢ Pojecie realizmu traumatycznego zaczerpnigto z tytutu
ksiazki M. Rothberg, Traumatic Realism. The demands of Holocaust
Representation, Minneapolis—London 2000.

17 Tablice maja wymiary 45 x 81 cm. Cykl zostat zaprezentowa-
ny w Muzeum Diecezjalnym w Pelplinie na przetomie 2013/2014
roku. Wystawa nosita tytut Stanistaw Kulon — Swiadecnwo 1939-1946.
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3. Stanistaw Kulon, Z)/dzi polscy witajq ,oswobodzicieli” — Stary
Rynek — Podhajce z cyklu Swiadectwo 1939-1946, nr 5, 2013,
relief barwiony na tablicy sosnowej, 45 x 81 cm, fot. A. Ring /
© Biuro Promocji Sztuk

3. Stanistaw Kulon, Polish Jews Greet the “Liberators” — the Old
Marker Square — Podhajce; from the cycle Téstimony 1939—1946,
no 5, 2013, coloured bas-relief on pine wood, 45 x 81cm, pho-
to by A. Ring / © Biuro Promogji Sztuk

zenie, ze rzezbiarz chciat ukaza¢ koszmar zsytki oczami
malego chlopca, jakim byt w tamtym czasie. Swiadectwo
19391946 prezentuje w porzadku chronologicznym
réozne szczegbly gehenny, ktérej doswiadezyta rodzi-
na Kulonéw podczas katorgi na Uralu. Poszczeglne
przedstawienia aczy Scista wigz z trescig ksiazki Z zie-
mi polskiej do Polski oraz z ilustrujacymi ja rysunka-
mi, dzigki czemu fatwo rozpoznac kolejne epizody'®.
Pierwsze plyty obrazuja sceny beztroskiego dzieciristwa
spedzonego przez artystg we wsi Sobiesko, nastgpne

'8 Oryginalne rysunki, wykonane oféwkiem na biato-szarym
papierze, maja wymiary 42 x 30 cm. Wigkszo$¢ z nich postuzyta
artyscie jako projekty pézniejszych plaskorzezb.
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in the history of Polish-Ukrainian conflicts. Some
sketches show inscriptions pointing up the purpose
of the slaughter and the nationality of the victims:
“Lachéw rezat”, “Teraz Lachom bude konec”, “Rzezaé
Polaczkéw” [loosely translated as: “(let’s) kill the Poles
with saws” and “This is the end for the Poles”].

Another kind of realism can be seen in the cy-
cle of thirty-three bas-reliefs on coloured pinewood
panels (2013)."7 Their dramatic message is somewhat
vitiated by the mass of detail, the grotesqueness of
puppet-like figures and their naive, childlike styli-
sation. One has the impression that the sculptor’s
intention was to show the nightmare of exile seen
through the eyes of the little boy he was at the time.
Téstimony 1939—1946 narrates in chronological order
various aspects of the multiple horrors experienced
by the Kulon family during their exile in the Urals.
Consecutive renditions are closely linked to the sto-
ryline of the book From the Polish Land ro Poland,
thanks to which consecutive events are easy to rec-
ognise.'® The initial panels show scenes of a carefree
childhood, which the artist spent in the village of
Sobiesko; the following ones depict the Soviet in-
vasion, Jews greeting the so-called liberators in the
market square at Podhajce [fig. 3], Poles murdered
by gangs of Ukrainian soldiers, families forcibly re-
moved from their homes and their long journey to
the wild forests of the Urals. The ensuing ones tell the
story of punishing work in the forest, life in small,
dirty shacks, the death of his parents and youngest
brother, and the artist’s stay at an orphanage.

The final ones recount the long yearned-for re-
turn to “Polsha”. In some bas-reliefs the events are
given the same weight, and they cover the entire
surface of the composition, thus underscoring the
enormity of the genocide which affected thousands
of people (Red (USSR) invasion — 17.09.1939. Future
victims of the Katyn Massacre, ankle-deep “races” — Diet
Dom [orphanage] — the Urals). In others, by contrast,
individual events are made more monumental and
are pushed to the foreground, which enhances their
dramatic character (Polish Jews Greet the “Liberators”
— the Old Market Square — Podhajce, The weaklings
were thrown out). The prisoners have ordinary fa-
cial features, they are squat and barely distinguish-
able from one another. One can see Red Army sol-
diers, camp guards, Jews and Ukrainians. Most of
the scenes are set against natural scenery. Compared
to the Volhynian Sketches, which were vibrant with
emotion, and imparted a distinctly expressionist aura

7 Their size is 45 x 81 cm. The cycle was on display at Muzeum
Diecezjalne in Pelplin at the turn of 2013/2014. The exhibition was
entitled Stanistaw Kulon — Testimony 1939-1946.

'8 The original drawings in pencil on white-grey paper are
42 x 30cm. Most of them were used by the artist as drafts for his
later bas-reliefs.



to the whole cycle, the sculpture-like stories of the
exile to the Urals come across as more emotionally
subdued. Their style, like the style of the chrono-
logically prior drawings and paintings on glass, is
anachronistic by today’s standards. That is why it is
difficult to approach them from the vantage point
of recent trends in art, even those related to the cur-
rent of critical art. A more appropriate point of ref-
erence might be the art created in the shade of the
war, of the kind on display in Lublin (1944-1945)
at the Polonia exhibition, which consisted chiefly of
realistic representations of the martyrology of Polish
people.”? But this is a topic for another debate. It is
worth mentioning in this context drawings by Marian
Kotodziej (1921-2009) — a prisoner at the Auschwitz
concentration camp, painter and set designer at the
Municipal Coastal Theatre in Danzig, even though
his artistic style is very different from Kulon’s. A
comprehensive cycle of veristic drawings Negatives of
Memory. Labyrinths (1992-1995) resemble Kulon’s
work in that neither will have any truck with “the
discourse of modernity” and neither evokes a pure-
ly aesthetic response. In creating absolutely unique
“icons of horror”, Kotodziej’s only interests lay in the
possibility of giving testimony, in providing a faithful
account of the sheer extremity of the existence at the
Auschwitz concentration camp. In his own words: “It
is not an exhibition, not art, not pictures, it is words
enclosed in sketches [...] Art is helpless in the face
of the fate people dealt to people”.?

In contrast to the above-described group of
Kulon’s works, which, as has been said before, are
free from the temptation of creationism, his 1991
The Way of the Cross is an act of compromise where
realism and modernity meet half way. At the same
time, it is one of the artist’s best works [figs. 4-5].
The cycle consists of twenty-eight coloured pine-
wood panels — bas-reliefs (45 by 84cm). They in-
tertwine the tragic fate of Poles sent away to Soviet
forced labour camps with the agony of Jesus on the
cross. The artist limited the number of events pre-
sented, reduced the number of protagonists, at the
same time subjecting these works to strong, simplify-
ing deformations. The landscape sections forego the
use of perspective. To a much larger extent than in

Y Polonia — wystawa szkicow z czaséw wojny 1939—1944, exhi-
bition catalogue, Katolicki Uniwersytet Lubelski, December 1944
— January 1945, Lublin 1944. The exhibition was reviewed by
P Smolik, Na bezdrozach zlych tradycji (Wystawa grupy artystéw kra-
kowskich “Polonia”), “Kuznica”, 1946, nr 31.

% The words quoted here come from the commentary for
the exhibition Negatives of Memory. Marian Kolodziej’s Labyrinths,
handwritten by the artist and copied for the purposes of this event,
which was organised by the National Museum in Gdassk in 1995
(April-September). I discuss them at greater length in the book
W strong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970~
1999, Poznani 2002, pp. 66-73.

agresje sowiecka, Zydéw witajacych ,,oswobodzicieli”
na rynku w Podhajcach [il. 3], mordowanie Polakéw
przez bandy ukraifskie, wypedzenie rodziny z domu,
podréz zestaricéw w lasy Uralu. Kolejne obrazy dotycza
morderczej pracy w lesie, Zycia w barakach, $mierci ro-
dzicéw i najmlodszego brata, pobytu autora w domu
dziecka. Ostatnie opowiadaja o upragnionym powro-
cie do ,,Polszy”. W niektorych plaskorzezbach epizo-
dy sa traktowane réwnorzednie i szczelnie wypelniaja
caly powierzchni¢ kompozycji, co daje odczucie ma-
sowego charakteru ludobdjstwa, dotykajacego tysigcy
ludzkich istnient (Czerwona (ZSRR) agresja — 17 IX
1939 . Przyszte ofiary Katynia, ,, Whscigi” po kosteczhki —
»Diet Dom™Ural). W innych — przeciwnie, poszczegdl-
ne zdarzenia zostaja poddane monumentalizacji i wy-
suniete na pierwszy plan, co poteguje ich dramatyzm
(Zydzi polscy witajq ,,oswobodszicieli” — Stary Rynek —
Podhajce, Stabych wyrzucano). Postacie wigzniéw maja
pospolite rysy twarzy, sa przysadziste i zunifikowane
pod wzgledem wygladu. W thumie daje si¢ wyrdzni¢
zotnierzy Armii Czerwonej, straznikéw obozowych,
Zydéw i Ukraificéw. Tu réwniez dominuja sceny na
tle pejzazu. W poréwnaniu z rozwibrowanym emocja-
mi rysunkiem Szkicdw wolyriskich, nadajacym catosci
charakter wybitnie ekspresyjny, rzezbiarskie relacje ze
zsytki na Ural jawig si¢ jako nieco bardziej stonowane
emogcjonalnie. Ich styl, podobnie jak poprzedzajacych je
chronologicznie rysunkéw i obrazéw na szkle, jest juz
dzi§ anachroniczny. Trudno wigc rozpatrywaé je z per-
spektywy aktualnych tendencji artystycznych, cho¢by
zwigzanych z nurtem sztuki krytycznej. Bardziej odpo-
wiednim punktem odniesienia bylaby sztuka tworzona
w cieniu wojny, w rodzaju prezentowanej w Lublinie
(1944-1945) na wystawie Polonia, zdominowanej przez
realistyczne przedstawienia martyrologii narodu pol-
skiego'. To juz jednak temat na osobne rozwazania.
Warto natomiast wspomnie¢ w tym kontekscie rysunki
Mariana Kotodzieja (1921-2009) — wi¢znia Auschwitz-
Birkenau, malarza i scenografa zwigzanego z gdaniskim
Teatrem Wybrzeze, jakkolwiek ich styl jest catkowi-
cie rézny od stosowanego przez Kulona. Obszerna se-
ri¢ werystycznych rysunkéw Klisze pamigci. Labirynty
(1992-1995) taczy z pracami Kulona fake, iz nie maja
nic wspélnego z ,,dyskursem nowoczesnosci” i nie nio-
sq ze soba przezy¢ czysto estetycznych. Tworzac jedyne
w swym rodzaju ,ikony horroru”, artysta traktowat je
wylacznie w kategoriach $wiadectwa, pragnac odda¢
z mozliwie najwigksza precyzja ekstremalny charakter
obozowych do$wiadczen. Jak pisat: ,to nie jest wysta-
wa — nie sztuka, nie obrazy zamknigte w rysunku. [...]

Y., Polonia — wystawa sskicéw z czaséw wojny 1939—1944, kata-
log wystawy, Katolicki Uniwersytet Lubelski, grudzied 1944 — sty-
czeti 1945, Lublin 1944. Wystawe recenzuje P. Smolik, Na bezdro-
zgach zlych tradycji (Wystawa grupy artystow krakowskich ., Polonia’),
,Kuznica”, 1946, nr 31.
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Sztuka jest bezradna wobec tego, co cztowiek zgoto-
wat cztowiekowi™®.

W przeciwienistwie do przedstawionych wyzej prac
Kulona, wolnych, jak powiedziano, od zakuséw kre-
acjonistycznych, jego Droga krzyzowa z 1991 roku
jawi si¢ jako wyraz kompromisu migdzy realizmem
a tradycjg nowoczesnosci. Réwnoczesnie stanowi ona
jedno z najlepszych dziet artysty [il. 4-5]. Cykl two-
rzy 28 barwionych plyt sosnowych — plaskorzezb (45
x 84 cm). Losy Polakéw w tagrach sowieckich zostaty
w nich splecione z m¢ka i $miercia krzyzowa Jezusa
Chrystusa. Artysta uwolnit poszczegdlne obrazy od
nadmiaru epizoddéw, zredukowat liczbg postaci, pod-
dajac je réwnoczesnie silnej, upraszczajacej deformacji.
W partiach krajobrazowych zrezygnowat z ujg¢ per-
spektywicznych. W wickszym stopniu anizeli w serii
Swiadectwo 19391946 istotnym nosnikiem ekspresji
jest tu kolor oraz bogata faktura drewna. Szczegélnie
eksponowana rola przypadta bezkresnej bieli lesnych
ostgpdéw, skontrastowanej ze zlocistym cieptem sosno-
wego podoza. Biel narzuca si¢ spojrzeniu, by wywota¢
taficuch skojarzeni, zwiazanych nie tylko z surowym
klimatem, wyjatkowo nieprzyjaznym czlowiekowi,
zwlaszcza wyciericzonemu praca. Kolor 6w konden-
suje niedajacy si¢ poja¢ dramat fizycznej i psychicznej
katorgi, lecz takze tworzy przestrzeri $wiatla — meta-
fory boskosci*'. Nieskoriczono$¢ bieli byta wielokrot-
nie traktowana w refleksji o sztuce jako ekwiwalent
»symbolicznego milczenia, niewyrazalnosci dyskursu,
a zarazem pojeciowej petni, gdzie idee nie potrzebuja
stéw, a jezyk bezposrednio przekazywanych emocji
odrywa si¢ od swego materialnego zakorzenienia”.”*
Pograzy¢ si¢ w bieli to zanurzy¢ w nieskorniczonosci
— dowodzit Kazimierz Malewicz, cho¢ w przypadku
Drogi krzyzowej idzie nie tylko o wyzwolenie czto-
wieka do zycia w wiecznosci, lecz takze od zdajacej
si¢ nie-mieé-korica meczarni.

Historia rozpoczyna sig sielskim widokiem wiej-
skiego zycia: na pierwszym planie wida¢ bawiace si¢
dzieci. W drugiej ,stacji” obserwujemy rozztocony
blaskiem storica pejzaz, ukazany z gérnego pulapu,
bardzo syntetycznie. Na niebie straszy juz jednak
cieri bombowca, na linii horyzontu pali si¢ ogien.
Zastosowane kontrasty: dysharmonia migdzy statycz-
nie potraktowanym pejzazem pél a dynamika nie-

0 Cytowane sfowa pochodza z napisanego recznie przez ar-
tyst¢ i powielonego komentarza do wystawy Klisze pamigci.
Labirynty Mariana Kotodzieja, zorganizowanej z inicjatywy Muzeum
Narodowego w Gdarisku w 1995 roku (kwiecied—wrzesiett). Szerzej
omawiam rysunki Kotodzieja w ksiazce W strong Golgoty. Inspiracje
pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970-1999, Poznari 2002, s. 66-73.

2 Por. G. Didi-Huberman, Przed obrazem, przel. B. Brzezicka,
Gdarisk 2011, s. 25.

2 A. Turowski, ...éblouissement..., , Teksty Drugie”, 2011,
nr 6, s. 81; Centrum Humanistyki Cyfrowej, http://rcin.org.pl/
Content/48481/WA248_65564_P-1-2524_turowski-eblouiss.pdf
[dostgp: 27 1 2015].
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4. Stanistaw Kulon, Praca z cyklu Droga krzyzowa, nr 13, 1991,
relief barwiony na tablicy sosnowej, 45 x 84 cm, fot. A. Ring /
© Biuro Promocji Sztuk

4. Stanistaw Kulon, a work from the cycle The Way of the Cross,
no 13, 1991, coloured bas-relief on pine wood, 45 x 84cm,
photo by A. Ring / © Biuro Promocji Sztuk

the Zestimony 1939—1946 cycle, expression is mostly
conveyed through colour and the rich texture of the
wood used by the artist. A particularly prominent
role is accorded to the boundless whiteness of the dis-
tant forests, which contrasts starkly with the golden
warmth of the pinewood panels. This striking use
of the white colour activates a chain of associations
with the unfriendly climate, particularly hostile to
the work-exhausted prisoners, but also accentuates
the inconceivable ordeal of physical and mental an-
guish; at the same time, it also creates a space into
which light, a metaphor of the divine, may enter.”!
The infinity of whiteness has often been regarded

2! See G. Didi-Huberman, Przed obrazem, transl. B. Brzezicka,
Gdarisk 2011, p. 25.



in discourse on art as an equivalent of “symbolic
silence, ineffable discourse, but also conceptual to-
tality, where ideas can do without words, and the
language of directly communicated emotions breaks
loose from its rootedness in matter”.”” To submerge
oneself in whiteness is to immerse oneself in infin-
ity, as argued by Kazimierz Malewicz, even though
in the case of Kulon’s Via Crucis what is at stake is
not just man’s emancipation #zzo eternity but also
from the seemingly endless tribulation.

The story begins with a slice of serene rural life,
with children playing in the foreground. The second
“station” shows a sun-drenched landscape, shown
synthetically from above, but an ominous shadow
of a bomber up in the sky, and a fire-engulfed ho-
rizon, fall across the scene. The artist deployed con-
trast between the statically depicted fields and the
dynamically presented sky, crisscrossed by falling
bombs; the juxtaposition of organic and geometric
shapes, depths and surfaces enhances the drama of
the narrative by pointing forward to the evil of the
war. The subsequent scenes are of a more narrative
nature. They show the inhabitants forcibly evicted
from their homes and bundled into carriages un-
der a hail of bullets fired by the Red Army soldiers.
Another shows a goods train carrying the terrified
and squashed people through snow-covered fields
far away into the unknown. The following ones
depict barracks over which ice-capped mountains
tower majestically. “Station 7” shows an emaciat-
ed, handcuffed man in a greatcoat, who henceforth
will become the main protagonist of the cycle. It is
implied that the man is Jesus Christ, and that he is
being interrogated by the police officer who is sit-
ting across the table from him. The iconography of
the scene remotely echoes the traditional image of
Jesus before Pilate.

The gruelling labour of exiles mainly involved
cutting down trees, so the sight of a man carrying
a heavy log of wood on his shoulder, struggling with
its bulk or even falling down under its weight, is by
no means uncommon. The scenes alluding to the
iconography of Christ’s Passion, such as Jesus’ en-
counter with his mother, St Veronica, and the wailing
women of Jerusalem, Jesus being stripped of his gar-
ments, Crucifixion, Entombment and Resurrection,
are interspersed with the horrific images of the atro-
cious conditions of life at the labour camps. Station
19 (“Crucifixion”) shows an exile dying in complete
solitude, as if there were no-one to mourn his death.
Instead of the familiar figures of Mary and John

22 A. Turowski, ...éblouissement. .., “Teksty Drugie”, 2011,
no 6, p. 81; Centrum Humanistyki Cyfrowej, http://rcin.org.pl/
Content/48481/WA248_65564_P-1-2524_turowski-eblouiss.pdf
[accessed: 27 Jan. 2015].

bosktonu ,,pocigtego” zygzakami bomb, zestawienia
form organicznych i geometrycznych, glebi i ptasz-
czyzny, buduja dramaturgi¢ przedstawienia, niosa-
cego zapowiedz wojny. Kilka dalszych scen ma juz
charakter bardziej narracyjny. Spogladamy na przy-
musowe wysiedlanie mieszkaricéw i wpedzanie ich
do wagonéw pod obstrzatem krasnoarmiejcéw. Przez
poszatkowane miedzami, zasniezone pola jedzie po-
ciag towarowy uwozacy w nieznang dal $ci$nigtych
i przerazonych ludzi. Na kolejnych ptytach wida¢ juz
pierwsze baraki, nad ktérymi pigtrza si¢ skute lodem
gbry. W ,stacji VII” pojawia si¢ posta¢ wychudlego
mezezyzny w szynelu i kajdanach na przegubach rak,
kedry bedzie odtad pierwszoplanowym bohaterem
dramatu Drogi krzyzowej. Domyslamy sie, ze jest to
Jezus Chrystus przestuchiwany przez siedzacego za
stolem zandarma. Ikonografia sceny stanowi dale-
kie echo tradycyjnego przedstawienia Chrystus przed
Pifatem. Katorznicza praca zestaicow polegata na wy-
rebie laséw, totez obecnos¢ cztowieka niosacego na
ramionach belke, a wlasciwie potezny pien, uginaja-
cego si¢ i upadajacego pod jego cigzarem wydaje si¢
zupelnie naturalna. Sceny nawiazujace do ikonografii
pasyjnej: spotkania z matka, ze $wigta Weronika, z pta-
czacymi kobietami, obnazenie z szat, ukrzyzowanie,
zlozenie do grobu, zmartwychwstanie, przeplatane
sa obrazami nieludzkiej rzeczywistosci obozéw pracy.
W stacji XIX” (,,Ukrzyzowanie”) Chrystus-zestaniec
umiera w catkowitym osamotnieniu, jakby nie byto
komu bole¢ nad Jego $miercig. Pod krzyzem zamiast
tradycyjnych sylwetek Marii i $w. Jana apostota po-
jawia si¢ potezny brunatny niedzwiedz. Po ujetych
do$¢ konwencjonalnie: Zdjeciu z krzyza i Ztozeniu do
grobu widzimy sceng rozstrzeliwania grupy mezczyzn
w szynelach, zabijanych (jak w Katyniu?) strzatem
w tyl glowy. Po niej nastepuje Zmartwychwstanie.
Z wykopanej w ziemi jamy, przy ktérej $pia skuleni
straznicy, strzela w gére snop biatego swiatta. Swiatto
wydobywajace si¢ z grobu Zmartwychwstatego jest
tradycyjnie symbolem boskiej mocy, ktéra zwycie-
zyta $mier¢. W dziele Kulona mozna je réwniez od-
czyta¢ jako znak nadziei na odmiang losu zestaricéw
i zapowiedZ zbawienia tych, ktérym nie dane bylo
przetrwad katorgi. Ich ,pobielone groby”, rozrzucone
po zasniezonym wzgdrzu, wyobraza kolejne przedsta-
wienie. W nastgpnym, dwudziestym szstym obrazie,
ziemia, ktora juz wkrétce beda mogli opusci¢ skazan-
cy, naznaczona jest znakiem krzyza i jako taka przej-
dzie do historii Polski. Na dwéch ostatnich ptytach
pojawia si¢ juz inna sceneria, zwiazana z powrotem
skazaficow do ojczyzny. Jedna z tych prac ukazuje
grupe ludzi modlacych si¢ przy kapliczce przydroz-
nej. Druga, wiericzaca Droge krzyzowg, nawiazuje do
pierwszego przedstawienia, stanowiac zarazem jego
przeciwieristwo. Zamiast wioskowej idylli wida¢ opu-
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5. Stanistaw Kulon, Praca z cyklu Droga krzyzowa, nr 15, 1991,
relief barwiony na tablicy sosnowej, 45 x 84 cm, fot. A. Ring /
© Biuro Promocji Sztuk

5. Stanistaw Kulon, a work from the cycle The Way of the Cross,
no 15, 1991, coloured bas-relief on pine wood, 45 x 84cm,
photo by A. Ring / © Biuro Promogji Sztuk

stoszaly pejzaz usiany kwaterami grobéw — znak, ze
zycie w naznaczonej wojna ojczyznie nie bedzie sie-
lanka. Na mieszkaicéw czeka juz jednak budynek
kosciota — jedyny, ktdry przetrwat w zrujnowanej wsi.

Tak oto, w odréznieniu od Szkicdw woltyiskich
oraz serii Swiadectwo 1939—1945, wszak niepozba-
wionych perspektywy eschatologicznej i wymiaru du-
chowego, Droga krzyzowa Stanistaw Kulona posiada
bogate konotacje religijne. Zwiazek pomigdzy ofiara
Zbawiciela a rzeczywistoscia tagru, wspélnota cierpie-
nia niewinnych i Niewinnego Stugi, ktéry wstepuje
do piekta degradacji cztowieka, by wnies¢ w nie $wia-
tto obecnosci Boga, byty dla wielu wigzniéw ratun-
kiem przed rozpacza, poczuciem bezsilnosci i absur-
du. Wymowa ostatnich ,stacji” sugeruje nadziej¢ na
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the Baptist standing at the foot of the Cross, there
looms a huge bear. The rather conventional images
of “Deposition” and “Entombment” are followed by
pictures of men in greatcoats who are being executed
with a shot in the back of the head (perhaps remi-
niscent of the Katyn Forest massacre). The following
one is “Resurrection”. Out of a hole in the ground,
surrounded by crouching Roman guards who are
asleep, there shoots upwards a shaft of white light.
The light emanating from the tomb of Jesus is tra-
ditionally symbolic of divine power, which has van-
quished death. In the context of Kulon’s work it can
also be interpreted as a sign of hope for a change in
the fate of the deportees and a promise of salvation
for those who perished in the inhuman land. Their
“whitened sepulchers”, scattered on the snow-covered
hill, figure in the next picture. The following one,
number twenty-six, shows the desolate land which
the deportees will shortly be allowed to leave; it is
marked with the symbol of the cross and as such (i.e.
symbolic of undeserved suffering) will be remem-
bered in the history of Poland. The final two panels
show scenes of the exiles returning home. One im-
age features a group of people praying at a wayside
cross. The other one, which is the last image of the
cycle, alludes back to the first picture, at the same
time being its polar opposite. In place of the rural
idyll one can see an abandoned terrain dotted with
gravestones, thus implying that life in the war-scarred
homeland will be far from easy. At the same time, the
local church building — the sole survivor of the war
in the ruined village — is awaiting its congregation.

In this way, unlike Volhynian Sketches and
Testimony 19391945, which were not without their
eschatology and spirituality, Kulon’s 7he Way of the
Cross conjures up numerous religious connotations.
The link between Christ’s sacrifice and the reality of
the labour camps, a communality of co-suffering of
the innocent with Jesus-the Innocent Servant who
descends into the inferno of human degradation,
were for many prisoners a stay against despair, sense
of helplessness and absurdity. The import of the fi-
nal “stations” gives hope for a change for the bet-
ter in the future. By suggesting to the homecoming
prisoners the possibility of a religious life, the author
seems to be alluding to the words of Psalm 62: “My
soul, wait thou only upon God; for my expectation
is from him. / He only is my rock and my salvation:
he is my defence; I shall not be moved. / In God is
my salvation and my glory: the rock of my strength,
and my refuge, is in God”.

Hermeneutic nuances notwithstanding, the cy-
cle The Way of the Cross reverberates with an echo
of 19%-century patriotic songs, brought back to life
during both world wars, and later on in the memo-



rable 1980s, when the experience of loss of freedom
was inscribed into the drama of the Passion Play.

The fruits of the artist’s inspired colloquy with
tradition, undertaken via contemporary means of
expression, yielded a distinctive work of art, which
should be highly praised for both its ethical and aes-
thetic aspects. It brings together the most prominent
traits of Kulon’s craftsmanship: its intimately personal
nature, ties with religious art of the past, inventive
iconography, convergence of the human with the
metaphysical, sensitivity to the drama of existence,
as well as respect for wood and a profound under-
standing of its properties.

The tree of the cross — the tree of life

Kulon’s education at the famous “School of
Kenar” (currently: Antoni Kenar Art School Complex
in Zakopane), where the future artist arrived straight
from Soviet orphanages, together with his enthusi-
asm for folk sculpture and medieval woodcarving
which he was taught by his teachers, the atmosphere
of his father’s cartwright workshop and the murder-
ous, slave-like labour of the deportees felling trees
which he had witnessed every day, all of these had
an impact on his choice of wood as both inspiration
and material.*

For Kulon, wood is far more than mere passive
material which can be transformed into the shape
intended by the artist; in a way, it is a co-creator of
the artist’s plan and can help in its realisation. It is
for a good reason that the wood’s natural “docility”
is regarded by the critics as a particularly important
trait of its personality. At the same time, it must be
observed that this very feature is not invariably con-
ducive to artistic creativity and originality. In an era
when “ ‘one must invent’, [...] not so much create,
imagine, produce, institute, but rather invent”,* the
repetitiveness of certain artistic decisions concerning
form, dictated by the shape of the tree trunk and its
offshoots, can be considered a shortcoming.

The artist describes his “partnership” with wood
in the following words:

Many things pass through one’s mind when one
is carving shapes in a block of wood, one follows ones
intuition, tentatively allowing the blade of the axe or
chisel to guide ones hand, mindful and alert to make
sure that seeking a vision does not mean passing over an
interesting detail, which may be an epiphanic insight,
making one see certain things anew. Knots, cracks and
growth rings branching out from the stem |[...] can be

2 See Fober 2009 (fn. 6).
2 ]. Derrida, Psyche. Inventions of the Other, vol. 1, Stanford
University Press 2007, p. 22.

szczg$liwg odmiang losu. Rysujac przed zestacami,
ktérzy powracaja z katorgi, perspektywe zycia reli-
gijnego, autor zdaje si¢ nawiazywa¢ do tresci Psalmu
62: , Tylko w Bogu szukaj spokoju, duszo moja, / od
Niego bowiem pochodzi cata moja nadzieja. / Tylko
On jest moja opoka i moim wybawieniem, / On moja
twierdza, tak iz si¢ nie zachwieje...”

Niezaleznie jednak od interpretacyjnych niuan-
sow w cyklu Droga krzyzowa déwigezy echo dziewigt-
nastowiecznych tradycji patriotycznych, reaktywo-
wanych podczas obu wojen $wiatowych, a nastgpnie
w pamigtnych dla Polski latach 80, kiedy to przezycia
utraty wolnosci byly wprowadzane w orbit¢ miste-
riom paschalnego.

Tworczy dialog artysty z tradycja, umiejgtnie prze-
tozony na wspélczesne srodki wyrazu, dat w efekcie
dzieto unikatowe, zastugujace na wysoka ocen¢ pod
wzgledem etycznym i estetycznym. Skupiaja si¢ w nim,
jak w przystowiowej soczewce, najwazniejsze cechy
rzezbiarskiej twérczoéci Kulona: jej bardzo osobisty
charakter, wi¢Z z dawna sztuka religijna, inwencja iko-
nograficzna, perfekcjonizm wykonania, przenikanie
si¢ tresci humanistycznych i metafizycznych, uwraz-
liwienie na dramat istnienia, ale takze szacunek dla
drewna oraz gl¢bokie zrozumienie jego wlasciwosci.

Drzewo krzyza — drzewo zycia

Edukacja rzezbiarza w legendarnej ,,szkole Kenara”
(obecnie: Zespdt Szkét Plastycznych im. Antoniego
Kenara w Zakopanem), do ktérej artysta trafit z rosyj-
skich sierocincéw, zaszczepiony przez nauczycieli en-
tuzjazm dla rzezby ludowej i snycerki $redniowiecznej,
atmosfera kotodziejskiego warsztatu ojca oraz obser-
wowana codziennie niewolnicza praca zestaricéw przy
wyrebie i obrébee drzew — wszystko to wplyneto na de-
cyzj¢ o wyborze drewna jako zrédta inspiracji i zarazem
tworzywa rzezbiarskiego®. Drewno nie jest bowiem
dla Kulona jedynie bezwolnym materiatem, nagina-
nym do ksztattu twérczej wizji, lecz w pewnym sensie
takze ,wspéStautorem” zamystu i ,partnerem” w jego
realizacji. Nie bez przyczyny postuch dany drewnu
uznajg krytycy za szczegélnie istotng cechg jego arty-
stycznej osobowosci. Trudno jednak nie zauwazy¢, iz
nie zawsze sprzyja on twoérczej inwencji i unikatowosci
poszczegblnych realizacji. W czasach, gdy koniecznie
w»Nalezy by¢ odkrywezyme: nie tworzy¢, wyobrazaé
sobie, wytwarzad, ustanawiad, lecz przede wszystkim
odkrywa¢”*, powtarzalno$¢ niektérych rozwiazan for-
malnych, podporzadkowanych ksztaltom pnia i jego
rozgalezieri, moze by¢ uznana za mankament.

% Por. Fober 2009, jak przyp. 6.

7. Derrida, Pyyché. Odkrywanie innego, przel. M.P. Markowski,
w: Postmodernizm, Antologia przekiadsw, red. R. Nycz, Krakéw 1998,
s. 8.
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Artysta tak oto pisze o swej ,wspStpracy” z drzew-
na materia;:

O wielu sprawach mysli si¢ rzezbige w klocu drew-
na, mysli si¢ raczej intuicyjnie — niepewnie, wyczuwa
sig, w ktdrym kierunku powinno is¢ ostrze sickiery czy
dluta, baczqc aby po drodze szukania wizji nie przeoczyc
Jakiegos ciekawego szczegotu, ktdry moze byé olsnieniem
i zmieni¢ nawet kierunek myslenia. Seczki, pekniecia
czy inne rozgalgzienia (grafika) stoi [...] mogg by¢ po-
trzebne — pomdc i wzbogacic mojq mysl — wizje, mogq
by¢ zbawienne i poglebic moje wyrazenie przestania.
Trzeba byc bardzo czujnym na wiasciwosci strukturalne,
kolor, zapach i ksztalt drewna — wejrze w jego jakby
dusz¢, a wrenczas ona si¢ cudownie odwzajemni swojq
niepowtarzalng sitq urody™.

Szacunek dla drewna, niemal kult jego Zywej ma-
terii — ksztattéw, epidermy, ustojenia — szedt u arty-
sty w parze z fascynacjg duchowymi i ,emocjonal-
nymi” wlasno$ciami rzezbiarskiego tworzywa, jego
niezréwnang ,,osobowoscia’. Szczeg6lne zainteresowa-
nie wzbudzita u Kulona gl¢boka wi¢Z krzyza, narze-
dzia meki i $mierci Chrystusa, z archaiczng symbolika
Drzewa Kosmicznego zapewniajacego taczno$¢ miedzy
Niebem i Ziemia, co — jak zobaczymy — daje o sobie
zna¢ w wielu realizacjach?®. W wielu innych docho-
dzi do glosu pradawne przeswiadczenie o istotowym
pokrewieristwie drzewa i cztowieka, zawsze gdzies za-
korzenionego, wzrastajacego, a w koricu zamierajace-
go, by odrodzi¢ si¢ na nowo do zycia. Drzewo kryto
w sobie to, co dla cztowieka najwazniejsze — tajem-
nice zycia, $mierci i zmartwychwstania. Nie dziwmy
si¢ zatem odczuciom artysty, ktéry stwierdza z wla-
$ciwg sobie bezposrednioscia:

Ja nie mogg modlic si¢ do Chrystusa odlanego z brg-
zu. Jest to niemozliwe — ktos powie ze materiat to jest
sprawa umowna — materiat i nic wiecej... A jednak
powstaje we mnie, w duszy mojej blokada, zgrzyt [...].
Czyli jest w tym jakas kosmiczna czy mistyczna praw-
da, wyrocznia Boza, ze cierpienie Syna Bozego utozsa-
miamy z drzewem krzyza, drzewem Zycia, cierpienia
i owocowania (zmartwychwstania)?*’

Wsréd dziet Kulona o tresciach pasyjnych pierwsze
miejsce zajmujg przedstawienia ukrzyzowania Jezusa
Chrystusa. W wigkszosci z nich krzyz pojawia si¢ w tra-
dycyjnym typie crux florida (inaczej: arbor crucis, arbor
vitae), eksponujacym zyciodajne, zbawcze znaczenie

» W liscie do autorki z 10 marca 1998 roku.

2 Zrédtem wielu informacji zawartych w tekécie s3 rozmowy,
jakie prowadzitam ze Stanistawem Kulonem podczas wizyty w jego
pracowni w 1998 roku, oraz korespondencja z artysta.

¥ W liscie do autorki z 10 marca 1998 roku.
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helpful in that they enrich my ideas and visions; they
may be salutary and render my message more profound.
One must remain very sensitive to the structural prop-
erties, colour, smell and shape of wood; when one tries
to look into its soul, it will, as if by miracle, respond
with the inimitable appeal of its beauty.*

Respect for wood, almost a worshipful adora-
tion of its organic aliveness — its shapes, epidermis,
growth rings — went hand in hand with fascination
with the spiritual and “emotional” characteristics of
the artist’s material, its distinct “personality”. Kulon
became particularly interested in the profound affini-
ties between the cross — the instrument of Christ’s
passion and death — and the archaic symbolism of
the Cosmic Tree which unites Heaven and Earth.
The latter — as we shall presently see — is tangible
in a number of works.? In many others, a primeval
belief in the essential kinship between man and trees
comes to the fore. Both are invariably rooted in some
place, both grow and then die to be reborn into life
once again. The tree conceals what is most important
for man — the mystery of life, death and resurrec-
tion. Consequently, Kulon’s words come as no sur-
prise, when he admits with his customary bluntness:

I cannot pray to a Christ cast in bronze. I find it
impossible — some might say that the question of mate-
rial is of little importance — it just material and noth-
ing more. .. Still, something in my soul rebels against it
[...] is it some cosmic or universal truth, God’s decree
that the suffering of the Son of God should be identi-

fied with the tree of the cross, the tree of life, suffering

and flowering (resurrection)?”’

Among his Easter-related works, the most promi-
nent place is given to images of Christ’s crucifixion.
Most of these feature a traditional cross of crux florida
(alternatively: arbor crucis, arbor vitae), which empha-
sises the life-giving and redemptive power of Christ’s
sacrifice. The iconography of the cross as the tree of life
dates back to the very beginnings of Christianity, but
it became particularly widespread in the Middle Ages,
when images of the cross as a trunk with branches,
knots, leaves and fruit were very common. The truth
of the tree of the cross, which became the tree of eter-
nal life, was accentuated by means of plant ornaments
with decorative motifs of vine branches, acanthus, or
palmette.”® The integral bond between the Saviour and

 Letter to the author of 10 March 1998.

20 A large part of the material quoted here is based on a series
of conversations I had with the artist during a visit to his workshop
in 1998, as well as my correspondence with him.

%7 Letter to the author of 10 March 1998.

% See Kobielus, Krzyz Chrystusa, Od znatku i figury do symbolu
i metafory, Warszawa 2000, pp. 78-80.



the arboreal cross in bloom on Kulon’s crucifixes is
further strengthened by the fact that both are carved
from the same bough.

The artist would not be true to himself, however,
if he limited himself to recreating the traditional pat-
tern without anchoring his work in an experience of
a more intimate nature. In his own words:

It was on a Sunday in early spring, I was going
on my bike to the Kampinos forest, and at its edge,
next to the field road on which I was standing, I saw
a lonely wild pear tree — it was all covered in blossom
[...], amongst this floval fluff I saw a crucified Jesus.
And this seeing, or having seen, inspired me to carve in
walnut wood “At the Cross”, “The Tree of the Cross”,
and “The Tree of Life””

In the wake of this experience Kulon started to
adorn the bifurcating beams of the cross with little
white discs [fig. 6]. These forms are naturally sugges-
tive of flowering blossom, its life-enhancing energy
which will ultimately yield (spiritual) fruit, but they
also evoke associations with the Eucharistic body of
Jesus Christ. The associations are by no means acci-
dental. Christians have always regarded the Eucharist
as far more than just food offered by Jesus. It has also
been treated as His Flesh and Blood. Even today the
Church underlines the sacrificial dimension of Christs
death, and its re-enactment in the rite of the Eucharist;
it is a sacrifice which through grace offers redemption
to man. “The sacrifice of Christ and the sacrifice of
the Eucharist are one single sacrifice” — in the words
of The Catechism of the Catholic Church (1367). In
order to highlight this bond, Kulon would often insert
small pieces of red woven fabric, suggestive of blood
dripping, into the cuts in the discs (7he Tree of the
Cross, 1995). They can also be found in the cracks
in the trunk of the tree (7he Tree of Thorns, 1997,
fig. 7). In other sculptures the suffering is expressed
through knots, cracks, fractures, and stumps of
branches (At the Cross, 1997). Because Kulon so har-
moniously conflates the symbols of agony and rebirth,
Jesus’ death and resurrection are presented — in key
with the doctrine of the Catholic Church — as one
act of salvation. This refers not only to Kulon’s tree-
shaped crucifixes but also to some of his other works
on Christological themes, with the monumental 1991
sculpture Christ as a particularly moving example
thereof. The elongated and excessively slender dead
body of the Saviour (300cm long) is lying on a table
altar covered with a white shroud in such a way as to
allow the passing spectators to touch each wound.
Numerous injuries bear silent witness to the torture
inflicted on the inert remains. But it does not create

2 Letter to the author of 10 March 1998.

mgki Pariskiej. Ikonografia krzyza jako drzewa zycia sig-
ga poczatkéw chrzescijaristwa. Szezegélng popularnosé
przedstawienie zyskato jednak w $redniowieczu. Czgste
byly wéwczas wyobrazenia krzyza jako ulistnionego
pnia — drzewa z galeziami, sgkami, liéémi oraz owocami.
Prawdg o drzewie krzyza, ktére stalo si¢ drzewem zycia
wiecznego, podkreslano niekiedy ornamentem roglin-
nym, w ktérym dominowaly elementy winnej latorodli,
akantu lub motyw palmety®®. W krucyfiksach Kulona
integralna wi¢z Zbawiciela z rozkwitajacym drzewem
krzyia zostaje jeszcze wzmocniona przez to, ze postaé
jest zwykle wyrzezbiona w tym samym konarze.
Twoérca nie bytby jednak soba, gdyby poprzestat
na przetwarzaniu tradycyjnego wzorca i nie zwigzat
swych pasyjek z przezyciem osobistym. Jak wspomina:

W jedng z niedziel wezesnej wiosny wybratem sig ro-
werem do lasu — Puszczy Kampinoskiej i na skraju lasu,
a tuz przy mojej polnej drodze zobaczytem samotng dzi-
ka grusze — cata byla ukwiecona (. ..), zobaczylem w tym
puchu kwiecistym Ukrzyzowanego wiszqcego Chrystusa.
1 to moje widzenie czy zobaczenie stato si¢ zaczynem, in-
spiracjq do, z gatezi orzechu rzezbionych ,,Przy Krzyzu’”,
»Drzewo Krzyza’, czy , Drzewo Zycia™.

Na skutek opisanego doznania Kulon zaczat
bialymi krazkami zwienicza¢ rozwidlajace si¢ galezie
drzewa krzyza [il. 6]. Jakkolwiek formy te sa suge-
stig kwiecia, a tym samym zyciodajnej energii, kt6-
ra prowadzi do wydania (duchowego) owocu, to
jednoczesnie budza skojarzenia z eucharystycznym
cialem Jezusa Chrystusa. Asocjacja nie jest dzietem
przypadku. Od samych narodzin chrzescijafistwa
Eucharystia byta dla chrzescijan nie tylko pokar-
mem ofiarowanym przez Jezusa. Traktowano jg tak-
ze jako Jego Ciato i Krew. Do dzisiaj Kosciét eks-
ponuje ofiarny wymiar $mierci Chrystusa na krzyzu
i to, ze Eucharystia jest jej uobecnieniem, a wigc ofia-
ra majaca przez taske zbawczy wplyw na cztowieka.
»Ofiara Chrystusa i ofiara Eucharystii s3 jedna ofia-
ra’ — czytamy w Katechizmie Kosciola Katolickiego
(1367). Dla pokreslenia tej wigzi Stanistaw Kulon
zwykl umieszcza¢ w nacigciach krazkéw kawatki
czerwonej tkaniny, sugerujace struzki krwi (Drzewo
Krzyza, 1995). Znajdujemy je réwniez w szczeli-
nach pnia drzewa krzyza (Cierniowe drzewo, 1997,
il. 7). W innych rzezbach do wyrazenia cierpienia
stuzg s¢ki, rysy, pekniecia, kikuty gatezi (Prazy krzyzu,
1997). Dzi¢ki harmonijnemu powiazaniu symboli me-
czefistwa i odradzania si¢ zycia, $mier¢ i zmartwych-
wstanie prezentowane sa przez rzezbiarza, zgodnie
z doktryng Kosciota katolickiego, jako jeden niepo-

# Por. S. Kobielus, Krzyz Chrystusa, Od znaku i figury do sym-
bolu i metafory, Warszawa 2000, s. 78-80.
YW lidcie do autorki z 10 marca 1998 roku.
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6. Stanistaw Kulon, Drzewo Krzyza, 1997, drewno orzechowe,
wys. 135 cm, fot. A. Ring / © Biuro Promocji Sztuk

6. Stanistaw Kulon, The Tree of the Cross, 1997, walnut wood,
height 135cm, photo by A. Ring / © Biuro Promocji Sztuk

dzielny akt zbawienia. Dotyczy to nie tylko krucy-
fikséw w ksztalcie drzewa zycia, lecz réwniez kilku
innych dziet Kulona o tematyce chrystologicznej, cze-
go szczegdlnie poruszajacym przyktadem jest monu-
mentalna rzezba Chrystus z 1991 roku. Wydtuzone
i ponad miar¢ wysmuklone zwloki Zbawiciela (dt.
300 cm) spoczywaja na przykrytym bialym plétnem
stole-ottarzu tak, aby widz, krazac wokét nich, mogt
dotkna¢ kazdej rany. Widomym znakiem meczeristwa
sa liczne obrazenia ciata pograzonego w $mierci. Nie
sprawia ono jednak wrazenia nieodwracalnej martwo-
ty. W wyprezonej jakby do lotu sylwetce Zbawiciela
wyczuwa si¢ utajong moc. Potaczenie ukrzyzowane-
go ciata Chrystusa z oltarzem nie jest, jak wiado-
mo, przypadkowe, lecz ma uzasadnienie teologiczne.
W tradycji Kociota istniato jednoznaczne przekona-
nie, ze krzyz, na keérym umart Chrystus, byt prototy-
pem ottarza. ,Ottarz jest obrazem krzyza, na ktérym
Chrystus we wlasnej osobie si¢ ofiarowal” — pisat $w.
Tomasz z Akwinu®. Mensa Domini — stét Pana jest
tez znakiem samego Chrystusa. On bowiem jest ka-

30 Tta altare est repraesentativum crucis ipsius, in qua Christus
in propria specie immolatus est.”, cytat z Summa Theologica za:

Kobielus 2000, jak przyp. 28, s. 170.
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an impression of irreversible deadness. One senses
a strange power in this body, which is poised as if for
flight. As is commonly known, combining the cruci-
fied body of Christ with the altarpiece is theologically
justified. There has been a long-standing belief in the
history of the Church that the cross on which Jesus
died was a prototypical altar. “The altar represents the
cross on which Christ was sacrificed”, wrote St Thomas
Aquinas.*® Mensa Domini — the Lords Table is also the
sign of Christ himself. He is become the head szone of
the corner. He is the stone which the builders refused
(King James Bible, psalm 118:22).’!

The work Christ Resurrected, created five years
later in 1996, depicts the figure of the Saviour as
if half crucified and, at the same time, embracing
the whole world. The shapely, muscular, well chis-
elled body of superhuman height (220 ¢cm), though
bearing visible traces of the torture, is full of life,
thus making visible the event most crucial in the
story of salvation and the most important truth
of Christianity. His wrists and ankles are wrapped
in linen bandages. The sculpture is an example of
Kulon’s frequent practice of combining various kinds
of wood, in this case alder and pine. The figure of
Christ is placed on a high, wooden cart, similar to
those used by the deportees working in forests and
mines. The words “CAEAAHO B CCCP” (made
in the USSR) leave little doubt as to its provenance.
In this context, the red material hanging from the
cart naturally evokes associations with the red flag —
a symbol of communism, and the triumph depicted
is reminiscent of the victory over the Soviet invader
and the communist ideology, which had been forc-
ibly imposed on Poland.

Man of wood

This was not the first time that the artist expressed
his long-nurtured loathing for the totalitarian rule
of the Soviets in Poland, and being overjoyed to see
them go away. The gigantic, muscular Man (1969)

is, in the words of its creator, “a figure deliberately

30 Ita altare est repraesentativum crucis ipsius, in qua Christus
in propria specie immolatus est”, quoted from Summa Theologica
in: Kobielus 2000 (fn. 28), p. 170.

31 The Catechism of the Catholic Church (1383) gives the follow-
ing explanation: “7he altar, around which the Church is gathered
in the celebration of the Eucharist, represents the two aspects of
the same mystery: the altar of the sacrifice and the table of the
Lord. This is all the more so since the Christian altar is the sym-
bol of Christ himself, present in the midst of the assembly of his
faithful, both as the victim offered for our reconciliation and as
food from heaven who is giving himself to us. “For what is the
altar of Christ if not the image of the Body of Christ?” asks St
Ambrose (De sacramentis, 5,7: PL 16, 447 C). He says elsewhere,
“The altar represents the body [of Christ] and the Body of Christ
is on the altar” (St Ambrose, De sacramentis, 4,7: PL 16, 437 D).



misshapen, a man who has seen every single labour
camp and concentration camp. This experience left
him scarred, with a welcoming gesture as if in forgive-
ness of all the calamities that befell him”.*> Another
work — A Man of Wood (1979, height 220cm) shows
a citizen of the Polish People’s Republic (PRL), a burly
man with outstretched arms, as if he were hanging
on the cross, with his mouth gagged and head held
tightly in a red clasp, which symbolise man’s degra-
dation and subjugation to a totalitarian ideology. He
resembles the protagonists of Zbylut Grzywaczs paint-
ings from the early 1970s — A Strezched Man and The
Man without Qualities, which also feature references
to Christs passion. But there is an important differ-
ence between them, since in Grzywacz’s paintings,
the oppressive ideology-inspired propaganda seems
unbearable as it crushes man’s spirit, while Kulon’s
sturdy protagonists seem full of energy. His work gives
one hope that the dark days of tyranny will soon be
over. Such tyrannical oppression was the undoing of
the figure in Kulon’s later work entitled An Accident
(1987, length 275cm, fig. 8). It shows the slim body
of a young man who is lying inertly on the floor.
His masterly sculpted hips and legs metamorpho-
se, in the area of the torso, into a semi-raw, roughly
hewn and barely smoothed log of lime wood, which
brings to mind a human chest and arms twisted back-
wards. The man is dressed in jeans shorts, while his
head is tightly wrapped in blood-stained bandages.
Bearing in mind the artist’s long-nurtured hatred of
the oppressive reality of the Polish People’s Republic
(PRL) and its communist authorities, we may sup-
pose that the man is a victim of political persecution.
The sculpture Near the End (1984, height 120 cm)
is equally pessimistic. It shows a stooped man, who
is carrying an enormous wooden pole. Its iconog-
raphy shows affinities with the art of the 1980s, or
— to be exact — with references to the symbolism of
Christ’s Passion, which were quite common at the
time. Back in those dark days, to many Poles human
life must have seemed marked with the mystery of
the suffering and death of Jesus. The human body,
deprived of its freedom and stripped of its identi-
ty, is imaged as merging with the beam of the cross
(Jerzy Fober), misshapen under its weight (Christos
Mandzios, Grzegorz Bednarski), sometimes even cru-
cified (Gustaw Zemta). This symbiosis of man with
the cross produced a kind of “cross-man”, a form of
humanised cross, presented in existential poses (Piotr
Kmie¢). This tragic view of the human condition was
not without its appeal to a “higher power”. On the
contrary, numerous works of this period draw atten-

32 B. Ratter, Dzis jakze by nam potrzebny byt ten fanatyk
Migdzyrzecza, http://bezprzesady.pl/aktualnosci/dzis-jakze-by-nam-
potrzebny-byl-ten-fanatyk-miedzyrzecza [accessed: 1 Feb. 2015].

7. Stanistaw Kulon, Cierniowe drzewo, 1997, drewno orzecho-
we, wys. 100 cm, fot. Andrzej Ring / © Biuro Promocji Sztuk

7. Stanistaw Kulon, The Tree of Thorns, 1997, walnut wood,
height 100cm, photo by A. Ring / © Biuro Promocji Sztuk

mieniem wegielnym, fundamentem nowej $wiatyni.
On jest tym kamieniem, ktéry odrzucili budujacy
(Ps 117-118, 22)°".

3 Jak precyzuje Katechizm Kosciota Katolickiego (1383): ,Oltarz,
wokét kedrego Koscidt gromadzi sig podczas sprawowania Eucharystii,
reprezentuje dwa aspekty tego samego misterium, ktérymi s oftarz
ofiary i stét Pana. Co wiecej, oftarz chrzedcijariski jest symbolem
samego Chrystusa, obecnego w zgromadzeniu swoich wiernych,
réwnocze$nie jako ofiara ztozona dla naszego pojednania i jako nie-
bieski pokarm, ktéry nam si¢ udziela”. ,Czym jest bowiem ottarz
Chrystusa, jesli nie wyobrazeniem Jego Ciata?” — méwi $w. Ambrozy
(Sw. Ambrozy, De sacramentis, 5,7: PL 16, 447 C), a w innym miej-
scu: ,,Ottarz jest symbolem Ciata [Chrystusa], na oftarzu zas spoczywa
Ciato Chrystusa” (§w. Ambrozy, De sacramentis, 4,7: PL 16, 437 D).
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Powstala pie¢ lat péiniej rzezba Chrystus zmar-
twychwstaty (1996) przedstawia postaé Zbawiciela jak
gdyby ukrzyzowana, a zarazem wszechobejmujaca
$wiat. Ksztattne, muskularne, precyzyjnie wymode-
lowane ciato ponadnaturalnej wielkosci (220 cm),
cho¢ niewolne od sladéw meczeristwa, tryska wigo-
rem, unaoczniajac wydarzenie kulminacyjne w histo-
rii zbawienia i gtéwna prawde chrzescijaistwa. Na
przegubach rak i nég widnieja plécienne bandaze.
Rzezba jest przyktadem praktykowanego przez Kulona
taczenia réznych rodzajéw drewna, w tym przypad-
ku olchy i sosny. Figur¢ ustawit twérca na wysokim
drewnianym wézku w rodzaju tych, jakie byly uzy-
wane przez zestadicow pracujacych w lesie czy kopal-
ni. Widniejacy na nim napis ,CAEAAHO B CCCP”
nie pozostawia watpliwosci co do jego proweniencji.
W tym kontekscie zwisajaca z wozka czerwona dra-
peria budzi jednoznaczne skojarzenia z czerwonym
sztandarem — emblematem komunistycznym, a ob-
razowany tryumf — ze zwycigstwem nad sowieckim
okupantem i narzuconym Polsce ustrojem komuni-
stycznym.

Czlowiek z drewna

Nie pierwszy raz artysta daje w swym dziele wyraz
zadawnionej i kultywowanej przez cate zycie niecheci
do totalitarnych rzadéw sowietéw w Polsce i ,,$wigtu-
je” ich kres. Gigantyczny Czlowiek z 1969 roku, mu-
skularny i s¢katy, to, wedtug stéw samego autora: ,,po-
sta¢ celowo zdeformowana, czfowiek, ktéry przeszedt
wazystkie tagry i obozy koncentracyjne. Wyszedt z tego
znieksztatcony, z witajacym gestem, jakby przebacza-
jacym za te wszystkie nieszczgscia co go spotkaty™?.
Inna rzezba — Czlowiek z drewna (1979, wys. 220 cm)
przedstawia obywatela PRL-u, krzepkiego mezczyzng
o rozpostartych jakby na krzyzu ramionach, zakneblo-
wanych ustach i glowie $ci$nigtej czerwona obejma,
bedacych wyrazem uprzedmiotowienia i ubezwlasno-
wolnienia cztowieka przez ideologig totalitarna. Blisko
mu do bohateréw obrazéw Zbyluta Grzywacza z po-
czatku lat 70. — Rozpigty i Czlowiek bez jakosci, w kto-
rych takze obecne sa odniesienia pasyjne. Gdy jednak
u Grzywacza propagandowa tres¢ i inspirujacaja ide-
ologia wydaja si¢ nie do uniesienia, przytfaczaja i obez-
wladniaja cztowieka, to muskularni ludzie Kulona zdaja
si¢ petni energii. Pozwala ona mie¢ nadziej¢ na rychte
przezwycigzenie opresji. Niestety nie zdofat si¢ przed
nig ustrzec bohater powstatej kilka lat p6zniej rzezby
Wipadek (1987, dt. 275 cm, il. 8). Smukte ciato leza-
cego bezwladnie mtodego mezczyzny, oddane z wir-
tuozowska precyzja w partii ndg i bioder, w okolicy

32 B. Ratter, Dzis jakze by nam potrzebny byt ten fanatyk
Migdzyrzecza, http://bezprzesady.pl/aktualnosci/dzis-jakze-by-nam-
potrzebny-byl-ten-fanatyk-miedzyrzecza [dostgp: 1 1T 2015].
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tion to the supernatural status of man’s existence and
open up an eschatological perspective.’* As St Paul
argues in his epistle to the Romans: “[...] if so be
that we suffer with him, that we may be also glori-
fied together” (8,17). A likewise hopeful message can
be detected in many of Kulon’s works, regardless of
the negative emotions they often exhibit: fear, pain,
physical decrepitude and moral degradation.

The works An Accident and Christ are radically
different in form from the above-mentioned Man
and Man of Wood, as if they were created by two to-
tally different artists. While the former, with their
smooth-skinned, sublimely modelled anatomy, ele-
vate the human body, the latter, by contrast, feature
raw, rough-hewn, drastically deformed, and crudely
literal figures. The peculiar “brutalism” and starkness
of these representations is further heightened by their
great physical size. Most works of a similarly crude
and primitive nature go back to the 1960s (Mozher
Courage, 1967; A Hand, 1967; Menacing Sky, 1968;
Mother, 1968; A Sitting Woman, 1968; Hands, 1969),
which may have something to do with the then-pop-
ular New Figuration movement, also (not without
good reason) known as Figurative Expressionism. Its
representatives concentrated on the physical and mor-
al misery of the human-being-towards-death as well
as, on occasion, man’s baffling ability to transcend
the limitations imposed on him by existence. The
presentation of the drama of existence was achieved
through a kind of anti-aestheticism, at times giving
way to turpism. The main representative of the move-
ment, the poet Stanistaw Grochowiak, wrote the fol-
lowing in his manifesto: “You turpists, if I under-
stand you right, even in the utmost act of rebellion
(whether against life or literary tradition) at the end
of the day express an affirmation. No turpist terrifies
for the sake of terrifying, or shouts to show how loud
his voice can get. What is ultimately decisive is not
props but attitudes”.** Figurative Expressionism is the
art of “emotion”, “anger”, and “scream” rendered in
a realist mode. “Realist — the poet goes on to explain
— which means, first of all, endowing man with the
self-knowledge that is unvarnished, even cruel at times,
but redemptive only by being so. Man may kill, or
may become the material that is killed, turpistically
somatic, weak and helpless, proud and cruel”.* The
aim and nature of expression understood along these
lines proved stimulating for Kulon in that it made it
possible for him to give vent to his turbulent emo-
tions. It was, moreover, not dissimilar from certain
forms of folk art, or — more broadly speaking — arz

33 See Rogoziniska 2002 (fn. 20).

. Grochowiak, Tirpizm — realizm — mistycyzm, “Wspdlczesnosc”,
1963, no 2, p. 1.

% Ibidem, p. 2.



8. Stanistaw Kulon, Wjpadek, 1987, drewno lipowe, dt. 275 cm, fot. A. Ring / © Biuro Promoc;ji Sztuk

8. Stanistaw Kulon, An Accident, 1987, lime wood, length 275cm, photo by A. Ring / © Biuro Promocji Sztuk

brut, of which he had become fond back in the early
days of his artistic training. At the same time, it must
be admitted that a certain penchant for using radical
deformation had emerged in Kulon’s career a decade
before, in this way prefiguring many a work regarded
today as iconic of New Figuration. A good example
is Kulon’s diploma work Pieta of 1958, which has
not survived except in a few sketches and as a plas-
ter model. Its dramatic effect can be attributed to
its raw, “irregular” form, which shows both torsos,
Mother’s and Son’s, in a fragmentary, nearly abstract
way. The following years saw the creation of other
archaic-seeming, “rough” sculptures, such as: A Boat,
The Prophet, House — all created in 1959, followed
by Dusk (1960), The Scream (1962), A Tear (1962),
Going to the Fair (1964). Yet another form can be
seen in a group of symmetrical sculptures showing
humanoid, monumental and hieratic figures (Forebears,
1963; Folk Tale, 1964; Caregiver, 1964, A City on the
Vistula, 1964). Stiff-looking, motionless, but vested
with a certain dignity, they evoke associations with
the potencies of archaic art and with today’s artists
who seek inspiration therein. Henryk Musitowicz’s
early paintings and the more famous Axial Figures by
Jan Lebenstein, to invoke examples from Polish art
only, are a parallel and comparable instance of such
affinities. By reaching back to the mythical and magi-

torsu ulega przeksztalceniu w na wpét surowa, jedy-
nie z grubsza ociosang i wygtadzona ktodg lipowego
drewna, sugerujacy klatke piersiows i wykrecone do
tytu ramiona. Mezczyzna, ubrany w krétkie dzinsowe
spodenki, ma glowe szczelnie owinigta okrwawionym
bandazem. Znajac zadawniona niecheé artysty do rezi-
mowej wladzy i rzeczywistosci PRL-u, mozemy przy-
puszczaé, ze mamy do czynienia z ofiarg politycznych
represji. Pesymizmem tchnie réwniez rzezba U kresu
(1984, wys. 120 cm). Ukazany tu czlowiek, pochy-
lony ku ziemi, dZwiga na ramionach pot¢zng zerdz.
Ikonografia i wymowa przedstawienia wskazuja na
paralele ze sztuka lat 80., a $cislej biorac — z popular-
nymi w owym czasie nawigzaniami do symboliki pa-
syjnej. Zycie cztowieka jawilo wéwczas wielu Polakom
jako naznaczone tajemniczym pigtnem meki Pariskiej.
Cialo, ubezwlasnowolnione, odarte ze znamion jed-
nostkowosci, przedstawiano wigc jako zrosnicte z bel-
ka krzyza (Jerzy Fober), zdeformowane jego cigzarem
(Christos Mandzios, Grzegorz Bednarski), niekiedy
wreez ukrzyzowane (Gustaw Zemta). W efekcie sym-
biozy cztowieka z krzyzem powstawat swoisty krzy-
zoczlowiek, rodzaj krzyza ucztowieczonego, prezen-
towanego w pozach egzystencjalnych (Piotr Kmied).
Tragiczna wizja ludzkiej kondycji nie byta jednak
pozbawiona ,,wyzszego adresu”. Przeciwnie, w wielu
dzietach wskazanego okresu dochodzi do glosu nad-
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przyrodzony status istnienia czlowieka i ujawnia si¢
perspektywa eschatologiczna®. Jak przekonywat $w.
Pawel: ,;skoro wspélnie z Nim cierpimy, to po to, by
wspolnie mie¢ udziat w chwale” (Rz 8,17). Podobne,
pelne nadziei przestanie odczytaé daje si¢ z niejedne-
go dzieta Kulona, niezaleznie od ukazanych w nim
emodji i tresci negatywnych: Ieku, bdlu, a nawet ne-
dzy fizycznej i moralnej.

Rzezby Wypadek i Chrystus reprezentuja styl o dia-
metralnie odmiennym charakterze formalnym anizeli
wspomniany Czlowiek i Czlowiek z drewna, jakby wy-
szty spod dtuta dwéch réznych autoréw. Podczas gdy
w pierwszych cialo o finezyjnie wymodelowanej anato-
mii i gladkiej skérze ulega uwzniosleniu, to w drugich
— przeciwnie, jest grubo ciosane, poddane drastycznym
deformacjom, surowe w ksztalcie i dobitne w wyrazie.
Swoisty ,,brutalizm” i mocarno$¢ przedstawien pote-
gujg jeszcze ich duze formaty. Wigkszo$¢ rzezb o réw-
nie surowym, prymitywizujacym charakterze powstata
w koncu lat 60. (Matka Courage, 1967; Dior, 1967;
Grozne niebo, 1968; Matka, 1968; Siedzqca, 1968; Rece,
1969), co moze mie¢ pewien zwiazek z popularnym
w owym czasie nurtem Nowej Figuragji, nie bez przy-
czyny zwanym takze figuratywizmem ekspresyjnym.
Powiazani z nim artysci uzmystawiali fizyczng i mo-
ralng nedzg ludzkiego ,bycia ku $mierci”, a niekiedy
tez tajemnicza zdolnos¢ do przekroczenia ograniczen
egzystengji. Uciele$nianiu dramatu istnienia stuzyt swo-
isty antyestetyzm, przechodzacy niekiedy w turpizm.
,» Turpisci — o ile rozumiem nas, turpistéw, dobrze —
pisal poeta Stanistaw Grochowiak w swym manifescie
— nawet w najdalej posuni¢tym akcie buntu (czy prze-
ciwko zyciu, czy przeciw tradycji literackiej) wyrazaja
ostatecznie postawe afirmatywna. Zaden turpista nie
przeraza tylko po to, by przeraza¢, zaden nie krzyczy,
aby uslyszano, jaki ma silny glos. I znowu nie rekwi-
zyty decyduja, ale postawy”**. Ekspresyjny figuraty-
wizm jest sztuka afektu”, ,gniewu”, ,krzyku” oddane-
go w formule realistycznej. ,Realistycznej — precyzuje
poeta — to znaczy takiej, ktéra da cztowiekowi przede
wszystkim wiedz¢ o samym sobie, wiedz¢ nie upick-
szona, niekiedy okrutna, ale tylko w tym uktadzie oca-
lajaca. A wigce cztowiek, keéry zabija — i cztowiek jako
material do zabijania, turpistycznie somatyczny, sta-
by i bezradny, wzniosly i okrutny”®. Tak rozumiany
cel i charakter ekspresji okazat si¢ dla Kulona zaptad-
niajacy, bo przydatny do wyrazenia targajacych nim
emodji, a w dodatku pokrewny pewnym przejawom
sztuki ludowej czy szerzej — art brut, z ktora sympa-
tyzowal juz we wezesnych latach swej edukagji arty-
stycznej. Trzeba wszakze przyznad, ze skfonnos¢ do

% Por. Rogoziniska 2002, jak przyp. 20.

3 S. Grochowiak, Turpizm — realizm — mistycyzm,
»Wspotezesnos¢”, 1963, nr 2, s. 1.

% Ibidem, s. 2.
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cal origins of art, all of them seem both primeval in
form and “total” in content, both rudimentary and
universal, real and supernatural, though defying easy
explanations. At the same time, they always remain
bound up with existential quandaries. 7he Draft of
the Greater Poland Uprising Monument of 1962, co-
authored with Jan Kucz, can also be inscribed into
this sequence of works.

The above-mentioned analogies between the work
of neo-figurative artists as well as archaic and folk
art do not undermine the originality of Kulon’s more
“brutalist” sculptures. The preponderance of religious
references is the most idiosyncratic feature of his work;
there can appear allusions to current issues in politics
and society or works illustrating perennial dilemmas
of existence. A good example is the sculpture enti-
tled Hands (1969, height 65 cm, fig. 9). Carved out
of larch wood, it was originally designed as part of
a larger whole, but eventually became an individual
work of art. Enormous and knotty, with short, stub-
by fingers, the hands are pointing upwards, as if in
a gesture of desperate prayer. Another sculpture, My
Sacrum (1996, height 220cm) consists of two mas-
sive, stocky figures, carved out of knotty, semi-raw,
decorticated, and only marginally smoothed, trunks
of pine wood with a few short branches. The faces
of both figures are turned upwards, toward the sky,
while one of them assumes the posture of an orant.
It is worth noticing that for this artist, the vessel of
all sanctity is not the infinitely transcendent Creator,
but, rooted-in-being human suffering, which hurls
man towards God and begs for His intercession.

The prominent place accorded to works of mar-
tyrological and apocalyptic-metaphysical nature, of-
ten bound up with existential queries, does not mean
that the artist’s entire output is devoid of more up-
lifting (or at least emotionally neutral) sculptures.
Among these one can find representations of ani-
mals, affectionate scenes of everyday life, male and
female nudes, portraits and manifold images of Mary.
Another cluster consists of monuments. Some of these
are marred by an excessively journalistic approach to
certain themes (About Abortion, 2005; My Daughter,
2008), overtly emphatic angles (Polish Nike, 2007),
trivial prettiness of figures (Sylvan Madonna, 2009),
but, on the other hand, sculptures such as Family
(1978), Awakening in the Morning (1988), Tenderness
(1981), The Fruit of Chernobyl (1981) [fig. 10], Mary
with Child (1994) and Nativity Scene (2000) are all
eminent works of art. “All of them allow a deeper
understanding of the drama of human existence. But
they also raise a smile as well as our spirits”.*®

3 Jan Kucz's commentary, quoted in: Stanistaw Kulon... 2009

(fn. 6).



All of these works make Kulon a classic artist
of modern sculpture; it is therefore regrettable that
he seems to have fallen into relative oblivion and
been pushed to the margins of the universe of art.
Consistent presentation of Poland as a democratic and
progressively modern, rather than conservative and
traditional-minded, country has thrown politicians
and animators of culture together with modernisers of
distinctly secular bearings. This has resulted in purg-
ing the artistic arena of those with a non-leftist ap-
proach to reality, particularly those who pay allegiance
to the triad of values: God — Honour — Fatherland.
One of such exiles is Stanistaw Kulon, who has re-
mained loyal to his religious and national principles.

Little surprise then that the elderly, but unin-
terruptedly active sculptor, has decided to keep the
world of trendy attitudes, fashionable currents and
petty-minded snobbery at arm’s length. “His whole
world revolves around sculpting and drawing, taking
care of his household, his cats and dog”.”” He works
alone, in the privacy of his workshop. He only heeds
the whisperings of wood and the promptings of his

7 A. Szyszko, Twircze drogi Stanistawa Kulona (afterword),
in: S. Kulon, Z ziemi polskiej do Polski, Warszawa 2008, p. 367.

9. Stanistaw Kulon, Rgce, 1969, drewno modrzewiowe, wys.

65 cm, fot. A. Ring / © Biuro Promogji Sztuk

9. Stanistaw Kulon, Hands, 1969, larch wood, height 65cm,
photo by A. Ring / © Biuro Promogji Sztuk

radykalnych znieksztalcet pojawita si¢ w twdrczosci
rzezbiarza juz dekade wezedniej, wyprzedzajac niejedno
z dziet uznanych dzi$ za ikong neofiguracji. Dobitnym
przyktadem jest dyplomowa Pieza z 1958 roku, znana
dzi$ jedynie z kilku szkicéw i modelu gipsowego. Jej
dziatanie dramatyczne bralo si¢ z surowej, ,,rwanej”
formy, ukazujacej oba torsy — Matki i Syna jedynie
w sposdb szczatkowy, nieledwie abstrakcyjny. W ko-
lejnych latach powstaja inne archaizujace, ,toporne”
rzezby Kulona, jak: £dd%, Prorok, Dom — wszystkie
z 1959 roku, a nieco pdzniej Zmierzch (1960), Krzyk
(1962), £za (1962), Na targ (1964).

Jeszcze inng forme ma grupa rzezb przedstawia-
jacych czlekoksztattne, monumentalne i hieratyczne
figury o symetrycznej kompozycji (Protoplasci, 1963;
Mit ludowy, 1964; Opickunka, 1964; Miasto nad Wistg,
1964). Sztywne, znieruchomiate, lecz na swoj sposéb
dostojne, kojarzy¢ si¢ musza z petna magicznej silty
sztuka archaiczng oraz z dzietami wspétezesnych arty-
stéw, ktérzy pozostawali z nig w twérezych relacjach.
Wezesne obrazy Henryka Musiatowicza i szerzej znane
Figury osiowe Jana Lebensteina, by odwolac si¢ jedynie
do przyktadéw polskich, stanowig paralelny i pordw-
nywalny przykfad takich zaleznosci. Wszystkie one,
siggajac do mitycznych i magicznych Zrédet sztuki,
zdajg si¢ by¢ tylez pierwotne w formie, co ,totalne”
w tresci — zarazem rudymentarnej i uniwersalnej, re-
alnej i nadprzyrodzonej, cho¢ trudnej do eksplikacij.
Zawsze jednak pozostajacej w $cistym zwiazku z dyle-
matami egzystencji. W ten krag przedstawien daje si¢
tez wpisaé Projekt pomnika Powstaricow Wielkopolskich
z 1962 roku, wykonany wspélnie z Janem Kuczem.

Wskazane analogie z dzietami neofiguratywistéw,
sztuka ludowa i archaiczng nie przekreslaja oryginal-
nosci ,,brutalistycznych” rzezb Kulona. Za szczegdlny
rys jego tworczoéci uznad trzeba obecnos¢ odniesierd
religijnych, charakterystycznych réwniez dla przedsta-
wien nawiazujacych do aktualnych probleméw poli-
tycznych i spotecznych lub obrazujacych uniwersalne
dylematy egzystencji. Kolejnym tego przyktadem sg
modrzewiowe Rece (1969, wys. 65 cm, il. 9), pier-
wotnie planowane dla jakiej$ wigkszej postaci, lecz
ostatecznie funkcjonujace jako rzezba niezalezna.
Najezone sgkami, potgzne, o grubych krétkich pal-
cach, sa skierowane ku gorze, jakby w geécie rozpacz-
liwej modlitwy. Inna rzezba, nazwana Moje sacrum
(1996, wys. 220 cm), przedstawia dwie masywne,
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klocowate figury wyrzezbione z na wpdt surowych,
okorowanych i jedynie z grubsza wygtadzonych pni
sosnowych, okaleczone guzami s¢kéw i krétko przy-
cigtych galezi. Twarze obu postaci skierowane sg ku
niebu, jedna z figur przybiera pozg oranta. Jest godne
uwagi, ze $wigtoscia pozostaje dla Kulona nie tyle nie-
skoriczony w swej transcendencji Stworca, ile ludzkie
cierpienie, zakorzenione w bycie, kierujace cztowieka
ku Bogu, wolajace o Jego wsparcie.

Eksponowane miejsce, jakie w niniejszym tekscie
przeznaczono dla dziet o tresciach martyrologicznych
i katastroficzno-metafizycznych, zwigzanych z pro-
blematyka egzystencjalng nie oznacza, ze w dorob-
ku artysty zabrakto rzezb o wydzwicku optymistycz-
nym czy cho¢by neutralnym emocjonalnie. Znalez¢
w nim mozna rzezby zwierzat, petne czutosci sceny
rodzajowe, akty meskie i kobiece, portrety i liczne
przedstawienia maryjne. Osobng kategori¢ stanowig
pomniki. Cho¢ w niektérych realizacjach drazni nad-
mierna publicystycznos$¢ przekazu (Na temat abor-
¢ji, 2005; Corko moja, 2008), emfatyczno$é ujecia
(Polska Nike, 2007), banalna uroda postaci (Lesna
Madonna, 2009), to rzezby takie jak Rodzina (1978),
Przebudzenie — Poranek (1988); Czutosé (1981); Owoc
Czarnobyla (1991) [il. 10]; Maryja z Dziecigtkiem
(1994) i Stajenka (2000) zaliczy¢ trzeba do wybit-
nych. ,Jest w tych pracach poglebiona refleksja o ludz-
kim dramacie istnienia. Ale jest tez uSmiech, pogo-
da ducha”¥®. Wszystkie one czynia z Kulona klasyka
rzezby wspélczesnej, szkoda, ze dzis juz trochg zapo-
mnianego, zepchnigtego na margines $wiata sztuki.
Kreowanie w Europie wizerunku Polski jako kraju
demokratycznego i postgpowego, a nie tradycjona-
listycznego i konserwatywnego, zwigzato politykéw
i animatoréw kultury z modernistami prezentujacy-
mi laicki i progresywny sposéb widzenia. Eliminuje
to ze sceny artystycznej tworcow, ktdrzy ujmuja rze-
czywisto$¢ w innych kategoriach niz lewicowe, a juz
w szczegblnosci optujacych za wartodciami sytuuja-
cymi si¢ na osi B6g — Honor — Ojczyzna. Takich
jak Stanistaw Kulon wierny pryncypiom religijnym
i patriotycznym. Nic zatem dziwnego, ze leciwy, lecz
nadal twérczy rzezbiarz zdystansowat si¢ w ostatnich
latach od aktualnych postaw i trendéw artystycznych,
uktadéw towarzyskich, oczekiwari srodowisk opinio-
tworezych. ,Jego caly $wiat to rzezbienie i rysowa-
nie, dbanie o gospodarstwo domowe, troska o koty
i psa”’. Pracuje w izolacji, w zaciszu wlasnej pracow-
ni. Ulega jedynie podszeptom drewna i wlasnemu
instynktowi twérczemu, dbajac przy tym, by dzieto
rodzito si¢ z wnetrza, byto wyrazem dos$wiadczeni zy-

3 Wypowiedz Jana Kucza w: Stanistaw Kulon... 2009,
jak przyp. 6.

37 A. Szyszko, Twdrcze drogi Stanistawa Kulona (postowie),
w: S. Kulon, Z ziemi polskiej do Polski, Warszawa 2008, s. 367.
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artistic instincts, making sure that the impulse for
work comes from within as an expression of his ex-
istential and spiritual experience. He always needs
a profound, vividly experienced REASON [to cre-
ate]. In recent times, the reason has been to tell the
truth about the Soviet occupation of Poland, about
deportations, labour camps, the Volhynian Massacres,
the Smolensk tragedy: in short, about the martyrol-
ogy of the Polish nation. Consequently, he is creat-
ing for an ever-shrinking group of art lovers; more
recently, he has created a sequence of twenty-eight
bas-reliefs, Siberian Way of the Cross (2013-2014),
for a group of former Siberian deportees. Kulon’s
isolation has many grounds, but — as has been re-
marked before — it is mainly caused by his refusal
to accept the current status quo.

At its very bottom, however, like a painful thorn
in the flesh, lurks a feeling of melancholy in the
Freudian meaning of the term.*” Unlike mourning,
which is capable of distancing itself from the past,
melancholy stems from being stuck in the sensation
of irretrievable loss. It consists in experiencing the
past as constantly present. “A melancholy person,
whilst remaining aware of various culture-bound
limitations and conditions, locates himself outside of
the quotidian run of things, which — unlike mourn-
ing — cannot neutralise his sensitivity”.*

Abstract

The text discusses several sculptures and draw-
ings by Stanistaw Kulon on the theme of the martyr-
ology of the Polish nation. The first to be analysed
are the drawings depicting the Volhynian massa-
cres (2010), a cycle of autobiographical bas-reliefs
Testimony 1939-1946, showing the ordeal of Polish
deportees to the Urals (2013), and twenty-eight bas-
reliefs The Way of the Cross (1991), which conflate
the fate of Poles at the Soviet labour camps with
references to Christ’s suffering and death on the
cross. The conviction that he had a moral lesson to
teach — which rules out ambiguity and the tempta-
tion to let one’s imagination run riot — made Kulon
focus on the “bare facts” only and adopt a this-is-
what-really-happened kind of approach. In lieu of
the shorthand, symbol, and the radical deformities
frequently employed in his previous work, they use
a more quasi-documental style of narration in order
to emphasise the enormity of the crime. The works
show in drastic detail the tortures inflicted on the
deportees and their gruelling work in the “inhu-

38 Stanistaw Kulon’s words, in: Stanistaw Kulon... 2009 (fn. 6).

3 Cf. Z. Freud, Zatoba i melancholia, transl. B. Kocowska,
in: K. Pospiszyl, Zygmunt Freud. Czlowick i dzielo, Wroctaw 1991,
pp. 295-308.

% M. Lachowski 2013 (fn. 11), p. 236.



10. Stanistaw Kulon, Owoc Czarnobyla, 1991, drewno lipowe,
wys. 160 cm, fot. A. Ring / © Biuro Promogji Sztuk

10. Stanistaw Kulon, The Fruit of Chernobyl, 1991, lime wood,
height 160cm, photo by A. Ring / © Biuro Promogji Sztuk

man land”. Martyrological themes are also present
in Kulon’s other works, both religious and secular.
They feature numerous references to the situation
of Poles living under Soviet occupation and dur-
ing martial law in the years 1981-1983. The trag-
ic view of the human condition is not without an
appeal to a “higher power”. On the contrary, his

ciowych i duchowych. Aby tworzy¢, musi mie¢ zawsze
»gleboki, mocno przezyty POWOD”*, W ostatnim
czasie jest nim oddanie prawdy o okupacji sowieckiej,
o deportacjach, obozach pracy, ludobdjstwie wotyn-
skim, tragedii smolenskiej, jednym stowem — o mar-
tyrologii narodu polskiego. Tworzy wigc w istocie dla
kurczacego si¢ kregu odbiorcéw, ostatnio dla grona
sybirakéw, dla ktdrych wykonat cykl 28 ptaskorzezb
Sybiracka droga krzyzowa (2013-2014). Separacja
Kulona bierze si¢ z wielu powodéw, w duzej mierze
— jak powiedziano — z braku akceptacji dla krajowe-
go status quo. U jej zrédel tkwi jednak, niczym bo-
lesny o$ciert, melancholia, w znaczeniu, jakie nadat
jej niegdy$ Zygmunt Freud®. W przeciwieristwie do
zatoby, zdolnej do zdystansowania si¢ wobec przeszto-
$ci, melancholia wyrasta z nieprzezwycigzenia straty.
Polega na doznawaniu przesztosci jako ciagle obecne;j.
»Melancholik, dostrzegajac uwarunkowania i ograni-
czenia kulturowe, sytuuje si¢ poza codziennym bie-
giem spraw i rzeczy, ktére nie neutralizuja, przeciw-
nie do zaloby, jego wrazliwosci™.

Streszczenie

Tekst jest oméwieniem kilkunastu rzezb oraz ry-
sunkéw Stanistawa Kulona o tematyce martyrologicz-
nej. W pierwszej kolejnosci poddano analizie rysun-
ki obrazujace rzez Polakéw na Wotyniu (2010), cykl
autobiograficznych ptaskorzezb Swiadectwo 1939—
1946, ilustrujacych katorge zestaricéw polskich na
Uralu (2013), oraz 28 ptaskorzezb Droga krzyzowa
(1991), w ktérych losy Polakéw w tagrach sowiec-
kich zostaly w splecione z m¢ka i $miercig krzyzowa
Jezusa Chrystusa. Poczucie moralnego postannictwa,
wykluczajace wieloznaczno$¢ i wzbraniajace si¢ przed
zakusami wyobrazni, doprowadzito Kulona do bez-
precedensowego przedstawienia faktéw, ujawnienia,
ze tak-oto-bylo. W miejsce skrétu, symbolu, obrazo-
wania aluzyjnego, czgstego we wezesniejszych okresach
tworczoéci rzezbiarza, pojawia si¢ narracja quasi-do-
kumentalna, majaca na celu ujawnienie realnego wy-
miaru zbrodni. Twérca nie szczedzi wige drastycznych
szczegbtdw, ukazujac tortury, jakim poddawano ofiary
i ich katorznicza pracg ,na nieludzkiej ziemi”. Tresci
martyrologiczne obecne sa réwniez w wielu innych
dzietach Kulona, zaréwno religijnych, jak i $wieckich.
Znalez¢ w nich mozna liczne odniesienia do sytu-
acji Polakéw pod okupacja sowiecka i w czasie stanu
wojennego 1981-1983. Tragiczna wizja ludzkiego
losu nie jest w nich jednak pozbawiona ,wyzszego
adresu”. Przeciwnie, cz¢sto dochodzi do glosu nad-

3 Wypowiedz Stanistawa Kulona w: Stanistaw Kulon. .. 2009,
jak przyp. 6.

% Por. Z. Freud, Zatoba i melancholia, przet. B. Kocowska
w: K. Pospiszyl, Zygmunt Freud. Czlowick i dzieto, Wroctaw 1991,
s. 295-308.

“ M. Lachowski 2013, jak przyp. 11, s. 236.
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przyrodzony status istnienia czlowieka i ujawnia si¢
perspektywa eschatologiczna, silnie wyeksponowana
w rzezbach o tematyce pasyjnej. Niezaleznie jednak
od podejmowanych tematéw i sposobdéw ich arty-
kulagji plastycznej caty dorobek Kulona to w istocie
dzieto czfowieka uwiktanego w traumatyczna prze-
szto$¢, naznaczonego stygmatem doswiadczonego lu-
dobdjstwa i zniewolenia przez rezim komunistyczny.

Stowa kluczowe: Stanistaw Kulon, rysunek, rzezba,
martyrologia Polakéw, II wojna §wiatowa, sztuka re-
ligijna, inspiracje pasyjne

prof. dr hab. Renata Rogozifiska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu

al. Marcinkowskiego 29, 60-967 Poznar
tel.: +48 61 855 25 21
r.rogozinska@wp.pl
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belief in the supernatural status of man’s existence
is often accentuated, thus revealing an eschatologi-
cal perspective, especially in the sculptures inspired
by the Passion of Christ. Regardless of its themes
and modes of artistic creation, Kulon’s entire legacy
shows a man entangled in a traumatic past, marked
by the trauma of the genocide he witnessed and the
years of captivity under communist rule.

Keywords: Stanistaw Kulon, drawing, sculpture,
Polish martyrology, Second World War, religious

art, Easter inspirations

Translated by Przemystaw Michalski
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The figure of St Francis in the art
and thought of Jerzy Nowosielski.
Interior of the Reformed
Franciscan Church of the
Immaculate Conception of Holy
Virgin Mary in the neighborhood
of Azory in Cracow (1977-1978)

“Whatever became of St Francis?”, Jerzy
Nowosielski pondered in an interview with Zbigniew
Podgérzec. “Even in his own lifetime, his basic ideas
were all distorted... His conception of a non-ordained
community without a monastic rule, governed only by
the precepts of the gospel, everything was stood on its
head already in his lifetime. [...] Today, his message
has been reduced to naive sentimentality. [...] the el-
ements of St Francis’s mystical experience have been
completely neglected”.’

To this day, St Francis of Assisi remains one of
the most popular saints; in the 20™ century, he en-
tered the realm of popular culture, becoming a cult
hero of novels, films, operas, and musicals. He has
gone down in history and legend as the most atten-
tive listener of Christ’s teaching (Alter Christus), a rich
youth who encountered Christ and, unlike the hero
of a well-known biblical parable, did not go “away
sorrowful” (Matthew 19, 22), but abandoned eve-
rything for the sake of a poor and humble life. Our
fascination with St Francis seems rooted in the per-
ennial human longing for simplicity and freedom
from money, material possessions, and institutions,
as well as our need for a life attuned to the rhythms
of nature.

St Francis was canonized as early as 1228 and re-
mains one of the ecumenical saints; he shows up in
the liturgical calendar of the Lutheran and Anglican
Churches and is likewise venerated by the Eastern
Orthodox Church. The important and revolution-
ary nature of his ideas, which combined poverty and
charity rooted in a mystical bond with the suffering
Christ, was a recurring theme for Jerzy Nowosielski,

' Z. Podgbrzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Krakéw 2014,
pp. 125, 73.

Krystyna Czerni

Uniwersytet Jagielloriski

Postac sw. Franciszka w sztuce

I mysli Jerzego Nowosielskiego.
Wystroj kosciota ojcow
Franciszkandw-Reformatow
pw. Niepokalanego Poczecia
Najswietszej Marii Panny

na Azorach w Krakowie
(1977-1978)

»Co uczyniono ze $w. Franciszka? — pytat w roz-
mowie ze Zbigniewem Podgércem Jerzy Nowosielski.
— Jeszcze za jego zycia kompletnie sfatszowano jego
podstawowe idee... Idee wspdlnoty bez §wigcen, bez
reguly, bez jakichkolwiek norm poza Ewangelia. To
wszystko wywrdcono do géry nogami jeszcze za jego
zycia. [...] Sprowadzony zostal dzisiaj do naiwnego
sentymentalizmu. [...] elementy doswiadczenia mi-
stycznego $w. Franciszka zostaly absolutnie zanie-
dbane™.

Biedaczyna z Asyzu pozostaje do dzisiaj jednym
z najbardziej popularnych $wigtych, w XX wieku
wkroczyl nawet do popkultury, stajac si¢ sztandaro-
wym bohaterem powiesci, filméw, oper i musicali.
Historia i legenda wyznaczyly mu rol¢ najpilniejsze-
go stuchacza Chrystusowych nauk (Alrer Christus),
owego bogatego mtodzierica, ktéry — w przeciwieni-
stwie do postaci z ewangelicznej przypowiesci — spo-
tkawszy Chrystusa, nie ,,odszed zasmucony” (Mt 19,
22), lecz porzucit wszystko, wybierajac zycie w ubé-
stwie i pokorze. Fascynacja $w. Franciszkiem zdaje si¢
plyna¢ z odwiecznej tgsknoty cztowieka za prostota,
wolnoscia od rzeczy, pienigdzy i instytucji, a takze
zyciem zgodnym z rytmami natury.

Swicty Franciszek, kanonizowany juz w 1228
roku, pozostaje $wigtym ,ekumenicznym” — wspo-
minanym w kalendarzu liturgicznym zaréwno przez
Koscidt luteraniski, jak i anglikanski, szanowanym
takze przez prawoslawie. Na znaczenie i rewolucyj-
ny charakter jego postawy ideowej, taczacej ubéd-
stwo z milosierdziem i opartej na mistycznej wigzi
z Chrystusem cierpiacym, zwracat niejednokrotnie
uwage Jerzy Nowosielski, podkreslajac duchowe

! Z. Podgbrzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Krakéw 2014,
s. 125, 73.
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pokrewienistwo $wigtego z Asyzu ze $w. Serafinem
Sarowskim, ulubionym patronem prawostawia i ostat-
nim kanonizowanym $wigtym przed rewolucjg 1917
roku. Wielkim czcicielem zaréwno $w. Serafina, jak
i $w. Franciszka byt mistrz duchowy Nowosielskiego,
prawostawny kaptan i poeta, ks. Jerzy Klinger®. Ikona
$w. Serafina z Sarowa wisiata do korica takze nad 16z-
kiem chorego malarza, ktéry wiele lat wezesniej za-
uwazal ,dalej idace i bardzo rozbudowane analogie
swiatopogladowo-religijne tych dwu odlegtych od
siebie i w przestrzeni, i w czasie mistykéw”?.

Posta¢ $w. Franciszka pojawia si¢ kilkakrotnie
w monumentalnej sztuce sakralnej Nowosielskiego
przy okazji realizacji w ko$ciotach obrzadku rzym-
skiego. Jako artysta prawostawny Nowosielski wo-
lat przedstawia¢ w $wiatyniach katolickich $wigtych
pierwszego tysiaclecia, sprzed schizmy, podkresla-
jac tym samym wsp6lna, bizantyriska tradycj¢ obu
Kosciotéw. W wielofiguralnych przedstawieniach ha-
giograficznych zjawiali si¢ wigc — obok prorokéw,
kréléw i kaptanéw Starego Testamentu — apostoto-
wie, ewangelisci, ojcowie Kosciota, mnisi i anacho-
reci wezesnego chrzescijaristwa, wyznawcy i meczen-
nicy pierwszego tysiaclecia’. A jednak $w. Franciszek
(1182-1226) okazal si¢ niezwykle wazny zaréwno
dla duchowosci, jak i sztuki krakowskiego malarza
i mygliciela. Wedtug Nowosielskiego zachodnia $wia-
domos$¢ chrzescijariska ,,catkowicie splycita” gtéwne
idee $w. Franciszka, w tym jego ,zupelnie specjalny
stosunek do $wiata przyrody, szczegdlnie do $wiata
zwierzat”. W powrocie do idei Biedaczyny z Asyzu
malarz upatrywatl nadzieje¢ na odrodzenie chrzesci-
jaistwa i ozywienie wspéltczesnej mysli teologicznej.
»Wydaje mi si¢ — ttumaczyl — ze stosunek do $wiata
zwierzat, owa martwa plama, martwy obszar, ktéry
doswiadczenie chrzedcijariskie w tym miejscu pozo-
stawia, jest gtéwna przyczyna kryzysu chrzescijafistwa
w $wiecie zachodnim”.

Jednym z waznych $ladéw tradycji franciszkaniskiej
w sztuce Nowosielskiego sa tzw. krzyze franciszkan-
skie — polichromowane wyobrazenia Ukrzyzowanego,
ktérym towarzysza postaci lub sceny pasyjne malowa-
ne na dodatkowych deskach wzdhuz pionowej belki.
Krzyz taki, okreslany tez jako krzyz wioski lub pasja
italska, w literaturze naukowej nosi miano croce dipin-

2 Zob. ks. W. Hryniewicz, Wprowadzenie do teologii ks. Jerzego
Klingera, w: ]. Klinger, O istocie prawostawia, Warszawa 1983, s. 20.

3 J. Nowosielski, Zagubiona bazylika. Refleksje o sztuce i wie-
rze, Krakéw 2013, s. 360.

4 Zob. K. Czerni, ,A czto to takie czorne?”~ historia powstania
i recepcji polichromii Jerzego Nowosielskiego w cerkwi greckokatolickiej
pw. Zasnigcia Najswigtszej Marii Panny w Lourdes (1984), w: Mit —
symbol — mimesis. Studia z dziejéw teorii i historii sztuki dedykowa-
ne profesor Elzbiecie Wolickiej-Wolszleger, Lublin 2009, s. 359-391;
M. Porebski, Realizm eschatologiczny Jerzego Nowosielskiego, w: idem,
Nowosielski, Krakéw 2003, s. 113-114.
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who often underlined the spiritual affinity between
St Francis of Assisi and the most popular Eastern
Orthodox saint, St Seraphim of Sarov, the last to be
canonized before the revolution of 1917. The Eastern
Orthodox priest and poet, Jerzy Klinger,” the spiritual
master of Jerzy Nowosielski, was a great worshipper
of both St Seraphim and St Francis. An icon depict-
ing St Seraphim of Sarov hung over the deathbed of
Nowosielski until the very end; years earlier, he had
already found “far-reaching and elaborate analogies
in terms of worldview and religion between these
two mystics, so distant in time and space”.?

The figure of St Francis made several appear-
ances in the monumental sacred art that Nowosielski
created for the churches of the Roman rite. As an
Eastern Orthodox artist working in Catholic tem-
ples, Nowosielski preferred to depict the saints of
the first millennium, active before the great schism,
and thus to emphasize the shared Byzantine tradi-
tion of both Churches. Hence, his multi-figural hag-
iographic images featured, alongside the prophets,
kings, and priests of the Old Testament, characters
such as apostles, evangelists, fathers of the Church,
monks and hermits of early Christianity, as well as
the common believers and martyrs of the first mil-
lennium.* And yet, St Francis (1182-1226) proved
especially important to the spirituality and art of
this Cracow-based painter and thinker. According
to Nowosielski, Western Christian consciousness has
“completely flattened” the central ideas of St Francis’s
message, including his “absolutely special attitude to-
ward the natural world, particularly that of animals”.
Turning back to the saint of Assisi, the painter hoped
for a renewal of Christianity and a revival of con-
temporary theological thought. “I believe,” he said,
“that our approach toward the animal kingdom, the
blind spot, the barren territory that the Christian
experience leaves us with in this field, is one of the
primary reasons for the crisis of Christianity in the
Western world”.

Important elements of the Franciscan tradition in
Nowosielski’s art show up in his so-called Franciscan
crosses: polychrome images of the crucified Christ,
accompanied by scenes and figures of the Passion
painted on additional planks along the vertical beam.

2 Cf. W. Hryniewicz, Wprowadzenie do teologii ks. Jerzego
Klingera, in: ]. Klinger, O istocie prawostawia, Warszawa 1983, p. 20.

3 ]. Nowosielski, Zagubiona bazylika. Refleksje o sztuce i wierze,
Krakéw 2013, p. 360.

* Cf. K. Czerni, “A czto to takie czorne?”- historia powstania i
recepcji polichromii Jerzego Nowosielskiego w cerkwi greckokatolickiej
pw. Zasnigcia Najswigtszej Marii Panny w Lourdes (1984), in: Mit —
symbol — mimesis. Studia z dzicjow teorii i historii sztuki dedykowane
profesor Elzbiecie Wolickiej-Woalszleger, Lublin 2009, pp. 359-391;
M. Porgbski, Realizm eschatologiczny Jerzego Nowosielskiego, in: idem,
Nowosielski, Krakéw 2003, pp. 113-114.



A cross of this kind, also referred to as an Italian
cross, or Italian Passion, features in the literature of
the subject as croce dipinta, croce storiata.” The old-
est preserved icon of this type is the famous San
Damiano Cross (2™ quarter of the 12 century); St
Francis himself is reported to have prayed before it.
In the past, croci storiate would be found at the top of
the altar partition in medieval Italian churches, and
their meaning and symbolism were thus described by
Nowosielski: “A Franciscan cross is simply an Italian
image of the Crucifixion, placed at the top of the
Italian iconostasis. The Crucifixion scene is rounded
out with the figures of Holy Mary and St John the
Theologian and, more often than not, glimpses from
the Passion. It is a very elaborate, magnificent, and
majestic composition, full of extraordinary expres-
siveness; one of such Crucifixion scenes became the
theme of St Francis’s contemplation. Similar images
have survived in Italian churches from the dawn of
the Renaissance. They have acted as a sort of keystone
that binds together the Christianity of the East and
of the West. In recent times, we have been witness-
ing a return to these shared iconographic images of
all Christianity”.

In his practice as an artist, Nowosielski produced
dozens of such crosses, both for liturgical purpos-
es, to fit at the top of an iconostasis or a tetrapod,
and for private devotion. The oldest preserved exam-
ple was modeled on the famous San Damiano icon
and intended for a chapel at the monastery of the
Convent of the Sisters of Saint Hedwig the Queen of
Servants of the Present Christ in Cracow; at the be-
ginning of the 1960s, the artist donated the cross to
Wactaw Swierzawski, the future bishop of Sandomierz
[fig. 1]. Nowosielski’s Franciscan crosses found their
way into Eastern Orthodox and Catholic churches in
Cracow, Tyniec, Wroclaw, Wesola, Warsaw, Bielsko
Podlaskie, and Gérowo Itaweckie, as well as into
many private collections.” The last and the largest
of those unfinished crosses was placed in the chancel
of the Church of St Dominic in the neighborhood

of Stuzew in Warsaw.?

Among the oldest documented images of
St Francis in Nowosielski’s art is a polychrome
piece from the Church of Holy Mary in Olszyny
from 1957, produced in tandem with Witold

5 Cf. D. Campini, Giunta Pisano. Capitini e le croci dipinte
romaniche, Milano 1966.

¢ Podgorzec 2014 (fn. 1), pp. 324-325.

7 Cf. K. Czerni, Katalog projektow i realizacji sakralnych Jerzego
Nowosielskiego, in: eadem, Nowosielski, Krakéw 2006, pp. 209-215.

8 K. Czerni, Krzyz z kosciota 0o. Dominikandw. Warszawa-Stuzew,
Warszawa [no date given, November 2003].

~
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1. Jerzy Nowosielski, Krzyz oftarzowy — awers, b.d. (pocza-
tek lat 60. XX wieku?), tempera na desce, 71 x 41 cm, kapli-
ca Zgromadzenia Siéstr Swietej Jadwigi Krélowej Stuzebnic
Chrystusa Obecnego w domu zakonnym przy ul. Stawkow-

skiej 24 w Krakowie, fot. M. Curzydto

1. Jerzy Nowosielski, altar cross — face, no date available (be-
ginning of the 1960s), tempera on panel, 71 x 41 cm, the cha-
pel of the Convent of the Sisters of Saint Hedwig the Queen
of Servants of the Present Christ in the convent house at 24
Stawkowska Street in Krakéw, photo by M. Curzydlo

ta, croce storiata’. Najstarsza znana ikona tego typu to
stynny krzyz z San Damiano (2. ¢wieré XII wieku),
przed ktérym miat si¢ modli¢ sam $w. Franciszek.
Historyczne croci storiate wieticzyly zazwyczaj prze-
grode oftarzowa we wloskich kosciotach sredniowiecz-
nych, a o ich znaczeniu i symbolice tak méwit sam
malarz: ,Krzyz franciszkaniski to nic innego, jak wia-
$nie italski typ Ukrzyzowania ze szczytu wloskiego
ikonostasu. Takie Ukrzyzowanie jest uzupetnione po-
staciami Matki Bozej i $w. Jana Teologa oraz czgsto
scenami pasyjnymi. To bardzo rozbudowana, wspa-
niata, majestatyczna kompozycja, petna niesamowi-
tej ekspresji. I whasnie jedno z takich Ukrzyzowan
ze szczytu ikonostasu stato si¢ przedmiotem kon-
templacji $w. Franciszka. Takie Ukrzyzowania prze-
trwaly we wloskich kosciotach od zarania renesan-
su. Stanowily one jakby zwornik, byly tym czyms,

> Zob. D. Campini, Giunta Pisano. Capitini e le croci dipinte
romaniche, Milano 1966.
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co wiazato duchowo chrzescijaristwo zachodnie ze
wschodnim. W ostatnich czasach znéw si¢ do tego
rodzaju wyobrazen ikonograficznych, wspdlnych dla
catego chrzescijaistwa, wraca™®.

W swojej praktyce artystycznej Nowosielski na-
malowat takich krzyzy kilkadziesiat, zar6wno do ce-
16w liturgicznych — jako zwieniczenie ikonostasu lub
tetrapodu, jak i do dewocji prywatnej. Jego najstar-
szy zachowany ,krzyz franciszkariski” to wzorowany
whasnie na stynnej ikonie z San Damiano krzyz dla
krakowskiej kaplicy domu zakonnego Zgromadzenia
Siéstr Swietej Jadwigi Krélowej Stuzebnic Chrystusa
Obecnego, zwanych potocznie jadwizankami,
ofiarowany przez malarza na poczatku lat 60. ks.
Wactawowi Swiezawskiemu, przysztemu biskupo-
wi sandomierskiemu [il. 1]. Krzyze franciszkanskie
Jerzego Nowosielskiego trafity do cerkwi i kosciotéw
w Krakowie, Tyficu, Wroctawiu, Wesotej, Warszawie,
Bielsku Podlaskim i Gérowie [faweckim, a takze do
wielu kolekeji prywatnych’. Ostatni, najwigkszy i nie-
ukonczony krzyz zawisnat w prezbiterium kosciota
$w. Dominika przy klasztorze oo. Dominikanéw na
Stuzewie w Warszawie®.

Jednym z najstarszych udokumentowanych wi-
zerunkéw $w. Franciszka w sztuce Nowosielskiego
jest fragment niezachowanej niestety polichromii
w kosciele pw. Imienia Najswigtszej Marii Panny
w Olszynach z 1957 roku, wykonanej wspél-
nie z Witoldem Damasiewiczem. Na fotografiach
z archiwum Wojewddzkiego Urzgdu Ochrony
Zabytkéw w Krakowie tatwo rozpoznaé partie ma-
lowane r¢ka Nowosielskiego, m.in. medaliony z po-
piersiami $wigtych na podtuczu teczy prezbiterium
[il. 2], w tym przedstawienia §w. Franciszka i $w.
Dionizego Areopagity — postaci niezwykle waznej dla
tradycji prawostawia.

W tym samym czasie Nowosielski pracowat nad
polichromia kosciota Podwyzszenia Krzyza Swigtego
w Zbylitowskiej Gérze (1956-1957)°, na kt6ra skladaty
si¢: stacje drogi krzyzowej na $cianach nawy, sceny chry-
stologiczne na Scianie tgczowej i dekoracja prezbiterium.
Pisat o niej w liscie do Jerzego Turowicza: ,gotyckie
prezbiterium tez moje — ale to raczej pastiche pod gotyk

¢ Podgérzec 2014, jak przyp. 1, s. 324-325.

7 Zob. K. Czerni, Katalog projektéw i realizacji sakralnych Jerzego
Nowosielskiego, w: eadem, Nowosielski, Krakéw 2006, s. 209-215.

8 K. Czerni, Krzyz z kosciota oo. Dominikandw. Warszawa-Stuzew,
Warszawa b.d.w. [XI 2003].

? Zob. K. Czerni, Nietoperz w swigtyni. Biografia Jerzego
Nowosielskiego, Krakéw 2011, s. 189-191; J. Nowosielski, Listy i za-
pomniane wywiady, oprac. K. Czerni, Krakéw 2015, s. 102-111,
183-184; K. Czerni, Nowosielski w Matopolsce. Sztuka sakralna,
Krakéw 2015, s. 46-61.

76

2. Jerzy Nowosielski, Sw. Franciszek i Sw. Dionizy Aeropagi-
ta, polichromia podtucza teczy w kosciele pw. Imienia NMP
w Olszynach (wg projektu Witolda Damasiewicza), 1957
[zniszczona], fot. T. Chrzanowski, archiwum Wojewddzkiego
Urzgdu Ochrony Zabytkéw w Krakowie

2. Jerzy Nowosielski, St Francis and St Dionysius the Areop-
agite, mural under the arch of the rood screen in the Church
of the Name of the Holy Virgin Mary in Olszyny (designed by
Witolda Damasiewicza), 1957 [destroyed], photo by T. Chr-
zanowski, archives of the Voivodship Heritage Preservation

Office in Krakéw

Damasiewicz. Unfortunately, it has not survived
to the present day. Photographs preserved in the
archives of the Voivodship Heritage Preservation
Office make it easy to guess which parts were painted
by Nowosielski, e.g. the medallions with the busts
of saints under the arch of the rood screen in the
chancel [fig. 2], including images of St Francis and
St Dionysius the Areopagite, a very important fig-
ure in Eastern Orthodox tradition.

In parallel, Nowosielski was working on murals
for the Church of the Elevation of the Holy Cross
in Zbylitowska Géra (1956-1957).° which includ-

? Cf. K. Czerni, Nietoperz w swiqtyni. Biografia Jerzego
Nowosielskiego, Krakéw 2011, pp. 189-191; J. Nowosielski, Listy i
zapomniane wywiady, ed. K. Czerni, Krakéw 2015, pp. 102-111,
183-184; K. Czerni, Nowosielski w Matopolsce. Szruka sakralna,
Krakéw 2015, pp. 46-61.



3. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja sw. Franciszka, polichromia péinocnej $ciany prezbiterium w kosciele pw. Podwyzszenia Krzyia
Swigtego w Zbylitowskiej Gérze, 1956-1957, fot. T. Chrzanowski, archiwum Wojewédzkiego Urzedu Ochrony Zabytkéw w Krako-

wie

3. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St Francis, mural on the northern wall of the chancel at the Church of the Elevation of the
Holy Cross in Zbylitowska Géra, 1956-1957, photo by T. Chrzanowski, archives of the Voivodship Heritage Preservation Office in

Krakéw

ed Stations of the Cross in the naves, Christological
scenes on the rood screen wall, and the decoration
of the chancel. In a letter to Jerzy Turowicz, the art-
ist wrote: “the Gothic chancel is mine as well, but
it’s rather a pastiche of the Gothic, or I think so at
least”.'” Documents preserved at the Voivodship
Conservator’s Office in Cracow show characteristic
Gothic-style saints and the scene of St Francis re-
ceiving his stigmata [fig. 3], placed under the win-
dow in the northern wall of the chancel. The image
illustrates the turning point of Francis’s life: the vi-
sion on Mount Alvernia, in which he saw Christ as
a crucified Seraph and received bloody stigmata.' The
scene found its classic interpretation in two paint-
ings by Giotto, as well as in the frescoes of Assisi

1 Nowosielski 2015 (fn. 9), p. 183.

" Cf. K. Kiinstle, Tkonographie der christlichen Kunst, vol. 2:
Tkonographie der Heiligen, Freiburg im Breisgau 1926, pp. 237-254;
L. Réau, Iconographie de [Art Chrétien, vol. 3: Iconographie des
Suaints, part I: A-F, Paris 1958, pp. 516-535; C. Frugoni, Francesco
e l'invenzione delle stimmate, Turyn 1993.

— przynajmniej mnie si¢ tak wydaje™'’. Zachowana do-
kumentacja Wojewddzkiego Urzedu Konserwatorskiego
w Krakowie pokazuje charakterystyczne gotycyzujace
figury $wigtych oraz sceng stygmatyzacji $w. Franciszka
[il. 3], umieszczong pod oknem w pétnocnej $cia-
nie prezbiterium. Kompozycja ilustruje najwazniej-
sze wydarzenie w zyciu Franciszka — widzenie na
gbrze Alwerni, podczas ktdrego pograzony w mo-
dlitwie $wigty ujrzal Chrystusa pod postacig ukrzy-
zowanego Serafina i otrzymat krwawe stygmaty'".
Klasyczna interpretacje tej sceny zaproponowat Giotto
w dwdch obrazach, a takze freskach w Asyzu i w ka-
plicy Bardich we Florencji'?. Wydaje si¢ jednak, ze

1 Nowosielski 2015, jak przyp. 9, s. 183.

1 Zob. K. Kiinstle, Tkonographie der christlichen Kunst, t. 2:
Tkonographie der Heiligen, Freiburg im Breisgau 1926, s. 237-254;
L. Réau, Iconographie de [Art Chrétien, t. 3: Iconographie des Saints,
cz. I: A-F, Paris 1958, s. 516-535; C. Frugoni, Francesco e [inven-
zione delle stimmate, Turyn 1993.

12 R. Goffen, Spirituality in Conflict. Saint Francis and Giottos
Bardi Chapel, University Park—London 1988; G. Basile, Giorto —
Le storie francescane, Mediolan 1996.
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bezposrednia inspiracja byl dla Nowosielskiego przy-
ktad duzo blizszy i bardziej dostgpny: fresk z kruz-
gankoéw klasztoru oo. Franciszkanéw w Krakowie'
[il. 4]. W Zbylitowskiej Gérze malarz powtérzyt do-
ktadnie zaréwno uklad postaci, kompozycje krakow-
skiego przedstawienia, jak i detale architektury, ko-
stiumu i pejzazu. Niestety, cate prezbiterium — w tym
takze scena stygmatyzacji — uleglo zniszczeniu przez pry-
mitywne przemalowanie w drugiej potowie lat 90. XX
[il. 5]. Tylko interwencja komisji kurialnej zapobiegta
dalszej dewastacji malowidel, dzi¢ki czemu zaréwno
droga krzyzowa, jak i polichromia $ciany t¢czowej za-
chowaly pierwotny charakter, poddane profesjonalnej
tym razem restauracji. Cate perturbacje opisat doktad-
nie — nie kryjac swego sceptycyzmu — dwezesny pro-
boszcz ks. Eugeniusz Lis w kronice parafialnej:

Autorem malowidel — czytamy w zapisie z 1996
roku — jest Jerzy Nowosielski — nigdy jego bizantyjski
styl nie zyskat aprobaty wiernych. Polichromia od po-
czqthku budzita wiele sprzeciwéw — ludzie nie mogli pa-
trzec na karykaturalne wykonanie kilku postaci. Rowniez
ks. Arcybiskup Jerzy Ablewicz wielokrotmie radzit ca-
los¢ zamalowad, bo jak méwit: ,co ma styl bizantyjski
w Zbylitowskiej Gorze do szukania...” |...] Znalazt sig
artysta malarz pan_Jan Niedojadto ze Szczepanowa, kidry
podjat sig odswiezyc cale malowidto, poprawiajac razq-
ce bledy. [...] Gdy prezbiterium juz byto gorowe, zjawi-
la sig komisja od sztuki: Ks. Bp Jozef Gucwa i ks. Pratar
dr Wladystaw Szczebak. Nie zgodzili sig na prace tego
malarza i nakazali wstrgymanie remontu.

Dwa lata pézniej, wyraznie poirytowany proboszcz
odnotowat:

Gorowe rusztowanie trzeba bylo rozebrad i przez
rok czekad na decyzje. Wreszcie znalazt si¢ pan Marek
Niedojadto, ktory wraz z dwoma synami i wynajetym
dodatkowo jeszcze jednym miodziericem zobowiqzat sig
dokoriczyé renowacje polichromii, tym razem juz z blogo-
stawienistwem Ks. Biskupa Gucwy i Ks. Pratata Szczebaka.
[...] Odnowiono doktadnie i wiernie malowidto p. Jerzego
Nowosielskiego z lat pigédziesiqrych, pozostawiajge wszel-
kie kalekie nogi i rece itp. z pietyzmu dla sztuki i wiel-
kosci p. Nowosielskiego. Pan Jan Niedojadto zrobit mniej
wigcej tyle, ile pan Marek Niedojadto z trzema pomoc-
nikami i w tym samym czasie. Jedyna réznica, ze pan
Jan Niedojadto poprawit wiele karykaturalnych bledéw
malowidet i zrobit to 5 razy taniej od swego ,,imienni-
ka” zaleconego przez Kurig".

137 Ameisenowa, Sredniowieczne malarstwo scienne w Krakowie,
,Rocznik Krakowski” 19, 1923, s. 97-103.

14 Archiwum parafii pw. Podwyzszenia Krzyza Swigtego
w Zbylitowskiej Gorze, Kronika parafialna, wpisy proboszcza ks.
E. Lisa z lat 1996, 1998.
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4. Stygmatyzacja sw. Franciszka, fresk na kruzgankach klasztoru
oo. Franciszkanéw w Krakowie, XVI wiek, fot. B. Kruzel, za:
idem, Krakowscy Franciszkanie, Krakéw 2009, s. 113

4. The Stigmatization of St Francis, fresco in the cloisters of the
Franciscan monastery in Krakéw, 16® century, photo by B. Kruzel,
after: idem, Krakowscy Franciszkanie, Krakéw 2009, p. 113

and the Bardi chapel in Florence.'” It seems, how-
ever, that Nowosielski drew inspiration from much
closer to home: a fresco found in the cloisters of
the Franciscan monastery in Cracow" [fig. 4]. In
Zbylitowska Gora, he copied the latter image in
terms of the overall composition and the placing
of the figures, as well as the details of architecture,
costume, and landscape. Unfortunately, the entire
chancel, including the stigmatization scene, was de-
stroyed by being crudely repainted in the second
half of the 1990s [fig. 5]. It was only thanks to the
intervention of the curial commission that an end
was put to further devastation; thankfully, following
a more professional restoration process, the Stations
of the Cross and the mural of the rood screen now
preserve their original character. The perturbations

12 R. Goffen, Spirituality in Conflict. Saint Francis and Giottos
Bardi Chapel, University Park-London 1988; G. Basile, Giozto —
Le storie francescane, Milan 1996.

137 Ameisenowa, Sredniowieczne malarstwo cienne w Krakowie,

“Rocznik Krakowski” 19, 1923, pp. 97-103.



5. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja sw. Franciszka, polichromia pétnocnej $ciany prezbiterium w kosciele pw. Podwyzszenia Krzyza
Swictego w Zbylitowskiej Gérze, 1996, stan obecny, fot. M. Curzydo

5. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St Francis, mural on the northern wall of the chancel at the Church of the Elevation of
the Holy Cross in Zbylitowska Géra, 1996, current state, photo by M. Curzydto

were reported in great detail by the openly skepti-
cal parson, Eugeniusz Lis, in the parish chronicle:

The paintings, reads a 1996 entry, were made by
Jerzy Nowosielski; his Byzantine style never won the ap-
proval of the congregation. The mural met opposition
[from the very start, people could not bear looking at the
caricatural shape of some figures. Even Archbishop Jerzy
Ablewicz recommended that the piece should be repainted
because, as he said, “whatever does Byzantium have to do
with Zbylitowska Géra...” |...] We found a painter, one
by the name of Jan Niedojadlo from Szczepandw, and he
was commissioned to refresh the painting and correct its
most glaring flaws. [...] When the chancel was ready, the
art commission arrived: Bishop Jozef Gucwa and Prelate

Whadystaw Szczebak. They rejected the painters work
and ordered a halt to the renovation.

Two years later, the parson did not even try to
hide his annoyance. He reported:

The scaffolding, which was already in place, had to
be taken down and we had ro wait for the official deci-

Kolejny wizerunek $w. Franciszka wykonany
przez Nowosielskiego réwniez nie zachowat si¢ do
chwili obecnej. Mowa o mozaice Stygmatyzacja sw.
Franciszka utozonej w dniach 6-20 sierpnia 1980
roku w kosciele $w. Franciszka z Asyzu w Izabelinie
pod Warszawa. Dla tej samej $wiatyni projektowat
juz artysta wiele lat wezesniej polichromie i droge
krzyzowa, jednak jego pomyst jako ,niewtasciwy dla
duchowosci kosciota katolickiego” zablokowata archi-
tekt kosciota Barbara Brukalska'®, co po dtuzszym
czasie wspominal artysta z wlasciwym sobie dystan-
sem: ,,Projeke nie zostat zrealizowany — i dobrze, bo
byt bardzo podty”'.

O wykonanie mozaiki poswigconej §w.
Franciszkowi parafia zabiegata przez kilka lat, w ar-
chiwum malarza zachowata si¢ korespondencja w tej
sprawie z dwczesnym proboszczem, ks. Andrzejem
Santorskim'. Prace nad samg realizacjg — w burzli-

1> Wg informacji prof. Krystyny Zwoliriskiej, zob. Czerni 2011,
jak przyp. 9, s. 303.

16 Cyt. za: A. Petrowa-Wasilewicz, Ustmiech ksigdza Alego. Dzicje
parafii swigtego Franciszka z Asyzu w Izabelinie, Warszawa 2001,
s. 104.

17 Zob. takie: Nowosielski 2015, jak przyp. 9, s. 228-229.
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6. Jerzy Nowosielski przy pracy nad ukladaniem mozaiki w ko-
$ciele pw. $w. Franciszka z Asyzu, Izabelin, sierpie 1980, fot.
w kronice parafii

6. Jerzy Nowosielski works on the mosaic at the Church of St
Francis of Assisi, Izabelin, August 1980, photo from the par-
ish chronicle

wym dla Polski sierpniu 1980 roku — relacjonujg za-
pisy w kronice parafialnej:

Maj 1980 — Po kilku latach pertraktacji i ocze-
kiwar zaczyna dojrzewac do realizacji mozaika sw.
Franciszka z Asyzu, patrona naszego kosciota. Prof. Jerzy
Nowosielski naszkicowat pierwszy projekt ,Stygmatéw sw.
Franciszka” i walczy o zdobycie materiatéw. 6 sierpnia
1980 1. — przyjezdza prof: Jerzy Nowosielski wraz z zong
i zabiera sig do pracy nad mozaikq. Kolory wprawdzie
dostarczono inne, niz Pan Profesor projektowal, ale ory-
ginalne dzielo bedzie niewqtpliwie ozdobg naszej swig-
tyni parafialnej. [...] 20 sierpnia 1980 r. — profesor Jerzy
Nowosielski koriczy swoje dzieto i odjezdza do Krakowa
nieco sploszony wiesciami o niepokoju ogarniajgcym kraj.
Mistrz nie prayjat honorarium, ofiarujgc bezinteresow-
nie swojq prace kosciotowi w lzabelinie. 5 patdziernika
1980 1. — uroczystos¢ odpustowa sw. Franciszka. Sumg
odprawia ks. Janusz Strojny, kazanie glosi ks. Tadeusz
Fedorowicz, ktdry po Mszy swigtej poswigca uroczyscie
Mozaikg ku czci sw. Franciszka, Matki Bozej, sw. Jana
Chrzciciela, sw. Antoniego i sw. Klary'®.

W kronice parafialnej zachowalo si¢ takze kil-
ka niewyraznych fotografii z realizacji dzieta [il. 6],
umieszczonego na Scianie frontowej nawy bocznej,
oraz wstgpny projekt, odbiegajacy znacznie od wyko-
nanej kompozycji [il. 7]. W pierwotnej wersji mozaiki,
utrzymanej w jasnej gamie bieli i turkusowych szaro-
§ci, $w. Franciszek z rozpostartymi r¢koma, w pozie

18 Archiwum parafii $w. Franciszka z Asyzu w Izabelinie, Kronika
parafialna, wpisy z roku 1980.
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7. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja sw. Franciszka, projekt
mozaiki dla kosciota pw. $w. Franciszka z Asyzu w Izabelinie,
gwasz na papierze, 1980, fot. w kronice parafii

7. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St Francis, design
of a mosaic for the Church of St Francis of Assisi in Izabelin,
gouache on paper, 1980, photo from the parish chronicle

sion. At long last, Mr. Marek Niedojadto, along with
his two sons and one more hired youth, was commis-
sioned to complete the restoration of the mural, this time
with the green light from Bishop Gucwa and Prelate
Szczebak. [...] The 1950s painting was refreshed pre-
cisely and faithfully, and all the lame hands and feet,
etc., were kept untouched out of veneration for the art
and grandeur of Mr. Nowosielski. Mr. Jan Niedojadto
had done pretty much the same work as Mr. Marek
Niedojadlo and his three assistants. The difference was
that Mr. Jan Niedojadto had corrected a lot of the car-
icatural errors in the paintings, and had done so at a
price five times lower than his namesake recommended
by the Curia."

The next image of St Francis that Jerzy
Nowosielski produced has not survived to this day
either. The work in question was the mosaic entitled
The Stigmatization of St Francis, put together between
16 and 20 August 1980 in the Church of St Francis
of Assisi in Izabelin, near Warsaw. The artist had al-
ready designed a mural and the Stations of the Cross
for the temple many years earlier, but his idea had
been dismissed as “inappropriate for the spirituality
of a Catholic church” by the chief architect of the
temple, Barbara Brukalska,' an incident that, years
later, the artist recalled with his typical detachment:

14 Parish archives of the Church of the Elevation of the Holy
Cross in Zbylitowska Gora, Parish chronicle, entries by parson
E. Lis from 1996, 1998.

1 Information given by Professor Krystyna Zwolifiska, cf. Czerni
2011 (fn. 9), p. 303.



“The design was never put into effect — and it was
all for the best, the design was really bad”.'¢

The parish courted the artist to produce a mosa-
ic with St Francis for several years; Nowosielski’s ar-
chives contain the correspondence that he exchanged
with the parson, Andrzej Santorski, regarding the
matter.”” The actual works, which began in the tem-
pestuous period of August 1980, are reported in the
parish chronicle:

May 1980 — after several years of waiting and ne-
gotiations, the mosaic of St Francis of Assisi, the patron
of our church, is almost ripe for realization. Professor
Jerzy Nowosielski has sketched out the first design of
“The Stigmata of St Francis” and is making efforts
to acquire the necessary materials. 6 August 1980 —
Professor Jerzy Nowosielski and his wife arrive at the
parish. The artist begins to work on the mosaic. The
colors that were delivered differ from the original de-
sign, but the artwork is sure to be an ornament to our
parish church. [...] 20 August 1980 — Professor Jerzy
Nowosielski puts the finishing touches to his work and
leaves for Cracow, disturbed by the news of rising unrest
throughout the country. The master does not accept any
remuneration, offering his work disinterestedly as a gift
to the Izabelin church. 5 October 1980 — indulgence
celebrations for St Francis. The holiday mass is officiated
by priest Janusz Strojny; Tadeusz Fedorowicz delivers
the sermon and, after the service, solemnly hallows the
mosaic in the name of St Francis, Holy Mary, St John
the Baptist, St Anthony, and St Clara."®

The parish chronicle also preserves a handful of
blurry photographs from the period when the piece
on the front wall of the side nave was being produced
[fig. 6], as well as the original design of the mosaic,
that was very different from the final composition
[fig. 7]. Initially, the all white and turquoise-green
mosaic was meant to show St Francis on the summit
of a turquoise mount, standing with his arms out-
stretched like an orant’s under a cross with a cruci-
fied six-winged Seraph. From the wings of the Seraph
fiery rays emanated toward the bloody stigmata of
the saint. In the end, however, Nowosielski expand-
ed the iconography of the scene, adding four more
figures on both sides: Holy Mary and St John the
Baptist shown in half-figure at the top, turning to-
ward the cross, and below them, the full figures of St
Anthony and St Clara, shown from the front . In this
way, the motif of stigmata took on a new theological

16

Quoted in: A. Petrowa-Wasilewicz, Usmiech ksigdza Alego.
Dzieje parafii swigtego Franciszka z Asyzu w Iabelinie, Warszawa 2001,
p. 104.

7 Cf. also Nowosielski 2015 (fn. 9), pp. 228-229.

18 Parish archives of the Church of St Francis of Assisi in
Izabelin, Parish chronicle, 1980 entries.

oranta, stoi na szczycie turkusowej skaly pod krzyzem,
na kedrym wisi szescioskrzydly Serafin. Od skrzydet
Serafina biegna z krzyza ku krwawym stygmatom $wig-
tego czerwone promienie. Ostatecznie jednak arty-
sta rozbudowat ikonografi¢ sceny, dofaczajac do $w.
Franciszka cztery postaci po bokach: u géry — Matke
Bozg i $w. Jana Chrzciciela, widocznych w péifigu-
rach, zwréconych w strong krzyza, a pod nimi — ca-
topostaciowe, stojace frontalnie figury $éw. Antoniego
i $w. Klary. W ten sposéb watek stygmatyzacji uzyskat
nowy teologiczny i ikonograficzny wymiar, o czym tak
pisat Tadeusz Wyszomirski, doceniajac inwencjg kra-
kowskiego artysty: ,,Jak pelna tresci intelektualnych
jest jego sztuka, mozna zobaczy¢ na przykladzie mo-
zaiki $w. Franciszka z Asyzu w kosciele parafialnym
w Izabelinie. Stygmatyzacja Biedaczyny zostata wpisana
w znany na prawostawnym Wschodzie schemat Deisis
przedstawiajacy Chrystusa tronujacego w otoczeniu
Bogarodzicy i $w. Jana Chrzciciela. Deisis wyraza ideg
posrednictwa. Artysta umiescit $w. Franciszka w cen-
trum kompozycji, co oznacza rozumienie stygmaty-
zacji jako apogeum theosis (przebdstwienia), jakie si¢
w nim dokonato, czyli maksymalnego zblizenia do
Boga. Plomienny serafin nad jego glowa jest tajemni-
czym alter ego samego Boga, $wictym Aniotem Jahwe,
o keérym wspomina modlitwa epikletyczna z kanonu
rzymskiego. Jest to Duch Swiety, ktéry przypomina
i uobecnia zbawcze czyny Chrystusa””.

Mimo ogromnych staran Nowosielskiego i zycz-
liwosci gospodarzy $wiatyni mozaika, z powodu za-
stosowania wadliwej techniki, ulegata stopniowemu
zniszczeniu i podczas rozbudowy kosciota w 1991
roku zostata catkowicie usunieta.

Najciekawszg i najbardziej rozbudowang ,fran-
ciszkanisky” realizacja Jerzego Nowosielskiego po-
zostaje niewatpliwie wystréj wnetrza kosciota oo.
Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokalanego
Poczecia Najswigtszej Marii Panny na Azorach
w Krakowie. Poczatki kosciota i klasztoru si¢gaja
lat 30. XX wieku®. W nowo powstalej dzielnicy na
obrzezach Krakowa postanowiono wéwczas stwo-
rzy¢ parafig, a kosciél, budowany wedtug projekeu
Tadeusza Mac¢kowskiego, miat by¢ zarazem siedziba
Komisariatu Generalnego Ziemi Swietej na Polske.

Budowg $wiatyni — w charaketerystycznym, mo-
dernistycznym stylu lat 30., z motywem Golgoty

YT, Wyszomirski, Mys! teologicana Jerzego Nowosielskiego, ,,Zycie
Katolickie”, 1984, nr 10, s. 83.

2 K. Brzezina, Pierwotne zatozenie kosciota Niepokalanego
Poczecia Najswigtszej Marii Panny na Azorach w Krakowie (lata 30.
i 40. XX wicku), w: Trwalos¢? Uzytecznosé? Pigkno? Architektura
dwudziestego wieku w Polsce, red. A. Zablocka-Kos, Wroctaw 2011,
s. 63-68.
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na fasadzie — rozpocz¢to w roku 1939 i zakonczono
na pierwszej kondygnacji: dolnej kaplicy i parterze
klasztoru. Zadaszone pomieszczenia musialy stuzy¢
zakonnikom i parafianom az do poczatku lat 70.,
kiedy dzigki dynamicznej rozbudowie osiedla uzy-
skano wreszcie pozwolenie na budowe ko$ciota we-
dtug nowego projektu.

Autorami planéw $wigtyni, poswigconej w sta-
nie surowym 15 grudnia 1975 roku, byli architekei
Przemystaw Gawor i Malgorzata Subiaco oraz kon-
struktorzy Jan Grabacki i Jan Gugulski*'. Niewielka,
przysadzista sylwetka obiektu usadowionego na nie-
duzej dzialce zostata niejako weisnigta migdzy bloki
— zgodnie z warunkami zabudowy gmach nie mégt
przewyzsza¢ okolicznych, czteropigtrowych budyn-
kéw. Bryte kosciota tworza dwie zestawione ze sobg
szesciokatne kuby o réznej wysokosci $cian nakryte
dachami pulpitowymi o zréznicowanym nachyleniu
potaci. Monumentalny krzyz — ustawiony z boku,
na styku bryt — stanowi namiastke wiezy, a zarazem
zwornik spajajacy kosciét w jedng forme. Tak za-
projektowana bryla §wiatyni tworzy wewnatrz jed-
nolita, rozlegla i jasna przestrzen, ktérej oswietlenie
zapewniajg gorny $wietlik powstaly na styku dwéch
przesunietych kalenic dachéw, a takze $wietliki bocz-
ne. Biale, gladkie $ciany zostaly ocieplone drewnia-
ng boazeria, oltarz stanowi prosta mensa na trzy-
stopniowym podwyzszeniu. ,Rytm bryl wznosi si¢
i opada jakby falujac — opisuje wnetrze kosciota Jerzy
Skapski. — Skosy plaszczyzn s3 wywazone, we wne-
trzu czuje si¢ harmoni¢. Proporcje sa »ludzkie, tj.
cztowiek nie jest w tym wngtrzu ani za maly, ani za
duzy. Przestrzeri, w ktérej oddycha si¢ swobodnie.
[...] Naturalne $wiatlo, cho¢ jest go duzo, nie rozpra-
sza, gdyz jest ukryte. Nikt ze stojacych w kierunku
ottarza nie widzi okna. Daje to efekt wytaczenia od
otoczenia, skupienia. [...] Zamiarem projektodawcow
byto uzyskanie wngetrza o franciszkaniskiej prostocie
i czystoéci — i to si¢ udato™ [il. 8].

Do zaprojektowania wystroju ko$ciota zaprosit
Jerzego Nowosielskiego architekt kosciota Przemystaw
Gawor, pamigtajacy artyste jeszcze z okupacyjnej
Kunstgewerbeschule. Pomyst wsparl parafianin, red.
Stanistaw Grygiel, zwiazany z miesi¢cznikiem ,,Znak”.
Majac zupelnie wolng r¢ke, malarz zaproponowat
w pelni autorski program ikonograficzny $wiatyni,
nawigzujacy jednak do kanonu ko$ciotéw reformac-
kich. Malarska dekoracje wngtrza mialy stanowic sta-
cje drogi krzyzowej oraz wielkie panneau ottarzowe

2 Zob. J.S. Wroniski, Koscidt pw. Niepokalanego Poczgcia NMP
00. Franciszkandw-Reformatéw, Azory, ul. Chetmoriskiego 41, w: idem,
Koscioly Krakowa zbudowane w latach 1945-1989, Krakéw 2010,
s. 134-139, il. 45-50.

22 ]. Skapski, Klasztor na Azorach, , Tygodnik Powszechny”,
1976, nr 3, s. 6; ]. Popiel S, Eine Kirche in Krakéw — Azory, ,Das
Miinster”, 1979, z. 3, s. 198-199.
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and iconographic dimension, as discussed by Tadeusz
Wyszomirski, who was clearly in awe of Nowosielski’s
innovative approach: “The rich intellectual content
of his art can be appreciated on the example of the
mosaic devoted to St Francis, found in the parish
church of Izabelin. The moment in which St Francis
receives his stigmata is inscribed into the well-known
Eastern Orthodox template of Deisis, showing Christ
on the throne, flanked by the Mother of God and St
John the Baptist. Deisis epitomizes the idea of me-
diation. The artist placed St Francis in the center,
which suggests that his stigmata are taken to repre-
sent the acme of rheosis (deification) that happened
within him, that is, his maximum possible closeness
to God. The fiery seraph over his head represents the
mysterious alter ego of God Himself, the holy Angel
of Yahweh, mentioned in an epicletic prayer from
the Roman canon. It is the Holy Spirit that actual-
izes and reminds us of the saving acts of Christ”."”

Despite Nowosielski’s efforts and the goodwill of
the church custodians, the mosaic gradually decayed
due to its faulty construction and was removed dur-
ing the expansion of the church in 1991.

*

The most interesting and elaborate “Franciscan”
project of Jerzy Nowosielski was, undoubtedly, the
interior of the Reformed Franciscan Church of the
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary
in the neighborhood of Azory in Cracow. The be-
ginnings of the church and the monastery date back
to the 1930s.%° At that time, the new neighborhood
on the outskirts of Cracow was endowed with a par-
ish, and the church, built to the designs of Tadeusz
Mackowski, was also intended to serve as the head-
quarters of the General Commissariat of the Holy
Land in Poland.

The construction of the church, in the typical
modernist style of the 1930s, with a Golgotha motif
on the facade, started in 1939, and did not go be-
yond one story: the lower chapel and the first floor
of the monastery. Monks and parishioners had to
content themselves with these rooms up until the
early 1970s when, thanks to the rapid development
of the neighborhood, the Franciscan order finally
received the go-ahead to build a church based on a
new design.

19T, Wyszomirski, Mys/ teologiczna Jerzego Nowosielskiego, “Zycie
Karolickie”, 1984, vol. 10, p. 83.

2 K. Brzezina, Pierwotne zatozenie kosciota Niepokalanego
Poczecia Najswigtszej Marii Panny na Azorach w Krakowie (lata 30.
i 40. XX wicku), in: Trwatos¢? Uzytecznosé? Pigkno? Architektura
dwudziestego wicku w Polsce, ed. A. Zabtocka-Kos, Wroclaw 2011,
pp. 63-68.



8. Koscidt oo. Franciszkanéw-Re-
formatéw pw. Niepokalanego Po-
czecia NMP w Krakowie — widok
ogélny, fot. M. Curzydto

8. Reformed Franciscan Church of
the Immaculate Conception of the
Holy Virgin Mary in Krakéw —
general view, photo by M. Curzydto

Consecrated in its raw state on 15 December 1975,
the temple was designed by architects Przemystaw
Gawor and Malgorzata Subiaco and constructors Jan
Grabacki and Jan Gugulski.* The unimposing, stur-
dy block of the church was placed on a small plot
of land, as if squeezed in between apartment build-
ings; in accordance with urban development plans,
the temple could not rise higher than the surround-
ing four-story buildings. The church is made up of
two juxtaposed cubes with walls of varying height,
covered with pent roofs of different pitches. A mon-
umental cross placed to the side, in the interstice
between the two cubes, functions as a sort of tur-
ret and a keystone welding the church into a single
form. The interior is uniform, spacious, and full of
light, which enters though the upper skylight placed
where the two roof ridges come together, as well as
by side skylights. Its white smooth walls are insulat-
ed with wooden panels; the altar is a simple mensa
on a three-step podium. “Shapes rise and fall rhyth-
mically, like waves,” Jerzy Skapski writes. “Surfaces
slant in a balanced way, there is a sense of harmony
in the interior. The church has ‘human’ proportions,
man feels neither too small, nor too big for it. It is
a space in which one can breathe freely. [...] There
is plenty of natural light but it’s not a source of dis-
traction because it remains hidden. Those facing the
altar cannot see the window. This allows worship-
pers to disengage from the surroundings and achieve
concentration. [...] Designers intended to create an

2 Cf. J.S. Wroniski, Kosciot pw. Niepokalanego Pocz¢cia NME
00. Franciszkandw-Reformatéw, Azory, ul. Chelmoriskiego 41, in: idem,
Koscioly Krakowa zbudowane w larach 1945-1989, Krakéw 2010,
pp. 134-139, figs. 45-50.

na $cianie wschodniej kosciofa. Pierwsze projekty po-
chodza z 1976 roku, ottarz byt malowany w roku
1977, za$ droga krzyzowa w pierwszej potowie 1978
roku. Zawieszono ja w Wielki Piatek, 24 marca 1978,
a konsekragji kosciota dokonat 8 grudnia 1979 roku
kardynat Franciszek Macharski.

Nabozenstwo drogi krzyzowej wywodzi si¢ z je-
rozolimskiej liturgii Wielkiego Tygodnia z IV wieku,
polegajacej na wedrowaniu sladami Meki Chrystusa®.
Porzadek stacji drogi krzyzowej i ich liczbe (XIV)
ustalono ostatecznie pod koniec XVIII wieku. W po-
pularyzagji tego nabozeristwa najbardziej zastuzyli si¢
whasnie franciszkanie, ktérzy w 1320 roku przejeli
piecze nad Bazylika Grobu Pariskiego w Jerozolimie.

Nowosielski projektowal juz wezesniej drogi
krzyzowe na zaméwienie katolickich parafii — do
Izabelina, Zbylitowskiej Géry, kosciota akademic-
kiego KUL w Lublinie* i Wesotej*> — mimo to kazdy
kolejny projekt stanowil dla niego ogromne wyzwa-
nie. Ikonografia M¢ki Parskiej, roztozonej na okrut-
ne etapy, jest zasadniczo obca duchowi prawostawia,
keére ktadzie nacisk na teologi¢ zmartwychwstania,
unikajac wizji ponizonego ciala Zbawiciela. Artysta

» Ks. W. Smereka, Drogi Krzyzowe. Rys historyczny i teksty,
Krakéw 1980; ks. J. Kope¢ CP, Droga Krzyzowa. Dzieje nabozer-
stwa i antologia wspdlczesnych tekstdw, Poznan 1985.

% Zob. K. Czerni, ,, Projekt, zupeinie zresztq bezkompromisowy”
— niezrealizowana polichromia Jerzego Nowosielskiego dla kosciola aka-
demickiego KUL w Lublinie (1962), w: Niezrealizowana polichromia
Jerzego Nowosielskiego dla kosciota akademickiego KUL. Whstawa prac
g Galerii Starmach. KUL. 22 lutego — 9 marca 2015 r., katalog wys-
tawy, Lublin 2015, s. 3-15.

5 Zob. Jerzy Nowosielski. Via Crucis, Galeria Stowiariska, Krakow
2000; R. Rogozitiska, Jerzy Nowosielski. Sztuka na dnie piekla, w:
eadem, W strong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach
1970-1999, Poznan 2002, s. 246-255.
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podzielat nieche¢ do popularnych w zachodniej sztu-
ce obrazéw cierpienia i $mierci Chrystusa, nazywajac
tradycje obrazowa drogi krzyzowej ,,okrutnym, sady-
stycznym komiksem”, ,,cyklem rzezbionych lub ma-
lowanych okrucieistw”, a nawet ,,dewiacja Kosciota
zachodniego”. ,W ogdle, jesliby to ode mnie zaleza-
to — przyznawat bezceremonialnie — powyrzucatbym
Droge Krzyzowa z koéciotéw”. Sam jednak kilka-
krotnie prébowat zmierzy¢ si¢ z tematem, wychodzac
naprzeciw potrzebom katolickiego kultu, i widzac
w tej kontrowersyjnej ikonografii intrygujace zada-
nie artystyczne. Tym bardziej nalezy docenié wysi-
tek i kreatywno$¢ artysty, kedry nie chcac malowad
dostownie brutalnej tortury krzyza, unikat narracyj-
nych szczegdtéw, znajdujac teologiczne oparcie — co
zauwazy! ks. Henryk Paprocki — w nawiazaniu do
tekstow nabozeristw Triduum Paschalnego w Kosciele
prawostawnym (antyfony i kanony jutrzni, nieszpo-
ré6w Wielkiego Piatku i Wielkiej Soboty)?. ,Jestem
przekonany, ze najbardziej niebezpieczne jest wlasnie
malowanie takich scen — thumaczy! malarz. No, bo jak
namalowa¢ scen¢ egzekucji, i to okrutnej egzekuciji,
by nie popas¢ jednoczesnie w jakis sadyzm, natura-
lizm albo w rodzaj patosu? Chcialem to rozegra¢ jak
najbardziej dyskretnie. Zeby byto smutne, czy nawet
dosy¢ ponure, ale bez tego krzyku uczuciowego, ktd-
ry w przypadku takich spraw ja odczuwam jako co$
nieprzyzwoitego’ .

Stacje Mc¢ki Panskiej z Azoréw nawiazuja sty-
listycznie do drogi krzyzowej z Wesotej — podob-
na jest pewna surowos¢, a zarazem scenograficznosé
kompozycji, tworzonych notabene w czasie, gdy
Nowosielski projektowat takze dekoracje teatralne,
m.in. do Antygony Sofoklesa. Stad jego ,teatralne
myslenie” przy budowaniu przestrzeni kolejnych ka-
dréw: plytka scena, kulisy, umowna architektura,
centralna ekspozycja gtéwnych ,aktoréw” opowie-
$ci. W przeciwieristwie jednak do posepnej, petnej
mrocznych szarosci i zgaszonych brazéw, ,wigzien-
nej” drogi krzyzowej z Wesotej malowane na sosno-
wych deskach krakowskie stacje uderzajg wyrazista,
intensywng gama barwna: jaskrawym cynobrem, bie-
la i czarnym brazem mocnych plam rozlozonych
oszczednie na zlotawym, sosnowym tle. Odkryta
faktura drewna, naturalny rysunek s¢kéw i stojow
pokrytych przejrzystym werniksem przypominaja
ztociste tlo ikon i blask mozaik.

Dla kosciota w Azorach powstato 11 stacji na
osobnych deskach sosnowych w czterech forma-
tach: 55 x 154 cm, 105 x 84 cm, 84 x 105 cm, 54

% Podgorzec 2014, jak przyp. 1, s. 68-69.

77 Zob. ks. H. Paprocki, Droga zmartwychwstania. Esej o Drodze
Krzyzowej w Wesolej, w: Jerzy Nowosielski.... 2000, jak przyp. 25,
s. 4-7.

2 J. Nowosielski, Sztuka po koricu swiata. Rozmowy,
Krakéw 2012, s. 50.
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interior of truly Franciscan purity and simplicity and
fully accomplished their goal™* [fig. 8].

Jerzy Nowosielski was approached with the of-
fer to design the interior by Przemystaw Gawor, the
architect of the church, who remembered the artist
back from their times at the Kunstgewerbeschule un-
der German occupation. The idea received the sup-
port of one of the parishioners, Stanistaw Grygietto,
an editor associated with the “Znak” monthly. Given
completely free rein, the painter came up with a fully
original iconographic design, but also alluded to the
Reformed Franciscan canon. The decoration was to
be made up of the Stations of the Cross and a large
altar panel on the eastern wall of the church. The
first designs date back to 1976, the altarpiece was
painted a year later, and the Stations of the Cross in
the first half of 1978. The Stations of the Cross were
officially mounted on Good Friday, 24 March 1978,
and the official consecration of the church by Cardinal
Franciszek Macharski followed on 8 December 1979.

The liturgy of the Way of the Cross is derived
from the Jerusalem liturgy of the Holy Week dat-
ing back to the 4™ century; it involves following in
the steps of Christ’s Passion.”® The ordering of the
stations and their number (14) was finally decided
around the end of the 18" century. The Franciscans,
who took over custody of the Church of the Holy
Sepulcher in Jerusalem in 1320, were particularly
instrumental in disseminating the ritual.

Nowosielski had previously designed Stations
of the Cross for other Catholic parishes, such as
those in Izabelin, Zbylitowska Géra, the universi-
ty church of the Catholic University of Lublin,*
and in Wesota,” but found each new project im-
mensely challenging. The iconography of Our Lord’s
Passion, divided into cruel stages, is essentially foreign
to the Eastern Orthodox spirit, which puts a great-
er emphasis on the theology of the resurrection and
avoids showing the humiliated body of the Savior.
Nowosielski also shared in the aversion to the images
of Christ’s death and suffering that were so popular

2 ]. Skapski, Klasztor na Azorach, “Tygodnik Powszechny”,
1976, vol. 3, p. 6; ]. Popiel S], Eine Kirche in Krakéw — Azory, “Das
Miinster”, 1979, vol. 3, pp. 198-199.

»W. Smereka, Drogi Krzyzowe. Rys historyczny i teksty, Krakéw
1980; J. Kope¢ CP, Stations of the Cross. Dzieje nabozeristwa i anto-
logia wspdtczesnych tekstéw, Poznati 1985.

* Cf. K. Czerni, ,, Projekt, zupetnie zresztq bezkompromisowy” —
niezrealizowana polichromia Jerzego Nowosielskiego dla kosciota aka-
demickiego KUL w Lublinie (1962), in: Niezrealizowana polichromia
Jerzego Nowosielskiego dla kosciota akademickiego KUL. Wystawa prac
z Galerii Starmach. KUL. 22 lutego — 9 marca 2015 r., exhibition
catalogue, Lublin 2015, pp. 3-15.

5 Cf. Jerzy Nowosielski. Via Crucis, Galeria Stowiariska, Krakéw
2000; R. Rogozitiska, Jerzy Nowosielski. Sztuka na dnie piekla, in:
cadem, W strong Golgory. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach
1970-1999, Poznan 2002, pp. 246-255.



in Western art, referring to the traditional imagery
of the Way of the Cross as a “cruel, sadistic cartoon
strip”, “a series of sculpted and painted atrocities”,
and even “the deviation of the Western Church”. “If
it were up to me,” he confessed unceremoniously, “I
would throw Stations of the Cross out of the church
altogether”.* However, in response to the needs of
Catholic liturgy, he approached the theme on more
than one occasion and saw its controversial iconog-
raphy as an intriguing source of artistic challenge.
This adds one more reason to appreciate his effort
and creativity: he did not want to paint the brutal
torment of the cross in a literal manner, and there-
fore avoided narrative detail, grounding his theolo-
gy, as remarked by Henryk Paprocki, in the Eastern
Orthodox liturgy of the Paschal Triduum (antiphons,
canons of the matins, vespers of the Good Friday and
Good Saturday).” “I think that those scenes are the
most dangerous to paint. After all, how should one
paint an execution, a ruthless one at that, so as not
to slide into sadism, naturalism, or a kind of pathos?
I wanted to deal with the theme as subtly as possible.
It had to be sad, and even quite grim, but without
the emotional clamor that seems to me thoroughly
indecent in this context”.?®

Stylistically, the Stations of the Cross in Azory
allude to those in Wesota. Echoes can be discerned
in the austerity of their composition and their at-
tention to scenery; incidentally, they were created
at a time when Nowosielski also worked on theater
sets, e.g. for the staging of Sophocles” Antigone. This
might be the source of his “theatrical thinking” in
the building of individual scenes: the shallow stage,
backstage, schematic architecture, centrality of the
lead “actors” of the story. However, in contrast to the
somber “prison-like” Stations of the Cross in Wesofa,
full of murky grays and subdued browns, the pine-
wood panels of the stations in Cracow radiate with
a vivid and intense palette of colors: flashy vermillion,
white, blackish brown, distributed sparsely in robust
blots against the golden pinewood background. The
open texture of the wood, the natural outlines of the
knots and grains covered with transparent varnish,
resemble the golden background of icons and the
resplendence of mosaics.

The church in Azory received 11 stations on
separate pinewood panels in four formats:

55 x 154 cm, 105 x 84 cm, 84 x 105 cm, and
54 x 83 cm. The southern wall features the follow-
ing: L. Jesus is condemned to death, 11. Jesus carries his

2 Podgérzec 2014 (fn. 1), p. 68-69.

77 Cf. H. Paprocki, Droga zmartwychwstania. Esej o Drodze
Krzyzowej w Wesolej, in: Jerzy Nowosielski. .. 2000 (fn. 25), pp. 4-7.

2 J. Nowosielski, Szzuka po koicu swiata. Rozmowy, Krakéw
2012, p. 50.

x 83 cm. Na $cianie potudniowej zawieszono sta-
cje: L. Pan Jezus skazany na smieré, 11. Pan Jezus bie-
rze krzyz na swe ramiona, 111. Pierwszy upadek Pana
Jezusa, IN. Pan Jezus spotyka swq Matke, V. Szymon
Cyrenejczyk pomaga niesé krzyz Jezusowi; na $cianie
pétnocnej stacje: V1. Swigta Weronika ociera twarz
Pana Jezusa (mandylion), VIL. Pan Jezus upada pod
krzyzem po raz drugi, VIII. Pan Jezus pociesza ptaczq-
ce niewiasty, IX. Trzeci upadek Pana Jezusa, X. Pan
Jezus z szat obnazony, X1. Pan Jezus praybity do krzyza
[il. 9-19]. Trzy ostatnie stacje (XII. Ukrzyzowanie,
XII. Zdjgcie z krzyza, XIV. Ztozenie do grobu) zosta-
ty wpisane w ottarzowe retabulum. Starajac si¢ uni-
ka¢ rozbudowanej warstwy narracyjnej, okrutnych
szczegOtéw i dramatycznej dostownosci, w kolejnych
stacjach Nowosielski stworzyt jakby wizualne ,,em-
blematy”, ideogramy symbolizujace kolejne tajemni-
ce Meki Pariskiej. Jest to Via dolorosa poza murami
miasta; podobnie jak w Wesolej artysta zastosowat tu
rozwigzania zaczerpnigte z malarstwa hellenistyczne-
go: zaznaczona symbolicznie architektura tworzy mur
okalajacy Jerozolimg — filary, wieze obronne, waskie
szezeliny okien. W surowej, pustej przestrzeni umiesz-
czone sa samotne sylwetki Chrystusa — wyréznionego
czerwong szatg i czerwonym nimbem — oraz obu to-
tréw. Kazdy ze skazaricéw niesie tylko poprzeczna bel-
ke — patibulum — przywiazana do ramion rzemieniami.
Spleceni wspélnym losem, dziela doswiadczenie cier-
pienia i upokorzenia. Lapidarnos¢ i oszczedno$é¢ uzy-
tych form nie wyklucza poczucia grozy i dramatyzmu
przedstawieni. Zostaly one osiagnicte zupelnie innymi
srodkami. Zawieszenie postaci skazarficéw w przestrzen-
nej pustce buduje wrazenie ich osaczenia i przejmujacej
samotnosci. Spotykane w drodze grupy $wiadkéw: se-
dziowie Sanhedrynu, kobiety jerozolimskie — na wzér
chéréw antycznych — poteguja atmosfere nieuchron-
nosci wydarzen.

Obecnos¢ trzech skazaficéw w catej drodze krzy-
zowej wystepuje niezwykle rzadko w tego typu przed-
stawieniach. Nowosielski wykorzystat ten pomyst iko-
nograficzny zaréwno w Wesofej, jak i na Azorach,
odwotujac si¢ zapewne do niezwykle zywego w pra-
wostawiu kultu $w. Dobrego Lotra — pierwszego zba-
wionego przez Chrystusa. Posta¢ ta bywa nierzadko
patronem cerkwi, umieszczana jest takze tradycyj-
nie na ,wrotach diakoriskich” ikonostasu — obok $w.
Szczepana, pierwszego meczennika. Nowosielski miat
do $w. Lotra wielkie nabozeristwo, o czym tak méwit
w filmie Agaty Lawniczak Znak w gérach, komen-
tujac swoja ikong: , To jest wlasnie dobry fotr. Ten,
ktéry umieral na krzyzu po prawej stronie Chrystusa,
i ktéry przez samego Chrystusa byl wprowadzony
do raju. Ja wole jego od wszystkich innych postaci,
ktére tradycja proponuje na to miejsce. Bo w naszej
sytuacji egzystencjalnej, przezywania dramatu wiary,
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9. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — I stacja: Pan Jezus skazany na smieré, 1978, kosciél oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Nie-

pokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 56 x 154 cm, fot. M. Curzydto

9. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 17 station: Jesus is condemned to death, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immacu-
late Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel, 56 x 154 cm, photo by M. Curzydto

wydaje mi si¢ wlasciwie najwazniejsza postacia. Bo
ja sam jestem taki sam. Jest nawet taki eksapostila-
rion jutrzni Wielkiego Piatku, przy czytaniu dwu-
nastu ewangelii paschalnych w Wielkim Tygodniu:
»Blogorozumnogo razbojnika w ojedinom czasie raje
Gospody spodobiu jesi, i mienie trebum chrestium, razu-
mi i spasi. I spasi mienia...” Dobrego totra w jednej
chwili raju uczynile§ godnym, Panie, i mnie o§wie¢
drzewem krzyza, i zbaw mnie””.

Bolesna aktualno$¢ Pasji, malowanej w 2.
potowie burzliwego XX wieku, ma takze zrédto
w osobistych przezyciach malarza, typowych dla
jego pokolenia. Nowosielski byl swiadkiem wie-
lu dramatycznych wydarzen, obserwowat z bliska
likwidacj¢ Iwowskiego getta, na krétko trafit na-
wet — zgarniety przez niemiecki patrol — do przej-
$ciowego obozu w Pradniku®. Ten tragiczny kon-
tekst dostrzegt w Drodze krzyzowej Nowosielskiego
Stanistaw Rodzinski, przyznajac: ,czujg si¢ $wiad-
kiem misterium Mgki i Paschy, ale tez rozpozna-
je wspomniany tu juz dramat egzekucji. Patrzymy
wigc na interpretacj¢ odwiecznego motywu w ma-
larstwie religijnym, ale czujemy, ze teksty ewange-
liczne przeczytat, a obrazy malowat cztowiek, kté-
ry przed laty na ulicach swojego miasta mdgt by¢
swiadkiem tapanki lub masowego rozstrzelania™'.

Projektujac tak obce prawostawnej tradycji drogi
krzyzowe, Nowosielski zastrzegal, ze w tym przypad-
ku nie maluje ikon: , To nie jest ikona. Jest to jakis
odprysk ikony, to znaczy postuzylem si¢ doswiadcze-
niem ikony w stworzeniu pewnej wizji sceny egze-

¥ Nowosielski 2015, jak przyp. 9, s. 291-292.

30 Zob. Czerni 2011, jak przyp. 9, s. 86-90, 171-172.

31'S. Rodzinski, Szaleristwo malarza, ,Sztuka Sakralna”, 2003,
nr 4, s. 22-25.
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cross, 111. Jesus falls the first time, IV. Jesus meets his
mother, V. Simon of Cyrene helps Jesus carry bis cross;
and the northern wall: V1. Veronica wipes the face of
Jesus (the Mandylion), VIL. Jesus falls the second time,
VIIL. Jesus meets the women of Jerusalem, IX. Jesus falls
the third time, X. Jesus is stripped of his garments, X1.
Jesus is nailed to the cross [figs. 9-19]. The last three
stations (XII. Jesus dies on the cross, X111. Jesus is tak-
en down from the cross, XIV. Jesus is laid in the tomb)
were inscribed into the retable of the altar. In order
to avoid an elaborate narrative structure, cruel details,
and dramatic literality, Nowosielski opted for mere
visual “emblems”, ideograms that symbolize the mys-
teries of Christ’s Passion. His Via dolorosa takes place
outside the city walls. As in Wesota, the artist fell back
on solutions known from Hellenistic painting: the ar-
chitecture is only symbolic, its outline formed by the
ramparts surrounding Jerusalem: pillars, defense tow-
ers, the narrow slits of windows. In this austere, empty
space three solitary figures can be discerned: Christ,
distinguished by a red robe and nimbus, and the two
thieves. Each of the three is carrying a transverse beam,
patibulum, tied to his shoulders with leather straps.
United by a common fate, they all experience pain
and humiliation. All these spare and concise forms
are nevertheless permeated with terror and dramat-
ic tension. Tension is created by special means: the
three figures are suspended in a spatial void, which
creates an impression of besiegement and excruciat-
ing loneliness. The witnesses they pass on their way:
the judges of the Sanhedrin, Jerusalemite women, like
a chorus of ancient theater, only serve to heighten the
inevitable sense of what is about to happen.

The three convicts are very seldom shown all
together throughout the Stations of the Cross.



10. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — II stacja: Pan Jezus bierze krzyz na swe ramiona, 1978, kosciét oo. Franciszkanéw-Reforma-
téw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 104 x 84 cm, fot. M. Curzydto

10. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 2 station: Jesus carries his cross, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immaculate
Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel, 104 x 84 cm, photo by M. Curzydlo

Nowosielski used this iconographic concept both
in Wesola, and in Azory; he was probably inspired
by the veneration of the Good Thief, the first man
saved by Christ, still quite alive in Eastern Orthodox
Christianity. The Good Thief is often the patron

saint of churches and frequently features, alongside

kucji trzech skazaricéw. [...] nie ukazuj¢ ciata w for-
mie chwalebnej. To jest jeszcze ciato ludzkie w stanie
ponizenia, a to jeszcze nie jest ikona. To jest jakié —
trudno mi nazwa¢ — wstep do ikony czy podprowa-
dzenie do ikony™

32 Podgorzec 2014, jak przyp. 1, s. 75.
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11. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — 111 stacja: Pierwszy upadek Pana Jezusa, 1978, koéciét oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Nie-
pokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 84 x 105 cm, fot. M. Curzydlo

11. Jerzy Nowosielski, Szations of the Cross — 3 station: Jesus Jalls the first time, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immaculate
Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel, 84 x 105 cm, photo by M. Curzydlo

Powieszone na drewnianej boazerii stacje, wraz
z ottarzem, zajmuja trzy $ciany wnetrza kosciota —
niejako otaczajac wiernych, ,zagarniajac” calg prze-
strzeni i tworzac jednolita harmonijng cato$é [il. 20].
Zrbznicowane wymiary obrazow, utozonych naprze-
miennie, buduja na $cianach $wiatyni kolorystyczny
i geometryczny rytm, wzmocniony dodatkowo we-
wnetrzng konstrukeja scen. W kompozycji poszcze-
gblnych kadréw uderza typowe dla obrazéw artysty,
w tym abstrakeji, przeciwstawianie duzych i jedno-
litych kolorystycznie ptaszczyzn drobnym formom
na obrzezach kadru. Calos¢ jest bardzo dekoracyjna,
jednak swoisty ascetyzm i statyka kompozycji nadaje
tym niewielkim scenom charakter monumentalny.

Piszac o tej realizacji, prof. Maria Rzepiriska pod-
kreslifa ,ascetyczna urodg tego malarstwa’, a takze
dyscypling formalna — zaréwno kolorystyczna, jak
i kompozycyjna:
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St Stephen, the first martyr, on the deacon’s doors of
the iconostasis. Nowosielski had great piety for the
Good Thief, which he confessed in Znak w gorach,
a film by Agata Lawniczak. Describing his icon, he
commented: “This is the Good Thief. The one who
died on the cross to the right of Christ and who was
led to paradise by Christ himself. I prefer him to all
the other characters that tradition suggests in his
place. Because in our existential situation, when we
are going through the drama of faith, he seems to
me the most important. I am like him, too. There
is an exapostilarion for the matins of Good Friday,
which accompanies the reading of the twelve paschal
gospels in the Holy Week: Blogorozumnogo razbo-
Jnika w ojedinom czasie raje Gospody spodobiu jesi, i
mienie trebum chrestium, razumi i spasi. I spasi mie-
nia... [“The wise thief at that same hour, O Lord,



Thou didst deem worthy of Paradise. Enlighten me
as well by Thy Cross, and save me”].%

The painful timeliness of this Passion painted
in the second half of the turbulent 20" century is
also rooted in Nowosielski’s own personal experi-
ence, typical for his entire generation. Nowosielski
had witnessed many dramatic events; he had seen the
liquidation of the Lviv ghetto from up close, been
rounded up by a German patrol, and even spent
a short time in a transition camp in Pradnik.” The
tragic context of the Stations of the Cross did not es-
cape the attention of Stanistaw Rodziriski, who wrote:
“I feel I am a witness to the mystery of the Passion
and Passover, but I can also see the theme of execu-
tion already mentioned before. What we have here
is an interpretation of a classical motif of religious
painting, but we easily sense that the gospel scenes
are filtered through and painted by a man, who years
earlier witnessed round-ups and mass shootings in
the streets of his town”.%!

Designing these Stations of the Cross, so foreign
to Eastern Orthodox tradition, Nowosielski empha-
sized that they are not icons: “This is not an icon.
It is a flake of the icon. I mean, I used my experi-
ence of the icon to create a certain vision of the ex-
ecution of the three convicts. [...] I do not show
the body in all its glory. I show the human body in
its humiliation; this is not yet an icon. This is, for
lack of a better word, an introduction to an icon or
a lead-up to an icon”.’

Mounted on wooden panels, the stations, to-
gether with the altar, cover three walls of the interi-
or, as if surrounding the congregation, claiming the
whole space to themselves and creating a single har-
monious whole [fig. 20]. The diverse dimensions of
the paintings, placed alternately, create a rthythm of
color and geometry on the walls, further reinforced
by the internal composition of the scenes. The com-
position of individual scenes is typical of the art-
ist’s work, even his most abstract, standing out with
its juxtaposition of large surfaces of uniform color
against small forms around the edges of the scene.
The whole is very decorative but the static nature
of the composition and a certain asceticism endow
these little scenes with truly monumental character.

Writing about the project, Professor Rzepliriska
emphasized “the ascetic beauty of this painting style”,
and its formal rigor, both in terms of color and com-
position:

* Nowosielski 2015 (fn. 9), pp. 291-292.

 Cf. Czerni 2011 (fn. 9), pp. 86-90, 171-172.

31'S. Rodzinski, Szaleristwo malarza, “Sztuka Sakralna”, 2003,
vol. 4, pp. 22-25.

% Podgérzec 2014 (fn. 1), p. 75.

12. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — IV stacja: Pan Jezus
spotyka swq matkg, 1978, kosciét oo. Franciszkanéw-Reforma-
tow pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na
desce, 105 x 84 cm, fot. M. Curzydto

12. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 4" station: Jesus
meets his mother, 1978, Reformed Franciscan Church of the
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw,
acrylic on panel, 105 x 84 cm, photo by M. Curzydto

Lapidarnosé tych symbolicznie umownych wizerun-
kow, skapo rozrzuconych na duzej plaszczyénie, jest nie-
kiedy bardzo daleko posunieta, ale ich czytelnosé w petni
konkretna i dostgpna. Kazdy z nich zamkniety jest scisle
Jformg, zawsze zwiezly, ale nigdy si¢ nie powtarzajgcq.
Chod mozna wysledzic trzy schematy podstawowe: krzyz,
koto, prostokqt, to zjawiajq si¢ one za kazdym razem
w innej skali i innym obrysie. Ten sam rygor zacho-
wany jest w doborze barw |...]. Dobdr ich jest w pew-
nej tylko mierze wyznaczony konwencjg symboliczng,
a sposéb rozmieszczenia bardzo przemysinie nwzglednia
akcenty wzajemnych odleglosci. Zwlaszcza éw powta-
rzajqcy si¢ w jednakowym brzmieniu cynober nadaje
wspdlny rytm catemu retabulum i sprawia, ze czytajgc
kazdy wizerunek z osobna — gdyz sq one rogrzucone
dos¢ luzno — odbieramy réwnoczesnie wrazenie spdjnej
catosci. Stanowigce tlo deski drewna, polski, stowiariski,
z dawien dawna uzywany materiat, w kontekscie z ko-
lorami Nowosielskiego nabiera blasku, przywodzqcego
na mys| reminiscencj¢ ztotych mozaik®.

33 M. Rzepitiska, Kosciot na Azorach, ,Konteksty”, 1996, nr 3/4,
s. 11.
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13. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — V stacja: Ssymon Cyrenejczyk pomaga niesé krzyz Jezusowi, 1978, kosciét oo. Franciszkanéw-
-Reformatéw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 54 x 154 cm, fot. M. Curzydto

13. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 57 station: Simon of Cyrene helps Jesus carry the cross, 1978, Reformed Franciscan Church
of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel, 54 x 154 cm, photo by M. Curzydlo

14. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — VI stacja: Swigta We-

ronika ociera twarz Pana Jezusa, kosciét oo. Franciszkanéw-
-Reformatéw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie,
akryl na desce, 54 x 83 cm, 1978, fot. M. Curzydlo

14. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 6" station: Veron-
ica wipes the face of Jesus, Reformed Franciscan Church of the
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw,
acrylic on panel, 54 x 83 cm, 1978, photo by M. Curzydto
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These symbolically schematic images, sparsely scat-
tered throughout a large surface, are often terse but al-
ways remain fully legible and accessible. Each image is
enclosed in a concise form that never repeats itself- Even
though it is possible to trace three basic schemas: the
cross, the circle, and the rectangle, they appear in a dif-
ferent scale and outline each time. The artist is equally
rigorous in his choice of colors. [...] The choice is only
in part dictated by symbolic convention and their dis-
tribution ingeniously plays with the distances between
them. The vermillion, which repeatedly appears in the
same shade, endows the whole retable with a common
rhythm and gives off an impression of coberence, even
though we read each image separately, since they are
quite sparsely distributed. The background is made of
wood, the traditional, Polish, Slavic material used from
times immemorial; enlivened by Nowosielski’s color pal-
ette it takes on a glow reminiscent of golden mosaics.

*

The last three stations of the cross were inscribed
into a large, oblong altarpiece on the eastern wall of
the church [fig. 21]. The pinewood panel with a sur-
face of c. 520 m? features several scenes that are also
important for the symbolism of the Eucharist and the
Reformed Franciscan tradition. The patronage of St
Francis and fact that the church was consecrated in
the name of the Immaculate Conception of the Holy
Virgin Mary could have suggested a different theme for
the main altar; the central position of the Crucifixion,
intended as the 13" station but also the center of the
sanctuary, was meant as a conscious bow to the canon

3 M. Rzepitiska, Koscidt na Azorach, “Konteksty”, 1996,
vol 3/4, p. 11.



15. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — VII stacja: Pan Jezus upada pod krzyzem po raz drugi, 1978, kosciét oo. Franciszkanéw-Re-
formatéw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 54 x 154 cm, fot. M. Curzydio

15. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 7 station: Jesus falls the second time, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immacu-
late Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel, 54 x 154 cm, photo by M. Curzydto

of Reformed Franciscan churches, which dictated that
the central altar should always feature the Crucified
Christ, and marked a clear return to Christocentric
spirituality. “All Reformed Franciscan churches,” writes
Bogdan Brzuszek O.EM, “had an altar with an image
of St Francis, but it was never the main altar, not even
in churches consecrated in his name. In Poland, cen-
tral altars in Reformed Franciscan temples featured a
sculpted Christ hanging on the cross. [...] The monas-
tic reform, after all, called for a return to St Francis, and
the cross of Christ had played a vital role in his life”.*

In traditional Reformed Franciscan churches, the
two side altars which form the wings of a grand trip-
tych, traditionally showed St Francis receiving his
stigmata and an image of Holy Mary: “However, in
every church, one of the 4 or 6 altars, usually placed
near the rood screen or at the boundary of the chan-
cel, was dedicated to St Francis. Thus, the altar con-
stituted a wing of the grand altar that showed the
Crucifixion. Initially by convention, and later by law,
it featured an image of the saint receiving his stig-
mata. [...] The other wing of the grand altar showed
the Mother of God. [...] Thus, the interior of every
Reformed Franciscan church was an extremely coher-
ent logical whole and expressed the Christocentric
spirituality of Polish Reformed Franciscans”.* In tra-
ditional Reformed Franciscan churches, the left al-
tar [on the Gospel side] showed the Mother of God,
and the right altar [on the Epistle side] — St Francis.
“However, the first wing of the grand altar, the side
altar on the Gospel side, was dedicated to the Mother

3 B. Brzuszek O.EM, Kult sw. Franciszka z Asyzu w polskich
prowincjach reformatéw (1621-1900), “Studia Franciszkanskie” 1,
1984, p. 221.

% Ibidem, p. 222.

16. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — VIII stacja: Pan Jezus po-
ciesza placzqce niewiasty, 1978, kosciot oo. Franciszkanéw-Reforma-
téw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na desce,
105 x 84 cm, fot. M. Curzydto

16. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 8” station: Jesus meets
the women of Jerusalem, 1978, Reformed Franciscan Church of the
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acryl-
ic on panel, 105 x 84 cm, photo by M. Curzydto
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17. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — IX stacja: Trzeci upadek Pana Jezusa, koéciét oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokala-
nego Poczecia NMP w Krakowie, 1978, akryl na desce, 54 x 154 cm, fot. M. Curzydlo

17. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 9 station: Jesus falls the third time, Reformed Franciscan Church of the Immaculate
Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel, 54 x 154 cm, photo by M. Curzydlo

18. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — X stacja: Pan Jezus
z szat obnazony, 1978, koéciét oo. Franciszkanéw-Reformatéw
pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na de-
sce, 104 x 84 cm, fot. M. Curzydto

18. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 10 station: Jesus
is stripped of his garments, 1978, Reformed Franciscan Church
of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in
Krakéw, acrylic on panel, 104 x 84 cm, photo by M. Curzydlo
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19. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — XI stacja: Pan Jezus
praybity do krzyza, 1978, kosciét oo. Franciszkanéw-Reforma-
téw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na
desce, 105 x 84 cm, fot. M. Curzydio

19. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 11" station: Jesus
is nailed to the cross, 1978, Reformed Franciscan Church of the
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw,
acrylic on panel, 105 x 84 cm, photo by M. Curzydto



20. Koscidt oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie — widok ogdlny wnetrza, fot. M. Curzydto

20. Reformed Franciscan Church of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Krakéw — general view of the interior,

photo by M. Curzydlo

of God. The altar on the Epistle side was devoted to
St Francis receiving his stigmata from Christ. [...]
Around the middle of the 18" century, Stations of
the Cross were added, which visually and intellectu-
ally highlighted the mysteries of the cross presented
in the main altar”.®

In the altarpiece of Azory, the scene of Crucifixion
was depicted in accordance with the Eastern tradition:
the body of Christ is nailed to the cross with four
bolts and, on the two sides of the horizontal beam,
the busts of Holy Mary and St John the Baptist are
shown. The sun and the moon above them endow
the Golgotha scene with a cosmic dimension [fig.
22]. In the 14% station of the cross, however, the
artist introduced an original twist to the Reformed
Franciscan tradition and reversed the classical order-
ing of the scene, showing St Francis on the left side
of the altar and the Mother of God on the right.
The scene in which Jesus is taken down from the cross
was rendered as the bust of the Mother of God, in
the pose of an orant, over the emblem of an empty

% B. Brzuszek O.EM, Kult Najswigtszej Maryi Panny w Zakonie
Braci Mniejszych Reformatéw w XIX wieku, in: Niepokalana. Kult
Matki Bozej na ziemiach polskich w XIX wieku, eds. B. Pylak,
C. Krakowiak, Lublin 1988, p. 319.

Trzy ostatnie stacje drogi krzyzowej wpisal ma-
larz w narracj¢ przedstawient na wielkim, podtuznym
retabulum oftarzowym, zawieszonym na wschodniej
$cianie kociota [il. 21]. Na sosnowym panneau o po-
wierzchni ok. 520 m? Nowosielski ukazat kilka scen
istotnych takze dla symboliki eucharystycznej oraz
tradycji gospodarzy kosciota. Wezwanie $wigtyni —
Niepokalane Poczgcie Naj$wigtszej Marii Panny — czy
tez patronat zatozyciela zgromadzenia, $w. Franciszka,
moglyby sugerowad inne przedstawienie w oltarzu
gtéwnym, jednak umieszczenie w centralnym miej-
scu ottarza Ukrzyzowania — jako kolejnej, XIII sta-
qji drogi krzyzowej, ale takze jako gléwnego miejsca
sanktuarium — bylo $wiadomym nawiazaniem do idei
kosciotéw reformackich, zgodnie z kt6ra zawsze w ot
tarzu gléwnym umieszczano Chrystusa ukrzyzowa-
nego, akcentujgc tym samym powrét do duchowosci
chrystocentrycznej. , We wszystkich kosciotach refor-
mackich — pisze o. Bogdan Brzuszek OFM — znajdo-
wal sie oltarz z wizerunkiem $w. Franciszka, ale ni-
gdy nie byl nim ottarz gtéwny, nawet w kosciotach
pod jego wezwaniem. Niemal we wszystkich koscio-
tach polskich reformatéw w gléwnym ottarzu znaj-
dowala si¢ rzezba Chrystusa rozpictego na krzyzu.
[...] Reforma zakonu polegata bowiem na powrocie
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21. Jerzy Nowosielski, Panneau oftarzowe, 1977, kosciét oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP w Kra-

kowie, akryl na desce, 400 x 1290 cm, fot. M. Curzydto

21. Jerzy Nowosielski, altar panel, 1977, Reformed Franciscan Church of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in

Krakéw, acrylic on panel, 400 x 1290 ¢cm, photo by M. Curzydto

do $w. Franciszka, w ktdrego zyciu krzyz Chrystusa
odegrat wyjatkowa rolg”.

W tradycyjnych kosciofach reformackich dwa bocz-
ne oltarze, tworzace jakby skrzydta wielkiego tryptyku,
zawieraly zwyczajowo przedstawienie stygmatyzacji $w.
Franciszka, oraz wizerunek Matki Bozej: , W kazdym
jednak kosciele $w. Ojcu [Franciszkowi] poswigcano
jeden z 4 lub 6 oftarzy bocznych, ustawionych zwykle
na $cianie przy teczy lub skosem na granicy prezbite-
rium. W ten sposéb ottarz 6w tworzyt skrzydto ottarza
wielkiego z Ukrzyzowanym. Poczatkowo zwyczajowo,
potem juz na mocy prawa eksponowano w nim ob-
raz przedstawiajacy stygmatyzacje $w. Franciszka. [...]
Drugie za$ skrzydlo wielkiego ottarza tworzyt obraz
Matki Bozej. [...] W ten sposob w wystroju kosciotéw
reformackich, stanowigcym niezwykle zwarta logicznie
catos$¢, wyrazat si¢ chrystocentryzm duchowosci pol-
skich reformatéw™?. Rozktad ottarzy w tradycyjnym
kosciele reformackim byt zwykle taki, ze ottarz po le-
wej [strona Ewangelii] przedstawiat Matke Boza, za$
po prawej [strona lekcji] — $w. Franciszka. ,Pierwsze
jednak skrzydto wielkiego ottarza, jakim byt ottarz
boczny po stronie Ewangelii, byto poswigcone Bozej
Rodzicielce. Ottarz po stronie lekeji dedykowany byt
$w. Franciszkowi odbierajacemu stygmaty od Chrystusa.

34 B. Brzuszek OFM, Kult sw. Franciszka z Asyzu w polskich
prowincjach reformatéw (1621-1900), ,Studia Franciszkariskie” 1,
1984, s. 221.

% Ibidem, s. 222.
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cross with a shroud hanging on the beam and with
ladders on both sides [fig. 23]. The reason for this
reversal was presumably a purely practical one: the
right side of the cross had to have enough space for
two more stations of the cross, so the stigmatization
of St Francis had to fit in on the left.

The last, 14", station (Jesus is laid in the tomb) [fig.
24] is rendered as an Epitaphios, i.e. the Plashchanitsa,
a cloth showing the dead body of Christ which is ven-
erated as part of the Good Friday liturgy in the Eastern
Orthodox tradition. Above the Epitaphios, Nowosielski
placed a medallion with the classical Eastern motif of
Anastasis (The Harrowing of Hell), as if supplement-
ing the Passion with a 15" station: the Resurrection.

On the left, over the door of the tabernacle,
Nowosielski placed yet another Mandylion, an im-
age of Christ’s face typical of Eastern Orthodox tra-
dition, i.e. the Acheiropoieros (an image not made by
human hands). The first Mandylion, through its af-
finity with the symbolism of the Veil of Veronica,
functions as the 6™ station: Veronica wipes the face of
Jesus. In an attempt to remain faithful to the Reformed
Franciscan tradition, Nowosielski decided to make the
Stigmatization of St Francis the dominant motif on
the left side of the altar, and at the same time revised
the traditional, most frequently copied iconographic
model of the scene [fig. 25].

The Reformed Franciscan order (also known as
the Order of Friars Minor of Stricter Observance)



was created in the 16" century in the wake of one of
the many revival movements in the Franciscan and
Bernardine orders. Reformed Franciscans first appeared
in Poland in 1587, which is why their iconography
of St Francis follows the post-Tridentine, “mystical”
model popularized, for instance, by El Greco in his
many depictions of the saint.?” In these images, full
of pathos and religious exaltation, emotions were em-
phasized, such as ecstasy and the prayerful raptures of
St Francis, who was shown kneeling, his eyes fixed on
the sky, or struck with a miraculous vision, fainting
in the arms of angels.

In his composition of the Stigmatization in Azory,
Nowosielski went away from both the tradition of
Giotto and post-Tridentine iconography, going back
to the oldest known depictions of the saint. The lean,
ascetic, hooded figure with stigmatized hands out-

37 Cf. R. Miroticzuk, O obrazie Ekstaza $w. Franciszka El Greca,
in: £l Greco — Ekstaza swigtego Franciszka z Muzeum Diecezjalnego
w Siedlcach, Zamek Krélewski w Warszawie — Muzeum, Warszawa
2014, p. 75-91; Limmagine di San Francesco nella Controriforma,
exhibition catalogue, eds. S. Prosperi Valenti Rodino, C. Strinati,
Roma Calcografia, 9 dicembre 1982 — 13 febbraio, Roma 1982;
A]. Blachut O.EM, La stimmatizzazione di S. Francesco nella pit-
tura sacra polacca, “Archiwum Franciscanum Historicum” 75, 1982,
pp. 421-429; J. Puciata-Pawlowska, Rafat Hadziewicz (1803—1886).
Z}/cz'e i twérezosé, “Teka Komisji Historii Sztuki” 2, Torun 1961,
pp. 348-350.

22. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — XII
stacja: Pan Jezus wumiera na krzyzu, fragmcnt
panneau oftarzowego, 1977, kosciét oo.
Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokala-
nego Poczgcia NMP w Krakowie, akryl na
desce, fot. M. Curzydlo

22. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross
— 127 station: Jesus dies on the cross, piece of
the altar panel, 1977, Reformed Franciscan
Church of the Immaculate Conception of
the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on
panel, photo by M. Curzydlo

[...] Od potowy XVIII w. doszly stacje drogi krzyzo-
wej, ktdre tre$ciowo i plastycznie przyblizaly tajemnice
krzyza przedstawione w gtéwnym ottarzu™*.

W ottarzu z Azoréw scena Ukrzyzowania przed-
stawiona zostala zgodnie z tradycja wschodnia, wedle
ktorej ciato Chrystusa przybite jest czterema gwozdz-
mi, a po obu stronach poprzecznej belki krzyza wid-
nieja popiersia Matki Bozej i $w. Jana Ewangelisty.
Umieszczone powyzej nich storice i ksigzyc nadaja
wydarzeniu z Golgoty wymiar kosmiczny [il. 22].
W poréwnaniu do tradycji reformackiej artysta od-
wrdcil jednak ukfad pozostatych scen, przedstawia-
jac $w. Franciszka po lewej stronie oftarza, zas Matke
Boza po prawej, w oryginalnym ujeciu XIV stacji
drogi krzyzowej. Zdjecie z krzyza zostato tu zinter-
pretowane jako popiersie Matki Bozej Orantki nad
emblematem pustego krzyza — z przewieszonym przez
belke catunem i dostawionymi dwiema drabinami
[il. 23]. Zmiana kolejnosci wizerunkéw w oltarzu
miala przypuszczalnie powdd czysto praktyczny:
z prawej strony krzyza musialy zmiesci¢ si¢ jeszcze
dwie stacje drogi krzyzowej, na sceng stygmatyzacji
$w. Franciszka zostalo miejsce tylko po lewej stronie.

36 B. Brzuszek OFM, Kult Najswigtszej Maryi Panny w Zakonie
Braci Mniejszych Reformatéw w XIX wieku, w: Niepokalana. Kult
Matki Bozej na ziemiach polskich w XIX wieku, red. B. Pylak,
C. Krakowiak, Lublin 1988, s. 319.
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Ostatnia, XV stacja (Zlozenie do grobu) [il. 24]
ukazana zostala w formie Epitafionu, czyli typowej
dla tradycji prawostawnej Plaszczanicy — tkaniny
z przedstawieniem martwego Chrystusa, adorowa-
nej przez wiernych podczas liturgii Wielkiego Piatku.
Nad Epitafionem Nowosielski przedstawit medalion
z klasycznym wschodnim motywem Anastasis (Zejscie
do otchtani) — dopisujac jakby do calej pasyjnej nar-
racji sceng XV: Zmartwychwstanie.

Po lewej stronie, nad drzwiczkami tabernakulum,
malarz umiescit kolejny mandylion, czyli takze typo-
wy dla tradycji wschodniej obraz twarzy Chrystusa,
tzw. Acheiropoietos (wizerunek nie reka ludzka uczy-
niony). Pierwszy mandylion — przez swa zbiezno$¢
z symbolikq veraikonu — petni rolg VI stacji drogi
krzyzowej: Swigta Weronika ociera twarz Pana Jezusa.
Chcac pozosta¢ wiernym tradycji kosciotéw refor-
mackich, dominujacym motywem lewej strony otta-
rza uczynit Nowosielski Stygmatyzacje sw. Franciszka,
poddajac réwnoczesnie rewizji klasyczny, najczesciej
powielany model ikonograficzny tej sceny [il. 25].

Zgromadzenie oo. Reformatéw (inaczej: Bracia
Mniejsi Scislejszej Obserwancji) powstato w XV wie-
ku na fali jednego z licznych ruchéw odnowy w zako-
nie franciszkanéw i bernardynéw. W Polsce reformaci
byli obecni od 1587 roku, dlatego tez w reformackiej
ikonografii $w. Franciszka przyjat si¢ model potry-
dencki, ,mistyczny”, spopularyzowany cho¢by w licz-
nych wizerunkach tego $wigtego pedzla El Greca”.
W przedstawieniach tych, petnych patosu i religijnej
egzaltacji, podkreslano wartosci emocjonalne, ekstaze
i modlitewne uniesienie $wigtego zakonnika, ktéry
kleczat wpatrzony w niebo lub — porazony cudowna
wizja — omdlewal, podtrzymywany przez aniotéw.

W kompozycji Stygmatyzacji z krakowskich
Azoréw Nowosielski odszedt bardzo daleko zaréw-
no od tradycji Giotta, jak i ikonografii potrydenckiej,
wracajac do najstarszych znanych przedstawieni §wig-
tego. Wysmukta, ascetyczna postaé w kapturze, roz-
ktadajaca naznaczone stygmatami rece w geécie oranta
nawigzuje do najwcze$niejszych, trzynastowiecznych
wloskich wizerunkéw $w. Franciszka, takich jak ,brat
Franciszek” z fresku w kaplicy $w. Jerzego w klasztorze
benedyktyniskim w Subiaco (przed 1228) [il. 26] czy
wizerunki $wigtego znane z licznych obrazéw pedzla

37 Zob. ks. R. Miroficzuk, O obrazie Ekstaza $w. Franciszka
El Greca, w: El Greco — Ekstaza swigtego Franciszka z Muzeum
Diecezjalnego w Siedleach, Zamek Krolewski w Warszawie — Muzeum,
Warszawa 2014, s. 75-91; Limmagine di San Francesco nella
Controriforma, katalog wystawy, red. S. Prosperi Valenti Rodino,
C. Strinati, Roma Calcografia, 9 dicembre 1982 — 13 febbraio
1983, Roma 1982; A.]. Blachut OFM, La stimmatizzazione di
S. Francesco nella pittura sacra polacca, ,Archiwum Franciscanum
Historicum” 75, 1982, s. 421-429; J. Puciata-Pawlowska, Rafat
Hadziewicz (1803—1886). Zycie i tworczosé, , Teka Komisji Historii
Sztuki” 2, Torun 1961, s. 348-350.

96

23. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — XIII stacja: Pan Jezus
gostaje zdjety z krzyza, fragment panneau ottarzowego, 1977,
kosciét oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokalanego

Poczecia NMP w Krakowie, akryl na desce, fot. M. Curzydio

23. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 13" station: Jesus
is taken down from the cross, fragment piece of the altar panel,
1977, Reformed Franciscan Church of the Immaculate Con-
ception of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel,
photo by M. Curzydto

stretched in the posture of an orant harks back to the
earliest, 13"-century Italian images of St Francis, such
as “brother Francis” from the fresco in the Chapel of
St George in the Benedictine monastery of Subiaco
(pre-1228) [fig. 26] or those known from the paint-
ings by Maragritone d’Arezzo.* In Nowosielski’s con-
ception, the holy friar throwing his hands upward,
toward the miraculous vision of the crucified Seraph,
also brings to mind another, much closer example

3 Cf. K. Kriiger, Der Friihe Bildkult des Franziskus in Italien.
Gastalt- und Funktionswandel des Tafelbildes im 13. und 14.
Jabrhundert, Berlin 1992, pp. 211-214, figs. 95-103; R. Wolff,
Der heilige Franziskus in Schriften und Bildern des 13. Jahrhunderts,
Berlin 1996.



24. Jerzy Nowosielski, Droga krzyzowa — XIV stacja: Pan Jezus
zlozony do grobu, fragment panneau oltarzowego, 1977, ko-
§ciél oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokalanego Po-

czecia NMP w Krakowie, akryl na desce, fot. M. Curzydto

24. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross — 14th station: Je-
sus is laid in the tomb, piece of the altar panel, 1977, Re-
formed Franciscan Church of the Immaculate Conception of
the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic on panel, photo by
M. Curzydlo

of this rare, “standing” version of stigmatization: the
interpretation of the theme by Stanistaw Wyspiariski
in a stained-glass window at the Franciscan church
in Cracow™ [fig. 27].

In the scene of St Francis’s vision, traditional
iconography, following Giotto and the post-Triden-
tine model, usually depicted a winged Christ on
the cross, emerging from the sky before the friar
absorbed in prayer. In the Azory retable, the image
of Seraph shows an influence of earlier Byzantine
angelological iconography, based on the vision of
Isaiah (Isaiah, 6, 1-4) and the tractate of Dionysius
the Areopagite.®” Appearing before the saint, the
Seraph is hanging on the cross, afflicted with bloody
stigmata; he has eight large wings covered with eyes
and the face of Christ, surrounded by a red circle
at the point where the beams cross. The piercing
eyes on his wings symbolize his participation in di-
vine wisdom and the ability to grasp eternal truth.
Professor Rézycka-Bryzek claims that they stand

3. Batus, Witraz ze swigtym Franciszkiem, in: idem, Sztuka
sakralna Krakowa w wicku XIX, part 11: Matejko i Wyspiatiski,
Krakéw 2009, pp. 125-135.

“ A. Réiycka-Bryzek, Bizantyisko-ruskie malowidla w kaplicy
zamku lubelskiego, Warszawa 1983, p. 32.

Margarita d’Arezza®. W wizji Nowosielskiego $wig-
ty zakonnik wznoszacy dlonie w gére, ku cudowne;j
wizji ukrzyzowanego Serafina, przywodzi na mysl
takze inny, duzo blizszy przyktad tej bardzo rzadkie;j,
»Stojacej” wersji stygmatyzacji: interpretacj¢ tematu
w wydaniu Stanistawa Wyspiafskiego w witrazu z ko-
$ciota krakowskich franciszkanéw? [il. 27].

Tradycyjna — giottowska i potrydencka — ikonogra-
fia w scenie wizji $w. Franciszka przedstawiata najcze-
Sciej uskrzydlonego Chrystusa na krzyzu, wylaniajace-
go si¢ z nieba przed oczami pograzonego w modlitwie
zakonnika. W retabulum z Azoréw wizerunek Serafina
zdradza wplyw wezeéniejszej, bizantyriskiej ikonografii
angelologicznej, opartej na wizji wedtug sw. Izajasza (Iz
6,1-4) i traktacie Dionizego Areopagity®. Ukazujacy si¢
$wigtemu, rozpigty na krzyzu Serafin o o$miu wielkich
czerwonych skrzydtach pokrytych oczami ma twarz
Chrystusa, ujeta w czerwony okrag na skrzyzowaniu
belek krzyza, i znaki krwawych stygmatéw. Przymiot
wieloocznosci oznacza udziat w Bozej madrosci i wiha-
dz¢ rozumienia prawd wiecznych. Przenikliwie patrza-
ce oczy symbolizujg — jak pisze prof. Rézycka-Bryzek
— ,wszechwiedz¢ plynaca z wszystkowidzenia, ozna-
czaja wszechobecng czujno$¢é Opatrznosci dosicgajaca
kazdego zakatka ziemi™'.

W bogatej ikonografii ottarza w kosciele na
Azorach Nowosielski uwzglednit jeszcze jedna, klu-
czowa dla siebie postal. Stojacy u stép krzyza sw. Jan
Chrzciciel, trzymajacy w dloniach zwéj ze stowami
»Oto Baranek Bozy”, to swoiste alter ego Franciszka,
ktéremu na chrzcie nadano wtasnie imig Jan.
» Whasciwie powinien on si¢ nazywa¢ §w. Jan z Asyzu
— utrzymywal malarz. Imie »Franciszek« pozbawia
powagi t¢ niezmiernie wazna w historii Ko$ciota po-
sta¢”#2. Nowosielski podkresla takze mistyczna wigz,
jaka Iaczy t¢ posta¢ zaréwno ze $wiatem zwierzat, jak
i aniotéw — co jest kolejnym odwotaniem do ducho-
wosci prawostawia:

»Baranek Bozy” to jest Chrystus umierajacy na krzy-
zu — ttumaczy malarz — ale baranek jest réwniez zwie-
ragciem zarzynanym rytualnie i tutaj pojawia si¢ wtasnie
sprawa sw. Franciszka, ktdry miat zupetnie specjalny
stosunek do swiata przyrody, szczegélnie do swiata zwie-

3 Zob. K. Kriiger, Der Frithe Bildkult des Franziskus in
Italien. Gastalt- und Funktionswandel des Tafelbildes im 13.
und 14. Jahrhundert, Berlin 1992, s. 211-214, il. 95-103;
R. Wolff, Der heilige Franziskus in Schriften und Bildern des
13. Jahrhunderts, Berlin 1996.

3 \W. Balus, Witraz ze swigtym Franciszkiem, w: idem, Sztuka
sakralna Krakowa w wicku XIX, cz. II: Matejko i Wyspiariski, Krakow
2009, s. 125-135.

0 A. Rézycka-Bryzek, Bizantyrisko-ruskie malowidla w kaplicy
zambku lubelskiego, Warszawa 1983, s. 32.

4 Tbidem, s. 33.

# Podgorzec 2014, jak przyp. 1, s. 72-73.
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raqt. [...] Prawdopodobnie sama rzeczywistos¢ metafi-
gyczna plynqcea ze swiata zwierzqr bardziej moze ksztat-
towata jego duchowosé niz on wplywat na ten swiat,
przemawiajqc do zwierzqt. Zwierzeta przemawiaty do
niego swoim jezykiem. [...] W ezoterycznych elementach
prackazu tradycji religijnych aniotowie reprezentujq nie-
Jako na wyzszgym poziomie bytowania swiat przyrody,
Swiat zwierzgey. Swiat zwierzecy jest pod bezposredniq
opiekq aniolow. Ta sprawa komplikuje si¢ jeszcze, to
znaczy u mnie ona si¢ uzupetnia, bowiem postac sw.
Jana Chrzciciela ma szczegdlny zwiqzek ze swiatem
anielskim. Istniejq prace teologiczne, w ktdrych sw. Jana
Chrzciciela w dziele zbawienia wprost podstawia sig
na miejsce upadtych aniotéw. Mam tu na mysli prace
teologiczne o. Sergiusza Bulgakowa. W swojej ksiqzce
Przyjaciel Oblubietica rozwija intuicje teologiczne, in-
tuicje bardzo zobicktywizowane, bardzo uzasadnione
odnosnie do sw. Jana Chrzciciela, wlasnie w tym kon-
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25. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja sw. Fran-
ciszka, fragment panneau oltarzowego, 1977,
kosciét oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw.
Niepokalanego Poczgcia NMP w Krakowie,
akryl na desce, fot. M. Curzydto

25. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St
Francis, piece of the altar panel, 1977, Reformed
Franciscan Church of the Immaculate Concep-
tion of the Holy Virgin Mary in Krakéw, acrylic
on panel, photo by M. Curzydto

for “the omniscience rooted in the ability to see
everything and represent the ubiquitous oversight
of Providence that reaches even to the farthest cor-
ners of the earth”.!

The rich iconography of the altarpiece in Azory
includes yet another figure of key importance to
Nowosielski. At the foot of the cross, St John the
Baptist bears a scroll with the words “Behold, the Lamb
of God”; he is the alter ego of St Francis, who received
the name of John at baptism. “In fact, he should be
called St John of Assisi, the artist held. The name of
“Francis” diminishes the seriousness of this extremely
important figure of Church history”.*? In yet another
allusion to Eastern Orthodox spirituality, Nowosielski
also emphasizes the mystical bond that exists between
St Francis and the worlds of animals and angels:

! Tbidem, p. 33.
2 Podgorzec 2014 (fn. 1), pp. 72-73.



“The Lamb of God” is the crucified Christ, the art-
ist explains, but the lamb is also an animal intended for
ritual slaughter, and this is where the issue of St Francis
comes in: he took an absolutely special approach toward
the natural world, especially to the animal kingdom.
[...] It is possible that the metaphysical reality that ra-
diated from the animal world shaped bis spirituality to
a greater degree than he influenced the world by talk-
ing to animals. Animals spoke to him in their own lan-
guage. [...] In the esoteric elements of various religious
traditions, angels represent the realm of nature, of ani-
mals, at higher levels of being, and the animal kingdom
remains under their direct protection. This issue is even
more complicated, I mean, in my case it is compounded,
because St John the Baptist has a special relationship to
the angelic world. There are theological treatises in which
Jallen angels are explicitly substituted by bis figure. I am
referring to the theological works of Sergei Bulgakov. In
his book “The Friend of the Bridegroom”, Bulgakov de-
velops certain theological intuitions that are very objec-
tive and well-justified with regard to St John the Baptist,
precisely in the context of including the world of subtle
beings in Christological kenosis. This is why I consider
St Francis relevant to all this; he did, after all, bear the
name of St John the Baptist. I believe that Christian
tradition at large, and, it pains me to say, Franciscan
tradition in particular, have completely neglected these
motifs, these elements of St Franciss mystical experience,
and I wanted to provide them with an outlet, to make
a certain theological allusion to these matters, which, 1
suppose and hope, are of especially great importance to-
day. They can come back to life, enliven the entire theo-
logical thought.®

The special veneration that St John the Baptist
enjoys in Byzantium and the Eastern Orthodox tra-
dition, the popularity of his relics, numerous church
consecrations, his presence in art and hymnography,
all deserve separate treatment in another publication.
The Eastern tradition has even elaborated a charac-
teristic iconography, such as the image of St John
the Baptist as the Angel of the Desert, depicted as
an ascetic prophet with wings, clad in animal leath-
er.* In a sense, this icon visualizes what Nowosielski
speaks about: the special bond that the saint has with
the worlds of angels and animals, his role as a “voice
calling in the desert”, as an intermediary and the first
prophet of the New Testament. In this manner, St

4 Ibidem.

“ Cf. M. Branicka, Tkona sw. Jana Chrzciciela — Aniota pustyni
z Odrzechowej w zbiorach Muzeuwm Budownictwa Ludowego w Sanoku,
“Materialy Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku”, 2001,
vol. 35, pp. 24-44, fig. 12; A. Sulikowska, Tkony Jana Chrzciciela w
kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie — ciato aniota, meczeriska
Smierc, swigte zwloki, “Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”,
2013, vol. 2, pp. 184-216.

tekscie wigczenia swiata bytdw subtelnych w kenozis
chrystologiczng. Dlatego nieprzypadkowy wydaje mi sig
zwiqzek z tym sw. Franciszka, ktdry — jeszcze raz pod-
kreslam — nosit imig sw. Jana Chrzciciela. Poniewaz
uwazam, ze w 0gole w tradycji chrzescijariskiej, a szcze-
Zolnie — co jest bolesne — zakonu franciszkandw, te watki,
te elementy doswiadczenia mistycznego Sw. Franciszka
zostaty absolutnie zaniedbane, chciatem je w jakis spo-
$56b wyrazié, stworzyd pewngq aluzje teologiczng do tych
spraw, ktdre — mam nadzieje i podejrzewam — sq dzisiaj
bardzo wazne. One mogq si¢ w ogdle zaktualizowac,
ozywic calg mys| teologiczng®.

Szczegdlny kult, jaki dla postaci $w. Jana
Chrzciciela zywi Bizancjum i prawostawie — popular-
no$¢ jego relikwii, wezwan $wiatyn, obecno$¢ w sztu-
ce i hymnografii — zastuguje na odr¢bne oméwienie
w innym miejscu. Tradycja wschodnia wypracowata
specyficzng ikonografie, jaka jest wizerunek $w. Jana
Chrzciciela — Aniota pustyni: postaci ascetycznego
proroka ze skrzydtami, odzianego w zwierzgca ské-
r¢*. Tkona ta wizualizuje jakby w sposéb dostowny
to, o czym méwi Nowosielski: szczegdlng wigz Swigte-
go ze §wiatem anielskim i zwierzecym, jego rolg jako
»glosu, wotajacego na pustyni”, posrednika i pierw-
szego proroka Nowego Testamentu. W ten sposob
$w. Jan Chrzciciel uosabia cechy przypisywane zwy-
czajowo takze $w. Franciszkowi: ascetyzm, proroczy
charyzmat i przyjazn ze zwierzgtami. Sam Nowosielski
takze kilkakrotnie malowat $w. Jana Chrzciciela w tej
postaci — jego ikony ,,Aniota pustyni” mozna dzisiaj
oglada¢ m.in. w ikonostasie w Wegorzewie, a takze
w cerkwi greckokatolickiej we Wroctawiu®.

Artysta stworzyl ostateczng koncepcjg oltarza
dla Azoréw w trakcie prac nad jego polichromia,
zachowat si¢ jednak weze$niejszy projekt ottarzowe-
go panneau z nieco innym rozkladem scen [il. 28].
Centralne Ukrzyzowanie przypomina tu kompozy-
cyjnie i kolorystycznie pozostate stacje drogi krzy-
zowej, brak jest postaci $w. Jana Chrzciciela, brak
tez motywu stygmatyzacji — w jego miejscu widnie-
ja trzy ikony niezidentyfikowanych $wigtych (Sw.
Franciszek?, $w. Antoni?, $w. Klara?). Stacj¢ Zlozenie
do grobu zastgpuje takze Plaszczanica, jednak po-
wyzej niej miejsce Anastasis zajat tajemniczy nie-

4 Ibidem.

# Zob. M. Branicka, Tkona sw. Jana Chrzciciela — Aniola pustyni
z Odrzechowej w zbiorach Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku,
»Materialy Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku”, 2001, nr
35, s. 2444, il. 12; A. Sulikowska, Tkony Jana Chrzciciela w kolekcji
Muzeum Narodowego w Warszawie — ciato aniola, meczeriska smiert,
Swigte zwloki, ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”, 2013,
nr 2, s. 184-216.

4 Zob. K. Czerni, Nowosielski, Krakéw 2006, s. 158; eadem,
Projekty i realizacje sakralne Jerzego Nowosielskiego dla cerkwi grecko-
katolickiej, w: Swiatlo Wichodu w przestrzeni gotylu, red. K. Pastawska-
-Iwanczewska, Gérowo Itaweckie 2013, s. 48.
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26. Sw. Franciszek, fresk w kaplicy $w. Jerzego w klasztorze be-
nedyktyriskim w Subiaco (przed 1228), fot. za: commons.wi-
kimedia.org

26. St Francis, fresco in the Chapel of St George at the Bene-
dictine monastery in Subiaco (before 1228), photo from com-
mons.wikimedia.org

bieski kwadrat unoszacy si¢ w gérze nad martwym
Chrystusem. Bigkitny kwadrat — o symbolice réwnie
glebokiej i ztozonej, jak Czarny kwadrar Malewicza
— pojawia si¢ w wielu obrazach Nowosielskiego, nie
tylko o przeznaczeniu kultowym [il. 29]. Swoja ge-
nez¢ zdaje si¢ czerpad z kartuszy inskrypcyjnych na
wizerunkach $wietych, jednak brak jakiegokolwiek
hierogramu czyni z tego znaku symbol ,Swigtosci
bezimiennej”, Imienia Najswigtszego, ktdre — zgod-
nie z hebrajskg tradycja milczenia o imieniu Boga
— musi pozosta¢ niewypowiedziane.
Rozbudowana symbolika retabulum z Azoréw,
taczaca motywy franciszkariskie, eucharystyczne i pa-
syjne oraz czerpiaca wiele watkéw z tradycji pra-
woslawnej, mogta by¢ nie do korica zrozumiata dla
parafian, przyzwyczajonych wszak do bardziej kon-
wencjonalnej ikonografii. ,Sadze, ze wszystko jest
czytelne — uspokaja Nowosielski — cho¢ niewatpliwie
wymaga pewnego komentarza. Odprawiajacy Droge
Krzyzowa odnajda jej tres¢, a stuchajacy modlitwy
eucharystycznej znajdg temat anamnezy. Mniej moze
czytelna jest Stygmatyzacja $w. Franciszka, ktdrej te-
mat wylonit si¢ z glebokich przemyslen teologicz-
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John the Baptist personifies the traits that conven-
tion often attributes to St Francis as well: asceticism,
the prophetic charism, and friendship with animals.
Nowosielski himself also painted St John the Baptist
in this form several times; his icons of the “Angel of
the Desert” can now be admired, for instance, in
the iconostasis in Wegorzewo, as well as the Greek
Catholic church in Wroctaw.®

The artist arrived at his final conception for the
altarpiece in Azory while working on the mural for
the same church; however, an earlier design has sur-
vived of the altar panel with a slightly different layout
of the scenes [fig. 28]. In terms of composition and
color, the central scene of the Crucifixion resembles the
rest of the Stations of the Cross. The figure of St John
the Baptist is missing, and so is the motif of stigmata;
instead, three icons were added depicting unspecified
saints (St Francis?, St Anthony?, St Clara?). The sta-
tion Jesus is laid in the tomb was also replaced by the
Plashchanitsa; however, the place of Anastasis above
was taken by a mysterious blue square hovering over
the dead body of Christ. Its symbolism as profound
and complex as that of Malevich’s Black Square, the
blue square appears in many of Nowosielski’s paint-
ings, not only those intended for worship [fig. 29].
Its origin seems to lie in the inscriptional cartouches
often found on saintly images, but the lack of any
hierogram turns it into a symbol of the “Nameless
Holiness”, the Holiest Name, which, in accordance
with the Hebrew tradition that forbids pronouncing
the name of God, must forever remain unspoken.

The elaborate symbolism of the retable in Azory
combines Franciscan motifs with the scenes of the
Eucharist and Passion, drawing profusely on the
Eastern Orthodox tradition; it could hardly be grasped
in full by parishioners, who were, after all, used to
a much more conventional iconography. “I believe
that everything is legible here — Nowosielski assures —
even though it no doubt requires a certain commen-
tary. Those celebrating the Stations of the Cross will
search it for the relevant message, and those listening
to the Eucharistic Prayer will retrieve the theme of
anamnesis. The stigmatization of St Francis may be
less legible, it is a theme that emerged from profound
theological reflection, but it is not unintelligible to
believers after all. And anyway, as I said before, a sa-
cred image should not replace the catechism, or at
least that should not be its main role”.*

% Cf. K. Czerni, Nowosielski, Krakéw 2006, s. 158; eadem,
Projekty i realizacje sakralne Jerzego Nowosielskiego dla cerkwi grecko-
katolickiej, in: Swiatto Wichodu w praestrzeni gotyku, ed. K. Pastawska-
Iwanczewska, Gérowo Itaweckie 2013, p. 48.

16 Mistrz wspdlczesnej ikony. Z Jersym Nowosielskim rozmawia
Marian Stomezyriski, “Za i Przeciw”, 1978, vol. 1, pp. 12-13;
reprinted in: Nowosielski 2012 (fn. 28), p. 242.
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27. Stanistaw Wyspiatiski, Sw. Franciszek, witraz w prezbite-
rium kosciota oo. Franciszkanéw w Krakowie, 1897—1899,
fot. Corpus Vitrearum Polska

27. Stanistaw Wyspianski, St Francis, stained-glass window in
the chancel of the Franciscan church in Krakéw, 1897-1899,
photo by Corpus Vitrearum Polska

nych, ale przeciez nie jest dla wierzacych niezrozu-
miata. A poza tym, jak wspomnialem poprzednio,
dzisiejszy obraz sakralny nie powinien zastgpowaé
katechizmu, a przynajmniej nie moze to by¢ jego

gtéwnym zadaniem”™.
*

Dopelnieniem wystroju wnetrza w kosciele na
Azorach sa: witraz Jerzego Skapskiego na motywach
krzyza franciszkariskiego z San Damiano, taberna-
kulum i chrzcielnica Bronistawa Chromego oraz
sprzety projektowane przez architektéw $wiatyni —
Przemystawa Gawora i Magdaleng Grabacka: ambo-
na, tawy, stalle, konfesjonaly, prospekt organowy i zy-
randole. Mimo spéjnej koncepcji wnetrza nie udato
si¢ do konica zachowa¢ estetycznej integralnosci prze-
strzeni; na $cianach, miedzy stacjami drogi krzyzo-
wej, inwestor zawiesit — wbrew woli projektantéw —
ogromne grzejniki w drewnianej obudowie, psujace
wizualny efekt catosci.

Mimo zachwytu znawcédw i pozytywnej recep-
c¢ji w prasie, a nawet migdzynarodowego uznania
(w 1990 roku dwie stacje drogi krzyzowej, a takze
abstrakcyjny witraz Nowosielskiego byly wystawia-
ne na IV Biennale Sztuki Swiqtej ,Ukrzyzowanie”
we wloskim miescie Pescara)”’ niecodzienny projeke
wnetrza kosciota na Azorach nie zostal poczatkowo
zaakceptowany przez parafian. ,Ludzie dlugo tego
nie przyjmowali — méwi obecny proboszcz ks. Jacek
Koman OFM - pytali nawet w konfesjonale: »Kiedy

to usuniecie?«”,

Dla kogo to wszystko? — pytat rozzalony Nowosielski
— Ci wierni cierpiq na skutek tego, nie podoba im sig,
ja im cos narzucam. Niech Pan pdjdzie na Azory,
niech Pan znajdzie taki czas w ciggu roku, zeby moje
malowidta byly widoczne! Nie — kazda okazja jest
dobra, zeby je zakryé, a to pierwsza komunia, a to
Wielkanoc — jakas styropianowa dekoracja, papiero-
plastyka. Zakonnice dzialajg, i zakrywajq calq partie
ottarzowq! Rozmawiatem z kardynatem Macharskim,
kiedy konsekrowat ten koscidt, bardzo mu si¢ podoba-
lo, a ja méwig: nie wiem, czy ksigdz wie, jak ludzie
z tego powodu cierpiq? Nie rozumiat tego, to inteli-
gentny kaplan o bardzo subtelnym smaku, on tych lu-
dowych emocji nie czyta®.

16 Mistrz wspdlczesnej ikony. Z Jerzym Nowosielskim rozmawia
Marian Stomezyiiski, ,Za i Przeciw”, 1978, nr 1, s. 12-13; przedruk
w: Nowosielski 2012, jak przyp. 28, s. 242.

47 IV Biennale d’Arte Sacra, Stauros Internazionale, Communicato
Stampa No 3, Sezione Europa a cura di Mary Angela Schroth, Pescara
[b.d.].

18 Zapis rozmowy z o. Jackiem Komanem, 23 IV 2013, Krakéw
[archiwum K. Czerni].

¥ Podgorzec 2014, jak przyp. 1, s. 205, 425-426.
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28. Jerzy Nowosielski, Projekt panneau ottarzowego dla kosciota oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw. Niepokalanego Poczgcia NMP

w Krakowie, 1977, gwasz na papierze, 50 x 80 cm, fot. M. Curzydto

28. Jerzy Nowosielski, design of the altar panel for the Reformed Franciscan Church of the Immaculate Conception of the Holy Vir-
gin Mary in Krakéw, 1977, gouache on paper, 50 x 80 cm, photo by M. Curzydto

Architekt kosciofa Przemystaw Gawor zadaje kto-
potliwe pytanie:

Czy mozna osiggnqc zgodnosé migdzy odczuciami
estetycznymi tworcow i odbiorcéw? Moje doswiadcze-
nie w tym wzgledzie kaze mi sqdzié, ze jest to raczej
niemozliwe. [...] Odrzucane sq natomiast wszelkie
proby zaproponowania czegos odmiennego, nowego
i trudniejszego w odbiorze. Podam jeden przyktad.
Jerzy Nowosielski namalowat obraz oltarzowy i droge
krzyzowq w kosciele oo. Franciszkanéw na Azorach
w Krakowie. Po zakoriczeniu prac o. Jan Popiel prze-
prowadzit parafialne rekolekcje, ktdre mialy pomdc
w zrogumieniu tej malarskiej propozycji. Efekt byt taki,
ze parafianie powiedzieli: ,, 1o jest ruskie”. A poprzed-
ni prowincjat zakonu stwierdzit: ,, Zrobiliscie pierw-
szq cerkiew w Krakowie...”. Ktdregos dnia zachodz¢
do tego kosciota i co widze? Odprawiana jest Droga
Krzyzowa dla dzieci, ale te, zamiast przechodzic i mo-
dli¢ si¢ przed pigknymi, petnymi wyrazu obrazami,
siedzq w tawkach i ogladajg wyswietlane z rzutnika
slajdy o ,,komiksowym” charakterze... Minglo jednak
troche lat, ludzie ,omodlili” to wngtrze i mysle, ze je
polubili.

Mysle, ze w tych minionych latach budowania ko-
Sciolow, niezaleznie od doswiadczenia sukceséw i pora-
zek samych artystow, zmarnowalismy niepowtarzalng
szanse edukacji wiernych, praygotowania ich do odbio-
ru i przezywania dobrej wspdlczesnej sztuki religijnef.

50 Model, ktdrego nie ma? Czy w Polsce sq koscioty posoborowe?
[dyskusja — wypowiedZ architekta Przemystawa Gawora], ,Znak”,
1999, nr 8 (531), s. 46-47.
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The interior of the church in Azory is rounded
out by a stained-glass window by Jerzy Skapski, based
on the Franciscan cross of San Damiano, a tabernac-
le and a baptismal font by Bronistaw Chromy, and
furnishings designed by the architects of the church,
Przemystaw Gawor and Magdalena Grabacka: pul-
pit, pews, stalls, confessionals, the casing of the pipe
organ, and chandeliers. Despite a coherent concep-
tion, efforts to achieve full esthetic unity of the in-
terior proved unsuccessful; against the wishes of the
designers, the investor put huge wooden-cased heat-
ers on the walls between the individual stations of
the cross, thus spoiling the visual effect of the whole.

Despite the admiration of connoisseurs, accolades
[from the press, and even international recognition (in
1990, two stations of the cross and an abstract stained-
glass window by Nowosielski were displayed at the 4"
Sacred Art Biennale in the Italian town of Pescara),”’
the unusual design of the interior was initially reject-
ed by parishioners. “People found it hard ro accept for
a long time”, reports the current parson, Jacek Koman
O.EM, ‘they would even come to the confessional and
ask “When are you going to remove this?” "%

“What is this all good for?”, Nowosielski asked rue-
Sully, “parishioners suffer, they don’t like it, I am impos-

7 IV Biennale d'Arte Sacra, Stauros Internazionale, Communicato
Stampa No 3, Sezione Europa a cura di Mary Angela Schroth, Pescara
[no date given].

 Transcript from an interview with Father Jacek Koman,
23 April 2013, Cracow [personal archives of K. Czerni].



ing something on them. Go to Azory, try and find a time
when my paintings can be seen! No, every opportunity
is good to cover them up; be it First Communion, be it
Easter, a styrofoam decoration shoots up or paper cutouts
appear. The nuns won’t rest until the entire altarpiece
is covered up! I talked to Cardinal Macharski when he
consecrated the church, he liked the design a great deal,
and I rold him: I am not sure if you realize how 0b-
noxious it is to people? He could not understand what
I meant; he is an intelligent priest of refined taste, he

does not understand these folk emotions”*

Przemystaw Gawor, the architect of the church,
asks a troubling question:

Is it possible to reconcile the esthetic perception of
artists and the public? My experience in that depart-
ment inclines me to think it is rather out of the ques-
tion. [...] But all attempts at suggesting something dif-
ferent, novel, and more difficult are rejected. Let me
give an example. Jerzy Nowosielski painted an altar-
piece and the Stations of the Cross for the Franciscan
church in Azory in Cracow. When he finished, priest
Jan Popiel delivered a series of teachings to help the par-
ish understand them better. Instead, parishioners said:
“This is Russian”. Even the former Provincial Superior
remarked: “Youve opened the first Eastern Orthodox
church in Cracow...”. One day, I come by the Church
and what do I see? The Way of the Cross for children
is in progress, but the children do not pass and pray
under beautiful, expressive paintings; instead, they are
sat in pews, watching projected cartoon-like slides. ..
But years have passed, people have prayed in this place
long enough and I think it has begun to grow on them.

1 think that in those past years of church-building,
the successes and failures of artists aside, we have wast-
ed a unique opportunity ro educate the congregations,
prepare them for the task of receiving and experiencing
contemporary religious art.>

For a long time, the chance seemed irretrievably
lost. Several years ago, on 29 November 2010, pub-
licist Tomasz Cyz wrote on his blog:

I am thinking of our “contemporary Giotto™: Jerzy
Nowosielski. The Franciscan church in the Azory neigh-
borhood in Cracow has his Stations of the Cross, a work
of true genius (yes, genius!). I wanted to see them when
1 visited Cracow in September. The church is only open
at mass times and there is no information in the vicin-
ity about the masterpiece it contains, not even on the

# Podgérzec 2014 (fn. 1), pp. 205, 425-426.
30 Model, ktdrego nie ma? Czy w Polsce sq koscioly posoborowe?
[discussion — a statement by architect Przemystaw Gawor], “Znak”,

1999, vol. 8 (531), pp. 46-47.

29. Jerzy Nowosielski, Prorok na skale, 1958, olej na plétnie,
50 x 43 cm, wh. Teresa i Andrzej Starmachowie, fot. M. Gar-
dulski

29. Jerzy Nowosielski, Prophet on the Rock, 1958, oil on can-
vas, 50 x 43 cm, private collection of Teresa and Andrzej Star-

mach, photo by M. Gardulski

Ta szansa jeszcze bardzo dlugo wydawata si¢ zmar-
nowana. Kilka lat temu pod data 29 listopada 2010
roku pisat na swoim blogu publicysta Tomasz Cyz:

Mysle o ,wspétczesnym Giotcie” — Jerzym
Nowosielskim. W krakowskim kosciele oo. Franciszkandw
na Azorach znajduje sig jego genialna (tak, genialna!)
droga krzyzowa. Chcialem jgq zobaczyé, gdy we wrzesniu
bytem w Krakowie. Koscidt otwarty jest tylko w trak-
cie mszy Sw., w jego poblizu nie ma zadnej informacji
0 znajdujgcym si¢ w Srodku arcydziele, podobnie na
stronie internetowej. Wpuszczono mnie po kilkukrot-
nych prosbach, na chwile. Kiedy wychodzitem, siostra
zakonna wypowiedziata znamienne, glgbokie stowa:
»Panu to si¢ podoba? Bo ja w tym nic nie widze”. Tymi
pracami nie interesuje si¢ ani Koscidt, ani miasto. Nie
ma zadnego tzw. szlaku turystycznego prowadzqcego
na Azory. A to miejsce powinno by¢ jak najlepsze mu-
zeum, do ktdrego przychodzi si¢ odmienic widzenie’*.

A jednak, powoli co$ si¢ zmienia. Wiosna
2013 roku, po usilnych staraniach kilku oséb, wy-
stréj kosciota oo. Franciszkanéw-Reformatéw pw.
Niepokalanego Poczgcia Najswigtszej Marii Panny

5T, Cyz, Uwaga, wpis na blogu 29 XI 2010; hetp://www.insty-
tutobywatelski.pl/wydarzenia/189/cyz_uwaga [dostep: 16 11 2011].
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na Azorach w Krakowie, projektowany przez Jerzego
Nowosielskiego, wpisano do Krajowego Rejestru
Zabytkéw. W maju 2015 roku odwiedziny kosciota
— obok cerkwi prawostawnej przy ul. Szpitalnej — byty
jednym z punktéw programu XVII Matopolskich
Dni Dziedzictwa Kulturowego.

Streszczenie

Sw. Franciszek — jeden z najbardziej popularnych
$wietych, kanonizowany w 1228 roku, pozostaje $wie-
tym ,ekumenicznym” — szanowanym réwniez przez
prawostawie. ,Biedaczyna z Asyzu” okazat si¢ takze
niezwykle wazny zaréwno dla duchowosci, jak i sztuki
krakowskiego awangardowego malarza i prawostaw-
nego mysliciela — Jerzego Nowosielskiego, ktéry ubo-
lewat, ze zachodnia $wiadomos¢ chrzescijariska catko-
wicie splycita gtéwne idee $wigtego, sprowadzajac je
do naiwnego sentymentalizmu. W powrocie do idei
$w. Franciszka artysta upatrywal nadziej¢ na odro-
dzenie si¢ chrzescijanistwa i ozywienie wsp6iczesne;j
mysli teologicznej. Jednym z waznych sladéw trady-
qji franciszkanskiej w sztuce Nowosielskiego sa tzw.
krzyze franciszkaskie — polichromowane wyobraze-
nia Ukrzyzowanego, typu croce dipinta, croce storia-
ta, wzorowane na stynnym krzyzu z San Damiano.
Nowosielski namalowat takich krzyzy kilkadziesiat,
przeznaczajac je zaréwno do celéw liturgicznych (jako
zwiericzenie ikonostasu lub tetrapodu), jak i do dewo-
Gji prywatnej. Posta¢ §w. Franciszka pojawita si¢ takze
kilkakrotnie w jego sztuce monumentalnej: polichro-
mii kosciota w Olszynach (1957) i w Zbylitowskiej
Goérze (1956-1957), a takze w mozaice Stygmatyzacja
Sw. Franciszka dla kosciota w Izabelinie pod Warszawa
(1980) — jednak realizacje te ulegly niestety znisz-
czeniu.

Najciekawsza i najbardziej rozbudowang , francisz-
kariska” realizacja Nowosielskiego pozostaje wystrdj
wnetrza kosciota 0o. Franciszkanéw-Reformatéw pw.
Niepokalanego Pocz¢cia Najswigtszej Marii Panny na
Azorach w Krakowie, nawiazujacy do kanonu koscio-
6w reformackich: stacje drogi krzyzowej oraz wielkie
panneau oftarzowe. Do dziet tych — taczacych ducho-
wos¢ ikony z estetyka awangardy — artysta wprowadzit
watki ikonograficzne charakterystyczne dla tradycji
wschodniej: dwukrotnie uzyty motyw mandylionu,
temat Anastazis, motyw Orantki, forme Plaszczanicy
jako ostatnig stacj¢ drogi krzyzowej (Zlozenia do gro-
bu) oraz wizerunki trzech skazaficow w scenach pa-
syjnych, odwolujace si¢ do zywego w prawostawiu
kultu $w. Lotra. Réwniez przedstawienie wielookie-
go Serafina zdradza wplyw weczesniejszej, bizantyri-
skiej ikonografii angelologicznej, z kolei interpretacja
stygmatyzacji $w. Franciszka nawiazuje do trzynasto-
wiecznej ikonografii wloskiej, ale takze do wizerunku
$w. Franciszka z witrazu Stanistawa Wyspianskiego
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website. They let me in after repeated pleading, just
for a moment. When I was leaving, a nun said some-
thing really profound and emblematic: “You like this?
[ can see nothing in it”. Neither the Church, nor the
municipality are interested in these works of art. There
is no tourist trail leading up ro Azory. And this place
should be like the best museum where you come to re-
new your vision.”!

However, change is underway. In the spring of
2013, following the efforts of a small group of peo-
ple, the interior of the Reformed Franciscan Church
of the Immaculate Conception of the Holy Virgin
Mary in Azory, designed by Jerzy Nowosielski, was
inscribed into the National Registry of Historic Sites.
In May 2015, a visit to the church, alongside a visit
to the Eastern Orthodox church in Szpitalna Street,
will be part of the program of the 17% Matopolska
Days of Cultural Heritage.

Abstract

One of the most popular saints, St Francis, can-
onized in 1228, remains “ecumenical”, venerated also
by the Eastern Orthodox Church. The saint of Assisi
proved especially important for the spirituality and art
of the Cracow-based avant-garde painter and Eastern
Orthodox thinker, Jerzy Nowosielski, who lamented
that the Western Christian consciousness had com-
pletely flattened the main ideas of the saint, reduc-
ing them to naive sentimentality. Turning back to St
Francis, the artist hoped for a renewal of Christianity
and the revival of contemporary theological thought.
Important elements of the Franciscan tradition in
Nowosielski’s art show up in his so-called Franciscan
crosses: polychrome images of the crucified Christ
of the croce dipinta, croce storiata type, modeled on
the San Damiano Cross. Nowosielski painted dozens
of such crosses, both for liturgical purposes (to fit at
the top of an iconostasis or a tetrapod), and for pri-
vate devotion. The figure of St Francis also appeared
several times in his monumental art: the murals in
the churches in Olszyny (1957) and in Zbylitowska
Géra (1956-1957), as well as in the mosaic entitled
The Stigmatization of St Francis produced for the
church in Izabelin near Warsaw (1980); these, how-
ever, have not survived to the present day. His most
interesting and elaborate “Franciscan” project is the
interior of the Reformed Franciscan Church of the
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in
the neighborhood of Azory in Cracow, harking back
to the canon of Reformed Franciscan churches: the

' T. Cyz, Uwaga, blog entry from 29.10.2010; heep://www.
instytutobywatelski.pl/wydarzenia/189/cyz_uwaga [accessed:
16 Feb. 2011].



Stations of the Cross and the large altarpiece. These
works combined the spirituality of the icon with
avant-garde esthetics; the artist also infused them
with iconographic motifs from the Eastern Orthodox
tradition: the Mandylion (used twice), the theme of
Anastasis, the Orant, the Plashchanitsa serving as the
last Station of the Cross (Jesus is laid in the tomb),
and the images of the three convicts in scenes of the
Passion, alluding to the Eastern Orthodox worship
of the Good Thief. The multi-eyed depiction of the
Seraph is rooted in an earlier, Byzantine angelologi-
cal iconography; the stigmatization of St Francis, in
turn, is modeled on 13™ Italian iconography but also
on the image of St Francis as seen in the stained-glass
window produced by Stanistaw Wyspianski for the
Franciscan church in Cracow at the turn of the 19*
and 20" century. The elaborate symbolism of the
retable of Azory combined Franciscan themes with
motifs of the Eucharist and the Passion, drawing pro-
fusely on the Eastern Orthodox tradition; thanks to
its concise and ascetic form, as well as its audacious
colors, it took on a truly monumental dimension.

Keywords: Jerzy Nowosielski, Franciscans, contem-
porary icon, St Francis, Cracow, monumental paint-

ing, Stations of the Cross

Translated by Urszula Jachimczak

z przefomu wiekéw XIX i XX w krakowskim kosciele
Franciszkanéw. Rozbudowana symbolika retabulum
z Azoréw, taczaca watki franciszkariskie, eucharystycz-
ne i pasyjne, oraz czerpiaca wiele watkéw z tradycji
prawostawnej zyskala w interpretacji krakowskiego
malarza — dzigki lapidarnosci ascetycznej formy i od-
waznej kolorystyce — charakter monumentalny.

Stowa kluczowe: Jerzy Nowosielski, franciszkanie,
ikona wspoétczesna, §w. Franciszek, Krakéw, malar-
stwo monumentalne, droga krzyzowa
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lkonografia martyrologiczna
i doswiadczenie mistyczne
w malarstwie krakowskim
drugiej pofowy XX wieku

Mimo ze ikonografia mesjanistyczno-martyro-
logiczna ma mocno ugruntowang tradycj¢ w sztu-
ce polskiej, to jednak w drugiej potowie XX wieku
w krakowskim $rodowisku malarzy stanowita ona
marginalng form¢ wypowiedzi. Jest to pewien pa-
radoks, gdyz na okres ten przypada dekada lat 80.,
w ktérej spoteczenistwo, uciemigzone przez komuni-
styczny rezim, zwrdcito si¢ w kierunku Kosciota, szu-
kajac w nim glebszych senséw przezywanego czasu,
jakze petnego bolesnych doswiadczeri. Z perspekeywy
kultury polskiej ikonografia mesjanistyczno-martyro-
logiczna stanowita istotny element w konstytuowa-
niu si¢ tozsamosci narodowej, szczeg6lnie w okresach
braku niepodlegtosci. Tak bylo w czasie zaboréw, jak
i w okresie wojny polsko-bolszewickiej oraz drugiej
wojny $wiatowej. Zbudowana na fundamencie trady-
cyjnej religijnosci Polakéw i filozofii mesjanistycznej
owcezesnych elit literacko-intelektualnych ikonogra-
fia martyrologiczna obrazowala teologiczno-histo-
riozoficzny sens cierpienia, rol¢ Polski wéréd naro-
déw $wiata i eschatologiczng perspektywe dziejowa.

Takze w latach 80. XX wieku, w ramach ruchu
kultury niezaleznej, sigganie przez tworcéw do tego
sprawdzonego repertuaru $rodkéw symboliczno-zna-
czeniowych byto nader czgste, a zwazywszy na kon-
tekst spoteczno-polityczny, jak najbardziej natural-
ne. Tak byto wéwczas w innych (poza Krakowem)
rejonach Polski, gdzie ikonografia mesjanistyczno-
-martyrologiczna stafa si¢ niemal stereotypowym
okre$leniem calego zjawiska kultury niezaleznej. Po
tesymbolike siegali zaréwno twércy starszego poko-
lenia (m.in. Edward Dwurnik, Fukasz Korolkiewicz,
Marek Sapetto, Wiestaw Szamborski, Jan Rylke, Jerzy
Kalina, Andrzej Bielawski), jak i artysci w tym cza-
sie debiutujacy. Tacy mlodzi malarze jak Maciej
Dowgiatto, Jacek Staniszewski, Leszek Zegalski, Jerzy
Truszkowski, cztonkowie Gruppy z patosem lub iro-
nig wyrazali etos czasu, w ktorym przyszto im zy¢.
Wymienieni tworcy uczestniczyli w zjawisku arty-
styczno-spolecznym o charakterze masowym, obok
okolo tysiaca artystéw uprawiajacych wszystkie dys-
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Martyrological iconography
and the mystic experience:
Cracow painting of the second
half of the 20" century

Messianic-martyrological iconography may be
deeply rooted in the tradition of Polish art, but it
was a marginal form of expression among the Cracow
painters of the second half of the 20™ century. This
is a paradox of a kind, as this period includes the
1980s, the decade when the society, oppressed by
the Communist regime, turned to the Church to
seek a more profound sense of their painful experi-
ence. From the perspective of Polish culture, messi-
anic-martyrological iconography was a crucial factor
constituting national identity, especially in the pe-
riods of loss of independence. This was the case in
the time of the Partitions, the Polish-Soviet war, and
the Second World War. Formed on the foundations
of Poles’ traditional religiousness and the messianic
philosophy of contemporary literary and intellectual
elites, martyrological iconography visualized the the-
ological-historiosophical sense of suffering, the role
of Poland among the nations of the world, and the
eschatological perspective on history.

Also in the 1980s, within the independent cul-
ture framework, artists quite frequently reached for
this already proven repertoire of signs and symbols;
considering the socio-political context, this seems
quite natural. That was the case in other regions of
Poland (outside Cracow), where messianic-martyro-
logical iconography nearly became the stereotypical
label for the whole independent culture phenomenon.
This set of symbols was used both by the older gen-
eration (e.g. Edward Dwurnik, Lukasz Korolkiewicz,
Marek Sapetto, Wiestaw Szamborski, Jan Rylke, Jerzy
Kalina, Andrzej Bielawski), and by debuting artists.
Such young painters as Maciej Dowgialto, Jacek
Staniszewski, Leszek Zegalski, Jerzy Truszkowski, and
members of “Gruppa” expressed the ethos of the times
in which they happened to live, using grandiosity or
irony. The artists mentioned participated in a mas-
sive artistic-social phenomenon: around a thousand
artists of various branches of art. Martyrological ico-
nography entered the bloodstream of communication
in the independent society. Clandestine publications,



graphics, a seemingly infinite number of underground
post office stamps, posters, billboards, street graffiti,
church decorations of Easter Tombs, were teeming
with martyrological signs and symbols.

Despite the popularity of the trend, ever since
politically-engaged art exhibitions started to be organ-
ized in the 1980s, questions arose within the move-
ment, and negative opinions and doubts appeared
concerning the artist’s duty towards the society and
the idea of artistic form.

In the beginning of 1986, the monthly “Znak”
published the famous debate on Krystyna Czerni’s
article “Crisis of the engaged art”. The author, dis-
mayed by the artistic quality of independent exhibi-
tions, stated: “I realized that this unsettling phenom-
enon has lost its temporary and incidental character
and begins to conquer wider and wider circles of
imagination. This imagination has been dominat-
ed by a fixed, actually quite limited, vocabulary of
symbols and implicative-metaphorical expressions.
Thus, the vocabulary includes: bars, chains, shack-
les, flags, all kinds of ties and bonds, and drapes —
purple, obviously. But also candles, blind-covered
eyes, cut wings, and blood-stained bandages, that is
all the indispensable attributes and accessories that
serve to keep us in the state of permanent national-
memorial-martyrological festival, which Kisiel used
to mock so much”.! At the same time, in her criti-
cal text, Czerni indicated the uniqueness and value
of the Cracow exhibition held in the cloisters of the
Dominican monastery, entitled Zowards the person.
The exhibition created “a kind of precedence in the
recent history of exhibitions in church surround-
ings, a precedence that »strengthened hearts« to a
greater extent than many other spectacles, organ-
ized »to honour« and »to commemorate«. Amidst
historical tombstones, in the area of the cloisters, I
suddenly saw our reality — not the collective, festive
one, but our own, the one individually created in
each of us, reflecting the human, not only the na-
tional drama — and yet not indifferent to the history
happening now”.?

Krystyna Czerni aptly grasped the peculiarity
of the Cracow figuration presented in the exhibi-
tion Zowards the person [fig. 1]. The Cracow artists
reached for Christian iconography as a result of their
conviction that the emerging metaphysical perspec-
tive will offer a more profound, more culture-root-
ed insight into the human being. At the same time,
Cracow-based painters manifested a distance from

' K. Czerni, Kryzys sztuki zaangazowanej? Notatki na margi-
nesie kilkun wystaw, “Znak”, 1986, nos. 2-3 (375-376), p. 5. This
and all other quotes from Polish translated by the translator/A.
Scibior—Gajewska.

2 Ibidem, p. 12.

cypliny sztuki. Ikonografia martyrologiczna weszta do
krwioobiegu komunikowania si¢ niezaleznego spo-
teczeristwa. Bibuta i drugoobiegowe wydawnictwa,
grafika, niezliczona ilo§¢ znaczkéw poczty podziem-
nej, forma plakatéw, afiszy, uliczne graffiti, okazjo-
nalne dekoracje wielkopostnych grobéw petne byly
martyrologicznych symboli i znakdw.

Mimo tej powszechnosci juz od poczatku orga-
nizowania wystaw sztuki zaangazowanej w latach 80.
pojawily si¢ wewnatrz tego ruchu pytania, negatywne
oceny i watpliwosci co do powinnosci artysty wobec
spoleczenistwa i idei formy artystyczne;.

Z poczatkiem 1986 roku na famach miesigcznika
»Znak” opublikowano glosna dyskusje wokét tekstu
Krystyny Czerni Kryzys sztuki zaangazowanej, w ktd-
rym autorka, zniesmaczona jakoscig artystyczna wy-
staw niezaleznych, stwierdzata: ,zdatam sobie sprawe
z tego, ze to niepokojace zjawisko stracito juz charak-
ter dorazny i incydentalny, ze zaczglo obejmowaé coraz
szersze kregi wyobrazni. W wyobrazni tej zapanowat
okreslony, do$¢ zreszta ograniczony stownik symboli
i aluzyjno-metaforycznych zwrotéw. Sg wigc w nim:
kraty, taficuchy, kajdany, flagi, rozmaitego typu
wigzy, peta i — koniecznie purpurowe — draperie.
A takze $wiece, przewigzane oczy, podcigte skrzydta,
pokrwawione szarpie — czyli wszystkie niezbedne
atrybuty i akcesoria stuzace do utrzymywania nas
w stanie permanentnej, tak bardzo wydrwiwanej przez
Kisiela, narodowo-rocznicowo-martyrologicznej fety”'.
Jednoczesnie w tym krytycznym tekscie Czerni zwré-
cila uwage na odmiennos¢ i warto$¢ krakowskiej wy-
stawy w kruzgankach oo. dominikanéw W strong oso-
by, gdzie ,stworzony zostal swego rodzaju precedens
w najnowszej historii przykoscielnego wystawiennic-
twa, precedens »pokrzepiajacy serca« wigcej niz wie-
le innych, organizowanych »ku czci« i »ku pamigci«
spektakli. Wsréd zabytkowych nagrobkéw, w prze-
strzeni klasztornych kruzgankéw, zobaczylam nagle
naszg rzeczywisto$¢ — nie t¢ zbiorows, odswietna, ale
ta wlasna, w kazdym z nas si¢ tworzaca, bedaca od-
biciem ludzkiego, nie tylko narodowego dramatu,
a przeciez nieoboj¢tna wobec dziejacej si¢ historii™.

Krystyna Czerni trafnie uchwycita odrgbnos¢ kra-
kowskiej figuracji prezentowanej na wystawie W strong
osoby [il. 1]. Sieganie po ikonografi¢ chrzescijariska
przez tutejszych artystéw wynikalo z przekonania, ze
rysujaca si¢ wowczas perspektywa metafizyczna daje
glebszy, zakorzeniony w kulturze namyst nad cztowie-
kiem. Jednocze$nie krakowscy malarze manifestowali
dystans wobec stereotypowej sztuki martyrologicznej,
znakowej, plakatowej, w ktdrej indywidualny los jest
niezauwazalny, a forma plastyczna najcze¢sciej sche-

VK. Czerni, Kryzys sztuki zaangazowanej? Notatki na marginesie
kilku wystaw, ,Znak”, 1986, nr 2-3 (375-376), s. 5.
2 Ibidem, s. 12.
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1. Wystawa W strong Osoby w klasztorze oo. Dominikanéw w Krakowie, 1985, obrazy Stanistawa Rodziriskiego, fot. T. Boruta

1. The exhibition Zowards the person in the Dominican monastery in Cracow, 1985, Stanistaw Rodzitiski’s paintings, photo by T. Boruta

matyczna i koniecznie krzyczaca. Nawet cztonkowie
krakowskiej grupy Wprost, ktdrzy od lat 60. tworzyli
sztuke zaangazowana, krytyczna wobec rzeczywistosci
polityczno-spotecznej, na dominikariskiej wystawie
wyrazali dramat egzystencji glosem $ciszonym i oso-
bistym. Tytut ekspozycji jednoznacznie wskazywat na
zrédta takiego homocentryzmu, opartego na chrzesci-
jariskiej refleksji personalistycznej. Postawa tych arty-
stow jest jako$ symptomatyczna dla zjawiska szerszego,
jakim jest malarstwo krakowskie po 1945 roku, szu-
kajace wlasnej drogi i glebszych senséw w metafizyce.
Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w najlepszych pracach
tego nurtu nie jest to sigganie do tradycji martyro-
logiczno-mesjanistycznej, ale do antropologii chrze-
$cijaniskiej, a zwlaszcza do mistyki.

Trudno jest rozprawia¢ o mistyce chrzescijan-
skiej w sztuce, gdyz juz samo doswiadczenie bezpo-
$redniego zjednoczenia z Bogiem wymyka si¢ wszel-
kim prébom opisania i zobrazowania. Mimo ze na
ten temat mamy bogata literaturg, to jednak niemal
WSZyscy autorzy zauwazaja podstawows antynomie
w doswiadczeniu artysty i mistyka. Poeta ,,im pet-
niej urzeczywistnia ide¢ poety, tym bardziej oddala
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the stereotypical martyrological art, sign-based and
poster-like, in which individual fates are unnotice-
able, and the visual form is usually schematic and
necessarily flashy. Even the members of the Cracow
group “Wprost”, who had been creating critical, so-
cially and politically engaged art since the 1960s, in
the Dominican exhibition expressed the drama of
existence in a lowered, more personal tone. The ti-
tle of the exhibition unambiguously pointed at the
source of this homocentrism, based on Christian per-
sonalist reflection. These artists’ attitude is to some
extent symptomatic of a wider phenomenon, that is
Cracow painting after 1945, which sought its own
paths and a deeper sense in metaphysics. It must be
noted, however, that the best works of that current did
not draw on the martyrological-messianic tradition,
but on Christian anthropology, especially mysticism.

It is difficult to discuss Christian mysticism in
art, as the very experience of direct union with God
escapes all attempts at description and illustration.
Despite the fact that there is vast literature on the
subject, almost all authors notice the elementary an-
tinomy in the experience of an artist and that of a



mystic. As for a poet, “the more fully he realizes the
idea of a poet, the further away he is from the idea
of a mystic [...]. By definition, the more a poet is a
poet, the more intensely he feels the need to share
his experience with others [...]. On the other hand,
the more a mystic is a mystic, the weaker his urge
to express his experience to others”.> Therefore it is
very rare for a mystic to be an artist. This private,
individual, emotional union with the personal God
is “not for sale”, thus it does not need to be exter-
nalized by visual, literary or musical forms. “It is
exceptional for a mystic to be obliged to share the
mystical experience with others”.*

The mystics of Cracow need art

In Cracow, there are two such exceptions: two vi-
sionaries from the first half of the 20 century, sister
Faustina Kowalska (1905-1938) and sister Karolina
Olszowska (1900-1956). They were somehow simi-
lar: they were both apostles of Divine Mercy, they
both received revelations, and were obliged to share
them. In effect, they left a peculiar kind of mystic
literature. They also both felt the need to illustrate
their visions, which resulted in the creation of holy
images. Being aware of their own limitations in the
field of art, they searched for artists who would be
able to produce paintings of adequate quality. In both
messages there is a strong national accent, which
places the two mystics in the current of mystic-mes-
sianic iconography.

While the figure of saint Faustina Kowalska is
widely known, and the paintings representing her
vision, Jesus I trust in you, spread the worship of
Divine Mercy all over the world, Karolina Olszowska
is known to few. Therefore, merely for the sake of
this article, the life and message of the latter will be
briefly presented below.

Karolina Olszowska, a tertiary, was born in the
village of Lubieri (near Myslenice);® her life was
marked by poverty and suffering. Her disability pre-
vented her from moving on her own. She lost her
sight at a young age, which she then miraculously
regained. She spent most of her life in Cracow, where
she created prayer groups and shared her visions with

3 H. Bremond, Poeta i mistyk, in: Antologia wspdtczesnej estetyki
[francuskiej, Warszawa 1980, p. 72.

4This and other quotes from Rahner based on the Polish ver-
sion: K. Rahner, H. Vorgrimler, Maly stownik teologiczny, Warszawa
1987, p. 240.

> Vast material on sister Karolina Olszowska is to be found in:
Rev. E Bobel, Kronika Kronik Lubieniskich, vol. 2, Krakéw—Lubien
2006. Besides numerous photographs, the book contains two te-
xts: Z. Kazanowska, Wspomnienia o siostrze Karolinie Olszowskiej
Pokutnicy od Krzyza Chrystusowego (1900—1956), pp. 129-157;
D. Slqczka, Fragmenty wspomnier o Karolinie od Krzyza, pp. 129-187.

si¢ od idei mistyka. [...] Poeta — ex definicjone — im
bardziej jest poeta, tym bardziej dojmujaco odczu-
wa potrzebe dzielenia si¢ z innymi swoim przezyciem
[...]. Mistyk natomiast, im bardziej jest mistykiem,
tym mniejsza odczuwa potrzebe przekazywania innym
swoich przezy¢™. Dlatego niezwykle rzadko zdarza
si¢, by mistyk byl jednoczesnie artysta. To prywat-
ne, jednostkowe, mitosne zespolenie si¢ z osobowym
Bogiem nie jest ,na sprzedaz’, a tym samym nie po-
trzebuje uzewngtrzniajacych je form plastycznych, li-
terackich czy muzycznych. , Tylko wyjatkowo zdarza
si¢, ze mistyk jest zobowiazany do przekazania swo-
jego mistycznego do$wiadczenia komus innemu™.

Krakowskie mistyczki potrzebuja sztuki

Na gruncie krakowskim do takich wyjatkéw
naleza dwie wizjonerki zyjace w pierwszej potowie
XX wieku: siostra Faustyna Kowalska (1905-1938)
i siostra Karolina Olszowska (1900-1956). Jakos po-
dobne do siebie; obie bedac glosicielkami Bozego
Milosierdzia, doswiadczyty objawien i zobowiazane
zostaly do dzielenia si¢ nimi. W efekcie pozostawity
po sobie specyficzny rodzaj literatury mistycznej. Obie
mialy réwniez potrzebg¢ zobrazowania swych wizji,
co zaowocowalo powstaniem $wigtych wizerunkéw.
Majac $wiadomos¢ whasnych ograniczen plastycznych,
poszukiwaly artystéw potrafiacych wykona¢ dzieta
na odpowiednio wysokim poziomie. W obu prze-
staniach jest tez mocny akcent narodowy, co wpi-
suje inspirowane nimi wizerunki w nurt ikonografii
mistyczno-mesjanistycznej.

O ile posta¢ $w. Faustyny Kowalskiej jest po-
wszechnie znana, a przedstawiajace jej widzenie obrazy
Jezu, ufam Tobie rozprzestrzeniaja kult Mitosierdzia
Bozego po calym $wiecie, o tyle o Karolinie
Olszowskiej niewiele 0s6b styszato. Dlatego tez na
uzytek tego tekstu w skrécie przyblizg tylko t¢ dru-
ga mistyczke.

Zycie urodzonej we wsi Lubieri (powiat mysle-
nicki) Karoliny Olszowskiej’, tercjarki, naznaczone
bylo biedg i cierpieniem. Byla kaleka, co uniemoz-
liwialo jej samodzielne poruszanie si¢. W miodosci
utracita wzrok, ktéry péiniej cudownie odzyskata.
Wigkszo$¢ zycia spedzita w Krakowie, gdzie tworzy-
ta grupy modlitewne i dzielila si¢ swymi licznymi

3 H. Bremond, Poeta i mistyk, w: Antologia wspdtezesnej estetyki
Jfrancuskiej, Warszawa 1980, s. 72.

4 K. Rahner, H. Vorgrimler, Maly stownik teologiczny, Warszawa
1987, s. 240.

5 Obszerne materialy o s. Karolinie Olszowskiej mozna znalezé
w ksiazce: ks. E. Bobel, Kronika Kronik Lubieriskich, t. 2, Krakéw—
Lubiert 2006. Obok licznych zdjg¢ opublikowano w niej dwa tek-
sty: Z. Kazanowska, Wspomnienia o siostrze Karolinie Olszowskiej
Pokutnicy od Krzyza Chrystusowego (1900-1956), s. 129-157;
D. glqczka, Fragmenty wspomnieni o Karolinie od Krzyza, s. 158-187.
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2. Aleksander Trojkiewicz, Wielkie Mitosierdzie, krzyz z wizji s.
Karoliny Olszowskiej, lata 40. XX wicku, Jasna Gora, kaplica
pokutna, fot. ks. E Bobet

2. Aleksander Trojkiewicz, The Great Mercy, the crucifix from
the visions of sister Karolina Olszowska, 1940s, Jasna Géra,
the penance chapel, photo by Rev. E Bobet

wizjami. Widziata sens swego cierpienia, wierzac, ze
jest ,wybrana przez Boga w Tréjcy Jedynego dla ob-
jawienia §wiatu nadchodzacego Krélestwa Bozego.
Uwazala, ze sama dla Krélestwa jest ofiarg catopal-
na za Polske i za zbawienie dusz ludzkich $wiata ca-
tego, jako dobrowolna pokutnica™. Pozostawita po
sobie kilkadziesiat zeszytéw, pamigtnikéw i swigtych
odezw, w ktérych to, w latach 40., przepowiedzia-
ta zakoniczenie wojny, upadek komunizmu i wybér
Polaka na papieza. Znala przestanie siostry Faustyny
o Milosierdziu Bozym i propagowata je w swojej gru-
pie modlitewnej. W pewnej relacji do tego przestania
pozostaje jej wizja wyrazona w zaméwionym u ar-
tysty Aleksandra Trojkiewicza potgznym, czterome-
trowym krzyzu przedstawiajacym mocno zakrwa-
wione cialo Ukrzyzowanego, z umieszczonym na
piersi sercem, od ktérego biegng promienie z napi-
sem: ,Ludu médj, méw do mnie wszystkie swoje zale”
[il. 2]. Krzyz ten zostal przez s. Karoling nazwany
Wielkie Mitosierdzie i znajduje si¢ obecnie w Kaplicy
Pokutnej w klasztorze na Jasnej Gorze. Z jej inspiracji
powstato takze kilka obrazéw olejnych i haftowane
ornaty; wszystkie te prace byly wykonywane wedtug

¢ Kazanowska 2006, jak przyp. 5, s. 165.
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others. She saw the sense of her suffering, as she be-
lieved to have been “chosen by God, One in Trinity,
to bring to the world the revelation of the coming
of the Kingdom of God. She believed herself to be
a sacrifice offered to the Kingdom for Poland and
for the redemption of all souls, as a volunteering
penitent”.® She left several dozen notebooks, diaries
and holy appeals, in which, in the 1940s, she had
foreseen the end of the war, the fall of Communism,
and the Polish Pope. She was familiar with the mes-
sage of sister Faustina about the Divine Mercy, and
she propagated it in her prayer group. There is a
certain connection between that message and her
own vision, represented in the crucifix created by
Aleksander Trojkiewicz: the cross is four meters high,
the body of Christ heavily bleeding, with a heart on
His chest, from which beams extend, with the words
“My people, speak unto me all your sorrows” [fig.
2]. Sister Karolina called the cross The Grear Mercy.
It is now placed in the Penance Chapel in the Jasna
Géra monastery. Karolina Olszowska also provided
inspiration for the creation of several oil paintings
and embroidered chasubles; the works were realized
according to her own drawings, in which she present-
ed her revelations. The author of some of the paint-
ings was Stanistaw Witkowski. Two paintings present
the Mother of God, who tries to stop the bloodshed
of war and to protect mankind from mutual ha-
tred and destruction; others present the vision of the
Kingdom of God and the church of the Kingdom
of God. This monumental church of the Kingdom
of God, designed in an unusual architectonic form,
was the most important work she wanted to realize.

*

Both those two mystics, and others known in
the history of Christianity, were critically scrutinized
by those in care of the magisterium of the Church.
For the Church has always consistently expressed
the opinion that only those mystic experiences can
be approved that neither replace nor blur the entire
understanding of the doctrine of the Church, the
deposit of faith. Christian mysticism is the bridal
union of the believer with the personal God in the
Mystic Body of Christ, which is the Church; “this
mysticism does not forget that an individual is in-
corporated in »the Body of Christ«, and thus must
rely on the community of believers living in Christ
(Ignatius Loyola: mysticism of service to Christ vis-
ible in Church)”.”

Therefore, despite a certain spiritual relation be-
tween art and religion, great caution must be applied

¢ Kazanowska 2006 (fn. 5), p. 165.
7 Rahner, Vorgrimler 1987 (fn. 4), p. 241.



to the declarations (both by the artist and the crit-
ic) of expressing a mystic experience in a painting, a
literary work or a musical piece. Not every ecstatic,
elongated form of the figures (El Greco), luminist
expression (Rembrandt, Caravaggio), mysterious, sur-
realist narration, or conglomeration of esoteric signs
and symbols realizes the mystic contemplation of
God. They are merely artistic means, which enable
communication and expression of spiritual content
in a given cultural-religious context. “In this work
which transfuses the invisible world into intelligible
formulae, you are the masters. It is your profession,
your mission; and your art is that of wresting its treas-
ures from the heaven of the spirit and clothing them
anew in words, in colour, in form, in accessibility”.®
This artistic skill may be useful in illustrating, visu-
alizing and apprehending the religious, transcend-
ent, spiritual reality, especially the mystic experience.
Regardless of the personal metaphysical experiences
of the artist, we can examine how the whole artistic
work or a single piece is rooted in certain spiritu-
alities, we can describe the applied iconography, or
debate whether the author appropriately — with re-
spect to history — illustrates or expresses the noted
states of mystic ecstasy.

Religious painting in Communist Cracow

Despite the programmed laicization of culture in
the Communist period, the artistic circles of Cracow
never abandoned religious references in art. While ex-
amining the art of the Matopolska region after 1945,
one can observe a multitude, and a surprising con-
tinuity, of artistic phenomena that stem from theo-
logical-metaphysical reflection. A continuum of such
phenomena can also be observed today. This situa-
tion was undoubtedly affected by: the conservatism
of the intellectual elites, the uninterrupted cultural
continuity since the 19" century, the clerical character
of the city (with numerous monastic orders, several
seminaries, and the Pontifical Academy of Theology),
and the activities of the “Tygodnik Powszechny” week-
ly and the publishing house “Znak”. The academic
character of the city, an effect of the great number
of higher education institutions and the existence of
vast artisticchumanist circles, fostered the polarization
of attitudes, from conservative to avant-garde ones.
Nevertheless, the presence of the local, intellectu-
ally potent Church, open to dialogue and the post-
Council changes, and boasting many distinguished
personalities, could not remain unechoed in the crea-
tions of the greatest artists.

8 A fragment from the speech to artists, delivered by Pope Paul
VI in the Sistine Chapel on 10" May, 1964.

jej whasnorecznych rysunkéw, w kedrych obrazowa-
ta swoje objawienia. Autorem przynajmniej niekto-
rych z tych malowidet jest Stanistaw Witkowski. Na
dwoch obrazach ukazana zostata Matka Najswietsza,
ktéra prébuje zazegna¢ wojenny przelew krwi oraz
uchroni¢ ludzko$¢ przed samozagtada i nienawiscia,
na pozostatych przedstawiono wizj¢ Krélestwa Bozego
i $wiatyni¢ pw. Krélestwa Bozego. Wtasnie monu-
mentalny kosciét Krélestwa Bozego o oryginalnym
ksztalcie architektonicznym jest najwazniejszym dzie-
fem, ktére chciala zrealizowaé.

Wizje wspomnianych powyzej mistyczek, byly
krytycznie ,filtrowane” przez osoby czuwajace nad
magisterium Kosciota. Konsekwentnie bowiem stat
on i nadal stoi na stanowisku, ze uznane mogg by¢
tylko te do$wiadczenia, ktére nie zastgpuja i nie
macy catosciowej wyktadni doktrynalnej bedacej
depozytem wiary. Mistyka chrzescijariska jest oblu-
biedczym zjednoczeniem wierzacego z osobowym
Bogiem w Mistycznym Ciele Chrystusa, jakim jest
Koscidl; ,,owa mistyka stara si¢ nie zapominad, ze jed-
nostka jest wcielona w »Ciato Chrystusa«, a tym sa-
mym pozostaje zdana na wspélnote zyjacych w Jezusie
Chrystusie (Ignacy Loyola: mistyka postugi wobec
widzialnego Chrystusa w Kosciele)™.

Tak wigc, mimo pewnego pokrewieristwa du-
chowego sztuki i religii, z duza dozg krytycyzmu na-
lezy podchodzi¢ do deklaracji (zaréwno artysty, jak
i opisujacego dzielo krytyka) o wyrazaniu mistycz-
nego doswiadczenia w obrazie, utworze literackim
czy muzycznym. Nie kazda ekstatyczna, wydtuzo-
na forma figur (El Greco), luministyczna ekspresja
(Rembrandt, Caravaggio), tajemnicza, surrealistyczna
narracja, nagromadzenie ezoterycznych znakéw i sym-
boli urzeczywistnia mistyczna kontemplacje Boga.
Sa to tylko srodki artystyczne pozwalajace w okre-
slonym kontekscie kulturowo-religijnym komuniko-
waé i wyrazaé tresci duchowe. , Wy umiecie znalezé
formy przystgpne i zrozumiale dla rzeczy niewidzial-
nych — to wasz zawdd i wasze powolanie. Wasza sztu-
ka polega wlasnie na porywaniu skarbéw ze §wiata
ducha i przyodziewaniu ich w stowa, barwy, formy
— w dostgpnoé¢ dla ludzi™®. Ta artystyczna umiejet-
no$¢ moze stuzy¢ obrazowaniu, unaocznianiu i uprzy-
tamnianiu rzeczywistosci religijnej, transcendentnej,
spirytualistycznej, a w szczegdlnosci — doswiadczenia
mistycznego. Abstrahujac od osobistych metafizycz-
nych przezy¢ artysty, mozemy bada¢ zakorzenienie

7 Rahner, Vorgrimler 1987, jak przyp. 4, s. 241.
8 Fragment przeméwienia papieza Pawla VI do artystéw wy-
gloszonego w Kaplicy Sykstynskiej 10 maja 1964 roku.
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3. Jerzy Nowosielski, Tkonostas, 1978, kosciét pw. Niepokalanego Poczgcia Najswigtszej Marii Panny na Osiedlu Azory w Krakowie,
fot. T. Boruta

3. Jerzy Nowosielski, Jconostasis, 1978, the church of Immaculate Conception of St Mary in the Cracow district of Azory, photo by T.

Boruta

danej tworczosci lub pojedynczych dziet w pewnych
duchowosciach, opisywa¢ uzyta ikonografi¢ czy tez
zastanawiac¢ sig, na ile twérca adekwatnie ilustruje
lub wyraza historycznie odnotowane stany ekstazy
mistyczne;j.

Religijne malarstwo w komunistycznym
Krakowie

Mimo programowej laicyzacji kultury w okre-
sie komunizmu artystyczne $rodowiska Krakowa ni-
gdy nie rezygnowaly z religijnych odniesiert w swej
tworczosci. Badajac sztuke Matopolski po roku 1945,
mozna méwi¢ o wielorakosci i zaskakujacej ciagto-
§ci zjawisk artystycznych wyrostych z refleksji teolo-
giczno-metafizycznej, ktérych continuum znajdzie-
my takze dzisiaj. Na sytuacj¢ t¢ niewatpliwy wplyw
mialy: konserwatyzm elit intelektualnych, zachowana
ciaglos¢ kulturowa siggajaca XIX wieku, klerykaliza-
cja miasta (w Krakowie funkcjonujg do dzis liczne
zgromadzenia zakonne, kilka seminariéw duchow-
nych oraz Uniwersytet Papieski Jana Pawta I — w la-
tach 80. jeszcze jako Papieska Akademia Teologiczna),
istnienie ,, Tygodnika Powszechnego” i wydawnictwa
Znak. Akademicki charakter Krakowa zbudowany na
wielo$ci uczelni i bardzo duzym Srodowisku artystycz-
no-humanistycznym sprzyjat polaryzacji postaw od
konserwatywnych po awangardowe. Niemniej obec-
no$¢ mocnego intelektualnie miejscowego Kosciota
— dialogujacego, otwartego na posoborowe zmiany,
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It will not be an exaggeration to state that many
Cracow artists, despite living in the Communist re-
ality, looked to Christianity to find the sense of ar-
tistic creation.

In this aspect, the artistic circles of Cracow clearly
stood out from the background of modern art, which
usually sought its roots in left-wing or liberal ideas
— rather distant from the Church. A local phenom-
enon was the presence of a large group of artists who
derived their attitudes, the content, and the form
of their paintings from metaphysical experience and
profound religious reflection. It is the subject of this
article to describe such attitudes and the differences
between them, manifested in art and rooted in other
spiritual formations. Therefore attention will not be
extensively devoted to sacred art realizations, especially
not those designed for church space, as their visual
form is diametrically different from that presented in
the official circulation on exhibitions. This duality,
division into church art and exhibition art, is present,
for example, in the works of some members of the
avant-garde Grupa Krakowska. In the Podkarpacie
and the Matopolska regions, it is surprising how many
sacred interiors were decorated in a “godly” manner
with paintings and sculptures by modern artists —
e.g. Adam Marczynski, Wanda Czetkowska, Julian
Joriczyk, Janusz Tarabuta, or Danuta and Witold
Urbanowicz. Undoubtedly, an important contribu-
tion to Polish sacred art are the polychromies and
stained glass by Waclaw Taranczewski, a colourist and



4. Teresa Stankiewicz, Stworzenie swiata, 1966, polichromia w kosciele pw. Matki Boskiej Nieustajacej Pomocy w Jurkowie,
fot. T. Boruta

4. Teresa Stankiewicz, Creation of the World, 1966, polychromy in the church of Our Lady of Perpetual Help in Jurkéw,

photo by T. Boruta

professor of the Academy of Fine Arts in Cracow;
yet his paintings produced for the official exhibi-
tions lack religious inspiration. No such duality is
noticeable in the works by Jerzy Nowosielski [fig.
3], Eugeniusz Mucha, Teresa Stankiewicz [fig. 4],
or Adam Brincken. All of their work: both the pri-
vate/lay art present in the public space of exhibi-
tions, and the art commissioned by the Church to
function in the church space, is in fact homogene-
ous and derived from a profound theological insight.
As Nowosielski claims, “the most significant point
in my art programme is not to separate the spheres
of the sacred and the profane”.’

Eschatological mysticism

Such a unique case of integrity of the artistic
and religious mystic experience can be seen in the
tradition and theology of the icon. This is because
the Orthodox church treats the whole of reality as
divinized, that is unified with God to a great extent.

? Z. Podgérzec, Wokdt ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim,
Warszawa 1985, p. 185.

a przy tym bogatego w wybitne osobowosci — nie
mogla pozosta¢ bez echa w twérczosci najwybitniej-
szych artystow.

Bez zbytniej przesady mozna stwierdzié, ze wielu
krakowskich twércéw, mimo zycia w komunistycz-
nej rzeczywistosci, czgsto w chrzescijanistwie szukato
sensu tworzenia. W tym aspekcie artystyczne srodo-
wisko Krakowa wyraznie wyrézniato si¢ na tle sztuki
wspdlczesnej, ktdra zazwyczaj swych korzeni szukata
w lewicowych czy liberalnych ideach, a wigc raczej
daleko od Kosciota. Lokalnym fenomenem jest obec-
no$¢ duzej grupy wybitnych twércéw, ktdrzy swoja
postawe, tres¢ i forme malowanych obrazéw wywo-
dzili z do§wiadczenia metafizycznego i poglebionej
refleksji religijnej. Opis takich postaw, jak i réznic
miedzy nimi manifestujacych si¢ w sztuce, a wyni-
ktych z innych formacji duchowych, jest tematem
tego tekstu. Dlatego tez nie bedg tu zbytnio pochylat
si¢ nad realizacjami sakralnymi, w szczegdlnosci tych
artystow, ktérych dzieta przeznaczone do kosciotéw
maja forme plastyczna radykalnie rézna od tej prezen-
towanej w oficjalnym obiegu wystawienniczym. Takie
rozdwojenie na sztuke dla Kosciota i dla galerii, jest
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5. Jerzy Nowosielski, Wagtrze z kobietami, 1972, polimery na
plétnie, Muzeum Narodowe w Poznaniu, fot. T. Boruta

5. Jerzy Nowosielski, Interior with women, 1972, polymer on
canvas, National Museum in Poznat, photo by T. Boruta

obecne na przyklad w twérczosci niektdrych czton-
kéw awangardowej Grupy Krakowskiej. Zwiedzajac
Podkarpacie i Matopolske, mozemy by¢ zaskocze-
ni, jak wiele wnetrz sakralnych zostato ,,po bozemu”
ozdobionych malowidlami i rzezbami artystéw no-
woczesnych. Mam tu na mysli tworczo$é sakralng
Adama Marczyniskiego, Wandy Czetkowskiej, Juliana
Joficzyka, Janusza Tarabuty czy Danuty i Witolda
Urbanowiczéw. Niewatpliwie wazne dla polskiej sztu-
ki sakralnej sa takze polichromie i witraze kolorysty,
profesora krakowskiej ASP Wactawa Taranczewskiego,
ale w jego obrazach malowanych na oficjalne wysta-
wy brak jest réwniez inspiracji religijnych. Takiego
rozdzwigku nie ma u Jerzego Nowosielskiego [il. 3],
Eugeniusza Muchy, Teresy Stankiewicz [il. 4] czy
Adama Brinckena, u ktérych cala twérczosé, zardw-
no ta prywatna/$wiecka, obecna w przestrzeni pu-
blicznych ekspozycji, jak i ta powstata na zaméwienie
Kosciota, do $wiatyn, jest w istocie jednorodna, wyni-
kta z glebokiego namystu teologicznego. Jak wyznaje
Jerzy Nowosielski; ,,najbardziej istotng cecha mojego
programu malarskiego jest to, ze nie rozdzielam sfery
sacrum i profanum’.

Mistyka eschatologiczna

Takim wyjatkowym doswiadczeniem integralnosci
mistycznego doswiadczenia sztuki i religii jest trady-
cja i teologia ikony. Prawostawie bowiem cata rzeczy-
wisto$¢ traktuje jako przebdstwiona, czyli w istot-
nym stopniu zjednoczona z Bogiem. Tym samym we
wszystkich przejawach zycia, zaréwno prywatnego jak

? Z. Podgérzec, Wokdt ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim,
‘Warszawa 1985, s. 185.
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Thus, in all manifestations of life, both private and
social, a mystic element can be found, for the real-
ity of the Kingdom of God has already been given
us, here and now, and will be completed in the mo-
ment of Parousia.

The effect that the Orthodox church has on the
modern artists of Cracow is enormous. This is un-
doubtedly connected with the geographical closeness
of the regions where the Eastern church dominates,
and with the fact that many Cracow students came
from Orthodox or Unitarian backgrounds. For them,
after Lviv was separated from Poland, the capital
of Matopolska became a natural academic destina-
tion. However, the presence of Orthodox-inspired
art in Cracow was most significantly influenced by
the work of Jerzy Nowosielski (1923-2011)," who
managed to fuse the experience of modern painting
(in particular, abstract painting) with the icon. At the
same time, he was endowed with an extraordinary
personality, which combined the artistic, theologi-
cal, and cultural senses into a coherent whole; equal-
ly importantly, he was able to convey those senses
in written texts and statements. Nowosielski, as he
himself admitted, arrived at the icon starting from
the experience of modern art. In the Orthodox reli-
gion, he found the justification for his own artistic
intuitions, in which a painting is mystically compre-
hended as an angelic subtle being, which includes
the contemplating viewer in the mystery of God. “A
painting is preaching the Gospel. That is because it
indicates that an eschatological reality may come to
exist”.!" “All painting is sacred, connected with es-
chatological hope”.'?

In Nowosielski’s work there are many lay motifs
which should be classified as sacred due to their the-
ological grounding. These are portraits, landscapes,
interiors, still-lifes, multi-figural scenes, but mostly
female acts [fig. 5]. This is because he believed that
a study of the female body sensitizes the viewers to
the Edenic reality, where they experience the prime-
val harmony, untainted by sin and transience.

Why does a painter, in order to acquire the aware-
ness of an artist, have to study a naked woman. Why?

! In recent years, Jerzy Nowosielski’s work has been com-
prehensively described by Krystyna Czerni in the publications:
Nowosielski, Krakéw 2006; and Nietoperz w swigtyni. Biografia
Jerzego Nowosielskiego, Krakéw 2011. Owing to her efforts, the
artist’s letters and his reflections on art have also been published:
J. Nowosielski, Szzuka po koricu swiata. Rozmowy, selected and edi-
ted by K. Czerni, Krakéw 2012; idem, Zagubiona bazylika. Refleksje
0 sztuce i wierze, editing and introduction by K. Czerni, Krakéw
2013; idem, Listy i zapomniane wywiady, editing and introduction
by K. Czerni, Krakéw 2014.

1 Sztuka jest zawsze sztukq koica swiata — z _Jerzym Nowosielskim
rozmawia Wactaw Pyczek, in: Nowosielski 2012 (fn. 10), p. 72.

12 Ibidem, p. 65.



I shall refer to [...] a text by Cennino Cennini. Namely,
in his treatise on painting, be states that, having been
banished from Eden, people took to various works, and
also started to create art — Adam started to create art,
he started painting. What could he find to paint, af-
ter being cast out of Paradise, away from a marvellous
garden, to the cursed earth? He painted Eve, the one
whom he remembered from before she ate the fruit."
Art is a spiritual act, which tries to lead us out of the
situation of cast-outs from Paradise."

Jerzy Nowosielski also authored numerous poly-
chromies and icons, located in both Orthodox and
Catholic sacred space. Although the subject of this
article is not worship art, it must be mentioned here,
to facilitate the understanding of the role and com-
pleteness of the artist’s creative personality. Moreover,
he authored projects for the interior and architecture
of churches, and expressed his original, profound
reflections on theology and art in written texts and
conversations. Taking all this into consideration, it
can be definitely stated that Jerzy Nowosielski in-
troduced religious painting and the associated issues
into the sphere of the artistic experience of modern
times. The greatness of his talent bridged the chasm
between the sacred and the profane, which was created
by the laicized culture and the Communist doctrine.
The effects of his extraordinary personality can be
noticed both among the artists of older generations,
with whom he collaborated while painting churches:
Adam Stalony-Dobrzariski (1904—1985) and Witold
Damasiewicz (1919-1996), and among the young-
er artists, especially his students, such as Wiadystaw
Podrazik (born 1953) or Krzysztof Klimek (born
1962). A conclusion is due that Jerzy Nowosielski
marked modern Polish art with the imprint of the
theology of the icon.”

The echoes of the eschatological mysticism of
Eastern Christianity can also be observed in the ab-
stract painting of Andrzej Bednarczyk (born 1960),
Jan Pamuta (born 1944), and Tadeusz Gustaw Wiktor
(born 1946). All these artists also make references to
protestant theology in their works, and develop their
own, original metaphysical reflection.

Affirmative mysticism

Integrity of the creative attitude, similar to
Nowosielski’s, also based on religious experience can
be found in the work of Teresa Stankiewicz (born

> Malarstwo jest tajemnicq — z Jerzym Nowosielskim rozmawia
Kinga Maciuszkiewicz, in: Nowosielski 2012 (fn. 10), p. 348.

1 Podgérzec 1985 (fn. 9), p. 183.

15 The relation between modern art and the icon is extensively
discussed in R. Rogoziriska, Jkona w sztuce XX wiekn, Krakéw 2008.

i spotecznego, mozemy znalez¢é pierwiastek mistycz-
ny, realno$¢ Krélestwa Bozego jest nam bowiem juz
dana, tu i teraz, a dopetni si¢ w momencie paruzji.

Oddziatywanie Ko$ciota wschodniego na wspét-
czesnych artystéw krakowskich jest olbrzymie. Ma na
to niewatpliwie wplyw geograficzna bliskos¢ terenéw,
na ktérych dominuje obrzadek wschodni, oraz fake,
ze liczni studenci krakowscy maja prawostawne lub
unickie korzenie. Dla nich, po odlaczeniu Lwowa
od Polski, stolica Matopolski stata si¢ naturalnym
centrum akademickim. Na obecnos¢ w Krakowie
sztuki inspirowanej wschodnia ortodoksja miata
jednak przede wszystkim wplyw tworczos¢ Jerzego
Nowosielskiego (1923-2011)", ktéry potrafit doko-
na¢ syntezy doswiadczenia malarstwa wspétczesnego
(w szczegblnosci abstrakeji) z ikona. Byt on przy tym
obdarzony niezwykta osobowoscia taczaca w integral-
na cato$¢ sensy artystyczne, teologiczne i kulturowe,
a co nie mniej istotne — potrafigca te sensy w tek-
stach i wypowiedziach, komunikowa¢. Nowosielski,
jak sam wyznaje, doszedt do ikony od dos$wiadczeri
sztuki wspdlczesnej i znalazt w prawostawiu usprawie-
dliwienie wlasnych intuigji artystycznych, w ktérych
obraz jest rozumiany mistycznie jako angeliczny byt
subtelny wlaczajacy kontemplujacego w misterium
Boga. ,,Obraz jest obwieszczeniem Dobrej Nowiny.
Dlatego ze wskazuje na to, ze moze zaistnie¢ jaka$
rzeczywistos$¢ eschatologiczna™!. ,,Cate malarstwo jest
$wigte, zwigzane z nadzieja eschatologiczng’'%.

W twérczosci Jerzego Nowosielskiego jest wiele
motywéw, ktére cho¢ §wieckie, z racji umocowania
teologicznego powinni$my nazwa¢ sakralnymi. Sa
to portrety, pejzaze, wngtrza, martwe natury, sceny
wielofiguralne, ale najwigcej namalowal on kobie-
cych akeéw [il. 5]. Uwazal bowiem, ze studium ko-
biecego ciata otwiera na rzeczywisto$¢ rajska, gdzie
do$wiadczamy pierwotnej harmonii — nieskazonej
grzechem i przemijaniem.

Dlaczego malarz, ktdry ma uzyskac swiadomos¢
artysty, musi akurat studiowac gotg kobietg. Dlaczego?
Odwotam si¢ tutaj do [...] tekstu Cennino Cenniniego.
Mianowicie napisat on w swoim traktacie o malarstwie,
ze po wygnaniu z raju ludzie zajeli si¢ rozlicznymi
pracami, migdzy innymi zaczeli uprawiac sztuke, ze

19\ ostatnich latach twérczos¢ Jerzego Nowosielskiego doczeka-
fa si¢ obszernych opracowan autorstwa Krystyny Czerni: Nowosielski,
Krakéw 2006; Nietoperz w swigtyni. Biografia Jerzego Nowosielskiego,
Krakéw 2011. Dzigki jej staraniom doszto réwniez do publikacji
korespondenciji i refleksji artysty o sztuce: J. Nowosielski, Sztuka
po koticu Swiata. Rozmowy, wybér i uklad K. Czerni, Krakéw 2012;
idem, Zagubiona bazylika. Refleksje o sztuce i wierze, wstep i redakeja
K. Czerni, Krakéw 2013; idem, Listy i zapomniane wywiady, wstgp
i opracowanie K. Czerni, Krakéw 2014.

W Sztuka jest zawsze sztukq kovica swiata — z _Jerzym Nowosielskim
rozmawia Wactaw Pyczek, w: Nowosielski 2012, jak przyp. 10, s. 72.

12 Tbidem, s. 65.
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Adam zaczqt uprawiac sztuke, zaczqt malowad obra-
zy. Coz mdgt on malowaé po wygnaniu z raju, kiedy
z tego wspaniatego ogrodu zostat wygnany na ziemie
przekletq? Malowat Ewe, te, ktdrg przypomniat sobie
sprzed momentu, kiedy zjadta owoc. Sztuka to dzia-
lanie duchowe, ktdre usituje wyprowadzic nas z sytuacji
istot wygnanych z raju.'*

Jerzy Nowosielski jest takze autorem licznych
ikon i polichromii, ktére znajduja si¢ w obiektach
sakralnych zaréwno prawostawnych, jak i katolickich.
Chociaz tematem tego tekstu nie jest sztuka kultowa,
to jednak nalezy o niej nadmieni¢, by zrozumie¢ role
i kompletnos¢ osobowosci twérczej krakowskiego ar-
tysty. Jezeli dodamy do tego dorobku jego autorskie
projekty wnetrz i architektury $wiatyn, a takze ory-
ginalna, poglebiong refleksje z zakresu teologii i sztu-
ki, zawarta w jego licznych tekstach i rozmowach,
to $miato mozemy stwierdzi¢, ze Jerzy Nowosielski
wprowadzil malarstwo religijne i problematyke z nim
zwiazana w obszar artystycznych doswiadczen wsp6t-
czesnosci. Wielkoscia swego talentu malarz zasypy-
wal przepas¢ pomiedzy sacrum a profanum, two-
rzong przez zlaicyzowana kulture i komunistyczng
doktryn¢. Oddziatywanie jego wybitnej osobowo-
§ci znajdziemy zaréwno wsréd krakowskich artystéw
starszego pokolenia, z ktérymi wspdtpracowat przy
malowaniu $§wiatyn: Adama Stalony-Dobrzaniskiego
(1904-1985), Witolda Damasiewicza (1919-1996),
jak i wéréd mlodszych, w szczegdlnosei u jego stu-
dentéw, jak cho¢by Wiadystawa Podrazika (ur. 1953)
czy Krzysztofa Klimka (ur. 1962). Mozna stwierdzi¢,
ze Jerzy Nowosielski naznaczyl wspétczesng sztuke
polska pigtnem teologii ikony'.

Echa eschatologicznej mistyki wschodniego chrze-
Scijaristwa mozemy takze zaobserwowad w malarstwie
abstrakcyjnym Andrzeja Bednarczyka (ur. 1960), Jana
Pamuly (ur. 1944) czy Tadeusza Gustawa Wiktora (ur.
1946), przy czym wszyscy ci artysci w swej tworczosci
nawiazuja takze do teologii protestanckiej i rozwijaja
whasna, oryginalng refleksje metafizyczna.

Mistyka afirmujaca

Podobng jak u Nowosielskiego integralno$¢ posta-
wy tworczej, zbudowanej na bazie do$wiadczenia reli-
gijnego, mozemy zaobserwowa¢ u Teresy Stankiewicz
(ur. 1928). Jest ona autorka licznych polichromii, wi-
trazy i wystroju wnetrz sakralnych w Polsce i za gra-
nica (zwlaszcza w Austrii), a przy tym namalowata

Y Malarstwo jest tajemnicq — z Jerzym Nowosielskim rozmawia
Kinga Maciuszkiewicz, w: Nowosielski 2012, jak przyp. 10,, s. 348.

' Podgdrzec 1985, jak przyp. 9, s. 183.

15 Obszernie problematyke zwiazkow sztuki wspélezesnej z iko-
na omawia R. Rogozifiska, Tkona w satuce XX wieku, Krakow 2008.
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6. Teresa Stankiewicz, Swi;tycb obcowanie, 1982, acryl na pt6t-
nie, 90 x 75 cm, wlasno$¢ artystki, fot. T. Boruta

6. Teresa Stankiewicz, Communion of saints, 1982, acryl on
canvas, 90 x 75 cm, owned by the artist, photo by T. Boruta

1928). She has authored numerous polychromies,
stained glass windows, and sacred interior designs
in Poland and abroad (especially in Austria). Besides
those she has produced a great number of paintings
presented at many different exhibitions. The form of
her works — both the private ones and those for the
church space — is coherent, and highly individualized:
a testimony to her personal experience of the Mystery
of Salvation [fig. 6]. Without a doubt, in her work
there are traces of the tradition of icon painting, but
rather that from before the Great Schism. Her in-
spiration is mediaeval art, especially Catalonian. In
the composition of her paintings one can notice a
certain fascination with the illumination of the old-
est manuscripts. What links her works to the expe-
rience of modern art is the synthesized form of the
figures and the surrounding, in its simplicity aim-
ing at the ideographic representation of reality. At
the same time, it helps retain the lyrical subtlety and
chromatic sensuality. Describing the last paintings
by Teresa Stankiewicz, Wojciech Skrodzki remarks:
“First of all, the dissimilarity lies in the colour tones,
and a slightly different sense of form, more free and
generalized; the pictures are much less concrete with
respect to meaning, although they still have the char-
acter of sacred experience of the world. They are such
creations that most promptly invite the label: miste-
rium mundi, as the hints of the form of the visible



7. Jerzy Skapski, Aniot klasztoru w Hebdowie, olej na ptétnie, wlasnos¢ artysty, fot. w zbiorach autora

7. Jerzy Skapski, The Angel of the Monastery in Hebdéw, oil on canvas, owned by the artist, photo from author’s own collection

world that appear in them create this inimitable aura
of the mystic secret”.!®

A lyrical world is also created in the paintings and
drawings by Jerzy Skapski (born 1933). He is another
artist that can use the same repertoire of forms to paint
evangelical scenes for a church and to express himself
in small, private pieces [fig. 7]. He is chiefly known
for his monumental stained glass windows, which he
produced for modern churches all over Poland. The
extensive narration that he uses is constructed with
artistic devices reminiscent of a child’s simplicity, and
resembling Chagall’s compositions. Despite picturing
sometimes tragic scenes, Skapski seems to be recon-

10\V. Skrodzki, Wizjonerzy i mistrzowie, Warszawa 2009, p. 188.

niezliczong ilo$¢ obrazéw sztalugowych prezentowa-
nych na wielu wystawach. Forma jej prac, zaréwno
prywatnych, jak i koscielnych, jest spéjna, mocno
zindywidualizowana, $wiadczaca o osobistym przezy-
ciu Misterium Zbawienia [il. 6]. Niewatpliwie znaj-
dziemy tutaj refleksy tradycji malarstwa ikonowego,
ale tej sprzed podziatu chrzescijaristwa na Koscioty
zachodni i wschodni. Inspiracjg dla malarstwa Teresy
Stankiewicz jest sztuka Sredniowiecza, zwlaszcza ka-
talofiska. W komponowaniu obrazéw wida¢ pewne
zauroczenie ilustracjami z najstarszych manuskryp-
téw. Syntetyczna forma postaci i otoczenia, dazaca
w swej prostocie do ideograficznego przedstawiania
rzeczywistosci, wigze te prace z do§wiadczeniami sztuki
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8. Eugeniusz Mucha, Wielokrotne ukrzyzowanie, 1984, akryl
na plétnie, 270 x 130 cm, Galeria Wsp6tczesnej Sztuki Sakral-
nej Dom Praczki w Kielcach, fot. T. Boruta

8. Eugeniusz Mucha, Multiple Crucifixion, 1984, acryl on can-
vas, 270 x 130 cm, Modern Sacred Art Gallery “Dom Praczki”
in Kielce, photo by T. Boruta

wspotczesnej, a jednoczesnie zachowuje liryczna subtel-
nos¢ i chromatyczng sensualnosé. Wojciech Skrodzki,
opisujac ostatnie obrazy Teresy Stankiewicz, zauwa-
za: ,Inne s3 przede wszystkim tonacje kolorystyczne,
nieco odmienne poczucie formy, bardziej swobodnej
i uogélnionej; sa o wiele mniej konkretne w sensie
znaczeniowym, cho¢ zachowujg charakeer sakralne-
go przezywania $wiata. O nich to wlasnie najbardziej
chciatoby si¢ powiedzie¢ misterium mundi, bo pojawia-
jace si¢ w nich aluzje do form $wiata widzialnego kreu-
ja owa niepowtarzalng aure mistycznej tajemnicy”'¢.

16\, Skrodzki, Wizjonerzy i mistrzowie, Warszawa 2009, s. 188.
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ciled with the world. In his painting, the Franciscan
spirituality is visible: the mysticism affirmative of the
whole experience of the time given to man.

A much sterner form is characteristic of paintings
by Eugeniusz Mucha (1927-2012). He uses strong,
expressive, “coarse” modelling, clear, intense colours,
and very tight, multi-thematic composition consisting
of many plots. Fascinated with folk art and provin-
cial Baroque paintings from small wooden churches,
he rejected academic knowledge and the form of so-
cialist realism to pursue the goals of authenticity of
expression and the communicative power of an art-
work. All that considered, he also surprises the view-
er with “fresh” and sincere religious thinking, which
leads him to rich icon-creating invention in the nu-
merous realized polychromies and in private paint-
ings [fig. 8]. “It seems that the painter consciously
humanizes religion, and brings universal, theological
truths closer to the truth of individual, everyday ex-
istence (Nativity, 1972) [fig. 9]. He mixes »divine«
time with »human« time. His religious art is consid-
ered »heretic« by some, and valued by others for the
iconographic invention and the courage to testify to his
own experience”.'” The artistic attitude of Eugeniusz
Mucha visibly relies on simple, but consistent asking
of deep existential and theological questions. The an-
swers that the artist formulates in his painting, espe-
cially in his last period, are a testimony to complete
confidence in the Crucified and Resurrected Christ.

Impact of personalism and negative mysticism

A search for simple painting devices to express
a mystical experience of trusting in God — is what
characterizes the works by Stanistaw Rodziriski (born
1940). His works are usually dark, with a strong lu-
minist accent, which seems to be the proper carrier of
the metaphysical tension. This light, which is given
symbolic and expressive meaning, enters in a relation
with the silhouettes of people, houses, and objects,
thus creating the impression of divinization of the
forms and the landscape. The effect is strengthened
by the stern, thick, almost relief-like layering of paint
— like the elementary, primal matter open to the act
of the Spirit [fig. 10]. His painting is marked by
Franciscan ascesis and simplicity, which, despite its
austerity, was open to the world and the other hu-
man being. There are also hints of lessons from late
Rembrandy, finding the theological foundations of
his tenebrist art in negative mysticism.

Stanistaw Rodziniski’s childhood was marked
by the sanctity and martyr’s death of his aunt, a
Dominican, Julia Rodziiska (beatified in 2000), mur-

7 M. Kitowska-tysiak, Eugeniusz Mucha, http://culture.pl/pl/
tworca/eugeniusz-mucha [accessed: 14 Apr. 2015].



dered in KL Stutthof. As the artist admits, his spiritu-
ality was undoubtedly influenced by the then academ-
ic chaplain who conducted the formative groups, Rev.
Wactaw Swierzawski (at present bishop emeritus in
the Sandomierz diocese), and contacts with the circles
of the “Znak” publishing house and the “Tygodnik
Powszechny” weekly. Although all of Rodzinski’s
painting can be classified as sacred art, not many of
his realizations are to be found in church space. The
iconography of the artist’s paintings covers a whole
spectrum of evangelical scenes (with the prevalence
of Paschal themes), yet their individual character,
and powerful load of psychological truth, favour pri-
vate contemplation rather than the organization of
a congregation. However, it is difficult to imagine
modern religious art without Rodziriski’s contribu-
tion: the artist consistently and broadly introduced
Christian themes into the world of lay culture, and at
the same time opposed those Church members who
would like to see art as decorative, “unproblematic”,
illustrating evangelical contents “sugar-glazed” with
trivial beauty. In fact, Rodzinski could be the sub-
ject of Jacques Maritain’s words: “And a Griinewald,
a Zurbaran, a Greco — what gratitude we owe them

9. Eugeniusz Mucha, Boze Narodzenie,
1975, olej na plétnie, 140 x 110 cm,
wlasno$¢ rodziny artysty, fot. T. Boruta

9. Eugeniusz Mucha, Nativity, 1975, oil
on canvas, 140 x 110 cm, owned by the
artist’s family, photo by T. Boruta

Liryczny jest tez $wiat obrazéw i rysunkéw Jerzego
Skapskiego (ur. 1933). To takze artysta, ktdry za po-
moca tego samego repertuaru form potrafi namalo-
waé ewangeliczne sceny na zaméwienie Kosciota, jak
i wyraza¢ siebie w nieduzych, prywatnych pracach
[il. 7]. Znany jest przede wszystkim z monumen-
talnych witrazy do wspoétczesnych swigtyn w calej
Polsce. Stosowana przez artyst¢ rozbudowana narracja
jest konstruowana $rodkami artystycznymi majacymi
co$ z prostoty dziecka i przypominajacymi kompo-
zycje Marca Chagalla. Mimo obrazowania niekie-
dy tragicznych scen Skapski zdaje si¢ pogodzony ze
$wiatem. Wida¢ w jego malarstwie franciszkariska
duchowos¢ — mistyke afirmujaca cate doswiadczenie
danego nam czasu.

O wiele bardziej surowa form¢ maja obrazy
Eugeniusza Muchy (1927-2012). Stosuje on mocny,
ekspresyjny, ,ciosany” modelunek, czysty, nasycony
kolor i ciasna, pelna réznorakich watkéw kompozy-
cj¢. Zafascynowany sztuka ludowa i prowincjonalnym
malarstwem barokowym z drewnianych kosciétkéw,
odrzucit akademicka wiedzg i socrealistyczng forme,
by w swojej twdrczosci postawi¢ na autentyczno$¢ wy-
powiedzi i sit¢ wyrazowa dzieta. Zaskakuje przy tym
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HSwiezym” i szczerym my$leniem religijnym, kedre —
w zrealizowanych, licznych polichromiach i w prywat-
nych obrazach — prowadzi do bogatej ikonotwérczej
inwengji [il. 8]. ,Wydaje si¢, ze malarz swiadomie
uczlowiecza religie, prawdy teologiczne, uniwersal-
ne zbliza ku prawdom jednostkowego, codziennego
bytu (Boze Narodzenie, 1972) [il. 9]. Czas »boski«
miesza si¢ u niego z czasem »ludzkim«. Jego sztuka
o tematyce religijnej przez jednych uwazana [jest] za
»heretycka«, przez innych ceniona za ikonograficzna
inwencjg, a zarazem odwagg $wiadczenia o wlasnym
przezyciu”'/. W postawie artystycznej Eugeniusza
Muchy wida¢ proste, a przy tym dociekliwe stawia-
nie poglebionych pytan egzystencjalnych i teologicz-
nych. Odpowiedzi, ktére formutuje artysta w swym
malarstwie, szczegblnie pod koniec zycia, sa Swia-
dectwem catkowitego zawierzenia Ukrzyzowanemu
i Zmartwychwstalemu Jezusowi.

Wplyw personalizmu i mistyki negatywnej

Poszukiwanie prostych srodkéw malarskich dla
wyrazenia mistycznego do$wiadczenia zawierzenia
Bogu znajdziemy w obrazach Stanistawa Rodziriskiego
(ur. 1940). Jego prace na ogdt sa mroczne, z mocnym
akcentem luministycznym, ktdry zdaje si¢ by¢ wiasci-
wym no$nikiem metafizycznego napiecia. Swiatlo to,
majac znaczenie symboliczne, jak i wyrazowe, wchodzi
w relacje z sylwetami postaci, doméw lub przedmio-
tow, tworzac wrazenie przebdéstwienia form i pejzazu.
Efekt ten poteguje surowa, gruba, niemal reliefowa
malatura — niczym podstawowa materia otwarta na
dziatanie Ducha [il. 10]. Jego malarstwo nosi slady
franciszkanskiej ascezy i prostoty, ktéra mimo swej
surowosci otwarta byla na $wiat i drugiego cztowie-
ka, a takze lekcji poznego Rembrandta znajdujace-
go teologiczne podstawy swej tenebrystycznej sztuki
W mistyce negatywne;j.

Dzieciristwo Stanistawa Rodziniskiego naznaczo-
ne bylo $wictoscia i meczeriska $miercia w obozie KL
Stutthof jego ciotki, dominikanki Julii Rodziniskiej
(beatyfikowanej w 2000 roku). Jak wyznaje artysta, na
jego duchowo$¢ miat niewatpliwie wplyw dwezesny
duszpasterz akademicki prowadzacy grupy forma-
cyjne, ks. Wactaw Swierzawski (obecnie, sandomier-
ski biskup senior), a takze kontakt ze Srodowiskiem
wydawnictwa Znak i, Tygodnika Powszechnego”.
Mimo ze calg tworczo$¢ Rodziriskiego mozna zakla-
syfikowa¢ jako malarstwo sakralne, to niewiele jego
realizacji znajdziemy w przestrzeni kultu. Cho¢ iko-
nografia obrazéw artysty obejmuje szerokie spektrum
scen ewangelicznych (z dominacjg tematéw pasyj-
nych), to ich indywidualizm, mocny tadunek psy-

17 M. Kitowska-tysiak, Eugeniusz Mucha, hetp://culture.pl/pl/
tworca/eugeniusz-mucha [dostgp: 14 IV 2015].
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10. Stanistaw Rodzifiski, Boze, mdj Boze, czemus mnie apuscit,
2003, olej na ptétnie, whasnos¢ artysty, fot. T. Boruta

10. Stanistaw Rodzisiski, My God, my God, why hast thou for-
saken me, 2003, oil on canvas, owned by the artist, photo by
T. Boruta

for having thrust aside the barriers of extraordinary
masterpieces, which threatened to confine the signs
of faith”.'8

The increased interest in Rodziski’s work came
in the dark times of Martial Law, when a large group
of artists became engaged in an independent exhibi-
tion movement, creating an alternative to the offi-
cial artwork circulation. Boycotting the policy of the
Communist regime, the artists started to display their
works in churches and neighbouring, church-owned
locations. Religious motifs were dominant in the ex-
pression of the existential state of both individuals
and the society. In Rodziniski’s work, there are several
paintings that could be classified as martyrological
(Pieta of the Wujek Mine, 1983; Mother (in memo-
ry of Rev. Jerzy Popietuszko), 1984), but the muted

18 J. Maritain, The Frontiers of Poetry, 1935; https://www3.
nd.edu/Departments/Maritain/etext/frontier.htm [accessed:
15 Nov. 2015].



11. Stanistaw Rodzifski, Oplakiwanie III, 1979-80, Januszowi, 1986—1987, olej na pldtnie, wlasnos¢ artysty, fot. T. Boruta

11. Stanistaw Rodziniski, Lamentation II1, 1979-80, for Janusz, 1986—-1987, oil on canvas, owned by the artist, photo by T. Boruta

emotions and the concurrent contemplative character
of the paintings favours reflection extended by the
religious rather than political dimension [fig. 11].
In this context, Stanistaw Rodziniski’s work became
fundamental for the independent culture movement,
as his self-governing attitude was not formed at that
time as a result of political tensions, but was a con-
sequence of earlier choices and internalized values.

*

Against the background of the independent cul-
ture movement, Cracow artists works clearly stood out
as different: the elements of figurative art were quite
prominent, and marked by the desire to represent the
existence of man, both as an individual, and in social-
political relations. Since the 1960s, Cracow was the
base of the artistic group “Wprost”, whose members
created articulate, engaged art. Their access to the in-
dependent culture movement, as was the case with
Rodzinski, was not triggered by the emerging political
situation, but was rooted in earlier decisions. Unlike
Rodziriski, though, they did not declare themselves

chologicznej prawdy o przemijaniu sprzyja raczej
prywatnej, modlitewnej kontemplagji, a nie organi-
zacji zbiorowosci wiernych. Trudno jednak wyobra-
zi¢ sobie wspdlczesng sztuke religijng bez twérczosci
Rodziriskiego. Jest to bowiem artysta, ktéry konse-
kwentnie i szeroko wprowadzit tematyke chrzescijan-
ska w $wiat §wieckiej kultury, a jedoczesnie dat od-
pér tym ludziom Kosciota, ktérzy chcieliby widzie¢
sztuke dekoracyjna, ,bezproblemowa’, jako ilustracje
ewangelicznych tresci ,,polukrowanych” banalnym
picknem. Do Rodziniskiego mogtyby odnosi¢ sig sto-
wa Jacques'a Maritaina: ,A jaka wdzigczno$¢ winni
jestesmy takiemu Griinewaldowi, Zurbaranowi czy
Greco za to, ze przetamali bariery pigkna nazbyt pigk-
nego, ktére mogloby ograniczy¢ przejawy wiary”'s.
Wzrost zainteresowania malarstwem Rodzifiskiego
przypada na mroczne czasy stanu wojennego, kiedy
duza grupa twércéw zaangazowata si¢ w niezalezny ruch
wystawienniczy, tworzac alternatywny do oficjalnego
obieg kultury. Bojkotujac polityke komunistycznego

18 J. Maritain, Granice poezji, w: Antologia wspdtezesnej estetyki
Jrancuskiej, Warszawa 1980, s. 106.
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rezymu, artysci zaczeli wystawiaé w $wigtyniach i po-
mieszczeniach przykoscielnych. Motywy religijne domi-
nowaly w wyrazaniu egzystencjalnego stanu jednostek,
jak i spofeczenistwa. Jest w twérczosci Rodziniskiego
kilka obrazéw mieszczacych si¢ w kategorii malarstwa
martyrologicznego (Pieta z kopalni Wijek, 1983; Matka
(pamigci ksigdza Jerzego Popietuszki), 1984), ale obecne
w nich wyciszenie emocji przy jednoczesnym kontem-
placyjnym charakterze ptécien sprzyja raczej refleksji
poglebionej o wymiar religijny, a nie polityczny [il. 11].
W tym kontekscie twérczo$¢ Stanistawa Rodzifiskiego
stata si¢ fundamentalna dla ruchu kultury niezaleznej,
gdyz suwerenna postawa malarza nie uksztattowala si¢
w tamtym czasie w odpowiedzi na polityczne napie-
cie, ale byta konsekwencja wczesniejszych wyboréw
i wyznawanych wartosci.

*

Na tle ruchu kultury niezaleznej twérczo$¢ arty-
stéw z Krakowa charakteryzowata si¢ pewna odreb-
noscia. Mocne byly tu zjawiska sztuki figuratywnej,
pragnacej wyrazi¢ egzystencje czlowieka zaréwno jako
jednostki, jak i w relacjach spoteczno-politycznych.
Od lat 60. w Krakowie dziatala grupa ,, Wprost”, kto-
rej cztonkowie tworzyli wyrazistg sztukg zaangazo-
wana. Ich akces do ruchu kultury niezaleznej, tak
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12. Jacek Waltos$, Po obu stronach
brama — Wielka Sobota ‘82 z cy-
klu Pieta w trdjnaséb, 1983, olej
na plétnie, Muzeum Narodowe we
Wroctawiu, fot. T. Boruta

12. Jacek Walto$, A gate on both
sides — Easter Saturday ‘82 from the
cycle Triple Pieta, 1983, oil on can-
vas, National Museum in Wroclaw,
photo by T. Boruta

(except for Maciej Bieniasz) to be religious persons.
And yet in their works, the members of “Wprost” of-
ten reached for Christian iconography, which they re-
garded as an important element of culture, facilitating
the communication of senses significant to a human
being. Since the very beginning of its existence, the
group was almost journalistic in character: socially and
politically engaged, diagnosing the reality, revealing its
absurdity and hypocrisy. “Wprost” members frequently
used martyrological iconography in their repertoire of
artistic means; at the same time they created memora-
ble symbolic works: Zbylut Grzywacz in his painting
Shadow (1982), marks a worker’s back with scars from
the image of Our Lady of Chestochowa; Jacek Waltos,
in A gate on both sides — Easter Saturday, from the cy-
cle Triple Pieta (1983) introduces a Christological fig-
ure, emerging from a beam of light, among the people
kneeling at the gate of the Gdansk shipyard [fig. 12];
Leszek Sobocki (the author of the highest number of
martyrological works) presents a half-naked act of a
woman with her hands bound, with beams of light
forming a cross behind her back (Polonia, 1982).

*

In the circle of Stanistaw Rodziniski and the
group “Wprost”, at the beginning of 1980s, the ac-



13. Grzegorz Bednarski, Modlitwa sw. Katarzyny z Sieny o zbawienie dusz wszystkich pray wsparciu sw. Teresy, 2000, olej na plétnie,

100 x 90 cm, wiasno$¢ prywatna, fot. K. Szpil

13. Grzegorz Bednarski, St Catherine of Siena, and St Teresa, praying for the salvation of all souls, 2000, oil on canvas, 100 x 90 c¢m,

private owner, photo by K. Szpil

tivity of the younger generation started, who were
just as strongly engaged in the independent culture
movement. They were artists whose religious atti-
tude was shaped by the personalist teaching of Pope
John Paul II, the philosophical anthropology of Rev.
Jézef Tischner, reading “Tygodnik Powszechny” and
the publications of “Znak”, and attending academic
church groups of formative character. It is impossi-
ble to overlook the numerous publications, released
and willingly read at that time, of Christian mys-
tics, such as St John of the Cross, St Teresa of Avila,
Meister Eckhart, Origen, or Thomas Merton. In the
face of the crisis of humanity and interpersonal rela-
tions, of the experience of a life in a “refused”, “ra-
tioned” reality, of the government’s violating the so-
ciety, the possible reactions could have been apathy,
surrender, conformism, or internal exile into the so-
-called “small stability”. Yet many Cracow artists of
the young generation chose a different path: search-
ing for more profound, fundamental senses of their
life. Naturally, those significant experiences pushed
them towards faith and the Church, which, at that
time in Cracow, offered diverse forms of religious
encounters, deepened theological-philosophical re-
flection, and the company of open people who were
skilled in conversation.

jak w przypadku Rodzinskiego, nie wynikat z za-
istnialej sytuacji politycznej, ale byt konsekwencja
wezesniejszych decyzji. W przeciwieristwie jednak do
niego nie deklarowali si¢ oni (z wyjatkiem Macieja
Bieniasza) jako osoby religijne. Mimo to w swych
pracach ,wprostowcy” czesto siggali do ikonografii
chrzedcijariskiej, gdyz byta ona dla nich wazna jako
element kultury pozwalajacy glebiej komunikowaé
sensy istotne dla cztowieka. Od poczatku istnienia
sztuka grupy w duzym stopniu miata charakter pu-
blicystyczny: byta spoteczno-politycznie zaangazowa-
na, diagnozowata rzeczywisto$¢, ukazujac jej absurdy
i zaktamanie. W repertuarze stosowanych $rodkéw
swprostowcy” czesto siggali po ikonografi¢ marty-
rologiczna, tworzac przy tym zapadajace w pamigé
prace symboliczne: Zbylut Grzywacz w obrazie Cie
(1982) maluje blizny Czg¢stochowskiej Maryi na ple-
cach robotnika, Jacek Walto$§ w Po obu strona bra-
ma — Wielka Sobota z cyklu Pieta w tréjnaséb (1983)
wprowadza pomiedzy kleczacych przy bramie gdan-
skiej stoczni chrystologiczna posta¢ wylaniajaca si¢
ze snopu $wiatla [il. 12], natomiast Leszek Sobocki
(autor najwickszej liczby dziet o charakterze marty-
rologicznym) obrazuje na poly obnazony akt kobiety
o spetanych rekach z $wietlistym krzyzem w tle na
plecach (Polonia, 1982).
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W kregu Stanistawa Rodzinskiego i grupy
»Wprost” z poczatkiem lat 80. startowalo mtodsze po-
kolenie réwnie mocno zaangazowane w ruch kultury
niezaleznej. Byli to artysci, keérych religijnos¢ ksztatto-
walo personalistyczne nauczanie papieza Jana Pawla II,
antropologia filozoficzna ks. J6zefa Tischnera, lektura
»Iygodnika Powszechnego” i ,Znaku”, a takze dusz-
pasterstwa akademickie, majace charakter formacyjny.
Nie mozna tez pomina¢ licznych wydanych wéwczas
i czytanych dziel mistykéw chrzescijariskich takich
jak: $w. Jan od Krzyza, $w. Teresa od Jezusa, Mistrz
Eckhart, Orygenes czy Tomasz Merton. Na kryzys
cztowieka i relacji miedzyludzkich, na doswiadczenie
zycia w rzeczywistosci odmdwionej, na poczyniony
przez wladze gwalt na spoteczeristwie mozna bylo za-
reagowa¢ apatia, kapitulacja, konformizmem, ucieczka
w tak zwana maly stabilizacje. Wielu artystéw kra-
kowskich mtodego pokolenia wybrato jednak drogg
poszukiwania glebszych, fundamentalnych senséw
wiasnego zycia. Te istotne dla nich do$wiadczenia
pchnely ich naturalnie w kierunku wiary i Kosciota,
keéry w dwezesnym Krakowie oferowal réznorakie
formy religijnych spotkan, pogtebiona refleksj¢ teo-
logiczno-filozoficzna i otwartych ludzi potrafiacych
rozmawiac.

Tacy, mtodzi wéwczas artyéci jak Grzegorz
Bednarski czy Aldona Mickiewicz wiarg traktowali
bardzo powaznie, a liczne odniesienia do chrzedcijan-
stwa w ich tworczoéci wynikaja nie tylko z kulturo-
wej fascynacji, ale z wewngtrznego przekonania, ze
do$wiadczenie wiary jest dla kazdego z nich konsty-
tutywne. Widoczny jest w ich malarstwie gtéd me-
tafizyki przejawiajacy si¢ zaréwno w tematyce, jak
i w formie plastycznej.

Grzegorz Bednarski tworzy zywiotowo, ekspresyj-
nie, w bogatej, wirujacej materii malarskiej. Swobodnie,
intuicyjnie faczy on ekstatyczne formy postaci lub ich
fragmenty z draperiami, elementami architektury czy
przedmiotami w wielowatkowe, rozbudowane kom-
pozycje. Maluje mistyczne wizje $wietych [il. 13]
i sceny ich meczeristwa, a takze monumentalne cy-
Kle: Poruszenie z postaciq ekstatyczng (il. 14], Hedonista
maluje Ukrzgyzowanie czy Popielec. Co parg lat podej-
muje takze tematyke Apokalipsy wg $w. Jana.

Malarstwo Aldony Mickiewicz stoi wyrazowo nie-
jako na antypodach twérczosci Bednarskiego, cho-
ciaz taczy ich przywiazanie do dajacej si¢ obserwowad
rzeczywistosci. ,Barokowej ekstatyce” Bednarskiego
malarka przeciwstawia statyczno$¢ form i wyciszona
kontemplacj¢. Aldona Mickiewicz réwniez podejmuje
tematyke mistyczna, ale wyrazong za pomoca rzeczy,
zuzytych przedmiotéw codziennego uzytku. Maluje
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14. Grzegorz Bednarski, Tron I z cyklu Poruszenie z postaciq
ekstatyczng, 1987, olej na pldtnie, 190 x 310, Muzeum Naro-
dowe w Krakowie, fot. Muzeum Narodowe w Krakowie

14. Grzegorz Bednarski, 7hrone I from the cycle Movement with
an ecstatic figure, 1987, oil on canvas, 190 x 310, National Mu-
seum in Cracow, photo by the Museum

Those young artists, such as Grzegorz Bednarski
and Aldona Mickiewicz, treated faith very seriously,
and the many references to Christianity in their work
do not only stem from cultural fascination, but from
their inner conviction that the experience of faith is
constitutive for each of them. The hunger for the meta-
physical is visible in their painting, both in the themes
and the visual form.

Grzegorz Bednarski creates in a vivid, expressive
manner, in the whirlwind of abundant painting sub-
stance. With great ease, intuitively, he combines ec-
static forms of human figures or their fragments with
drapes, elements of architecture, or objects, to produce
elaborate, multi-plot compositions. He paints the mys-
tical visions of the saints [fig. 13] and the scenes of
their martyrdom. He also creates monumental cycles:
Movement with an ecstatic figure [fig. 14], A Hedonist
painting Crucifixion, or Ash Wednesday. Additionally,
every few years he takes up the themes of St John’s
Apocalypse.

Another artist, Aldona Mickiewicz’s painting
is poles apart from Bednarski’s with respect to its
expression, even though they share an attachment
to the observable reality. Bednarski’s “Baroque ec-
statism” is opposed in Mickiewicz’s painting by the
static form and hushed contemplation. Also Aldona
Mickiewicz undertakes themes of mysticism, but they
are expressed by means of objects — used up, everyday



YL TN \
15. Aldona Mickiewicz, Scala Mistica, 1993, olej na plétnie,
210 x 165 cm, Muzeum Diecezjalne w Opolu, fot. T. Boruta

15. Aldona Mickiewicz, Scala Mistica, 1993, oil on canvas,
210 x 165 cm, Diocese Museum in Opole, photo by T. Boruta

things. She paints and draws Pascals Coat, Attributes
of the Saints, Scala Mistica [fig. 15], or the table from
the Cenacle. She is also interested in the objects used
in the licurgy (Chasubles, Hortus conclusus from the
cycle Paraments), objects that have been “prayed”, and
prayer itself (Penitent women, Ex vota). The hunger
for mysticism, manifested in her paintings, is per-
fectly visualized by a small painting Two tin vessels —
for Jakob Bohme [fig. 16]. The whole frame is filled
by the title vessels placed on a metal tray — nothing
except those simple objects, and yet the subtle play of
light and shadow on the tin material brings movement
and life into the still-life composition. Illumination
occurs: empty vessels are filled with symbolic light.

Among the Cracow artists active in the 1980s in
the church-related, independent exhibition movement
the dominating attitude was the personalist one;' those
authors advocated metaphysics experienced in culture
and the surrounding reality of people and objects, root-
ed in the Christian experience of God-Man. The artists
believed that creative work in the centre of which there
is the human being, work which shows both the beauty

' More on personalism by the author: Personalizm w polskiej
sztuce, in: Personalizm polski, ed. M. Rusecki, Lublin 2008.

i rysuje Kaftan Pascala, Atrybuty swigtych, Scala Mistica
[il. 15] czy stot z Wieczernika. Interesujg ja takze
przedmioty uczestniczace w liturgii (Ornaty, Hortus
conclusus z cyklu Paramenty), obiekty przemodlone,
jak i sama modlitwa (Pokutnice, Ex vota). Gtéd mi-
styki manifestujacy si¢ w jej obrazach znakomicie
wyraza niewielki obraz Dwa cynowe naczynia — dla
Jakuba Bihme [il. 16]. Caly kadr wypelniaja tu ty-
tufowe naczynia umieszczone na metalowej tacy, nic
poza prostymi przedmiotami, a jednak subtelna gra
$wiatet i cieni na materii cyny wprowadza ruch i zy-
cie w ta martwg natur¢. Nastgpuje iluminacja — puste
naczynia sa petne symbolicznego $wiatta.

Wsréd krakowskich artystéw aktywnych w latach
80. w przykoscielnym, niezaleznym ruchu wysta-
wienniczym dominowala postawa personalistyczna'’;
tworcy ci opowiadali si¢ za metafizyka doswiadcza-
na w kulturze i otaczajacej nas rzeczywistosci lu-
dzi i przedmiotéw, a zakorzeniona w chrzescijani-
skim do$wiadczeniu Boga-cztowieka. Towarzyszyto
im przekonanie, ze twérczo$¢, ktdrej centrum jest
cztowiek, ktéra ukazuje pigkno, jak i tragizm ludz-
kiego zycia, pozwala cho¢by na moment scali¢ to,
co w codziennosci naszych zmagani wydaje si¢ nie
do posktadania. Wyrywajac z codziennej rutyny,
nijakosci czy beznadziejnosci, sztuka ta odstania,
cho¢by na chwilg, czgsto zagubiony wymiar sensu,
ktéry wpisany jest w nasze czlowieczenistwo. Jest
w ich postawie wyrazona nieufno$¢ wobec sztuki
abstrakcyjnej, konceptualnej i kazdej, ktéra pragnie
by¢ ,sztuka czysta”, skupiong na samej sobie, majaca
pretensje do pozaosobowej, nirwanicznej mistyki.
Twérczosci, ktérg trafnie diagnozowal personalista
Jacques Maritain:

Poezja jako regulator Zycia estetycznego i duchowe-
g0, poezgja, ktdra nalezy urzeczywistni¢ w postgpowa-
niu, cdz innego moze wprowadzac jak nie falsyfikat?
Falsyfikat cudu i nadprzyrodzonosci, laski heroicznych
cndt. Przybrana za aniola-doradce, kaze duszy ludzkiej
bladzié po fatszywych szlakach mistyki, a cata ducho-
wos¢ poezji, whrew swej naturze i miejscu, stanie sig
— jako wewngtrzny, zupetnie swiecki dramat — nowym
praediuzeniem starych herezji alumbrados. Czystos¢! Nie
ma czystosci tam, gdzie ciato nie jest ukrzyzowane, ani
wolnosci tam, gdzie nieobecna jest mitos®.

1 Wiecej o personalizmie pisze w Personalizm w polskiej sztuce,
w ksigzce Personalizm polski, red. M. Rusecki, Lublin 2008.
0 Maritain 1980, jak przyp. 18, s. 103.
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16. Aldona Mickiewicz, Dwa cynowe naczynia — dla jakuba Bihme, 2000, olej na plétnie, 50 x 75 c¢m, wt. Maria i Karol Tarnowscy,
fot. T. Boruta

16. Aldona Mickiewicz, Two tin vessels — for Jakob Biohme, 2000, oil on canvas, 50 x 75 cm, owned by Maria and Karol Tarnowscy,

photo by T. Boruta

Streszczenie

Ikonografia mesjanistyczno-martyrologiczna sta-
nowila istotny element w konstytuowaniu si¢ pol-
skiej tozsamosci narodowej, szczegdlnie w okresach
braku niepodlegtosci. Tak bylo w czasie zaboréw, jak
i w okresie wojny polsko-bolszewickiej czy drugiej
wojny $wiatowej. Nabudowana na fundamencie trady-
cyjnej religijnosci Polakéw i filozofii mesjanistycznej
dwezesnych elit literacko-intelektualnych ikonogra-
fia martyrologiczna obrazowata teologiczno-historio-
zoficzny sens cierpienia, role Polski w$réd narodéw
$wiata i eschatologiczng perspektywe dziejowa. Takze
w latach 80. XX wieku, w ramach ruchu kultury nie-
zaleznej, sigganie przez twércéw do tego sprawdzone-
go repertuaru srodkéw symboliczno-znaczeniowych
bylo nader czgste, a zwazywszy na kontekst spotecz-
no-polityczny — jak najbardziej naturalne. Odmienna
droga podazali artysci w Krakowie, cho¢ i oni byli
mocno zaangazowani w antykomunistyczny ruch nie-
zalezny i czgsto szukali inspiracji w mysli i tradycji
Kosciota. W krakowskim $rodowisku malarzy iko-
nografia mesjanistyczno-martyrologiczna stanowita
zaledwie marginalng form¢ wypowiedzi. Odr¢bnos¢
ta miata niewatpliwie zrédta w doswiadczeniach in-
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and the drama of human life, enables a momentary un-
ion of that which, in the everyday struggle, seems un-
unifiable. By pulling the viewer out of the daily routine,
insipidity, and hopelessness, for a moment this art reveals
the — often lost — dimension of sense, inscribed in our
humanity. This attitude also entails a mistrust towards
abstract art, conceptual art, and all art that wants to
be “pure”, focused on itself, aspiring to extra-personal,
nirvanic mysticism. That is the kind of art that Jacques
Maritain, a personalist, aptly diagnosed:

As to the order of action and human destiny, what
can poetry as regulating moral and spiritual life, poetry to
be realized in conduct, introduce into it except counter-
feit? Counterfeit of the supernatural and of miracle; of
grace and the heroic virtues. Disguised as an angel of
counsel it will lead the human soul astray on false mysti-
cal ways; its spirituality, diverted from its own path and
its own place, will, under the aspect of a wholly secular
interior drama, provide a new sequel to the old heresies
of the Hlluminati. Purity! There is no purity where the
Slesh is not crucified, no liberty where there is no love.*

20 Maritain 1980 (fn. 18).



Abstract

Messianic-martyrological iconography has always
been a crucial factor in shaping the Polish national
identity, especially in the periods when Poland lost its
independence. That was the case during the Partitions,
the Polish-Soviet war, and the Second World War.
Raised on the foundations of traditional Polish re-
ligiousness and the messianic philosophy of the lit-
erary-intellectual elites, martyrological iconography
visualized the theological and historiosophical sense
of suffering, the role of Poland among the nations
of the world, and the eschatological perspective on
history. Also in the 1980s, within the independent
culture movement, artists frequently reached for this
verified repertoire of those symbolic-expressive de-
vices; considering the social and political context, it
was a natural direction. The Cracow artists chose a
different path, despite being deeply involved in the
anti-Communist independent movement, and despite
quite often searching for inspiration in the thought
and tradition of the Church. In the Cracow circles
of painters, messianic-martyrological iconography
was a marginal form of expression. That difference
was undoubtedly rooted in the intellectual and cul-
tural experience of the old Polish capital. After 1945,
the theological-metaphysical reflection gave rise to a
multitude of diverse but continuous artistic phenom-
ena, extending in their continuum until today. This
situation was certainly affected by several factors: the
conservatism of the intellectual elites, the unbroken
cultural continuum since the 19* century, the cleri-
cal character of the city (with many monastic orders
and several seminaries, functioning even today, and
the John Paul II Pontifical University, then named
the Pontifical Academy of Theology), the activity of
the weekly “Tygodnik Powszechny” and the publish-
ing house “Znak”. Cracow being a large academic
centre, with numerous higher education institutions
and vast artistic-humanist circles, favoured the polari-
zation of attitudes, from conservative to avant-garde
ones. Nevertheless, the presence of an intellectual-
ly potent local Church — open to dialogue and the
post-Council changes, but also boasting many dis-
tinguished personalities — could not remain unech-
oed in the creative work of the most notable artists.

Keywords: mysticism, martyrology, personalism, in-
dependent art, iconography, Cracow

Translated by Anna Scibior—Gaj ewska

telektualnych i kulturowych dawnej stolicy. Po roku
1945 mozna méwi¢ tu o wielorakosci i zaskakujacej
ciaglosci zjawisk artystycznych wyrostych z refleksji
teologiczno-metafizycznej, ktérych continuum znaj-
dziemy takze dzisiaj. Na obraz tej sytuacji niewatpli-
wy wplyw mialy: konserwatyzm elit intelektualnych,
zachowana ciaglos¢ kulturowa siggajaca XIX wieku,
klerykalizacja miasta (w Krakowie funkcjonuja do
dzi$ liczne zgromadzenia zakonne, kilka seminariéw
duchownych oraz Uniwersytet Papieski Jana Pawla
IT — w latach 80. jeszcze jako Papieska Akademia
Teologiczna), istnienie ,, Tygodnika Powszechnego”
i wydawnictwa Znak. Akademicki charakter Krakowa,
zbudowany na wielosci uczelni i bardzo duzym $ro-
dowisku artystyczno-humanistycznym, sprzyjal po-
laryzacji postaw od konserwatywnych po awangar-
dowe. Niemniej obecnos¢ mocnego intelektualnie
miejscowego Kosciota — dialogujacego, otwartego na
posoborowe zmiany, a przy tym bogatego w wybitne
osobowosci — nie mogta pozosta¢ bez echa w twér-
czosci najwybitniejszych artystéw.

Stowa kluczowe: mistyka, martyrologia, personalizm,
sztuka niezalezna, ikonografia, Krakéw

prof. dr hab. Tadeusz Boruta
Uniwersytet Rzeszowski

Wydzial Sztuki

al. mjr. W. Kopisto 2a, 35-315 Rzeszéw
tel.: +48 17 872 11 74

e-mail: thoruta@poczta.onet.pl
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Watki mesjanistyczne

I martyrologiczne

w Bozych Grobach
kosciotow poznanskich

w latach 1982-1985

jako przyczynek do dyskusji
nad zjawiskiem aranzacji
wielkotygodniowych

Celem niniejszego artykutu jest ukazanie Bozych
Grobéw jako fenomenu religijno-spoteczno-artystycz-
nego, a tym samym rozszerzenie optyki zjawiska poza
punkt widzenia jedynie historii sztuki. Jako ramy cza-
sowe przyjeto pierwsza potowe lat 80. ubieglego wie-
ku po ogloszeniu stanu wojennego. Nastapito wéw-
czas nasilenie tresci narodowych w Bozych Grobach,
czego kulminacja byly aranzacje w wielkim tygodniu
1985 roku — pierwszym przypadajacym po zabdj-
stwie ks. Jerzego Popietuszki. W drugiej potowie de-
kady tendengje te zaczgly powoli zanikaé. Pierwsza
czg$¢ artykutu stanowi oméwienie zjawiska na przy-
ktadzie Bozych Grobéw w kosciotach poznanskich.
Rozwazania oparto na literaturze przedmiotu, a tak-
ze na wynikach kwerend prowadzonych w archiwach
poznanskich, przede wszystkim koscielnych, i w zbio-
rach samych tworcéw. Niestety uzyskany material nie
jest imponujacy. Dokumentacja zwiazana z Bozymi
Grobami, jesli w ogdle si¢ zachowata, ma charakeer
przypadkowy. Dlatego autor nie podjat si¢ systema-
tycznego opracowania zagadnienia, lecz jedynie przed-
stawil watki mesjanistyczne i martyrologiczne, jakie
pojawialy si¢ w Bozych Grobach kosciotéw poznan-
skich w latach 1982-1985. Prezentacja ta stanowi
punkt wyjscia dla drugiej czesci artykutu, ktéra jest
préba spojrzenia na zjawisko aranzacji wielkotygo-
dniowych z réznych perspektyw badawczych. Nalezy
podkresli¢, ze préba ta jest jedynie wstepna propo-
zycja czy tez — jak zasygnalizowano w tytule — przy-
czynkiem do dyskusji.

Jednym z najtrudniejszych momentéw historii
Polski w XX wieku byto wprowadzenie — 13 grud-
nia 1981 roku — stanu wojennego. W reakcji na to
wydarzenie Kosciét katolicki niemal natychmiast
udostepnit szerzej swoje $wiatynie i infrastrukturg
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Messianic and martyrological
themes of Christ’s Tombs

in Poznan churches

in the years 1982-1985:

a contribution to the research
on Holy Week decorations

The aim of this article is to present Christ's Tombs
as a religious, sociological, and artistic phenomenon,
and to extend the perspective beyond the point of
view of the history of art alone. The time frame for
the analysis is the first half of the 1980s, after the
proclamation of Martial Law in Poland. In that pe-
riod, Christ’s Tombs in Polish churches became in-
creasingly focused on national themes, and the peak
of this tendency came in the Holy Week of 1985,
the first after the priest Jerzy Popietuszko had been
murdered. In the second half of the 1980s the trend
began to dissipate. The first part of this article is a
discussion of the phenomenon based on the example
of Christ’s Tombs in Poznan churches. The analysis
is based on the subject literature and on searches
conducted in Poznani-based, mostly church-owned,
archives and in the collections of the authors of the
analysed designs. Unfortunately, the material obtained
does not impress: documentation of Christ’s Tombs,
if surviving at all, is random. Therefore the author did
not venture to conduct a systematic analysis of the
phenomenon, but instead focused only on the pres-
entation of the messianic and martyrological themes
featured in Christ's Tombs in Poznari churches in the
period 1982-1985. The presentation is a starting
point for the second part of the article, in which an
attempt is made at viewing Holy Week decorations
from various research perspectives. It must be em-
phasized that this attempt is merely an introductory
proposal or, as signalled in the title, a small contri-
bution to the wider discussion.

One of the most difficult moments in Poland’s
20™-century history was the proclamation of Martial
Law on the 13™ of December, 1981. In response,
the Catholic Church in Poland almost instantly



placed its churches, facilities and infrastructure at
the disposal of the society, afflicted by severe restric-
tions. In fact, throughout the whole of the 1980s
the vast majority of the clergy extensively supported
the opposition, creating an alternative to the official
socio-political and cultural life. This support also
included artistic life, and it was in the Church and
in church space that its main current, named the
independent culture, emerged and developed. As
Anda Rottenberg states, this was not without rea-
son. First in the period of the Partitions and then
during the Nazi occupation, churches were a place
where Polish songs were allowed and where Polish
customs were observed in a natural way. The same
happened in the times of Solidarity, when churches
became a sanctuary for most artists,' for whom the
Church functioned, to some extent, as a patron.
Christian culture weeks, exhibitions in church ves-
tibules, meetings with representatives of the artistic
world, and wide reception of their works by ordi-
nary people, who “suddenly” became interested in
art,” played an invaluable role.

Many independent artists programmed their
works to touch upon the current issues. Themes re-
lated to the contemporary socio-political situation ap-
peared in church space especially in traditional holi-
day decorations, such as Nativity scenes or Christ’s
Tombs.? The latter in particular were clear manifesta-
tions of Polish messianism and martyrology, translated
into the language of the current tragedy of Martial
Law and the years that followed.

Being a decorative form inscribed in the liturgy
of the Holy Week, Christ’s Tombs have a centuries-
long tradition. The flourishing of this genre came in
the 18" century, when the arrangements began to
receive more sophisticated forms, lavish ornaments,
and mobile elements.* At the same time, the un-

' A. Rottenberg, Sziuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005,
p. 283.

? B. Tracz, R. Ciupa, Kultura niezaleina w Kosciele, Katowice
2011, pp. 9-15. On the activities of the Committee for Independent
Culture, cf. A. Rucinski, Dziatalnos¢ Komitetu Kultury Niezaleznej
w latach 1982-1989, ,Przeglad prawniczy, ekonomiczny i spoteczny”
1, 2013, no. 4, pp. 47-54; B. Tracz, Koscidt mecenasem i parasolem
ochronnym, “Poza Cenzurg’ (IPN’s supplement to “Rzeczpospolita”)
28,2009, pp. 4-5.

> Many of them featured Passion motifs; cf. R. Rogozifiska,
W strong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970~
1999, Poznan 2002, p. 29.

# Christ’s Tomb is a part of the liturgy of Good Friday, com-
memorating the burial of Jesus through a symbolic adoration (of
the place, cross, figure, or painting) and Eucharistic adoration (of
the Blessed Sacrament). In some countries, including Poland, the
Tomb is the place where the liturgical ceremonies of Good Friday
end, and it is the background for the dramatized rituals of Christ’s
burial (depositio), visitation of the Tomb (visitatio), and resurrec-
tion (elevatio). The custom of building Christ’s Tombs emerged in
Western Europe with the development (from the 10* century on)

na rzecz dotknigtego restrykcjami spoteczeristwa.
Zreszta przez cale lata 80. ubieglego wieku ducho-
wienistwo wydatnie wspieralo opozycje, tworzac alter-
natywe dla oficjalnego zycia spoteczno-politycznego
i kulturalnego, w tym artystycznego, ktérego zasad-
niczy nurt — nazwany kulturg niezalezna — zaistniat
wlasnie w przestrzeni Kosciota i kosciotéw. Jak pisze
Anda Rottenberg, stato si¢ tak ,nie bez powodu”.
Przez caly okres zaboréw, a potem okupacji nazi-
stowskiej $wiatynie byly miejscem, gdzie wolno byto
$piewal polskie piesni i w sposéb naturalny kulty-
wowac polskie obyczaje. Tak bylo réwniez w czasach
Solidarnosci, gdy koscioty staly si¢ ponadto azylem
dla wigkszosci tworcéw kultury', nad ke6rymi swo-
isty mecenat roztoczyly instytucje koscielne. Nie do
przecenienia byta rola tygodni kultury chrzescijan-
skiej, wystaw ,,w kruchcie”, spotkan z przedstawicie-
lami $rodowisk artystycznych oraz szerokiego odbioru
ich prac przez zwyklych ludzi, ktdrzy ,nagle” zaczeli
interesowad sie sztuka?®.

Liczni artysci niezalezni nadawali swoim pracom
rys aktualny. Watki nawiazujace do biezacej sytuacji
spoleczno-politycznej pojawialy si¢ w przestrzeni ko-
Scielnej w sposdb szczegblny w tradycyjnych deko-
racjach okolicznosciowych, takich jak szopki bozo-
narodzeniowe czy Boze Groby®. Zwlaszcza w tych
ostatnich najwyrazniej manifestowata si¢ idea mar-
tyrologii i mesjanizmu polskiego przetozona na jezyk
aktualnego dramatu czaséw stanu wojennego i lat
bezposrednio po nim.

Jako forma dekoracji okoliczno$ciowej wpisana
w liturgic Wielkiego Tygodnia Bozy Gréb posiada
swa wielowiekowa tradycj¢. Prawdziwy rozkwit ga-
tunku datuje si¢ od XVIII wieku, kiedy aranzacjom
tego typu zacz¢to nadawaé wyszukane ksztatty, wzbo-
gacajac je o elementy ruchome i bujne zdobienia®.

! A. Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005,
s. 283.

2 B. Tracz, R. Ciupa, Kultura niezalezna w Kosciele, Katowice
2011, 5. 9-15. O dziatalnosci Komitetu Kultury Niezaleznej zob. A.
Rucinski, Dziatalnosé Komitetu Kultury Niezaleznej w latach 1982—
1989, ,Przeglad Prawniczy, Ekonomiczny i Spoleczny” 1, 2013, nr 4,
s. 47-54; B. Tracz, Kosciot mecenasem i parasolem ochronnym, ,Poza
Cenzurg’ (dodatek IPN do ,Rzeczpospolitej”) 28, 2009, s. 4-5.

3 W niejednym z nich istotng role odgrywaly motywy pasyj-
ne, zob. R. Rogozir’lska, W strong Golgory. Inspiracje pasyjne w sztuce
polskiej w latach 1970-1999, Poznan 2002, s. 29.

4 Bozy Gréb to liturgiczny obrzed wielkopiatkowy dla uczcze-
nia pamiatki ztozenia ciata Jezus Chrystusa do grobu przez adoracje
symboliczng (miejsce, krzyz, figura, obraz) i eucharystyczng (adoracja
Najswigtszego Sakramentu). W niektérych krajach, w tym w Polsce,
miejsce zakonczenia wielkopiatkowych ceremonii liturgicznych i do
udramatyzowanych obrzedéw pogrzebania Chrystusa (depositio), na-
wiedzenia grobu (visitatio) i rezurekeji (elevatio). Zwyczaj Bozego
Grobu powstat w Europie Zachodniej w zwiazku z rozwojem (od X
wieku) udramatyzowanych liturgii obrzedu. Od XVI wieku oprocz
figury umeczonego Chrystusa i krzyza do grobu przenoszono tak-
ze hosti¢ w puszce badZ monstrancji. W grobie umieszczano tez
plétna potrzebne przy inscenizacji zmartwychwstania. W okresie
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1. Bolestaw Musierowicz, Bozy Gréb w koscie 0oo. Dominikanéw w Poznaniu, 1983, fot. w zbiorach Archiwum Muzeum Archidiece-
zjalnego w Katowicach

1. Bolestaw Musierowicz, Christ's Tomb in the Dominicans’ church in Poznar, 1983, photo from the archive of the Archdiocese Mu-

seum in Katowice

Zasadniczy temat pasyjny stanowit przy tym (i sta-
nowi nadal) doskonata mozliwo$¢ mariazu z ideami
martyrologii narodowej i polskiego mesjanizmu, mo-
dyfikowanymi w zaleznosci od kontekstu polityczno-
-spotecznego. Zjawisko nasilato si¢ oczywiscie w okre-
sie powstaniowym oraz w czasie Il wojny $wiatowe)’.
Podobnie jak wczesniejsze realizacje Boze Groby lat
80. XX wieku zblizaly si¢ kompozycyjnie do aran-
zacji barokowych, przybierajac forme¢ environment
o wielu planach, z iluzjonistyczna przestrzenia bu-
dowang w sposéb teatralny.

Wida¢ wyraznie, ze ,upolitycznienie” Bozych
Grobéw dokonato si¢ w pierwszej potowie lat 80. po

baroku ceremonia Bozego Grobu znacznie si¢ wzbogacita, nastapit
tez rozkwit nabozeristwa nawiedzania grobu, zob. Z. Gorczewski,
Bozy Gréb, w: Encyklopedia katolicka, red. W. Granat et al., t. 2:
Bar — Centuriones, red. E Gryglewicz, R. Lukaszyk, Z. Sutkowski,
Lublin 1995, szp. 882-885.

5 Do historii przeszly groby w kosciele Akademickim pw. Swietej
Anny w Warszawie wznoszone w czasie okupacji hitlerowskiej przez
studentéw Akademii Sztuk Pigknych, cztonkéw Iuventus Christiana,
z inicjatywy i pod kierunkiem architekta Beaty Tyrlifiskiej. Obok
tredci religijnej obrazowaly one martyrologic narodu polskiego,
zob. D. Kaczmarzyk, Groby Wielkotygodniowe w kosciele sw. Anny
19391944, ,Wiez” 17, 1974, 7. 4, s. 112—120; zob. tez J. Jaworska,
Polska sztuka walczgca 19391945, Warszawa 1985.
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derlying theme of the Passion was (and still is) an
excellent opportunity to weave in the ideas of na-
tional martyrology and Polish messianism, modified
in accordance with the political and social contexts.
Obviously, the trend intensified during the uprisings
and World War I1.> Similarly to earlier realizations,
Christ’s Tombs of the 1980s were compositionally
close to Baroque arrangements, designed in the form

of dramatized liturgy. Since the 16® century, besides the figure of
Christ and the cross, the Tombs also contained the Host in a box
or in the monstrance. Inside the Tomb there were also cloths need-
ed for the staging of resurrection. In the Baroque, the ceremony
of Christ’s Tomb was noticeably enriched and the tradition of the
faithful religiously visiting the Tombs thrived; cf. Z. Gorczewski,
Bozy Grob, in: Encyklopedia Katolicka, eds. W. Granat et al., vol. 2:
Bar — Centuriones, eds. E. Gryglewicz, R. Lukaszyk, Z. Sutkowski,
Lublin 1995, cols. 882-885.

5 Noted in the history were the Tombs built during the
Nazi occupation in the academic church of St Ann in Warsaw,
by students of the Academy of Fine Arts, members of Iuventus
Christiana, on the initiative and under the supervision of architect
Beata Tyrlifiska. Besides the religious content, the Tombs also vi-
sualized the martyrology of the Polish nation; cf. D. Kaczmarzyk,
Groby Wielkotygodniowe w kosciele $w. Anny 1939-1944, “Wigz”
17, 1974, vol. 4, pp. 112-120; also cf. J. Jaworska, Polska sztuka
walczgea 1939—1945, Warszawa 1985.



B T R ﬁr

& e

332‘5»10‘./ BOZEMA)) |
=CZ Eﬂ'lJ‘ MNIE ) §
s 0 ﬂpl/SL" '

!

2. Bolestaw Musierowicz, Bozy Gréb w koscie 0oo. Dominikanéw w Poznaniu, 1984, fot. w zbiorach Archiwum Muzeum Archidiece-

zjalnego w Katowicach

2. Bolestaw Musierowicz, Christ’s Tomb in the Dominicans’ church in Poznar, 1984, photo from the archive of the Archdiocese Mu-

seum in Katowice

of a multi-plane environment, with an illusory space
built in a theatrical manner.

It is clearly visible that “politicization” of Christ’s
Tombs occurred in the first half of the 1980s, after
Martial Law had been proclaimed. The phenomenon
intensified after the murder of priest Jerzy Popieluszko
in 1984. At that time, Christ’s Tomb often became a
kind of political manifesto, and visiting it at Easter
— a patriotic manifestation.® The designs were en-
riched with Solidarity symbols; authors sometimes
drew on imagery from the times of the Nazi occupa-
tion, or even earlier, 19™-century heritage. The most
significant Christ’s Tombs of those times were built
in Warsaw and Cracow.

Frequently, the creation of Christ’s Tombs in-
volved professional artists, especially in larger cities.

¢ “[In Warsaw] The longest queues were always at the Jesuits’
in Swictojaiska street, at St Ann’s in Krakowskie Przedmiecie street,
and at St Mary’s in Nowe Miasto district. And after 1984, of course,
at Stanistaw Kostka’s, where next to the Lord’s Tomb was the fresh
grave of priest Jerzy Popieluszko, the martyr of faith and freedom. At
that time, the Church was channeling the national aspirations, like it
never did afterwards.... and never before, except during the January
Uprising.” — says Maciej Rosalak, Grdb Pariski, “Poza Cenzurg” (IPN’s
supplement to “Rzeczpospolita”) 28, 2009, p. 1.

wprowadzeniu stanu wojennego. Wzmocnienie zja-
wiska nastapito po zabdjstwie ks. Jerzego Popietuszki
w 1984 roku. Bozy Gréb stawat si¢ w tym okresie
czgsto rodzajem odezwy politycznej, a odwiedzanie
go wielkanocng porg — patriotyczng manifestacja’.
Aranzacje wzbogacano o symbole solidarnosciowe,
siggano takze do metaforyki czaséw okupaciji hitle-
rowskiej, a nawet do jeszcze wezesniejszego, dziewigt-
nastowiecznego dziedzictwa. Najbardziej znaczace Boze
Groby tego czasu powstawaty w Warszawie i Krakowie.

W aranzacj¢ Bozych Grobéw niejednokrotnie za-
angazowani byli profesjonalni artysci, dotyczylo to
zwlaszcza duzych osrodkéw miejskich. Niestety nie
posiadamy szczegStowych statystyk, w ke6rych ko-
$ciotach dekoracje wielkotygodniowe byly tworzone

¢ ,Najdluzsze kolejki ustawialy si¢ w stolicy do kosciota Ojcow
Jezuitéw przy Swictojaiskiej, do Swietej Anny przy Krakowskim
Przedmiesciu, do Najswigtszej Marii Panny na Nowym Miescie.
A po 1984 roku — oczywiscie do Swictego Stanistawa Kostki, gdzie
obok Bozego Grobu znalazt si¢ $wiezy grob meczennika za wiarg
i wolnos¢, ksigdza Jerzego Popietuszki. Kosciét dawat wtedy ujscie
narodowym aspiracjom jak nigdy potem, a wczesniej chyba tyl-
ko w okresie powstania styczniowego” — stwierdza Maciej Rosalak,
Grob Partki, ,Poza Cenzurg’ (dodatek IPN do ,Rzeczpospolitej”)
28, 2009, s. 1.
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przez profesjonalnych twércéw, a w ktdrych przez
pracownikéw parafii lub samych wiernych. Z do-
stepnych danych wynika, ze w Poznaniu, ktéry byt
duzym o$rodkiem kultury niezaleznej’, liczba ,arty-
stycznych” Bozych Grob6éw byta mniejsza anizeli bu-
dowanych przez nieprofesjonalistéw. Do najbardziej
znanych Bozych Grobéw tworzonych przez artystéw
w Poznaniu nalezg prace Bolestawa Musierowicza oraz
Wojciecha Miillera.

W kompozycji Bozego Grobu z 1983 roku au-
torstwa Bolestawa Musierowicza w kosciele oo.
Dominikanéw w Poznaniu [il. 1] pierwszy plan two-
rzyto kilkadziesiat ustawionych na ziemi czarnych
krzyzy, poswigconych pamieci ofiar stanu wojenne-
go. Miedzy nimi wierni ustawiali kwiaty, co powodo-
walo, Ze aranzacja nasuwata skojarzenia z cmentarzem.
Posrodku, nad rozpe¢knigta ziemia podwieszone zostaly
czarne plyty sugerujace pusty gréb. Powyzej picla si¢
na wpot przezroczysta tkanina udrapowana w znak
zwycigstwa. Swiatto wydobywajace si¢ z grobu pod-
swietlato ja od dotu, co dawato efekt dematerializa-
cji. W tle widnial czytelny napis ,,Zmartwychwstanie”
wykonany czerwong czcionka o charakterystycznym
kroju z czaséw Solidarnosci. W grobie zaaranzowanym
przez Musierowicza u Dominikanéw w kolejnym roku
[il. 2] liczba elementéw kompozycji zostata zreduko-
wana. Nad pusta mogita wisialo ukosem czarne obra-
mowanie. Z otworu bito biate $wiatto, ktére piglo si¢
po tkaninach z tiulu. Istotnym sktadnikiem aranzacji
byly liczne krzyzyki réznej wielkosci i charakeeru przy-
niesione przez parafian, tworzace w cz¢éci centralnej
réznobarwna i falujaca przestrzen. Krzyzyki byly zna-
kami cierpienia, ktére ofiarowano Chrystusowi zmar-
twychwstalemu z nadzieja na rychla odmiang losu®.

Inny pomyst legt u podstaw aranzacji wykonanej
w roku 1985 przez Wojciecha Miillera (z udziatem
Juliusza Kowalskiego i Andrzeja Pigtka) w kosciele
Matki Bozej Bolesnej [il. 3]. M¢ka Pariska byta tu
zwierciadlem stuzacym do autokontemplacji, do od-

7 Jednym z aspektéw niezaleznej dziatalnosci byta aktywnosé
kulturalna. Poza cenzura wydawano pisma literackie, powstawaly
niezalezne grupy fotografikow i plastykéw. Wazna role odgrywal
w Poznaniu Teatr Osmego Dnia. Po wprowadzeniu stanu wojennego
funkcjonowato w miescie kilka podziemnych oficyn, m.in. Oficyna
Wydawnicza ,Syzyf”, Wydawnictwo ,,Spétdzielnia”, Wydawnictwo
»Glosy”, Wydawnictwo CND, Niezalezna Inicjatywa Wydawnicza
,Errata”, Samodzielna Oficyna Literacka i Wydawnictwo im.
Lecha Zondka. W Pile dziatala natomiast Wielkopolska Inicjatywa
Wydawnicza, ktéra w swoich publikacjach podawata Poznan jako
miejsce wydania. Wazna role opiniotwéreza odgrywat ,Czas Kultury”,
wydawany od 1985 roku. W Poznaniu ukazywaly si¢ takze czasopi-
sma mtodych literatéw, np. ,Juz Jest Jutro” i ,, Woskowka”. Miejscem
prezentowania wystaw lub wystepow niezaleznych teatréw byly czesto
koscioty, np. Teatr Osmego Dnia dawal przedstawienia w kosciele
pw. $w. Maksymiliana Kolbego w Koninie i kosciele pw. $w. Rodziny
w Pile, zob. P. Zwiernik, NSZZ Solidarnos¢ i opozycja demokratyczna
w Wielkopolsce 19801990, Poznan 2010, s. 27.

8 Rogoziriska 2002, jak przyp. 3, s. 30.
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3. Wojciech Miiller (z udzialem Juliusza Kowalskiego i An-
drzeja Piatka), Bozy Grob w koscie pw. Matki Bozej Bolesnej

w Poznaniu, 1985, fot. w zbiorach Archiwum Muzeum Archi-
diecezjalnego w Katowicach

3. Wojciech Miiller (in collaboration with Juliusz Kowalski
and Andrzej Piatek), Christ's Tomb in Our Lady of Sorrows’
church in Poznan, 1985, photo from the archive of the Arch-
diocese Museum in Katowice

Unfortunately, there are no detailed statistics regard-
ing the churches in which Holy Week decorations
were produced by professionals and those in which
the Tombs were built by the parish staff or the pa-
rishioners themselves. The available data reveals that
in Poznan, a large centre of independent culture,” the
number of “artistic” Tombs was smaller than the num-
ber of non-professionally constructed ones. The most
famous Christ’s Tombs created by Poznan artists are
those by Bolestaw Musierowicz and Wojciech Miiller.

In the composition of the 1983 Christ’s Tomb in
the Dominican church in Poznan [fig. 1], the author,

7 One of the aspects of the independent movement was cultural
activity. Outside the censorship-controlled system, literary periodi-
cals were published, and independent artist groups were established.
An important element in that play was Poznan Teatr Osmego Dnia
(Theatre of the Eighth Day). After Martial Law was proclaimed, sev-
eral underground printing houses functioned in the city, e.g. Oficyna
Wydawnicza “Syzyf”, Wydawnictwo "Spétdzielnia”, Wydawnictwo
"Glosy”, Wydawnictwo CND, Niezalezna Inicjatywa Wydawnicza
“Errata”, Samodzielna Oficyna Literacka i Wydawnictwo im. Lecha
Zondka. Wielkopolska Inicjatywa Wydawnicza functioned in Pitah
gave Poznan as the place of publication in their prints. An important
opinionating role was played by “Czas Kultury”, published since
1985. In Poznar, young writers had their periodicals, e.g. “Juz Jest
Jutro”, or “Woskéwka”. Very often the venues of exhibitions and
performances were churches; for instance the Theatre of the Eighth
Day performed in Maximilian Kolbe’s church in Konin and the Holy
Family church in Pita. Cf. P. Zwiernik, NSZZ Solidarnos¢ i opozy-
cja demokratyczna w Wielkopolsce 1980—1990, Poznari 2010, p. 27.



Bolestaw Musierowicz, placed several dozen black
crosses in the foreground, to commemorate the vic-
tims of Martial Law. The crosses stood on the church
floor and the faithful put flowers between them. Thus
the whole arrangement evoked associations with a
cemetery. In the middle, over the ground split in two,
two black slabs — a cracked tombstone — implied that
this was an empty grave. Above it, a half-transpar-
ent veil, draped in the shape of V for victory, was
stretched up. The light coming from the grave lit it
from below, which gave the effect of dematerializa-
tion. In the background, clearly visible letters read
“Resurrection”, in the characteristic Solidarity font.
The Tomb built by Musierowicz at the Dominicans’
the following year featured fewer elements [fig. 2].
Above the empty tomb, a black frame was hanging
askew. From the grave, white light shone up the tulle
veils. A crucial element of the composition were the
many crosses of various shapes and sizes, all brought
by the congregation. They created a multi-coloured,
fluctuating space in the central part of the arrange-
ment. The crosses symbolized the suffering, offered
to the Resurrected Lord with hope for a change of
fate in the near future.’

A different concept was at the base of the com-
position produced in 1985 by Wojciech Miiller (with
the collaboration of Juliusz Kowalski and Andrzej
Piatek) in the church of Our Lady of Sorrows [fig.
3]. The Passion was viewed as a mirror for self-con-
templation, reflecting the human mind and the world.
A deep hole was dug in the earth which the artists
brought to the church. A small bridge leading to the
grave was situated in the axis of the altar. At the bot-
tom of the grave, there was a mirror with a spotlight
above it. Whoever leaned over the grave could see
their own reflection, and looking up — their shadow
cast on the shroud-like screen over the tomb.’

The realizations presented above are three of
the most interesting ones produced in Poznan in
the 1980s, and their authorship is beyond doubt.
However, there are other compositions document-
ed, that the author is familiar with, whose attribu-
tion is very difficult. In those works, typical mo-
tifs appear that were also used in Christ’s Tombs in
other Polish cities: V for victory (1985, St Michael’s
church), Polish colours (1982, St Ann’s church), news-
papers (1984, St Adalbert’s church), bread (1983, St
Michael’s), bars and a cellar, arranged so as to resem-
ble a prison cell (1984, St John Cantius’ church),
an anchor'® (1984, Our Saviour’s church), the cross

and the contours of Poland (1983, St Adalberts,

8 Rogoziriska 2002 (fn. 3), p. 30.
? Ibidem, p. 147.
1 Rottenberg 2005 (fn. 1), pp. 283-284.

4. Bozy Grob w kosciele pw. $w. Wojciecha w Poznaniu, 1983,
fot. w zbiorach Archiwum Muzeum Archidiecezjalnego w Kato-
wicach

4. Christ’s Tomb in St Adalbert’s church in Poznar, 1983, photo
from the archive of the Archdiocese Museum in Katowice

bijania ludzkiej $wiadomosci i $wiata. W nawiezio-
nej do kaplicy ziemi artysci wykopali gleboki dét,
do ktdrego prowadzit mostek usytuowany na osi ot-
tarza. Na dnie mogily polozono lustro podswietla-
ne od géry reflektorem. Kazdy, kto pochylit si¢ nad
otworem, dostrzegal w nim swoja postaé, a unoszac
glowe, widziat wlasny ciert odbijajacy si¢ na calunie-
-ekranie rozwieszonym nad grobem’.

Przedstawione realizacje naleza do najciekawszych,
jakie powstaly w Poznaniu w latach 80. XX wieku.
Ich autorstwo nie budzi watpliwosci. W przypadku
pozostatych, ktérych dokumentacja dysponuje au-
tor, atrybucja jest bardzo trudna. W pracach tych
pojawialy si¢ motywy typowe dla Bozych Grobéw
takze w innych miastach Polski: znak wiktorii —,,V”
(1985, kosciét pw. sw. Michata), polskie barwy na-
rodowe (1982, kosciét pw. $w. Anny), gazety (1984,
koscidt pw. $w. Wojciecha), chleb (1983, koscidt pw.
$w. Michata), kraty i piwnica zaaranzowane na ksztatt
miejsca internowania (1984, kosciét pw. $w. Jana
Kantego), kotwica'® (1984, kosciét pw. Najswigtszego
Zbawiciela), krzyz i kontur Polski (1983, kosciét pw.

? Ibidem, s. 147.
1 Rottenberg 2005, jak przyp. 1, s. 283-284.
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$w. Wojciecha, il. 4)"', czasem otoczony drutem kol-
czastym (1984, kosciét pw. sw. Marcina), $wiece, zni-
cze nagrobne (1984, kosciét oo. Pallotynéw), watki
nawigzujace do meczenistwa ks. Jerzego Popietuszki,
jak rozwieszona na krzyzu czarna sutanna (1985,
kosciét pw. $w. Anny), napisy wykonane czcionka
o charakterystycznym kroju z czaséw Solidarnosci
(1983, koscidt pw. $w. Rocha), a takze powszechnie
rozpoznawalny w stolicy Wielkopolski Pomnik Ofiar
Czerwca 1956 (1985, kosciét pw. Swictej Trdjcy, il 5).

Przywotane aranzacje Bozych Grobéw z koscio-
téw Poznania, powstate w pierwszej potowie lat 80.
ubieglego wieku, stanowia dla autora niniejszego ar-
tykutu punkt wyjécia do zasygnalizowania probleméw
badawczych pojawiajacych si¢ przy analizowaniu ma-
riazu watkéw martyrologicznych i mesjanistycznych
w koscielnych dekoracjach Wielkiego Tygodnia.

" Mapa Polski pojawita sig jako istotny element kompozydji
Grobu Bozego w kosciele pw. $w. Marcina w Warszawie (1982).
Miata kolor biato-czerwony, a w jej centrum ukazano piete. Napis
»Chrystus umart”, widoczny pod mapa, odnosit si¢ tym samym
do Polski — Chrystusa Narodéw. Warto doda¢, ze barwy narodo-
we laczono niekiedy z symbolika krwi i wody, ktdra wytrysneta
z boku Zbawiciela. W kosciele oo. Kapucynéw (Warszawa, 1983)
mapa tworzyla tlo dla monstrancji; hostia znajdowata sie w miejscu
Warszawy; Rogoziriska 2002, jak przyp. 3, s. 28.
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5. Bozy Gréb w kosciele pw. Swigtej
Tréjcy w Poznaniu, 1983, fot. w zbio-
rach Archiwum Muzeum Archidiecezjal-
nego w Katowicach

5. Christs Tomb in the Holy Trinity
church in Poznari, 1983, photo from the
archive of the Archdiocese Museum in
Katowice

fig. 4),"' sometimes bordered with barbed wire (1984,
St Martin’s church), candles, grave lanterns (1984,
the Pallottines’ church), elements associated with the
martyrdom of priest Jerzy Popietuszko, such as a black
cassock hung on the cross (1985, St Ann’s), writings
created with the characteristic Solidarity font (1983,
St Roch’s church), and — commonly recognizable in
Poznan — the monument for the Victims of June

1956 (1985, Holy Trinity’s church, fig. 5).

The above-mentioned examples of Poznan
Christ’'s Tombs, built in the first half of the 1980s,
have been presented in this article to serve as a start-
ing point for the next step: indicating research prob-
lems that arise in the analysis of martyrological and
messianic themes in Holy Week decorations.

"""The map of Poland appeared as a crucial compositional ele-
ment of the Tomb built in St Martin’s church in Warsaw, in 1982.
The map was white and red, with Pietd in the centre. Under the
map there was the writing — “Christ is dead” — which thus referred
to Poland as well, as “the Christ of Nations”. It must be added
that Polish colours were often associated with the symbolism of
blood and water that flowed from Jesus’ side. In the church of the
Capuchin order in Warsaw (1983), the map was the background
for the monstrance, and so the Host was visible against the map in
the location of Warsaw; Rogoziniska 2002 (fn. 3), p. 28.



In some cases, professional artists were engaged
in the design and realization of the Tombs; in other
cases, the whole work was performed by non-profes-
sionals. This genetic dichotomy resulted in noticeable
discrepancies between particular works, concerning
the quality and artistic value of the compositions;
they were usually described by critics as oscillating be-
tween professional artwork and plebeian art. It seems
methodologically erroneous to analyse Christ’s Tombs
merely in the categories of art. Applying a wider re-
search perspective is justified by the close connec-
tion of those realizations (being not only decorations
but also elements of the liturgy) with the Paschal
Mystery. Including national-martyrological themes
in those compositions, in the period of Martial Law
repression, and in tandem with the anti-Communist
attitude manifested by the faithful, only reinforced
the perception of Christ’s Tombs as a religious-social
phenomenon, whether they were professional or non-
professional artworks. Therefore, art history or art
criticism alone do not offer sufficient tools to evalu-
ate this phenomenon.

Analysing the artistic value of Christ’s Tombs,
it becomes obvious that the more literal the persua-
sive devices, the lower the value of the composition.
Another consequence of the trend was the discrepancy
between the aspirations of the artists and the expecta-
tions of the Church hierarchy. One of the most serious
accusations against the independent art of the 1980s
in Poland is the superfluous use of religious iconog-
raphy, especially that related to the Passion. At that
time, as in the period of the 19"-century uprisings,
this imagery was seen as a means to propagate the
message of the fight for independence. Art became
“a mystery of martyrology and suffering of the Polish
nation”.'? The sign of the cross became an impor-
tant component of the collective consciousness, and
functioned, besides other symbols, as a commonly
understood signal, used by the society that rebelled
against the Communist authorities. As Aleksander
Wojciechowski admits, “after 1981 symbols, signs and
gestures became a comprehensible language of under-
standing, while in the conflict situations between the
people and the authority they formed a language of
social divide”."> Also the cross was a crucial element
of that language.' The excess of patriotic-religious
symbolism in Passion scenes, and its regular appli-
cation in the fight against the Communist regime,
inevitably led to the trivialization of the associated
content. It is worth noticing that certain Christian

12 K. Czerni, Kryzys sztuki zaangazowanej? Notatki na margi-
nesie kilku wystaw, “Znak”, 1986, nos. 2-3 (375-376), pp. 4-13.

13 A. Wojciechowski, Czas smuthku, czas nadziei, Warszawa 1992,
p. 10.

' Rogozifiska 2002 (fn. 3), p. 28.

Do projektowania i wykonywania niekt6rych gro-
béw whaczali sig artysci, inne stanowily prace niepro-
fesjonalistéw. Ta genetyczna dychotomia pociagata za
soba silne zréznicowanie poziomu i charakteru arty-
stycznego aranzacji, ocenianych zazwyczaj przez kryty-
kéw jako oscylujace migdzy twérczoscia profesjonalna
a sztukg plebejska. Bledem metodologicznym wydaje
si¢ analizowanie Bozych Grobéw tylko w kategoriach
artystycznych. Za szersza perspektywa badawcza prze-
mawia $cisly zwiazek tych realizacji — stanowiacych
nie tylko dekoracje¢ wielkotygodniowa, ale i element
liturgii — z misterium wielkanocnym. Wiaczenie do
nich watkéw narodowo-martyrologicznych w czasach
przesladowan stanu wojennego w zderzeniu z manife-
stacja postaw antykomunistycznych przez odwiedza-
jacych koscioly nasilito postrzeganie Bozych Grobéw
jako fenomenu religijno-spotecznego. I to niezaleznie
od tego, czy byly to prace artystéw, czy tez amato-
réw. Sama historia sztuki czy krytyka artystyczna nie
posiadaja zatem wystarczajacych narzedzi do oceny
tego fenomenu.

Analizujac walory artystyczne Bozych Grobéw,
trzeba zgodzi¢ si¢ z twierdzeniem, ze im bardziej
dostownych $rodkéw perswazji uzywali twércy, tym
poziom aranzacji stawat si¢ coraz nizszy. Nastapit tez
oczywisty w takich wypadkach rozdzwiek pomiedzy
aspiracjami twércédw a oczekiwaniami hierarchii ko-
$cielnej. Wsrdd zarzutédw stawianych polskiej sztuce
niezaleznej czaséw stanu wojennego i lat 80. ubie-
glego wicku na jednym z pierwszych miejsc wymie-
nia si¢ naduzywanie ikonografii religijnej, zwlasz-
cza pasyjnej. Tak jak w okresie walk powstariczych
w wieku XIX traktowano ja jako narzedzie w pro-
pagowaniu tresci zwigzanych z walka o odzyskanie
suwerennosci. Sztuka przerodzita si¢ w ,,misterium
martyrologii i cierpi¢tnictwa narodu polskiego™'.
Znak krzyza stat si¢ w owym czasie istotnym sktad-
nikiem $wiadomosci zbiorowej, funkcjonujac — wraz
z innymi symbolami — jako komunikat powszechnie
zrozumialy w spofeczeristwie zbuntowanym przeciw
whadzy ludowej. ,,Symbole, znaki i gesty — przyznaje
Aleksander Wojciechowski — staly si¢ po 1981 roku
zrozumiatym jezykiem porozumienia — za$ w sytu-
acjach konfliktowych migdzy spoteczeristwem a wha-
dza — jezykiem spolecznego rozbicia®*’. Krzyz byt
réwniez gléwnym elementem tego jezyka'®. Nadmiar
symboliki patriotyczno-religijnej w przedstawieniach
pasyjnych i jej nagminne uzywanie do walki z rezi-
mem komunistycznym prowadzito nieuchronnie do
splycenia zwiazanych z nig tresci. Warto zauwazy¢,

12 K. Czerni, Kryzys sztuki zaangazowanej? Notatki na marginesie
kilku wystaw, ,Znak”, 1986, nr 2-3 (375-376), s. 4-13.

13 A. Wojciechowski, Czas smutkn, czas nadziei, Warszawa 1992,
s. 10.

' Rogozifiska 2002, jak przyp. 3, s. 28.
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ze niektdre symbole chrzescijariskie, uzyte w nowym
kontekscie ikonograficznym, powracaly do $wiatyni
czgsto po stuleciach. Przykladem jest wezesnochrze-
$cijariska kotwica rozumiana jako symbol krzyza,
nadziei na zbawienie i mocnego trwania w wierze'.
Na potrzeby sztuki niezaleznej lat 80. kotwica zo-
stala zapozyczona z wokabulariusza Polski Walczacej
czaséw okupacji.

Mariaz pasyjno-narodowy budzi pewne kontro-
wersje w obszarze teologicznym. W mesjanizmie nar6d
rozumiany etnicznie i identyfikowany przez wspél-
notg jezyka zostal podniesiony do rangi podmiotu’®.
Podmiotowo$¢ narodu w konfrontacji z jego marty-
rologia wytworzyta w chrzescijaniskiej tradycji pojecie
polskiego mesjanizmu'’. W konsekwencji tak rozu-
miany nardd zaistnial réwniez jako kategoria teolo-
giczna. Ten trop byt rozpatrywany w polskiej teologii
jeszcze w latach 80. ubiegtego wieku'®. Wyniesienie
narodu przez romantykéw do rangi absolutu' stwa-
rza jednak powazny problem konkurencji z absolu-
tem religijnym, z Bogiem. Problem znany juz w ro-
mantyzmie nie przeszkodzit jednak w odradzaniu si¢
polskiego mesjanizmu w kolejnych dramatycznych
momentach historii narodu. Reaktywowaniu idei
mesjariskich w XX wieku, pojmujacych odrodzenie
panistwowosci na podobierstwo zmartwychwstania
Chrystusa, sprzyjat fake, ze Polska byta przez pewien
czas jedynym krajem, ktéry podjal — na szczgscie
prawie bezkrwawa — walke z okupantem radzieckim
i ideologia komunistyczna, pociagajac za sobg inne
paristwa bloku socjalistycznego. Dajaca si¢ odczy-
ta¢ z licznych prac artystycznych analogia pomig-
dzy postannictwem i cierpieniem Chrystusa a losem
Polski szta — jak niegdys$ — w parze z antropomorficz-
nym traktowaniem osoby Zbawiciela i uwspétcze-
$nianiem dramatu Golgoty. Realizm i ekspresjonizm
wielu wyobrazen plastycznych, ich nierzadko rzewny
ton i charakter emocjonalny zdecydowanie kontra-
stowaly z dominujacymi we wczesniejszej sztuce po-
stawami racjonalistycznymi, wolnymi od wszelkiego
sentymentalizmu®. W przypadku Bozych Grobéw
lat 80. nie da si¢ na obecnym etapie badan wyprowa-
dza¢ ogdlnych wnioskéw i redukowa¢ ich ,zawartosci
teologicznej” do kolejnej odstony obrazu polskiego

15D, Forstner, Swiat symboliki chrzescijanskiej, Warszawa 1990,
s. 427.

16 Moje berezje ﬂm‘ynamdowe, Maria Janion w rozmowie
z Jarostawem Kurskim, htep://wyborcza.pl/1,75478,3374302.hem-
|#ixzz320LvPpAa. [dostgp: 30 X 2015].

17 Obecnie do mesjanizmu odwoluje si¢ ruch na rzecz intro-
nizacji Chrystusa jako Kréla Polski.

18 Zob. Polska teologia narodu, red. C.S. Bartnik, Lublin 1988.

1 M.in. Zygmunt Krasiriski uwazal, ze narody pochodza z nada-
nia Boga, zwlaszcza naréd polski jako szczegdlnie wybrany, zob.
A. Fabianowski, Mys! polityczna Zygmunta Krasitiskiego, Ciechandw
1991, s. 6-7.

2 Moje herezje.. ., jak przyp. 16.
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symbols used in the new iconographic context, re-
turned after centuries of being absent from churches.
One example is the early-Christian anchor, under-
stood as the symbol of the cross, hope for salvation,
and being strong in faith." For the needs of the in-
dependent art of the 1980s, the anchor was borrowed
from the vocabulary of Fighting Poland during the
Nazi occupation.

The marriage of Paschal and national elements
raises certain controversies from the theological per-
spective. In messianism, the nation, understood as
an ethnic group and identifiable through the com-
munity of language, was promoted to the rank of
the subject.'® The subjective nature of the nation,
in confrontation with its martyrology, created the
idea of Polish messianism within the Christian tra-
dition.!” As a result, the nation understood in this
way began to exist also as a theological category. This
lead was already investigated in Polish theology in
the 1980s."® Promoting the nation to the rank of
the absolute, as the Romantics did," creates a seri-
ous problem of competition with the religious ab-
solute, that is God. And yet, although this problem
was acknowledged already in the Romantic period,
it did not prevent the rebirth of Polish messianism
in each subsequent dramatic moment of the nation’s
history. Reactivation of the messianic ideas (seeing
rebirth of the state as similar to the resurrection of
Christ) in the 20" century was fostered by the fact
that for some time Poland was the only country that
took up the (luckily, almost bloodless) fight against
the Soviet occupant and the Communist ideology,
and spurred other socialist countries to action. The
analogy between the mission and suffering of Christ
and the fate of Poland, noticeable in many works of
art, concurred with the anthropomorphization of the
figure of Christ and contemporization of the drama
of Golgotha, as in the earlier periods. The realism and
expressionism of many visual representations, their
frequently sorrowful tone, and emotional character
stood in striking contrast to the rationalist attitudes,
devoid of all sentimentalism, which had previously
dominated in art.?* In the case of Christ’s Tombs
of the 1980s, with the current state of research, no

15D, Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa 1990,
p. 427.

16 Moje herezje am‘ynﬂroﬂ'owe, Maria Janion’s conversation
with Jarostaw Kurski, http://wyborcza.pl/1,75478,3374302.
heml#ixzz320LvPpAa [accessed: 30 Oct. 2015].

17 Currently, messianism is invoked by the movement for the
enthronement of Christ as the King of Poland.

'8 Cf. Polska teologia narodu, ed. C.S. Bartnik, Lublin 1988.

19 Also Zygmunt Krasiriski believed that nations originat-
ed by God’s act, especially the Polish nation, as the chosen one, cf.
A. Fabianowski, Mys! polityczna Zygmunta Krasinskiego, Ciechanéw
1991, pp. 6-7.

2 Moje herezje... (fn. 16).



general conclusions can be drawn; the “theological
content” of the artworks must not be reduced to an-
other restaging of the Polish messianism drama. First
of all, this interpretation is prevented by the scarce
available documentation. Until we have access to
broader knowledge of the phenomenon, the only
option is to analyse Christ’s Tomb arrangements in-
dividually, without any attempts at generalizations.
The suggested methodological caution is of vital im-
portance, due to significant theological differences
between the national themes introduced in the com-
positions. The messianic motifs in Christ’s Tombs,
illustrating the nation’s elevation to the role of the
Messiah, are dissimilar from martyrological motifs,
in which the nation is not seen subjectively, but col-
lectively, and which correspond to the suffering of
Christ. Signs and symbols used in the composition
of Christ’s Tombs are ambiguous, and their sense is
comprehensible only in the given context.

It is most interesting to compare the situation of
religious art in Poland and Western Europe at that
time. In Polish Christ’s Tombs, the observed charac-
teristics are subjectivity of the nation, and application
of an event from Jesus’ life to illustrate the nation’s
martyrology. In the west of Europe, the art inspired
by the Passion, free from the social-political context,
also underwent the process of contemporization and
subjectivization, although in this case the instrumen-
talization was oriented differently: towards the anthro-
pocentric dimension of Christs Passion. It was con-
nected with the prevailing opinion that religious art
can represent only the human aspect of Christ — only
those elements that are in concord with the existen-
tial experience. In extreme situations, which were also
the prevailing ones (Francis Bacon, Herbert Falken,
Werner Knaupp, Antonio Saura, Georg Baselitz), the
religious motif became merely a pretext for the artist’s
personal message. As a result, religious art related to
the Passion came to be a projection of modern man’s
condition. It needn't necessarily be seen as an extraor-
dinary situation — every piece of art communicates
the consciousness and the emotional turmoil of the
artist’s generation — were it not for the fact that the
proportions between the elaborated theme and the
personal (conscious or unconscious) reinterpretation
were significantly disturbed. For a great number of
authors, Christ’s suffering and death turned into a
code for an existential event. Christ, humanized, no
longer a figure of religious thought, became a tragic
hero of our times, prone to doubt and despair, living
through modern torments.”' Both these phenomena:

21 L. Makéwka, Podréz w glgb siebie. Przedstawienia pasyjne
Jako szyfr wydarzenia egzystencialnego, in: Czlowiek w podrézy, eds. Z.
Krawczuk, E. Lewandowska-Tarasiuk, ]J.W. Sienkiewicz, Warszawa

2009, pp. 103-113, 356-357.

mesjanizmu. Przede wszystkim nie pozwala na to nie-
wielki dostgpny material dokumentacyjny. Poki nie
bedziemy mieli dostgpu do pelniejszej wiedzy o zja-
wisku, pozostaje analizowanie kazdego Bozego Grobu
indywidualnie, bez préb uogélniania. Zasugerowana
ostrozno$¢ metodologiczna jest niezwykle wazna ze
wzgledu na zasadnicza réznicg teologiczna dzielaca
wprowadzane do aranzacji watki narodowe. Czym in-
nym jest bowiem wpisywanie do kompozycji Bozych
Grobéw tematéw mesjanistycznych obrazujacych pod-
niesienie narodu do roli Mesjasza, a czym innym po-
jawienie si¢ watkéw martyrologicznych narodu (nie
traktowanego podmiotowo, ale jako zbiér indywidu-
alnosci) wpisujacych si¢ w M¢ke Chrystusa. Uzyte
do budowy Bozych Grobéw znaki i symbole nie sg
jednoznaczne, a ich sens mozliwy jest do odczytania
tylko w okreslonym kontekscie.

Ciekawie wypada poréwnanie owego upodmio-
towienia narodu w Bozych Grobach i wykorzysta-
nie zbawczego wydarzenia z zycia Jezusa do pokaza-
nia martyrologii narodu z sytuacja sztuki religijnej
w tym samym okresie w Europie Zachodniej. Wolna
od kontekstu spofeczno-politycznego, inspirowana
pasja Chrystusa sztuka tworzona na Zachodzie tak-
ze podlegala procesom aktualizagji i subiektywizacji,
chociaz kierunek instrumentalizacji wytyczony zostat
w inng strong, ku antropocentrycznemu wymiarowi
meki Zbawiciela. Wiazalo si¢ to z panujacym prze-
$wiadczeniem, iz w sztuce religijnej mozna przedsta-
wi¢ jedynie to, co ludzkie w Chrystusie, co jest zgod-
ne z doswiadczeniem egzystencjalnym. W sytuacjach
kraficowych pod wzgledem traktowania tematu, bg-
dacych jednoczesnie ilosciowo zdecydowanie domi-
nujacymi (Francis Bacon, Herbert Falken, Werner
Knaupp, Antonio Saura, Georg Baselitz), motyw reli-
gijny stal si¢ wrecz wylacznie pretekstem do osobistej
wypowiedzi artysty. W konsekwengji sztuka religijna
zwiazana z pasj stala si¢ projekcja kondycji wsp6t-
czesnego cztowieka. I nie bytoby w tym nic nadzwy-
czajnego — bo kazda sztuka byta i jest komunikatem
$wiadomosci, jak i emocjonalnych rozterek pokole-
nia, do ktdrego przynalezy artysta — gdyby proporcje
pomiedzy podejmowanym tematem a wprowadzang
$wiadomie badz nieswiadomie osobista interpreta-
¢ja nie zostaly tak gwattownie zachwiane. Dla spo-
rej liczby tworcéw cierpienie i §mieré Chrystusa sta-
ly si¢ jedynie szyfrem wydarzenia egzystencjalnego.
Humanizowany Chrystus, niebedacy juz uosobie-
niem mysli religijnej, stat si¢ tragicznym bohaterem
naszych czaséw podatnym na zwatpienie i rozpacz,
przezywajacym dzisiejsze udreki*'. Oba zjawiska: pol-

2 L. Makéwka, Podrdz w glab sicbie. Przedstawienia pasyj-
ne jako szyfr wydarzenia egzystencjalnego, w: Czlowiek w podrézy,
red. Z. Krawczuk, E. Lewandowska-Tarasiuk, J.W. Sienkiewicz,
Warszawa 2009, s. 103113, 356-357.
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ski mesjanizm i zachodni antropocentryzm, chociaz
formalnie do$¢ odlegte od siebie, dokonaty podob-
nego procesu redukgji tresci chrzescijariskich poprzez
indywidualistyczng aktualizacje: w przypadku polskie-
go mesjanizmu — sakralizacj¢ narodu, w przypadku
Zachodu — sakralizacj¢ cztowieka, jego dramatycz-
nego do$wiadczenia egzystencjalnego.

Streszczenie

Ksztattujacy si¢ od czaséw rozbioréw mesjanizm
polski przybierat na sile w okresach zagrozenia pol-
skiej paristwowosci i egzystencji narodu. W 1. poto-
wie lat 80. ubieglego wieku artystycznym przejawem
tej tradycji, zintensyfikowanej po wprowadzeniu sta-
nu wojennego, byly aranzacje Bozych Grobéw, sta-
nowiace odregbne, typowo polskie zjawisko taczace
tradygje liturgiczne z martyrologia narodowa. W tra-
dycyjne motywy dekoracji wielkotygodniowej, two-
rzonej w wickszych miastach takze przez artystéw
z kregu Kultury Niezaleznej, wplatano rekwizyty
i symbole odnoszace si¢ do aktualnej sytuacji spo-
tecznej i politycznej. Jako egzemplifikacja zjawiska
zostaly przywotane Boze Groby z poznariskich ko-
Sciotéw lat 1982-1985. Poddajac te realizacje kry-
tyce artystycznej, autor artykutu stawia tezg, ze roz-
patrywane zjawisko wymyka si¢ jednak narz¢dziom
stosowanym przez tradycyjna historig sztuki i jest
swoistym fenomenem, ktdry nalezy analizowa¢ takze
z innych pespektyw badawczych. Zwyczaj budowania
Bozych Grobéw oméwiony zostat takze w kontekscie
europejskiej sztuki religijnej inspirowanej watkami
pasyjnymi w 2. potowie XX wieku.

Stowa kluczowe: Bozy Gréb, pasja, aktualizacja, mar-
tyrologia, mesjanizm, instrumentalizacja, kultura nie-
zalezna, koscidl, Poznan, stan wojenny, sytuacja spo-
teczno-polityczna, sztuka religijna
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Polish messianism and western anthropocentrism, al-
though formally rather distant, are characterized by a
similar process of reduction of the Christian content
through individualist contemporization. In the case
of Polish messianism, it was the sacralisation of the
nation. In the case of the West — sacralisation of man
and his dramatic existential experience.

Abstract

Developing since the Partitions, Polish messian-
ism always strengthened in the periods when the
Polish state and the existence of the Polish nation
were threatened. In the first half of the 1980s, this
tradition, intensified after the proclamation of Martial
Law, found its expression in the Easter compositions
of Christ’s Tomb. These arrangements constituted an
independent, typically Polish phenomenon, joining
the liturgical tradition with the national martyrolo-
gy. The traditional motifs of Holy Week decorations
were thus enriched with objects and symbols related
to the contemporary social and political situation.
In large cities, the compositions were also built by
professional artists from the circles of Independent
Culture. In this article, to exemplify this phenom-
enon, Christ’s Tombs from Poznan churches in the
years 1982—1985 are presented. By subjecting those
compositions to artistic critique, it is hypothesized
that the analysed works nevertheless escape the ap-
plication of the traditional art-historian’s tools, and
that they constitute a unique phenomenon that must
also be analysed from other research perspectives. The
custom of building Christ’s Tombs is also discussed
in the context of European religious art inspired by
Paschal themes in the second half of the 20® century.

Keywords: Christ’s Tomb, Passion, contemporiza-
tion, martyrology, messianism, instrumentalization,
independent culture, church, Poznan, Martial Law,
social-political situation, religious art

Translated by Anna Scibior-Gajewska
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Murals of Zofia Baudouin
de Courtenay in churches
of Gdansk and Sopot’

The artistic output of Zofia Baudouin de
Courtenay (1887-1967), despite several attempts at
fragmentary assessment studies,” still remains largely
unknown. Paradoxically, she is often mentioned in
the historiography of Ukrainian art in the context
of the Russian pre-Revolution avant garde,® due to
her contacts with Mykhailo Boichuk and the so-
called Boichuk group. Boichuk was Zofia’s artistic
mentor and teacher when she stayed in Paris. Zofia
Baudouin de Courtenay is featured, for instance, in
the recently published comprehensive monograph of
Ukrainian artists in Paris at the beginning of the 20*
century written by Vita Susak.* Studies conducted by
the Lviv historian Jaroslav Kravtschenko (who was
the son of one of the Boichuk group members) are
especially worth noting. In his comprehensive study
on the Boichuk school published several years ago,
he included Zofia Baudouin in the group of 37 most
prominent artists from the Boichuk school.” The main
focus of interest and study of Polish researchers,® no-
tably of Iwona Luba,” was Zofia’s artistic painting ac-

! Article based on an academic paper delivered on 18 October
2012 during IIT National Symposium Szruka sakralna XIX i XX
wickn: “Twdrczos¢ kobiet — artystek”, organized by the Centre for
Documentation of Modern Sacred Art of the University of Rzeszow.

2 CL. Stownik artystéw plastykéw ZPAR Okreg Warszawski,
Warszawa 1972, pp. 29-30; J. Wzorek, Baudouin de Courtenay
Zofia, in: Encyklopedia katolicka KUL, vol. 2, Lublin 1976, cols.
105-106; M. Teichert, Zofia Baudouin de Courtenay, in: Artystki
polskie, Muzeum Narodowe w Warszawie, exhibition catalogue, ed.
A. Morawiriska, Warszawa 1991, pp. 92-93.

*J. Howard, The Union of Youth. An artists’ society of the Russian
avant-garde, Manchester 1992, pp. 52, 94, 95.

V. Susak, Ukrajinski mistcy Pariza 1900-1939, Kyjiw 2010,
p. 365.

> ]. Krawczenko, Szkota Mychajta Bojezuka. Trydcat sim imien,
Kyjiw 2010, pp. 114-117.

¢ E. Bobrowska-Jakubowska, Artysci polscy we Francji w latach
1890-1918. Wspélnoty i indywidualnosci, Warszawa 2004, p. 62;
A. Korniejenko, Mychajlo Bojezuk: szkota ukrairskiego monumentalizmu,
MA Dissertation written under the supervision of Prof. J. M. Sosnowska,
Collegium Civitas, Warszawa 2014, pp. 10-13, 15, 27, 35, 38.

7 1. Luba, W strong ikony — mistycyzm czy stylizacja? “Bizantyzm”
w malarstwie polskim lar 1910—1940, “Biuletyn Historii Szeuki” 62,
2000, nos. 3—4, pp. 545-571; eadem, Dialog nowoczesnosci z tradycjq.
Malarstwo polskie dwudziestolecia migdzywojennego, Warszawa 2004,
pp- 83, 87, 89, 110.

Hubert Bilewicz
Uniwersytet Gdanski

Malowidta Scienne
Zofii Baudouin de Courtenay
w kosciotach Gdanska i Sopotu’

Twérczos¢ Zofii Baudouin de Courtenay (1887—
1967), mimo paru préb wycinkowych opracowan?,
w zasadzie nadal pozostaje zapoznana w Polsce. Jej
osoba, wspominana w kontekscie rosyjskiej przedre-
wolucyjnej awangardy’, wymieniania jest czgsto — co
moze nieco paradoksalne — we wspétczesnej historio-
grafii sztuki ukrainskiej, ktéra wykazuje zywe zain-
teresowanie dziatalno$cia paryskiego mentora i na-
uczyciela artystki — Mychajty Bojczuka i kregu tzw.
bojczukistéw. Zofia Baudouin de Courtenay ujgta
zostata na przyktad w niedawno wydanej, monumen-
talnej monografii srodowiska ukrairiskich artystéw
w Paryzu poczatku XX wieku piéra Wity Susak®.
Duze znaczenie majg zwlaszcza badania lwowskiego
historyka sztuki Jarostawa Krawczenki (dodajmy —
syna jednego z bojczukistéw), ktéry przed kilkoma
laty w kompleksowym studium o szkole Bojczuka
umiescit artystke w grupie 37 najwazniejszych postaci
tego Srodowiska’. Zainteresowanie polskich badaczy
i badaczek®, zwlaszcza Iwony Lubej’, budzita przede

! Artykut powstat na podstawie referatu wygloszonego 18 paz-
dziernika 2012 r. na III Ogdlnopolskim Sympozjum Sztuka sa-
kralna XIX i XX wiekn: ,, Twirczos¢ kobiet — artystek”, zorganizowa-
nym przez Centrum Dokumentacji Wspdtczesnej Sztuki Sakralnej
Uniwersytetu Rzeszowskiego.

2 Zob. Stownik artystéw plastykéw ZPAR Okreg Warszawski,
Warszawa 1972, s. 29-30; J. Wzorek, Baudouin de Courtenay Zofia,
w: Encyklopedia katolicka KUL, t. 2, Lublin 1976, szp. 105-106;
M. Teichert, Zofia Baudouin de Courtenay, w: Artystki polskie, kata-
log wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie, red. A. Morawiriska,
Warszawa 1991, s. 92-93.

3 ]. Howard, The Union of Youth. An artists’ society of the Russian
avant-garde, Manchester 1992, s. 52, 94-95.

V. Susak, Ukrajinski mistcy Pariza 1900~1939, Kyjiw 2010, s. 365.

5 ]. Krawczenko, Szkofa Mychajta Bojczuka. Trydcat sim imien,
Kyjiw 2010, s. 114-117.

¢ E. Bobrowska-Jakubowska, Artysci polscy we Francji w la-
tach 1890-1918. Wipdlnoty i indywidualnosci, Warszawa 2004,
s. 62; A. Korniejenko, Mychajlo Bojczuk: szkota ukrairiskiego monu-
mentalizmu, Warszawa 2014, praca dyplomowa pod kierunkiem
dr hab. J. M. Sosnowskiej w Collegium Civitas w Warszawie,
s. 10-13, 15, 27, 35, 38.

7 1. Luba, W strong ikony — mistycyzm czy stylizacja? , Bizantyzm”
w malarstwie polskim lat 1910-1940, ,Biuletyn Historii Sztuki” 62,
2000, z. 34, s. 545-571; eadem, Dialog nowoczesnosci z tradycjq.
Malarstwo polskie dwudziestolecia migdzywojennego, Warszawa 2004,
s. 83, 87, 89, 110.
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wszystkim dziatalno$¢ malarska okresu przedwojen-
nego i prezentowana w kontekscie ,bizantyzmu”®.
Luba zwrécila niegdy$ uwage, ze oddzialywanie re-
alizacji sakralnych Zofii Baudouin de Courtenay,
a poprzez jej twérczos$¢ takze wplyw teorii Mychajty
Bojczuka i dorobku bojczukistéw na koscielne ma-
larstwo $cienne po II wojnie $wiatowej bylo , pew-
nego rodzaju fenomenem artystycznym”.

Dziatalno$¢ powojenna Zofii Baudouin de
Courtenay, nie liczac fragmentarycznych opracowan
w postaci prac magisterskich', wlasciwie nie cieszyta
si¢ zainteresowaniem historykéw sztuki. W ostatnich
latach zamalowano zreszta, za zgoda konserwatora,
polichromie artystki w gdariskim kosciele $w. Jakuba,
co poniekad jest konsekwencja jej absencji w rodzime;j
historiografii. Zofia Baudouin de Courtenay pozosta-
je zatem artystka poza kanonem. Nie uwzglednita jej,
co symptomatyczne, w swoim kanonicznym opraco-
waniu o twérczosci artystek polskich w latach 1890—
1939 Joanna Sosnowska''. Nie wspomina si¢ o niej
w wydanym ostatnio przegladzie artystek polskich
pod redakcja Agaty Jakubowskiej'2. Tym wigksza war-
to$¢ maja wicc wspomnieniowe w swym charakterze
teksty Wiadystawa Smolenia czy Anny Baranowej'
oraz powstaly na ich podstawie biogram zamieszczo-
ny w katalogu warszawskiej wystawy sprzed z géra
dwudziestu lat Artystki polskie™.

Moje zainteresowanie postacia Zofii Baudouin de
Courtenay, z uwagi na wieloletnie badania nad po-
wojennym $rodowiskiem artystéw zwigzanych z tzw.
szkotg sopocka, skupia si¢ na realizacjach malarskich
artystki w kosciotach Gdanska Oliwy i Sopotu po
roku 1945. Jej epizod gdaniski — ograniczony, jak
si¢ wydaje, do lat 1947-49, a polegajacy zapewne
na kilkukrotnych i, co najwyzej, kilkumiesigcznych
pobytach w odbudowujacym si¢ miescie — interesuje
mnie zwlaszcza w kontekscie rozwoju sztuki monu-
mentalnej, dla ktdrej swoistym poligonem stalo si¢
zwlaszcza Gtéwne Miasto, a w mniejszym stopniu
réwniez Stare Miasto, gdzie w dwdch $wiatyniach
Zofia Baudouin de Courtenay pozostawita swe po-
lichromie.

Obecnos¢ w Gdansku doswiadczonej monu-
mentalistki i jej prace malarskie postrzegam jako
alternatywe dla agresywnych dziatari artystéw szko-

8 Luba 2000, jak przyp. 7, s. 345-571.

? Luba 2004, jak przyp. 7, s. 110.

10 Zob. przyp. 28.

17, Sosnowska, Poza kanonem, Warszawa 2003.

12 Arystki polskie, red. A. Jakubowska, Warszawa 2011.

¥ W. Smolen, Tiwdrczos¢ malarska Zofii Baudouin de Courtenay,
»Roczniki Humanistyczne” 17, 1969, z. 5, s. 33-45; S. Pospieszalski,
Spuscizna wielkiej artystki w Czgstochowie, ,Niedziela” 26, 1983,
nr 15, s. 6; A. Baranowa, Zofia Baudouin de Courtenay a kryzys
sgtuki sakralnej, ,Znak” 38, 1986, nr 2-3 (375-376), s. 44-54.

' Teichert 1991, jak przyp. 2, s. 92-93.
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tivities from the pre-war period, and presented in the
context of “Byzantine art”.® Luba pointed out that the
impact of the religious paintings of Zofia Baudouin de
Courtenay, and through her the influence of Mykhailo
Boichuk and his group’s theories, on sacral fresco mu-
ral painting after World War II could be described
as “some kind of artistic phenomenon”.” The post-
war activities of Zofia Baudouin de Courtenay, apart
from a number of fragmentary studies required for
several MA dissertations,'” were largely the interest
of art historians. In fact, quite recently, with permis-
sion from the conservator of local monuments, her
murals in St Jacob’s Church in Gdarisk were painted
over, which in a way could be explained as the con-
sequence of her absence in Polish historiography. So
it appears that Zofia Baudouin de Courtenay still re-
mains an artist outside the so-called canon of Polish
artists. It is quite symptomatic that she is not fea-
tured in Joanna Sosnowska’s authoritative work on
Polish female artists in the period between 1890—
1939." The artist is also not mentioned in the re-
cently published review of Polish female artists ed-
ited by Agata Jakubowska.'* Hence the great value
of the texts written by Wtadystaw Smoled and Anna
Baranowa,'® which have a memoirs-like character, and
a biographical note of the artist which was written
for a Warsaw exhibition catalogue published over 20
years ago called Polish Women Artists."*

My interest in Zofia Baudouin de Courtenay,
stemming from my long-standing research on post-
war artists from the so-called Sopot school, focuses on
her works executed after 1945 in the churches locat-
ed in Gdarisk Oliwa and Sopot. Her Gdarisk period,
which appears to be limited to the years 1947-1949,
is an area of my interest mainly in the context of the
developing monumental art, for which especially the
Main City, and to a lesser extent the Old Town (her
works can be found in 2 churches there), became a
kind of testing ground. It seems that within this pe-
riod Zofia Baudouin de Courtenay may have spent,
at most, a few months in the city, which was under-
going reconstruction. The presence of such an experi-
enced monumentalist artist and her works in Gdarisk
can be perceived as an alternative to the aggressive
activities of artists from the Sopot school (officially

¢ Luba 2000 (fn. 7), pp. 345-571.

> Luba 2004 (fn. 7), pp. 110.

10 Cf. fn. 28.

17, Sosnowska, Poza kanonem, Warszawa 2003.

12 Artystki polskie, ed. A. Jakubowska, Warszawa 2011.

B W. Smolen, Twdrczos¢ malarska Zofii Baudouin de
Courtenay, “Roczniki Humanistyczne” 17, 1969, no 5, pp. 33-45;
S. Pospieszalski, Spuscizna wielkiej artystki w Czgstochowie, “Niedziela”
26, 1983, no 15, p. 6; A. Baranowa, Zofia Baudouin de Courtenay
a kryzys sztuki sakralnej, “Znak” 38, 1986, nos 2-3 (375-376),
pp. 44-54.

* Teichert 1991 (fn. 2), pp. 92-93.



supported by the state) who tried to monopolize the
visual shape of the city during the rebuilding stage.
It is worth clarifying here that the term “the Sopot
school” is usually applied to the activities of paint-
ers centred around PWSSP (Higher School of Arts)
in Sopot, which in the late 1940s and 1950s, func-
tioning within the framework of the official socialist-
realism doctrine, managed to find its owns unique
language of artistic expression, notably different from
the ones found in other parts of Poland.

Formally, it drew heavily on post-Impressionist
colour traditions, and as for the themes used it relied
on socialist-realism ideas. Those artists participated,
inter alia, in designing artistic aspects of the recon-
structed Gdansk Old Town, skilfully incorporating
into their monumental works genuinely autonomous
and individual solutions, all this in works officially
commissioned by the socialist state and which re-
flected socio-political requirements.

*

Most probably Zofia Baudouin de Courtenay
appeared in the Tricity thanks to her acquaintance
with the architect Jan Borowski, whom she knew
from her time in St. Petersburg and who was ap-
pointed the first provincial monuments conservator in
Gdanisk.” It is quite likely that thanks to his protec-
tion she won the commission for mural paintings in
Gdarisk churches.'® In fact, the two had already been
cooperating together in the 1920s in Starachowice
where she created a mural for a wooden church de-
signed by Borowski. Borowski arrived in Gdarisk as
early as October 1945 and, apart from his duties as
monuments conservator, he also worked at Gdansk
University of Technology where he became the Head
of the Department of the History of Architecture at
the Faculty of Architecture. In all probability bringing
Zofia Baudouin de Courtenay to Gdarisk was a result
of her losing her post at Warsaw’s Higher School of
Art in 1948, where only a year before she had become
the Head of the Monumental Painting Department.
While clearly agreeing with Joanna Sosnowska’s gen-
eral observation' that it was a very common phe-
nomenon in the post-war years for an artist to both
assume a teaching role at an art school and simul-
taneously take an active part in creating the artistic
environment, it is worth stressing Sosnowska’s sug-

B M. Gawlicki, Zabytkowa architekiura Gdarska w latach 1945—
1951. Ksztattowanie koncepcji konserwacji i odbudowy, Gdansk 2012,
pp. 58-59.

1¢ Z. Baudouin de Courtenay, Biogram, manuscript, Library
of the Polish Academy of Sciences in Gdarisk (hereafter: BG PAN),
Archives of Jan Borowski, Akc. no 1545.

7 .M. Sosnowska, Artystki w dwudziestolecin, in: Artystki pol-
skie, ed. A. Jakubowska, Warszawa 2011, p. 80.

ty sopockiej (wspieranych przez oficjalny mecenat
padistwowy) prébujacych zmonopolizowad prace
nad wizualnym ksztattem odbudowywanego mia-
sta. Dodajmy tu jedynie dla przypomnienia, ze ter-
min ,szkota sopocka”, utrwalony w historii sztuki
polskiej, jest kojarzony powszechnie z twérczoscia
malarzy z kregu Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych
w Sopocie, ktérzy w koricu lat 40. i 50. w ramach
oficjalnej doktryny socrealistycznej znalezli whasny,
odrebny na tle twérczo$ci w innych regionach Polski
jezyk wypowiedzi artystycznej. Odwotywat si¢ on
w warstwie formalnej do postimpresjonistycznych
tradycji kolorystycznych, za§ w warstwie tematycz-
no-tre$ciowej — do idei socrealistycznych. Artysci ci
brali udziat m.in. w opracowaniu plastycznej opra-
wy dla restaurowanej staréwki w Gdarisku, umiejet-
nie stosujac w swych monumentalnych realizacjach,
powstajacych na zamdwienie pafistwowe i bedacych
wyrazem spoteczno-politycznego zapotrzebowania,
autonomiczne i autorskie rozwigzaniami o indywi-
dualnym charakterze artystyczno-warsztatowym.

*

Zofia Baudouin de Courtenay pojawita sig
w Tréjmiescie zapewne dzigki siggajacej jeszcze cza-
séw petersburskich znajomosci z architektem Janem
Borowskim, ktéry piastowal urzad pierwszego wo-
jewodzkiego konserwatora zabytkéw w Gdarisku®.
To najpewniej dzigki jego wstawiennictwu powierzo-
no artystce zlecenie wykonania polichromii w gdan-
skich kosciotach'®. Mieli juz zreszta za soba podobna
wspotprace na poczatku lat 20. w Starachowicach,
gdzie artystka realizowata polichromi¢ w drewnianym
kosciele wzniesionym przez Borowskiego. Architekt
przyjechat do Gdanska juz w pazdzierniku 1945 roku
i niezaleznie od dziatalnosci konserwatorskiej roz-
poczal prace na Politechnice Gdariskiej na stano-
wisku kierownika Katedry Historii Architektury
Powszechnej na Wydziale Architektury.

Jest bardzo prawdopodobne, ze Sciagnigcie ar-
tystki do Gdanska wiazato si¢ z utratg przez nig
w 1948 roku posady w warszawskiej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych, gdzie rok wczesniej objeta kie-
rownictwo pracowni malarstwa monumentalnego.
Zgadzajac si¢ oczywiscie z generalna konstatacja
Joanny Sosnowskiej", ze zajmowanie przez artystki
stanowisk dydaktycznych na polskich wyzszych uczel-

5 M. Gawlicki, Zabytkowa architektura Gdariska w latach 1945
1951. Ksztaltowanie koncepcji konserwacji i odbudowy, Gdansk 2012,
s. 58-59.

16 Z. Baudouin de Courtenay, Biogram, rkps, Biblioteka
Gdariska PAN (dalej jako: BG PAN), Archiwum Jana Borowskiego,
Akc. nr 1545.

17 1. M. Sosnowska, Artystki w dwudziestoleciu, w: Artystki pol-
skie, red. A. Jakubowska, Warszawa 2011, s. 80.
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niach artystycznych i ich aktywny udzial w tworze-
niu Srodowisk twérczych staly si¢ dla czaséw powo-
jennych czym$ typowym, w szczeg6lnosci podkresli¢
nalezy sugesti¢ badaczki, ze ,cz¢sto ta sSrodowiskowa
pozycja byla wbrew politycznym opiniom éwczesnej
wladzy™®. Analogicznie tez nalezaloby postrzegaé
zapewne dziatalno$¢ Zofii Baudouin de Courtenay
w zakresie malarstwa monumentalnego. Oczywiscie
specyfike tych zaméwien okreslat niezalezny, przy-
najmniej teoretycznie, mecenat koscielny, niemniej
presja czynnikéw decyzyjnych o polityczno-ideolo-
gicznym charakterze wydaje si¢ juz w koricu lat 40.
niebagatelna. Wyrazem protestu wobec tych naci-
skéw byto chociazby manifestacyjne zlozenie przez
Jana Borowskiego (w maju 1951 roku) dymisji ze
stanowiska konserwatora wojewddzkiego.

W kontekscie uwiktan politycznych tego czasu
pamictaé zatem nalezy, ze siostra artystki, Cezaria,
primo voto Ehrenkreutz, secundo voto Jedrzejewiczowa
— pozostajaca od czasu wybuchu wojny poza granica-
mi kraju, najpierw w Rumunii, potem w Palestynie,
a nast¢pnie w Anglii — byta zame¢zna z Januszem
Jedrzejewiczem, sanacyjnym ministrem wyznan reli-
gijnych i o$wiecenia publicznego oraz premierem rza-
du w 1. potowie lat 30. Poza tym Cezaria Baudouin
de Courtenay byta jedna z czotowych postaci emigra-
cyjnego Londynu. Nie moglo to pozostaé bez wpty-
wu na karier¢ pozostajacej w kraju siostry!

Chronologicznie pierwsza realizacjg Zofii
Baudouin de Courtenay na Wybrzezu byt projekt
i wykonanie w 1948 roku witrazu z przedstawieniem
Tréjcy Swietej do kolistego okna w prezbiterium ka-
tedry oliwskiej. Dla tej $wiatyni artystka wykona-
ta réwniez w pédzniejszych latach cykl temperowych
obrazéw drogi krzyzowej, ktdre przed kilkunastoma
laty zostaly usunigte z wnetrza nawy i kedrych los po-
zostaje obecnie nieznany".

W 1948 roku Zofia Baudouin de Courtenay pod-
jeta si¢ wykonania polichromii wnetrza kosciota $w.
Elzbiety [il. 1-6], ktéry odbudowywany po niewiel-
kich zniszczeniach wojennych, zostat przejety przez
zakon ksiezy pallotynéw?. Artystka zrealizowata we
wnetrzu tej gotyckiej $wiatyni monumentalne ma-
lowidta w technice a/ fresco, wypetniajace szczelnie
trzy $ciany prosto zamknictego, sklepionego gwiaz-
dziscie prezbiterium oraz przedstawienia drogi krzy-
zowej w nawie. W oknie prezbiterium artystka zapro-

18 Tbidem.

19 ]. Borowski (), Stacje Mgki Patiskiej w katedrze oliwskiej malo-
wane przez Zofig Baudouin de Courtenay, rkps, BG PAN, Archiwum
Jana Borowskiego, Ake. nr 1544.

2 Gawlicki 2012, jak przyp. 15, s. 113-115, 222-223.
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gestion that an “artist’s high position in the society
was frequently against the views of the communist
state authorities”.'® Understandably, it is with this
context in mind that one should perceive the ar-
tistic activities of Zofia Baudouin de Courtenay in
the area of sacral monumental painting. Although,
at least in theory, such commissions were in the do-
main of independent Church patronage, the pres-
sure from political and ideological factors towards
the late 1940s was not insignificant and cannot be
underestimated. In fact, as a sign of protest against
such pressures and manifesting his disapproval, Jan
Borowski resigned from the post of provincial monu-
ments conservator in May 1951.

In trying to understand the complexity of the po-
litical situation in post-war Poland, one has to remem-
ber that Zofia Baudouin de Courtenay’s sister, Cezaria
primo voto Ehrenkreutz, secundo voro Jedrzejewicz —
was married to Janusz Jedrzejewicz, the Minister of
Education and Religious Denominations and briefly
Poland’s Prime Minister in the early 1930s. After the
outbreak of the World War II Cezaria left Poland and
through Romania and later Palestine finally settled in
Britain, where she became one of the more promi-
nent figures among Polish émigrés in London, never
returning to Poland. Clearly, this fact was known to
the communist authorities and had an influence on
Zofia’s situation in Poland.

Chronologically speaking, the first of Zofia
Baudouin de Courtenay’s commissions in Gdarisk was
the designing and construction of a circular stained
glass window depicting the Holy Trinity in the pres-
bytery of the cathedral in Gdarisk Oliwa, which she
carried out in 1948. In the following years she also
produced for this cathedral a cycle of tempera paint-
ings with the Stations of the Cross. Unfortunately,
they were removed from the nave some time around
the beginning of this century and their whereabouts
remain unknown."

In 1948 Zofia Baudouin de Courtenay took up
the task of creating a mural for the interior of St
Elisabeth’s Church [figs. 1-6] which had been tak-
en over by the Pallottines®® and which was being
rebuilt after (not very extensive) war-time damage.
Inside this Gothic church she created some monu-
mental paintings using a/ fresco technique fully cov-
ering the three walls of the closed stellar vault pres-

18 Ibidem.

" ]. Borowski (?), Stacje Mgki Pariskicj w katedrze oliwskiej
malowane przez Zofi¢ Baudouin de Courtenay, manuscript, BG PAN,
Archives of Jan Borowski, Akc. no 1544.

2 Gawlicki 2012 (fn. 15), pp. 113-115, 222-223.



1. Zofia Baudouin de Courtenay, Niezrealizowany projeke polichromii $ciany potudniowej prezbiterium w kosciele §w. Elzbiety
w Gdarisku, ok. 1947-1948, fot. K. Lelewicz, archiwum Konserwatora Zabytkéw Miasta Gdanska

1. Zofia Baudouin de Courtenay’s design of the never-painted mural of the southern wall in the presbytery of St Elisabeth’s Church
in Gdarisk, ca. 1947-1948; photo by K. Lelewicz, archives of the Gdarisk Monuments Conservator

bytery as well as one of the side naves with the
Stations of the Cross. She also designed a stained
glass window in the presbytery, which was installed
in 1950 and can still be seen today. The layout of
paintings in the presbytery was designed to form
strips and quarters; on the northern and southern
walls the divisions are emphasized further by in-
scriptions. The surviving fragments of alternative
design projects®' (to the ones actually painted) and
archive photographs enable us to identify Biblical
scenes from the Old and the New Testament as well
as hagiographical scenes, into which the words of
doxological prayers in Latin were added mingling
into one integral picture: “GLORIA / PATRI, ET /
FILIO, / ET SPIRITUI / SANCTOQO” (on the south-
ern wall) and the acclamation “BENEDICTUS /
QUI VENIT IN / NOMINE / DOMINI. HOSAN/
NA IN EXCELSIS” (on the northern wall). On the

eastern wall scenes from the history of Poland were

! Photographs of the artists designs kept in the office of the
Gdansk Monuments Conservator.

jektowata — zachowany do dzi§ — witraz, wykonany
w 1950 roku. Malowidta prezbiterium zakomponowa-
no w ukladzie pasowo-kwaterowym, na $cianach pét-
nocnej i potudniowej wzbogaconym o podzialy oparte
na liternictwie. Zachowane warianty projektéw*' oraz
archiwalne fotografie pozwalaja na identyfikacje przed-
stawieri staro- i nowotestamentowych oraz hagiogra-
ficznych, w ktére wpisano stowa taciriskiej modlitwy
o doksologicznym charakterze: ,GLORIA / PATRI,
ET / FILIO, / ET SPIRITUI / SANCTO?” (na $cia-
nie potudniowej) oraz aklamacj¢ ,BENEDICTUS /
QUI VENIT IN / NOMINE / DOMINI. HOSAN/
NA IN EXCELSIS” (na $cianie pétnocnej). Ukazane
zostaty ponadto na $cianie wschodniej sceny z historii
Polski (m.in. Unia Brzeska — potaczenie Cerkwi pra-
wostawnej z Kosciotem taciriskim w Rzeczypospolitej
Obojga Narodéw dokonane w Brzesciu Litewskim
w 1596 roku). Wigkszo$¢ kompozycji malowana byta
bez kartonéw. Podobno Zofia Baudouin de Courtenay

2! Fotografie autorskich projektéw przechowywane w biurze
Konserwatora Zabytkéw Miasta Gdariska.
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cenita $wiezo$¢ inwencji podczas pracy, malujac caly
kompozycje al fresco w ciagu kilku zaledwie godzin.
Na nielicznych prywatnych fotografiach z czaséw po-
wstania malowidet zachowaty si¢ odr¢czne objasnie-
nia artystki:

1o chyba widzgialas. Dalej jako apostotowie sq
Janeczek i tutejsi Pallotyni. Janeczek b. Zle wysecht;
Dabréwka i jej orszak. Przytozyé do chrztu Litwy po-
nizej; Dabrowka, chrzest Litwy, Unia Brzeska. Na ktdrej
Jjest p. Halina i p. Stasia jako damy; Nike Samotracka
i Henio. Ona wrecza wieniec zwycigstwa Chrystusowi
Tryumfalisowi. Chciatam wprowadzic kulture klasyczng
tez do tej historii Kosciola jak i byto; Dominikanka w li-
terze malujqca. Byt taki klasztor dominikanek w Wenecji,
ktory specjalnie oddawat si¢ iluminowaniu ksigg™.

Polichromie w kosciele $w. Elzbiety nie zacho-
waly si¢. Zostaly zamalowane zapewne w latach 70.
XX wieku.

Kilka lat pézniej artystka zrealizowata réwniez
polichromie w nakrytym drewnianym stropem belko-
wym wnetrzu kodciota $w. Jakuba (1952-1954)%, za-
rzadzanego przez Zakon Braci Mniejszych Kapucynéw.
Pomiedzy ostrotukowymi oknami na trzech $cianach
wydtuzonego, prosto zamknigtego prezbiterium wy-

2 Centrum Dokumentacji Wspéiczesnej Sztuki Sakralnej
Uniwersytetu Rzeszowskiego (dalej jako: CDWSS UR), adnotacja
oféwkiem na odwrocie fotografii ze spuscizny Barbary Pawlowskiej.

3 A. Szarszewski, Szpital i kosciot sw. Jakuba w Gdarsku. Zarys
historyczny, Torun 1999; A. Kriegseisen, Sprawozdanie z badan kon-
serwatorskich: kosciot sw. Jakuba w Gdansku, wnetrze, prezbiterium,
polichromie scian, 2008, mps w posiadaniu autorki; Gawlicki 2012,
jak przyp. 15, s. 126-127, 226-227.
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2. Zofia Baudouin de Courtenay,
Fragment polichromii $ciany po-
tudniowej prezbiterium w kosciele
$w. Elibiety w Gdansku, ok. 1949,
fot. NN, archiwum Konserwatora
Zabytkéw Miasta Gdariska

2. Zofia Baudouin de Courtenay’s
design of the southern wall of St Elis-
abeth’s Church in Gdansk, ca 1949;
unknown photographer, archives of
the Gdarisk Monuments Conserva-
tor

presented (among others, the Union of Brest — the
union of part of the Eastern Orthodox Church with
the Latin Church which took place in the Polish-
Lithuanian Commonwealth in Brest-Litovsk in
1596). Interestingly, most scenes were painted with-
out using cardboard. Zofia Baudouin de Courtenay
is said to have opted for the freshness of last-minute
inspiration when working, and she would paint the
whole scene a/ fresco within merely several hours. On
the very few remaining private photographs one can
see handwritten remarks and comments made during
her work: “You probably have seen that. Further you
can see Janeczek and the local Pallottine brothers pos-
ing as the apostles. Janeczek did not dry out very well.
Duchess Dobrawa and her entourage. Attach to the
Christianization of Lithuania below; Dobrawa, the
Christianization of Lithuania, the Union of Brzesé.
You can find there Halina and Stasia as the ladies.
Nike of Samothrace and Henio. She hands over the
laurel wreath to the Triumphant Christ. I wanted
to introduce some classics element into this histo-
ry of the Church as it really was; Dominican nun
painting a letter. There was a Dominican convent
in Venice in which nuns were illustrating books and
holy scriptures”.” The murals in St Elisabeth’s church
did not survive until our times, they were painted
over most likely in the 1970s.

Several years later Zofia painted the mural inside
St Jacob’s Church with its timber beam ceiling (1952~

22 Archives of the Centre for Documentation of Modern Sacred
Art of the University of Rzeszéw (hereafter: CDWSS UR), handwrit-
ten notes on the back of a photograph from Barbara Pawlowska’s
collection.



1954)* administered by the Order of Capuchin Friars
Minor. In the spaces between the ogive windows, on
the three walls of the elongated presbytery, she paint-
ed Biblical scenes, figures of saints and Eucharistic
symbols (lower part)** grouped into three sections
divided by ornamental strips with stars. On the east-
ern wall at the top of the window arch there used to
be the image of the Virgin Mary on the moon sur-
rounded by angels. In the lower sections the figures
of the four Evangelists were symmetrically positioned.
The presbytery was separated by vertical stripes filled
with geometrical ornaments. The scenes and figures
were accompanied by inscriptions. Unlike the mu-
ral in St Elisabeth’s Church — here the scenes had a
more linear-figurative character. The paintings were
executed in vivid colours on a yellow background
with strong contour drawings in the colours of um-
ber and ochre. Zofia and her two assistants used the
al fresco technique. They painted at a very quick pace
(most probably the job was finished within a dozen
days or so), which was conditioned by the sketch-
and-contour style of painting. The style of the fres-
coes, as Anna Kriegseisen observed,” was supposed
to be reminiscent of the interiors known from the
early-Christian basilicas, and that association was
perhaps additionally reinforced by the beam ceil-
ing of the presbytery. The murals, initially executed
in the style of early mediaeval primitive artists, were
later considerably changed by being repainted a few
times in the 1970s and 1980s and, ultimately, they
lost the distinctive features of Zofia’s individual style.
In 2008 they, unfortunately, disappeared completely
after being painted over.

The only surviving set of murals (which have
survived to the present day) by Zofia Baudouin de
Courtenay in the Tricity can be found in St George’s
Church in Sopot [figs. 7-9], which functions now as
a garrison church. These are two fairly large frescos
which cover the side walls of the presbytery. Although
they have become darker with the passage of time,
they still give us a very good idea of the author’s style
and the technique she employed. On the southern
wall a monumental scene shows the adoration of the
Lamb by a group of saints. This archaic hierarchical
strip layout shows the compliance with the principle
of horror vacui. A different spatial layout can be seen
on the opposite side, with the biblical scene of feed-
ing the multitudes. Here the composition is reminis-
cent of Giottos style, very different from the rather

» A. Szarszewski, Szpital i kosciol sw. Jakuba w Gdariskn. Zarys
historyczny, Torun 1999; A. Kriegseisen, Sprawozdanie z badar kon-
serwatorskich: kosciot sw. Jakuba w Gdatisku, wnetrze, prezbiterium,
polichromie scian, 2008, owned by the author; Gawlicki 2012
(fn. 15), pp. 126-127, 226-227.

4 Szarszewski 1999 (fn. 23), pp. 261-262.

» Kriegseisen 2008 (fn. 23), pp. 2-3.

3. Zofia Baudouin de Courtenay, Niezrealizowany projekt po-
lichromii $ciany pétnocnej prezbiterium w kosciele §w. Elzbie-
ty w Gdansku, ok. 1947-1948, fot. K. Lelewicz, archiwum
Konserwatora Zabytkéw Miasta Gdariska

3. Zofia Baudouin de Courtenay’s design of the never-painted
mural of the northern wall of St Elisabeth’s Church in Gdansk,
ca 1947-1948; photo by K. Lelewicz, archives of the Gdarisk

Monuments Conservator

konata utozone w trzech strefach, rozdzielonych orna-
mentalnymi pasami gwiazdek, swobodnie kompono-
wane przedstawienia ze scenami biblijnymi, postaciami
$wietych i blogostawionych oraz symbolami euchary-
stycznymi (w dolnej strefie)*. Na $cianie wschodniej
u szezytu tuku okiennego widniat wizerunek Marii na
ksi¢zycu, flankowany przez chéry anielskie. W dol-
nych strefach symetrycznie rozmieszczono postacie
czterech ewangelistéw. Granice prezbiterium oddzie-
lono pionowymi pasami wypetnionymi polami z geo-
metrycznym ornamentem. Poszczegdlne sceny i wize-
runki opatrzone byly podpisami. W przeciwienistwie
do malowidet w kosciele $w. Elzbiety — przedstawie-
nia te mialy bardziej linearno-sylwetowy charaketer.
Malowidta w zywych barwach, na jednolitym zéttym
tle, z mocnym konturowym rysunkiem w odcieniach
umbry i ugru, wykonane byty przez artystke i dwojke
pomocnikéw technika al fresco. Powstawaty w szybkim

2 Szarszewski, jak przyp. 23, s. 261-262.
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4. Widok fragmentu $ciany wschodniej prezbiterium kosciota
$w. Elzbiety w Gdanisku w trakcie prac malarskich, ok. 1948—
1949, fot. NN, zbiory Centrum Dokumentacji Wspdtczesnej
Sztuki Sakralnej Uniwersytetu Rzeszowskiego

4. Fragment of the eastern wall of the presbytery of St Elisa-
beth’s Church while being painted, ca 1948— 1949; unknown
photographer, archives of the Centre for Documentation of
Modern Sacred Art of the University of Rzeszéw

tempie (zapewne w ciagu kilkunastu dni), co uwa-
runkowato szkicowo-konturowy sposéb malowania.
Stylistyka freskéw, jak zauwazyta Anna Kriegseisen®,
miata nawiazywa¢ do wystroju wezesnochrzescijan-
skich bazylik, z ktérymi skojarzenia wywolato by¢
moze zamkniecie prezbiterium belkowym stropem.
Polichromie, wykonane pierwotnie w stylu wcze-
snosredniowiecznych prymitywéw, zostaty jednak
mocno przeksztalcone przez pézniejsze interwengje.
Przemalowane i znieksztalcone w latach 70. i 80., za-
tracity w duzej mierze cechy stylu artystki, zas w 2008
roku zostaly ostatecznie zamalowane.

Jedyny zachowany zespé6t polichromii Zofii
Baudouin de Courtenay w Tréjmiescie znajduje si¢
w neogotyckim kosciele $w. Jerzego w Sopocie [il.
7-9], petniacym obecnie funkeje kosciota garnizo-
nowego. S3 to dwa pokaznych rozmiaréw malowidtfa
freskowe wypetniajace $ciany boczne prezbiterium.
Cho¢ dzi$ pociemniale, dajg wyobrazenie o stylistyce,

» Kriegseisen 2008, jak przyp. 23, s. 2-3.
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5. Pomocnik Zofii Baudouin de Courtenay podczas malowania
$ciany potudniowej prezbiterium kosciota $w. Elzbiety w Gdan-
sku, ok. 1948-1949, fot. NN, zbiory Centrum Dokumentacji
Wspodtezesnej Sztuki Sakralnej Uniwersytetu Rzeszowskiego

5. Zofia Baudouin de Courtenay’s assistant at work painting the
southern wall in St Elisabeth’s Church in Gdansk, ca. 1948—
1949; unknown photographer, archives of the Centre for Doc-
umentation of Modern Sacred Art of the University of Rzeszow

obvious Byzantine character of the southern wall.
It is worth noting the figures seen at the bottom of
the scene on the right, which in all probability show
Zofia Baudouin de Courtenay’s friends and benefac-
tors — Jan Borowski with his wife Halina Szuman,
and — slightly above — the images of fellow painters
executing the pictures together with Zofia.?®

In the archives of the Centre for Documentation
of Modern Sacred Art of the University of Rzeszdw,
the legacy of Barbara Pawlowska — who was one of
Zofia Baudouin de Courtenay’s students — one can
find scribbled notes with the outline of jokes and puns,
most probably created ad hoc, and destined for the
Gdarisk Bim-Bom cabaret, which enjoyed somewhat
legendary status at the time. Here is one of those
puns which works well in the Polish language: “If
the lighting fails, Dear Lord, please light up the way

%6 J. Borowski (?), Freski w kosciele sw. Jerzego w Sopocie
Zofii Baudouin de Courtenay, manuscript, BG PAN, Archives of
Jan Borowski, Akc. no 1548.



6. Fragment polichromii dolnej czgici Sciany poludniowej pre-
zbiterium kosciota $w. Elzbiety w Gdansku, ok. 1948-1949, fot.
NN, zbiory Centrum Dokumentacji Wspétczesnej Sztuki Sa-
kralnej Uniwersytetu Rzeszowskiego

6. Fragment of the mural of the southern wall in the presby-
tery of St Elisabeth’s Church in Gdansk, ca. 1948-1949; un-
known photographer, archives of the Centre for Documenta-
tion of Modern Sacred Art of the University of Rzeszéw

for our souls”.”” This clearly points to some other-
than-professional interests of the artist when she was
staying in Gdansk. It is not unlikely that her witty
comments might just have been provoked by some
surprising aspects of the city’s everyday grim reality.
Apparently, frequent blackouts in Gdansk were the
order of the day in those days.

The works of Zofia Baudouin de Courtenay cre-
ated in the Tricity may provoke one to ponder over
the wasted and unfulfilled potential of Polish mon-
umental painting. Had it not been for the compli-

7 CDWSS UR, a sheet of paper with handwriting in pencil.
Cf. Mistrzyni i uczennica. Z tworczosci Zofii Baudouin de Courtenay
i Barbary Pawlowskiej. Wystawa rysunkdw i projektéw artystek ze
gbiordw Centrum Dokumentacji Wspélezesnej Sztuki Sakralnej przy
Wydziale Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego, exhibition catalogue,
Centrum Dokumentacji Wspélczesnej Sztuki Sakralnej Uniwersytetu
Rzeszowskiego, Rzeszéw 2012.

jak réwniez technice artystki. Na $cianie potudniowej
przedstawiono monumentalng sceng adoracji Baranka
przez rzesz¢ $wigtych. Ta wykorzystujaca archaizuja-
cy uktad pasowo-hierarchiczny kompozycja odznacza
si¢ zachowywaniem zasady horror vacui. Odmienna
w wyrazie przestrzennym pozostaje ewangeliczna scena
cudownego rozmnozenia pokarméw, wyobrazona na
przeciwleglej Scianie. Pobrzmiewaja w niej — w przeci-
wienistwie do oczywistego bizantynizmu poprzedniej
kompozycji — echa raczej Giottowskie. Na uwagg za-
stuguja przedstawienia kryptoportretowe u dotu sceny,
po prawej, wyobrazajace najprawdopodobniej przyjaciot
i benefaktoréw Zofii Baudouin de Courtenay — Jana
Borowskiego i jego malzonke Haling z Szumanéw,
oraz — powyzej — wizerunki wspétpracujacych z ar-
tystka wykonawcéw malowidel?.

W zespole archiwaliéw przechowywanych w rze-
szowskim Centrum Dokumentacji Wspétczesnej
Sztuki Sakralnej, bedacych spuscizng po Barbarze
Pawtowskiej, uczennicy Zofii Baudouin de Courtenay,
zachowala si¢ notatka ze szkicem planowanych, wy-
myslanych zapewne « vista, dowcipéw dla kultowego
gdaniskiego kabaretu Bim-Bom. Wiréd nich znajduje
si¢ nastepujacy zart sfowny: ,Jezeli $wiatto nawali, to
Panie §wie¢ nad jego dusza*. Wskazuje to oczywiscie
na pozaprofesjonalne okolicznosci pobytéw artystki
w Gdarisku, choé by¢ moze jest dowcipnym komen-
tarzem do niejednokrotnie zaskakujacych malarke
realiéw zycia 6wczesnego miasta. Przerwy w dosta-
wach energii elektrycznej byly bowiem wéwczas na
porzadku dziennym.

Tréjmiejskie realizacje Zofii Baudouin de
Courtenay moga da¢ asumpt do rozwazan nad za-
przepaszczonymi szansami polskiego malarstwa mo-
numentalnego. Gdyby nie éwczesne realia polityczne
oraz uwarunkowania artystyczno-towarzyskie ma-
larka znalaztaby zapewne swoje miejsce w $rodowi-
sku twércéw Wybrzeza i by¢ moze spetnitaby si¢
dydaktycznie w dzialajacej preznie sopockiej uczel-
ni. Tymczasem jej realizacje w kosciotach Gdariska
i Sopotu pozostaly jedynie epizodem. Artystka w na-
stgpnych latach wykonywala wiele malowidet mo-
numentalnych, m.in. w ko$ciotach w Czestochowie.

2 J. Borowski (), Freski w kosciele sw. Jerzego w Sopocie Zofii
Baudouin de Courtenay, tkps, BG PAN, Archiwum Jana Borowskiego,
Akc. nr 1548.

¥ CDWSS UR, Karta zapisana otéwkiem; por. Mistrzyni
i uczennica. Z twérczosci Zofii Baudouin de Courtenay i Barbary
Pawtowskiej. Wystawa rysunkdw i projektéw artystek ze zbioréw
Centrum Dokumentacji Wspdlezesnej Sztuki Sakralnej pray Wydziale
Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego, katalog wystawy, Centrum
Dokumentacji Wspéiczesnej Sztuki Sakralnej Uniwersytetu
Rzeszowskiego, Rzeszéw 2012.
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7. Widok $ciany potudniowej prezbiterium kosciota $w. Jerze-
go w Sopocie, stan w 2012 roku, fot. H. Bilewicz

7. Southern wall of the presbytery of St George’s Church in
Sopot, 2012; photo by H. Bilewicz

Niektére z nich (w Dobrem i Wiewcu) powstaty przy
wsp6tpracy uczennic de Courtenay z Wyzszej Szkoty
Sztuk Plastycznych w Warszawie — Marii Antoniny
Koztowskiej, Barbary Pawlowskiej, Janiny Pol?*, ktére
okreslone zostaly przez Wladystawa Smolenia — co
znamienne — ,,grupa monumentalistéw”.

Ciekawe wydaje si¢ pytanie zaréwno o ide-
owy, jak i artystyczny kontekst tych realizacji.
Wykorzystanie bizantynizujacej stylizacji malar-
skiej w sakralnych wnetrzach gotyckich ma prze-
ciez na terenach polskich swoje analogie w czasach
jagiellonskich. Kwestia do rozwazenia pozostaje, czy
$wiadome jej uzycie wpisuje si¢ w szersza koncepcje
poszukiwania tozsamosci kulturowej narodu oraz
wyrazenia tozsamosci sztuki religijnej na pograniczu
Wschodu i Zachodu. Biorac pod uwagg jednocze-
sne proby budowania po wojnie tozsamosci wizu-
alnej Gdariska i wizualnej reprezentacji gdanskosci
uwidaczniajace si¢ w monumentalnych dekoracjach
malarskich, sgraffitowych i rzezbiarskich, zwlaszcza
za$ w komponowanej w tym samym czasie Drogi
Krolewskiej, czyli traktu ul. Dtugiej i Diugiego Targu
w Gdansku, skromne (powierzchniowo) malowidfa
Zofii Baudouin de Courtenay nalezatoby uzna¢ za
niedostrzezong jak dotad, konkurencyjng prébe wi-
zualizacji historii Polski i historii miejscowej — histo-
rii wyobrazonej, doda¢ tu trzeba! A zatem znaczenie

% M.in. M. Kawecka, Sztuka witrazowa Zofii Baudouin de
Courtenay, Warszawa 1990, praca magisterska pod kierunkiem
prof. dr. hab. AK. Olszewskiego w Akademii Teologii Katolickiej

w Warszawie.
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8. Widok $ciany pdtnocnej prezbiterium kosciofa $w. Jerzego
w Sopocie, stan w 2012 roku, fot. H. Bilewicz

8. Northern wall of the presbytery in St George’s Church in
Sopot in 2012, photo by H. Bilewicz

cated political situation influencing artists” profes-
sional careers at the time, Zofia would probably have
taken a well-deserved place among the best artists
in Pomerania and perhaps she would have felt ful-
filled academically by finding a place in the vibrant
Sopot Academy. But that was not to be. Her works
in Gdansk and Sopot churches were just a short epi-
sode in her life. In the following years she produced a
number of monumental paintings, among others in
churches in Czgstochowa. Some paintings (in Dobre
and Wiewiec) were produced with the help of Zofia’s
students from the Higher School of Arts in Warsaw
— Maria Antonina Koztowska, Barbara Pawlowska
and Janina Pol;*® it is quite telling that they were
described later by Wtadystaw Smoleri as “a group of
monumentalists”.

It is interesting to consider the artistic and ideo-
logical context of these paintings. Incorporating the
Byzantine style of painting to decorate sacral Gothic
interiors in Poland can be traced back to the times
of the Jagiellonian dynasty. It is debatable whether
the conscious choice of such an approach is part of
a broader concept of searching for national cultural
identity as well as expressing the identity of religious
art in an area where the East meets the West. When
considering the simultaneous attempts at building
the visual identity of Gdarisk after the war and the
visual representation of Gdarisk in monumental deco-

 Inter alia M. Kawecka, Sztuka witrazowa Zofii Baudouin de
Courtenay, Warszawa 1990, MA dissertation written under the su-
pervision of Prof. A. K. Olszewski, Akademia Teologii Katolickiej.



rative painting, sgraffito paintings and sculptures, es-
pecially in the context of the Royal Tract (i.e. Dluga
St and Dtugi Targ), composed at the same time, the
much more modestly sized works of Zofia Baudouin
de Courtenay should be viewed as an alternative at-
tempt at visualisation of the history of Poland as well
as local history. So the ideological and the historio-
graphic aspect of those paintings, alongside their sa-
cral and religious aspects, would be equally important
here. Another debatable issue which as yet cannot
be proved conclusively is the influence of the artistic
monastic environment of the Beuron Monastery in
Germany (Beuroner Kunstschule) on Zofia Baudouin
de Courtenay’s works in the second half of the 19th
and beginning of the 20th centuries. A similarly in-
conclusive issue is the influence of Maurice Denis’s
idea of sacral art restoration and the influence of the
group of artists centred around Académie Ranson, of
which Zofia herself was a student. It is clear, however,
that Zofia actively followed the changes taking place
after WWII in contemporary sacral art, French art in
particular. In all probability she was familiar with the
texts published by the Dominican Father Raymond
Régamey and the contents of the “L'’Artsacré” maga-
zine published between 1945-1954.

9. Fragment polichromii $ciany pélnocnej
prezbiterium kosciota $w. Jerzego w Sopocie,
ok. 1953-1957, fot. NN, zbiory Centrum
Dokumentacji Wsp6tczesnej Sztuki Sakral-
nej Uniwersytetu Rzeszowskiego

9. Fragment of the mural of the northern
wall in the presbytery of St George’s Church
in Sopot, ca 1953-1957, unknown photog-
rapher, archives of the Centre for Documen-
tation of Modern Sacred Art of the Univer-
sity of Rzeszéw

historiograficzno-ideologiczne tych malowidet, obok
funkdji sakralnej i religijnej, byloby tu réwnie istotne.
Kwestig nierozstrzygnigta na obecnym etapie badan
pozostaje rowniez wplyw na twérczos¢ artystki $ro-
dowiska monastyczno-artystycznego niemieckiego
opactwa Beuron (Beuroner Kunstschule) w 2. potowie
XIX i na poczatku XX wieku, jak réwniez idei od-
nowy sztuki sakralnej Maurice’a Denisa i bliskiego
mu kregu artystéw Académie Ranson, ktérej prze-
ciez uczennicg byta Zofia Baudouin de Courtenay.
Wiadomo, ze artystka w czasach powojennych ak-
tywnie $ledzita przemiany sztuki sakralnej swoich
czas6éw, zwlaszcza francuskiej. Zapewne znane jej
byly teksty dominikanina o. Raymonda Régameya
czy zawarto$¢ periodyku ,CArt sacré” wydawanego
w latach 1945-1954.

Malowidta artystki w kosciotach Gdariska i
Sopotu nalezy widzie¢ jako wazna prébe powojennej
reanimadji koscielnej sztuki monumentalnej, podjeta
poza oficjalnym mecenatem i zasi¢giem dwczesnej kry-
tyki. Tréjmiejskie realizacje malarskie de Courtenay
o ,neobizantyriskim” charakterze, w ktérych widocz-
ne sa jednak réwniez poszukiwania zmodernizowanej
formuty sztuki sakralnej, wpisuja si¢ zarazem w dia-
log nowoczesnosci z tradycja.
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Streszczenie

Twérczos$¢ Zofii Baudouin de Courtenay (1889—
1967), mimo paru préb wycinkowych opracowar,
nadal pozostaje zapoznana. W artykule przedstawio-
ne zostaly — w kontekscie préb reanimacji koscielnej
sztuki monumentalnej po roku 1945 — powojenne
realizacje malarskie artystki w kosciotach Gdariska
($w. Elzbiety, $w. Jakuba) i Sopotu ($w. Jerzego). Sa
to prace o ,neobizantyriskim” charakterze, tworzo-
ne poza oficjalnym mecenatem i zasi¢giem 6wczesnej
krytyki, wpisujace si¢ — poprzez poszukiwanie zmo-
dernizowanej formuty sztuki sakralnej — w dialog no-
woczesnosci z tradycja.

Stowa kluczowe: Zofia Baudouin de Courtenay,
Gdarisk, malarstwo monumentalne, sztuka religijna

dr Hubert Bilewicz

Uniwersytet Gdariski

Instytut Historii Sztuki

ul. Bielanska 5, 80-952 Gdarnsk
tel.: +48 58 523 37 40

e-mail: hishb@ug.edu.pl
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Zofia Baudouin de Courtenay’s paintings in
Gdansk and Sopot churches should be perceived as
an important attempt at the post-war revival of sa-
cral monumental art, undertaken outside the official
state patronage and outside the contemporary circles
of art critics. Her Tricity “neo-Byzantine” realizations
exhibit signs of her searching for a modern formula
for sacral art, and hence they tie in with the dialogue
between tradition and modernity.

Abstract

The artistic output of Zofia Baudouin de
Courtenay (1889-1967), despite several attempts at
fragmentary studies, still remains largely unknown.
The article presents post-war works of the artist ex-
ecuted in the churches of Gdansk (St Elisabeth’s, St
Jacob’s) and Sopot (St George’s) in the context of the
attempts at reviving sacral monumental art. These
works are neo-Byzantine in character and were pro-
duced outside the official state patronage and outside
the official range of art critics. By using the mod-
ernized formula for presenting sacral art, they dis-
play the dialogue between modernity and tradition.

Keywords: Zofia Baudouin de Courtenay, Gdarsk,
monumental painting, religious art

Translated by Grzegorz Betza
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rzeszow

stolica innowacji

Rzeszdw miasto o duzym potencjale innowacyjnym

Artykut sponsorowany przez Urzqd Miasta Rzeszowa

Rzeszéw jest najwigkszym osrodkiem ekono-
micznym, naukowo-dydaktycznym, kulturalnym
i administracyjnym potudniowo-wschodniej Polski.
Jest miastem metropolitalnym, stolica wojewédztwa
podkarpackiego, siedziba wladz diecezjalnych oraz sa-
downictwa. Petni funkcje waznego osrodka przemystu
lotniczego, informatycznego, chemicznego, handlo-
wego, budowlanego i ustugowego. Jest dynamicznie
rozwijajacym si¢ miastem przedsi¢biorczych ludzi.

Rzeszéw to jeden z najwigkszych osrodkéw
akademickich w Polsce, a wedtug ostatnich badan
Europejskiego Urzedu Statystycznego lider w Europie

pod wzgledem liczby studentéw. Na 1000 mieszkan-
céw przypada az 353 studentéw.

Na siedmiu rzeszowskich uczelniach ksztalci sie
tacznie 60 tys. studentéw na ponad 60 kierunkach.
Rzeszowskie uczelnie zapewniaja wysoko wykwalifi-
kowana kadr¢ naukowa i nowoczesng bazg edukacyjng
oraz kierunki ksztalcenia dostosowane do rozwijaja-
cych si¢ galezi przemystu oraz 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¢
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Most im. Tadeusza Mazowieckiego, fot. T. Pozniak

wysokie technologie. Miasto stanowi doskonate za-
plecze dla rozwoju przemystu kosmicznego, ktory jest
jednym z gtéwnych czynnikéw rozwoju innowacyj-
nej gospodarki.

W miescie dziata ponad 25 tys. przedsi¢biorstw
obstugiwanych przez ponad 800 instytugji finansowych
i okotobiznesowych, w tym tak znaczace firmy jak:
Pratt & Whitney Rzeszéw (byta WSK-PZL Rzeszéw
S.A.), ICN Polfa, Hamilton Sundstrand Poland, Nestle
Nutrition, Asseco Poland i wiele innych.

Prezny rozwdj miasta potwierdzaja wysokie lo-
katy Rzeszowa zaréwno w krajowych, jak tez w mie-
dzynarodowych rankingach i konkursach. W rapor-
cie Fundacji Schumana EUROPOLIS Rzeszéw zajat
drugie miejsce w gronie miast, ktére najlepiej wyko-
rzystujg swoj potencjat innowacyjny, i zostal nazwa-
ny ,stolica nowych technologii”, jedynym miastem
w Polsce, ktére zwigzato swoja przysztos¢ z nowymi
technologiami i konsekwentnie t¢ strategi¢ realizu-
je. W rankingu Smart City, wylaniajacym najinte-
ligentniejsze miasta w Europie, opracowanym przez
Politechnike Wiederiska (Austria), Politechnike w Delft
(Holandia) i Uniwersytet w Ljubljanie (Stowenia),
w ktérym poréwnano 70 europejskich miast $red-
niej wielko$ci, Rzeszéw zajal najwyzsze miejsce wéréd
miast polskich. W 2015 roku Rzeszéw oraz Prezydent
Miasta Rzeszowa Tadeusz Ferenc otrzymali wyréznie-
nie Osrodka Analiz i Dialogu Think Thank przyzna-

wane dla najdynamiczniej rozwijajacych si¢ miejsc,

w ktérych wdrazane przedsigwzigcia kreuja nowatorskie
miasta przyszlosci. Wedtug raportu o metropoliach,
opracowanego przez PwC, Rzesz6w moze poszczycié
si¢ najwyzszym w Polsce wzrostem PKB w okresie
ostatnich 10 lat. Wynik 58% w poréwnaniu do sred-
niej krajowej 34% jest naprawde imponujacy.
Sukces miasta w zakresie kreowania przestrze-
ni spolecznej to wynik podejmowanych dziatan,
kedre sa zawsze odpowiedzia na aktualne, ale tak-
ze i przyszle potrzeby nowoczesnego spoleczenistwa.
Wdrazane przedsigwzigcia obejmujg catosciowe po-
dejécie do probleméw miasta, w tym w szczeg6lno-
$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 mozliwos¢ zglaszania propozycji
swoich projektéw, zaréwno infrastrukturalnych, jak i
zwigzanych z szeroko pojeta kultura, w ramach bu-
dzetu obywatelskiego, czy poprzez miejska platforme
konsultacyjng www.dobrepomysly.erzeszow.pl staja
si¢ swoistymi ,,menedzerami miejsca’, ktdrzy kreuja
klimat miasta odpowiadajacy potrzebom aktywne-
go i przedsigbiorczego spoteczenstwa. Innowacyjne
miasta s3 to bowiem miejsca zamieszkate przez zaan-
gazowanych obywateli, ktérzy aktywnie uczestnicza
w tworzeniu przestrzeni miejskiej oraz ksztattowaniu
miejskiej polityki, infrastrukeury, kultury, edukacji
i wielu innych dziedzin. Smiato mozna powiedzie¢,

153



ze RzeszOw przyciaga talenty i moze pochwali¢ sig
obywatelami, kt6rzy inicjuja i wdrazaja wiele inno-
wacyjnych przedsigwzigé, tak aby ich miasto wyrdz-
nialo si¢ jeszcze bardziej niz obecnie.

Przedsigwzigciem zaawansowanym, bo realizowa-
nym juz od ponad dekady jest wspétpraca Rzeszowa
na rzecz rozwoju miasta i regionu z innowacyjny-
mi klastrami, jak np. z poréwnywana do ,Doliny
Krzemowej” ,Doling Lotnicza” — Stowarzyszeniem
Przedsi¢biorcéw Przemystu Lotniczego, Informatyka
Podkarpacka, Klastrem Przetwérstwa Tworzyw
Sztucznych ,Poligen”, Klastrem Jakosci Zycia ,Kraina
Podkarpacie”, Podkarpackim Klastrem Energii
Odnawialnej. Nie bez przyczyny wigc Rzeszéw na-
zywany jest pionierem w zakresie rozwoju idei kla-
steringu i inteligentnych specjalizacji. Ponadto mia-
sto realizuje projekty sprzyjajace lokalizacji nowych
inwestycji. Rozwinieta infrastruktura transportowa
umozliwia sprawne poruszanie si¢ po miescie oraz
dogodna komunikacje z innymi duzymi o$rodkami
tak w kraju, jak i zagranica. Zlokalizowany w pobli-
zu Migdzynarodowy Port Lotniczy Rzeszéw-Jasionka
zapewnia bezposrednie polaczenia lotnicze z wieloma
miastami europejskimi.

Klimat Rzeszowa tworza réwniez nowoczesne
i oryginalne obiekty, wynikajace z realizacji miejskie-
go programu , Innowacyjna architektura, Innowacyjne
planowanie przestrzenne”. Przykiady to: okragta ktad-
ka dla pieszych, fontanna multimedialna, most im.
Tadeusza Mazowieckiego czy Ogrody Bernardynskie
petniace jednoczesnie funkcje uzytkows i rekreacyjna
oraz Park Papieski. Wieczorne pokazy multimedial-
ne rzeszowskiej fontanny budza ogromne zaintereso-
wanie wéréd mieszkadcow i turystéw oraz stanowia
niezwykle ciekawy punkt programu organizowa-
nych w Rzeszowie wielu mig¢dzynarodowych przed-
sigwzigé. Oferowana przez Rzeszéw dobra jako$¢ zy-
cia to w szczegblnosci wlasnie dostgp mieszkaricow
do licznych imprez kulturalnych i wydarzen sporto-
wych jak np. Wschéd Kultury, Carpathia Festiwal,
Swiqto Paniagi, Rzeszowski Pétmaraton, Rzeszowski
Maraton, Swiatowy Festiwal Zespotéw Polonijnych
czy Bieg Niepodlegtosci — Rzeszowska Dycha.

Rzeszéw to miasto o duzym potencjale innowa-
cyjnym i doskonale przygotowanej przestrzeni spo-
tecznej, odpowiadajacej potrzebom nowoczesnego oraz
przedsi¢biorczego spoteczeristwa, poszukujacego réw-
nowagi pomiedzy praca a wypoczynkiem.

Fontanna multimedialna, fot. T. Pozniak
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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.

13.

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”.

Peer-reviewed articles are published only in the
“Studies” section.

Correspondence should be sent to:
Redakeja ,,Sacrum et Decorum”
Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentagji

Wspoétczesnej Szeuki Sakralnej

35-002 Rzeszdéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35
tel. +48 661 928 362
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13.

gbtowo opisany na stronie internetowej www.sa-
crumetdecorum.pl.

Redakcja stosuje sugerowane przez MNiSW pro-
cedury zabezpieczajace oryginalnos¢ publikacji na-
ukowych.

O wszelkich przejawach nierzetelnosci naukowe;j
i naruszania zasad etyki obowiazujacych w nauce
Redakeja bedzie informowa¢ odpowiednie pod-
mioty, posiadajace mozliwos¢ jurysdykeji wobec
autora niepodporzadkowujacego si¢ obowiazu-
jacym normom.

Odpowiedzialno$¢ prawna wynikajaca z wyko-
rzystania zdjgé towarzyszacych artykutom po-
N0Sz3 autorzy.

Zlozenie artykutu do druku jest réwnoznacz-
ne z wyrazeniem zgody na publikacj¢ danych
kontaktowych autora, abstraktu artykutu, arty-
kutu (lub jego fragmentu) nie tylko w ,Sacrum
et Decorum” (wersja papierowa i internetowa),
ale i w bazach danych, z ktérymi ,Sacrum et
Decorum” wspétpracuje.

Artykuly recenzowane publikowane sa wytacz-
nie w czedci ,,Studia”.

Wszelka korespondencje prosz¢ kierowad na adres:
Redakeja ,,Sacrum et Decorum”

Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji

Wspotczesnej 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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