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Religious artistic creation of
women artists

Contemporary people, involved with the pre-
sent, often fail to perceive the scale of the cul-
tural changes which have taken place during the
last century and which are related to the posi-
tion of women in the society. What is even more
often overlooked is the specific character of the
Polish culture, where for centuries women had
been less drastically incapacitated both socially
and legally than they still were in many Western
countries some decades ago, where the last legal
barriers, unknown to a few generations of Polish
women, collapsed as late as the second half of
the 20" century.

In the war-ridden Noble Republic of Poland,
and then during the Partitions of Poland the task
of property management and cultivation of patri-
otic traditions, thus ensuring the preservation of
the national identity, often rested on the shoul-
ders of women. The particular esteem for the
woman as a mother and the keeper of the do-
mestic hearth found its spiritual reflection in the
traditional Polish cult of St Mary, as well as in
the gradually developing stereotype of the tradi-
tional heroic Polish Mother, at present heavily
criticised by particular intellectual circles, who
are certain that the future can be built only by
burying the past.

Closely related to the history of the nation
was the emergence of the model of pious women
rulers sacrificing their happiness for their mother
country, such as Queen Jadwiga of Poland, heroic
warriors like Mrs. Chrzanowska of Trembowla, or
the literary heroine Grazyna. This positive image
of a Polish woman (although depictions departing
from the conventional model, ambiguous, often
even negative could also be found) was comple-
mented in the 19" and 20 centuries by paintings
and literary works depicting strong teachers, dedi-
cated conspirators, faithful wives following their
exiled husbands, or mourning widows. Among
numerous females inspiring the collective imagi-
nation of Poles one will not find artists on a par
with Camille Claudel or Artemisia Gentilleschi,
who were both popularized, among others, by
moving pictures.

Even though research into the artistic creation
of women has recently gained in intensity, reli-
gious and metaphysical art is usually neglected,

Tworczosc religijna
kobiet artystek

Percepdji cztowieka wspétezesnego, uwiklanego w te-
razniejszo$¢, czgsto umyka skala przemian kulturowych,
jakie dokonaly si¢ w ciagu ostatniego stulecia i byly
zwigzane z pozycja kobiety w spoleczenistwie. Tym bar-
dziej zapomina si¢ o specyfice kultury polskiej, w ktdrej
kobieta przez wieki nie byta tak drastycznie ubezwla-
snowolniona obyczajowo i prawnie jak w wielu krajach
Zachodu jeszcze kilkadziesiat lat temu; tam ostatnie ba-
riery prawne nieznane juz kilku pokoleniom Polek ru-
n¢ly ostatecznie dopiero w drugiej potowie XX wieku.

W dreczonej wojnami Rzeczpospolitej szlacheckiej,
a pdzniej w czasie rozbioréw zarzadzanie majatkiem
oraz przekazywanie patriotycznych tradycji, zapewnia-
jacych zachowanie odrgbnosci kulturowej, spoczywato
nierzadko na barkach kobiet. Szczegélny szacunek dla
kobiety matki i strazniczki domowego ogniska znalazt
swoj wymiar duchowy w tradycyjnej polskiej religijno-
$ci maryjnej, a takze w stopniowo ksztaltowanym ste-
reotypie heroicznej Matki Polki, zwalczanym obecnie
w niektorych kregach intelektualistéw przekonanych, ze
przyszto$¢ mozna zbudowa¢ tylko na gruzach przesztosci.

W $cistym zwiazku z historig narodu pojawiaty si¢
wzorce $wiatobliwych wladezyn poswigcajacych wia-
sne szczgécie na oftarzu ojczyzny, jak krélowa Jadwiga,
badz heroicznych wojowniczek, jak pani Chrzanowska
z Trembowli czy literacka Grazyna. Tego pozytywnego
obrazu polskiej kobiety (cho¢ oczywiscie nie brakowa-
to i postaci odbiegajacych od obowiazujacego wzorca,
niejednoznacznych, a nierzadko wrecz negatywnych)
dopetnily w wieku XIX i XX malarskie i literackie wi-
zerunki nauczycielek sitaczek, ofiarnych konspiratorek,
wiernych zon podazajacych za me¢zem na zestanie czy
zatobnych wdéw. Wsrdd licznych postaci kobiecych in-
spirujacych wyobrazni¢ zbiorowa Polakéw nie ma jed-
nak artystek na miar¢ chociazby Camille Claudel czy
Artemisii Gentilleschi, ktérych sylwetki zostaly spopu-
laryzowane migdzy innymi dzigki obrazom filmowym.

O ile badania nad twdrczoscig plastyczna kobiet
sa w ostatnich latach coraz intensywniejsze, o tyle ich
sztuka o charakterze religijnym i metafizycznym bywa
zazwyczaj pomijana, czgsto z powoddéw ideologicznych,
zaburzajacych obiektywizm poszukiwan naukowych.
Teksty publikowane w najnowszym tomie ,,Sacrum et
Decorum” maja na celu zwrdcenie uwagi wlasnie na t¢
istotng luke w obszarze badari nad sztuka kobieca, cho¢
oczywiscie wybér artykutéw, ktérych tematyka odzwier-
ciedla zainteresowania autoréw, ukazuje jedynie drobny
wycinek niepomiernie wigkszego zagadnienia.



Pierwsza grupa artykuléw prezentuje sylwetki i dzie-
ta pieciu malarek, a przyjety tu porzadek chronologicz-
ny sprzyja, jak sadzimy, uchwyceniu pewnej korelacji
czasowej pomigdzy postgpem emancypacji kobiet a ich
poszukiwaniami plastycznymi.

Tekst Danuty Czapczynskiej-Kleszezyriskiej, inicju-
jacy tom, wprowadza czytelnika w $wiat kobiet podej-
mujacych prace zarobkowa ze wzgledu na postgpujaca
w wieku XIX deklasacje polskiej szlachty i arystokragji.
Autorka omawia dziatalno§¢ hrabiny Marii Magdaleny
Lubienskiej, zatozycielki Szkoty Malarstwa i Rysunku
dla Kobiet, a nastgpnie pracowni zwanej Malarnia,
wkrétce przeksztatconej w Zaktad $w. Lukasza. W zgo-
dzie ze swoimi zainteresowaniami badawczymi Danuta
Czapczytiska-Kleszezyriska prezentuje sylwetke artystki
i prowadzony przez nig zaklad gtéwnie w kontekscie
malarstwa witrazowego, podkreslajac nowatorski cha-
rakter dziatalnosci Lubienskiej, w tym fake, ze firma,
bedac jedna z pierwszych pracowni witrazowniczych
na ziemiach polskich w wieku XIX, zatrudniata nie-
mal wylacznie kobiety, ktére ponadto partycypowaty
w zyskach firmy. Wiek XIX to okres ksztaltowania si¢
warstwy polskiej inteligencji, wywodzacej si¢ przewaz-
nie z osiadtej w miastach szlachty, ktéra jednak nadal,
w wickszym lub mniejszym stopniu, zakorzeniona byta
w tradycji ziemianskiej. Z takiej rodziny wywodzita si¢
pisarka i malarka Pia Gérska, poprzez koligacje rodzinne
i towarzyskie zwiazana ze $rodowiskiem artystycznym
Krakowa i Warszawy. Skale¢ ograniczeri obyczajowych
krepujacych mloda kobietg z ,,towarzystwa” uswiadamia
jakze wymowny cytat z pamigtnika malarki przytoczony
przez Anng Sieradzka, autorke artykulu poswigconego
Gorskiej: postanowitam wyemancypowac si¢ spod rodzin-
nej opieki (miatam wéwczas 28 lat) i chodzic catkiem
sama po ulicy. Stowa te zdaja si¢ thumaczy¢ wtérnoéé
i nie§mialo$¢ préb artystycznych wielu kobiet tamtej
epoki, dla ktérych nawet samodzielny spacer ulicami
miasta stawat si¢ ekscytujacym przejawem emancypaciji.

Jeszcze na poczatku XX wieku inna artystka, pra-
gnac studiowa¢ malarstwo w slynnej akademii mona-
chijskiej, musiata postuzy¢ si¢ dokumentami wiasne-
go brata i w meskim przebraniu uczgszezaé na zajecia.
Malarka ta przeszta do historii sztuki pod nazwiskiem
meza jako Zofia Stryjeriska. Lechostaw Lamenski, autor
artykutu poswigconego jej twérczosci religijnej, w cha-
rakterystycznym dla siebie barwnym stylu przedstawia
perypetie burzliwego matzenistwa Stryjeniskiej oraz préby
pogodzenia ambicji artystycznych z rolg matki i zony
niezbyt lojalnego me¢za.

Kolejne studia, jakie oddajemy w rece Czytelnikéw,
dotycza dziatalno$ci malarek tworzacych juz w drugiej
polowie XX wieku. Niemal catkowite zniesienie barier
instytucjonalnych w szkolnictwie oraz zmiany spoleczne-
go wizerunku kobiety pozostaja zapewne nie bez wply-
wu na kreatywnos¢, $miatos¢ i oryginalnos¢ poszukiwan
formalnych wspoétczesnych artystek, kedrych dzieta sta-

often for ideological reasons distorting the ob-
jective character or scientific inquiry. The texts
published in the present volume of “Sacrum et
Decorum” focus on this significant gap in the
field of research on women art, although, obvi-
ously, the choice of articles which reflect their
authors’ area of interest, presents only a limited
fragment of a much broader issue.

The first batch of articles presents five wom-
en painters and their output, and the chrono-
logical ordering facilitates, we believe, grasping
a certain temporal correlation between the in-
crease in emancipation of women and their ar-
tistic endeavours.

Danuta Czapczynska-Kleszezynska’s text,
opening the volume, introduces the reader to the
world of women taking up paid jobs as a result
of the growing pauperisation of the nobles and
gentry. The author discusses the activity of count-
ess Maria Magdalena Lubienska, founder of the
School of Painting and Drawing for Women, later
known as “Painting Shop” (Pol. “Malarnia”), and
soon transformed into “Studio of St Luke” (Pol.
“Zaktad Swigtego Lukasza”). Pursuing her inter-
ests, Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska presents
the artist and her workshop chiefly in relation to
stained-glass painting, focusing on the innova-
tive character of Lubieriska’s activity, including
the fact that the company, which was one of the
first stained-glass workshops in Polish Territories
in the 19% century, employed almost exclusively
women, who participated in the company’s prof-
its. The 19" century is the period of the emer-
gence of Polish intelligentsia recruiting chiefly
from town-based gentry, who still, to a greater
or lesser degree, were rooted in the tradition of
landed gentry. Writer and painter Pia Gérska,
through family and social connections tied with
the artistic circles of Cracow and Warsaw, came
from such a family. The extent of the restrictions
limiting a young woman from the “high society”
illustrates this evocative quote from the painter’s
diary, cited by Anna Sieradzka, author of the ar-
ticle dedicated to Gérska: [ decided to emancipate
myself from the protection of my family (I was 28 at
the time) and go out into the street all by my my-
self. These words seem to explain the derivative
and self-conscious nature of artistic attempts of
many women of that time, for whom even a soli-
tary walk in the streets of a town turned into an
exciting act of emancipation.

Even at the beginning of the 20™ century, an-
other woman artist, who wanted to study paint-
ing at a famous academy in Munich, had to use
her own brother’s documents and attend classes
dressed as a man. This painter is remembered



under her husband’s name as Zofia Stryjeniska.
Lechostaw Lamenski, author of the article devoted
to her religious artistic activity, presents, in his
distinctive vivid style, vicissitudes of Stryjeriska’s
turbulent married life and her attempts to recon-
cile artistic ambitions with the role of a mother
and wife of a not very faithful husband.

The next studies which we present to the
readers deal with the artistic activity of women
painters working in the second half of the 20th
century. An almost complete removal of institu-
tional barriers in education and the changes in
the social image of a woman undoubtedly had
their influence on the creativity, courage and origi-
nality of formal inquires of contemporary artists,
whose creations often constitute an expression of
interesting metaphysical inquiries.

In the context of his divagations on the mod-
ern religious iconography inspired by the Shroud
of Turin, Rev. Wojciech Lippa presents the por-
trait of new — as he writes — Veronica, whom
he identifies as a German artist, Dorothee von
Windheim. The issue of iconography dominates
also the article by Tadeusz Boruta, who devoted
his text to women artists from The Independent
Culture Movement, an exceptional phenomenon
in the Polish art of the decade between 1980 and
1990, marked with the activity of “Solidarity” and
the collapse of communism. In the abovemen-
tioned texts, reference to the Road to the Centre
by Danuta Waberska is made twice. The author
of this painting constitutes the subject matter of
the monographic article by Renata Rogoziriska,
and Michat Haake presents an exhaustive analy-
sis of one of Waberska’s paintings.

Sculpture is the form less frequently chosen
by artistically gifted women. In a short announce-
ment, Karolina Grodziriska recalls sacred art of
Janina Reichert-Toth, whose figure she rescued
from oblivion in a recently published monograph
of the artist. Alina Szapocznikow’s sculptures for
Parisian Pallottines are the subject matter of the
article by Agata Jakubowska. Grazyna Ryba anal-
yses the original iconography of the carved deco-
rative elements on the bronze door of one of the
churches in Gdarisk and the catholic church in
Puri, which are effects of the cooperation of cleri-
cal theologians and Janina Karczewska-Konieczna
and Janina Stefanowicz-Schmidt.

As a theological summary of the articles de-
voted to the religious artistic activity of women
may serve the text by Rev. Janusz Krélikowski on
the religious experience conveyed by art.

The latest volume of “Sacrum et Decorum”
close memoirs of eminent art historians: Matgorzata

Kitowska-Lysiak, who died a sudden death (by

nowig niejednokrotnie wyraz interesujacych poszukiwar
o charakterze metafizycznym.

Ks. Wojciech Lippa w kontekscie rozwazari nad
wsp6lczesna ikonografia religijng inspirowana Calunem
Turyniskim kresli sylwetke nowej — jak pisze — Weroniki,
ktéra jest niemiecka artystka Dorothee von Windheim.
Problematyka ikonograficzna dominuje takze w artyku-
le Tadeusza Boruty, ktéry swéj tekst poswigcit artyst-
kom Ruchu Kultury Niezaleznej, niezwyktego zjawi-
ska w sztuce polskiej dekady 1980-1990, naznaczonej
dziatalnoscia ,,Solidarnosci” i upadkiem komunizmu.
W powyzszych tekstach dwukrotnie pojawia si¢ nawia-
zanie do pracy Danuty Waberskiej Droga do centrum.
O autorce whasnie tego obrazu traktuje artykul mono-
graficzny Renaty Rogozinskiej, a Michat Haake doko-
nat wnikliwej analizy jednego z obrazéw Waberskiej.

Rzezba to dziedzina twérczosci budzaca mniejsze za-
interesowanie kobiet uzdolnionych plastycznie. Karolina
Grodziska w krétkim komunikacie przypomina twérczo$é
sakralna Janiny Reichert-Toth, ktérej sylwetke wydobyta
z zapomnienia w niedawno wydanej monografii artyst-
ki. Pracom Aliny Szapocznikow dla paryskich palloty-
néw poswiecita swoj tekst Agata Jakubowska. Grazyna
Ryba analizuje z kolei oryginalng ikonografi¢ rzezbionej
dekoragji drzwi brazowych do jednej ze $wiatyni gdari-
skich i kosciota katolickiego w Puri, bedaca efektem
wspdtpracy pomigdzy duchownymi teologami a Janing
Karczewska-Konieczng i Janing Stefanowicz-Schmidt.

Za teologiczne podsumowanie artykuléw poswie-
conych twdrczosci religijnej kobiet mozna uzna¢ wy-
powiedz ks. Janusza Krélikowskiego o doswiadczeniu
religijnym przekazywanym za posrednictwem sztuki.

Najnowszy numer ,,Sacrum et Decorum” zamykaja
wspomnienia o wybitnych historykach sztuki: zmarlej
nagle Malgorzacie Kitowskiej-Lysiak (piéra Marcina
Lachowskiego) oraz ojcu Jézefie B. Wanacie (autor-
stwa ks. Andrzeja Witki). Ojciec Profesor patronowat
inicjatywie podjecia w Uniwersytecie Rzeszowskim ba-
dai nad sztuka sakralna, towarzyszyt nam modlitwa,
a w trudnych poczatkach pomagat réwniez finansowo.
Pani Profesor wspierata duchowo powstanie naszego
pisma, a prace prowadzone w rzeszowskim Centrum
Dokumentacji Wspoétczesnej Sztuki Sakralnej spotyka-
ty si¢ z jej wielkg zyczliwos$cia. Nie zdazyla juz, niestety,
przygotowa’ tekstu Zeresa Rudowicz — ,, Ukrzyzowania”,
ktéry miat si¢ ukaza¢ w biezacym tomie.

Redakcja



Marcin Lachowski) and Father Professor Jézef
Benignus Wanat (by Rev. Andrzej Witko). Father
Professor patronized the initiative of taking up re-
search on sacred art at the University of Rzeszéw,
he supported us with his prayer, and in the diffi-
cult times at the beginning he also supported us
financially. Professor Kitowska-Lysiak spiritually
supported the first issues of our magazine, and
she viewed with great enthusiasm the research
carried out in the Centre for Documentation of
Modern Sacred Art in Rzeszéw. Unfortunately
she did not manage to complete the text Zeresa
Rudowicz — ,, Crucifixions”, which was supposed
to appear in the present volume.

The Editors
Translated by Ewa Kucelman



Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska

Cracow, Association for Stained Glass Art
»Ars Vitrea Polona”, Corpus Vitrearum

Maria Magdalena tubienska
(1833-1920) — an emancipated
female artist

Maria Magdalena Lubieriska was born in 1833
as the daughter of Henryk Eubieriski of Lubna, land-
owner, financier, industrialist, and Irena née Potocka.
In accordance with her family background and the
conventions of the time, she received careful home
education. At the age of twenty-two, she became
the second wife of Pawel Lubieniski, her cousin,
landowner, writer, promoter of modern agricultural
technology.* She was the mother of five children.’

She belonged to a large group of well-born
young ladies that drew and painted skillfully,
mostly for their own pleasure, but they often
abandoned that passion after getting married.
Some of them developed their skills in the re-
cently reborn field of stained glass painting, like
— still in mid-19* century — Matylda Ziotecka
née Aksamitowska, from Greater Poland (Pol.
Wielkopolska), who worked in the circle of Ed-
ward Raczyniski; later Mrs Gen. Natalia Kicka
neé Bisping® or Réza Eugeniuszowa Lubomirska
neé Zamoyska of Kruszyna.” Only a few wom-

' Eubieriska Maria Magdalena, in: Stownik artystéw
polskich (henceforth: SAP), vol. 5, Warszawa 1993, p. 189;
R. Kotodziejezyk, Eubierski Henryk, in: Polski Stownik
Biograficzny (henceforth: PSB), vol. XVII, fasc. 4, Wroclaw—
Warszawa—Krakéw 1973, p. 483.

2 7. Grodecka, Eubieriski Pawel, in: PSB (fn. 1), pp-
495-496. The biography contains the wrong wedding date:
1885, instead of 1855. Pawel’s first wife, Tekla née fubienska,
died in 1853. The first child of Pawel and Maria Lubienscy
was born in 1858.

?Sons: Tadeusz (1860-1918), Wactaw Wincenty (1862~
?), Tomasz (1865-1950), Konstanty Ireneusz (1871-1871); cf.
www.genealogiapolska.pl [accessed: 16 Mar. 2012], daughter
Tekla Barbara (1858-18806), cf. a note in the biography of her
step-sister: Zubieriska Maria Antonina, in: SAP (fn. 1).

*D. Czapezyniska-Kleszczyriska, Rola kobiet w odrodzeniu
polskiego witrazownictwa, a paper presented in the Cracow
Branch of the Association of Art Historians 22 April 2009;
eadem, Zapomniane. Rola kobiet w odrodzeniu i rozwoju
nowoczesnego witrazownictwa (a paper submitted for publi-
cation in the materials of the jubilee session of prof. Anna
Sieradzka, held on 6 December 2011).

5 Koscidt parafialny pw. sw. Lamberta, www.radomsko.
pl [accessed: 27 Sept. 2012].

Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska
Krakéw, Ars Vitrea Polona, Corpus Vitrearum Polska

Maria Magdalena tubienska
(1833-1920) — artystka
wyemancypowana

Maria Magdalena Lubieniska urodzita si¢ w 1833
roku jako cérka Henryka Lubieniskiego z Lubnej, whasci-
ciela ziemskiego, finansisty, przemystowca, i Ireny z Po-
tockich'. Stosownie do pochodzenia i czasu odebrata
staranne domowe wyksztalcenie. W wieku dwudziestu
dwoch lat zostata druga zona Pawla Eubieriskiego, swego
stryjecznego brata, ziemianina, publicysty, propagatora
nowoczesnej agrotechniki’. Byla matka pieciorga dzieci’.

Nalezata do sporej grupy dobrze urodzonych panien,
ktére sprawnie rysowaly i malowaly, w wickszosci dla
wlasnej przyjemnosci, jednak czgsto porzucaly to zami-
fowanie po zamazpéjsciu. Niektére z nich rozwijaly swe
umiejetnosci w dziedzinie odradzajacego si¢ malarstwa
witrazowego, jak jeszcze w 1 potowie XIX wieku wiel-
kopolanka Matylda z Aksamitowskich Ziotecka tworza-
ca w kregu Edwarda Raczyniskiego, pézniej generato-
wa Natalia z Bispingéw Kicka* czy Réza z Zamoyskich
Eugeniuszowa Lubomirska z Kruszyny’. Tylko nieliczne
panie, zazwyczaj zmuszone okoliczno$ciami zyciowymi,
czynity ze swych zdolnosci Zrédlo utrzymania blizsze lub
dalsze artystycznym ideatom®. Maria Magdalena Eubien-

! Eubierska Maria Magdalena, w: Stownik artystéw polskich (dalej:
SAP), t. 5, Warszawa 1993, s. 189; R. Kolodziejezyk, Zubieriski
Henryk, w: Polski Stownik Biograficzny (dalej: PSB), t. XVIII, z. 4,
Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1973, s. 483.

27. Grodecka, Fubierski Pawet, w: PSB, jak przyp. 1, s. 495-496.
W biogramie omytka w dacie lubu: 1885 zamiast 1855. Pierwsza
7ona Pawla, Tekla z Lubienskich, zmarta w 1853 roku. Pierwsze
dziecko Pawta i Marii Lubienskich przyszto na §wiat w roku 1858.

3 Synowie: Tadeusz (1860-1918), Wactaw Wincenty (1862—
?), Tomasz (1865-1950), Konstanty Ireneusz (1871-1871); por.
www.genealogiapolska.pl [dostep: 16 IIT 2012], cérka Tekla Barbara
(1858-1886), por. nota w biogramie jej przyrodniej siostry: Lubieriska
Maria Antonina, w: SAP, jak przyp. 1.

4 D. Crapezytiska-Kleszczyniska, Rola kobiet w odrodzeniu
polskiego witrazownictwa, referat wygloszony w Krakowskim
Oddziale Stowarzyszenia Historykéw Sztuki 22 IV 2009 roku;
eadem, Zapomniane. Rola kobiet w odrodzeniu i rozwoju nowoczesnego
witragownictwa (artykut ztozony do druku w materiatach z jubileuszowej
sesji prof. Anny Sieradzkiej, keéra odbyta si¢ 6 XII 2011).

> Kosciot parafialny pw. sw. Lamberta, www.radomsko.pl [dostep:
27 IX 2012].

® Przyktadem dziatalnoé¢ Marii z Glogeréw Rostworowskicj
z Kowalewszczyzny, ktdra po utracie majatku przybyta do Warszawy
i w 1874 roku otworzyla zaklad krawiecki ubioréw dzieciecych:



ska malowata akwarelg i olejno, rysowata. Niektére z jej
prac byly zamieszczane na famach warszawskiej pra-
sy, jak na przyklad widoki pawilonéw na powszechnej
wystawie w Paryzu w 1867 roku’, ktéra mogta zwie-
dza¢ w towarzystwie swego brata, Juliana Lubienskie-
go — oficjalnego przedstawiciela cesarstwa rosyjskiego
i Krélestwa Polskiego®, a moze takze Juliusza Kossaka’.
Nie byta artystka nieznang. Wystawiata w Towarzystwie
Zachety Sztuk Picknych w Warszawie, migdzy inny-
mi w 1869 roku pokazata cztery obrazy olejne (Swigra
Trdjca, Glowa Chrystusa, Pan Jezus w cierniowej koronie,
Sw. Roch), w 1874 dwie akwarele (Sw. Maria Magda-
lena pokutujgca, Najswigtsza Panna) i obraz malowany
na szkle Krajobraz'’. W roku 1880 pokazata w Zache-
cie ,malowane okno Geniusz Sztuki”, wedtug projek-
tu Wojciecha Gersona, zakupione przez Towarzystwo''.
Byt to jedyny witraz w jego zbiorach, a zakup mozna
wigzad z faktem, ze czlonkiem Zarzadu (od 1875 roku),
a nastepnie (w latach 1879-1880) wiceprezesem byt
spokrewniony z Lubieriska Feliks Sobariski'?. Prawdo-
podobnie na wykonanie wiasnie tego witraza Lubien-
ska otrzymata wcze$niej zapomoge. Blizej nieokreslone
prace prezentowata w 1883 roku w krakowskim Towa-
rzystwie Przyjaciét Szeuk Pigknych'. Nazwisko Marii
Lubienskiej pojawito si¢ na liscie wspdlczesnych mala-
rzy polskich w kalendarzu wydanym przez warszawski
»Przeglad Tygodniowy” w 1887 roku. Zostata w nim
przedstawiona jako autorka obrazéw religijnych (Serce
Jezusa, Sw. Rudolf, Sw. Benignus, Aniot Stréz, Sw. Kata-
rzyna) i malowidel na oknach koscielnych'.

W obliczu majatkowej ruiny rodziny artystyczne ta-
lenty pozwolity Marii Lubieriskiej podjaé pracg zarob-
kowa". Po latach, wspominajac okolicznosci, w ktérych
doszto do tej sytuacji, wyjasniata, iz jej ojciec, Henryk
Lubienski, bedacy wiceprezesem Banku Polskiego, po-
sadzony (niestusznie) o malwersacje'®,

Narcyza Zmichowska, Listy, t. IV: Rozmowy z Julig, z r¢kopisu wydata
B. Winklowa, Warszawa 2009, s. 16.

4 wystawy powszechnej w Paryzu, ,Klosy” 5, 1867, nr 105, s. 4.

8 A.M. Drexlerowa, A.K. Olszewski, Polska i Polacy na powszechnych
wystawach swiatowych 1851-2000, Warszawa 2005, s. 58.

9 H. Kubaszewska, Kossak Juliusz, w: SAP, t. 4, Wroctaw—
Warszawa—Wroctaw—Gdansk 1986, s. 135.

10 Lubienska 1993, jak przyp. 1.

" Ibidem; Katalog zbioréw Towarzystwa Zachety Szruk Pighnych
w Warszawie, Warszawa 1925, s. 11, poz. 299; J. Frycz, Odrodzenie
satuki witrazowej w XIX i XX wieku, ,Szkto i Ceramika” 6, 1974, s. 178.

12 M. Kosieradzki, Tradycja miejsca — ludzie. Feliks Sobariski: cbr.
edu.pl/rme-archiwum/2005 [dostep: 10 X 2012]. Sobariski byt wowczas
whascicielem Guzowa, dawnego majatku Henryka Lubieriskiego,
wspSttwérca Muzeum Rolnictwa i Przemystu w Warszawie.

3 E. Swieykowski, Pamigtnik Towarzystwa Prayjaciét Sztuk
Pigknych w Krakowie 1854—1904, Krakéw 1905, s. 163.

Y Ruch. Kalendarz encyklopedyczny na rok zwyczajny 1887,
‘Warszawa 1887, s. 109.

15 Kotodziejczyk 1973, jak przyp. 1.

16T Zuchlewska, Henryk Eubieriski (1793—1883) i jego dziatalnos¢
gospodarczo-spoteczna, ,Rocznik Zyrardowski” 6, 2008, s. 537-570.

10

en, usually forced by circumstances of life, made
their talents their livelihood that was closer to
or further from artistic ideals.® Maria Magdale-
na Lubienska did oil painting and watercolours,
and drew. Some of her works were published on
the pages of the Warsaw press, such as the views
of the pavilions in the International Exposition
in Paris in 1867,” which she was able to visit in
the company of his brother, Julian Lubienski,
an official representative of the Russian Empire
and the Congress Kingdom of Poland,® and per-
haps also with Juliusz Kossak.” She was not an
unknown artist. She exhibited at the Society for
the Encouragement of the Fine Arts [Towarzyst-
wo Zachety Sztuk Pigknych] in Warsaw; e.g. in
1869 she displayed four oil paintings (Holy Trin-
ity, Christs Head, The Lord Jesus in a Crown of
Thorns, St Roch), and in 1874 two watercolours
(Penitent St Mary Magdalene, The Virgin Mary)
and a picture painted on glass Landscape."® In 1880
she exhibited in the Zacheta Society “a painted
window Genius of Art” designed by Wojciech
Gerson, purchased by the Society." It was the
only stained glass window in its collection, and
the purchase can be attributed to the fact that
Feliks Sobanski,'? a relative of Lubieniska’s, was
a member of the Board of Directors (from 1875),
and thereafter (1879-1880) the Vice-President.
Lubieriska had probably received an allowance for
the execution of this stained glass window. Un-
specified works were presented by her in 1883
in Cracow’s Society of Friends of Fine Arts [Pol.
Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pigknych]."® The
name of Maria Lubienska appeared on the list

® This may be exemplified by the activity of Maria
Rostworowska neé Gloger, of Kowalewszczyzna who, having
lost her estate, came to Warsaw and opened a dressmaker’s
shop with children’s garments in 1874: Narcyza Zmichowska,
Listy, vol. IV, Rozmowy z Julig, edited from the manuscript
by B. Winklowa, Warszawa 2009, p. 16.

Tz wystawy powszechnej w Paryzu, “Klosy” 5, 1867,
no. 105, p. 4.

8 A.M. Drexlerowa, A.K. Olszewski, Polska i Polacy na
powszechnych wystawach swiatowych 1851-2000, Warszawa
2005, p. 58.

9 H. Kubaszewska, Kossak Juliusz, in: SAP, vol. 4,
Wroctaw—Warszawa—Wroctaw—Gdansk 1986, p. 135.

10 Fubieriska 1993 (fn. 1).

T bidem; Katalog zbioréw Towarzystwa Zachety Sztuk
Pigknych w Warszawie, Warszawa 1925, p. 11, item 299;
J. Frycz, Odrodzenie sztuki witrazowej w XIX i XX wieku,
“Szkto i Ceramika” 6, 1974, p. 178.

12 M. Kosieradzki, Tradycja miejsca — ludzie. Feliks
Sobariski: cbr.edu.pl/rme-archiwum/2005 [accessed: 10 Oct.
2012]. Sobanski was then the owner of Guzéw, a former
estate of Henryk Lubieriski, and a co-founder of the Museum
of Agriculture and Industry in Warsaw.

BE, Swieykowski, Pamietnik Towarzystwa Przyjaciél
Sztuk Pigknych w Krakowie 1854—1904, Krakéw 1905, p. 163.



of Polish contemporary artists in the calendar is-
sued by the Warsaw “Weekly Review” [“Przeglad
Tygodniowy”] in 1887. She was presented as an
author of religious images (7he Heart of Jesus,
St Rudolph, St Benignus, The Guardian Angel, St
Catherine) and paintings on church windows.'

In view of the family’s financial ruin, Maria
Lubieriska’s artistic talents helped her take up
a job."” Years later, recalling the circumstances
in which that situation occurred, she explained
that her father, Henryk Eubienski, the then vice-
president of the Polish Bank, had been accused
(unjustly) of embezzlement'® and

decided to cover everything that was to be covered.
And the bank did not lose a penny. The family estate
of Guzéw and the estates in Podole were sold for that
purpose, we became poor, but we repaid everything,
everything. [...] So then came the necessity for me: to do
something. I was attracted to drawing, 1 painted a lit-
tle: from an amateur, a dilettante, after persistent and
hard work, 1 therefore turned into a drawing teacher.”

First, she was to give private lessons and a few
years later, at the end of 1867, she founded the
School of Drawing and Painting for women,
opened “With the permission of the authorities
[...] in her own apartment [in Ujazdowskie Av-
enue] and under her personal supervision”.'® The
Warsaw press wrote about the school with enthu-
siasm, seeing in it a great opportunity for

young persons from the middle class of the soci-
ety, unable to afford the relatively expensive lessons at
home, [who] had to content themselves with the ba-
sics of drawing, usually taught to young ladies at pri-
vate girls’ schools. Now the new school fills that great
deficiency. A dozen or several dozens of girls, accord-
ing to candidates’ applications (20 at the moment),
have the opportunity to gather three times a week, for
a small fee, around noon in Mrs Eubieriskas studio,

Y Ruch. Kalendarz encyklopedyczny na rok zwyczajny
1887, Warszawa 1887, p. 109.

15 Kotodzicjezyk 1973 (fn. 1).

18T, Zuchlewska, Henryk Eubieriski (1793-1883) i jego
dziatalnosé gospodarczo-spoteczna, “Rocznik Zyrardowski” 6,
2008, pp. 537-570.

17R. Faniski, W fabryce witrazéw artystycznych. Stéwko
o starej sztuce — prayszlosci, “Zycie i Sztuka” 1904, no. 41,
p. 5. On the women’s education system of that time cf. e.g.
A. Morawiniska, Artystki polskie, in: Artystki polskie, katalog
wystawy, Muzeum Narodowe 1991, ed. A. Morawiriska,
Warszawa 1991, p. 11.

18\, Bartkiewicz, Szkola zeriska rysunku i malarstwa,
,Bluszez” 3, 1868, vol. 4, p. 1. The address of the school is
given in Pawlowiczs biography: J. Polanowska, Pawlowicz

Edward Bonifacy, in: SAP, vol. 6, Warszawa 1998, p. 473 ff.

postanowit pokryc wszystko, co bylo do pokrycia. I bank
nie stracit ani grosza. Poszly na to dobra rodzinne guzow-
skie i podolskie, zostalismy biedni, ale sptacilismy wszystko,
wszystko. [...] Przyszta wigc wredy koniecznosé i dla mnie:
cos robic. Miatam pocigg do rysunkdw, troche malowatam:
z amatorki, z dyletantki, zamienitam si¢ wigc, po pracy wy-
trwatej i usilnej, na nauczycielke rysunkéw"’.

Najpierw miata udziela¢ lekgji prywatnych, a kilka lat
p6zniej, z koicem 1867 roku, zatozyta Szkote Rysunku
i Malarstwa dla kobiet, otwarta ,,za pozwoleniem wladzy
[...] wjej wlasnem pomieszkaniu [w Alejach Ujazdow-
skich] i pod jej osobistym nadzorem™'®. Prasa warszaw-
ska pisata o szkole z entuzjazmem, dostrzegajac w niej
wielka szanse dla

miodych oséb ze Sredniej klasy towarzystwa nie majgce
na 1o, aby brac w domu lekcyj stosunkowo koszrownych, mu-
sialy poprzestac na elementarnych poczatkach rysunku, jakich
u nas udzielajg zwykle po pensyach panien. Otdz nowa szkola
wielki ten brak zapetnia. Kilkanascie lub kilkadziesiqr panien,
stosownie do zglaszania sig kandydatek (jak na teraz 20), ma
moznos¢ za niewielkq oplatq zgromadzic si¢ trzy razy na ty-
dzient, w potudniowych godzinach w pracowni p. Lubieriskiej,
na lekcye rysunku i malarstwa. [...] Sama p. Marya Lubier-
ska, doskonata znawczyni i amatorka obecng bywa na lekcy-
om, i pod wzgledem nawkowym i artystycznym takze wielce
sig przyczynia do pozytecznosci instytucyi, wzordw zas, gipsow
i wszelkiego rodzaju pomocy naukowych nie brak uczennicom
zgota. Wyklad rysunku przyjero ogdlny [...]. Dla tych, kidrzy
muszq mysle¢ o wyborze zatrudnienia zarobkowego, elemen-
tarna znajomosé rysunku i malarstwa rzadko kiedy pozosta-
nie bez praktycznych rezultatéw. Szczegdlniej »nowe srodki
zarobku« proponowane kobietom, to jest wszystkie zatrudnie-
nie oparte wigcej na zrecznosci delikamej reki i guscie niz na
sile fizycznej i sile woli, bedg mialy tym sposobem utorowang
droge. Tak wigc rysunek, czy to jako Srodek edukacyjny, czy to
pomocniczy w pracy zarobkowej, czy to uprawiany dla rozko-
szy moralnej, jakq sztuki pickne dostarczajg, powinien zna-
lez¢ wigksze u nas rogpowszechnienie, a pani br. L. nalezy si¢
zastuga zrogumienia tej potrzeby i jej czynnego zaradzenia.

Kierownikiem szkoly byt Juliusz Kossak®, nauczycie-
lami Wojciech Gerson, u ktérego Lubieriska sama miata

7R, Fatiski, W fabryce witrazéw artystycznych. Stowko o starej
sztuce — przyszlosci, »Zycie i Sztuka” 1904, nr 41 (8/21 X), s. 5.
O 6wczesnym systemie ksztalcenia kobiet zob. m.in. A. Morawiriska,
Artystki polskie, w: Artystki polskie. Katalog wystawy. Muzeum Narodowe
1991, red. A. Morawinska, Warszawa 1991, s. 11.

18\, Bartkiewicz, Szkola zeriska rysunku i malarstwa, ,Bluszcz”
3, 1868, t. 4 (27 11/10 III), s. 1. Adres szkoly podany w biogramie
Pawlowicza: J. Polanowska, Pawlowicz Edward Bonifacy, w: SAP,
t. 6, Warszawa 1998, s. 473 n.

19 Bartkiewicz 1868, jak przyp. 18, s. 1-2.

2 Kubaszewska 1986, jak przyp. 9.
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sie ksztalci¢?!, Franciszek Kostrzewski??, Stanistaw Wit-
kiewicz?, Szymon Buchbinder*, Edward Bonifacy Paw-
towicz. Ostatni z wymienionych miat tez by¢ wspétor-
ganizatorem szkoly”. W 1877 roku ,Szkota hr. Marii
Lubienskiej” zostata nagrodzona za obrazy prezentowane
na wystawie Praca Kobier w Muzeum Przemystu i Rol-
nictwa w Warszawie®. Po latach podkreslano, ze ,z tej
pierwszej uczelni wyszto wiele talentéw, ktdre pierwsze
studya rysunkowe i malarskie tam odbywaly [...]. Szkota
rozwijala si¢ stopniowo, réwnolegle do tego, jak wzra-
staly potrzeby””. Wazna funkcj¢ szkoty polegajaca na
przygotowaniu kobiet do pracy podkreslala sama zato-
zycielka. Po latach wspominata:

Bylo to po powstaniu; zaczely si¢ podnosic hasta pracy
organicznej, na porzqdek dzienny spraw spotecznych wypty-
neta kwestia emancypacji kobiet. To uczynito lzejszq i stod-
szq koniecznosé, w jakiej mnie los postawit, bo oskrzydlito
Jja powiewem ideatu spolecznego. Tem razniej zabratam sig
do pracy i do nauczania. Po paru latach wyksztatcitam
niezgorzej caly zastgp uczennic, ktdre gotowe byly is¢ na
postugi naszemu przemystowi artystycznemu. Ale, nieste-
1), tego przemystu artystycznego u nas jeszcze nie bylo®.

W celu umozliwienia adeptkom szkoly podjecia pracy
zarobkowej Lubieriska otworzyta w 1878 roku oddzielng
»2Malarni¢”, w ktérej mozna bylo obstalowaé ,,wszystko,
co wchodzi w zakres rysunku lub malarstwa”, a takze uzu-
petnia¢ edukacje w tym zakresie pod kierunkiem oséb
»z wyzszym wyksztalceniem we wszelkich kierunkach
malarstwa”. Prasa apelowata o zaméwienia, aby ,,przyjs¢
w pomoc szlachetnym usitowaniom zatozycielki”?. Kilka
lat péiniej, w potowie 1881 roku, Lubieniska zawiada-
miata na famach prasy: ,Malarnia znana pod jej nazwi-
skiem, wobec zglaszajacych si¢ w coraz wigkszej liczbie
pracownic wyksztalconych w rysunku i zwigkszajacego
si¢ zakresu dziatania, nie zmieniajac kierowniczki, przy-
brata nazwe »Zaktadu Swigtego Fukasza<™. Co cieka-
we, pracownice zakladu nie tylko odbieraly pensje, ale

2L A, Ryszkiewicz, Wojciech Gerson, w: SAP, t. 2, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw—Gdansk 1975, s. 311.

224, Melbechowska-Luty, Kostrzewski Franciszek, w: SAP, jak
przyp. 9, s. 161.

2 Artyseki polskie, jak przyp. 17, s. 371.

% Thidem; J. Derwojed, Buchbinder Szymon, w: SAP, t. 1,
Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1971, s. 266, nie wspomina
o tej dziatalnosci artysty.

5 Polanowska 1998, jak przyp. 18.

26 Nagrody na wystawie Pracy Kobiet, ,,Gazeta Przemystowo-
-Rzemiedlnicza” 6, 1877, nr 47 (12/24 XI), s. 1. W tym samym dziale
nagrode otrzymata takie jej pasierbica (Maria) Antonina Eubieriska.

Y Zatklad sw. Fukasza, JRola” 21, 1903, nr 6 (25 1/7 1), 5. 288.

28 Faiski 1904, jak przyp. 17, s. 5.

2 (W przeciggu lat...), ,Kronika Rodzinna” 6, 1878, nr 22
(3/15 XI), s. 703.

30 (Odbieramy odezwe...), ,Kronika Rodzinna” 9, 1881, nr 11
(1 VD), s. 352; (Otrzymalismy zawiadomienie...), ,Biesiada Literacka”
11, 1881, nr 281 (8/20 V), 5. 320.
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Jfor drawing and painting lessons. |[...] Mrs Marya
Lubieriska herself, a great connoisseur and amateur,
is present during the lessons and also greatly contrib-
utes to the usefulness of the institution both scientifi-
cally and artistically, and the pupils are not lacking in
ready patterns, plaster of Paris and all kinds of learn-
ing aids. The adopted profile of teaching drawing is
general [...]. For those who have to think about choos-
ing a job, their elementary knowledge of drawing and
painting will rarely remain without practical results.
More particularly, ‘the new source of income’, offered
to women, i.e. all employment based more on the skill
of a delicate hand and on good taste than on physical
strength and willpower, will thus have its way paved.
Therefore drawing, either as a means of education, or
an aid in paid work, whether done for moral pleasure
that fine arts provide should be made more popular
here, and Countess L. deserves the merit of under-
standing this need and offering a practical remedy.”

Juliusz Kossak was the head of the school®

and the teachers were: Wojciech Gerson, who had
apparently taught Lubieriska herself,?! Franciszek
Kostrzewski,** Stanistaw Witkiewicz,”® Szymon
Buchbinder,?* Edward Bonifacy Pawlowicz. The
latter was also to be the school’s co-founder.”® In
1877, “The school of Countess Maria Lubieriska”
was awarded for the paintings displayed at the ex-
hibition Women’s Work (Pol. Praca Kobie?) in the
Museum of Industry and Agriculture in Warsaw.*®
Years later, it was emphasized that “it was from
that first university that a lot of talents issued forth
who had studied painting and drawing for the first
time there [...]. The school developed gradually,
in parallel to an increase in the demand™. The
founder of the school emphasized its important
function, consisting in the preparation of women
for a job. Years later, she recalled: “

It was after the uprising, the ideas of organic work
began to develop, the issue of women’s emancipation

19 Bartkiewicz 1868 (fn. 18), pp- 1-2.

20 Kubaszewska 1986 (fn. 9).

LA, Ryszkiewicz, Wojciech Gerson, in: SAP, vol. 2,
Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdarisk 1975, p. 311.

27, Melbechowska-Luty, Kostrzewski Franciszek, w:
SAP (fn. 9), p. 161.

23 Artysthi polskie 1991 (fn. 17), p. 371.

24 Ibidem; J. Derwojed, Buchbinder Szymon, in: SAP,
vol. 1, Wroclaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1971, p. 266,
does not mention this area of the artist’s activity.

2 Polanowska 1998 (fn. 18).

2 Nagrody na wystawie Pracy Kobiet, “Gazeta
Przemystowo-Rzemie$lnicza” 6, 1877, no. 47, p. 1. In the
same category, an award was also granted to her stepdaughter
(Maria) Antonina Lubienska.

2 Zaktad sw. Fukasza, “Rola” 21, 1903, no. 6, p. 288.



appeared on the social agenda. This made the need
in which fate placed me lighter and sweeter because
it could fly on the wings of the social ideal. I began
work and teaching even more eagerly. Within a few
years I educated quite well a whole host of students
who were ready to serve our artistic industry. But, un-
Jortunately, we didn’t have that artistic industry yet.*®

In order to make it possible for the school’s
graduates to take up paid jobs, in 1878 Lubieriska
opened a separate “Painting Shop” (Pol. “Malarnia”)
where one could order “everything that pertains
to drawing or painting”, as well as complement
their education in this field under the guidance of
persons “of higher education in painting of all spe-
cialisations.” The press appealed for orders so as to
“go to the aid of the noble founder’s endeavours”.’
A few years later, in mid-1881, Lubienska notified
the public in the press: “In view of an increasing
number of workers trained in drawing and an in-
creasing scope of activity, the Painting Shop known
under her name, without changing the manager-
ess, took the name of the »Studio of St Luke« (Pol.
»Zaktad Swictego Fukasza«).”® Interestingly, the
workers not only received a salary but they also
participated in the profits of the company,®' re-
ceiving 10% “of pure earnings of the enterprise.
It is a kind of partnership between the capital and
the employees”.*? The company operated four de-
partments: “1. Oil painting of religious images for
churches, antepedia, feretories, portraits and all
kinds of copies of paintings, 2. Ornamentation of
industrial products [...], 3. Painting on porcelain
[...] 4. Painting windows for churches and private
houses on glass baked in the fire”.** And it is the
goods produced in the fourth department, namely
stained glass windows, which brought the Studio
the greatest popularity and, over time, dominated
the scope of its activities. Only in the period up to
1882, forty-nine “windows painted and baked in
the fire” were made.* The press emphasized the
proper education in the field of both Lubieriska
herself and her workers.

28 Fanski 1904 (fn. 17), p. 5.

29 (W praeciggu lat...), “Kronika Rodzinna” 6, 1878,
no. 22, p. 703.

30 (Odbieramy odezws...), ,Kronika Rodzinna” 9, 1881,
no. 11, p. 352; (Otrzymalismy zawiadomienie...), “Biesiada
Literacka” 11, 1881, no. 281, p. 320.

3V (Pani Maria Lubieriska zawiadamia...), “Tygodnik
Ilustrowany” 1881 (1), no. 282, p. 331. The Studio was
a kind of partnership between the capital and the employees.

2 (Otrzymalismy zawiadomienie...) 1881 (fn. 30).

33 (Odbieramy odezwe...) 1881 (fn. 30).

34 Kronika koscielna, “Przeglad Katolicki” 20, 1882, p.
459; cf. T. Szybisty, Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX,
Part 4, Malarstwo witrazowe, Krakéw 2012, p. 140.

takze partycypowaly w zyskach firmy®', otrzymujac 10%
»od czystego zarobku na przedsi¢biorstwie. Jest to rodzaj
spotki kapitatu z praca™®?. W firmie funkcjonowaly czte-
ry wydzialy: ,,1. Malowanie olejno obrazéw koscielnych,
antepediéw, feretronéw, portretéw i wszelkich kopii ob-
razéw, 2. Ornamentacya wyrob6éw przemystowych [...],
3. Malowanie na porcelanie [...], 4. Malowanie na szkle
w ogniu wypalanem okien do ko$cioléw i prywatnych
mieszka™. I to wlasnie wyroby powstajace w czwartym
wydziale, czyli witraze, przyniosly zakladowi najwigksza
popularnos¢ i z biegiem czasu zdominowaly zakres jego
dzialalnosci. Tylko do 1882 roku wykonano 49 ,okien
malowanych i wypalanych w ogniu™*. W prasie podkre-
$lano odpowiednie wyksztatcenie w tej dziedzinie zaréw-
no samej Lubienskiej, jak i jej pracownic.

Blizej nieokreslone ,malowane okno pani Maryi
Lubieriskiej”, eksponowane na wystawie dziel ,sztuki
stosowanej do przemystu” odbywajacej si¢ w lecie 1881
roku w patacu Briihla w Warszawie, zwrdcito uwagg ce-
nionego krytyka artystycznego Karola Matuszewskie-
go, ktéry podkredlil, ze wprawdzie nie doréwnywato
ono pracom dawnych mistrzéw, lecz nie bylo pozba-
wione zalet. Zaakcentowat pionierska role Lubieriskiej
we wskrzeszeniu i podZwignigciu tej ,zaniedbanej ga-
tezi malarstwa™>. W szkicach poswieconych wystawie
stwierdzat: ,duch nowych czaséw zamanifestowal si¢
wyraznie i w dziedzinie sztuk pigcknych, sprowadzajac
je z wyzyn idealéw [...] na padét powszedniego zycia™.
Z chwilg przeksztalcenia ,Malarni” w Zaktad sw. Lu-
kasza podkreslano, iz jego czwarty ,,dzial ten a miano-
wicie ozdoby oknami kolorowanemi kosciotéw, ktéry
na wzér prac w wiekach $rednich wykonywanych na
catym zachodzie Europy doszedt w naszych czasach do
tak znakomitego rozwoju, jest u nas jeszcze bardzo za-
niedbany. Zaktad $w. Lukasza jest jedynym w kraju,
ke6ry posiada specyalnie wyksztalcone w tym kierun-
ku pracownice i techniczng cz¢$¢ budowy okien zbadat
doktadnie”™. Na tyle doktadnie, ze podejmowano si¢
w nim takze konserwacji witrazy. W 1904 roku prasa
donosita: ,niebawem katedra wloctawska powierza za-
ktadom [sic!] $w. Lukasza w Warszawie odrestaurowanie
swych prastarych witrazy z wieku XIII, a Wilno starego,

Y (Pani Maria Eubieriska zawiadamia...), » Tygodnik Hustrowany”,
1881, nr 282 (21 V), s. 331. Zakiad byt rodzajem ,spétki kapitatu
z pracy”.

32 (Otrzymalismy zawiadomienie...) 1881, jak przyp. 30.

33 (Odbieramy odezwe...) 1881, jak przyp. 30.

34 Kronika koscielna, »Przeglad Katolicki” 20, 1882 (20 V), s.
459; por. T. Szybisty, Sztuka sakralna Krakowa w wicku XIX, cz. 4:
Malarstwo witrazowe, Krakéw 2012, s. 140.

35 K. Matuszewski, Estetycane znamiona czaséw i ich odbicie sig
w wyrobach kunsztu i przemystu od XVI-go wicku do chwili obecnej
(Sgkice o wystawie dgiel sztuki stosowanej do przemystu w Patacu
Briiblowskim, od 14 czerwca do 17 lipca 1881 r), ,Biblioteka
Warszawska” 3, 1881, s. 346.

3 Tbidem, s. 333.

7 (Odbieramy odezwg...) 1881, jak przyp. 30.
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z Paryza nadestanego witraza, z ktérym poczatkowo nie
wiedziano, jak sobie poradzi¢™.

Sama Lubieriska poznata tajemnice wytwarzania wi-
trazy, pracujac jako ,prosta wyrobnica” w pracowniach
we Wroctawiu, Wiedniu (w znanej firmie Carla Gey-
linga), Paryzu, Monachium i Berlinie*. Nie wszystkie
prace zwigzane z realizacjq witrazy mogly wykonywaé
kobiety, niezb¢dna okazala si¢ meska pomoc. W po-
wstaniu pierwszego, malowanego przez sama Lubieriska,
pomagat rzemieslnik szklarski, ktéry zdobyt doswiadcze-
nie w trakcie kilkuletniej pracy w ,jednej z fabryk we
Francji”®. Panie zajmowaly si¢ przenoszeniem projek-
téw na karton odpowiadajacy wymiarom okna i malo-
waniem na szkle, ktére przycinali mezezyzni pracujacy
w szklarni. Do obowiazkéw panéw nalezalo takze wypa-
lanie szkiel po naniesieniu warstwy malarskiej, spajanie
gotowych elementéw ofowianymi listwami i montowa-
nie w oknach. Witraze byly wykonywane w technice
mieszanej, stanowiacej polaczenie techniki malowidta
witrazowego z klasyczna. Wedle wspétczesnego zrodta:

na szkla [...] wykrajane naktada si¢ dla wwydatnie-
nia cieniéw farba tego samego, co i szkto koloru. Farba
ta przygotowuje si¢ z tegoz samego szkla, bardzo miatko
tartego, z dodaniem pokostu, a niekiedy uzywac trzeba
innej weale farby, to jest innego koloru, anizeli ten, ktdry
jest potrzebnym, a ktdry dopiero takim zostanie po wy-
paleniu. Tak przygotowane czqsteczki obrazu wypala sig
w piecu ad hoc urzqdzonym, przy czem bardzo troskli-
wie pilnowac trzeba stopnia dostatecznego zeszklenia sig
Jfarb natozonych. Ostudzone czgsteczki obrazu zespaja sig
olowiem, tak utozone wigksze czgsci obrazu oprawia sig
w zelazo, a cate okno vsadza si¢ takze w jedng rame*.

Od 1903 roku do kierowania zaktadem wiaczyt si¢ syn
Marii Lubieriskiej, Wactaw Wincenty, ,,wyspecjalizowany
w tej galezi produkdji artystycznej za granicg™. Najdalej
w 1905 roku zostat jego whascicielem®. W tym czasie sie-
dziba firmy miecifa si¢ w kamienicy przy ul. Brackiej 22,
a juz w 1908 roku przy ul. Wspdlnej 2. W 1905 roku
w zakladzie bylo zatrudnionych osiemnastu robotnikéw,
a roczny obrét wynosit okoto 3040 tysigey rubli®. Zakres
wyrobéw obejmowat ,witraze, wszelkie wyroby artystycz-
nego szklarstwa zdobniczego, roboty artystyczne malarstwa
koscielnego™. Prawdopodobnie okoto 1903 roku kierow-

nictwo artystyczne zakladu objat poznariski architekt Tomasz

38 Witraze koscielne, , Kurier Poznariski” 33, 1904, nr 214 (18 IX),
s. 3. Dzigkuje p. Ryszardowi Piechowiakowi za wskazanie tego Zrédta.

% Ibidem; Fariski 1904, jak przyp. 17, s. 5.

O Malarstwo na szkle, »Przeglad Katolicki” 13, 1875, nr 15
(3/15 1V), s. 233.

! Tbidem.

2 Zaktad sw. Eukasza 1903, jak przyp. 27.

B Ksigga adresowa praemystu fabrycznego w Krdlestwie Polskim
na rok 1906, oprac. L. Jeziorariski, Warszawa 1905, poz. 1256.

“Tbidem.

® Tbidem.
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An unspecified “painted window of Mrs Maria
Lubienska”, displayed at the exhibition of works
of “art applied to industry”, held in the summer
of 1881 in Briihl’s palace in Warsaw, attracted
the attention of the renowned art critic, Karol
Matuszewski, who stressed that although it did
not match the work of former masters, it was not
devoid of merits. He emphasised the pioneering
role of Lubienska in reviving and elevating that
“neglected branch of painting”.®* In his essays de-
voted to the exhibition he stated: “the spirit of
the new era manifested itself clearly also in the
fine arts, bringing them from the heights of ide-
als [...] down to the vale of everyday life”.** With
the transformation of the “Painting Shop” into
the Studio of St Luke, it was emphasized that its
fourth “department, namely coloured ornamen-
tation of church windows, which, following the
works created in the Middle Ages throughout
Western Europe has in our time reached such
great development, is still particularly neglected
here. The Studio of St Luke is the only one in
the country that has workers educated specifi-
cally in this field and has examined thorough-
ly the technical part of window construction”.””
So thoroughly that it also undertook the main-
tenance of stained glass windows. In 1904, the
press reported: “soon the Wroctaw cathedral is
going to entrust the Studios [sic!] of St Luke in
Warsaw with the restoration of their old stained
glass windows of the thirteenth century, and Vil-
nius an old stained glass window sent from Paris,
which initially no one knew how to deal with”.*

Lubieriska herself learnt the secrets of manu-
facturing stained glass windows as a “simple work-
woman” in the studios in Wroctaw, Vienna (in the
well-known company of Carl Geyling), Paris, Mu-
nich and Berlin.”” Not all tasks related to stained
glass window manufacture could be performed by
women; men’s help was necessary. The making of
the first window, painted by Lubieniska herself, was
assisted by a glass artisan who had gained expe-
rience during the course of several years of work
in “one of the factories in France”.*’ Ladies dealt

3 K. Matuszewski, Estetyczne znamiona czaséw i ich
odbicie si¢ w wyrobach kunsztu i przemystu od XVI-go wieku
do chwili obecnej (Szhkice o wystawie dziel sztuki stosowanej
do przemystu w Patacu Briihlowskim, od 14 czerwca do 17
lipca 1881 r.), “Biblioteka Warszawska” 3, 1881, p. 346.

3 Ibidem, p. 333.

7 (Odbieramy odezwe...) 1881 (fn. 30).

38 Witraze koscielne, “Kurier Poznaniski” 33, 1904, no.
214, p. 3. I would like to thank Ryszard Piechowiak for
indicating this source to me.

% Ibidem; Fariski 1904 (fn. 17), p. 5.

O Malarstwo na szkle, “Przeglad Katolicki” 13, 1875,
no. 15, p. 233.



with the transfer of designs to cardboard sheets
corresponding to the dimensions of a given win-
dow and with painting on glass, which was cut by
men working in the glass workshop. The duties
of the men included firing the glass after the ap-
plication of the paint layer, bonding the finished
parts with lead strips and fixing them in windows.
Stained glass windows were made using a mixed
technique, which was a combination of the stained
glass painting technology with the classical one.
According to contemporary sources,

the glasses |...] already cut are painted, to en-
hance the shadows, with paint of the same colour as
the glass. This paint is made from that same glass,
very finely ground, with the addition of varnish, and
sometimes one has to use a totally different colour,
that is a colour different from the one that is need-
ed, and which will become such as needed only af-
ter firing. The so prepared elements of an image are
fired in the kiln constructed ad hoc while one needs
to watch very carefully the degree of sufficient vitri-
fication of the paints applied. Once cooled, the ele-
ments of an image are fused using lead, larger parts
of an image so arranged are framed with iron, and
the whole window is also fixed in a single frame."!

From 1903, the son of Maria Lubienska,
Wactaw Wincenty, who “specialized in this branch
of artistic production abroad”, co-managed the en-
terprise.”? In 1905 at the latest he became its own-
er.® At that time the head office of the company
was located in the building at 22 Bracka Street,
and as early as in 1908, at 2 Wspdlna Street. In
1905 the enterprise employed eighteen workers
and the annual turnover amounted to about 30—
40 thousand rubles.* The product range includ-
ed “stained glass windows, all products of artistic
ornamental glassmaking, artistic tasks of church
painting”.*> Probably around 1903 Tomasz Pa-
jzderski, the Poznan architect who settled in War-
saw and taught at the School of Fine Arts (Pol.
Szkota Sztuk Pigknych), became artistic director of
the Studio.® At the dawn of the new century, the
press reported: “there are still very few new stained
glass windows [in churches]. They are mainly pro-

 Ibidem.

2 Zaklad sw. Eukasza 1903 (fn. 27).

® Ksiega adresowa przemystu fabrycznego w Krélestwie
Polskim na rok 1906, elaborated by L. Jeziorariski, Warszawa
1905, item no. 1256.

“Ibidem.

® Ibidem.

16 K. Sobkowicz, Architekci wielkopolscy. Biogramy —
dziela — stowarzyszenia, Part 1, Lata 1886-1939, Poznani
1988, p. 9. I would like to thank Ryszard Piechowiak for
indicating the connection of T. Pajzderski with the Studio.

Pajzderski, keory osiadt w Warszawie i wyktadat w Szkole
Sztuk Pieknych®*. U progu nowego wieku prasa donosita:
»jeszcze nadzywezaj malo mamy nowych witrazy [w ko-
$ciofach]. Dostarcza ich gléwnie zaklad Sw. Fukasza, pod
umiejetnem kierownictwem Marii hr. Lubieriskiej, staraja-
cy si¢ zrownac z zagranicznymi. Niestety jednak obstalun-
ki w nim s tak rzadkie, iz nie moze si¢ odpowiednio do
obecnego stanu tej galezi sztuki koscielnej na Zachodzie,
tak stabemi sitami rozwija¢”?". Przybywato konkurendji, jaka
w samej Warszawie byla przede wszystkim czynna od 1902
roku pracownia witrazy Franciszka Biatkowskiego i Wiady-
stawa Skibiriskiego, trzy lata pézniej zastapiona przez dwie
oddzielne firmy prowadzone przez dotychczasowych wspdl-
nikéw*. Zaktadowi trudno bylo odejs¢ od eklektycznej
stylistyki i whasciwej jej techniki mieszanej na rzecz coraz
modniejszej secesji z tak charakterystyczna dla niej technika
mozaikowa, ktérej rzadkim, acz znakomitym przykladem
pochodzacym z pracowni Lubieriskiej jest witraz projekeu
Stanistawa Witkiewicza do jednej z willi w Milanéwku®.

Zaktad $w. Lukasza zakonczyt dziatalnos¢ prawdopo-
dobnie okoto 1910 roku — z tego czasu pochodza ostatnie
prace, uchwytne na obecnym etapie badar. Jego zatozyciel-
ka, Maria Lubieriska, dozyta sedziwego wicku. Urodzona
niedtugo po powstaniu listopadowym, rozwijajaca dzia-
talnos¢ zawodowa po powstaniu styczniowym, doczekata
odzyskania przez Polske niepodleglosci. Zmarta w Wilnie
20 lutego 1920 roku w wieku 87 lat. W warszawskiej prasie
ukazat si¢ skromny nekrolog podpisany przez synéw, Win-
centego i Tomasza™. Nabozeristwo zalobne zostato odpra-
wione w kosciele $w. Aleksandra w Warszawie (w ktérym
notabene znajdowaly si¢ witraze z Zaktadu $w. Lukasza).
O jej synu, a zarazem nastgpcy w Zakladzie, Wincentym
Lubienskim, nie udalo si¢ zebra¢ blizszych informacji. Uro-
dzony w 1862 roku, ozeniony z Marig Kazimiera Krasic-
ka, kt6ra w wianie wniosta mu majatek Wielka Hiusza na
Wolyniu, zyt przynajmniej do korica II wojny swiatowej’'.

*

Znanych jest kilkadziesiat koscioléw, w ktérych
znajduja si¢ lub znajdowaly ,szyby kolorowe do okien
koscielnych, w ogniu palone, a zatem nie zmieniaja-

6 K. Sobkowicz, Architekci wielkopolscy. Biogramy — dzieta
— stowargyszenia, cz. 1: Lata 18861939, Poznan 1988, s. 9. Za
wskazanie zwiazku T. Pajzderskiego z Zakladem dzickuje p. Ryszardowi
Piechowiakowi.

7 Witraze w kosciele goworowskim, , Tygodnik Iustrowany”
1900, nr 19 (12 V/29 1V), s. 377.

8 D. Czapczynska-Kleszezytiska, Dziatalnos¢é Franciszka
Biatkowskiego i Wiadystawa Skibiriskiego. Przyczynek do badan
nad dziejami warszawskich pracowni witrazowniczych, ,Sacrum et
Decorum” 5, 2012, s. 63—86.

® Faniski 1904, jak przyp. 17.

0 (Nekrolog), ,,Kurier Warszawski” 100, 1920, nr 81 (20 III), s. 13.

1 G. Rakowski, Watys. Przewodnik po Ukrainie Zachodniej,
cz. 1, Pruszkéw 2005, s. 73; Poszukiwani spadkobiercy: centrum.
jaroslawrokicki.pl [dostgp: 28 IX 2012].

15



=D
~ [
:r )/
=]

s e S|
=BPEN YR YR
e v T

2 s |
T Ry Ve |

AT R y HE,

= +

Okno malowane na szkle przez hr. Marva Lubiedska, w kosciele §w. Jana w Warszawie. 470

1. Ztozenie do grobu, witraz w katedrze $w. Jana w Warszawie, wyk.
Maria Lubieriska, 1874 [niezachowany], drzeworyt, fot. wg: , Ty-
godnik Ilustrowany, 1875, nr 38

1. Entombment, stained glass window in the Cathedral of St John
in Warsaw, made by Maria Lubieriska, 1874 [has not survived],
woodcut, photo from: “Tygodnik Ilustrowany” 1875, No. 38

ce barwy przez wplyw storica lub wilgoci™?* wykonane
u Marii Lubieriskiej. Pierwszy z nich, Zlozenie do grobu,
przeznaczony do kosciota $w. Jana w Warszawie (obec-
nie katedra), powstat w roku 1874. Zostal umieszczo-

52 Cyt. wg: Szybisty 2012, jak przyp. 34, s. 141, przyp. 313.
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vided by the Studio of St Luke, under the skillful
supervision of Countess Maria Lubienska, trying
to match foreign ones. Unfortunately, however,
orders are so rare that it cannot, having so little
strength, develop parallel to the current state of this
branch of church art in the West”.*” Competition
was growing; above all, in Warsaw itself there was
Franciszek Biatkowski and Wtadystaw Skibirski’s
stained glass studio, opened in 1902 and was then
replaced three years later by two separate companies
run by the two former shareholders.*® Eubieriska’s
Studio found it difficult to move away from the
eclectic stylistics and its characteristic mixed tech-
nique for the sake of the increasingly fashionable
mosaic technique, whose rare yet remarkable ex-
ample from the Lubieniska’s studio is a stained glass
window designed by Stanistaw Witkiewicz for one
of the villas in Milanéwek.*

The Studio of St Luke closed down probably
around 1910 — the last works, known at the cur-
rent state of research, date back to that time. Its
founder, Maria Lubieriska, lived to a ripe old age.
Born shortly after the November uprising, and
developing her activity after the January upris-
ing, she saw Poland regaining its independence.
She died in Vilnius, on 20" February 1920 at the
age of 87. In the Warsaw press there appeared
a modest obituary signed by her sons, Wincenty
and Tomasz.”® The funeral service was celebrated
in the church of St Alexander in Warsaw (which,
incidentally, had stained glass windows from the
Studio of St Luke). It was not possible to col-
lect much information on her son and at the
same time her successor in the Studio, Wincenty
Lubieriski. Born in 1862, married to Maria Ka-
zimiera Krasicka, who brought him as her dowry
the estate of Wielka Htusza in Volyn, he lived at
least until the end of World War II.>!

There are several dozen churches which have
or used to have “coloured glass for church windows
that is kiln fired and therefore does not change its

Y Witraze w kosciele goworowskim, “Tygodnik
Tlustrowany” 1900, no. 19, p. 377.

8 D. Crapczytiska-Kleszezyiska, Dziatalnosé Franciszka
Biatkowskiego i Wiadystawa Skibitiskiego. Przyczynek do badar
nad dzicjami warszawskich pracowni witrazowniczych, ,Sacrum
et Decorum” 5, 2012, pp. 63-86.

4 Fahski 1904(fn. 17.

50 (Nekrolog), ,Kurier Warszawski” 100, 1920, no. 81
(20 March), p. 13.

S G. Rakowski, Wolyri. Praewodnik po Ukrainie Zachodhniej,
Part I, Pruszkéw 2005, p. 73; Poszukiwani spadkobiercy: centrum.
jaroslawrokicki.pl [accessed: 28 Sept. 2012].



2. Salvator Mundi, witraz w kosciele $w. Anny w Jakubowie, wyk. ,Malarnia” Marii Lubienskiej, 1879, fot. A. Skalski

2. Salvaror Mundi, stained glass window in the church of St Anne in Jakubéw, made in Maria Lubieriska’s “Painting Shop”, 1879,

photo by A. Skalski

colour due to sunshine or moisture”? made in Maria
Lubieniskas studio. The first one, 7he Entombment of
Christ, for the Church of St John in Warsaw (now
the cathedral), was created in 1874. It was placed
in the window of the Chapel of the Blessed Sac-
rament, nearly seven meters high and almost two
meters wide. Lubieriska is purported to have made
the window herself. In the implementation of the
composition, modelled on Annibale Carraci’s pic-
ture, she was probably helped by Teofil Lenartow-
icz.”® The stained glass window was founded by her
cousin, Adela, whose parents, Tomasz and Konstanc-
ja Lubienscy, were commemorated in it. The work
attracted particular attention of Franciszek Maksy-

52 Quoted after: Szybisty 2012 (fn. 34), p. 141, fn. 313.

53 Sketches in the collections of the National Museum
in Warsaw. I would like to thank dr Tomasz Szybisty for
indicating them.

ny w oknie kaplicy Najswictszego Sakramentu wysokim
na blisko 7 m, a szerokim na niespetna 2 m. Lubieriska
miata wykona¢ witraz osobiscie. Przy realizacji kompo-
zycji, dla ktdrej wzorem byl obraz Annibale Carracie-
go, korzystata prawdopodobnie z pomocy Teofila Le-
nartowicza®. Witraz powstal z fundagji jej stryjecznej
siostry, Adeli, ktérej rodzicéw, Tomasza i Konstancj¢
Lubienskich, upamigtniat. Praca zwrécila szczegélng
uwagge Franciszka Maksymiliana Sobieszczariskiego, ktd-
ry stwierdzal, ze ,jako dzielo miejscowe i bez pomocy
zagranicy wykonane, juz z tego chocby wzgledu obcho-
dzi¢ nas powinno”**. Wobec niezachowania si¢ witrazu
do naszych czaséw zasadne wydaje si¢ w tym miejscu
przytoczenie jego opisu piora Sobieszczaﬁskiego, stano-

%3 Szkice w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie. Za
ich wskazanie dzi¢kuj¢ drowi Tomaszowi Szybistemu.

S E M. S. [Sobieszczariskil, Okno malowane na szkle w kosciele sw.
Jana w Warszawie, ., Tygodnik Ilustrowany” 15, 1875, nr 388 (5 VI), s. 356.
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wigcego — dzigki uwagom o kolorystyce — cenne uzu-
pelnienie czarno-biatej ryciny [il. 1]:

Wokoto przy ramie obiega drobny, perethowy szlaczek,
obok niego podnoszq sig od dotu ku gérze dwa zlociste go-
tyckie filary zakoticzone pod arkada okna potrdjnym tu-
kiem, zdobnym w takiez zlote krzyze. Ponad tukami czgs¢
okna pozostata skiada si¢ z tla matowo w deseri malowane-
go i podzielonego czerwonemi liniami na kwadraciki uko-
Snie biegngce. Pod tukami znajduje si¢ blgkitne podniebie,
takze w kwadraty drobne, ukosnie idgce podzielone, z ktd-
rych kazdy pomalowany jest czarnemi krzyzami i po rogach
Zottemi krqzkami zakoriczone. Pod temi rozwija sig jakby
Sfiranka, u gory frendzlg zlotq zdobna, stanowigca tlo 0b-
razu. Na tle owem (or argente) rysunek figuralny dobrze
sig uwydatnia; koloryt ich jest bogaty, silny i harmonijny.
Pod obrazem sq herby fundatorki i jej rodzicéw, oraz napi-
sy objasniajqce intencye, w jakiej, przez kogo i kiedy obraz
ten zostat odmalowany, co wszystko umieszczono w czte-
rech ozdobnych medalionach obok siebie idgcych. Wresz-
cie ostatniq czgs¢ okna stanowi szafirowe w festonach na-
krycie, od ktdrego az do ramy spuszcza si¢ gruba frendzla.
Dla nie majgcych bliskiego wzroku nastrecza sig tu tylko
uwaga, ze twarg Chrystusa Pana i twarzge otaczajgcych go
figur zbyt starannie sq wymodelowane, a stgd widziane
z daleka, nieco na wyrazistosci tracq, poniewaz szczegdty

18

3. Sw. sw. Izydor i Antoni, witraz w kosciele
$w. Anny w Jakubowie, wyk. Zaktad $w. Lu-
kasza, ok. 1903, fot. A. Skalski

3. Saints Isidore and Anthony, stained
glass window in the church of St Anne
in Jakubéw, made in Maria Lubienska’s
“Painting Shop”, 1903, photo by A. Skalski

milian Sobieszczaniski, who stated that “as a local
work of art, made without any help from abroad,
even on that account it should concern us”.>* As the
stained glass window has not survived until the pre-
sent day, it seems reasonable at this point to quote
its description by Sobieszczariski, which — thanks to
his remarks on the colours — is a valuable addition

to the black-and-white drawing [fig. 1]:

Around the frame runs a small, pearl border, next
to it there rise from the bottom to the top two golden
gothic pillars finished under the window arcade with
a triple arch adorned likewise with golden crosses. Above
the arches, the remaining part of the window consists of
a background painted matt in a pattern and divided
with red lined into squares running diagonally. Un-
der the arches is a blue vault, also divided into small
squares, running diagonally, each of which is painted
with black crosses and has its corners finished with yel-
low discs. Below them stretches as if a curtain, adorned
with a golden fringe at the top, which constitutes the
background of the image. Against that background (or

S FE M. S. [Sobieszczatiski], Okno malowane na szkle
w kosciele sw. Jana w Warszawie, “Tygodnik Ilustrowany”,

15, 1875, no. 388, p. 356.



4. Sw. Jézef, witraz w kosciele $w. Anny w Jakubowie, wyk. ,Malarnia” Marii Eubienskiej, 1879, fot. A. Skalski
4. St Joseph, stained glass window in the church of St Anne in Jakubéw, made in Maria Lubieriska’s “Painting Shop”, 1879, photo by A. Skalski

argente) the figural representation is well highlighted,
its colour is rich, powerful and harmonious. Under
the image there are the coats of arms of the founder
and her parents as well as inscriptions explaining the
intention in which, by whom and when the image
was painted, all of which was placed in four decora-
tive medallions arranged side by side. Finally, the last
part of the window is a sapphire cover in festoons from
which to the very frame a thick fringe runs down. In
the case of the short-sighted it should only be noted
here that the face of Christ and the faces of the sur-
rounding figures are modeled too carefully and thus,
seen from afar, they lose some of their distinctness be-
cause the details are lost in the distance. The same
thing can be said about the uncovered body parts,
not distinct enough and not too clearly highlighted.
In general, however, the entire window creates a fa-
vorable impression, even the uniformity of tone that
has not been achieved in the blue vault (apparently
in the process of firing) does not spoil the whole at all,

indeed, it makes it more lively and less monotonous.”

%5 Tbidem.

w takim oddaleniu ging. 1oz samo powiedzie¢ by mozna
0 czgsciach obnazonych, niedos¢ ostro i wyraznie nwydat-
nionych. W ogdle jednak cate okno korzystne czyni wraze-
nie, nawet nie osiqgnigta na podniebin blgkitnem jedno-
litos¢ tonu (zdaje si¢ przy wypalenin) bynajmniej calosci
nie psuje, owszem, czyni jq Zywszq i mniej jednostajng’.

Wspélczesni podkreslali: ,archikatedra pickna zy-
skala ozdobg. Za to jednak dawniejsze jej okna z szyb
kolorowych tym wigkszem teraz ubdstwem $wieca. Moze
znowu ktéra z zamozniejszych rodzin zechce, czy to
w znaczeniu pomnikowem, czy inna pobozna intencja
kierowana, ponie$¢ ofiar¢ na zbudowanie innego okna,
a archikatedra nasza przyozdabiataby si¢ powoli z praw-
dziwa dla kraju korzyscia, bo z rozwojem sztuki”*®. Rze-
czywiscie, w nastgpnych latach (juz w Zakladzie $w.
Lukasza) wykonano jeszcze przynajmniej dwa witraze:

Sw. Pawet Apostot (1887) i Sw. Jan Chrzciciel (1889).

5 Ibidem.

5% Malarstwo na szkle 1875, jak przyp. 40, s. 234.

%7 warszawamoimoczkiem.blogspot.com [dostep: 20 VII 2010].
Zaden sie nie zachowal.
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W 1879 roku powstaly przynajmniej dwa koliste wi-
traze, Salvator Mund; [il. 2] i Sw. Jozef [il. 4], do koscio-
ta $w. Anny w Jakubowie koto Miriska Mazowieckiego —
najstarsze ze znanych, ktére zachowaly si¢ pomimo zbu-
rzenia starego kosciota. Wprawiono je w okna nowej, neo-
gotyckiej swiatyni. Zdecydowanie wyrdzniaja si¢ na tle
pozostalych witrazy kosciota wykonanych po ukoriczeniu
jego budowy (1903) réwniez w firmie Lubieriskiej*® [il.
3]. Na witrazu z wizerunkiem $w. Jézefa widoczna jest
u dotu inskrypgja: feciz / A.[nno] D.[omini] 1879 M.aria]
£.[ubieniska] [il. 4]. Jak dotad, jest to jedyna znana sygna-
tura sprzed powstania Zaktadu $w. Lukasza. Okoto 1882
roku pracownia wykonata witraze do neogotyckiego ko-
Sciofa pw. Zmartwychwstania Pafskiego w Kuczynie k.
Ciechanowca, ufundowane przez Ludwike z Kuczyniskich
Ostrowska™. Kilka lat pézniej (po 1884 roku) zaktad zre-
alizowat wielofiguralne witraze do kosciota ewangelicko-
-augsburskiego pw. $w. Jana w Lodzi® przedstawiajace sce-
ny nowotestamentowe (zachowane w zakrystii i w czgsci
okien nad emporami® [il. 5]. Prawdopodobnie okoto 1886
roku powstaly witraze do nowo zbudowanego kosciota $w.
Barbary w Warszawie®, a dwa lata pézniej — do neogotyc-
kiego ko$ciota Wniebowzigcia Najswigtszej Marii Panny
w podwarszawskiej miejscowosci Zerzei®. Przed 1883 ro-
kiem wystr6j kaplicy rzymskokatolickiego seminarium du-
chownego w Przemyslu zostat wzbogacony o ,,obraz Naj-
swigtszej Panny Czestochowskiej” umieszczony w oknie
nad oltarzem, fundowany przez ks. kanonika Jana Puzyne,
wychowanka tegoz seminarium®. W tym samym czasie
mialy powsta¢ pierwsze witraze do gotyckiej fary sw. Mi-
kotaja w Bochni, przy czym zachowaly si¢ tylko trzy péz-
niejsze: Sw. Mikotaj (1888) — w oknie nad chérem mu-
zycznym [il. 6], Swigci Jacek i Czestaw oraz Matka Boska
Rézaricowa (1897) — w kaplicy Matki Boskiej Rézaricowej
[il. 7]. Najdalej w 1890 roku Stanistaw i Maria Kossakow-
scy sprawili witraz do kociota $w. Aleksandra w Warsza-
wie przedstawiajacy ,na tagodnym tle niebieskim ottarz

58 Za informacje dzickuje p. Andrzejowi Skalskiemu.

> Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce. Seria nowa, t. 9, z. 2,
Ciechanowiec, Zambréw, Wysokie Mazowieckie i okolice, oprac.
M. Kalamajska-Saced, Warszawa 1986, s. 48.

50 Obecnie kosciét rzymskokatolicki Najéwigtszego Serca Jezusa.

o1 J. Dominikowski, Zddzkie witraze przefomu stuleci, w:
Dziedzictwo polskiej sztuki witrazowej, red. K. Pawlowska, J. Budyn-
-Kamykowska, Krakéw 2000, s. 70-71.

82 Witraze koscielne 1904, jak przyp. 38.

63 Warszawa.wikia.com/wiki/Ko$ciét_Wniebowziecia_
Najswigtszej_Maryi_Panny [dostgp: 9 III 2012]. W 1944 roku
koscidt zostat prawie catkowicie zniszczony.

4 Malarstwo. Kaplica Seminaryjum tac. w Przemystu, ,Przyjaciel
Sztuki Koscielnej” 1, 1883, nr 6, s. 111 (tu wspomniany takie
witraz do gotyckiego kosciota w Niepotomicach); J. Kotaczkowski,
Wiadomosci tyczqce si¢ praemystu i sztuki dawnej w Polsce, Krakéw—
Warszawa 1888, s. 5806; por. Szybisty 2012, jak przyp. 34, s. 140,
przyp. 312; A. Laskowski, Z prac Regionalnego Osrodka Badar
i Dokumentacji Zabytkéw w Rzeszowie nad rozpoznaniem zasobu
witrazy na terenie Polski potudniowo-wschodniej, ,Kwartalnik Historii
Kultury Materialnej” 56, 2008, nr 1, s. 135, przyp. 18.
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5. Chrystus i Samarytanka, Jezus w Marii i Marty, witraz
w d. kosciele ewang.-augsb. §w. Jana w Lodzi, wyk. Zaktad
$w. Lukasza, po 1884, fot. . Dominikowski

5. Christ and the Samaritan woman, Jesus with Mary and
Martha, stained glass window in the Augsburg Evangelical
church of St John in £4d7, made in the Studio of St Luke,
after 1884, photo by J. Dominikowski

The contemporaries stressed: “The archcathe-
dral has gained a beautiful decoration. Because of
this, however, the older windows made of coloured
glass now look even poorer. Perhaps one of wealth-
ier families will again wish, be it as a monument
or in another pious intention, to make a sacrifice
to build another window, and our archcathedral
would slowly become adorned with a real benefit
for the country, because along with the develop-
ment of art”.”® Indeed, in the following years (al-

56 Malarstwo na szkle 1875 (fn. 40), p. 234.
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6. Sw. Mikolaj, witraz w kosciele §w. Mikotaja w Boch-
ni, wyk. Zaktad $w. Lukasza, 1888, fot. D. Czapczyniska-
-Kleszczyniska

6. St Nicholas, stained glass window in the church of St
Nicholas in Bochnia, made in the Studio of St Luke, 1888,
photo by D. Czapczyriska-Kleszczyriska

ready in the Studio of St Luke) at least two oth-
er stained glass windows were made: St Paul the
Apostle (1887) and St John the Baptist (1889).”
In 1879, at least two circular stained glass win-
dows were created: Salvator Mundi [fig. 2] and St
Joseph [fig. 4], for the church of St Anne in Jakubéw
near Minisk Mazowiecki — the oldest known to
have survived in spite of the destruction of the old
church. They were fitted in the windows of the
new, neo-Gothic church. They definitely stand

57 warszawamoimoczkiem.blogspot.com [accessed: 20
July 2010]. Neither of them has survived.

o dwdch kondygnacjach; w gdrnej jest wizerunek Micha-
ta Archaniota, w dolnej Sgo Jézefa. Artystyczna t¢ praw-
dziwie pracg zdobig takze herby ofiarodawcéw”®, dwa lata
p&zniej panie hrabina Stubicka i senatorowa Karnicka ufun-
dowaly dwa kolejne ,,0zdobne okna kolorowe”. Witraz
upamigtniajacy Jana i Justyna Karnickich przedstawial:
w posrodku posta¢ swietlang Chrystusa, po bokach Sty
Jan i Sta Emilia. Dotem Najéwictsza Panna i grupa $wie-
tych, ponizej napis i herb Karnickich: Kosciesza™*. W 1894
roku odnotowano wstawienie w kosciele jeszcze dwéch
»okien malowanych przedstawiajacych patronéw ofiaro-
dawcéw, ktérzy u stop ich klecza, wedle zwyczaju przyje-
tego w wiekach $rednich”. Nieco wczesniej (ok. 1893
roku) w zakfadzie powstaly witraze do dwdch warszawskich
kosciotéw: Panny Marii na Nowym Miescie — Serce Jezu-
sa i Serce Marii oraz Swietych Piotra i Pawta — o nieusta-
lonej tematyce®®. W 1894 roku ks. proboszcz Antoni Bryk-
czyniski ufundowal dwa witraze do prezbiterium neogo-
tyckiego kosciota Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Go-
worowie koto Ostrofeki przedstawiajace $w. Franciszke
Rzymianke i $w. Stanistawa wskrzeszajacego Piotrawina,
patronéw jego rodzicow; dwa kolejne witraze do kaplicy
przy tejze $wiatyni — Matka Boska i Sw. Mikolaj — finan-
sowat Mikotaj Glinka®. Pracowni Marii bubienskiej moz-
na zapewne przypisa¢ wykonanie ,,obrazu $w. Antoniego
malowanego na szkle”, ktéry w 1894 roku umieszczono
w jednym z okien barokowego kosciofa $w. Antoniego
przy ul. Senatorskiej w Warszawie”. W nastgpnym roku
powstaly witraze do gotyckiego kosciota pw. Narodzenia
Najswigtszej Marii Panny w Myslenicach niedaleko Kra-
kowa’': Sw. Piotr i Sw. Pawel, ufundowane do prezbite-
rium przez ks. proboszcza Antoniego Dobrzyniskiego, oraz
Zwiastowanie (zachowany) — do barokowej kaplicy Matki
Boskiej Pani Myslenickiej. W dolnej kwaterze jednego z wi-
trazy prezbiterialnych zostal przedstawiony portret funda-
tora’?. Wydaje si¢, ze najpdzniej w 1896 roku powstaly
witraze, ktore znajduja si¢ w gotycko-barokowej kolegia-
cie w Kaliszu: Whicbowzigcie Najswigtszej Marii Panny,
odpowiadajacy wezwaniu kosciota — w prezbiterium nad
wielkim ottarzem i Zwiastowanie — w zamknieciu nawy

% Pracownia malarska, ,Biesiada Literacka” 30, 1890, nr 31
(1 VIII), 5. 74.

6 Zaktad malowania br. Marii Lubieriskiej, ,Bluszcz” 28, 1892,
nr 28 (2/14 VII), s. 223.

7 (W kosciele sw. Aleksandra...), ,Bluszcz” 30, 1894, nr 48
(17129 XI), s. 384.

68 Za informacje dzickuje drowi Tomaszowi Szybistemu.

(W kosciele sw. Aleksandya...) 1894, jak przyp. 67; Witraze
w kosciele goworowskim 1900, jak przyp. 47. Kosciét uszkodzony
w czasie I wojny $wiatowej. Obecnie s3 w nim witraze wykonane
przez Franciszka Biatkowskiego.

70 (W kosciele sw. Antoniego...), ,Bluszcz” 30, 1894, nr 18 (21
IVI3 V), s. 144.

TV (W kosciele sw. Aleksandra...) 1894, jak przyp. 67.

72 Kwatera przechowywana na plebani. Pod portretem
(w popiersiu) banderola z nazwiskiem fundatora, data wykonania
i nazwa wykonawcy.
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7. Matka Boska Rézaricowa, witraz w kosciele $w. Mikotaja
w Bochni, wyk. Zaklad $w. Lukasza, 1897, fot. D. Czapczyriska-
-Kleszcezyniska

7. Our Lady of the Rosary, stained glass window in the church of St
Nicholas in Bochnia, made in the Studio of St Luke, 1897, photo
by D. Czapczyriska-Kleszezyriska

bocznej (prawej)”. Po 1897 roku w Zakladzie $w. Luka-
sza zam6wione zostaly witraze do kaplicy pw. $w. Rodzi-
ny w potudniowym ramieniu transeptu neogotyckiego
kosciota Wniebowzigcia Naj$wigtszej Marii Panny w Lo-
dzi. W trzech oknach znajduja si¢ przedstawienia: NMP
Niepokalanie Poczgta z Dziecigtkiem (w centrum) oraz
$w. Jozef i $w. Joachim’. W 1898 roku ,x. wikary i kup-

73 A. Tabaka, M. Blachowicz, O dziewigmastowiecznym wystroju
kosciota Whniecbowzigcia NMP w Kaliszu: www.swietyjozef.kalisz.
pl/2dzial=Osanktuarium&id=13 [dostgp: 20 VII 2011].

74 Dominikowski 2000, jak przyp. 61, s. 70 biednie przypisuje
Zaktadowi wykonanie witrazy do prezbiterium i nawy, ktdre
w rzeczywistosci powstaly w pracowni Jézefa Kosikiewicza w roku
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8. Matka Boska Rézaricowa, witraz w kosciele $w. Jana
Chrzciciela w Pilicy, wyk. Zaktad $w. Lukasza, 1898, fot.
I. Kontny

8. Our Lady of the Rosary, stained glass window in the
church of St John the Baptist in Pilica, made in the Studio
of St Luke, 1898, photo by I. Kontny

out from the other stained glass windows of the
church, made after the completion of its construc-
tion (1903), also in Lubieriska’s company®® [fig.
3]. The stained-glass window with the image of
St Joseph has an inscription at the bottom: fecit /
A.[nno| D. [omini] 1879 M.[aria] £.[ubienska]
[fig. 4]. So far, this is the only known signature
from the time before opening the Studio of St
Luke. Around 1882 the studio made stained glass
windows for the neo-Gothic church of the Resur-

58 For this information I would like to thank Andrzej

Skalski.



rection in Kuczyn near Ciechanowiec, founded by
Ludwika Ostrowska neé Kuczyriska.”” A few years
later (after 1884) the Studio made multi-figural
stained glass windows for the Evangelical-Luther-
an Church of St John in £6dz,° showing New
Testament scenes (preserved in the sacristy and in
some of the windows above the galleries)® [fig.
5]. Probably around 1886 stained glass windows
were created for the newly built church of St Bar-
bara in Warsaw,** and two years later — for the
neo-Gothic church of the Assumption of the Bless-
ed Virgin Mary in the Warsaw suburb Zerzed.®
Before 1883 the interior of the chapel of the Ro-
man Catholic seminary in Przemysl became deco-
rated with “an image of Our Lady of Cz¢stochowa”,
placed in the window above the altar, funded by
the Rev. Canon Jan Puzyna, a student of that sem-
inary.* At the same time, there were to be made
the first stained glass windows for the Gothic par-
ish church of St Nicholas in Bochnia, but only
three later ones have survived: St Nicholas (1888)
— in the window above the choir [fig. 6], Sainzs
Hyacinth and Ceslaus and Our Lady of the Rosary
(1897) — in the Chapel of Our Lady of the Ro-
sary [fig. 7]. At the latest in 1890, Stanistaw and
Maria Kossakowscy ordered a stained glass win-
dow to the church of St Alexander in Warsaw, de-
picting “against a gentle blue background a two-
level altar; on the top level is an image of St Mi-
chael the Archangel, on the lower one St Joseph.
This true work of art is adorned with the found-
ers coats of arms”;* two years later, Countess
Stubicka and the senator’s wife, Mrs Karnicka,
founded another two “colourful ornate windows”.
The stained glass window commemorating Jan

%9 Karalog Zabytkéw Sztuki w Polsce. Seria nowa, vol. 9,
fasc. 2, Ciechanowiec, Zambréw, Wysokie Mazowieckie i okolice,
elaborated by M. Katamajska-Saced, Warszawa 1986, p. 48.

% Now the Roman Catholic Church of the Sacred
Heart of Jesus.

o1 J. Dominikowski, Zddzkie witraze prazefomu stuleci, in:
Dziedzictwo polskiej sztuki witrazowej, red. K. Pawlowska, J.
Budyn-Kamykowska, Krakéw 2000, pp. 70-71.

2 Witraze koscielne 1904 (fn. 38).

3 Warszawa.wikia.com/wiki/ Kosciét_ Wniebowziecia_
Najswigtszej_Maryi_Panny [accessed: 9 Mar. 2012]. In 1944
the church was almost totally destroyed.

4 Malarstwo. Kaplica Seminaryjum tac. w Przemyslu,
“Przyjaciel Sztuki Koscielnej” 1, 1883, no. 6, p. 111 (this
source also mentions a stained glass window for the Gothic
church in Niepotomice); ]. Kotaczkowski, Wiadomosci tyczqce
sig przemystu i sztuki dawnej w Polsce, Krakéw—Warszawa
1888, p. 586; cf. Szybisty 2012 (fn. 34), p. 140, fn. 312; A.
Laskowski, Z prac Regionalnego Osrodka Badari i Dokumentacji
Zabytkéw w Rzeszowie nad rozpoznaniem zasobu witrazy na
terenie Polski potudniowo-wschodniej, “Kwartalnik Historii
Kultury Materialnej” 56, 2008, no. 1, p. 135, fn. 18.

5 Pracownia malarska, “Biesiada Literacka” 30, 1890,
no. 31, p. 74.

cy miasta Pilicy” ufundowali witraze figuralne Matka Bo-
ska Rozaricowa [il. 8] i Sw. Jan Chrzciciel, ukazujacy pa-
trona kosciota, do prezbiterium gotyckiego kosciota w tym-
ze miescie”. W siedemnastowiecznym kosciele $w. Mi-
chafa Archaniota w Sokolinie, nicopodal Kazimierzy Wiel-
kiej’®, do dzi§ zachowato sie w oknach nawy kilka witrazy
pochodzacych z warszawskiej pracowni: Sw. Stanistaw
wskrzeszajgcy Piotrowina [il. 9], Sw. Jozef rozmawiajgcy
z _Jezusem, Adoracja Krzyza Su/i;tego praez Anioly, Matka
Boska Czgstochowska [il. 10]. Tylko na witrazu z Matka
Boska widnieje data 1898. O rok pdzniejsze sa witraze
Serce Jezusa i Serce Marii w prezbiterium gotyckiego ko-
$ciota w pobliskich Bejscach. Réwniez w 1899 roku w za-
ktadzie powstaly witraze do neogotyckiego kosciota Naj-
$wictszego Serca Pana Jezusa w Wojcieszkowie. Jeden z nich,
Matka Boska Czgstochowska adorowana przez swigtych pol-
skich, jest fundacja proboszcza ks. Tadeusza Habdan Lesz-
czyniskiego ,Na podzickowanie Bogu za XXV lat kaptari-
stwa’, jak glosi umieszczona na nim inskrypcja; ponizej
gléwnego przedstawienia ukazano aniofa trzymajacego
choragiew z datg 1897, kt6ra upamigtniata rozbidrke sta-
rego, drewnianego kosciota” [il. 11]. Dwa kolejne, w pre-
zbiterium, przedstawiajg $wigtych patronéw Ludwiki i Ka-
zimierza Plater-Zyberk, mtodo zmarlych dzieci miejsco-
wego dziedzica’®. Prawdopodobnie jeszcze w XIX wieku
powstaly dwa witraze do prezbiterium neogotyckiego ko-
$ciola $w. Antoniego Padewskiego (ukoriczonego 1867)
w Huszlewie na Mazowszu z herbami fundatoréw, hra-
biéw Woronieckich”. Na poczatku XX wieku wykonano
witraze do klasycystycznego kosciota Podwyzszenia Krzy-
7a Swiqtego w Towianach na Litwie (Odnalezienie Krzyza,
ok. 1900)®, barokowego kosciota §w. Anny w Lubartowie
(1900), do pigciu okien prezbiterium neogotyckiego ko-
Sciofa (obecnie katedra) pw. Opieki Najswictszej Marii
Panny w Radomiu (Nazjswi¢tsza Maria Panna i sw. Jozef,
Zwiastowanie oraz Swigci Ludwik i Franciszek, Swieci Wia-
dystaw i Rozalia oraz Chrystus w Ogrojcu, 1901)*', kaplicy

1891. Dzickuje Recenzentowi niniejszego artykulu za wskazanie
whasciwej atrybucji.

75 7a wskazanie witrazy i uzyczenie fotografii dzigkuje p. Irenie
Kontléy. Obydwa sygnowane i datowane.

76 Warto zauwazyé, ze w Kazimierzy Wielkiej od 1845 roku
dziatata cukrownia ,fubna” zatozona przez Kazimierza Lubieriskiego,
stryjecznego brata whascicielki Zaktadu $w. Lukasza.

777, Zywicki, Architektura neagotycka na Lubelszczyénie, Lublin
1998, s. 335.

78 . Renacie Sarzytiskiej-Janczak dzigkuje za uzyczenie fotografii
witrazy.

79 plwikipedia.org/wiki/Huszlew [dostep: 20 V 2012].

80 J. Kucharska, llustrowany przewodnik po zabytkach na
Wileriszczyénie i Zmudzi, Burchard Edition 2004, s. 228.

81 Program konserwacji witrazy w katedrze pw. Opieki Najswigtszej
Marii Panny w Radomiu. Wersja I, oprac. Pracownia Furdyna, mps,
Krakéw 2007: katedra.radom.opka.org.pl [dostep: 2 X 2011]. Witraze
do pozostalych okien powstaly w nastgpnych latach w warszawskich
pracowniach Franciszka Biatkowskiego i Michata Olszewskiego.
Podczas niedawno przeprowadzonej restauracji zamieniono
miejscami postaci $w. Franciszka (wczesniej towarzyszyt §w. Rozalii)
i $w. Whadystawa (wczesniej ze $w. Ludwikiem).

23



9. Sw. Stanistaw wskrzeszajgcy Piotrowina, witraz w  koscie-
le $w. Michata Archaniofa w Sokolinie, wyk. Zaktad $w. Lukasza,
1898, fot. D. Czapczyniska-Kleszczyriska

9. St Stanislaw reviving Peter, stained glass window in the church
of St Michael the Archangel in Sokolina, made in the Studio of St
Luke, 1898, photo by D. Czapczyiska-Kleszczyriska

szpitala Dziecigtka Jezus w Warszawie (ok. 1902)%2. Wi-
traz w Lubartowie (w bocznej nawie, nad ottarzem Mat-
ki Boskiej) ufundowat Michat Urban, gospodarz z Maj-
danu Koztowskiego®; kompozycja przedstawia ofiaro-
dawce we wlosciariskiej sukmanie, z twarza o portreto-
wym charakterze, klgczacego na stopniach architekto-
nicznego oftarza w chwili modlitwy przed obrazem Mat-
ki Boskiej Nieustajacej Pomocy [il. 12]. W 1902 roku
powstaly witraze ze $wigtymi: Leonem, Piotrem, Jadwi-
ga Slaska [il. 13] i Stanistawem Kostka znajdujace sie
w drewnianym kosciele Narodzenia Naj$wigtszej Marii
Panny w Krzeszowie nad Sanem® oraz Sw. Piotr i Pa-

82 Witraze koscielne 1904, jak przyp. 38.

8 Dziekuje p. Joannie Kucigbie-Wojciechowskiej za wykonanie
fotografii.

84 L askowski 2008, jak przyp. 64, s. 135; A. Szykuia—Zygawska,
Zabytkowe witraze w kosciolach diecezji zamojsko-lubaczowskiej, ,Barwy
Szkta” 2012, nr 3, s. 7-8. Dzigkuje p. Marcie Nikiel za wykonanie
fotografii.
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and Justyn Karniccy presented: “in the middle
the luminous figure of Christ, on the sides St
John and St Emily. At the bottom the Blessed
Virgin and a group of saints, below the inscrip-
tion and the coat of arms of the Karnicki family:
Kosciesza”.?® In 1894, it was recorded that there
appeared in the church two more “painted win-
dows depicting the patron saints of the donors,
who kneel at their feet, as was the custom adopt-
ed in the Middle Ages”.¢” A little earlier (around
1893) the Studio created stained glass windows
for two Warsaw churches: the church of the Vir-
gin Mary in the New Town: 7he Heart of Jesus
and The Heart of Mary as well as the Saints Peter
and Paul — with an unknown theme.®® In 1894,
the Rev. Rector Antoni Brykezyniski founded two
windows for the chancel in the neo-Gothic church
of the Elevation of the Holy Cross in Goworowo
near Ostrol¢ka, depicting St Frances of Rome
and St Stanislaus reviving Peter, the patrons of
his parents; two more stained glass windows for
the chapel in that church — Our Lady and St
Nicolaus — were funded by Mikotaj Glinka.®” Ma-
ria Lubieriska’s studio can probably be recognised
as the maker of “the image of St Anthony paint-
ed on glass”, which in 1894 was placed in one
of the windows of the Baroque church of St An-
thony in Senatorska Street in Warsaw.” In the
following year two stained glass windows for the
Gothic church of Nativity of the Blessed Virgin
Mary in Myslenice near Krakow:”" St Peter and
St Paul, founded for the chancel by the Rev. Pas-
tor Antoni Dobrzyniski, and The Annunciation
(surviving until the present day) for the Baroque
Chapel of Our Lady of Myslenice. The bottom
panel of one of the stained glasses in the chancel
presents the portrait of the founder.” It seems
that at least in 1896, the following stained glass
windows, located in the Gothic-Baroque colle-
giate church in Kalisz, were created: 7he Assump-
tion of the Blessed Virgin Mary, which corresponds

6 Zaklad malowania hr. Marii Lubienskiej, “Bluszcz”
28, 1892, no. 28, p. 223.

67 (W kosciele sw. Aleksandra ...), ,Bluszcz” 30, 1894,
no. 48, p. 384.

%1 would like to thank dr Tomasz Szybisty for the
information.

(W kosciele sw. Aleksandra...) 1894 (fn. 67); Witraze
w kosciele goworowskim 1900 (fn. 47). The church was
damaged during World War I. At present, it has stained
glass windows made by Franciszek Biatkowski.

70 (W kosciele sw. Antoniego ...), “Bluszez” 30, 1894,
no. 18, p. 144.

V(W kosciele sw. Aleksandra ...) 1894 (fn. 67).

72 The panel is stored in the rectory. Under the portrait
(in the bust) there is wrapper with the name of the founder,
the date of portrait completion and the name of the contractor.



to the dedication of the church, in the chancel
above the great altar, and The Annunciation in
the closure of the aisle (the one on the right).”
After 1897 the Studio of St Luke received a com-
mission for stained glass windows for the chapel
of the Holy Family in the southern semitransept
of the neo-Gothic church of the Assumption of
the Blessed Virgin Mary in £6dz. Its three win-
dows depict: the Immaculate Virgin Mary with
the Child (in the centre), St Joseph and St
Joachim.” In 1898, the “Rev. Curate and the
merchants of the city of Pilica “founded figural
stained glass windows: Owur Lady of the Rosary
[fig. 8] and St John the Baptist, the patron saint
of the church, for the chancel of the Gothic church
in that city”.”” In the seventeenth-century church
of St Michael the Archangel in Sokolina near
Kazimierza Wielka,”® a number of stained glass
windows have survived in the nave, made in the
Warsaw studio: St Stanislaus reviving Peter [fig.
91, St Joseph talking with Jesus, Adoration of the
Holy Cross by Angels, Our Lady of Czgstochowa
[fig. 10]. Only the stained-glass window with
the Virgin Mary bears the date 1898. The stained
glass windows: The Heart of Jesus and The Heart
of Mary, in the chancel of the Gothic church in
nearby Bejsce, were made one year later. Also in
1899, the company created stained glass windows
for the neo-Gothic church of the Sacred Heart
of Jesus in Wojcieszkéw. One of them, Our Lady
of Czgstochowa adored by Polish saints, was found-
ed by the Rev. Pastor Tadeusz Habdan Leszczyriski
“to thank God for XXV years of priesthood,” as
states the inscription placed on it; below the main
representation there is an angel holding a banner
with the date 1897, which commemorated the
demolition of the old wooden church” [fig. 11].
Another two, in the chancel, represent the patron
saints of Ludwika and Kazimierz Plater-Zyberk,

73 A. Tabaka, M. Blachowicz, O dziewigtnastowiecznym
wystroju kosciota Wniebowzigcia NMP w Kaliszu, www.
swietyjozef.kalisz.pl/?dzial=Osanktuarium&id=13 [accessed:
20 July 2011].

7% Dominikowski 2000 (fn. 61), p. 70, wrongly attributes to
the Studio the creation of stained glass windows for the chancel
and the nave while in reality they were made in the studio of
Jézef Kosikiewicz in 1891. I would like to thank the Reviewer
of the present paper for indicating the correct authorship.

7> T would like to thank Ms Irena Kontny for pointing
out these windows to me and lending me the photographs.
Both bear signatures and dates.

761t is worth noting that in Kazimierza Wielka, starting
from 1845, operated the “Lubna” sugar factory founded by
Kazimierz Lubienski, a cousin of the owner of the Studio
of St Luke.

777, Zywicki, Architekrura neogotycka na Lubelszczyznie,
Lublin 1998, p. 335.
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10. Matka Boska Czgstochowska, witrai w kosciele $w. Micha-
ta Archaniofa w Sokolinie, wyk. Zaktad $w. Lukasza, 1898, fot.
D. Czapczynska-Kleszczyniska

10. Our Lady of Czgstochowa, stained glass window in the church
of St Michael the Archangel in Sokolina, made in the Studio of St
Luke, 1898, photo by D. Czapczynska-Kleszczyriska

wel, Swi;cz' Stanistaw i Ludwik — w prezbiterium rene-
sansowego kosciola $w. Stanistawa w Czemiernikach.
Niewykluczone, iz dwa z nich, Sw. Piotr i Sw. Stanistaw,
s tozsame z witrazami prezentowanymi przez Lubieri-
ska w warszawskim Towarzystwie Zachety Sztuk Pigk-
nych w 1902 roku. Okolo rok pézniejsze sg witraze
sprawione do kos$ciota w Dabrowie nad Czarng nieda-
leko Piotrkowa Trybunalskiego®. Duzy zespét witrazy
figuralnych wykonano w Zakladzie $w. Lukasza w la-
tach 1900-1904 do nowo wzniesionego neogotyckiego
kosciota filialnego Swictych Apostotéw Piotra i Pawta
w Ciechocinku. Wsréd postaci przedstawionych na wi-
trazach odnajdujemy patronéw kosciota, swictych pol-
skich (Jadwige Slaska, Stanistawa Kostke) [il. 14], Bro-
nistawe oraz miedzy innymi $wiete Tekle, Balbing i He-
lene. Witraze Sw. Mateusz i Sw. Felicjan zostaly ,ofia-
rowane na pamiatke 50-lecia kaptaristwa ks. Lutobor-

8 Za informacje dzickuje p. Andrzejowi Skalskiemu.
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11. Matka Boska Czgstochowska adorowana przez swigtych polskich,
witraz w kosciele Naj$wigtszego Serca Jezusa w Wojcieszkowie,
wyk. Zaklad $w. Lukasza, 1899, fot. R. Sarzyriska-Janczak

11. Our Lady of Czestochowa adored by Polish saints, stained glass
window in the church of the Sacred Heart of Jesus in Wojcieszkéw,
made in the Studio of St Luke, 1899, photo by R. Sarzyriska-Janczak

skiego 17 IX 19047%. O. Felicjanowi, reformacie, z uro-
dzenia Mateuszowi Lutoborskiemu, uzdrowisko zawdzie-
czalo inicjatywe budowy kosciota. Réwniez w 1903 roku
rozpoczela si¢ trwajaca kilka lat realizacja prac do neo-
gotyckiego kosciota $wigtych Piotra i Pawla w Wasilisz-
kach w wojewddztwie wileskim. Jest to najwickszy
znany obecnie zespdl witrazy wykonanych w pracowni
Lubieriskiej, liczacy dziewigtnascie witrazy figuralnych,

8 K. Hewner, Koscidt Swigtych Apostotéw Piotra i Pawta
w Ciechocinku, Ciechocinek 2001, s. 29-30. P. Andrzejowi
Bochaczowi dzigkuje za wykonanie fotografii witrazy.
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the local squire’s children who died prematurely.”
Probably still in the nineteenth century, two stained
glass windows were made for the chancel of the
neo-Gothic church of St Anthony of Padua (com-
pleted in 1867) in Huszlew, in the Mazowsze re-
gion, bearing the coats of arms of the founders,
the Count Woroniecki family.” At the beginning
of the twentieth century stained glass windows
were made for the neoclassical church of the El-
evation of the Holy Cross in Towiany in Lithuania
(The Finding of the Cross, 1900),%° the baroque
church of St Anne in Lubartéw (1900), and five
chancel windows of the neo-Gothic church (now
cathedral) of Protection of the Blessed Virgin Mary
in Radom (7he Virgin Mary and St _Joseph, The An-
nunciation and Saints Louis and Francis, Saints Ladi-
slaus and Rosalie and Christ in Gethsemane, 1901)%,
for the Chapel of the Infant Jesus Hospital in War-
saw (around 1902).* The stained glass in Lubartéw
(in the aisle, above the altar of Our Lady) was found-
ed by Michal Urban, a farmer from Majdan
Koztowski;* the composition shows the founder
in a peasant coat, with a portrait-like face, kneel-
ing on the steps of the architectural altar in a mo-
ment of prayer before the image of Our Lady of
Perpetual Help [fig. 12]. In 1902, the stained glass
windows were created of the saints: Leo, Peter, Hed-
wig of Silesia [fig. 13] and Stanislaus Kostka, and
located in the wooden church of the Nativity of
the Blessed Virgin Mary in Krzeszéw on the San®
and St Peter and St Paul, Saints Stanislaus and Lou-
is — in the chancel of the Renaissance church of St
Stanislaus in Czemierniki. It is possible that two of
them, St Peter and St Stanislaus, are the stained glass
windows presented by Lubieriska in the Warsaw
Society for the Encouragement of Fine Arts in 1902.
Approximately a year later stained glass windows

781 would like to thank Ms Renata Sarzyriskia-Janczak
for lending me the photographs of the windows.

7 pl.wikipedia.org/wiki/Huszlew [accessed: 20 May 2012].

80]. Kucharska, lustrowany przewodnik po zabytkach na
Wilertszczyznie i Zmudszi, Burchard Edition 2004, p. 228.

8 Program konserwacji witrazy w katedrze pw. Opieki
Najswigtszej Marii Panny w Radomiu. Wersja I, elaborated by
Pracownia Furdyna, typescript, Krakéw 2007: katedra.radom.
opka.org.pl [accessed: 2 Oct. 2011]. The stained glass windows
for the remaining window openings were made in the following
years in the Warsaw studios of Fanciszek Biatkowski and Michat
Olszewski. During recent restoration work, the figure of St
Francis (previously accompanying St Rosalie) has changed places
with St Ladislaus (previously together with St Louis).

82 Witraze koscielne 1904 (fn. 38).

81 would like to thank Ms Joanna Kucieba-
Wojciechowska for taking a photograph of it.

84 Laskowski 2008 (fn. 64), p. 135; A. Szykuta-Zygawska,
Zabytkowe witraze w kosciolach diecezji zamojsko-lubaczowskicj,
“Barwy Szkla” 2012, no. 3, pp. 7-8. I would like to thank
Ms Marta Nikiel for taking the photograph.
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12. Ottarz Matki Boskiej Nieustajqcej Pomocy, witraz w kosciele $w. Anny w Lubartowie, wyk. Zaklad $w. Lukasza, 1900,

fot. J. Wojciechowska-Kuci¢ba

12. The Altar of Our Lady of Perpetual Help, stained glass window in the church of St Anne in Lubartéw, made in The Studio of

St Luke, 1900, photo by J. Wojciechowska-Kucigba

were made for the church in Dabrowa on the Czar-
na near Piotrkéw Trybunalski.® A large group of
figural stained windows was made in the Studio of
St Luke in the years 1900-1904 for the newly built
neo-Gothic affiliated church of Saints Peter and
Paul in Ciechocinek. Among the figures shown in
the windows are the patrons of the church, Polish
saints (Hedwig of Silesia, and Stanislaus Kostka)
[fig. 14], Bronislava and, among others, St Tekla,
Balbina and Helena. The stained glass windows S¢
Matthew and St Felicien were “offered to commem-
orate the 50™ anniversary of priesthood of the Rev.
Lutoborski on 17% September 1904”5 The spa
owed the initiative of building the church to the
Rev. Felicjan, a Reformati friar, born Mateusz Lu-

toborski. Also in 1903, there began the building,

%1 would like to thank Mr Andrzej Skalski for the
information.

80 K. Hewner, Koscidl Swigtych Apostotsw Piotra i Pawla
w Ciechocinku, Ciechocinek 2001, pp. 29-30. I would like
to thank Mr Andrzej Bochacz for photographing the stained

glass windows.

w tym liczne wizerunki §wigtych polskich®”. W niektd-
rych wykorzystano projekty przeznaczone do Ciecho-
cinka (np. Sw. ]zydor, Sw. Anna nauczajgea Marie)*® czy
bochetiskiej fary (Swigci Jacek i Czestaw)®. W witrazu
przedstawiajacym kobiet¢ modlaca si¢ przed ottarzem
z obrazem Matki Boskiej Nieustajacej Pomocy powie-
lono schemat kompozycji z Lubartowa; prawdopodob-
nie takze tutaj sportretowano ofiarodawczynig, Aniele
Narbut™. W maswerkach niektdrych witrazy przedsta-
wiono szczegblnie czczone wizerunki Matki Boskiej:
z Gietrzwaldu, Szydtowieckiej, z Rokitna, Berdyczow-
skiej, Domagaliczowskiej, Zebrzydowskiej oraz Troc-
kiej”'. Jeden z witrazy ukazuje obraz Matki Boskiej Ostro-

87 K. Maczewska, Koscidt parafialny pw. Swigtych Piotra i Pawla
w Wasiliszkach Starych, w: Koscioty i klasztory rzymskokatolickie dawnego
wojewddztwa wileriskiego, t. 3, red. M. Katamajska-Saced, Krakéw 2010
(= Materialy do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej
Rzeczypospolitej, red. J. Ostrowski, cz. I1I), s. 81-82, il. 193-210.

8 Ibidem, il. 193 i 202 oraz Hewner 2001, jak przyp. 86, il. 31.

8 Maczewska 2010, jak przyp. 87, s. 82, il. 200.

% Ibidem, il. 199.

?! Ibidem, il. 200, 201, 203, 204, 205, 207, 208.
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13. Sw. Jadwiga Slgska, witraz w kosciele Narodzenia Najéwictszej
Marii Panny w Krzeszowie nad Sanem, wyk. Zaktad $w. Eukasza,
1902, fot. M. Nikiel

13. St Hedwig of Silesia, stained glass window in the church of the
Nativity of the Blessed Virgin Mary in Krzeszéw on the San, made
in the Studio of St Luke, 1902, photo by M. Nikiel

bramskiej unoszony i adorowany przez anioly. Ze wzgle-
du na osobg fundatorki na szczeg6lng uwage zastuguje
witraz z wizerunkiem Matki Boskiej Czgstochowskiej,
ktéry powtarza wzér (znany chocéby z Sokoliny), jedno-
cze$nie wprowadzajac nowy — panoramg Jasnej Gory
i inskrypcje z fragmentem Mickiewiczowskiej Inwokacji.
Ofiarowata go w roku 1908 sama Maria Lubieriska ku
pamigci swych najblizszych — meza Pawla, ojca Henry-
ka i brata Edwarda Lubieriskich®?. Ostatnie znane obec-
nie witraze z warszawskiej pracowni powstaly pod koniec
pierwszej dekady XX wieku. Do najpézniejszych nalezq
witraze w ko$ciotach Wniebowzigcia Najswigtszej Marii
Panny w Milejowie na Lubelszczyznie (1907)%, Zwia-
stowania w Janéwce na Podlasiu (konsekracja 1908)%,

92 Edward Eubieriski (1819-1867), pisarz, dziatacz karolicki
i konserwatywny, pochowany w kosciele $w. Klaudiusza w Rzymie.

% Duzigkuje p. Katarzynie Tur-Marciszuk za informacje
i foto§raﬁe witrazy.

%% Za informacje dzigkuje p. Andrzejowi Skalskiemu.
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lasting several years, of the neo-Gothic church of
Saints Peter and Paul in Wiasiliszki in the region of
Vilnius. It is the largest currently known group of
stained glass windows created in Lubieriska’s studio
, amounting to nineteen figural windows, includ-
ing numerous images of Polish saints.*” For some
of them, the studio used designs planned for Ciecho-
cinek (e.g. St Isidore, St Anne Teaching Mary)*® or
for the Bochnia parish church (Saints Hyacinth and
Ceslaus).®’ The stained glass depicting a woman
praying before the altar with the image of Our Lady
of Perpetual Help copies the design of the window
in Lubartowa; probably also here is portrayed the
founder, Aniela Narbut.”® The tracery of some of
the stained glass windows represents particularly
venerated images of the Virgin Mary: of Gietrzwald,
Szydlowiec, Rokitno, Berdyczéw, the Domagalicz
family chapel in Lviv, Kalwaria Zebrzydowska and
Troki.” One of the stained glass windows shows
the image of Our Lady of Ostra Brama carried and
adored by angels. Due to the person of the found-
er, special attention should be paid to the stained
glass window with the image of Our Lady of
Czgstochowa, which repeats the design (among oth-
ers, known from Sokolina), while introducing a new
one too — the panorama of Jasna Géra and an in-
scription of a passage from Mickiewicz's Invocation.
It was offered in 1908 by Maria Lubieriska herself,
in memory of her loved ones — her husband Pawet,
father Henryk and brother Edward Lubienski.””
The last currently known stained glass windows
from the Warsaw studio were created at the end of
the first decade of the twentieth century. Among
the latest are the stained glass windows in the church
of the Assumption of the Blessed Virgin Mary in
Milejéw in the Lublin region (1907),” the church
of the Annunciation in Janéwka in the Podlasie
region (consecrated in 1908),” in the neo-Gothic
churches of the Transfiguration in Malowa Goéra

8 K. Maczewska, Koscidt parafialny pw. Swigtych Piotra
i Pawla w Wasiliszkach Starych, in: Koscioty i klasztory
rgymskokatolickie dawnego wojewddzrwa wileriskiego, vol. 3, ed.
M. Kalamajska-Saced, Krakéw 2010 (= Materiaty do dzicjow
sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolite,
ed. J. Ostrowski, Part III), pp. 81-82, figs. 193-210.

8 Ibidem, figs. 193 and 202, and Hewner 2001 (fn.
86), fig. 31.

89 Maczewska 2010 (fn. 87), p. 82, fig. 200.

9 Ibidem, fig. 199.

! Ibidem, figs. 200, 201, 203, 204, 205, 207, 208.

92 Edward Eubienski (1819-1867), a writer and
a Catholic and conservative activist, buried in the church
of St Claudius in Rome.

91 would like to thank Ms Katarzyna Tur-Marciszuk
for the information and the photographs of the windows.

%1 would like to thank Mr Andrzej Skalski for the

information.



on the Krzna®® (Saints Peter and Paul and Saints
Stanislaus and Prince Casimir, founded by Maria
neé Janowska, the widow of Major-General, engi-
neer Stanistaw KierbedZ, around 1909) and the
church of Saints Peter and Paul in Kurowo near
Biata Podlaska (1910). Of particular interest is the
stained glass window in the side chapel of the church
in Milejéw, showing the enthroned Madonna adored
by social classes (the clergy, the noblility, the mid-
dle class and peasants) [fig. 15]. The model for the
stained glass in Kurowo, used as the setting for the
Neo-Baroque altar, was lmmaculata by Murillo,’
which enjoyed unflagging popularity among the
clergy and the faithful.

The stained glass windows described above are
probably a small part of the works produced by
the Studio of St Luke. According to contemporary
sources, the works created there were to adorn hun-
dreds of churches in the Congress Kingdom of Po-
land, “the annexed provinces” (among others, Kob-
ylniki, Szementowszczyzna, Waka, Retéw, Krelinga,
Human, Wolodéwka, Biatocerkiew, Kapusciana,
Potonne, Oratéw, Wotoczyska),” also in the Prus-
sian partition (e.g. in Gniezno, Greater Poland) and
the Austrian partition. Orders from Galicia began
to appear in the early 1880s at the latest, but — as
is apparent from the description above — they were
not numerous despite advertising undertaken by
Lubienska, an example of which is displaying in
the Catholic bookstore of Wtadystaw Mitkowski
in Krakéw in 1885 the stained glass window de-
picting St Stanislaus blessing the king and dignitar-
ies of the state as a “specimen for those who wish
to order a stained glass window.””® In this area, far
more popular were Austrian studios and the lo-
cal workshop of Teodor Zajdzikowski in Krakdw,
and the Krakéw Stained Glass Studio (Krakowski
Zaktad Witrazéw) operating from 1902. The Stu-
dio of St Luke also created stained glass windows
for unspecified churches in Russia, in Smolensk, St
Petersburg and Tomsk.” In 1894 the workshop was
to receive an order from the Rev. Kubiak (whose
first name is unknown) from the United States of
America for two “painted windows” for the Polish
Catholic church.'” Lubieriska also accepted orders
for modest glazing with the use of “panes framed
in lead”." Most stained glass windows went to

95 Zywicki 1998 (fn. 77), p. 258.

9 TK., Koscidt sw. sw. Piotra i Pawta — Kurowo, pow.
Sierpecki, forum.tradytor.pl [accessed: 21 June 2011].

7 Witraze koscielne 1904 (fn. 38).

98 Szybisty 2012 (fn. 34).

Y Zaktad sw. Eukasza 1903 (fn. 1906).

00 (W kosciele sw. Aleksandya...) 1894 (fn. 67).

017 Dziekoniski, (Zbudowany podtug...), “Architeke”
6, 1905, fasc. 7, col. 110.

14. Sw. sw. Jadwiga Slgska i Stanistaw Kostka, witraz w kosciele $w.
$w. Piotra i Pawla w Ciechocinku, wyk. Zaklad $w. Lukasza, 1900,
fot. A. Bochacz

14. Saints Hedwig of Silesia and Stanislaus Kostka, stained glass win-
dow in the church of St Peter and Paul in Ciechocinek, made in the
Studio of St Luke, 1900, photo by A. Bochacz

w neogotyckich kosciotach Przemienienia Parskiego
w Malowej Gérze nad Krzna® (Swigci Piotr i Pawef oraz
Swz'gcz' Stanistaw BM i Kazimierz krélewicz, fundacji Ma-
rii z Janowskich, wdowy po general-majorze inzynierze
Stanistawie Kierbedziu, ok. 1909) i swigtych Piotra i Paw-
ta w Kurowie koo Biatej Podlaskiej (1910). Szczeg6lnie

95 Zywicki 1998, jak przyp. 77, s. 258.
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15. Matka Boska adorowana przez
stany, witraz w kosciele Whniebo-
wzigcia Naj$wietszej Marii Panny
w Milejowie, wyk. Zaktad $w. Lu-
kasza, 1907, fot. K. Tur-Marciszuk

15. Our Lady adored by social class-
es, stained glass window in the
church of the Assumption of the
Blessed Virgin Mary in Milejow,
made in the Studio of St Luke,
1907, photo by K. Tur-Marciszuk

interesujacy jest witraz w kaplicy bocznej milejowskiego
kosciota przedstawiajacy tronujaca Madonng adorowana
przez stany (duchowny, szlachecki, mieszczanski i who-
$cianiski) [il. 15]. Wzorem dla witraza kurowskiego —
petniacego funkeje nastawy dla neobarokowego ottarza
— byla Immaculata pedzla Murilla®, cieszaca si¢ wérod
duchowienistwa i wiernych niestabnaca popularnoscia.
Przedstawione witraze stanowia zapewne niewielka
cze$¢ realizacji Zaktadu $w. Lukasza. Wedtug wspétcze-
snych Zrédet powstale w nim dzieta miaty zdobi¢ kilkaset
kosciotéw w Krolestwie Polskim, ,prowincjach zabra-
nych” (miedzy innymi w Kobylnikach, Szementowsz-
czyznie, Wace, Retowie, Krelindze, Humaniu, Woto-
déwee, Bialocerkwi, Kapuscianej, Polonnem, Oratowie,
Woloczyskach)”, takze na obszarze zaboru pruskiego
(cho¢by w wielkopolskim Gnieznie) i austriackiego.
Zamoéwienia z Galicji zaczely naplywaé najdalej na po-
czatku lat 80. XIX wicku, ale — jak wynika z zaprezen-
towanego zestawienia — nie byly liczne, mimo podej-
mowanych przez Lubiensks dziatari reklamowych, kt6-
rych przyktadem jest wystawienie w Krakowie w 1885

9 T.K., Koscidt w. sw. Piotra i Pawla — Kurowo, pow. Sierpecki,
forum.tradytor.pl [dostep: 21 VI 2011].
7 Witraze koscielne 1904, jak przyp. 38.
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newly built neo-Gothic churches (designed by Jézef
Pius Dziekoniski, Konstanty Wojciechowski and
Tomasz Pajzderski among others), but they can
also be found in Gothic and modern churches.
Many of them suffered considerably during the
world wars and the 1920 war, some became re-
placed with new ones, made in other studios.'*
In some churches, only fragments of the original
stained glass windows have been preserved. Ex-
amples of these are found in the late Renaissance
church of the Holy Trinity in Radzyn Podlaski (in
the chancel, a fringe with the name St Cunegoncde,
a foundation inscription, the name of the studio
and date /8 [...]) and the church of St Nicholas
in Lublin (in the chapel, the remains of a frame
with the signature, date 7904 and a fragment of the
main scene, suggestive of Our Lady of Lourdes).'”

On the basis of the material collected so far
it is difficult to reliably characterise the achieve-

102 Cf. fn. 70.

1931 would like to thank Ms Katarzyna Tur-Marciszuk
for the information. According to the present pastor, the
Rev. Bogdan Zagérski, there used to be another two stained
glass windows in the chancel: St Nicholas and Merciful Jesus.



ments of the Studio of St Luke. It may, however,
be noted that the predominant presentation of the
saints is showing them as single figures or com-
bined in pairs, usually in a hieratic pose, embraced
in a frame with the characteristics of Gothic or
modern architecture (depending on the style of the
church), often against the background of hanging
drapery. Less numerous are bust presentations and
multi-figural compositions. The figures are mod-
elled realistically, with the chiaroscuro effect. All
the stained glass windows have saturated, highly
contrasting colours. These works were created un-
doubtedly on the basis of original designs, but ready
patterns were also used and compositional schemes
were copied, introducing more or less significant
modifications. Most of them are of an average ar-
tistic level and their stylistic eclecticism expresses
the taste of the clients, who accepted the new cur-
rents in art with difficulty. Modest signs of the Art
Nouveau style can be found only in some of the
stained glass windows of the early twentieth cen-
tury, mainly in the treatment of the background.

At the current stage of research, it is difficult
to identify the designers of the church stained glass
windows made in the Studio of St Luke. The only
known name is that of Leon Biedrzyniski (Zerzen).
It can be assumed that the company cooperat-
ed with the painters associated with Lubieriska’s
school. Among women-painters employed there,
the only known one is a Szymariska, whose name
is hidden among the ornamental motives of the
stained glass window St Joseph in the church in
Jakubéw. The studio’s owner herself — “a talented
artist”'* — at least initially was personally involved
in the process of creating stained glass windows,
then probably only supervised their making. Many

stained glass windows are signed and dated.

*

Maria Magdalena Lubieriska played an impor-
tant role in the revival and development of stained
glass window art in Poland — as a painter, and
above all, the owner of a studio. Her pioneering
work met with keen and positive interest in the
press. The Studio of St Luke was recommended
by the “Friend of Church Art” (“Przyjaciel Sz-
tuki Koscielnej”) — the official organ of the So-
ciety of Saint Luke aimed at the “elevation of
church art”.'® Over the years, the perception of
the company’s works changed; its name became
synonymous with eclecticism and bad taste. In

104 Sobieszczanski 1875 (fn. 54).
1950 oknach w kosciele, “Przyjaciel Szruki Koscielnej”

3, 1885, no. 4, p. 43.

roku w ksiggarni katolickiej Wiadystawa Mitkowskiego
witraza przedstawiajacego Sw. Stanistawa blogostawiy-
cego krélowi i dygnitarzéw paristwa, traktowanego jako
»okaz dla chcacych zaméwi¢ witraze”®. Na tym terenie
zdecydowanie popularniejsze byly pracownie austriackie
i rodzimy, krakowski warsztat Teodora Zajdzikowskiego,
a od 1902 roku Krakowski Zaklad Witrazéw. U ,éw.
Lukasza” powstaly réwniez witraze do blizej nieokre-
Slonych $wiatyn na terenie Rosji — w Smolerisku, Pe-
tersburgu i Tomsku”. W 1894 roku pracownia miata
otrzyma¢ zlecenie od nieznanego z imienia ks. Kubiaka
ze Standéw Zjednoczonych Ameryki Pétnocnej na wyko-
nanie dwoch ,,okien malowanych” do polskiego kosciota
katolickiego'®. Lubieriska przyjmowata takze zlecenia
na skromne oszklenia ,taflami w oléw oprawnemi”'®".
Najwigcej witrazy trafialo do nowo budowanych ko-
$ciotéw neogotyckich (projektowanych migdzy innymi
przez Jézefa Piusa Dziekonskiego, Konstantego Wojcie-
chowskiego, Tomasza Pajzderskiego), ale odnajdujemy
je takze w $wiatyniach gotyckich i nowozytnych. Wiele
z nich znacznie ucierpiato podczas wojen $wiatowych
i wojny 1920 roku, cz¢$¢ zastapiono wéwczas nowymi,
wykonanymi juz w innych pracowniach'®. W niektérych
kosciotach zachowaly si¢ tylko fragmenty oryginalnych
witrazy. Ich przyklady odnajdujemy w péznorenesan-
sowym kosciele Tréjcy Swigtej w Radzyniu Podlaskim
(w prezbiterium bordiura z imieniem Sw. Kunegunda,
inskrypcja fundacyjna, nazwa zakltadu i datg 18 [...])
i $w. Mikotaja w Lublinie (w kaplicy relikty obramie-
nia z sygnatura, data /904 i fragment sceny gtéwnej
sugerujacy przedstawienie Matki Boskiej z Lourdes)'®.

Na podstawie zebranego dotychczas materiatu trudno
dokona¢ rzetelnej charakterystyki dokonan Zaktadu $w.
Lukasza. Mozna jednak zauwazy¢, ze przewazaja przed-
stawienia postaci $wigtych, ukazywanych pojedynczo lub
taczonych w pary, najczesciej w hieratycznej pozie, uje-
te obramieniem architektonicznym o cechach gotyckich
lub nowozytnych (w zaleznosci od stylu kosciota), cz¢sto
na tle zawieszonej draperii. Mniej liczne sa ujecia w po-
piersiu i kompozycje wielofigurowe. Postaci sa modelo-
wane realistycznie, $wiattocieniowo. Wszystkie witraze
maja nasycona, silnie kontrastowa kolorystyke. Prace te
powstawaly niewatpliwie w oparciu o oryginalne karto-
ny, ale postugiwano si¢ réwniez wzornikami i powielano
schematy kompozycyjne, wprowadzajac mniej lub bar-
dziej znaczace modyfikacje. Wickszo$¢ z nich reprezentuje
przecigtny poziom artystyczny, a stylistycznym eklekey-

%8 Szybisty 2012, jak przyp. 34.

9 Zaktad sw. Eukasza 1903, jak przyp. 1906.

YO (W kosciele sw. Aleksandra...) 1894, jak przyp. 67.

101 J. Dziekoriski, (Zbudowany podtug...), ,Architekt” 6, 1905,
z. 7, szp. 110.

12 Patrz: przyp. 70.

193 74 informacje dziekuje p. Katarzynie Tur-Marciszuk. Wedlug
obecnego proboszcza, ks. Bogdana Zagdrskiego, byly jeszcze dwa
witraze w prezbiterium: Sw. Mikolaj i Jezus Mitosierny.
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zmem wyraza gust zleceniodawcéw z trudem przyjmu-
jacych nowe prady w sztuce. Nie$miate zwiastuny secesji
mozna odnalez¢ tylko w niektérych witrazach z poczat-
ku XX wieku, przewaznie w sposobie traktowania tla.
Na obecnym etapie badan trudno wskaza¢ projektan-
tow witrazy koscielnych realizowanych w Zaktadzie $w.
Fukasza. Znane jest tylko nazwisko Leona Biedrzyriskiego
(Zerzer). Mozna przypuszczaé, ze z firma wspotpracowali
malarze zwigzani ze szkoty Lubieriskiej. Z grona zatrud-
nionych pan-malarek znana jest tylko niejaka Szymariska,
ktdrej nazwisko kryje si¢ wsrdd motywéw ornamentu wi-
traza Sw. Jozefw kosciele w Jakubowie. Sama whascicielka
zakfadu — ,utalentowana artystka'** — przynajmniej po-
czatkowo osobiscie uczestniczyta w procesie powstawa-
nia witrazy, pézniej zapewne tylko nadzorowata ich wy-
konanie. Wiele witrazy jest sygnowanych i datowanych.

Maria Magdalena Lubieriska odegrata istotna role
w odrodzeniu i rozwoju sztuki witrazowniczej na ziemiach
polskich — jako malarka, a przede wszystkim wiascicielka
pracowni. Jej pionierska dziatalno$¢ spotykata si¢ z zywym
i zyczliwym zainteresowaniem prasy. Zaktad $w. Lukasza
byt rekomendowany przez ,,Przyjaciela Sztuki Koscielnej”
— oficjalny organ Towarzystwa Swictego Fukasza zawia-
zanego dla , podniesienia sztuki koscielnej”'®. Z biegiem
lat zmienita si¢ ocena prac zakladu, jego nazwa stata si¢
synonimem eklektyzmu i ztego gustu. W latach 20. XX
wieku Eligiusz Niewiadomski, artysta malarz, ke6ry byt
zreszty, i projektantem witrazy, pisal: ,to, co nazywano
»witrazami«, a wykonywano w réznych bogobojnych
»zaktadach $w. Lukasza«, nie miato nic wspélnego ani
z twérczoscia, ani ze stylem. Byly to po prostu ordynar-
ne i bez poczucia tonu malowane pegdzlem na duzych ar-
kuszach bezbarwnego szkla kopie — z obrazéw whoskich
lub flamandzkich mistrzéw™'%. Z dzisiejszej perspektywy
dzialalno$¢ Marii Lubienskiej rysuje si¢ inaczej, zatozo-
ny przez nig Zaklad $w. Lukasza zostat juz dostrzezony
w badaniach historyczno-artystycznych'?, a jego zatozy-
cielka doceniona jako artystka'®®.

194 Sobieszczariski 1875, jak przyp. 54.

1950 oknach w kosciele, wPrzyjaciel Sztuki Koscielnej” 3, 1885,
nr 4, s. 43.

106 B Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX wieku, Warszawa
1926, s. 294.

17 Frycz 1974, jak przyp. 11; D. Czapczytiska-Kleszezytiska,
Witraze w Krakowie. Dzieta i tworcy, ,Krakowska Teka Konserwatorska”
5, 2000, s. 33-36.

198 Arsysthi polskie... 1991, jak przyp. 17, s. 232. Na aukcjach

sztuki pojawiaja si¢ rysunki sygnowane przez Lubieriska.
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the 1920s Eligiusz Niewiadomski, a painter, who
was also a stained glass designer, wrote, “what was
called »stained glass windows« and made in vari-
ous pious »Studios of St Luke« had nothing to
do with creativity or style. Those were just crude
and tasteless copies, painted with a brush on large
sheets of clear glass, of the works of Italian and
Flemish masters”.! From today’s perspective,
Maria Lubieriska’s activity looks different; the
Studio of St Luke, founded by her, has already
been recognised in historical and art research'”’
and its founder appreciated as an artist.'”

Translated by Agnieszka Gicala

106 B Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX wicku,
Warszawa 1926, p. 294.

107 Frycz 1974 (fn. 11); D. Czapczyriska-Kleszezyriska,
Witraze w Krakowie. Dziela i rwircy, “Krakowska Teka
Konserwatorska” 5, 2000, pp. 33-36.

108 Artystki polskie 1991 (fn. 17), p. 232. Drawings
signed by Lubieriska appear on art auctions.



Anna Sieradzka
University of Warsaw

The religious painting of
Pia Gorska

As an artist, Pia Gorska (1878—1974) is now-
adays largely forgotten;' she is better remembered
for her writing, especially her written memories of
J6zef Chetmoriski and the autobiographical volume
Paleta i pidro (The Palette and the Pen),* than for her
painting [fig. 1]. Born in Wola Pekoszewska as the
youngest child of Jan Gérski and Maria Gérska,
neé Lubieniska, rich landowners whose manor house
served as the venue of vibrant cultural and social
life up until the First World War, she was named
after Pope Pius IX, who had died shortly before her
birth.? The Gérski family was very religious and the
artist’s eldest brother, Ludwik, acted as an unofficial
go-between for the Catholic Church of the King-
dom of Poland and the Holy See (for which rea-
son, the family palace in at 8 Foksal Street in War-
saw was often referred to as “the Polish Vatican”).
The youngest of four brothers, Konstanty Maria
Goérski, was a well-known art historian, writer and
literary scholar, who had a significant impact on
young Pia’s intellectual and artistic development.

Her art education began when several young
painters, such as Eligiusz Niewiadomski, Feliks

Cichocki, Jézef Rapacki, Sylweriusz Saski, and Jozef

' No entry on Gdrska, Pia is to be found in Stownik
artystow polskich i w Polsce dzialajacych. Malarze, rzezbiarze,
architekei, vol. 2, Warszawa 1975; in post-WWII publications,
the artist is briefly mentioned in: W. Skrodzki, Polska sztuka
religijna 1900—1945, Krakéw 1989, p. 81; W. Bartoszewicz,
Buda na Powislu, Warszawa 1966, pp. 101-104; E.
Charazitiska, Maria Pia Gérska, in: Artystki polskie, exhibition
catalogue, ed. A. Morawiriska, National Museum in Warsaw,
Warszawa 1991, pp. 166-167. An extensive chapter on Gérska
is included in a popular monograph by A. Okotiska, Zywoty
part malujgcych, Warszawa 1981, pp. 151-184. The most
detailed and insightful analysis of the life and work of the
artist can be found in Beata Patala, Piz Gorska (1878-1974)
— zarys monografii, Warszawa 1999, unpublished MA thesis
written at the University of Warsaw under the supervision
of Anna Sieradzka, typescript available in the library of the
Institute of Art History at the University of Warsaw.

2P Gérska, O Chelmorskim, Warszawa 1932; ibidem,
Palera i pidro, Krakéw 1956.

3 M. z kubienskich Gorska, Gdybym mniej kochata.
Dziennik lat 1889-1895, Warszawa 1996, p. 21.

4TS, Jaroszewski, Patac Zamoyskich na Foksalu,
Warszawa 1987, p. 92.

Anna Sieradzka
Uniwersytet Warszawski

Malarstwo religijne Pii Gorskie

Pia Gérska (1878-1974) jest dzisiaj artystka nieco za-
pomniana’, bardziej znana ze swych dokonan pisarskich,
zwlaszcza wspomnien o J6zefie Chetmoriskim i autobio-
graficznej ksiazki Paleta i pidro?, niz z twérczosci malarskiej
[il. 1]. Urodzona w Woli Pckoszewskiej jako najmtodsze
dziecko Jana i Marii z bubieniskich Gérskich, zamoznych
ziemian, ktérych dwér do I wojny $wiatowej byt osrod-
kiem ozywionego zycia towarzyskiego i kulturalnego, swe
oryginalne imig otrzymata na cze$¢ papieza Piusa IX, zmar-
tego tuz przed jej przyjsciem na $wiat®. Rodzina Gérskich
byta bardzo religijna, a najstarszy brat artystki, Ludwik,
byl nieoficjalnym tacznikiem migdzy Kosciolem kato-
lickim w Krélestwie Polskim a Stolica Apostolska (stad
rodzinny patac Gérskich przy ul. Foksal 8 w Warszawie
byt nazywany ,,polskim Watykanem”)?. Najmlodszy za$
z czterech braci Pii, Konstanty Maria Gérski, znany hi-
storyk sztuki, pisarz i literaturoznawca, znaczaco wplynat
na rozwdj intelektualny i artystyczny swej siostry.

Poczatki edukacji artystycznej Gérskiej zwigzane
sa z wakacyjnymi pobytami w jej rodzinnym domu
mtodych malarzy: Eligiusza Niewiadomskiego, Feliksa
Cichockiego, J6zefa Rapackiego, Sylweriusza Saskiego
i J6zefa Mehoffera, kt6rzy zalecali mtodej adeptce sztuki
przede wszystkim studia z natury. Od jesieni 1894 roku
statym gosciem w Woli Pekoszewskiej stal si¢ mieszkajacy
w niedalekiej Kukléwce Jézef Chetmonski, najbardziej

"Hasta Gérska Pia nie ma w Stowniku artystéw polskich i w Polsce
dziatajgcych. Malarze, rzetbiarze, architekci, t. 2, Warszawa 1975;
w publikacjach wydanych po II wojnie $wiatowej o artystce krétko
wspomniano w: W. Skrodzki, Polska sztuka religijna 1900—1945,
Krakéw 1989, s. 81; W. Bartoszewicz, Buda na Powislu, Warszawa
1966, s. 101-104; E. Charazitiska, Maria Pia Gorska, w: Artystki
polskie, katalog wystawy, red. A. Morawiriska, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Warszawa 1991, s. 166-167. Obszerny rozdziat poswiccita
jej w popularnonaukowej publikacji A. Okotiska, Zywoty par malujqcych,
Warszawa 1981, s. 151-184. Najbardziej wnikliwie i szczegétowo
przeanalizowala zycie i twérczos¢ artystki Beata Patala, Pia Gorska
(1878—1974) — zarys monografii, Warszawa 1999, niepublikowana
praca magisterska przygotowana pod kierunkiem prof. UW dr hab.
Anny Sieradzkiej, maszynopis w Bibliotece IHS UW.

2P Goérska, O Chetmoriskim, Warszawa 1932; eadem, Paleta
i pidro, Krakéw 1956.

3 M. z Lubienskich Gérska, Gdybym mniej kochata. Dziennik
lat 1889-1895, Warszawa 1996, s. 21.

4TS, Jaroszewski, Patac Zamoyskich na Foksalu, Warszawa
1987, s. 92.
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1. Pia Gérska, Autoportret, 1955, wlasnos¢ prywatna, fot. za:
P. Goérska, Paleta i pidro, Krakéw 1956, s. 2

1. Pia Gorska, Self-Portrait, 1955, private collection, photo from:
P. Gérska, Paleta i pidro, Krakéw 1956, p. 2

ceniony i wrecz uwielbiany przez Pig artysta, ktéremu
zawdzigczata obecne w jej wezesnej tworczosci zainte-
resowanie malarstwem pejzazowym’.

Dalsza edukacja artystyczna panny Goérskiej w la-
tach 90. XIX wieku to przede wszystkim wizyty w pra-
cowniach znanych malarzy krakowskich: Malczewskie-
go, Stanistawskiego, Wyczétkowskiego, Mehoffera oraz
Adama Chmielowskiego (brata Alberta) organizowane
dzigki kontaktom brata, Konstantego (Kocia) Gérskiego®.

Po 1900 roku Pia Gérska na kilka lat przestaje
zajmowac si¢ malarstwem, a od 1908 roku, gdy wraz
z owdowiatg matka przenosi si¢ do rodzinnej siedziby
w Warszawie, postanawia, jak pisze w nieopublikowanych
wspomnieniach: ,wyemancypowa¢ si¢ spod rodzinnej
opieki (miatam wéwcezas 28 lat) i chodzi¢ calkiem sama
po ulicy (HO! HO!), uczgszczaé na ciekawe odezyty
i kursa [...], dodajac: jakie to szczgscie nie mie¢ meza,
a posiada¢ wolnos¢””. Oddaje si¢ dziatalnosci pedago-
gicznej, organizujac, a potem wizytujac przedszkola, pi-
szac pogadanki religijne dla najmlodszych dzieci, wska-

> Patata 1999, jak przyp. 1, s. 32.

% Ibidem, s. 9-10.

7. Gérska, W kraju ciszy i burz, maszynopis w zbiorach
prywatnych; za: Patala 1999, jak przyp. 1,s. 11.
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Mehoffer started vacationing at her family house dur-
ing the summer holidays. Mehoffer suggested that
the young disciple should primarily focus on studies
from nature. From 1894 onwards, Wola Pekoszewska
also welcomed frequent visits from Jézef Chetmoniski
from the nearby village of Kukléwka, the artist that
Pia respected the most, if not utterly idolized, and
to whom she was indebted for an interest in land-
scape painting, evident in her early work.”

Her further education in the 1890s included
visits to the ateliers of famous Krakow-based art-
ists such as Jacek Malczewski, Jan Stanistawski,
Leon Wyczétkowski, Jézet Mehoffer, and Adam
Chmielowski (Albert Chmielowski’s brother), or-
ganized through her brother Konstanty (Kocio)’s
extensive network of contacts.®

After 1900, Pia Gérska gave up painting for
some time. In 1908, she moved to live with her
widowed mother in Warsaw and decided, as her
unpublished memoirs tell us, “to emancipate my-
self from the protection of my family (I was 28
at the time) and go out into the street all by my
myself (HO! HO!), to attend interesting public
lectures and courses”. Further on, we read: “how
lucky I am to have no husband, but enjoy my
freedom”.” Pia dedicated herself to teaching; she
organized, and later audited, kindergartens, wrote
religious talks for the youngest children, issued
guidelines for teachers of religion, and taught
in local kindergartens and orphanages. In order
to raise funds for her institutions, she produced
sketched portraits, which received praise from
the press® but came in for scathing criticism from
Jézef Chetmoniski.’

It was only in 1921 that, following the advice
of Zofia Stankiewiczéwna, a famous graphic art-
ist, she enrolled in the School of Painting run by
Konrad Krzyzanowski. After Krzyzanowsk’s death,
she began auditing classes at the atelier of Tadeusz
Pruszkowski at the School of Fine Arts in Warsaw.
She was over 40 years old at the time. When Prusz-
kowski asked: “How do you feel at our school?”
she replied “A bit like a stately matron trying to
dance mazurka, not sure she can keep up”.'” Always
critical of her work and skills, she remembered:

My first year at the Academy was difficult, not
because of my relationship with other students but

5 Patala 1999 (fn. 1), p. 32.

°Ibidem, pp- 9-10.

7P Gérska, W kraju ciszy i burz, typescript in a private
collection; quoted after: Patata 1999 (fn. 1), p. 11.

8]. Wendorféwna, Chwalebny dyletantyzm, “Tygodnik
Hustrowany”, 1910, no. 19, p. 375.

? Gérska 1956 (fn. 2), p. 65.

19 Ibidem, p. 226.



because of the studies themselves. I knew little bur
had a lot of mannerisms after years of drawing little
portraits and cloying photograph-like studies. I un-
derstood nothing of transposition; I could copy but
not compose. Add to this the woolly outlines, the
colour scheme exclusively based on tone scales. I had
a really hard time! After a year, 1 gradually man-
aged to break some old habirs, found my feet in new
work, and began to earn praise and distinctions."!

Indeed. Goérska first showcased her paintings
at student exhibitions organized at the School of
Fine Arts; after graduation in 1928, she exhibited
mainly at the Society for the Encouragement of
Fine Arts (where she became a full member; as
a woman, she could not be accepted to the guild-
like Brotherhood of St Luke in Warsaw, the first
society for the graduates of Pruszkowski’s atelier),
and later still at the Institute for the Propagation
of Art, as well as at multiple international exhibi-
tions. Her works generally met with favourable
critical reception.?

In the 1920s, her work primarily consisted
of realistic portraits. The model was shown in
the foreground. Painted flatly, the portraits were
toned down in colour, with scant chiaroscuro and
scale effects, and remained faithful to the model’s
features. Many depicted melancholy images of
small children. As a true disciple to Pruszkowski,
Gorska also did not shun idealized depictions of
young girls and women, stylized after the early

"' Gérska (fn. 7), p. 57.
12 Patata 1999 (fn. 1), pp. 16-25.

2. Pia Gérska, Pochid z kwia-
tami (Pochéd wiosny / Pro-
cesja), 1925, zaginiony, fot.
za: ,Kobieta Wspdlczesna”,
1928, nr 6,s. 1

2. Pia Goérska, Procession with
Flowers (Procession of Spring /
Procession), 1925, lost, photo
from: “Kobieta Wspétezesna”,
1928, no. 6, p. 1

z6wki dla katechetéw oraz nauczajac religii w ochron-
kach i przedszkolach. Tylko dla zdobycia funduszy dla
placéwek opiekuriczych wykonuje rysunkowe szkice
portretowe, nawet chwalone w dwczesnej prasie®, za to
ostro skrytykowane przez Chetmonskiego.’

Dopiero w 1921 roku za namowa znanej graficz-
ki, Zofii Stankiewiczéwny, zapisuje si¢ do Szkolty Ma-
larskiej prowadzonej przez Konrada Krzyzanowskiego,
a po jego $mierci staje si¢ w wieku ponad czterdziestu
lat wolng stuchaczka w pracowni Tadeusza Pruszkow-
skiego w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych. Na py-
tanie Pruszkowskiego: ,,Jak si¢ pani czuje w naszej bu-
dzie?” Pia odpowiedziala: , Troch¢ jak matrona, ktéra
taficzy mazura i boi si¢, czy nadazy”'’. Gérska, zawsze
krytyczna wobec wlasnych umiejetnosci i prac artystycz-
nych, wspominata:

Pierwszy mdj rok w Akademii zostawit mi cigzkie
wspomnienie, nie z powodu obcowania z kolegami, lecz
z powody samej nauki. Umiatam niewiele, bytam jednak
zmanierowana szkicowaniem portrecikéw i stodkawq fo-
tograficznosciq studiow, nie rozumiatam tez weale trans-
pozycji, potrafitam kopiowal, lecz nie komponowaé. Przy
tym rysunek jak z waty, kolor oparty wylgcznie na skali
waloréw. Meczytam si¢ bardzo! Po uplywie roku przeta-
malam czesciowo mq starqg maniere, wgylam si¢ w nowe
zadania, zaczglam otrgymywacé pochwaly i wyrdznienia".

8 J. Wendorféwna, Chwalebny dyletantyzm, ,Tygodnik
Ilustrowany” 1910, nr 19, s. 375.

? Gérska 1956, jak przyp. 2, s. 65.

0 Tbidem, s. 226.

P Gérska, W kraju ciszy. .., jak przyp. 7, s. 57.
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3. Pia Gorska, Bariki mydlane, 1926, zaginiony, fot. za: ,Kobieta
Wspélczesna” 1928, nr 6, s. 14

3. Pia Gorska, Soap Bubbles, 1926, lost, photo from: “Kobieta
Wspdtczesna® 1928, no. 6, p. 14

Istotnie, Gérska, wystawiajac swe obrazy najpierw
w ramach ekspozycji uczniéw Szkoty Sztuk Picknych,
a po jej ukoriczeniu w 1928 roku gtéwnie w warszaw-
skim Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych (ktérego sta-
ta si¢ cztonkiem rzeczywistym — jako kobieta nie mogta
bowiem by¢ przyjeta do kultywujacego tradycje cechowe
Bractwa $w. Lukasza, pierwszego ugrupowania absolwen-
téw pracowni Pruszkowskiego), p6zniej takze w Instytu-
cie Propagandy Sztuki i na licznych wystawach zagranicz-
nych, zyskiwata na ogét pochlebne recenzje krytykéw'?.

Prace Pii Gérskiej z lat 20. to przede wszystkim
realistycznie ujete portrety wysuwajace na plan pierw-
szy posta¢ modela, najczeéciej utrzymane w stonowanej
gamie barwnej, malowane plasko, ze skapymi efektami
walorowymi i $wiattocieniowymi, ale dobrze oddajace
charakter przedstawianej osoby; duzo wéréd nich tchna-
cych zazwyczaj melancholia podobizn dzieci. Jako wy-
chowanka Pruszkowskiego, nie stronita tez Pia od ide-
alizowanych w manierze wezesnego renesansu wloskiego
przedstawieri mtodych kobiet i dziewczat, czgsto ukazy-
wanych z symbolicznie traktowanymi barikami mydla-
nymi czy motylem, oraz tematéw bajkowych [il. 2, 3].

Od okoto 1932 roku nastapita zmiana w podejéciu ar-
tystki do whasnej sztuki. Jak stwierdzata: ,,Obecnie znowu
wylacznie malujg. Zmieniam styl, zmieniam metody pra-
cy, szukam lepszego wypowiedzenia. Dawne archaizowa-
nie wydaje mi si¢ martwe. Zajmuja mnie inne problemy,
kiade nacisk na fakture, szukam koloru. Czy znajde, czy

12 Patata 1999, jak przyp. 1, s. 16-25.
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Italian Renaissance, and often shown with sym-
bolic soap bubbles or butterflies, as well as fairy
tale themes [figs. 2, 3].

Around 1932, we can observe a change in Gér-
ska’s approach to her own art. She writes: “I am
devoting myself entirely to painting again. I am
changing my style and my methods, I am looking
for better forms of expression. The archaizing style
of my earlier days seems dead to me. I am preoc-
cupied with other questions, I put an emphasis
on texture, I am looking for colour. Will I find it,
will T get there, can I do it — I don’t know. In any
case, | feel really happy to be painting again and
glad to have my life aglow with the great light of
art. | am thankful to God that I chose this path”."?

The years in the lead-up to the Second World
War witnessed some of her most mature work;
notable for their harmonious colour and fine chi-
aroscuro effects, the paintings exude an aura of
melancholia and meditation, often coupled with
a symbolic dimension.

After the family palace at Foksal Street (along
with Pia’s studio) burned to the ground in Septem-
ber 1939, Pia moved back to Wola Pekoszewska,
where she spent the occupation years at the house
of her nephew, Andrzej Gérski. In 1947, she set-
tled in Krakow, taking up residence with her other
nephew, Franciszek Gérski, the son of her belov-
ed brother Konstanty, whose villa at Krasinskiego
Street became one of the most important Catholic
and intellectual venues of Krakow.' She seldom
painted at that time, confessing bitterly: “I don't
believe in the painting of old people”;” instead,
she returned to writing, publishing historical and
historical-religious novels (such as Miasto Dawidowe
(The City of David) published in 1955), memoirs
(Paleta i pioro (The Palette and the Pen), 1956, pub-
lished again in 1960), as well as frequent articles
in Catholic press.’® Much of her literary output
has remained in manuscript and typescript form."”
Gorska died on June 13, 1974 and was buried at
the Rakowicki Cementary in Krakow. Her oeuvre,
the bulk of which was either destroyed or dispersed
during WWII, is currently in the possession of her
family in Krakow and Poznan; a handful of paint-
ings made it to museum collections.'®

'3 The manuscript of Pia Gérska’s autobiograpy for the
editorial board of the Polish Biographical Dictionary, private
collection, p. 9, quoted after: Patata 1999 (fn. 1), p. 47.

Y Ibidem, p. 28

5 Ibidem.

1 Ibidem, pp. 59-68.

17 Besides the Aurobiografia, private collections include
the typescript of: Kraj mojej miodosci, W kraju ciszy i burz,
Wspomnienia i pamigtnik.

18 These include: Po zachodzie, 1899, National Museum
in Krakow, and Portret we wngtrzu (Portrait of Réza Raczyiiska),



It may strike one as a paradox that religious
themes, frequent in the art of so many members of
the Brotherhood of St Luke (Antoni Michalak, Jan
Zamoyski, Jan Wydra), are only incidentally touched
upon by Pia Gérska, who was well-known for her
religious fervour both in writing and in everyday life.

Only a few such paintings can be found in her
oeuvre: The Three Wise Men of c. 1928" and the
Visitation (Mary and Elizabeth) of c. 1931, only
known to us from reproductions, as well as the
Holy Virgin of Loreto (Patron Saint of Aviators) and
St Jude Thaddaeus, both dating from 1938-1939
and preserved in the churches for which they were
originally intended. Titles such as Saint (1928),
Madonna (1928), Holy Wanderers (1932) and St
Veronica (1936), recorded in exhibition catalogues
and press notes, suggest that such paintings could
have been more in number.

The Three Wise Men [fig. 4] shows monumen-
tal figures standing out from the barely sketched
background in the dazzling light of the guiding star
of Bethlehem. Despite the realism of their features
and attire, the individualized, hieratic depictions

1936, Raczyriski Family Foundation in Rogalin, affiliated
with the National Museum in Poznan.

Y The Three Wise Men, oil on metal, unsigned, presented
at an exhibition in Warsaw’s “Zacheta” in 1930 (“Przewodnik
Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych” 1930, no. 50, p. 17,
item 1), reproduced in: “Bluszcz” 1930, no. 5, p. 11.

20 Visitation (Mary and Elizabeth), oil on canvas,
unsigned, presented at an exhibition in Warsaw’s “Zacheta”
in 1930 (“Przewodnik Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych”
1932, no. 71, p. 18, item 232), reproduced in: “Tygodnik
Ilustrowany” 1932, no. 8, p. 15.

4. Pia Goérska, Tizej
krélowie, 1928, zaginio-
ny, fot. za: ,Bluszcz’,
1930, nr 5,s. 11

4. Pia Gérska, The Three
Wise Men, 1928, lost,
photo from: “Bluszcz”,

1930, no. 5, p. 11

dojde, czy potrafi¢ — nie wiem. W kazdym razie jestem
szezgdliwa, ze malujg i Ze moje zycie jest rozztocone wiel-
kim $wiatlem sztuki. Dzi¢ki Bogu, ze posztam ta drogg™".

Z lat poprzedzajacych wybuch II wojny $wiatowej
pochodzg najdojrzalsze prace Gérskiej, zharmonizowane
kolorystycznie, dopracowane $wiatlocieniowo, odznacza-
jace si¢ swoistym klimatem melancholii i zamyslenia,
niekiedy o symbolicznym wymiarze.

Po catkowitym splonigciu patacu przy ul. Foksal (wraz
z pracownia artystki) we wrzesniu 1939 roku Pia Gérska
okres okupagji spedzita w Woli Pekoszewskiej, u swego
bratanka, Andrzeja Gérskiego. W 1947 roku przeniosta
si¢ na stale do Krakowa, gdzie zamieszkala u drugiego
bratanka, Franciszka Goérskiego, syna ukochanego brata
Konstantego, ktérego willa przy ulicy Krasiriskiego stata
si¢ jednym z najwazniejszych osrodkéw inteligenckich
i katolickich Krakowa'. Malowala juz bardzo rzadko,
stwierdzajac gorzko: ,nie wierze w malarstwo ludzi sta-
rych™, powrdcita za to do pracy pisarskiej, publikujac
powiesci historyczne, historyczno-religijne (np. wydane
w 1955 roku Miasto Dawidowe), swoje wspomnienia (Pa-
leta i pidro, 1956, wyd. II 1960) i liczne artykuly w prasie
katolickiej'®. Wiele jej prac literackich pozostato w reko-
pisach i maszynopisach'. Zmarta w Krakowie 13 czerwca

13 Rekopis autobiografii Pii Gorskiej dla Redakgji Polskiego
Stownika Biograficznego, zbiory prywatne, s. 9, cyt. za: Patata 1999,
jak przyp. 1, s. 47.

"4 Tbidem, s. 28

5 Ibidem.

6 Ibidem, s. 59-G8.

17 Précz wspomnianej Autobiografii w zbiorach prywatnych
przechowywane sa maszynopisy: Kraj mojej mtodosci, W kraju ciszy
i burz, Wspomnienia i pamigtnik.
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1974 roku i zostata pochowana na Cmentarzu Rakowic-
kim. Jej dorobek malarski, w znacznej cz¢dci zniszczony
i rozproszony w czasie II wojny $wiatowej, znajduje si¢
gléwnie w posiadaniu rodziny w Krakowie i w Poznaniu;
nieliczne prace trafity do zbioréw muzealnych'®.

Tematyka religijna, obecna w twérczosci wielu ,tu-
kaszowcé6w” (Antoniego Michalaka, Jana Zamoyskiego,
Jana Wydry), paradoksalnie, byta tylko incydentalnie
podejmowana przez Pi¢ Gérska, znana ze swej zarli-
wofdci religijnej w zyciu codziennym i pisarstwie. W jej
dorobku malarskim mozna odnalez¢ zaledwie kilka ta-
kich obrazéw: znane jedynie z reprodukcji prace 7rzej
krélowie z okoto 1928 1. i Nawiedzenie (Maria i Elz-
bieta) z okolo 1931 r.*° oraz zachowane do dzi§ w miej-
scu pierwotnego przeznaczenia Matka Boska Loretariska
(Matka Boska Patronka Lotnikéw) i Sw. Juda Tadeusz,
powstate w latach 1938-1939. Tytuly prac, takie jak:
Swiety (1928), Madonna (1928), Swigci wedrowey (1932),
Swigta Weronika (1936) znane z katalogéw wystaw czy
wzmianek prasowych, wskazuja, ze obrazéw o tematyce
religijnej moglo by¢ nieco wigcej.

Trzej krolowie [il. 4] to przedstawienie zmonumen-
talizowanych, dominujacych na pierwszym planie po-
staci wydobytych z ledwie okreslonego tfa oslepiajacym
$wiatlem wiodacej ich, niemal niewidocznej na obrazie,
Gwiazdy Betlejemskiej. Zindywidualizowane, hieratycz-
ne wyobrazenia Kacpra, Melchiora i Baltazara sa, mimo
realizmu ryséw i szat, nacechowane dostojng powaga.
Stabszy artystycznie wydaje si¢ obraz Nawiedzenie (Ma-
ria i Elzbieta) [il. 5] ukazujacy dwie zwrdécone do siebie
postacie kobiece w powitalnym gescie podawania dto-
ni, odziane w luzne tuniki, z glowami przystonigtymi,
jak przystato mezatkom, ciemnymi chustami — u Maryi
widoczne s3 sptywajace spod chusty dlugie, jasne war-
kocze — znak Jej dziewictwa; w tle spoza wysokich krze-
wow wygladaja budynki kryte dwuspadowymi dachami,
bardziej przypominajace zabudowania gospodarcze wo-
két polskiego dworu niz bliskowschodnig architekture.
Wokét gléw obu niewiast zaznaczony zostal $wietlisty
nimb. Koncepcja tego przedstawienia jest archaizowa-
na w duchu wezesnego wloskiego quattrocenta z hiera-
tycznymi, statycznymi postaciami, malowanymi ptasko
i sylwetowo. Podobnie jak w przypadku 7Trzech kroli nic
nie mozemy powiedzie¢ o kolorystycznych i fakturo-
wych cechach tego malowidta.

18 Sa to: Po zachodzie, 1899, Muzeum Narodowe w Krakowie,
oraz Portret we wngtrzu (Portret Rézy Raczyriskiej), 1936, Fundacja im.
Raczynskich w Rogalinie przy Muzeum Narodowym w Poznaniu.

1 Trzej krdlowie, olej na metalu, niesygnowany, wystawiony
w 1930 roku w warszawskiej ,Zachecie” (,Przewodnik Towarzystwa
Zachety Sztuk Pigknych” 1930, nr 50, s. 17, poz. 1), reprodukowany
w: ,,Bluszcz” 1930, nr 5, s. 11.

20 Nawiedzenie (Maria i El¢bieta), olej na plétnie, niesygnowany,
wystawiony w 1932 roku w warszawskiej ,,Zachecie” (,Przewodnik
Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych” 1932, nr 71, s. 18, poz.
232), reprodukowany w: ,, Tygodnik Ilustrowany” 1932, nr 8, s. 15.
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5. Pia Gérska, Nawiedzenie (Maria i Elzbieta), 1931, za-
giniony, fot. za: , Tygodnik Ilustrowany” 1932, nr 8, s. 15

5. Pia Gérska, Visitation (Mary and Elizabeth), 1931, lost,
photo from: “Tygodnik Ilustrowany” 1932, no. 8, p. 15

of Caspar, Melchior, and Balthazar, exude solemn
dignity. The Visitation (Mary and Elizabeth) [fig. 5]
is artistically less accomplished. Two female figures
are shown facing each other and shaking hands.
They are clad in loose tunics, their heads, as befits
married women, covered with black veils. Long
braids of light hair flow down from under Mary’s
veil, which symbolizes her virginity. In the back-
ground, pitched-roof buildings can be discerned
behind the high bushes; their architecture resembles
outbuildings around a Polish manor house rather
than a Middle Eastern town. Luminous halos sur-
round the heads of the women. The archaic con-
cept behind the painting harks back to the spirit
of the early Italian Quattrocento, with its hieratic,
static figures, painted in a flat and schematic man-
ner. As with The Three Wise Men, not much can
be said about the features of colour and texture.
Holy Virgin of Loreto (Patron Saint of Aviators)*
[fig. 6] was probably painted in 1938 for a small
makeshift wooden church of St Francis of Assisi in
the vicinity of the Okecie airport in Warsaw; it may
have been commissioned for the main altar by the
priests or the pilots themselves. In 1920, following
an 8-year-long campaign of the Italian Society of

2L Oil on canvas, 150 x 100 cm, unsigned.



Air Travellers, Pope Benedict XV had proclaimed
the Virgin of Loreto the patron saint of all air travel-
lers, and in particular of aviators.” From the 1980s
onwards, the painting has been kept in the Patrons
of the Parish Chapel in the newly built stone church
at Hynka Street, also named after St Francis.
The painting shows all the basic iconograph-
ic features of the theme, known from the Mid-
dle Ages: the Holy Virgin is shown erect, clad in
a richly decorated coat and a flowing robe, with
the Child perched on her left arm. However, G6r-
ska enriched the traditional vision not only with
luminous rays, which seem to form Mary’s second
coat, but also with the decision to simultaneously
depict another subject, that of the miraculous trans-
fer of Mary’s little house from Nazareth to Loreto
in 13%-century Italy. Hoisted by two angels in the
background, an enormous structure is readily rec-
ognized as the Basilica of Santa Maria della San-
ta Casa, enclosing the 1315 Loreto House along
with a figurine of the Holy Virgin. Having trav-
elled around Italy in her youth, Pia Gérska must
have known the Loreto sanctuary firsthand. The
artist situated the event in a Polish landscape, plac-
ing the Vistula River and the buildings of the Old
Town in Warsaw in the background. In the greyish
blue sky, a few silvery airplanes circle overhead...
Besides the innovative elements of iconography,
the painting is also special on account of its tech-
nique and the treatment of colour. Painted with
soft and free-flowing brushstrokes, Mary stands out
from the sketchy monochromatic landscape with
the luminous, contrasting colours of her garments.”
The most famous among the religious paint-
ings of Pia Gérska (and the best known in her en-
tire oeuvre, even though often not associated with
her name) is the image of St Jude Thaddaeus in the
Church of the Holy Cross in Warsaw [fig. 7] (cop-
ied for many other churches throughout Poland).*
The painting was ordered for the church by Mar-
yla Sobariska in 1938. Gérska described her work on
the commission to her sister-in-law, Jadwiga Gorska,
neé Strojnowska, in a few letters from 1946-1966:

1 had hardly addyessed religious themes before, be-
cause I thought I lacked the necessary skills. I took up
the task with great reluctance, everything went badly;
1 had no model, not to mention any artistic vision.
When 1 finished the painting, I saw it as a failure.

227, Duchniewski, entry: Loretasiska Matka Boza, in:
Encyklopedia katolicka, vol. 10, Lublin 2004, p. 1379.

23 Skrodzki 1989 (fn. 1), p. 81.

2 0il on canvas, 50x40 cm, unsigned; the painting
is only briefly mentioned in the monograph devoted to
the church, see: E. Kowalczykowa, Kosciot Swz';tego Krzgyza,
Warszawa 1975, p. 100.

6. Pia Gérska, Matka Boska Loretariska (Matka Boska Patronka Lot-
nikéw), 1938, koscidt parafialny pw. $w. Franciszka z Asyzu, War-
szawa-Okecie, ul. Hynka, fot. A. Sieradzki

6. Pia Gérska, Holy Virgin of Loreto (Patron of Aviators), 1938, par-
ish church of St Francis of Assisi, Warsaw, Hynka Street, photo by
A. Sieradzki

Obraz Matka Boska Loretariska (Matka Boska Patron-
ka Lotnikéw)* [il. 6] powstal prawdopodobnie w 1938
roku dla matego, prowizorycznego kosciétka drewnianego
pod wezwaniem $w. Franciszka z Asyzu w poblizu war-
szawskiego lotniska ,,Okecie” — moze zaméwili go do ot
tarza gléwnego swojej $wigtyni sprawujacy tam postuge
duszpasterska kaptani badz tez sami lotnicy. Dzicki bo-
wiem staraniom Wloskiego Stowarzyszenia Podrézujacych
w Powietrzu podejmowanym od 1912 roku papiez Be-
nedykt XV oglosit w 1920 roku Matke Boza Loretariska
patronka podrézujacych samolotami, gtéwnie lotnikéw?.
Od lat 80. XX wicku obraz znajduje si¢ w kaplicy Patro-
néw Parafii w nowo wybudowanym kosciele murowanym,
réwniez pod wezwaniem $w. Franciszka, przy ulicy Hynka.

Malowidlo zachowuje podstawowe cechy ikonogra-
ficzne tematu znane w sztuce od Sredniowiecza: ukazana
zostala stojaca posta¢ Matki Bozej w bogatym plaszczu
i faldzistej sukni, z pétnagim Dzieciatkiem siedzacym

21 0lej na ptétnie, 150x100 cm, niesygnowany.
227 Duchniewski, hasto: Loretariska Matka Boza, w: Encyklopedia
katolicka, t. 10, Lublin 2004, s. 1379.
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na Jej lewej rece. Gorska wzbogacita to tradycyjne uje-
cie nie tylko $wietlistymi promieniami, stanowigcymi
jakby drugi plaszcz Maryi, ale takze symultanicznym
przedstawieniem innego tematu — cudownym przenie-
sieniem w XIII wieku domku Maryi z Nazaretu do Lo-
reto w Italii. W tle obrazu widzimy bowiem unoszona
przez dwa anioly pot¢zna budowle sakralng dajaca si¢
rozpoznaé jako renesansowa bazylika Santa Maria della
Santa Casa, w ktérej wnetrzu umieszczony jest pocho-
dzacy z 1315 roku Domek Loretariski wraz z figurka
Matki Bozej Loretariskiej. Pii Gorskiej, podrézujacej
wiele po Wloszech w latach mtodosci, loretariskie sank-
tuarium bylto niewatpliwie znane z autopsji. Poza tym
artystka osadzita cate wydarzenie w polskiej scenerii,
umieszczajac za postacia Maryi widok Wisty i budowli
warszawskiego Starego Miasta. A na szaroblekitnym nie-
bie nad miastem szybuje kilka srebrzystych samolotéw...

Obraz ten, obok ciekawej ikonografii z nowatorski-
mi elementami, odznacza sie tez walorami malarskimi
i kolorystycznymi. Malowany jest migkko i swobodnie,
a $wietliste, mocno skontrastowane barwy szat Maryi
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7. Pia Gérska, Sw. Juda Tadeusz, 1938,
kosciét Swictego Krzyza w Warszawie,
fot. A. Stawirski

7. Pia Goérska, St Jude Thaddaeus,
1938, Church of the Holy Cross in
‘Warsaw, photo by A. Stawiriski

And I still havent changed my mind. The hand is
badly drawn, the lines of the face seem unsure, even
asymmetricall I couldnt do it better, apparently, or
perhaps my laziness is to blame. Someone jokingly
told me the words: “Wunderbare Bilder sind immer
schlechte Gemiilde”. Thank God, despite these artis-
tic shortcomings, people still pray and receive grace
in front of the painting! *

In another letter, she wrote:

1 am touched... to hear that the painting of St
Jude is overhung with votive offerings. It is not abour
the painting, it is about the faith of the people. I am
sure that if a cheap lithograph was put there, they
would worship it all the same! The painting was or-
dered by Maryla Sobaviska, I had no artistic vision

% Pia Gérskas letter to Jadwiga Gérska, neé Strojnowska,
Krakow 17.12.1959, manuscript at the Krasiriski Library in
Warsaw; quoted after: Patata 1999 (fn. 1), p. 46.



and little enthusiasm for the task. As far as I remem-
ber, the hands are terrible and the drawing shaky! ...
In the end, I decided to show Jude as a poor Polish

man, a Polish ‘poverello”*

The cult of St Jude Thaddaeus dates back to
early Christianity but only became widespread in
the 18" century, especially in Austria and Poland.
At that time, the saint began to be venerated as
the patron of lost causes, in which one could only
hope for his intervention.” Iconography often
shows him as a young man in a long tunic and
a coat, with a variety of attributes. Ever since the
18" century, he has usually been shown carry-
ing a medallion with an image of Christ; legend
has it that it was with an image of Jesus that he
once cured Abgar, the King of Edessa, of leprosy.

Gorska followed the tradition; she painted the
saint in the convention of an icon that alluded to
his Byzantine representations, which she must have
known from her earlier Italian peregrinations. St
Jude Thaddaeus is shown in half figure, his young
face covered with a short stubble and head sur-
rounded by a golden halo. A blue coat hangs over
his vermillion tunic, and its hood is drawn out over
the shoulders. In the saint’s hands, a mandylion
with the face of Christ in a golden frame studded
with precious gems can be seen; a thin walking
cane supports his right arm. The figure is flac and
schematic against an equally flat light background
with sketchy walls of Jerusalem drawn to resemble
mediaeval Italian architecture. At the bottom, a rib-
bon inscription reads “ST JUDE THADDAEUS.
+ 28 — X” (28 October, the saint’s feast in the litur-
gical calendar of the Catholic Church). The small
painting sits in dark, thick frames almost entirely
covered by numerous votive offerings that have
accumulated over decades; votive plaques cover
the nearby kneeling stools. The painting is always
surrounded by bouquets of fresh flowers.

Wojciech Skrodzki is one of very few art histo-
rians to have devoted any attention to the religious
paintings of Pia Gérska. In his assessment, the im-
age of St Jude Thaddaeus shows a sense of decora-
tiveness typical of Gérska’s art in general. It also “has
parallels in her literary and artistic fascinations with
old Italy”. However, it would be difficult to agree
with his praise of her “vivid sense of colour”, more

26 Pia Gérskas letter to Jadwiga Gérska, neé Strojnowska,
Krakow 12.10.1957, manuscript at the Krasiniski Library in
Warsaw; quoted after: Ibidem.

7 M. Jacniacka, entry: Juda Tadeusz, in: Encyklopedia
Katolicka, vol. 9, Lublin 2000, pp. 196-197; R. Knapiriski,
Credo Apostolorum w sredniowiecznej i nowozytnej ikonografii
koscielnej, in: Symbol apostolski w nauczaniu i sztuce Kosciola do

Soboru Trydenckiego, ed. R. Knapiriski, Lublin 1997, pp. 331-401.

wyrdzniaja jej posta¢ na tle monochromatycznie i su-
marycznie oddanego krajobrazu®.

Najstynniejszym obrazem religijnym Pii Gérskiej
(i najbardziej znanym w jej dorobku, choé przez wigk-
sz0$¢ odbiorcéw postrzeganym przede wszystkim jako
obiekt kultu niekojarzony z nazwiskiem artystki) stat si¢
wizerunek Swigtego Judy Tadeusza w warszawskim ko-
Sciele Swigtego Krzyza [il. 7] (wielokrotnie kopiowany
do kosciotéw w catej Polsce).

Artystka, wykonujac go w 1938 roku na zaméwie-
nie Maryli Sobariskiej, tak relacjonuje pracg nad tym
dzietem w listach do bratowej, Jadwigi ze Strojnowskich

Gorskiej, z lat 1946-1966:

Nie malowatam prawie nigdy tematow religiinych, czujgc
mdj brak zdolnosci w tym kierunku. Wzietam si¢ do roboty
raczej niechgtnie, Zle mi szto, nie miatam modela, a wizji
malarskiej tez nie miatam zgota zadnej. Gdy skoticzytam,
uwazalam i wwazam obraz za nieudany, reka wprost zla,
twarz o niepewnym, moze nawet niesymetrycznym rysunku!

Nie potrafitam tego, widocznie nie potrafitam, a moze
z lenistwa. Ktos mi powiedziat zartem stynne stowa Hei-
nego: ,, Wunderbare Bilder sind immer schlechte Gemdilde”.

Dzigki Bogu, ze mimo brakéw artystycznych ludzie
modlg si¢ przed tym obrazem, otrzymujq laski! >

W innym liscie stwierdza:

Wzruszona jestem [...] wiadomoscig o wotach wiszq-
cych wokdt obrazu sw. Judy Tadeusza. Moje malowidto nie
gra tu Zadnej roli, tylko wiara modlgcych si¢ ludzi; jestem
pewna, ze gdyby wisiat w tym miejscu oleodruk za trzy
grosze, kult bythy ten sam! Malowatam go na obstalunek
dla Marylki Sobariskiej, nie miatam zadnej artystycznej
koncepcji i malowatam go bez zadnej ochoty. O ile pa-
migtam rece sq fatalne, a rysunek chwiejny! [...] W koricu
zdecydowalam, ze przedstawie go jako polskiego, ubogiego
cztowieka — polskiego ,,poverella™.

Kult apostota $w. Judy Tadeusza datuje si¢ od czaséw
wezesnochrzescijariskich, ale zyskal popularnos¢ dopiero
w XVIII stuleciu, zwlaszcza w Austrii i w Polsce, gdy $wigty
zaczal by¢ czczony jako patron od spraw beznadziejnych,
w ktérych mozna liczy¢ na Jego cudowng interwencje”.

2 Skrodzki 1989, jak przyp. 1, s. 81.

2 Qlej na plétnie, 50x40 cm, niesygnowany; obraz jest zaledwie
wzmiankowany w monografii tej $wiatyni — zob. E. Kowalczykowa,
Kosciol Swz’gtego Krzyza, Warszawa 1975, s. 100.

% List Pii Gérskiej do Jadwigi ze Strojnowskich Gérskiej, Krakéw
17 X1II 1959, rtkps w zbiorach Biblioteki Krasiriskich w Warszawie;
cyt. za: Patala 1999, jak przyp. 1, s. 46.

261 jst Pii Gorskiej do Jadwigi ze Strojnowskich Gérskiej, Krakéw
12 XI 1957, tkps w zbiorach Biblioteki Krasinskich w Warszawie;
cyt. za: ibidem.

2" M. Jacniacka, hasto: Juda Tadeusz, w: Encyklopedia katolicka,
t. 9, Lublin 2000, s. 196-197; ks. R. Knapiriski, Credo Apostolorum
w Sredniowiecznej i nowogytnej ikonografii koscielnej, w: Symbol
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W ikonografii czgsto ukazywano go jako mlodego mez-
czyzng w dlugiej tunice i plaszezu, z réznymi atrybutami
— od XVIII wieku najczgéciej z medalionem z wizerun-
kiem Chrystusa, bo wedle legendy Juda obrazem z ob-
liczem Chrystusa uleczyt z tradu Abgara, kréla Edessy.

Pia Gérska wybrata taka wiasnie koncepcjg ikonogra-
ficzna, malujac przy tym $wigtego w konwencji ikony na-
wiazujacej do jego bizantyriskich przedstawien, zapewne
znanych artystce z wspomnianych licznych peregrynacji
do Whoch. Pétpostaé swigtego z mtodym obliczem i krét-
kim zarostem, z glowa okolong ztota aureola, odzianego
w ciemnobiekitny plaszcz i widoczna spod niego cynobro-
wa tunike z wylozonym na ramiona kapturem, trzyma-
jacego w rekach niewielki obrazek — mandylion z twarza
Chrystusa oprawny w zlotg ram¢ wysadzana drogimi ka-
mieniami — z cienka laskg przy prawym ramieniu, rysuje
si¢ plasko, sylwetowo, na réwnie plaszczyznowym jasnym
tle ze schematycznie przedstawionymi murami Jerozolimy
przypominajacymi $redniowieczng wloska architekture.
Na dole umieszczona zostala wstega z napisem: ,,S\WIE—
TY JUDA TADEUSZ. + 28 — X” (data obchodzenia jego
$wigta w kalendarzu Kosciota katolickiego). Niewielkich
rozmiaréw malowidlo ujete jest w grube, ciemne ramy
niemal catkowicie zastonigte licznymi wotami sktadany-
mi przez dziesigciolecia przez wiernych, za$ grawerowane
plakietki dzigkczynne pokrywaja kleczniki wokét obrazu.
Zawsze towarzyszy mu wiele swiezych kwiatow.

Wojciech Skrodzki, ktéry jako jeden z nielicznych
historykéw sztuki poswigcit nieco uwagi istniejacym
obrazom religijnym Pii Gérskiej, uwaza, ze w wizerun-
ku $w. Judy Tadeusza artystka zrealizowata obecne w jej
sztuce poczucie dekoracyjnosci ,,znajdujace odpowied-
nik w jej literackich i artystycznych fascynacjach dawna
Italig”. Trudno natomiast zgodzic si¢ z jego konstatacja
o0 ,zywym poczuciu koloru”, bardziej pasujaca do obra-
zu Matka Boska Loretariska®.

Blizsze przyjrzenie si¢ Sw. Judzie Tadeuszowi istot-
nie nie wywotuje zachwytéw nad kunsztem malarskim
tego dzieta, ale tez nie potwierdza tak samokrytycznej
jego oceny, jaka wyrazila artystka. Najwazniejsze oka-
zalo si¢ jego znaczenie dla wyznawcéw kultu $wigtego.
Mozna zatem uznaé prace Pii Gérskiej o tematyce reli-
gijnej za ,wiarg tchnace obrazy”, jak trafnie — i picknie
— okreglita malarstwo religijne na Slasku w XIX wieku
Joanna Lubos-Koziet®.

apostolski w nauczaniu i sztuce Kosciota do Soboru Trydenckiego, red.
ks. R. Knapinski, Lublin 1997, s. 331-401.

28 Skrodzki 1989, jak przyp. 1, s. 81.

2 7. Lubos-Koziel, Wiarg tchngce obrazy: studia z dziejow malar-
stwa religijnego na Slgsku w XIX wieku, Wroctaw 2004,
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appropriate in the case of the Holy Virgin of Loreto.”®
A closer look at the technique of St Jude
Thaddaeus hardly sends one into raptures; howev-
er, it does not justify a judgement as harsh as that
expressed by the artist herself either. What has proved
of enduring importance is its significance for the
worshippers. Pia Gérskas religious paintings, there-
fore, can aptly be described as “faith-filled images”,
as Joanna Lubos-Koziet once beautifully and aptly
described the 19*-century painting of Silesia.”?

Translated by Urszula Jachimczak

28 Skrodzki 1989 (fn. 1), p. 81.
27, Lubos-Koziel, Wiarg tchnace obrazgy: studia z dziejéw
malarstwa religijnego na Slasku w XIX wieku, Wroctaw 2004.



Lechostaw Lameriski
The Catholic University of Lublin

Religious motifs in the artwork
of Zofia Stryjenska,
“the princess of Polish painting”

It seems that the term “princess of Polish
painting” was first used by the journalist whose
interview with Zofia Stryjeriska was published
by “Wiadomosci Literackie” in 1924'. During
the next decade — at least until 1935 — the artist
was written about by Polish newspapers, literary
and art magazines both eagerly and frequently.
Almost overnight, this painter, born in Cracow
(on the 13" May 1891 in a family of craftsmen)
as Zofia Lubariska,? became the epitome of what
was best in Polish art in a country which had re-
gained freedom after 123 years of partition.

In the only, rather poor, substitute for a mono-
graph on the artist, published in 1929, its author,
Jerzy Warchatowski, who had carefully followed
Stryjeriska’s artistic development since her debut
exhibition at the Friends of the Fine Arts Society in
Cracow in 1912, wrote among other things: “Zo-
fia Stryjeriska is above all a Polish painter of Polish
things. The term outstanding illustrator does not
reflect her role in art. If there weren't any folk tales
and rites, no poetry of Kochanowski, Szymono-
wicz, Krasicki, Mickiewicz, Stowacki, Tetmajer,
the artist would have been compelled to make up
such tales, legends and poetry in order to be able
to tell them with her characters. So much does
her talent compel her to express herself by means
of characters and events. This is a distinctive fea-
ture of folk art, primitive art, child art. The artist
had nurtured this feature of hers until it grew into
great art — we further read — she does not need to
search for models abroad, she does not ‘study’ the
countryside, folk types, characters from the galley.

! Zofia Stryjerska w Warszawie. U ksigzniczki malarstwa
polskiego. Wywiad specjalny ,, Wiadomosci Literackich”,
“Wiadomosci Literackie”, 1924, no. 7, p. 1.

2 All facts and dates connected with the life and artistic
creation of Zofia Stryjeriska, unless indicated otherwise, are
quoted after: Kalendarium, in: Zofia Stryjeriska 1891—-1976.
Wystawa w Muzeum Narodowym w Krakowie, pazdziernik
2008 — styczert 2009, exhibition catalogue, ed. S. Lenartowicz,
Krakéw 2008, pp. 418-431.

Lechostaw Lameriski
Katolicki Uniwersytet Lubelski

Watki religijne w tworczosci
Zofii Stryjenskie),
,ksiezniczki malarstwa polskiego”

Jak si¢ wydaje, po raz pierwszy okreslenia , ksi¢zniczka
malarstwa polskiego” uzyt autor wywiadu z Zofia Stryjen-
ska opublikowanego na tamach warszawskich , Wiadomo-
éci Literackich” w 1924 roku'. Od tego momentu przez
najblizsza dekadg — co najmniej do 1935 roku — pisano
o artystce w polskiej prasie codziennej, pismach literac-
kich czy poswigconych sztukom pigknym wyjatkowo duzo
i chetnie. Niemal z dnia na dzien ta urodzona w Krakowie
(13 maja 1891 roku w rodzinie rzemieslniczej) jako Zofia
Lubariska malarka® stata si¢ symbolem tego co najlepsze
w sztuce polskiej odrodzonego po 123 latach niewoli kraju.

W opublikowanej w 1929 roku, jedynej jak dotychczas,
namiastce monografii artystki jej autor Jerzy Warchatowski,
ktdry na biezaco $ledzil rozwdj talentu Stryjeiskiej od de-
biutu wystawienniczego w Towarzystwie Przyjaciét Szruk
Picknych w Krakowie w 1912 roku, pisal migdzy innymi:
,Zofia Stryjeniska jest przede wszystkim polskim malarzem
rzeczy polskich. Nazwa znakomitej ilustratorki nie oddaje
jej roli w sztuce. Gdyby nie bylo podari i obrzedéw ludo-
wych, poezji Kochanowskiego, Szymonowicza, Krasickiego,
Mickiewicza, Stowackiego, Tetmajera, artystka musiataby
sobie podania, legendy i poezje tworzy¢, aby je méc opo-
wiada¢ postaciami. Tak dalece w jej talencie tkwi potrzeba
wypowiadania si¢ postaciami i wydarzeniami. Cecha wspél-
na sztuce ludowej, sztuce prymitywnej, sztuce dziecka. Ce-
che t¢ wyksztalcita w sobie artystka do rozmiaréw wielkiej
sztuki — czytamy dalej — nie potrzebuje zbieraé wzoréw po
$wiecie, nie »studiuje« wsi, typéw ludowych, postaci z ga-
lery. Rzuca tylko okiem, one juz same przychodza do niej
tumnie, wrywaja si¢ do jej zycia, zapelniajg pokdj. To sa
jej znaki malarskie, jej zastgpy, z kedremi idzie do ataku,
jej plamy barwne, jej ornamenty”™.

! Zofia Stryjeniska w Warssawie. U ksigzniczki malarstwa polskiego.
Wywiad specjalny ,, Wiadomosci Literackich”, ,Wiadomosci Literackie”
1924, nr 7, s. 1.

2 Wszystkie fakty i daty zwiazane z zyciem i twérczoscia
Zofii Stryjeriskiej, nieopatrzone osobnymi przypisami, podaje za:
Kalendarium, w: Zofia Stryjeriska 1891-1976. Wystawa w Muzeum
Narodowym w Krakowie, pazdziernik 2008 — styczers 2009, katalog
wystawy, red. S. Lenartowicz, Krakéw 2008, s. 418-431.

3 J. Warchatowski, Zofia Stryjeriska, [Monografie artystyczne,
red. M. Treter], Warszawa [1929], s. 13.
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Mieczystaw Wallis, wielokrotnie komentujacy bo-
gaty i réznorodny dorobek artystki, tak analizowat jej
dziatalnos¢ ilustratorska na tamach ,,Sztuk Pigknych”™
»Rogata, niesforna, nie dajaca si¢ ujaé w zadne karby
indywidualno$¢ Zofii Stryjenskiej, jej temperament wy-
buchowy i fantazja nieokietznana sprawiaja, ze z kazdej
plamy zywszej czyni ona plamg jaskrawa, z kazdego
dizwicku — huk, z kazdego ruchu — ped. Przy tego ro-
dzaju tendencjach, dyspozycjach o jakiejkolwiek lojal-
nosci Stryjeriskiej w stosunku do utwordw literackich,
ktére ilustruje, nie moze by¢ mowy™.

Swoboda, wrecz nonszalangja, z jaka artystka trak-
towala w swojej dziatalnosci ilustratorskiej literacki pier-
wowzér, nie byta jednak oceniana przez recenzentéw
negatywnie. Wrecz przeciwnie, wigkszos$¢ z nich doce-
niata bowiem w kompozycjach Zofii Stryjeriskiej przede
wszystkim rzucajaca si¢ w oczy rasowo$¢ polska ,,0 tem
swoistem obliczu, méwiacem wyraznie, ze progenitura
tej niepospolitej artystki to artystyczna, historyczna, na-
rodowa przeszto$¢ nasza, kapitalnie przetransponowana
na swoj wlasny, mocny i oryginalny wyraz™.

Generalnie ton wypowiedzi byt wiec pozytywny,
zeby nie powiedzie¢ wprost entuzjastyczny. Recenzen-
tow zachwycaly tatwos¢ wypowiedzi plastycznej artystki,
wszechobecny ruch i dynamika, soczyste kolory i wy-
raziste, sprowadzone do najprostszych — silnie zgeome-
tryzowanych — form postacie ludzi i zwierzat w kom-
pozycjach wykazujacych pod wzgledem tematycznym
czytelny zwiazek przede wszystkim z polskim folklorem,
jego tradycja i obrzgdami, a takie z piastowska prze-
sztoscia. Swoboda, z jaka Zofia Stryjeriska wypowiadata
si¢ zar6wno w malarstwie monumentalnym, jak i wiel-
koformatowym, autentyczna dekoracyjnos¢ i czytelny
synkretyzm, a takze liczne — utrzymane w tym samym
duchu — obrazy sztalugowe i grafiki, sugestywne projek-
ty plakatéw, ilustracje ksiazkowe, wizyjne projekty ko-
stiuméw i scenografii do sztuk teatralnych czy wreszcie
drobne wyroby rzemiosta artystycznego budzily niekfa-
many zachwyt i uznanie. Apogeum popularnosci osia-
gnela artystka na Migdzynarodowej Wystawie Sztuk
Dekoracyjnych i Nowoczesnego Przemystu w Paryzu
w 1925 roku, gdzie otrzymata czterokrotnie Grand Prix
za zaprezentowane kompozycje malarskie, plakaty, tka-
niny i ilustracje ksiazkowe oraz zaszczytne wyrdznienie
Diplome d'Honneur w dziale zabawkarskim. Zostata
réwniez odznaczona Krzyzem Kawalerskim Legii Ho-
norowej. Tym samym stala si¢ najczgéciej nagradzang
uczestniczka wystawy, walnie przyczyniajac si¢ do suk-
cesu dziatu polskiego na arenie migdzynarodowej®.

4 M. Wallis, Zofia Stryjeriska jako ilustratorka, ,Sztuki Pickne” 4,
1927-1928, s. 178. Zob. réwniez przedruk w: idem, Sztuka polska
dwudziestolecia. Wybor pism z lat 1921-1957, Warszawa 1959, s. 191.

5 A. Schroeder, Zofia Stryjeriska (Z okazji wystawy w krakowskim
Patacu Sztuki), ,Sztuki Pickne” 4, 1927-1928, s. 161-162.

6 Zob. réwniez: A.M. Drexlerowa, A.K. Olszewski, Polska i Polacy
na Powszechnych Wystawach Swiﬂmwyf/v 1851-2000, Warszawa 2005,
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She only takes a glance and they come to her in
great numbers, they become part of her life, fill
up her room. These are her artistic trademarks,
her host with whom she goes to the battle field,
her colour fields, her ornaments.”

Mieczystaw Wallis, who frequently comment-
ed on the abundant and versatile output of the
artist, so analysed her illustrating endeavours for
“Fine Arts”: “Stubborn, unruly, insuppressible
individuality of Zofia Stryjeriska, her short tem-
per, her uncontrollable imagination cause that
she turns every vivid colour into a bright col-
our, every sound into a thud, each movement
into a rush. With such Stryjeriska’s tendencies
and dispositions loyalty to literary works she il-
lustrates is out of question.”

However, the freedom, even nonchalance,
with which the artist treated the literary proto-
type in her illustrations, was not criticised by the
reviewers. Just the opposite, most of them ap-
preciated in her compositions Zofia Styjeriska’s
conspicuous Polish features “with this peculiar
appearance, showing clearly that the progeny of
this exceptional artist is our artistic, historical
and national past, skillfully transformed to gain
its own strong and original form.”

In general the tone was positive, not to say
enthusiastic. Reviewers were enchanted by the
ease of the artist’s expression, ever-present move-
ment and dynamics, vivid and well-defined col-
ours, figures of people and animals reduced to
basic — geometrical — forms in compositions that
were clearly related thematically to Polish folklore,
its traditions and rites and also to the Piast past.
The freedom of Stryjeriska’s expression both in
monumental and big format painting, the genu-
ine decorative style and clear syncretism as well
as numerous easel paintings and engravings, sug-
gestive poster designs, book illustrations, visual
costume and set designs for theatre productions
and finally small works of artistic craftsmanship
— all in the same style — evoked genuine admira-
tion and esteem. The artist’s popularity reached
its peak during the International Exhibition of
Decorative Arts and Modern Industry in Paris in
1925, where she was awarded four Grand Prix
for exhibited painting compositions, posters, fab-

3 J. Warchatowski, Zofia Stryjeriska, [Artstic monographs,
ed. M. Treter], Warszawa [1929], p. 13.

4 M. Wallis, Zofia Stryjeriska jako ilustratorka, “Sztuki
Pigkne” 4, 1927-1928, p. 178. See also the reprint in: idem,
Sztuka polska dwudziestolecia. Wybdr pism z lar 1921-1957,
Warszawa 1959, p. 191.

> A. Schroeder, Zofia Stryjeriska (Z okazji wystawy
w krakowskim Palacu Sztuki), “Sztuki Piekne” 4, 1927—
1928, pp. 161-162.



rics and book illustrations, and the honourable
distinction Diplome d’Honneur in the toy sec-
tion. She was also awarded a Knight Order of the
Legion of Honour. In this way she became the
most frequently honoured member of the exhi-
bition, significantly contributing to the success
of the Polish section on an international scale.®
But Zofia Stryjeriska “a bit rough, hasty, reti-
cent, tense, with huge dark almost curly hair cov-
ering her eyes casting sharp glances” — as she was
remembered by Halina Ostrowska-Grabska” in her
memoirs — evoked interest not only for purely
artistic reasons. Since early childhood she had
been keen on provoking her milieu with uncon-
ventional behaviour, ceaseless — as it seems — at-
tempts to defy all rules and principles, in agree-
ment with her own uncontrollable, undoubtedly
quick temper as well as the desire to get her own
way. It is commonly known that when, in 1911,
she decided to study painting at the Royal Acad-
emy of Fine Arts in Munich, which did not admit
women at the time, she made use of her slender
figure and after small cosmetic alterations (short
hair, men’s clothes) with her brother’s passport in
her hand, regardless of intense competition, she
passed the exam and was accepted to the fac-
ulty of painting as Tadeusz Grzymata Lubariski.
She “played” the role of her brother so convine-
ingly that during her year-long stay in Munich
she captured the affection of two Italian women,
a mother and daughter, with whom she lodged.®
Then in 1916 against the will of his family,
she married Karol Stryjeriski, an architect and
organiser of cultural enterprises. Owing to his
connections, and the exceptional position and
role of her father-in-law Tadeusz Stryjeniski in
the artistic circles of Cracow and Galicia espe-
cially at the turn of the 20™ century (a leading
architect, pioneer of reinforced concrete in Po-
land) she entered the artistic bohemia first of
Cracow (“Polish Formists”, the circle of “Cracow

® Cf. A.M. Drexlerowa, A.K. Olszewski, Polska i Polacy
na Powszechnych Wystawach Swiﬂtawyc/o 1851-2000, Warszawa
2005, pp. 204-207; Wystawa paryska 1925. Materialy z sesji
naukowej Instytutu Sztuki PAN Warszawa, 16—17 listopada
2005 roku, ed. J. Sosnowska, Warszawa 2007.

7 H. Ostrowska-Grabska, Bric 4 brac 1848—1939,
[Warszawa 1978], p. 392.

8 The masquerade organised by Zofia Stryjeriska (at
that time still Lubanska) in order to study in the academy
in Munich is described by Joanna Sosnowska in her book:
Poza kanonem. Sztuka polskich artystek 1880—1939, Warszawa
2003, pp. 158-160. Referring to the unpublished diary of
the artist’s father (see p. 176 fn. 33), the Warsaw scientist
demythologizes the event, firmly stating that Zofia posed as
a man mainly for her own safety, with the acknowledgement
and consent of her closest family.

Ale Zofia Stryjeriska, ,trochg kanciasta, pospieszna,
milkliwa, napicta, z wielka, ciemnag jakby kedzierzawa
czupryna, spadajaca na oczy o mocnym spojrzeniu” —
jak ja zapamigtata w swoich wspomnieniach Halina
Ostrowska-Grabska’ — dostarczata powodéw do zain-
teresowania swg osobg nie tylko ze wzgledéw czysto
artystycznych. Juz od najmlodszych lat lubita prowo-
kowa¢ otoczenie niekonwencjonalnym zachowaniem,
nieustajaca — jak si¢ wydaje — préba postgpowania na
przekér obowiazujacym regutom i zasadom, zgodnie
z wlasnym nieokietznanym, zdecydowanie wybucho-
wym temperamentem, a zarazem checia postawienia na
swoim. Powszechnie znana jest historia, ze gdy w 1911
roku postanowita studiowa¢ malarstwo w Krélewskiej
Akademii Sztuk Pigknych w Monachium, do ktérej
nie przyjmowano jeszcze wéwczas kobiet, wykorzy-
stujac swoja drobng figure, po niewielkich zabiegach
kosmetycznych (obcigte krétko wlosy, meski stréj),
z paszportem brata w dloni, mimo ogromnej konku-
rencji, zdata pomyslnie egzamin i zostala przyjeta na
wydzial malarstwa jako Tadeusz Grzymata Lubari-
ski. ,Zagrata” role swego brata na tyle skutecznie, ze
w trakcie rocznego pobytu w Monachium rozkochata
w sobie dwie Wloszki, matke i cérke, u keérych wy-
najmowala stancje®.

W 1916 roku zas, wbrew woli rodziny Karola Stry-
jeniskiego, architekta i animatora przedsiewzi¢¢ kultu-
ralnych, wyszla za niego za maz. W duzej mierze dzigki
jego rozlegltym kontaktom, a takze wyjatkowej pozycji
i roli tescia, Tadeusza Stryjeniskiego, w zyciu artystycz-
nym Krakowa i Galigji, zwlaszcza na przetomie XIX
i XX wieku (czotowego architekta, prekursora zelazo-
betonu na gruncie polskim), weszta w srodowisko bo-
hemy artystycznej najpierw Krakowa (,Formisci Pol-
scy”, krag ,Warsztatéw Krakowskich” i Muzeum Tech-
niczno-Przemystowego), nastgpnie Zakopanego (gdzie
Karol zostal dyrektorem Szkoty Przemystu Drzewnego,
a zarazem autorem koncepcji rozwoju urbanistyczne-
go miasta, tworca m.in. Wielkiej Krokwi), a na koricu
Warszawy (przede wszystkim wyraznie faworyzowana
przez wladze sanacyjne grupa ,Rytm”). Nie bylo to
niestety malzeristwo udane, obfitowato w zaskakujace
zwroty akgji, liczne wydarzenia o charakterze skanda-
licznym i chociaz mimo wszystko matzonkowie docze-

s. 204-207; Whstawa paryska 1925. Materialy z sesji naukowej Instytutu
Sztuki PAN Warszawa, 16-17 listopada 2005 roku, red. ]. Sosnowska,
Warszawa 2007.

7 H. Ostrowska-Grabska, Bric & brac 1848—1939, [Warszawa
1978], s. 392.

8 O maskaradzie, jaka urzadzita Zofia Stryjeriska (wéwczas jeszcze
Lubariska), aby méc studiowaé na akademii monachijskiej, pisze
Joanna Sosnowska w swojej ksiazce: Poza kanonem. Sztuka polskich
artystek 1880—1939, Warszawa 2003, s. 158-160. Powolujac si¢
na niepublikowany pamigtnik ojca artystki (zob. s. 176, przyp.
33), warszawska badaczka demitologizuje cala sprawe, stwierdzajac
jednoznacznie, ze Zofia przebrata si¢ za mlodzietica przede wszystkim
dla wlasnego bezpieczeristwa, za wiedzg i aprobata najblizszej rodziny.
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kali si¢ potomstwa (cérki Magdaleny urodzonej w 1918
roku oraz dwoéch, tak wyczekiwanych, synéw bliznia-
kéw Jana i Jacka urodzonych w 1922 roku), to po je-
denastu latach zwiazek zakonczyt si¢ rozwodem. Nie
moglo by¢ inaczej, skoro ,Karol, promieniujacy uro-
kiem, wdzigkiem o czarujacym sposobie bycia™, do
tego ,umial si¢ bawi¢ i czarowa¢ kobiety od lat jeden
do stu wszelkiego pochodzenia, a Zofia przy swoim
gwaltownym charakterze byta o niego wrecz chorobli-
wie zazdrosna. Wybiércza pamigé¢ $wiadkéw podsu-
wala wiec wylacznie obrazy gorszace lub o$mieszajace
oboje matzonkéw: ,Karol Stryjeriski pijany, zawiniety
w dywan, Zofia hoduje blizniaki w szufladzie komody
z braku kotyski, Karol spaceruje po szkole w szlafro-
ku, Zofia rzuca kamieniami w okna gabinetu Karo-
la-dyrektora, Karol rozciggnigty celnym ciosem Zofii
na ulicy Paryza, Zofia w nocnym dezabilu biegnie na
Bystre szuka¢ Karola...”"".

Nieporozumienia matzeriskie nastgpowaty lawinowo,
jedno po drugim, w gruncie rzeczy od samego poczat-
ku tego niecodziennego zwiazku dwojga silnych osobo-
wosci. Nie mieli zbyt wiele czasu dla wlasnych dzieci,
dlatego tez ich wychowywaniem zajmowata si¢ siostra
meza Joanna (Zancia) Stryjetiska. Z inicjatywy Karola
juz w 1919 roku Zofia zostata zamknigta na kilka dni
w klinice neuropsychiatrycznej profesora Jana Piltza
w Krakowie. Czarg goryczy przelalo kilka lat pézniej
kolejne zamknigcie artystki w zaktadzie psychiatrycz-
nym, tym razem w Batowicach pod Krakowem na je-
sieni 1927 roku. Byla to ponownie decyzja jej meza,
ktéra odbila si¢ glosnym echem w prasie codziennej
(zwlaszcza warszawskiej i krakowskiej)'2. Po wygranym
procesie o bezprawne umieszczenie w zakladzie leczni-
czym rozzalona postgpowaniem me¢za Zofia przepro-
wadzita rozwéd z Karolem i wyjechata do Warszawy.

Byt to czas, kiedy Stryjeriska wraz z Ireng Pokrzyw-
nicka uchodzaca za ,dyktatorke mody warszawskiej, zna-
na jednoczesnie z zamitowania do kosztownych i szla-
chetnych materiatéw, futer, jak i z efektownej oryginalno-
$ci w projektowanych przez siebie strojach i kostiumach
teatralnych prezentowanych na pokazach mody”™, oraz
— tak jak ona — czlonkinia grupy ,Rytm”, krélowaty
w najbardziej eleganckich lokalach gastronomicznych
stolicy (m.in. w Adrii i stynnej Ziemiariskiej):

? Ostrowska-Grabska [1978], jak przyp. 7, s. 392.

10R. Malczewski, Pepek swiata, Warszawa 1960, s. 114, cyt. za:
M. Gronska, Wistgp, w: Z. Stryjetiska, Chleb prawie ze powszedni,
pamietnik przygotowata do druku, wstgpem, przypisami i indeksem
opatrzyta M. Groriska, t. 1, Warszawa 1995, s. 9.

"WH. Kenarowa, Od Zakopiariskiej Szkoly Praemystu Drzewnego do
Szkoly Kenara. Studium z dziejow szkolnictwa zawodowo-artystycznego
w Polsce, Krakéw [1978], s. 173.

12 Szczegdtowo relacjonuje cate wydarzenie sama artystka
w pamictniku, w ktérym zamiescita réwniez wycinki prasowe na
ten temat. Zob. Stryjefiska 1995, jak przyp. 10, t. 1, s. 66-103.

B M. Dec, Irena Pokrgywnicka — zycie i twirczosé, ,Biuletyn

Historii Sztuki” 96, 2007, nr 3—4, s. 301.
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Workshops” and The Museum of Technology
and Industry) then of Zakopane (where Karol
had been offered the position of headmaster of
the School of Wood Industry and became the
author of the town’s urban planning concept, in-
cluding, among other objects, the construction
of the Wielka Krokiew ski jump) and finally of
Warsaw (chiefly the “Rhythm” group favoured
by the Sanation Government). Unfortunately it
was not a happy marriage. It abounded in unex-
pected twists and scandals; and although the cou-
ple had children (a daughter Magdalena born in
1918 and long-awaited twin sons Jan and Jacek
born in 1922) they divorced after eleven years
of marriage. It was inevitable as “Karol, full of
charm and grace, with charming manners™ would
“entertain and charm women aged one to one
hundred of all walks of life,”** and Zofia, with
her short temper, was insanely jealous of him.
Consequently, witnesses’ selective memory pro-
jected only scandalizing or ridiculing images of
both spouses: “Karol Stryjeriski is drunk, wrapped
up in a rug, Zofia breeds the twins in a cabinet
drawer in the absence of a cradle, Karol strolls
down the school corridors in his dressing-gown,
Zofia casts stones at Karol, the Headmaster’s of-
fice window, Karol is knocked down by Zofia’s
well — aimed punch in a Parisian street, Zofia,
in her night gown, dashes to Bystre to look for
Karol ...7"

Marital misunderstandings rapidly followed
one another from the very beginning of this unu-
sual union of two strong personalities. They were
unable to devote much time to their children,
therefore the task of their upbringing was un-
dertaken by the husband’s sister Joanna (Zancia)
Stryjefiska. On Karol’s initiative, in 1919, Zofia
was confined for a few days in the Jan Piltz neu-
ropsychiatric clinic in Cracow. The final straw was
the artist’s next confinement in a mental institu-
tion, this time in Batowice near Cracow in the
autumn of 1927. Again it was her husband’s de-
cision, and it reverberated throughout the press.'*
After winning a court case concerning her un-
lawful confinement in a mental institution, and

? Ostrowska-Grabska [1978], as fn. 7, p- 392.

10R. Malczewski, Pepek swiata, Warszawa 1960, p. 114,
quoted after: M. Gronska, Wizgp, in: Z. Suyjeriska, Chleb
prawie ze powszedni, the memoir was edited for publication,
prefaced, annotated and indexed by M. Gronska, vol. 1,
Warszawa 1995, p. 9.

""'H. Kenarowa, Od Zakopiariskiej Szkoly Przemystu
Drzewnego do Szkoly Kenara. Studium z dziejow szkolnictwa
zawodowo-artystycznego w Polsce, Krakéw [1978], p. 173.

'2 The event is described in detail by the artist herself
in her memoirs, in which she also placed relevant newspaper

clippings See Stryjeriska 1995 (fn. 10), vol. 1, pp. 66-103.



disappointed with her husband’s deeds, Zofia ob-
tained a divorce from Karol and left for Warsaw.

It was the time when Stryjeriska frequented
the most sophisticated restaurants in the capital
(among others Adria, and the famous Ziemiariska)
together with Irena Pokrzywnicka, who was re-
garded as “a dictator of Warsaw fashion, noted for
her passion for costly and fine fabrics, fur-coats,
as well as for her impressive originality as a de-
signer of fashion and theatrical costumes present-
ed on various fashion shows”,'* and who, as well
as Stryjeniska, belonged to the “Rhythm” group:

I was about to go back under the bed cover,
because I am not feeling very well — noted Zofia
Stryjeriska under 4" February 1934 in her mem-
oirs, written later in her life — but Irpo [this was
how Pokrzywnicka signed her paintings and how
her friend addressed her — L.L.] phoned me to go
out for a bite, and after dinner we were to see the
show by aristocratic girls which they organised for
charitable purposes for the Society of St Vincent de
Paul in Europa [what is meant is the Europejska
cafe — L.L.]. [...] So I am waiting at the fogeys
table [in a cafe at the Institute for Art Propaga-
tion — L.L.], and finally Irpo dashed in dressed in
a sable coat, all done up like an Alexandyian cour-
tesan and she managed to animate our table a bit.
Come you harlot — I tell her — or we shall be late for
your artistic show, and it would be a waste to miss
a part of this hoax. We headed for Simon’s [Simon
and Stecki’s, an elegant restaurant in Krakowskie
Przedmiescie — L.L.], because Irena wanted to show
off there and we ate up the few zloty that each of
us had, because it is very extremely expensive there.
Then we make it for the hall in Europa, where
Irena and I split because she had some committee
duties to perform, and she proceeded to mix with
heute-high life. The dance was great, all halls were
lit by chandeliers. I was inappropriately dressed."

In 1929, after joining the Evangelical Re-
formed Church, Zofia Stryjeriska remarried. Her
husband was Artur Klemens Socha, film and the-
atre actor. Unfortunately his pleasant appearance
and charming voice managed to attract the art-
ist’s imagination only for a short time."” Due to
her husband’s lifestyle (he moved to £4dz, where
he had been employed by the City Theatre) and
his venereal disease, as well as the fact that he —
just as Karol Styjeriski had earlier done — abused

13 M. Dec, Irena Pokrzywnicka — zycie i twirczosé,
“Biuletyn Historii Sztuki” 96, 2007, vols. 3—4, p. 301.

" Ibidem, p. 133.

15 Grosiska 1995 (fn. 10), p- 10.

Juz cheiatam wracaé z powrotem pod koldre, bo nie
catkiem dobrze si¢ czuje — zanotowala Zofia Stryjeriska pod
datg 4 lutego 1934 roku w spisanych po latach wspomnie-
niach — ale Irpo [tak Pokrzywnicka sygnowata swoje ob-
razy i tak jg pieszczotliwie nazywata przyjaciétka — L.L.]
wytelefonowata mnie, zeby is¢ z nig na zagryche, a po obie-
dzie pdjdziemy na popis panien z arystokracji, ktdre urzq-
dzajgq na dobroczynny cel sw. Wincentego a Paulo w Europie
[chodzi o kawiarni¢ Europejska — L.L.]. [...] Czekam wige
pray stoliku ramoléw [w kawiarni Instytutu Propagandy
Szruki — L.L.], wreszcie prazyleciata Irpo w sobolach, wy-
fiokowana do niemozliwosci jak kurtyzana aleksandryjska
i trochg nasz stdf rozruszata. Chod? ladacznico — méwig do
niej — bo si¢ spoznimy na twoje przedstawienie artystyczne,
a szkoda cos utracic¢ z dobrej bujdy. Ruszylysmy do Simona
[Simon i Stecki, elegancka restauracja na Krakowskim
Przedmiesciu — L.L.], bo Irena chciata tam zadaé szyku
i przezarlysmy tam kazda te troche zlotych, co miata, bo
tam drogo. Potem walimy do hallu w Europie, gdzie Ire-
na si¢ odiqczyla, bo miata czynnosci komitetowe, i poszia
sig zanurzy¢ w heute-high life. Faif byt wspaniaty, wszyst-
kie sale oswietlone zyrandolami. Ubratam si¢ fatalnie’".

W 1929 roku Zofia Stryjeriska, po zmianie wyzna-
nia na ewangelicko-reformowane, ponownie wyszla za
maz. Tym razem jej mezem zostal Artur Klemens So-
cha, aktor filmowy i teatralny. Jednak jego dobra apa-
rycja i urokliwy glos tylko na krétko zdotaly przyku¢
wyobrazni¢ artystki®. Ze wzgledu na tryb zycia me¢za
(wyjechatl do Lodzi, gdzie otrzymat angaz w Teatrze
Miejskim) oraz jego chorobg weneryczna, a takze fake,
ze niestety — podobnie jak wezesniej Karol Stryjeriski —
réwniez i on uzywal wobec Zofii fizycznej przemocy',
byt to zwiazek wylacznie o charakterze platonicznym.
W efekcie artystka skutecznie zniechgcona do trwania
w niespetniajacej jej oczekiwan instytucji matzeristwa
zdecydowata si¢ w 1935 roku na kolejny rozwoéd.

Czy przy tak burzliwym Zyciu prywatnym, w ra-
mach ktérego Zofia Stryjeniska nie potrafifa by¢ ani
prawdziwg zong, ani tez pelng ciepta, kochajaca matka
(na czym jej jednak w miar¢ uptywu lat coraz bardziej
zalezalo), a tym bardziej pogodzi¢ trudnych proble-

" Ibidem, s. 133.

15 Groniska 1995, jak przyp. 10, s. 10.

16 Sama artystka zanotowata w pamietniku: ,Wszystko
nadzwyczajnie si¢ uktadato, ale po odejéciu Marysi nadszed} Artur
[maz], ktéry gloszac swobodg obyczajéw, okazal si¢ jednak w tym
wypadku zazdrosnym. Poprzednio juz czgsto mnie szpiegowat i bawit
si¢ w Otella, teraz uznat widocznie, ze niebezpieczenistwo jest wicksze,
totez skierowal na Montalka [mowa o Geoffreyu of Montalk Potockim
—L.L.] moc niegrzecznosci, wygonit go bez pardonu, wyrzucit za nim
beret i stownik, a mnie sprat, ze wygladatam jak jaguar w sificach
na twarzy i po catym ciele” — zob. Stryjefiska 1995, jak przyp. 10, s.
320. O tym, ze takze pierwszy maz Zofii dopuszczat si¢ wobec niej
przemocy fizycznej, pisze J. Sosnowska 2003, jak przyp. 8, s. 165.

17Tak przynajmniej wynika z lektury jej pamigtnika. Watkowi
temu poswicca takze sporo ciekawych uwag bratanica artystki Anna
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1. Spotkanie z synem z cyklu Pascha, 1917, gwasz, papier naklejony na tekture, Muzeum Narodowe w Warszawie, fot. za: Zofia Stry-
jeriska 1891—1976. Wystawa w Muzeum Narodowym w Krakowie pazdziernik 2008 — styczeri 2009, katalog wystawy, red. S. Lenarto-
wicz, Krakéw 2008, s. 99, il. 10

1. Mary meeting her son from the cycle Passover, 1917, gouache, paper glued to cardboard, the National Museum in Warsaw, photo
from: Zofia Stryjeriska 1891-1976. The Exhibition in the National Museum in Cracow October 2008 — January 2009, the exhibition

catalogue, ed. S. Lenartowicz, Krakéw 2008, p- 99, fig. 10

méw dnia codziennego, ktérym towarzyszyta nieustajaca
walka o finansows stabilizacj¢, z réznorodna twérczo-
$cig plastyczna, odnoszonymi sukcesami na wystawach
w kraju i za granica, bylo jeszcze miejsce na tworzenie
kompozycji o tematyce religijnej, a wigc dziet zdecydo-
wanie bardziej intymnych, wymagajacych wyjatkowego
skupienia i wewngtrznego wyciszenia? Okazuje si¢, ze
tak. Co prawda Zofia Stryjeriska nie namalowata chy-
ba nigdy klasycznego obrazu sakralnego na konkretne
zaméwienie, ale za to czytelne watki religijne pojawity
si¢ w jej na wskro$ $wieckiej, przesyconej duchem sztu-
ki ludowej twérczosci w gruncie rzeczy na samym po-
czatku drogi artystycznej i towarzyszyly jej — o dziwo
— niemalze do korica zycia, gdy zgorzkniata i zapomnia-
na po wyjezdzie z Polski w 1946 roku bezskutecznie

Monika Stryjeriska-Syrzistie (corka Wiadystawa Stryjeniskiego, lekarza
psychiatry, brata Karola) w swojej nieopublikowanej ksiazce Opowies¢
o rodzinie Stryjeriskich, Poronin 1997-1999, mps w posiadaniu autora
[rozdziak: Zofia z Lubariskich Stryjeriska (1891—1976) — bardzo znana
przed wojng malarka, s. 188-203].
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Zofia physically,' it remained a Platonic relation-
ship. Finally, the artist, dissatisfied with the in-
stitution of marriage, which failed to meet her
expectations, filed for another divorce in 1935.

Wias there any place left for creating religious
compositions, that is works far more private, re-
quiring exceptional concentration, and inner peace
in Zofia Stryjeriska’s turbulent life, in which she
could not be a model wife, or a warm loving moth-
er (which, in time, she more and more desired to

16 The artist herself wrote in her memoirs: “Everything
went well, but after Marysia’s departure there came Artur
[her husband], who although proclaiming sexual freedom,
proved to be, in this case, extremely jealous. He had previously
spied on me, playing Othello, but now he found the danger
greater, and he launched at Montalk [the reference is made
here to Geoffrey of Montalk Potocki] a flood of abuses, he
chased him away, threw his beret and dictionary after him
and beat me up so that I looked like a jaguar with the bruises
on my face and my whole body.” — see Stryjeriska 1995, as in
fn. 10, p. 320. The fact that her husband physically abused
Zofia is also noted by J. Sosnowska 2003 (fn. 8), p. 165.



2. Wyjscie z grobu z cyklu Pascha, 1918, gwasz, papier naklejony na tekturg, Muzeum Narodowe w Warszawie, fot. za: Zofia Stryjer-

ska 1891-1976...,s. 97, il. 6

2. Rising from the grave from the cycle Passover, 1918, gouache, paper glued to cardboard, the National Museum in Warsaw, photo

from: Zofia Stryjeriska 1891-1976..., p. 97, fig. 6

be'’), let alone being able to reconcile the difficult
problems of everyday life accompanied by con-
stant struggle for financial stability with versatile
artistic activity, successes at exhibitions both in
Poland and abroad? It appears so. Although Zofia
Stryjeniska probably never painted a traditional sa-
cred painting to anybody’s order, religious motifs
appeared in her totally secular, folklore inspired
early artwork and they accompanied her — sur-
prisingly — almost until death, when embittered
and forgotten after she had left Poland in 1946,
she tried, in vain, to find for herself and her out-
moded painting a suitable place in the new reality.

17 At least this is what her memoirs say. This issue is
addressed many times by the artist’s niece Anna Monika
Stryjeriska-Syrzistie (daughter of Wiadystaw Stryjenski,
a psychiatrist, Karol’s brother) in her unpublished book
Opowiesé o rodzinie Stryjeriskich, Poronin 1997-1999,the
manuscript owned by the author [chapter: Zofia z Lubariskich
Stryjeriska (1891—1976) — bardzo znana przed wojng malarka,
pp. 188-203].

prébowata znalez¢ dla siebie i swojego przebrzmiatego
juz malarstwa miejsce w nowej rzeczywistosci.

W latach 1917-1918 artystka namalowata pig¢ obrazéw
tworzacych cykl Pascha. Wielokrotnie pokazywany w la-
tach 1920-1938 na zbiorowych wystawach sztuki polskiej
za granica, w ramach pokazéw przygotowywanych przez
TOSSPO (Towarzystwo Szerzenia Sztuki Polskiej wsrod
Obcych), zostat réwniez opublikowany w 1929 roku w tece
rotograwiur przygotowanej przez wydawnictwo Jakuba Mort-
kowicza jako: Pascha. Piesii o Zmartwychwstaniu Patiskim.

Na cykl sktada si¢ pig¢ kompozycji: Wyjscie z gro-
bu, Trzy Marie u grobu, Ogrodnik (Noli me tangere),
Ukazanie si¢ uczniom i Spotkanie z Synem. Prawdopo-
dobnie pierwotnie cykl liczyt jednak szes¢ kompozycji.
Ta ostatniag moglo by¢ — jak sugeruje Dorota Suchoc-
ka — niezachowane Zestanie Ducha Swigtego™. Jest to
pierwszy i jedyny w dorobku Zofii Stryjeniskiej zespét
kompozycji malarskich (wykonanych gwaszem i akwa-

8D, Suchocka, O sukcesie Zofti Stryjensskiej, ,Biuletyn Historii
Sztuki” 43, 1981, nr 4, s. 431, il. 23-28.
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3. Trzy Marie u grobu z cyklu Pascha, 1918, gwasz, papier naklejony na tekturg, Muzeum Narodowe w Warszawie, fot. za: Zofia Stry-

Jjerska 1891-1976...,s. 97, il. 7

3. Three Marys at the grave from the cycle Passover, 1918, gouache, paper glued to cardboard, the National Museum in Warsaw, photo

from: Zofia Stryjeriska 1891-1976..., p. 97, fig. 7

rela na papierze naklejonym na tekture), w ktérych ar-
tystka potaczyla czytelne watki chrzeécijafiskie z mitycz-
nymi i ludowymi, a zarazem $wiadomie nawigzata do
wsp6lczesnej historii odradzajacego si¢ wlasnie paristwa
polskiego. Podobnego zdania sa wszyscy nieliczni ba-
dacze, ktérych zainteresowal aspekt religijny w twér-
czodci ,ksigzniczki malarstwa polskiego”, wéréd nich
Anna Manicka, wedtug ktérej ,,Symboliczna wymowa
Paschy ma podwdjny charakter. Po pierwsze jest to hi-
storia zmartwychwstania Jezusa, oparta na Pi$mie Swie-
tym, po drugie — alegoryczna historia odzyskania przez
Polske niepodlegtosci w 1918 roku, oparta w pewnym
stopniu na Wyzwoleniu Stanistawa Wyspianiskiego™.
Jako pierwsza namalowata Stryjeriska kompozycje
Spotkanie z synem [il. 1], ktéra cieszyta si¢ zarazem naj-
wigksza popularnoscia przed wojna. Chociaz powstata
najwczesniej, to okazala si¢ jednoczesnie najbardziej
dekoracyjna ze wszystkich. Mimo czytelnych nawiazan
formalnych do rysunkéw Stanistawa Wyspianskiego
(zwlaszcza do — zdaniem piszacego te stowa — szkicéw

Y A. Manicka, O cyklu ,Pascha”, w: Zofia Stryjerska 1891—
1976... 2008, jak przyp. 2, s. 251.
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Between 1917 and 1918 the artist painted five
compositions forming the cycle entitled Passover.
Frequently exhibited between 1920 and 1938 dur-
ing collective exhibitions of Polish art abroad as
part of displays prepared by TOSSPO (the So-
ciety for the Propagation of Polish Art Among
Foreigners) it was also published in 1929 in a col-
lection of rotogravures by Jakub Mortkowicz’s
publishing house as: Passover. The Song of Our
Lord’s Resurrection.

The cycle is formed by five compositions:
Rising from the grave, Three Marys at the grave,
The Gardener (Noli me tangere), Appearance be-
fore the disciples, and Mary meeting her son. Most
probably, however, the cycle originally consisted
of six compositions. The last composition could
have been — as Dorota Suchocka suggests — the
unpreserved Pentecost.'® It is the first and the only
set of compositions by Zofia Stryjeriska (painted
in gouache and water-colour on paper glued to

8D. Suchocka, O sukcesie Zofii Stryjeriskiej, “Biuletyn
Historii Sztuki” 43, 1981, no. 4, p. 431, il. 23-28.



4. Ogrodnik (Noli me tangere) z cyklu Pascha, 1918, gwasz, papier naklejony na tekturg, Muzeum Narodowe w Warszawie, fot. za:
Zofia Stryjeriska 1891-1976..., s. 98, il. 8

4. The Gardener (Noli me tangere) from the cycle Passover, 1918, gouache, paper glued to cardboard, the National Museum in War-

saw, photo from: Zofia Stryjeriska 1891-1976..., p. 98, fig. 8

cardboard), where the artist combined Christian
with mythological and folk motifs, at the same
time making deliberate references to the con-
temporary history of the newly-revived Poland.
Of the same opinion are all of the few research-
ers whose interest was caught by the religious
aspect in the artistic activity of the “princess of
Polish painting”, among whom we find Anna
Manicka, in whose opinion “The symbolic mes-
sage of Puassover is twofold. Firstly, it is the story
of Christ’s resurrection, based on the Bible, and
secondly — an allegory of Poland regaining in-
dependence in 1918, based to some extent on
Stanistaw Wyspianski’s Liberation”."

The first composition painted by Stryjeriska
was Mary meeting her son [fig. 1], which was also
the most popular piece before World War II. Al-
though it was created first, it proved to be the
most decorative. Apart from obvious references
to Stanistaw Wyspiariski’s drawings (in particu-

19 A, Manicka, O cyklu “Pascha’, w: Zofia Stryjeriska
1891-1976... 2008 (fn. 2), p. 251.

postaci i ich strojéw zwiazanych z inscenizacja dramatu
Bolestaw Smiaty) zapowiadata bajecznie kolorowa ma-
niere artystki, a w jej ramach skrdcong perspektywe
oraz uproszczong — zgeometryzowang — stylistyke po-
staci ludzkich zaktualizowanych dodatkowo o portrety
bliskich malarce oséb. W tym konkretnym przypadku
trzem uczniom Jezusa z lewej strony kompozycji nadata
Zofia Stryjeriska rysy twarzy: Karola Stryjefiskiego, Woj-
ciecha Jastrzgbowskiego i Jerzego Warchalowskiego®.

Ogromna wzorzysto$¢ kompozydji, liczne, potrak-
towane zdecydowanie dekoracyjnie motywy kwiato-
we wypelniajace bez reszty przestrzen kartonu wzdtuz
jego gornej krawedzi, sceniczne ustawienie postaci, pta-
sko$¢ catych partii ich strojéw przyciagaty wzrok wi-
dzéw, ,budzac zachwyt $wiezoscig i prostota trakto-
wania tematu”?'.

Pozostate kompozycje cyklu nie sg juz tak jedno-
rodne ani pulsujace Zywymi, $wiezymi barwami. Wi-
da¢ dualizm formy i tresci, jakby artystka nie wiedziata,
w ktérg strong podazy¢. Zofia Stryjeriska $wiadomie

20 Tego zdania jest A. Manicka 2008, jak przyp. 19.
2! Warchatowski [1929], jak przyp. 3, s. 22.
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(lub intuicyjnie) dzieli powierzchnie kartonéw na par-
tie ciemne, wrecz monochromatyczne, i skontrastowane
z nimi fragmenty ozywione promieniami $wiatta, ktére
wydobywaja z mroku wzorzyste fragmenty strojéw, ich
czyste kolory. Tak jest w scenie Wyjscie z grobu [il. 2],
gdzie Chrystus Zmartwychwstaly jako dorodny mto-
dzieniec w biatym — przypominajacym prosty chtopski
stréj — ubraniu, z jaskrawozoéttymi promieniami wokét
réwnie intensywnej z6ttej czupryny wloséw, z grzyw-
ka przycieta ,na Piasta”, przechodzi obok $piacych, za-
styglych w mroku jaskini zolnierzy pilnujacych grobu.
Chrystus interpretowany byt jako uosobienie Polski,
a zotnierze z karabinami i potyskujacymi ztowrogo het-
mami (pikielhaubami) — jako symbol ponadstuletniego
zniewolenia narodu polskiego®.

Z kolei Trzy Marie u grobu [il. 3] to scena dziejaca
si¢ w rozlegtym, cho¢ nieco koslawym wngtrzu (skom-
ponowanym przez artystke z wykorzystaniem kilku
perspektyw réwnoczesnie), by¢ moze w piwnicy dwor-
skiej*’, zapewne ostoi polskosci i katolicyzmu na Kre-
sach. Ascetyczne wngtrze utrzymane w zimnych sza-
ro$ciach i brazach koncentruje uwage widza na trzech
Mariach zmierzajacych ku schodom prowadzacym do
szeroko otwartych drzwi, przez ktdére wlewa si¢ do wne-
trza budzacy nadziejg blask poranka. Ich zdecydowanie
kolorowe ubiory przypominaja przestylizowane elementy
stroju mieszczki, chtopki i by¢ moze géralki.

Tymczasem Ogrodnik (Noli me tangere) [il. 4] to
pickny, skapany w promieniach storica, syntetycznie po-
traktowany sad, w kedrym pobielone pnie drzew udanie
kontrastujg z soczysta zielenig koron lisci, tworzac natu-
ralng sceneri¢ dla Chrystusa i klgczacej przed Nim Ma-
rii Magdaleny. ,,Chrystus-ogrodnik dzigki umieszczeniu
pomiedzy konarami drzew, przypominajacymi w ksztat-
cie kapliczkg, ma w sobie co$ z ludowego $wiatka™.

I ostatnia kompozycja Ukazanie si¢ uczniom [il. 5],
chyba najbardziej ze wszystkich dynamiczna, o ktdrej
Mieczystaw Wallis bardzo poetycko stwierdzit: ,Na
malowidle nastgpnym takze Chrystus-Polska staje
w drzwiach izby, jasnowlosy, biaty, caly skapany w bla-
sku; we wnetrzu izby rdj postaci, jakby przedstawicieli
narodu polskiego czy meczennikéw sprawy — myflicieli,
malarzy, muzykéw — pickne glowy o czarnych i ma-
tych brodach, wéréd nich zaplatat si¢ faun z obrazéw
Malczewskiego™.

Zaledwie cztery lata pézniej — w 1922 roku — Zo-
fia Stryjeriska na prosbe swego szwagra Adama Dyga-
ta (meza jednej z sidstr — Stefanii) namalowata kolejny
cykl o tematyce religijnej Sakramenty. Pierwotnie skia-

22 Zob. Suchocka 1981, jak przyp. 18, s. 131.

20 piwnicy w dworze pisat S.PO, ,Bluszcz” 1930, z. 16,
s. 12. Informacje t¢ zaczerpnatem z artykutu D. Suchockiej 1981,
jak przyp. 18, s. 131, przyp. 98.

2 Suchocka, 1981, jak przyp. 18, s. 431.

25 M. Whllis, ,,Pascha” Stryjeriskiej, ,Wiadomosci Literackie” 1930,
nr 16. Zob. réwniez przedruk w: Wallis 1959, jak przyp. 4, s. 202.
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lar — in the opinion of the author of the present
study — to the sketches of the characters and cos-
tumes for the production of the drama Bolestaw
Smiaty) it foreshadowed the fabulously colour-
ful style of the artist and its distinctive features
such as a foreshortened perspective and simplified
— geometrised — stylization of people who were
given the features of her friends and relatives. In
this case, three of Christ’s disciples on the left
side of the composition had the facial features
of Karol Stryjeniski, Wojciech Jastrzebowski and
Jerzy Warchatowski.?

The composition, abundant in patterns, nu-
merous decorative floral motifs taking up the
whole space of the cardboard along its upper edge,
the stage-like placement of people, the two-di-
mensionality of large parts of their clothing, at-
tracted the viewers by “evoking admiration of the
freshness and simplicity with which the subject
was approached.””

The remaining compositions in the cycle are
not so homogenous or full of vibrant and fresh
colours. The duality of form and content is vis-
ible, as if the artist did not know which way to
go. Zofia Stryjeniska consciously (or intuitively)
divides the surface of the cardboards into dark-
er, almost monochromatic parts and areas con-
trasting with them, brightened with rays of light,
which bring out of the shadows patterned frag-
ments of clothing and their clear colours. It is
so in Rising from the grave [fig. 2], where Resur-
rected Christ, presented as a young healthy man
in white clothes, resembling traditional peasant’s
clothing, with bright yellow rays around equally
yellow hair and a fringe cut in a typical “Piast
style”, walks past sleeping soldiers guarding the
grave shrouded in the shadows of the cave. Here
Christ was interpreted as the personification of
Poland and the soldiers with shotguns and woe-
fully shining helmets (pickelhauben) — as a sym-
bol of the one hundred years of enslavement of
the Polish nation.*

Three Marys at the grave [fig. 3] depicts a scene
taking place in a large but slightly deformed in-
terior (composed by the artist using a number of
perspectives simultaneously), maybe in a man-
or cellar,”® most probably a stronghold of Polish
and catholic identity in the Eastern Borderlands.
The ascetic interior, decorated with cold grey

2086 claims A. Manicka 2008 (fn. 19).

2 Warchatowski [1929] (fn. 3), p- 22.

22 See Suchocka 1981 (fn. 18), p- 131.

2 About the cellar and the manor we read in S.PO,
“Bluszez” 1930, vol. 16, p. 12. After D. Suchocka 1981
(fn. 18), p. 131, fn. 98.



5. Ukazanie si¢ uczniom z cyklu Pascha, 1918, gwasz, papier naklejony na tekturg, Muzeum Narodowe w Warszawie, fot. za: Zofia

Stryjeriska 1891-1976...,s. 98, il. 9

5. Appearance before the disciples from the cycle Passover, 1918, gouache, paper glued to cardboard, the National Museum in Warsaw,

photo from: Zofia Stryjeriska 1891-1976..., p. 98, fig. 9

and brown colours, focuses the viewer’s attention
on three Marys heading for the stairs leading to
a wide open door, through which hopeful morn-
ing sunlight flows. Their bright clothes resemble
over-stylized elements of traditional townswom-
an’s, peasant’s and maybe highlander’s costumes.

The Gardener (Noli me tangere) [fig. 4] is
a beautiful, sunlit, synthetic orchard, where white-
wash tree trunks nicely contrast with bright green
treetops, forming natural scenery for Christ and
Mary Magdalene kneeling before him. “Christ —
the gardener, by being placed between tree branch-
es forming a chapel, has some features of a folk
carved saint’s statue.”*

The last composition, the most dynamic of
the whole cycle, is Appearance before the disciples
[fig. 5], about which Mieczystaw Wallis made
a very poetic comment: “In the next painting as
well, Christ-Poland stands in the door of a cham-
ber, fair-haired, white, washed in sunlight; inside,

2 Suchocka, 1981 (fn. 18), p. 431.

dat si¢ on z siedmiu kompozycji wykonanych gwaszem
na tekturze: Chrzest, Spowiedz [il. 6], Bierzmowanie [il.
71, Ostatnie namaszczenie (wiatyk) [il. 8] oraz Kaplasi-
stwo, Komunia i Matzerstwo, ktére zagingly. Artystka
bardzo go cenita, zawsze miata przy sobie, wielokrotnie
wystawiata, m.in. na pierwszej wystawie Stowarzysze-
nia Artystow Polskich ,Rytm” w warszawskiej Zachecie
w lutym 1922 roku.

Cykl jest bardzo wyrazisty, szalenie spéjny pod
wzgledem kompozycyjnym i zastosowanych srodkéw
wyrazu. Stryjefiska w spos6b charakterystyczny dla jej
dojrzalej — a wigc nieco pdzniejszej, z potowy lat dwu-
dziestych — fazy tworczoéci ustawita wszystkie postacie
ludzkie, bohateréw poszczeg6lnych scen, na pierwszym
planie, podczas gdy przestrzen poza nimi zredukowata
do pulsujacego biekitu gtadkiego i catkowicie pustego
tla. Postacie ludzkie, $wiadomie uproszczone, z poloze-
niem nacisku na dramaturgi¢ gestéw i mimike twarzy,
sprawiaja wrazenie wycigtych z kolorowych papieréw,
naklejonych na plaszczyzne obrazu. W ich strojach do-
minuje czeri w pofaczeniu z réznymi odmianami fio-
letu i rézu indyjskiego.
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6. Spowiedz z cyklu Sakramenty, 1922, gwasz, tektura, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. za: Zofia Stryjeriska 1891-1976. .., s. 100, il. 12

6. Penance from the cycle Sacraments, 1922, gouache, cardboard, the National Museum in Cracow, photo from: Zofia Stryjesiska

1891-1976...., p. 100, fig. 12

Cykl Sakramenty podobat si¢ nie tylko samej artyst-
ce. W czerwcu 1931 roku Wactaw Husarski, komisarz
dziatu polskiego na Migdzynarodowej Wystawie Sztuki
Religijnej w Padwie, zorganizowanej z okazji obchodéw
700-lecia $mierci $w. Antoniego, uznat za stosowne wia-
czenie go do pokazu.

Sekcja polska — pisal na tamach ,,Sztuk Picknych” —
zorganizowana z ramienia lowarzystwa Szerzenia Sztu-
ki Polskiej wsréd obcych [...] jest z cudzoziemskich pod
wszelkiemi wzgledami najbogatsza; zawiera dziet najwigcej,
pomigdzy niemi niektdre takich rozmiaréw, ze okazato sig
koniecznem podwyzszenie czgsci gmachu, oddanej nam do
ekspozycji, dziela te przytem sq znacznie bardziej rézno-
rodne, niz w innych sekcjach, co zresztq nie przeszkadza
bynajmniej jednolitosci wrazenia; przy tego rodzaju wy-
stgpach na arenie migdzynarodowej uwydatnia si¢ w petni
pietno odrebnosci, ktdre nosi sztuka polska przy catej roz-
maitosci swoich przejawdw. Najwigkszymi jednak zaleta-
mi dziel polskich sq: prostota, przystgpnosé i zrozumiatosé,
osiggnigte w znacznej mierze dzigki Zywemu kontaktowi
z duszq ludu®®.

26 \y. Husarski, Wystawa sztuki religijnej w Padwie, ,Sztuki
Piekne” 7, 1931, s. 458.
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the chamber swarms with people, probably repre-
sentatives of the Polish nation or victims of their
ideals — thinkers, painters, musicians — beautiful
heads with black and small beards, among them
we unexpectedly find a faun from Malczewski’s
paintings.”?

Only four years later — in 1922 — Zofia
Stryjeniska, at the request of her brother-in-law
Adam Dygat (her sister Stefania’s husband) painted
her next religious cycle The Sacraments. At first, it
consisted of seven compositions painted in gouache
on cardboard: Baptism, Penance [fig. 6], Confir-
mation [fig. 71, Last Anointing (Viaticum) [fig. 8]
as well as Holy Orders, Holy Eucharist and Matri-
mony, which did not survive. The artist valued it
very much, she always took it with her, exhibited
it frequently, including during the first exhibition
of the Society of Polish Artists “Rhythm” in War-
saw’s Zacheta in February in 1922.

The cycle is very expressive, utterly coher-
ent both compositionally and with respect to the

25 M. Wallis, “Pascha” Stryjeriskiej, “Wiadomosci
Literackie”, 1930, nr. 16. See also the reprint in: Wallis
1959 (fn. 4), p. 202.



7. Bierzmowanie z cyklu Sakramenty 1922, gwasz, tektura, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. za: Zofia Stryjeriska 1891-1976.. .,'s. 100, il. 13

7. Confirmation from the cycle Sacraments, 1922, gouache, cardboard, the National Museum in Cracow, photo from: Zofia Stryjeriska

1891-1976..., p. 100, fig. 13

means of expressions used. Stryjeriska, in the way
characteristic for her mature — that is a bit later,
dating from the mid-twenties — artistic phase,
placed all human figures, characters from each
scene, in the foreground, while the space behind
them was reduced to pulsating azure and smooth
and empty background. Human figures, delib-
erately simplified, with the emphasis placed on
the dramaturgy of gestures and facial expressions,
seem to be cut out of coloured paper and glued
to the surface of the painting. The dominating
colour of their clothes is black combined with
various shades of purple and Indian red.

The artist was not the only person who liked
The Sacraments cycle. In June 1931, Waclaw Husar-
ski, the curator of the Polish section at the Interna-
tional Exhibition of Religious Art in Padua organ-
ized to commemorate the 700™ anniversary of St
Anthony’s death, found it appropriate to display it.

The Polish section — he wrote for “Sztuki Piekne”
— organised by the Society for the Propagation of Pol-
ish Art Among Foreigners |...] is in all respects the
richest of all foreign ones; it holds the greatest num-
ber of exhibits, among them some are so big that it

Bez watpienia stowa te odnosza si¢ przede wszystkim
do cyklu Zofii Stryjeriskiej, ktdry spetniat wszystkie uwa-
gi krytyka. ,,Prasa wloska podkreslifa jednoglosnie wysoki
poziom sekeji polskiej, oraz odrgbnos¢ jej charakteru™,
podczas gdy jury przyznato artystce za siedem Sakramentow
stebrny medal (ex aequo z o$mioma innymi artystami)?.

Rok 1931 mozna uznaé za wyjatkowy w twérczosci
religijnej Zofii Stryjeniskiej. Réwnolegle bowiem z mie-
dzynarodowa wystawa w Padwie w holu i salach recep-
cyjnych $laskiego urzedu wojewddzkiego miata miejsce
w maju i czerweu tego roku Wystawa polskiej sztuki reli-
gijnej, w ktorej artystka takze wzigta udziat. Co prawda
w spos6b niemalze symboliczny, pokazata bowiem tylko
jedna akwarele Chrystus (woéwczas wlasnos¢ Horowitza
z Krakowa), ale fakt ten zostal skrupulatnie odnotowany
w okoliczno$ciowym — bardzo efektownym pod wzgle-
dem edytorskim — wydawnictwie®.

Cykle Pascha i Sakramenty byly z cala pewnoscig
czyms§ niezwyklym w bogatym i ré6znorodnym dorobku

27 Ibidem, s. 459.

28 76b. Wystawy, w: Zofia Stryjeriska 1891-1976... 2008, jak
przyp. 2, s. 437.

M. Gladysz, O wystawie polskiej sztuki religijnej w Katowicach,
w: O polskiej sztuce religijnej, red. J. Langman, Katowice 1932, s. 211;
zob. réwniez: Kronika artystyczna, ,Sztuki Pigkne” 7, 1931, s. 270.
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8. Wiatyk z cyklu Sakramenty, 1922, gwasz, tektura, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. za: Zofia Stryjeriska 1891-1976...,s. 101, il. 14

8. Viaticum from the cycle Sacraments, 1922, gouache, cardboard, the National Museum in Cracow, photo from: Zofia Stryjeriska

1891-1976..., p. 101, fig. 14

plastycznym Zofii Stryjeriskiej do 1939 roku. Artystka
rezerwowala bowiem wéwczas watki religijne wytacz-
nie do kompozycji waznych i wyjatkowych. W okresie
dwudziestolecia mi¢gdzywojennego nie zdarzylo sig jej
namalowac¢ ani jednej kompozycji o tematyce religijnej
przeznaczonej na sprzedaz. Mimo pewnych zawirowan
w niestabilnym budzecie domowym (powszechnie pa-
nowata jednak opinia o bardzo dobrej sytuacji finan-
sowej autorki 7azicow polskich) Zofia Stryjefiska jako$
sobie radzita na tym polu. Problem nabrzmial dopiero
w latach okupacji hitlerowskiej, kiedy jej sytuacja ma-
terialna byta juz wigcej niz zla, a takze po 1946 roku,
kiedy artystka opuscita Polske na zawsze®.

30 Fragment niniejszego eseju poswigcony powojennej tworczosci
religijnej Zofii Stryjeniskiej zostal napisany na podstawie informacji
zawartych w tekscie Swiatostawa Lenartowicza, O malarstwie religijnym
po 1939 roku, w: Zofia Stryjeriska 1891—-1976... 2008, jak przyp. 2,
s. 261.
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proved to be necessary to raise the part of the build-

ing we had at our disposal, at the same time our
exhibits are more varied than those in other sections,

which, however, does not distort the homogeneity of
expression; during such shows on an international
scale, the stamp of individuality which Polish art
bears in all its manifestations becomes clearly visible.

The biggest merits of Polish artworks are: simplic-

ity, accessibility and comprehensibility, achieved to

a large extent through direct contact with the spirit
of common people.*®

Undoubtedly, these words refer chiefly to Zo-
fia Stryjeriska’s cycle, which meets all of the critic’s
criteria. “Italian press unanimously highlighted the
high level of the Polish section and the individual-

26\, Husarski, Whystawa sztuki religijnej w Padwie,
“Sztuki Pigkne” 7, 1931, p. 458.



*7 while the jury awarded the

silver medal to the artist for the seven Sacraments
(ex aequo with eight other artists).”®

The year 1931 was exceptional for Zofia
Stryjeiska’s religious creation. Concurrently with
the international exhibition in Padua, in May
and June of the same year, in the main hall and
reception halls of the Silesian voivodship office
the Exhibition of Polish Religious Art took place,
where the artist also exhibited. Albeit in an almost
symbolic way, as she displayed only one water-
colour Christ (at that time owned by Horow-
itz from Cracow); yet this fact was scrupulously
noted down in the occasional — very impressive
from the editorial point of view — publication.”

Passover and The Sacraments cycles were un-
doubtedly extraordinary in the rich and diverse
artistic output of Zofia Stryjeriska since 1939, as
the artist reserved religious motifs only for impor-
tant and exceptional compositions. During the
interwar period she did not paint a single religious
composition for sale. In spite of some perturba-
tions in the unstable household budget (it was
commonly believed, though, that the author of
the Polish Dances had a good financial standing)
Zofia Stryjeriska somehow managed in this area.
The problem become more acute only during
the years of the Nazi occupation, during which
time her financial situation was ruinous, and af-
ter 1946, when the artist left Poland forever.?

In order to obtain money to secure a liveli-
hood and to be able to reappear on the artistic
scene, Zofia Stryjeriska began to sell her paint-
ings — mainly those painted in gouache on can-
vas or cardboard — depicting St Mary [fig. 9],
Christ, various saints, as well as scenes from the
Old and New Testament. While painting them
she returned “eagerly” to simple, uncomplicated
compositional patterns known from her earlier
artwork, copying and repeating the most inter-
esting — in her opinion — works, which in the
fifties appealed to the Polish Diaspora priests
in France and the USA. In 1957 she was vis-
ited her in her Parisian apartment by Jerzy Pabis,
who later published an article entirely devoted to

ity of its character”,

7 Ibidem, p. 459.

28 See Wystawy, in: Zofia Stryjeriska 1891-1976... 2008
(fn. 2), p. 437.

B M. Gladysz, O wystawie polskiej sztuki religijnej
w Katowicach, in: O polskiej sztuce religijnej, ed. J. Langman,
Katowice 1932, p. 211; also see: Kronika artystyczna, “Sztuki
Pickne” 7, 1931, p. 270.

39 The part of the present study devoted to the post-
war religious artwork of Zofia Stryjeriska was based on
the information from the text by Swiatostaw Lenartowicz,
O malarstwie religijnym po 1939 roku, in: Zofia Stryjeriska
1891-1976... 2008 (fn. 2), p. 261.

Aby zdoby¢ pieniadze na skromne utrzymanie, a tak-
ze aby méc ponownie zaistnie¢ jako artystka, Zofia
Stryjeriska zaczeta sprzedawaé malowane przez siebie
— gléwnie gwaszami na ptétnie lub kartonie — obrazy
przedstawiajace Matke Boskg [il. 9], Chrystusa, po-
szczegblnych $wigtych, a takie sceny ze Starego i No-
wego Testamentu. Powracala w nich ,,chgtnie” do pro-
stych, nieskomplikowanych uktadéw kompozycyjnych
znanych z wezesniejszych prac, kopiujac i powtarzajac
najciekawsze — jej zdaniem — dzieta, ktére w latach pig¢-
dziesigtych zainteresowaly polonijne $rodowisko ksi¢zy
we Francji i w USA. W 1957 roku odwiedzit ja w jej
paryskim mieszkaniu Jerzy Pabis, ktéry po wizycie opu-
blikowat artykut w catosci poswigcony motywom religij-
nym w powojennej tworczosci artystki. Czytamy w nim:

Kiedy ma stworzyc dzieto o charakterze religijnym,
dtugo kontempluje temat, oglgda rézne inne dzieta w rej
dziedzinie, rozczytuje sig w niezbednej, podrecznej literatu-
rze, a kiedy koncepcja artystyczna dojrzeje w wyobrazani,
wtedy pracowita malarka przelewa jg na plétno i uwiecz-
nia jg przy pomocy tempery. Autorka licznych dziet 0 wqt-
kach religijnych podkresia niejednokrotnie, ze wiele obra-
z0w jest wynikiem jej wielkiej czci i hotdu ludu polskiego
dla Swigtych Patiskich czy tez samego Chrystusa Pana’'.

Chyba najciekawsze, najswiezsze — mimo wszystko
— a zarazem najbardziej swojskie, nasze, rodzime byty
liczne Madonny z Dzieciatkiem Jezus. Artystka z cha-
rakterystyczng dla niej swoboda i fatwoscia malowata
mtlode, pickne kobiety o regularnych rysach, ukazane
najcze¢sciej do pasa, ubrane w mniej lub bardziej wzo-
rzyste i kolorowe suknie, z welonami na glowie, ktérym
towarzyszylo pelne zycia, nagie lub okryte zgrzebna
koszuling dziecigtko w typie barokowym badz tez pia-
stowskim. Nie mniejsza sit¢ wyrazu miaty kompozycje
w rodzaju Matka Boska Rézaricowa (ok. 1950, wlasnos¢
prywatna w Krakowie) [il. 10], chociaz popiersie Matki
Boskiej jest tym razem bardziej sztywne, namalowa-
ne wedtug obowiazujacego, ale nieco juz skostniatego
kanonu (schematu).

Zywsze zainteresowanie tego typu obrazami w la-
tach sze$¢dziesiatych spowodowato, ze artystka, pragnac
zaspokoi¢ oczekiwania potencjalnych nabywcéw, zwick-
szyla ,,produkcj¢”, co pociagneto za sobg powtarzalnosé
kompozycji, a zarazem spadek ich jakosci artystyczne;.

W ten sposéb ogromny talent Zofii Stryjeniskiej
wypalit si¢ definitywnie, a jej kariera artystyczna do-
biegla nieuchronnego konca. I chociaz do dzisiejszego
dnia postrzegamy artystke przede wszystkim poprzez

31 J. Pabis, Motywy religijne w twdrczosci Zofii Stryjeriskiej,
»Sodalis” 38, 1957, nr 6, s. 37-40, cyt. za: Lenartowicz 2008, jak
przyp. 30. Jezeli si¢ nie mylg, artykut Pabisa jest jedynym — jak
dotychczas — esejem przyblizajacym czytelnikom polskim na emigracji
powojenna tworczos¢ religijna artystki.
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9. Matka Boska, 1941, gwasz, papier, tektura, Muzeum Okrggowe
w Biatymstoku, fot. za: Zofia Stryjeriska 1891-1976...,s. 128, il. 44

9. St Mary, 1941, gouache, paper, cardboard, The Regional Museum
in Bialystok, photo from: Zofia Stryjeriska 1891-1976... p. 128, fig. 44

pryzmat jej paryskiego zwycigstwa w 1925 roku, gléw-
nie jako autorke pelnych zycia, bajecznie kolorowych,
szalenie dekoracyjnych scen rodzajowych, taicéw pol-
skich i ilustracji, w ktérych ogromna role odgrywa dy-
namiczna kreska, plama soczystego, ptasko potozonego
koloru oraz stylizacja wyniesiona z fascynacji sztuka lu-
dowa, to jednak warto pamigta, ze poza wspomniany-
mi w niniejszym eseju cyklami Pascha i Sakramenty oraz
wieloma obrazami namalowanymi po 1939 roku watki
religijne byly obecne w twérczoéci Stryjenskiej — jak juz
wspomniatem — od samego poczatku. Bo czymze in-
nym jest powstata juz w 1915 roku Pastoratka ztozona
z siedmiu koled, wydana w postaci albumu litograficz-
nego przez wydawnictwo ,,Warsztatéow Krakowskich”
w 1917 roku®, czy tez chociazby seria dziesigciu pocz-
téwek opublikowanych na potrzeby Legionéw Polskich
w 1916 roku, wérdd ktérych pojawiajg si¢ Trzej Krélo-
wie, Madonna z Dzieciatkiem Jezus w zlobie, a takze

32 Zob. Grafika, w: Zofia Stryjenska 1891-1976... 2008, jak
przyp. 2, s. 356; a takze: M. Groniska, Zofia Stryjeriska, Wroctaw
1991, s. 10.
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the religious motifs in the post-war output of the
artist. We read in it:

When she is to create a religious work, she con-
templates it for a long time, looks at other similar
works, reads indispensable reference books, and when
the artistic concept matures in her imagination, she
transfers it onto the canvas and immortalizes it in
tempera. The authoress of numerous religious works
[frequently stresses the fact that many of her paintings
grew from her deep reverence and the respect of the
Polish nation for the saints and Lord Jesus himself>'

Probably, the most interesting and fresh — and
at the same time — the most familiar, to we natives
of Poland were numerous Madonnas with the In-
fant Christ. With her characteristic freedom and
ease, the artist painted beautiful young women
with regular features, usually from the waist up,
dressed in more or less patterned and colourful
dresses, with veils on their heads, accompanied by
a lively child, naked, or wrapped up in a coarse
gown of a baroque or Piast type. Not less expres-
sive were compositions such as Our Lady of the
Rosary (ca. 1950, private property, Cracow) [fig.
10], although the bust of Mary is this time more
stark, painted according to the conventional, but
fossilized canon (scheme).

The increase in the interest in this type of
paintings in the sixties caused that the artist, who
wanted to meet her potential customers’ expecta-
tions, increased their “production”, which led to
a level of repetitiveness and, at the same time, to
a decrease in their artistic value.

In this way Zofia Stryjeriska’s huge talent burnt
out and her artistic career reached a definite end.
And although even today we view the artist mainly
through her Parisian triumph in 1925, chiefly as the
author of lively, brightly coloured, highly decorative
genre scenes, traditional Polish dances and illustra-
tions, in which the prominent role is played by the
line, bright, flatly applied colour, and folk-inspired
stylization, it must be remembered that in addition
to the abovementioned Passover and The Sacraments
cycles and many paintings created after 1939, reli-
gious motifs had been present in Stryjeriska’s art — as
I have already mentioned — from the very beginning
of her career. How else can we label Christmas Carol
painted in 1915, consisting of seven carols, published

as an album of lithographs by Cracow Workshops

31 J. Pabis, Motywy religijne w twirczosci Zofii Stryjeniskiej,
“Sodalis” 38, 1957, no. 6, pp. 37-40, after: Lenartowicz
2008 (fn. 30). If T am not mistaken, the article by Pabis is
the only one — so far — connecting the Polish Diaspora with
the post-war religious artwork of the artist.



publishing house in 1917,% or the series of ten post-
cards published for Polish Legions in 1916, in which
we find the Three Kings, a Madonna with the Infant
Jesus in the manger, and carol-singers with a star?*
Indeed, Stryjeriska had many more publications of
that type in her output [fig. 11, 12].

Yet the elusive human memory has left us
a completely different picture of Zofia Stryjeriska’s
life and art. It is good that after many years of si-
lence* the “princess of Polish painting” finally had
(four years ago) her real monograph exhibition in
her hometown Cracow (the National Museum,
October 2008 — January 2009), which was accom-

32 See: Grafika, in: Zofia Stryjeriska 1891-1976... 2008
(fn. 2), p. 356; M. Groniska, Zofia Stryjeriska, Wroctaw 1991,
p. 10.

3 Grafika 2008 (fn. 32), p. 364.

3 The last monograph exhibition of the artist took
place in the Institute for Art Propagation in 1935, and
after 1945 Zofia Stryjeriska’s work was not exhibited either
in Poland or abroad [sic!].

10. Matka Boska Rézaricowa, okoto
1950, gwasz, ptétno naklejone na tek-
turg, kolekcja prywatna w Krakowie,
fot. za: Zofia Stryjeriska 1891-1976...,
s. 129, il. 45

10. Our Lady of the Rosary, circa 1950,
gouache, canvas glued to cardboard,
private collection in Cracow, photo
from: Zofia Stryjeriska 1891-1976...,
p. 129, fig. 45

kolednicy z gwiazda™? Ale przeciez tego typu wydaw-
nictw miala Zofia Stryjefiska w swoim dorobku znacz-
nie wigcej [il. 11 i 12].

Tymczasem ulotna pamie¢ ludzka pozostawita nam
catkiem inny obraz zycia i twérczosci Zofii Stryjeriskiej.
Dobrze si¢ wige stalo, ze po dtugich latach milczenia®
,ksiezniczka malarstwa polskiego” doczekala si¢ naresz-
cie (cztery lata temu) wystawy monograficznej z praw-
dziwego zdarzenia w rodzinnym Krakowie (Muzeum
Narodowe, pazdziernik 2008 — styczert 2009), ktdrej
towarzyszyl okazaly, efektownie wydany katalog, zbio-
rowe dzieto licznej grupy krakowskich i warszawskich
historykéw sztuki. I chociaz organizatorzy podeszli do
dokonan plastycznych artystki z duza doza obiektywi-

zmu, poswigcajac sporo miejsca m.in. watkom religij-

33 Grafika 2008, jak przyp. 32, s. 364.

3 Ostatnia wystawa indywidualna artystki miala miejsce
w Instytucie Propagandy Sztuki w 1935 roku, a po 1945 roku prac
Zofii Stryjeriskiej nie pokazywano na zadnej wystawie ani w kraju,
ani za granica [sic!].
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11. Powrdt syna marnotrawnego, po 1950, gwasz, ptétno naklejone na tekeure, Archiwum Rodziny Stryjeniskich, fot. za: Zofia Stry-
Jeriska 1891-1976..., s. 130, il. 46

11. The Return of the Prodigal Son, after 1950, gouache, canvas glued to cardboard, Archives of the Stryjeriski family, photo from: Zo-
fia Stryjeriska 1891-1976. .., p. 130, fig. 46




12. Swieta Rodzina (Ztsbek), okoto 1960, gwasz, ptétno, wlasnos¢ prywatna, fot. za: Zofia Stryjeriska 1891-1976..., s. 131, il. 47

12. Holy Family (The Manger), circa 1960, gouache, canvas, private property, photo from: Zofia Stryjesiska 1891-1976..., p. 131, fig. 47

panied by an impressive, eye-catching catalogue,
a collective work of a large group of art historians
from Cracow and Warsaw. And although the or-
ganizers treated the artist’s endeavours in a fairly
objective way, devoting considerable attention to
religious motifs among other areas, we are still left
feeling unfulfilled and maybe even dissatisfied.*®

Translated by Ewa Kucelman

%5 The feeling of unfulfillment is due to the fact that
the two introductory essays by Maria Groniska and Katarzyna
Nowakowska-Sito do not exhaust the subject of the analysis
and evaluation of the enormous output of the artist. And
although it is difficult to criticize the author of the latter text,
since it offers many interesting remarks and observations,
the former one is, which is impossible not to notice, little
more than a slightly altered — very general — introduction to
an album published twenty years ago. (M. Gronska, Zofia
Stryjeriska, Wroctaw 1991). It also lacks in my opinion in
broader context, interpretative remarks in very short almost
inventory texts devoted to the cycles: Passover (A. Manicka, p.
251-252) and The Sacraments (S. Lenartowicz, p- 252) or the
artist’s religious painting after 1939 (S. Lenartowicz, p. 261).

nym, to jednak mimo wszystko ciagle jeszcze towarzy-
szy nam na tym polu uczucie niedosytu, a moze nawet
niespelnienia®.

% Uczucie niedosytu wynika stad, ze dwa wprowadzajace eseje,
autorstwa Marii Gronskiej i Katarzyny Nowakowskiej-Sito, nie
wyczerpujg tematu analizy i oceny ogromnej twérczosei artystki.
O ile do autorki drugiego tekstu trudno mie¢ wigksze zastrzezenia
i uwagi krytyczne, w wielu fragmentach jego lektura dostarcza bowiem
ciekawych spostrzezeni i uwag, to w przypadku pierwszego nie da
si¢ ukry¢, ze jest to tylko nieco przerobiony — dosy¢ ogélnikowy —
wstep z albumu wydanego az dwadziescia lat temu (M. Groriska,
Zofia Stryjeriska, Wroctaw 1991). Brakuje mi takze szerszego
kontekstu, préby interpretacji, w przypadku bardzo krétkich, wrecz
inwentarzowych tekstéw szczegdtowych poswieconych cyklom: Pascha
(A. Manicka, s. 251-252) i Sakramenty (S. Lenartowicz, s. 252) oraz
malarstwu religijnemu artystki po 1939 roku (S. Lenartowicz, s. 261).
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Wojciech Lippa
Kartolicki Uniwersytet Lubelski

Spojrzenie na veraicon.
Gra z tradycja
Dorothee von Windheim

W popularnych badaniach nad rolg kobiet w rozwoju
sztuki i kultury dominuje opcja marginalizujgca sfere du-
chowosci kobiecej, zwiqzanej z poszukiwaniami o charak-
terze metafizycznym, ktdrych wyrazem jest sztuka sakralna
i religijna tworzona przez artystki parajgce si¢ réznymi
dziedzinami twérczosci plastycznej'.

Jesli przyjmiemy, ze przytoczony cytat jest odzwier-
ciedleniem faktycznego stanu panujacego w sztuce XIX
i XX wieku, to staniemy w obliczu swoistego paradok-
su, gdyz wlasnie nie co innego, jak obecno$¢ kobiety
stoi u poczatku legitymizacji sztuki sakralnej, czyli tej
przeznaczonej wprost do kultu®. Zgodnie z zachodnia
tradycja religijno-dewocyjng pierwszy prawdziwy ob-
raz Chrystusa powstat przy wspétudziale (inicjatywie)
kobiety o imieniu Weronika; to jej Jezus pozostawit
na chuscie odbicie swego oblicza. Niezaleznie od tego,
czy owa historia jest prawdziwa, czy nalezy jedynie do
sfery poboznych legend, faktem jest, ze fenomen praw-
dziwego oblicza Chrystusa, pozostawionego na chuscie
i zapisanego w zbiorowej pamieci kulturowej, taczy sie
z postacia kobiety — Weroniki’. Chusta Weroniki jako

! Artykut powstat w zwiazku z 11T Ogélnopolskim Sympozjum
— Sztuka Sakralna XIX i XX w. ,, Twérczo$¢ kobiet — artystek” zor-
ganizowanym przez Centrum Dokumentacji Wspétezesnej Sztuki
Sakralnej Uniwersytetu Rzeszowskiego, odbywajacym si¢ w Rzeszowie
w dniach 18-19 paZdziernika 2012 r. Powyzszy cytat pochodzi z za-
proszenia skierowanego do uczestnikéw sympozjum.

2 Konstytucja o liturgii $wigtej Soboru Watykariskiego IT doko-
nata rozréznienia pomiedzy sztuka religijna a sztuka sakralna. Sztuka
religijna to sztuka majaca swe Zrédlo w przezytej i wypowiedzianej
przez artyste inspiracji religijnej, wyrazonej forma lub tematem.
Sztuke sakralng natomiast nalezy rozumie¢ jako sztuke przeznaczo-
ng do kultu koscielnego i z tej tez przyczyny podlega ocenie przy
zastosowaniu kryteriéw ustalonych przez spotecznos¢ koscielng (KL
122). Zob. Konstytucja o liturgii $wigtej Sacrosanctum Concilium,
w: Sobér Watykariski I1; Sobdr Watykariski II. Konstytucje, Dekrety,
Deklaracje, tekst polski, nowe ttumaczenie, Poznan 2002.

3 Wedle tradycji Kosciota bizantyjskiego cudowny wizerunek
Chrystusa powstal jeszcze za Jego zycia na ziemi i nalezy laczy¢ go
z postacia syryjskiego kréla Abgara. Chory na trad monarcha wystat
do Chrystusa swego archiwist¢ Hannana z listem, w ktérym prosit,
by zechciat przyby¢ do jego stolicy, Edessy, i go uzdrowi¢. Hannan,
jako ze byt nadwornym malarzem Abgara, w przypadku odmo-
wy Jezusa zobligowany zostat do wykonania portretu Zbawiciela.
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Wojciech Lippa
The Catholic University of Lublin

A look at vera icon:
Dorothee von Windheim's
play with tradition

In popular research on womens role in the devel-
opment of art and culture, the prevailing approach
is one marginalizing women’s spiritual sphere — the
sphere associated with metaphysical exploration, ex-
pressed in the sacred and religious art, created by
women-artists active in various fields of fine arts."

Assuming that the above quote reflects the ac-
tual situation in the art of the 19" and 20th cen-
turies, we are facing a paradox of a kind: for it was
precisely the presence of a woman that constituted
the beginning of the legitimization of sacred art,
i.e. the art directly involved in cult.? According to
the western religious-devotional tradition, the first
true picture of Christ was created as a result of
the collaboration (initiative) of a woman named
Veronica. It was on this woman’s veil that Jesus
left the imprint of His face. Whether the story
reports an actual event, or belongs to the sphere
of pious legends, the fact is that the phenomenon
of Christs true image, eternalized on a veil and
etched in the cultural collective memory, is as-
sociated with the figure of a woman — Veronica.’

!The article was written for the 3 Polish Symposium on
Sacred Art of the 19" and 20* century — “The work of wom-
en-artists”, organized by the Centre for the Documentation of
Modern Sacred Art of the University of Rzeszéw, which was
held in Rzeszé6w on 18-19 October 2012. The quote comes
from the invitation addressed at the Symposium participants.

% Constitution on the Sacred Liturgy of the Vatican
Council II draws a distinction between religious art and sa-
cred art. Religious art is art which has its source in a religious
inspiration experienced and expressed by the artist, expressed
as a form or as a theme. On the other hand, sacred art should
be understood as art specifically dedicated to Church wor-
ship, and therefore it is subject to evaluation based on the
criteria established by the Church community (SC 122). Cf.
Sacrosanctum Concilium, complete text in English available at
http://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_coun-
cil/documents/vat-ii_const_19631204_sacrosanctum-concil-
ium_en.html [accessed: 20 June 2013].

3 According to the tradition of the Byzantine Church,
the miraculous image of Christ was created during His earthly
life and should be associated with a personage of the Syrian
king Abgar. The monarch, who suffered from leprosy, sent



Moreover, the Veil of Veronica, as an autonomous
image of Christ, has become strongly rooted in
the artistic tradition of the West.

One of the many artists who draw on the
abundant “museum” of vera icon is a German
artist, Dorothee von Windheim. In this article,
I shall present her attitude towards the icono-
graphic tradition, understood here as a peculiar
play with the artefacts of the past; I shall also make
the necessary historical references in order to ex-
plicate this artistic and devotional phenomenon.

In the beginning of the 1970s, Dorothee von
Windheim (born 1945) started to work on the
cycle Strappo (Italian strappare — tear off), which
consists in taking off (tearing off) fragments of
walls and plaster, and placing them either on the
flat surface of a painting or a wall, or putting them
in specially constructed boxes or folders. The artist
enriched the cycle with photographs document-
ing the original state, the process of tearing off
the fragments, and the result of her artistic work.
She gathered her material in the cities of France,
Holland, Germany and Italy. The central point of
her exploration was the attempt to grasp reality in
its ordinary, common, everyday dimension. The
structure of brick walls, scratched wall fragments,
rotting tree bark, cracked facades along the streets,
concrete pavement and gravel paths constitute —
according to the artist — people’s immediate world.
Those constituents of the external world, the visual
context of everyday, are unique in character, built

his archivist Hannan to Christ with a letter, in which he
asked Jesus to come to the capital of his kingdom, Edessa,
and cure him. The messenger, being also a court painter of
Abgar, had been obliged to paint a portrait of the Saviour in
case his king’s request met with refusal. Having found the
Saviour surrounded by crowds, Hannan stepped on a stone to
see Him better. He tried to produce a picture of Christ’s face,
yet he failed, because he was unable “to depict the majesty
of his countenance”. Seeing that Hannan tried to paint His
image, Christ asked for water, washed His face, and wiped it
with a linen cloth, on which His features left an imprint. He
returned the linen to Hannan and sent him back to his king.
After receiving the image of Christ, Abgar was cured. The
healed monarch ordered the removal of the figure of a pagan
idol that was placed above one of the city gates, and to re-
place it with the holy picture. When Abgar’s great-grandson,
who had reverted to paganism, intended to remove the im-
age and destroy it, the bishop of the city ordered the picture
to be walled up in a niche, after placing a lighted lamp in
front of the relic. The hiding place was forgotten and only
after many years was it discovered, during the Persian siege
of Edessa. Not only was the lamp still burning and the image
itself intact, but its miraculous reproduction was found on
the inner side of the tile that had been concealing it for years.
To commemorate this event, there exist two kinds of the
Holy Face image: one, showing Christs face on a cloth, and the
other, showing Christ’s face as it was imprinted on the stone
slab (keramion). Cf. J. Klejnowska-Rézycka, D. Klejnowski-
Réiycki, Studium ikony, Zabrze 2011, pp. 364-365.

autonomiczny wizerunek Chrystusa wrosta ponadto
mocnymi korzeniami w artystyczng tradycje Zachodu.

Jednym z wielu twércédw czerpiacych z bogatego
»muzeum’ veraicon jest niemiecka artystka Dorothee
von Windheim. W niniejszym artykule przedstawi¢ jej
stosunek do tradycji ikonograficznej, rozumiany tutaj
jako swoista gra z artefaktami przeszloéci, uczyni¢ po-
nadto konieczny ekskurs historyczny rozjasniajacy éw
artystyczny i dewocyjny fenomen.

Na poczatku lat 70. XX wieku Dorothee von
Windheim (ur. 1945) rozpoczgta pracg nad cyklem
Strappo (od whoskiego szrappare — zrywaé, odrywad),
polegajacym na zdejmowaniu (odrywaniu) fragmen-
téw muréw i tynku, a nast¢pnie umieszczaniu ich badz
na plaskiej powierzchni obrazu lub $ciany, badZz w spe-
cjalnie skonstruowanych pudetkach lub segregatorach.
Cykl wzbogacony jest przez artystke o fotografie, kté-
re dokumentujga stan wyjsciowy, proces zdzierania oraz
rezultat artystycznych dziataid. Materiat do prac artyst-
ka gromadzita w miastach Francji, Holandii, Niemiec
oraz Wloch. Centralny punkt poszukiwari Dorothee von
Windheim stanowi préba uchwycenia rzeczywistosci
w jej pospolitym, zwyczajnym i codziennym wymiarze.
Struktura ceglanych $cian, odrapane fragmenty muréw,
préchniejaca kora drzew, ciagnace si¢ wzdtuz ulic spe-
kane fasady, betonowe plyty chodnikowe i usypane ka-
mienne $ciezki stanowia — zdaniem artystki — najblizszy
czlowiekowi §wiat. Owe skladowe $wiata zewnetrznego,
wizualny kontekst codziennosci, posiadajg swéj niepo-
wtarzalny charakter, zbudowane s3 z czastek naznaczo-
nych indywidualnym rysem: na wielu fasadach mozna
odnale7¢ stare napisy, strzgpy przyklejonych ogloszen,
$lady kolejnych warstw tuszczacej sig farby, fragmenty
wulgaryzméw wydrapanych przez miodziez na kolum-
nach, filarach i $cianach; wszystko to jest §ladem czasu,
ktéry bezpowrotnie mija*. Von Windheim koncentruje

Odnalazlszy Jezusa w otoczeniu ttuméw, Hannan wszed! na ka-
mien, skad mdgt lepiej Go zobaczy¢. Usitowal wykona¢ podobizng
Jezusa, co jednak si¢ nie udato, gdyz ,nie do oddania byt majestat
Jego Oblicza”. Widzac, ze Hannan pragnat wykona¢ Jego wizerunek,
Chrystus poprosit o wode, obmyt twarz, wytart kawatkiem ptétna,
a jej rysy odbily si¢ na tkaninie. Nastgpnie zwrocit ptétno Hannanowi,
by zaniést je swemu wiladcy. Po otrzymaniu wizerunku Jezusa Abgar
wyzdrowial. Uzdrowiony krdl polecit zdja¢ figurke bozka znajdujaca
si¢ na jednej z bram miasta, a w jej miejsce nakazal powiesi¢ $wiety
obraz. Krélewski prawnuk, ktéry powrécit do pogaristwa, zamierzat
obraz zdja¢ i zniszczy¢. Wéwezas biskup miasta kazat zamurowaé wi-
zerunek Chrystusa w niszy, a przedtem jeszcze umiescit przed nim
zapalong lampg. O skrytce zapomniano. Zostala odnaleziona dopie-
ro po diugich latach podczas oblezenia Edessy przez Perséw. Lampa
przed obrazem palita si¢ nadal, a sam obraz nie tylko pozostat nie-
naruszony, ale znaleziono jego odbicie na wewngtrznej stronie ma-
skujacej go plyty. Na pamiatke tego wydarzenia istnieja teraz dwa
rodzaje Swictego Oblicza: pierwszy, na ktérym twarz Jezusa ukazana
jest na plétnie, i drugi, przypominajacy Swiete Oblicze, ktére odbito
si¢ na plycie (keramion). Zob. ]. Klejnowska-Rézycka, D. Klejnowski-
-Rézycki, Studium ikony, Zabrze 2011, s. 364-365.

YE. von Radziewsky, Das Geheimnis der Fragmente. Auf der
Spur der zufilligen Begebenbeiten, ,Die Zeit” (online), http://www.
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1. Dorothee von Windheim, Autoportret, 1970, przypalony olej
i farba olejna na plétnie Inianym, 180 x 90 cm, Sammlung Barbara
und Dietrich Helms, Hamburg, fot. za: Dorothee von Windheim,
katalog wystawy, Museum Wiesbaden, 10 X 1987 — 19 XI 1987,
red. D Helms, D. von Windheim, Wiesbaden 1989, s. 17

1. Dorothee von Windheim, Self-portraiz, 1970, burned oil and oil
paint on linen canvas, 180 x 90 cm, Sammlung Barbara und Dietrich
Helms, Hamburg, photo from: Dorothee von Windheim, exhibition
catalogue, Museum Wiesbaden, 10 October 1987 — 19 November
1987, eds. D. Helms, D. von Windheim, Wiesbaden 1989, p. 17

si¢ na powierzchniach, ktére pozbawione sa jakichkol-
wiek umownych waloréw artystycznych czy estetycz-
nych, a ktére — zgodnie z jej obserwacjami — zawieraja

zeit.de/1987/37/das-geheimnis-der-fragmente [dostep: 25 XI 2012].
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of molecules marked with an individual trait: many
facades feature old graffiti, scraps of glued-on bills,
subsequent layers of flaking paint, or fragments of
vulgar texts carved by the youth in the columns,
pillars, and walls. All these are traces of the inevi-
table passage of time.* Von Windheim focuses on
surfaces which are deprived of any conventional
artistic or aesthetic value, but which she perceives
to contain a trace of the past. At the same time,
they are projections of the vision of the world, in
agreement with the synecdochic principle pars pro
toto. The artist mostly found her material in con-
demned buildings and in others listed for renova-
tion. She collected the traces of dilapidated medi-
aeval buildings of Florence (1972), documented
fragments of inscriptions falling off (1973-1974),
recorded details of architectonic arches and capi-
tals of columns (1973, 1975), and translated to
the language of art the splinters of balustrade bal-
conies (1976) and a fragment of a frieze from the
Paris metro (1979).

In order to perfect her artistic craft, the art-
ist participated in many workshops, training pro-
grammes and courses. Those especially significant
for her artistic profile are the courses she complet-
ed in the conservation laboratories in Florence,
which deal with removing frescoes from walls and
stabilizing them on new, stronger surfaces. The
above-mentioned activities occurred simultane-
ously with other, though similar, undertakings, in
which the artist created large-format figure paint-
ings. The most important works are her self-por-
traits, as she called them,” produced by impress-
ing her own body on canvas or paper [fig. 1].

The main idea of von Windheim’s artistic
workshop is producing imprints of the existing
reality. The artist does not simply copy the im-
mediate world, but rather physically imprints it,
impresses it, takes its cast, retrieves it, and then
places the imprint in a new, artistic, expositional
context. This also concerns her own body, im-
pressed on canvas, as well as the surrounding re-
ality. Thus the artist’s activities are associated with
a more general issue, which can be grasped in the
relation: original — copy, impression — imprint
(German Bild — Abbild, Abdruck — Abnabme).

Her fascination with imprinting and eter-
nalizing the traces of reality on canvas brought

von Windheim to the problem of the Shroud of

*E. von Radziewsky, Das Geheimnis der Fragmente. Auf
der Spur der zufilligen Begebenheiten, “Die Zeit” (online),
http://www.zeit.de/1987/37/das-geheimnis-der-fragmente
[accessed: 25 Nov. 2012].

> Dorothee von Windheim, exhibition catalogue, Museum
Wiesbaden, 10 October 1987 — 19 November 1987, eds.
D. Helms, D. von Windheim, Wiesbaden 1989, p. 85.



Turin. After 1971, says the artist in one of her

interviews,

I lived in Italy. One of my first journeys took
me to Turin. During my visit to the royal chapel
in the Turin cathedral I was greatly disappoint-
ed not to be able to see the Shroud. The last time
the Shroud had been displayed was in 1933. Since
1977, I have lived in France. One day I learned of
the planned exposition of the Shroud of Turin. To
receive important news on the subject I joined the
French Brotherhood of the Holy Face.®

To have even better access to the Shroud,
Dorethee von Windheim joined the International
Sindonological Association, a respectable compa-
ny of researchers of different fields of science and
humanities. Before the Holy Shroud Exhibition,
planned for August 1978, the artist acquired thou-
sands of postcards presenting a double image of
Christ’s face, imprinted in the negative and posi-
tive on the photograph of the Shroud of Turin
[fig. 2].” On the reverse of each card, she wrote:
“Invitation to the Shroud of Turin Exhibition in
St John the Baptist Cathedral, St John’s square,
10122 Turin, from 27 August to 8 October 1978,
open daily between 7.00 a.m. and 8.30 p.m.”, and
then, via the Cologne Gallery Reckermann, she
sent the cards to various addressees. In this way
von Windheim, using the media commotion con-
nected with the Shroud Exhibition, invited peo-
ple to a great international event as if to her own
exhibition. The Shroud itself becomes Duchamp’s
ready-made, found object, which, in the artist’s
intention, is detached from the institutionalized
art market and acquires the status of an artwork
— not owing to the artist’s purposeful (artistic)
action, but owing to the viewer’s interpretative
activity. Following this idea, the very presence of
visitors at an exhibition is a sufficient argument
in defence of art, which thus — eventually — be-
comes a criticism of the modern myth of a great
artist.® In this case, the artist criticises not only

°Cf. Vorstellungen, exhibition catalogue, Museum am
Ostwall, Dortmund, 25 February — 28 May 2007, ed. K.
Wettengl, Dortmund 2007, p. 19.

7 The photograph was taken in 1898 by an Tralian
photographer, Secondo Pio. Cf. M. Mollweide-Siegert,
Dorothee von Windheim. Auf der Suche nach (Ab)bil-
dern von Wirklichkeit. Zwei Werkgruppen im Kontext von
Spurensicherung und Erinnerungskultur, Weimar 2008, p.
1135 Dorothee von Windheim 1989 (fn. 5), p. 81.

8 Cf. M. Duchamp, Der Fall Richard Mutt, in:
Kunsttheorie im 20. Jahrhundert. Kiinstlerschriften, Kunstkritik,
Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, Interviews, vol. I:
1895-1941, eds. C. Harrison, P Wood, S. Zeidler, Ostfildern-
Ruit 1998, p. 295.

$lady przesztosci. Stanowig jednoczesnie odwzorowanie
wizji $wiata zgodnej z synekdotyczna zasada pars pro toto.
Materiat prac artystki pochodzi najcze¢sciej z obiektéw
przeznaczonych do renowagji lub catkowitej rozbiérki.
Von Windheim zgromadzita lady sypiacych si¢ $rednio-
wiecznych budynkéw Florencji (1972), udokumento-
wata fragmenty odpadajacych napiséw (1973-1974),
utrwalita detale architektonicznych tukéw i glowic ko-
lumn (1973, 1975), przetransponowata na artystyczny
jezyk ulomki balustradowych balkonéw (1976) oraz
fragmenty fryzu z paryskiego metra (1979).

W celu udoskonalenia swego fachu artystka bra-
ta udzial w licznych warsztatach, szkoleniach i kur-
sach; szczegélnie istotne dla jej profilu twérczego sg te,
ktére odbyla we florenckich pracowniach konserwa-
torskich zajmujacych si¢ zdejmowaniem, a nastgpnie
utrwalaniem freskéw na nowych, mocniejszych podto-
zach. Wspomniane przedsigwzigcia podazaty réwnolegle
z innymi, aczkolwiek podobnymi zabiegami, w ktérych
artystka tworzyta wielkoformatowe obrazy figuralne. Do
istotnych nalezy odbijanie wilasnej sylwety na pl6tnie
lub papierze. Powstale w ten spos6b prace nazywata au-
toportretami’ [il. 1].

Gléwna zasada artystycznego warsztatu von
Windheim polega na dokonywaniu odbitek istnieja-
cej rzeczywistosci; artystka nie tyle kopiuje otaczajacy
$wiat, ile raczej wprost odbija go, dokonuje jego odci-
sku, zdejmuje, a nast¢pnie umieszcza w nowym, arty-
stycznym i ekspozycyjnym kontekscie. Dotyczy to za-
réwno jej ciala, odbitego na ptétnie, jak i otaczajacej
ja rzeczywistoéci. Dziatania artystki kraza wigc wokét
szeroko zakrojonego problemu, dajacego si¢ uchwyci¢
w relagji: oryginat — kopia, odbicie — odbitka (niem.
Bild — Abbild, Abdruck — Abnabme).

Fascynacja odbitym i pozostawionym na pldtnie
$ladem rzeczywistoéci doprowadzita artystke do proble-
matyki zwiazanej z Catunem Turyriskim.

Od 1971 roku — powiada w jednym z wywiadéw
von Windheim — mieszkatam we Wioszech. Jedna z pierw-
szych podrozy zawiodta mnie do Turynu. Podczas zwiedza-
nia kaplicy krélewskiej w tamtejszej katedrze doznatam
wielkiego rozczarowania z tego powodu, ze nie moglam
zobaczyc catunu. Ostatnie publiczne wystawienie relikwii
miato miejsce w 1933 roku. Od 1977 roku mieszkam we
Francji. Pewnego dnia uslyszatam o planowanym poka-
zie Catunu Turyriskiego. Aby otrzymac istotne wiadomosci
na ten temat, wstqpitam do francuskiego Stowarzyszenia
Prayjacidot Swigtego Oblicza °.

° Dorothee von Windheim, katalog wystawy, Museum Wiesbaden,
10 X 1987 — 19 XI 1987, red. D. Helms, D. von Windheim,
Wiesbaden 1989, s. 85.

¢ Zob. Vorstellungen, katalog wystawy, Museum am Ostwall,
Dortmund, 25 II - 28 V 2007, red. K. Wettengl, Dortmund 2007, s. 19.
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2. Pocztéwka (awers), 1978, wystana z okazji Wystawy Catunu w katedrze turynskiej, fot. za: Dorothee von Windheim, katalog wysta-
wy, Museum Wiesbaden, 10 X 1987 — 19 XI 1987, red. D. Helms, D. von Windheim, Wiesbaden 1989, s. 81

2. Postcard (obverse), 1978, sent on the occasion of the Shroud of Turin Exhibition in the Turin cathedral, photo from: Dorothee von
Windheim, exhibition catalogue, Museum Wiesbaden, 10 October 1987 — 19 November 1987, eds. D. Helms, D. von Windheim,

Wiesbaden 1989, p. 81

By mie¢ jeszcze lepszy dostep do Catunu, Dorothee
von Windheim zapisata si¢ ponadto do Migdzynarodowego
Stowarzyszenia Syndonologicznego, zacnego grona bada-
czy reprezentujacych przeréine dziedziny nauk zaréwno
Scistych, jak i humanistycznych. Przed planowana na sier-
pieft 1978 roku wystawa cudownego plétna artystka za-
opatrzyla si¢ w tysigce widokéwek z podwdjnym odbiciem
twarzy Chrystusa powstalym na negatywie i pozytywie fo-
tografii Catunu Turyriskiego [il. 2]”. Na odwrocie kazdej
z nich umiecila napis: ,,Zaproszenie na wystawe Catunu
Turyniskiego w Katedrze $w. Jana Chrzciciela, plac $w. Jana
10122 Turyn, od 27 sierpnia do 8 pazdziernika 1978 roku,
otwarte codziennie w godzinach od 7.00 do 20.30”, a na-
stepnie poprzez koloniska galeri¢ Reckermann wystata je do
przeréznych adresatéw. W ten sposéb von Windheim,
wykorzystujac zamieszanie medialne zwiazane z pokazem
catunu, zaprosita na wielkie mi¢dzynarodowe wydarzenie

7 Chodzi o zdjecie wykonane w 1898 roku przez wloskiego
fotografa Secondo Pia. Zob. M. Mollweide-Siegert, Dorothee von
Windheim. Auf der Suche nach (Ab)bildern von Wirklichkeit. Zwei
Werkgruppen im Kontext von Spurensicherung und Erinnerungskultur,
Weimar 2008, s. 113; von Windheim 1989, jak przyp. 5, s. 81.
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her own actions as an artist-creator, but also the
image imprinted on the veil, burdened with the
devotional load. She treats the relic as an exhibit,
as an artwork. Thus she poses a question about
the authenticity of the artwork; the question is
suspended, unanswered, yet she leaves some hints,
such as the title, the reproduced photographs,
and the invitation, which should provoke the
recipients to search for the sense on their own,
and which are supposed to move the viewers, so
that they create their own idea of the artwork.
Questioning the authenticity, the truthfulness
of a painting, about — to play with words — the
“vera icon” constitutes the centre of Dorothee von
Windheim’s further exploration. The Shroud of
Turin and the doubts about the authenticity of
an artwork pushed her towards the phenomenon
of vera icon, the Veil of St Veronica.’

There exist two traditions associated with
the Holy Face of Christ imprinted on a cloth.

G. Rombold, Asthetik und Spiritualitit. Bilder —
Rituale — Theorien, Stuttgart 1998, pp. 109-111.



The earlier, the eastern one, is connected with the
Mandylion and the legend of the Syrian king Abgar.
The later tradition, developed in the west, is con-
nected with a woman figure, with Veronica.'’ The
core of both these traditions is the conviction that
the image was impressed, imprinted without hu-
man intervention; that it was “not made by hand”,
(acheiropoietos). In the conflict with the iconoclasts
this fact was raised as the decisive argument for the
sense of cult images: God himself; by leaving us
His image, legitimized image as an object of wor-
ship. Hans Belting states that the image on the veil
is the first one to fulfil all the conditions of a cult
image as far as Christianity is concerned. Being of
supernatural origin, and therefore sanctioned by
Heaven, the image is an authentic picture of a liv-
ing person and thus can also confirm the human
nature of Christ." In this way, the cult image was
brought out of the area of controversy (iconoclasm),
for it was connected directly with the intention of
the model. In Byzantium, Christ’s image imprinted
on the veil was treated mainly as an argument in
dogmatic disputes, especially those conducted with
monophysites and iconoclasts, and when the dis-
putes ended — i.e. when the dogmatic doctrine on
the cult of images reached the state of a complete
canon (mid-8" century) — the same image was used
as the archetype of an ideal human image, which
reflects the face of God. At the same time, it must
be seen as a model for the proto-icon; its beauty
reflected in its copies is better visible than in the
original itself, which merely represents the idea of
a perfect icon.'” In western Christianity, the trend
connected with the phenomenon of acheirapoietos
was different in character. Here, the veil was treated
chiefly as a relic, which was in contact with Christ’s
physical being, therefore it substituted for the miss-
ing relics of the body. Both these traditions shared
the phenomenon of numerous reproductions of
the Holy Face. Its background was the idea of an
imprint: according to this conception, the resulting
image is strictly connected with the original. The
replicas were basically meant to repeat the model of
the imprint. This formula was developed to such an
extent that the borderline between the original and
the copy was becoming blurred. Renata Rogoziriska
writes, “In practice, those borders were easily blurred.
As a result, artefacts were worshipped equally with
acheiropoietoi [...]. For it was believed that all copies,

""H. Belting, Obraz i kult. Historia obrazu przed epo-
kq sztuki, transl. T. Zatorski, Gdarisk 2010, pp. 239-258;
English version of the book: H. Belting, Likeness and Presence.
A History of the Image before the Eva of Art, University of
Chicago Press 1994.

"'Ibidem, p. 258.

2 Ibidem, p. 258.

jako na wiasng wystawe. Sam Catun Turynski staje si¢ tu
duchampowskim Ready Made, gotowym przedmiotem,
ktéry w intencji artysty zostaje oderwany od zinstytucjo-
nalizowanego rynku sztuki i zyskuje status dzieta nie po-
przez specjalne (artystyczne) dziatanie twércy, lecz przez
aktywno$¢ interpretacyjng odbiorcy. W mydl tej zasady
sama obecno$¢ widzéw na wystawie jest wystarczajacym
argumentem w obronie sztuki, ktéra tym samym, nieja-
ko w ostatecznym rachunku, staje si¢ krytyczna wypowie-
dzig o nowozytnym micie wielkiego artysty®. Tu artystka
poddaje krytyce nie tylko swoje wasne dziatania jako ar-
tysty-tworcy, lecz takze obcigzony dewocyjnym balastem
wizerunek odbity na pltétnie; relikwig traktuje jako obiekt
wystawienniczy, jako dzieto sztuki. Zadaje tym samym pyta-
nie o autentycznos¢ dziefa sztuki, pytanie zawieszone, ktére
pozostawia bez ostatecznej odpowiedzi. Zostawia jednak
pewne poszlaki, jak: tytul, reprodukowane zdjecia oraz
zaproszenie, ktére prowokuja odbiorcg do samodzielnego
poszukiwania sensu — maja poruszy¢ widza do stworzenia
whasnej idei dzieta sztuki. Pytanie o autentyczno$é, o praw-
dziwos¢ obrazu, o (uzywajac gry stow) ,,vera icon” stanowi
centrum dalszych poszukiwan Dorothee von Windheim.
Catun Turynski i pytanie o autentycznoé¢ dzieta pchnely
ja ku fenomenowi veraicon, ku chuscie $wigtej Weroniki®.

Istnieja dwie tradycje zwiazane z cudownym obliczem
Chrystusa odbitym na chuscie: wezesniejsza — wschod-
nia — zwiazana z Mandylionem i legenda o syryjskim
krélu Abgarze oraz péiniejsza — zachodnia — zwiaza-
na z kobieta, Weronika'’. Rdzeniem obu tradycji jest
przekonanie, ze obraz zostat odbity, odcisnicty bez in-
terwencji cztowieka, ze zostat uczyniony ,nie r¢ka ludz-
ka” (acheiropoieros). W sporze z ikonoklastami fakt ten
stal si¢ argumentem decydujacym o sensownosci obra-
z6w kultowych; sam Bég, zostawiajac swéj wizerunek,
legitymizowat obraz jako przedmiot kultu. ,,Obraz na
chuscie z »prawdziwym« odciskiem ryséw twarzy — pi-
sze Hans Belting — spetnia po raz pierwszy warunki ob-
razu kultowego w perspektywie chrzescijariskiej [...],
jest wizerunkiem pochodzenia nadnaturalnego, a zatem
usankcjonowanym przez niebo [...], jest autentycznym
konterfektem rzeczywistej osoby i dlatego moze réwniez
poswiadczy¢ ludzka naturg Chrystusa™'. W ten sposéb
obraz kultowy wyprowadzony zostal poza obszar kon-
trowersji (ikonoklazm), zwiazany byl bowiem bezpo-
$rednio z wolg modela. W Bizancjum odbity na chuscie
wizerunek Chrystusa traktowany jest gtéwnie jako argu-
ment w sporach dogmatycznych, zwlaszcza z monofizy-

8 Zob. M. Duchamp, Der Fall Richard Mutt, w: Kunsttheorie
im 20. Jahrhundert. Kiinstlerschriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie,
Manifeste, Statements, Interviews, t. 1. 1895-1941, red. C. Harrison,
P. Wood, S. Zeidler, Ostfildern-Ruit 1998, s. 295.

9 G. Rombold, Asthetik und Spiritualitit. Bilder — Rituale —
Theorien, Stuttgart 1998, s. 109-111.

""H. Belting, Obraz i kult. Historia obrazu przed epokq sztuki,
tlum. T. Zatorski, Gdansk 2010, s. 239-258.

'Tbidem, s. 258.
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tami i ikonoklastami, a gdy spory te ustgpujg — tzn. gdy
doktryna dogmatyczna dotyczaca kultu obrazéw uzyskuje
zamkniety kanon (potowa VIII w.) — ten sam obraz stu-
zy za archetyp idealnego wizerunku ludzkiego, w ktérym
odbija si¢ oblicze Boga. ,,Réwnoczesnie jest modelem dla
praikony, ktérej pigkno nasladownictwa uwidaczniaja
lepiej niz oryginal, reprezentujacy jedynie ideg ikony do-
skonalej”'?. W zachodnim chrzedcijaristwie trend zwigzany
z fenomenem acheiropoietos przedstawiat si¢ nieco inaczej.
Tu chustg traktowano gléwnie jako relikwig, ktéra we-
szta w kontakt z fizycznoscia Jezusa, a wigc zastgpowata
brakujace relikwie ciata. W obu tradycjach wspélny jest
jednak fenomen licznych reprodukgji $wigtego oblicza.
U ich podtoza lezy idea odcisku, wedle ktérej powstaly
w jego efekcie obraz zwiazany byt bezposrednio z ory-
ginatem. W replikach chodzito przede wszystkim o to,
aby powtérzy¢ schemat odcisku. Formuta ta rozwingta si¢
tak dalece, ze zaczela zaciera¢ granice migdzy oryginalem
a kopia. , W prakeyce — pisze Renata Rogoziriska — owe
granice tatwo si¢ zacieraty. W rezultacie artefakty czczo-
no na réwni z acheiropoieroi [...]. Uwaza si¢ bowiem, ze

2Tbidem, s. 258.
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3. Francisco de Zurbaran, Chusta
$w. Weroniki, 1658, olej na plét-
nie, 104 x 84 cm, Muzeum Sztuk
Pi¢knych, Bilbao

3. Francisco de Zurbaran, 7he Veil
of Veronica, 1658, oil on canvas,
104 x 84 cm, Museum of Fine
Arts, Bilbao

regardless of their number, possessed the same en-
ergy of the proto-image, and in fact were not worse
than the original.”"® The whole Christian world saw
the multitude of reproductions of “Christs Holy
Face”. The best known examples in the east are:
the Constantinople Mandylion in Genoa, Christ’s
Mandylion from Novgorod, or the Laon cathedral
Mandylion. One of the eastern paintings found its
way to Rome in 1011, and it is the one considered
authentic, the one regarded as the Saviour’s “true”
face. From the 13™ century on, the cult of the Holy
Veil became widespread, which gave rise to a new
iconographic type: Christ’s face in frontal view, with
eyes open or closed, on a strongly marked cloth.
What is crucial is the fact that the veil functions
autonomically, yet sometimes it is held (presented)
by angels, and sometimes by St Veronica.'

B R. Rogozifiska, lkona w sztuce XX wieku, Krakéw
2009, p. 167.

14 Lexikon der christlichen Ikonographie, vol. 1, ed. E.
Kirschbaum, Rom—Freiburg-Basel-Wien 1968-1976, col.
418; ibidem, vol. 4, cols. 223-224.
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From the Middle Ages on, this well-estab-
lished iconographic type or model showing the
Saviour’s face was the source of creative inspiration
for many artists: Albrecht Diirer, Jan van Eyck, El
Greco, Hans Memling, Master of Flémalle, Master
of St Veronica, Zurbaran, and others [fig. 3]. Also
many contemporary artists worked in this theme.
The Polish artists that should be mentioned here
are Tadeusz Brzozowski, Ewa Kuryluk, Eugeniusz
Mucha, Jerzy Nowosielski, Teresa Rutowicz,
Wojciech Sadley, Alina Szapocznikow, Zbigniew
Treppa, Danuta Waberska, and others.” It must
be emphasized that the paintings created since the
Middle Ages appeared in response to the parallelly
developing devotional cult of the Holy Face. Hymns
were created, glorifying the Veil of St Veronica: the
most famous of which are Salve sancta facies and
Ave facies praeclara. Additionally, brotherhoods of
the Holy Face appeared, popularizing the cult. On
Pope Pius IX’s initiative, in 1849 the Mandylion of
Rome was exhibited to the public for three days.

1> Rogoziniska 2009 (fn. 13), pp. 176-190.

4. Swigte Oblicze, 1886, farba drukar-
ska na Inianym ptétnie, 40 x 30 cm,
wlasno$¢ prywatna

4. The Holy Face, 1886, printing paint
on linen canvas, 40 x 30 c¢m, private
owner

AR

wszystkie powtdrzenia, niezaleznie od ich ilosci, posiadaja
t¢ sama energi¢ praobrazu i w istocie nie s3 gorsze od
oryginatu”?. W calym $wiecie chrzescijafiskim zaczely
pojawia¢ si¢ reprodukcje ,$wigtego oblicza Chrystusa’;
do najbardziej znanych przyktadéw wschodnich nale-
za: Mandylion z Konstantynopola w Genui, Mandylion
Chrystusa z Nowogrodu, Mandylion z katedry w Laon.
Jeden z tych wschodnich obrazéw znajduje si¢ od roku
1011 w Rzymie, tenze whasnie ,egzemplarz” postrzegany
byt przez wiernych Kosciota taciniskiego jako autentycz-
ny, jako ,,prawdziwe” Oblicze Zbawiciela. Od poczatku
XIII wieku zaczyna si¢ rozprzestrzenia¢ kult swigtej chu-
sty, w zwiazku z czym ksztattuje si¢ nowy typ ikonogra-
ficzny: na mocno zaakcentowanej chuscie frontalnie ujeta
twarz Chrystusa z otwartymi lub zamkni¢tymi oczami.
Istotny jest fakt, ze chusta funkcjonuje tu autonomicz-
nie, jednakze raz bywa trzymana (prezentowana) przez
aniotéw, a raz przez $w. Weronike'“.

BR. Rogoziniska, Tkona w sztuce XX wieku, Krakéw 2009, s. 167.

Y Lexikon der christlichen Tkonographie, t. 1, red. E. Kirschbaum,
Rom-Freiburg—Basel-Wien 1968-1976, szp. 418; ibidem, t. 4,
szp. 223-224.
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5. Swieta Teresa od Dzieciatka Jezus z reprodukcja Prawdziwego
Oblicza Chrystusa, fot. za: www.corazones.org [dostep: 20 XII 2012]

5. Saint Thérese of the Child Jesus and the Holy Face, photo after
www.corazones.org [accessed: 20 Dec. 2012]

Tak uksztattowany typ ikonograficzny, czy tez model
ukazujacy twarz Zbawiciela, byt od $redniowiecza Zrédlem
inspiracji twérczej wielu artystéw: Albrechta Diirera, Jana
van Eycka, El Greca, Hansa Memlinga, Mistrza z Flémalle,
Mistrza $w. Weroniki, Zurbarana i innych [il. 3]. Takze
wielu wspétczesnych artystéw zajmowalo si¢ tym tema-
tem. Na gruncie polskim wspomnie¢ trzeba Tadeusza
Brzozowskiego, Ewe Kuryluk, Eugeniusza Muche, Jerzego
Nowosielskiego, Teres¢ Rutowicz, Wojciecha Sadleya,
Aling Szapocznikow, Zbigniewa Treppe, Danute Waberska
i innych®. Nalezy zaznaczy¢, iz powstajace od $rednio-
wiecza obrazy sa odpowiedzig na réwnolegle rozwijajacy
sie dewocyjny kult Swietego Oblicza. Tworzone s3 hym-
ny stawiace chust¢ Weroniki — najstynniejsze z nich to
Salve Sancta Facies oraz Ave Facies Praeclara; obok tego
powstaja bractwa Naj$wigtszego Oblicza szerzace Jego
kult. Z inicjatywy papieza Piusa IX w 1849 roku na
trzy dni wystawiono rzymski Mandylion. Sporzadzono
wowezas oficjalng kopie, wzér, ktéry przyczynit si¢ do
ponownego rozwoju kultu. Swiat chrzescijariski zalaly re-
produkgje obrazéw i fotografii z przedstawieniem chusty
Weroniki. Kopie te cz¢sto otrzymywaly certyfikat auten-
tycznosci [il. 4, 5]. Do jednego z takich bractw wsta-
pita Dorothee von Windheim, co miato jej umozliwi¢
tatwiejsze dostanie si¢ do catunu w Turynie'.

1> Rogoziriska 2009, jak przyp. 13, s. 176-190.
' Vorstellungen 2007, jak przyp. 6, s. 19.
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In that time, a copy was made, a model, which
made the cult re-flourish. The Christian world
was flooded with reproductions of paintings and
photographs showing the Veil of Veronica. Those
copies frequently received a certificate of authen-
ticity [figs. 4, 5]. Dorothee von Windheim joined
one of those brotherhoods, which was supposed
to facilitate the access to the Shroud of Turin.'®
It was the Shroud itself and the question of
the truthfulness (authenticity) of an artwork that
brought the artist closer to the phenomenon of
vera icon. In 1980 she began working on a cycle
entitled Salve Sancta Facies, referring to the title
of a mediaeval hymn. The cycle comprises 72
paintings showing the whole face of Christ and
31 fragments showing only a part of the Saviour’s
face, mostly the eyes. Before she started to work
on the cycle, von Windheim conducted thorough
research in libraries and archives of art institutes,
looking for reproductions showing the Veil of
Veronica. She focused on painting and ignored
the reliefs, drawings and graphic representations,
as, in her opinion, they did not follow the for-
mula of an imprint on cloth. She also ignored
the modern painting. From among numerous
representations she chose only those works rele-
vant to the genre, which not only presented the
idea of wvera icon, but were also the epitomes of
their epoch, as e.g. the Novgorod Mandylion, the
Holy Face of Manopello, the Genoa Mandylion,
paintings by Master of Flémalle and by El Greco.
The crucial point is the technique of produc-
ing particular paintings in the cycle. First, the art-
ist takes photographs of the reproduction of vera
icon, then on cleansed pieces of gauze (cloth) she
spreads a special kind of silver gelatine, which
serves as the photographic emulsion. In the next
stage of the creative process, which takes place in
a darkroom, she projects the picture registered on
the photographic film onto the prepared material.
When photographing the paintings of the Veil of
Veronica, the artist uses reproductions of various
sizes: from large format colour album illustrations
to small photos found in iconographic lexicons.
Yet, in the process of transferring them onto the
prepared cloth (the gauze soaked with the photo-
sensitive emulsion), they all receive the same for-
mat, very close to live human proportions. This
makes the enlarged photographs blurred, out of
focus, due to which they hold the viewer’s eye
not so much with the “reflected” picture as with
the visible fabric (gauze) structure. On the other
hand, the reduced photographs reveal traces of
the brush, the raster of the original reproduction,

1 Vorstellungen 2007 (fn. 6), p. 19.
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6. Dorothee von Windheim, Salve Sancta Facies — 22 fragmen-
ty oczu, 1980, emulsja fotograficzna na gazie, Sammlung c+d
mueller-roth, Stuttgart, fot. za: Dorothee von Windheim, kata-
log wystawy, Museum Wiesbaden, 10 X 1987 — 19 XI 1987,
red. D. Helms, D. von Windheim, Wiesbaden 1989, s. 92

6. Dorothee von Windheim, Salve Sancta Facies — 22 eyes frag-
ments, 1980, photographic emulsion on gauze, Sammlung c+d
mueller-roth, Stuttgart, photo from: Dorothee von Windheim,
exhibition catalogue, Museum Wiesbaden, 10 October 1987
— 19 November 1987, eds. D. Helms, D. von Windheim,
Wiesbaden 1989, p. 92

or the craquelures on the old masters’ paintings,
captured by the camera. Moreover, all works are
monochromatic (black and white), and therefore,
as the artist emphasizes, they constitute a coher-
ent chain of signs, which refer to one theme — to
their prototype [fig. 6]."” Von Windheim believes
that reconstructing the colour would introduce
an unnecessary, distracting polychromaticity. The
photosensitive emulsion on the pieces of gauze
makes the picture not merely emerge on the sur-
face of the canvas, but rather enter its structure.
Gauze, unlike photographic paper, reacts to the

7 Mollweide-Siegert 2008 (fn. 7), p. 99.

Catun Turyniski oraz pytanie o prawdziwo$¢ (o auten-
tycznos¢) dzieta pchnely artystke ku fenomenowi veraicon.
W 1980 roku rozpoczeta cykl prac zatytutowany Salve
Sancta Facies, nawiazujac do tytulu $redniowiecznego
hymnu. Cykl sktada si¢ z 72 plécien przedstawiajacych
petne Oblicze Chrystusa oraz 31 skrawkéw ukazujacych
jedynie cze$¢ twarzy Zbawiciela, gléwnie Jego oczy. Przed
rozpoczgciem cyklu artystka zrobita sumienna kwerende
w bibliotekach oraz archiwach instytutéw sztuki, wy-
szukujac reprodukcje przedstawiajace chustg Weroniki.
Skoncentrowata si¢ na malarstwie, rezygnujac z przed-
stawieri reliefowych, graficznych i rysunkowych, gdyz
te — jej zdaniem — nie odzwierciedlaja formuty odcisku
na ptétnie. Zrezygnowata ponadto z przykladéw malar-
stwa wspdtczesnego. Sposréd wielu przedstawiert wybra-
ta dziela relewantne dla tego gatunku, ktére nie tylko
przedstawiajg ide¢ verzicon, lecz s3 takze sztandarowy-
mi przykladami swej epoki, jak chociazby: Mandylion
z Nowogrodu, Chusta z Manopello, Mandylion z Genui,
obrazy Mistrza z Flémalle i El Greca.

Istotng kwestia jest technologia wykonania poszcze-
gblnych obrazéw cyklu. Artystka wykonuje najpierw
zdjecia reprodukdji veraicon, nastgpnie na oczyszczone
kawatki gazy (pl6tna) naklada specjalng zelatyng sre-
brzana pelniaca role emulsji fotograficznej. W kolejnym
etapie procesu tworczego, odbywajacego si¢ w ciem-
ni fotograficznej, von Windheim rzuca zarejestrowany
na blonie filmowej obraz na przygotowane podtoze.
Fotografujac dzieta z chusta $w. Weroniki, artystka ko-
rzysta z reprodukeji réznego rozmiaru: raz s to wielko-
formatowe ilustracje kolorowych wydan albumowych,
innym razem mate zdjecia odnajdywane w leksykonach
ikonograficznych. Jednak w procesie utrwalania ich na
przygotowanym plétnie (na gazie nasaczonej $wiatto-
czulg emulsja) wszystkie otrzymuja taki sam rozmiar,
mocno zblizony do autentycznych wymiaréw ludzkich.
Jednakowy format prac powoduje, ze powickszone zdje-
cia s3 rozmyte, nieostre, zatrzymujace tym samym wzrok
widza nie tyle na ,,odbitym” obrazie, ile na strukturze
plétna (gazy); i przeciwnie, te fotografie, ktére zostaly
pomniejszone, uwidoczniaja $lady pedzla, raster pier-
wotnej odbitki czy tez krakelury dziet uchwycone na
obrazach dawnych mistrzéw. Ponadto kazda praca jest
monochromatyczna (czarno-biata), przez co — jak pod-
kresla artystka — tworzg one jednolity szereg znakéw
odwotujacych si¢ do jednego tematu, do swego pier-
wowzoru [il. 6]". Zrekonstruowany kolor wnidstby —
zdaniem von Windheim — niepotrzebna i rozpraszaja-
ca barwnos¢. Swiattoczuta emulsja nasaczajaca skrawki
gazy powoduje, ze obraz nie tyle powstaje na plaszczyz-
nie plétna, ile raczej wchodzi w jego strukture. Gaza,
w przeciwienistwie do papieru fotograficznego, reagu-
je na snop $wiatla nieregularnie, raz mocniej, raz sta-
biej, co powoduje, ze powstaly obraz jest niejednolity:

7 Mollweide-Siegert 2008, jak przyp. 7, s. 99.
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7. Dorothee von Windheim, Salve Sancta Facies — para oczu, 1980, emulsja fotograficzna na gazie, 5 x 7 cm, fot. za: 8 in Koln, ka-
talog wystawy, Kélnischer Kunstverein Josef-Haubrich-Hof 1, 20 II 1983 — 24 IV 1983, red. W. Herzogenrath, Kéln 1983, s. 121

7. Dorothee von Windheim, Salve Sancta Facies — a pair of eyes, 1980, photographic emulsion on gauze, 5 x 7 cm, photo from: 8 in
Kiln, exhibition catalogue, Kélnischer Kunstverein Josef-Haubrich-Hof 1, 20 February 1983 — 24 April 1983, ed. W. Herzogenrath,

Ksln 1983, p. 121

w niektérych miejscach ciemniejszy, w innych jasniejszy,
niejednokrotnie zamazany i niedo$wietlony. Efekt ten
wywoluje asocjacje z krwig i potem pozostawionymi na
veraicon i catunie, ktére w jednym miejscu sa mocniej,
a w innym stabiej odci$nigte'®.

Widz obserwujacy cykl Salva Sancte Facies do-
$wiadcza wielodci i réznorodnosci przedstawien oblicza
Chrystusa; doswiadcza realnosci materiatu (ptétna-gazy),
na ktérym s3 one odbite [il. 7, 8]. Widzi pt6tno, do-
strzega strzepy i skrawki nici, watek i osnowe tworzace
plétno, a z nich wylaniajaca si¢ twarz Jezusa. Na pierwszy
plan wysuwa si¢ prawda materialu (!). Zabieg ten pro-
wadzi do zamierzonej irytacji obserwatora i wzmacnia
paradoks veraicon. Prawdziwy obraz — vera (!) — nie reka
ludzka uczyniony jest materialem. Chemiczny proces
samego wylaniania si¢ obrazu fotograficznego istnieje
poza czlowiekiem, powstaje per se, mocg zakodowanej
w materiale, ukrytej w emulsji i $wietle potencji®.

Cykl Salve Sancta Facies Dorothee von Windheim
balansuje pomi¢dzy do$wiadczeniem autentycznosci
i oryginalno$ci a do$wiadczeniem fikgji i manipulacji.
Skiada si¢ z reprodukowanych i reprodukujacych si¢ ob-
razéw, ktdre jednak, dzigki technice (alchemii) fotografii,
sugeruja powstanie wolne od bezposredniej ingerengji

8 Ibidem, s. 94.

" Ta sama immanentna sita tkwiaca w materiale fotograficz-
nym inspiruje od lat polskiego fotografa Zbigniewa Treppg, zob.
Z. Treppa, Fotografia z Manoppello. Twarz Zmartwychwstatego
Mesjasza, Wioctawek 2009, s. 213-225.
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beam of light in an irregular manner; the effect is
sometimes stronger, sometimes weaker, thus the
resulting picture is not homogeneous: darker in
some places and lighter in others, often blurred
and dim, underexposed. This effect evokes as-
sociations with blood and sweat left on the vera
icon and the Shroud, which soaked the cloth un-
evenly, more in some places and less in others.'

Viewers of the cycle Salva Sancte Facies experi-
ence a multitude and diversity of the presentations
of Christ’s face. They experience the reality of the
material (cloth — gauze) on which the representa-
tions are imprinted [fig. 7, 8]. They see the can-
vas, notice the shreds and scraps of yarn, the warp
and weft of the fabric, and the emerging face of
Christ. But in the foreground they see the truth of
the fabric (!). This manoeuver purposefully causes
the viewer’s annoyance and reinforces the paradox
of the vera icon. The true — vera (!) — image “not
made by hand” is the fabric. The chemical process
in which the photographic image emerges exists
beyond the human sphere; it develops per se, by
the power encoded in the material and the po-
tential concealed in the emulsion and the light."”

1% Ibidem, p. 94.

! The same inherent power concealed in the photo-
graphic material is the inspiration for the Polish photographer
Zbigniew Treppa, cf. Z. Treppa, Fotografia z Manappello. Twarz
Zmartwychwstatego Mesjasza, Wloclawek 2009, pp. 213-225.



8. Dorothee von Windheim, Salve Sancta Facies — para oczu, 1980, emulsja fotograficzna na gazie, 5 x 7 cm, fot. za: 8 in Koln, ka-

talog wystawy, Kélnischer Kunstverein Josef-Haubrich-Hof 1, 20 IT 1983 — 24 IV 1983, red. W. Herzogenrath, Koln 1983, s. 130

8. Dorothee von Windheim, Salve Sancta Facies — a pair of eyes, 1980, photographic emulsion on gauze, 5 x 7 cm, photo from: 8 in
Kiln, exhibition catalogue, Kélnischer Kunstverein Josef-Haubrich-Hof 1, 20 February 1983 — 24 April 1983, ed. W. Herzogenrath,

Ksln 1983, p. 130

The cycle Salve Sancta Facies by Dorothee
von Windheim balances between the experience
of authenticity and originality, and the expe-
rience of fiction and manipulation. It consists
of pictures reproduced and reproducing them-
selves, which, however, owing to the technol-
ogy (alchemy) of photography, suggest that they
have emerged without the direct intervention of
a human being. Von Windheim creates her cy-
cle with her feet anchored firmly on the ground
of the modernist attitude towards an artwork —
seen as autonomous and opaque. Searching for
the truthfulness and authenticity of a painting,
she points to its material structure: the shreds of
fabric and the optical medium of photography.
Thus she becomes the new Veronica, the woman
who presents the world not with the true image
of religion, but with the true image of art.

Translated by Anna Scibor-Gajewska

cztowieka. Von Windheim tworzy swéj cykl, stojac na
solidnym gruncie modernistycznego traktowania dzie-
ta — autonomicznego i nieprzezroczystego. Poszukujac
prawdziwosci i autentycznosci obrazu, wskazuje na jego
materialng strukeure: na strzepy plétna i optyczne me-
dium fotografii. Staje si¢ w ten sposéb nowa Weronika,
niewiasta przynoszaca $wiatu nie tyle prawdziwy obraz
religii, ile sztuki.
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ladeusz Boruta
Uniwersytet Rzeszowski

lkonografia religijna artystek
aktywnych w Ruchu Kultury
Niezaleznej

Kiedy z koficem lat 80. zamieszkatem na wsi nie-
daleko Krakowa, sasiadka, zaprosiwszy mnie do siebie,
wyciagneta z komody niewielkie, starannie poskladane
i wyprasowane ptétno. Po roztozeniu ten kawalek stare-
go, rozpadajacego si¢ materiatu okazat si¢ (wykonanym
technika miedziorytu na piétnie) wizerunkiem twarzy
Chrystusa na chuscie $w. Weroniki. Ledwie widoczny
napis informowat: VERA EFFIGIES SACRI VULTUS
DOMINI NOSTRI JESU CHRISTT — jest to wierna
kopia oblicza czczonego w Bazylice $w. Piotra w Wa-
tykanie. Kobieta odziedziczyta jg po swojej prababce.
Zapytata mnie, czy mozna t¢ cenng dla niej relikwie
uratowal. Niestety, czas mocno odcisnal na niej swoje
pietno; szczegblnie muchy gesto upstrzyly Swiete Obli-
cze. Najwigksze szkody uczynita jednak sama sasiadka;
nie mogta znies¢ tak spostponowanego Jezusa. Jako do-
bra gospodyni zdj¢ta ptétno z krosna, wyprala je i wy-
prasowata. Te czyszczace zabiegi doprowadzity do nie-
odwracalnego zniszczenia grafiki.

Stan tego wypranego wizerunku zainspirowat kra-
kowska artystke Aldone Mickiewicz do namalowania
kilku obrazéw. W swej dotychczasowej twérczosci da-
wata ona wyraz doswiadczeniom egzystencjalnym, naj-
czgsciej poprzez obrazowanie porzuconych, zdestruowa-
nych przedmiotéw. Te pozbawione pierwotnej funkgji
i porgcznosci rzeczy, gdy si¢ nad nimi pochylimy, od-
staniajq jaki$ obraz nieoczywistego pigckna, opowiadaja
konkretne historie, méwig o ludzkich relacjach. Aldona
Mickiewicz wierzy, ze takze poprzez przedmioty mozna
wyrazic relacje religijne. Portretujac zniszczong tkaning,
ktéra kiedy$ byta veraikonem, malowata jednoczesnie
oblicze Chrystusa. Dotykata tym samym fundamental-
nego sporu dogmatycznego dotyczacego $wigtych wi-
zerunkéw, w pewnym stopniu go omijajac. Godzi ona
tutaj ikonoklastéw ze zwolennikami ikon; wszak malu-
je nie Boga, lecz przedmiot, ktdry kiedys$ byt obiektem
kultu, a prozaiczna historia zniszczenia dopisata mu do-
datkowy wymiar opisujacy relacje kobiecej religijnosci
i troski. Jednoczesnie jednoznaczne odniesienie ikono-
graficzne zakorzenia ten obraz w apokryficznej historii
o $w. Weronice, ktéra przypadkowo, swa postuga, uzy-
skata niezwykly wizerunek [il. 1].
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The religious iconography
of female artists in the
Independent Culture Movement

At the end of the 1980s, I was living in the
countryside just outside Krakow. One day, a neigh-
bour invited me to her house. She opened a chest
of drawers and produced a small, ironed, neatly
folded piece of cloth. The old, fraying fabric un-
furled to reveal an image, a copperplate on can-
vas. It was the face of Christ, as impressed on
the Veil of Veronica. Barely legible, a Latin in-
scription read: VERA EFFIGIES SACRI VULTUS
DOMINI NOSTRI JESU CHRISTI; it was in-
deed a faithful replica of the face venerated at St
Peter’s Basilica in the Vatican. My neighbour had
inherited the cloth from her great-grandmother.
She wanted to know whether the precious relic
could still be salvaged. Unfortunately, time had
taken a heavy toll; in particular, flies had left the
Holy Face mottled over the years. But the greatest
damage had been done by the neighbour herself.
Unable to stomach the scandalous profanation
of Jesus, she had taken the canvas off the loom,
washed and ironed it. These cleaning procedures
had caused irreparable damage.

The sorry condition of the image inspired
a Krakow-based artist, Aldona Mickiewicz, to
create a series of paintings. In her previous work,
Mickiewicz had frequently used images of dam-
aged, discarded objects as vehicles for her ex-
istential experience. Stripped of their original
utility and function, objects can unfurl before
us a landscape of unobvious beauty, tell stories,
portray human relationships. Mickiewicz believes
they can also communicate religious realities. By
painting a piece of damaged cloth, a replica of
Veronica’s Veil, she also painted the face of Je-
sus. She touched on the fundamental dogmatic
dispute over holy images but also managed to
circumvent it. In a sense, she reconciled the sup-
porters of icons with their iconoclastic adversar-
ies. Hers, after all, was a painting not of God,
but of a thing, a former object of worship, in-
vested by the vicissitudes of its history with an
additional dimension of female care and piety. At



the same time, the iconographic reference firmly
grounded the painting in the apocryphal story of
St Veronica, who acquired the exceptional image
through her service to Jesus [fig. 1].

The motif of the veraicon became extremely
popular with Polish female painters in the 1980s.
Many artists emphasized their strong identifica-
tion with St Veronica. In 1988, at the request of
“Tygodnik Powszechny”, I invited fourteen Kra-
kow-based artists to create 7he Way of the Cross,
allowing each to pick a station of their choosing.
Irena Popiofek-Rodzinska insisted on painting the
scene in which Veronica uses her veil to wipe the
face of Christ. She placed the face of Jesus at the
intersection of beams of a tilted cross, and en-
dowed Veronica with her own features [fig. 2].

The idea of fusion between body and cloth,
inspired by the Veil of Veronica and the Shroud
of Turin, can also be found in the works of Mag-
dalena Hoffmann. The artist, however, identifies
not with Veronica, but with Christ. The relation-
ship is created between the cloth and the female
nude, which makes an imprint on the cloth, try-
ing to pierce through it and come to life.

A similar identification is at play in the in-
stallations by Ewa Kuryluk from the 1980s. The
artist uses chairs, walls, and easels to spread out
thin surfaces of cloth painted over with real-size
male and female nudes of the artist’s own body
and the bodies of her relatives and friends. The
nudes are “arranged as intimate situations between
two people, both defenceless in their nakedness,
exposed to the curious eye of the voyeur audi-
ence. They can be profoundly moving at times,
especially when the sharp pencil seems almost to
scar the gossamer layer of soft transparent fabric.
In her installations, the artist relies on the ico-
nography of Veronica’s Veil and the related idea
of an ephemeral trace, an imprint of a tortured
human body on an enveloping shroud (it was
also the subject of her monograph, Weronika i jej
chusta [Veronica and her Veil], published in 1998
in Poland). KuryluK’s veils and shrouds, however,
take a departure from strictly Christian symbol-
ism. True, they depict suffering, but their prima-
ry role is to preserve a record of individual emo-
tion and a biological fascination with life. They
come together to tell a story of love and memory;
a strong emphasis is usually placed on sexuality”".

The motif can also be found in the work of
Irena M. Palka. In her fine fabrics, the artist cre-
ates an almost sculpted, lifelike image of Christ.

' M. Kitowska-tysiak, Ewa Kuryluk, www.culture.pl/
baza-sztuki-pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/eAN5/
content/ewa-kuryluk [accessed: 8 Jun. 2012].

1. Aldona Mickiewicz, Veraikon 1, 1999, olej na plétnie, 60 x 40 cm,
fot. T. Boruta

1. Aldona Mickiewicz, Veraicon I, 1999, oil on canvas, 60 x 40 cm,
photo by T. Boruta

Motyw veraikonu stat si¢ niezwykle popularny w la-
tach 80. w twdrczosci polskich artystek. Wiele z nich
akcentowato swa identyfikacje ze $w. Weronika. Kiedy
w 1988 roku na zlecenie , Tygodnika Powszechnego” za-
mawialem Droge Krzyzowq, zaprositem czternastu kra-
kowskich artystéw do udzialu w tym przedsiewzigciu,
dajac kazdemu z nich mozliwo$¢ wyboru jednej sta-
gji. Irena Popiotek-Rodziniska zdecydowanie stwierdzita
wéweczas, ze chee rysowac tylko sceng z otarciem chusta
twarzy Chrystusa. Odbicie oblicza Jezusa umiescita na
ztozeniu belek pochylonego krzyza, a $wigtej Weronice
nadata wlasna twarz [il. 2].

Takze w pracach Magdaleny Hoffmann znajdziemy
inspirowang veraikonem i Catunem Turyriskim ideg ze-
spolenia rozciagnigtego ptétna i ciata. Artystka nie iden-
tyfikuje si¢ ze $w. Weronika, lecz z Chrystusem. W re-
lacje z ptétnem wchodzi ake kobiecy, ktéry na tkaninie
tworzy $lad, prébuje si¢ przez nig przebi¢, urzeczywistnié.

Podobna identyfikacja nastgpuj¢ w powstajacych
w latach 80. instalacjach Ewy Kuryluk. Artystka roz-
ktada i rozwiesza na krzestach, $cianach, stelazach cien-
kie tkaniny z naturalnej wielkosci rysunkami kobiecych
i meskich aktéw bedacych wizerunkami jej nagiego ciata
i ciat os6b jej bliskich. Sg one ,,aranzowane jako intymne
sytuacje mi¢dzy dwojgiem ludzi, bezbronnych w swej
nagosci, wystawionych na ciekawos¢ widzéw-podgla-
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daczy, robig niekiedy przejmujace wrazenie. Zwlaszcza
woéwezas, gdy ostry oléwek zdaje si¢ rani¢ cienka war-
stwe migkkiej, przeswitujacej, ulotnej tkaniny. W pra-
cach tych artystka odwotuje si¢ do ikonograficznego
przedstawienia chusty $w. Weroniki i zwiazanej z nim
idei efemerycznego $ladu — odbicia udr¢czonego ludz-
kiego ciala na okrywajacym je catunie (pos$wigcita mu
takze rozprawe Weronika i jej chusta wyd. pol. 1998).
»Woale« i »catuny« Kuryluk odbiegaja jednak od chrze-
Scijaniskiej symboliki. Obrazuja co prawda cierpienie, ale
gléwnie stanowig zapis indywidualnych emocji, wyraz
biologicznej fascynacji zyciem, ukladajg si¢ w spektakl
pamieci i mitosci, zwykle silnie eksponuja seksualnos¢™.

Motyw veraikonu pojawia si¢ takze w twérczosci Ire-
ny M. Palki. W misternie wykonanych tkaninach-rzez-
bach artystka uzyskiwata efekty niemal naturalistyczne-
go, petnoplastycznego wizerunku Chrystusa. W cyklu
Oto Czlowiek z 1987 roku oblicze Zbawiciela nie jest
odbiciem, $ladem twarzy, lecz wykonana w pracochton-
nej technice haftu i aplikacji przestrzenna forma gltowy

' M. Kitowska-Eysiak, Ewa Kuryluk, www.culture.pl/baza-sztuki-
pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/eANS5/content/ewa-kuryluk
[dostgp: 8 VI 2012].
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2. Irena Popiotek, Stacja VI, 1989, tempera,
piérko, 61 x 46 cm, wlasno$¢ prywatna,

fot. S. Michta

2. Irena Popiotek, Station VI, 1989, tem-
pera, feather, 61 x 46 cm, private collec-
tion, photo by S. Michta

The face of Jesus in the Ecce Homo cycle of 1987
is not a reflection, a trace of a face, but the spatial
form of a head, made with the elaborate technique
of embroidery and appliqué, emerging from the
frayed background of the veil. Its solidity strongly
underscores the physical presence of Jesus, and
the cloth becomes a kind of reliquary, acquiring
the power of a religious fetish [fig. 3].

From a theological perspective, a particular-
ly interesting interpretation of the acheiropoietos
motif is to be found in a painting by Danuta
Waberska, entitled Road to the Centre. The face
of Christ from the Shroud of Turin hovers over
nearly every frame of the urban scene with its
car-packed streets and busy pavements crowded
with walking passers-by. The painting illustrates
the dogma of the divinization of the world and,
at the same time, speaks of the Second Coming.
Waberska alludes to the dialogue between Jesus
and his disciples in the Cenacle: “And if I go
and prepare a place for you, I will come back
and take you to be with me that you also may
be where I am. You know the way to the place
where I am going.” Thomas said to him, ‘Lord,



3. Irena Palka, Oto Czlowiek, 1987, tkanina — haft, aplikacja,
120 x 75 cm, wlasno$¢ prywatna, fot. za: Dotyk. Tkonografia
lat osiemdziesiqtych w twdrczosci Srodowiska krakowskiego,

katalog wystawy, Krakéw 1991

3. Irena Palka, Ecce Homo, 1987, fabric — embroidery, ap-
pliqué, 120 x 75 cm, private collection, photo from: Do-
tyk. Tkonografia lat osiemdziesiqtych w twérczosci Srodowiska
krakowskiego, exhibition catalogue, Krakow 1991

we don't know where you are going, so how can
we know the way?’ Jesus answered, ‘I am the way
and the truth and the life. No one comes to the
Father except through me’”. (John 14:3-6). The
metaphor of the centre is visualized by the ver-
tical axis of the painting, which runs through
the middle of Christ’s face, the setting sun, and
the switched-off traffic lights. The metaphysical
sense is rounded out by a road sign suspended
over the busy street; its arrow pointing upwards,
it reads “Centre”. The switched-off traffic lights
in the foreground suggest that the viewer stands
at an intersection; it is up to him which direction
to choose. Despite the darkness of twilight and
the web of power lines woven across the paint-
ing, there is no artificial source of light in the
picture. The traffic lights, the street lamps, the
headlights of passing cars, and the windows of
the majestic skyscraper are all equally steeped in
darkness. The only source of light, a truly evan-

wylaniajaca si¢ z poszarpanej chusty. Ta petnoplastycz-
no$¢ glowy Jezusa i ptétna mocno akcentuje Jego fi-
zyczng obecno$¢, tym samym artystyczna tkanina staje
si¢ swoistym relikwiarzem, wyrazowo uzyskujacym site
religijnego fetysza [il. 3].

Niezwykle interesujacym teologicznie wykorzysta-
niem wizerunku typu acheiropoietos jest obraz Danuty
Waberskiej Droga do centrum. Wzigte z Catunu Turyn-
skiego oblicze Zbawiciela ogarnia niemal caty kadr obrazu
przedstawiajacego miejski pejzaz z wypelniona samocho-
dami ulicg i chodnikiem, po ktérym krocza ludzie. Wy-
raza si¢ tu teologiczny dogmat o przebéstwieniu swiata,
a jednoczesnie poznanska artystka méwi o idei paruzji.
Nawiazuje do dialogu Jezusa z apostotami w Wieczerni-
ku: ,»A gdy odejde i przygotuje wam miejsce, przyjde
powtdrnie i zabior¢ was do siebie, abyscie i wy byli tam,
gdzie Ja jestem. Znacie drogg, dokad Ja ide«. Odezwat
si¢ do Niego Tomasz: »Panie, nie wiemy, dokad idziesz.
Jak wigc mozemy zna¢ droge?« Odpowiedzial mu Jezus:
»Ja jestem droga i prawda, i Zyciem. Nikt nie przychodzi
do Ojca inaczej jak tylko przeze Mnie«” (J 14, 3-0).
Metafore tytulowego centrum wyznacza pionowa 0§
obrazu, ktéra biegnie poprzez $rodek twarzy Chrystu-
sa, zachodzace storice i wylaczony drogowy sygnalizator
$wietlny. Metafizyczny sens dopowiada kierunkowskaz
z napisem ,Centrum” (ze strzatka wskazujaca w gore)
zawieszony nad ruchliwa ulica. Wylaczony sygnalizator
na pierwszym planie uzmystawia, ze odbiorca, oglada-
jacy obraz, znajduje si¢ na skrzyzowaniu i ma wybdr,
w ktérym kierunku péjdzie. Mimo zmroku i mimo tego,
ze caly obraz wypelnia pajeczyna linii energetycznych,
nie $wieci si¢ zadne Zrédlo sztucznego $wiatta. Sygna-
lizator, liczne lampy uliczne, reflektory samochodéw,
okna w majestatycznym wysokosciowcu pograzone sa
w zupelnej ciemnosci. Jedynym $wiatlem — ewangelicz-
nym, prawdziwym $wiatlem — i droga prowadzaca do
centrum prawdy, jest twarz Zbawiciela zespolona z za-
chodzacym storicem.

Méwiac o swojej inspiracji veraikonem, Aldona Mic-
kiewicz zasugerowata, ze kto wie, czy $w. Weronika nie
wypralaby brudnej od potu, kurzu i krwi chusty, jak
to uczynita stara sasiadka. Niechybnie wygrataby kobie-
ca natura preferujaca czysto$¢ i tad. Wszak gest otar-
cia twarzy Jezusa byt nie tylko gestem milosierdzia, ale
takze potrzeba oczyszczenia zbrukanej twarzy Mistrza.
Skoro wizerunek powstal w sposéb cudowny, czyz za-
chodzitaby obawa, ze w trakcie prania zniknie? Czy
badajac jaki$ obszar sztuki, mozemy sili¢ si¢ na uogdl-
nienia i powotywa¢ na determinizm plci? Czy istnieje
religijna ikonografia blizsza kobietom artystkom, skoro
kulturowo mozemy méwi¢ o prawdopodobnych reak-
cjach kobiet na podobne sytuacje? W czasach, w kt6-
rych ideowo zaciera si¢ réznice migdzy plciami, jest to
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4. ,Misterium Meki, Smierci i Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa Chrystusa”, Ukrzyzowania Eugeniusza Muchy, Teresy Rudowicz
i Stanistawa Rodziniskiego, Krypta u oo. Pijaréw, Krakéw 1986, fot. T. Boruta

4. “The Mystery of the Passion, Death, and Resurrection of Our Lord Jesus Christ”, Crucifixions by Eugeniusz Mucha, Teresa Rudo-
wicz and Stanistaw Rodziiski, Crypt of the Church of the Piarist Fathers, Krakow 1986, photo by T. Boruta

twierdzenie niepoprawne i ryzykowne. Moze jednak
warto, bez waloryzowania, pochyli¢ si¢ nad specyficz-
nym interpretowaniem przez kobiety artystki pewnych
motywéw ikonograficznych, szczegélnie w sztuce, ktéra
dotykajac problematyki religijnej, zachowuje prywat-
ny charakter, a nie jest przy tym liturgiczna. Najwigcej
przyktadéw takiej twérczosci mamy w trudnych latach
80., gdyz powszechne poczucie tragizmu czasu i miej-
sca sprzyjato twérczosci zakorzeniajacej odbiorcéw we
wspélnocie, jak i w odniesieniach metafizycznych.

Proces ksztattowania si¢ opozycji demokratycznej
w Polsce i w konsekwencji powstanie w 1980 roku
masowego, Niezaleznego Samorzadnego Zwiazku Za-
wodowego ,Solidarno$¢” doprowadzit takze do rady-
kalnych zmian w kulturze, szczegélnie mocno widocz-
nych w sztukach plastycznych. Wprowadzenie przez
gen. Jaruzelskiego stanu wojennego w Polsce w grudniu
1981 roku i rozwiazanie zwiazkéw twérczych byto bez-
posrednia przyczyna przyjecia przez wigkszo$¢ artystéw
postawy bojkotu polityki kulturalnej komunistycznych
wladz. W miejsce oficjalnej, sterowanej kultury powstala
spontaniczna kultura niezalezna. Nie cheac uczestniczy¢
w propagandzie rezimu, bojkotujac instytucje paristwo-
we i oficjalne media, twércy wspétdziatali i wspétdia-
logowali z uciemig¢zonym spoleczeristwem.
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gelical light showing the path to the centre of
truth, comes from the face of Christ that blends
into the setting sun.

When discussing her fascination with the veil,
Aldona Mickiewicz suggested one cannot rule out
the possibility that St Veronica would have even-
tually washed the sweat-and-blood-stained veil,
just as my elderly neighbour did. Female nature
with its penchant for cleanliness and order would
have to prevail. The wiping of Christ’s face, after
all, was an act motivated not just by mercy but
also by an urge to cleanse his tainted face. And
if the image appeared in such a miraculous fash-
ion in the first place, why should it disappear in
the laundry? Would it be justified, at this junc-
ture, to attempt certain generalizations and in-
voke sexual determinism? Is there such a thing as
a type of iconography closer to the experience of
female artists if, culturally speaking, women can
be said to react similarly to like circumstances?
In our times, the lines between the sexes are be-
ing blurred and such statements are dismissed



5. Ukrzyzowania Teresy Rudowicz na wystawie w kosciele 0oo. Dominikanéw w Krakowie 1983, fot. M. A. Potocka, w zbiorach
K. Czerni

5. Crucifixions by Teresa Rudowicz at the exhibition in the Dominican Church in Krakow 1983, photo by M. A. Potocka, in K.

Czerni’s collection

as incorrect. However, it may be worthwhile to
suspend judgment for a moment and closely ex-
amine the peculiar interpretation female artists
gave to certain iconographic motifs, especially in
those works which tackle religious themes but
serve a private, rather than a liturgical, purpose.
The largest number of relevant examples herald
from the difficult decade of the 1980s, when the
pervasively tragic sense of time and place favoured
the appearance of art that rooted the audience in
a sense of community and metaphysical allusions.

The emergence of democratic opposition in
Poland and the establishment of Solidarity, the
mass-scale independent workers’ union, spawned
a series of similar radical transformations in the
field of culture, particularly in the high-profile
visual arts. The declaration of Martial Law in
December 1981 and the subsequent dissolution
of creative unions provided the impulse for most
artists to launch a boycott of communist cultur-
al policy. Where stage-managed, official culture
once reigned supreme, spontaneous independ-
ent art emerged. Refusing to participate in state
propaganda, Polish artists chose to boycott re-
gime-controlled institutions and official media;

Kraj, a wigc i Srodowisko artystyczne, przecigta ostra
linia podziatu, ktéra — niewidoczna, ale odczuwalna na
kazdym kroku — byla w stanie wojennym linig frontu
walki o utrzymanie wartosci uzyskanych po Sierpnin ‘80,
a z biegiem czasu stata si¢ okopem wojny pozycyjnej o za-
sady. Ta powszechna schizofrenia objela takze sfery Zycia
artystycznego. Z jednej strony znalazla si¢ sztuka oficjal-
na, w petni legalna i popierana za posrednictwem wszyst-
kich srodkéw upowszechniania objetych paristwowym mo-
nopolem, z drugiej — sztuka nieoficjalna, funkcjonujgca
na pograniczu zycia publicznego: w kosciotach, miejscach
prywatnych oraz nielicznych galeriach, ktore nie poddaly
sig naciskom politycznym i ocality swq reputacj *.

Zjawisko sztuki niezaleznej powstatej w latach 80.
jest tematem wielowatkowym, niezwykle bogatym w ar-
tystyczne fakty i ciagle budzacym emocje. Mimo coraz
czgstszych, réznorakich préb periodyzacji tworczosci
tego okresu trudno byloby stwierdzi¢, ze jest ona do-
statecznie rozpoznana. Wprawdzie stosunkowo nieodle-
gla perspektywa badawcza i ciagta (w wigkszosci) obec-

no$¢ w zyciu artystycznym twércéw i animatoréw Ru-

ZA. Rottenberg, Pokolenie ‘80, w: Prze-cigg. Teksty o sztuce polskiej
lat 80., Warszawa 2009, s. 54.
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6. Anna Mizeracka, Dla was, co si¢ modlicie, jestem tylko... Bogiem, rysunek lawowany, 1982, wlasno$¢ prywatna, fot. E. Ciolek, za:
A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna latr osiemdziesiqtych, Warszawa 1992

6. Anna Mizeracka, For You Who Pray I Am Only... God, wash drawing, 1982, private collection, photo by E. Ciotek from: A. Wo-
jeiechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat osiemdziesigtych, Warszawa 1992

chu Kultury Niezaleznej powinny sprzyjaé powstawaniu
rzetelnych opracowari tego zjawiska, to jednak wydana
w 1992 roku niewielka ksigzka Aleksandra Wojciechow-
skiego Czas smutku, czas nadziei — sztuka niezalezna lat
osiemdziesigtych nadal pozostaje praca najlepiej porzad-
kujaca przedmiotowg problematyke. Moze tylko Alek-
sander Wojciechowski, bedacy w owym czasie gtéwnym
koordynatorem niezaleznych wystaw, potrafit spojrze¢ na
tworczo$¢ tego okresu jak na jedno kulturowo-spoteczne
doswiadczenie taczace niekiedy antagonistyczne wzgledem
siebie postawy artystyczne. Pozostate rozprawy i prezen-
tacje tworczoéci tego okresu zazwyczaj nacechowane sa
pretensjami autoréw do spreparowania i ograniczenia tego
wielowatkowego zjawiska do okreslonej postawy, ktdra
miescitaby si¢ w zideologizowanej wizji rozwoju sztuki.
Czgsto mozna zaobserwowaé proby ,zawlaszczenia” zja-
wiska niezaleznosci, pozycjonowania si¢, pisania histo-
rii sztuki w perspektywie wspétczesnych strategii arty-
styczno-politycznych. Wszystko, co nie miesci si¢ w tych
projektach, jest pomijane lub marginalizowane, mimo
ze w latach 80. stanowito o obrazie kultury niezalezne;.
A przeciez, szczegblnie w pierwszej potowie tej dekady,
wigcej mieliSmy radykalnych przemian, zerwan z do-
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instead, they worked and created in tandem with
the oppressed society.

A sharp division line ran through the country
and the artistic miliew; invisible but felt ar every
turn, it was the front of the struggle for the values of
August 1980, and, with time, became the trenches
of positional war over basic principles. The univer-
sal schizophrenia also affected the world of art. On
the one side, official, fully legal art was supported
with all the distribution mechanisms at the state’s
exclusive disposal; on the other, unofficial art throve
on the periphery of public life: in churches, private
places, and a handful of galleries which managed to

resist political pressures and save their reputation .

Independent art in the 1980s is a rich, multi-
faceted phenomenon which stills stirs strong emo-
tions. Even though attempts at its periodization
are becoming increasingly frequent and varied, it

ZA. Rottenberg, Pokolenie ‘80, w: Prze-cigg. Teksty
o sztuce polskiej lar 80., Warszawa 2009, p. 54.



cannot be said to have been adequately analyzed.
The phenomenon is relatively recent; many art-
ists and animators of the Independent Culture
Movement remain active today. On the face of
it, this should facilitate the publication of solid
scholarly research; however, Czas smutku, czas na-
dziei — sztuka niezalezna lat osiemdziesiqtych (Time
of sadness, Time of Hope. Independent Art of the
1980s), a short book published in 1992 by Alek-
sander Wojciechowski, continues to remain the
best attempt at introducing order into the subject
to date. Perhaps Aleksander Wojciechowski, the
principal coordinator of independent exhibitions
in the 1980s, was the only scholar able to look at
the art of his time as a single socio-cultural phe-
nomenon that wove together frequently antago-
nistic artistic currents. Other monographs and
surveys of the period tend to sideline the multi-
faceted nature of the phenomenon and conflate it
with this or that particular trend so as to accom-
modate it within a particular ideological vision
of the development of art. Frequent are attempts
at misappropriating the phenomenon, position-
ing oneself, writing art history from the perspec-
tive of contemporary artistic and political strat-
egies. Anything that contradicts such projects is
either omitted or marginalized, even if it largely
shaped the landscape of independent culture in
the 1980s. In reality, especially in the first half of
the decade, instances of radical transformation,
departure from accepted conventions, and time-
specific art were more frequent than examples of
continuity. Abstract, avant-garde art took on an
explicitly religious dimension (Decalogue by Stefan
Gierowski, Crucifixions by Jacek Sempoliriski) and
social imagination was galvanized by Jerzy Kali-
na’s underground performances and installations.

*

Emotions rooted in our individual ideology
of art can cloud objective judgment. Fortunate-
ly, they cease to be an obstacle when the scope
of research is narrowed down to a single selected
theme of 1980s art. This is the case when we fo-
cus our attention on the religious iconography
of female artists active in the independent move-
ment, which is the subject of this article.

Several reservations should be made at this
juncture. The interest in Christian iconography
among contemporary artists is a phenomenon
hardly confined to Polish art. There are many
examples from Western Europe in which Chris-
tian iconography was used either to express mes-
sages in line with the teaching of the Church or
to challenge orthodox religious values. Especially

7. Maja Kwiatowska, Znaki, 1984, olej na plétnie, wlasnos¢ prywatna,
fot. E. Ciotek, za: A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei.
Sztuka niezaleina lat osiemdziesiqtych, Warszawa 1992

7 Maja Kwiatowska, Signs, 1984, oil on canvas, private collection,
photo by E. Ciotek from: A. Wojciechowski, Czas smutku, czas na-
dziei. Sztuka niezalezna lat osiemdziesiqtych, Warszawa 1992

tychczasowq postawg, manifestacji naznaczonych czasem
niz kontynuacji. Abstrakcyjna, awangardowa twérczo$é
nabierata cech wprost religijnych (Dekalog Stefana Gie-
rowskiego, Ukrzyzowania Jacka Sempoliriskiego), a un-
dergroundowe performance i instalacje Jerzego Kaliny
organizowaly wyobrazni¢ uciemi¢zonego spoteczeristwa.

*

Ograniczajace obiektywizm ideologiczno-artystycz-
ne emocje przestaja by¢ balastem, gdy zawezimy obszar
badari i skupimy si¢ tylko na wybranym zakresie pro-
blematyki obecnej w sztuce lat 80. Tak jest, kiedy skon-
centrujemy si¢ na bedacej tematem tej refleksji ikono-
grafii religijnej artystek aktywnych w niezaleznym ru-
chu wystawienniczym.

Poczynig jednak kilka zastrzezen. Zainteresowanie
si¢ ikonografig chrzescijariskg przez wspdlczesnych arty-
stéw nie jest tylko specyfika sztuki polskiej. W krajach
zachodniej Europy mamy wiele przyktadéw siggania po
nig zaréwno dla wyrazenia tresci zgodnych z nauka Ko-
$ciota, jak i dla prowokacji wobec religijnych wartosci.
Interesujaca jest liczaca 900 dziet (powstata w latach
1974-1986) kolekcja ,Pasja Dunkierska” (La Passion
de Dunkerque), na ktéra sktadaja si¢ dzieta o tematyce
pasyjnej zaméwione u takich twércéw jak: Georg Base-
litz, Rainer Fetting, Lucio Fontana, Mimmo Paladino,
Arnulf Rainer, Andy Warhol. Jeszcze ciekawsza i obfitu-
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8. Ewa Cwiertnia, Ukrzyzowanie w swietle, 1988, olej na plétnie,

61 x 55, Sandomierz, Muzeum Okregowe

8. Fwa Cwiertnia, Crucifixion in Light, 1988, oil on canvas,
61 x 55, Sandomierz, Regional Museum

jaca w wiele spektakularnych wydarzeri jest wieloletnia
wspolpraca z artystami jezuity Friedhelma Mennekesa,
ktdry z przestrzeni liturgicznej koloniskiego kosciota
$w. Piotra uczynit galerie, zacierajac praktycznie gra-
nice mi¢dzy wnetrzem sakralnym a wystawienniczym.

Nigdzie jednak nie zaistniata tak masowa wspdtpraca
tworcow i Kosciota jak w Polsce lat 80. Ruch Kultury
Niezaleznej pod kazdym wzgledem byt wyjatkowy. Miat
swoja specyfike, ktéra nie znajduje analogii w Zadnym
innym czasie i miejscu. Jedna z cech tego zjawiska, nie-
watpliwie istotng, bylo otwarcie si¢ Kosciota na twér-
c6w, przygarniccie ich, stworzenie ,,ochronnego paraso-
la” i danie im warunkéw do realizacji wielu projektéw
artystycznych poza cenzura komunistycznych wladz.
Chociaz w wigkszosci sytuacji dialog ten prowadzony
byt najczesciej bez warunkéw wstepnych (nike nie pytat
o konfesje artystéw), to jednak wejscie tworcéw w prze-
strzei Kosciota odcisneto wyrazne pietno zaréwno na
tworczoéci poszczegblnych artystéw, ich pracach, jak
i charakterze catego Ruchu Kultury Niezaleznej. ,,Cha-
rakterystycznym znakiem czasu stat si¢ masowy powrdt
na tono Kosciota (i czgste nawrdcenia na katolicyzm).
Chodzito nie tyko o mecenat czy mozliwos¢ urzadzenia
wystawy w »autonomicznej« przestrzeni kosciota, cho¢
mialo to oczywiscie swoje znaczenie. W tych trudnych
czasach chrzescijaniskie prawdy uniwersalne staly si¢ —
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interesting in this respect is La Passion de Dunker-
que, a collection of 900 works commissioned be-
tween 1974 and 1986 from artists such as Georg
Baselitz, Rainer Fetting, Lucio Fontana, Mimmo
Paladino, Arnulf Rainer, and Andy Warhol. An
even more fascinating and spectacular example is
the story of Father Friedhelm Mennekes, a Jesuit
priest who has turned the liturgical interior of the
Church of St Peter in Cologne into a gallery, ef-
fectively blurring the lines between sacred space
and the space of exhibition.

However, nowhere was cooperation between
the Church and the artistic milieu as widespread as
in Poland in the 1980s. The Independent Culture
Movement was exceptional in every respect; it has
no parallel in any other time or place. The Church
opened its gates to artists and spread its protective
wings over them, providing them with sheltered
conditions, in which they were able to carry out
numerous art projects away from the watchful eye
of communist censorship. Even though help was
usually offered without preconditions (no-one asked
about religious affiliation), the act of crossing the
threshold of the Church left an imprint on the
work of individual artists and on the Independ-
ent Culture Movement at large. “It was a sign of
the times; a mass return to the fold of the Church
and frequent conversions to Catholicism were the
order of the day. It not only had to do with pa-
tronage and the ability to host exhibitions in ‘au-
tonomous church space, though the pragmatic
aspect was obviously important. In those difficult
times, when secular ideology collapsed, the uni-
versal truths of Christianity came to serve as ro-
bust elements of informal community-building™.

No wonder then that the artists began to look
to Christian iconography for themes to express the
then and there, both in its individual and social di-
mension. It must be noted, at this juncture, that the
independent culture of the 1980s did not include
cultic art created for the purposes of decoration in
churches. The independent exhibitions showcased
“private” artwork, born out of a personal need for
artistic expression. Allusions to Christianity served to
ground the artists’ existential experience and search
for deeper meaning in religion. The private char-
acter of their work contributed to an abundance
of original, often unorthodox works, in which the
iconographic element took pride of place.

The abundance of Christian iconography in
contemporary Polish art is documented in two

3 Ibidem, p.- 57.



excellent, comprehensive scholarly monographs
published in the previous decades: Dominik K.
LuszczeK's Inspiracje religijne w polskim malarstwie
i grafice 1981-1991 (Religious Inspirations in Polish
Painting and Graphic Arts 1981-1991) and Renata
Rogozinska’s W strong Golgoty — inspiracje pasyjne
w sztuce polskiej w latach 1970-1999 (Towards
Golgotha. The Passion in Polish Art 1970-1999).
However, neither monograph discusses religious
iconography in the work of female artists as a sep-
arate and distinct phenomenon. This is not to
be wondered at. The movement did not launch
gender-focused exhibitions; there was a widely
felt need among the artists to project a sense of
internal cohesion and maintain a connection to
the broader society. Open, collective exhibitions
were the norm; anyone was welcome to come
and present his or her work.

Even though their presence was not strongly
emphasized, female artists were represented at all
major exhibitions. Some were invited to inaugu-
rate the work of new exhibition centres. An ex-
hibition of paintings by Maria Anto in 1981, for
instance, launched the “Trzech Obrazéw” gallery,
which was opened at the initiative of the Inde-
pendent Student Association at the Academy of
Fine Arts in Krakow; regular exhibitions at the
Dominican Monastery in Krakow started in 1980
with a review of paintings by Teresa Rudowicz in
the chapter-house of the church. Rudowiczs Cru-
cifixion continued to be shown in the Lubomirski
Chapel even after the declaration of the Martial
Law [fig. 4]. In 1984, another Krakow-based
artist, Teresa Stankiewicz, inaugurated the SRN
gallery at the Pontifical Academy of Theology.

To convey the misery of time and spirit, the
artists of the 1980s frequently drew on the iconog-
raphy of the Passion, which turned their artwork
into a symbol of martyrdom, as well as a religious
and existential confession. The passion and death
of Christ also drew the attention of female artists.
Their oeuvre makes extensive use of the motif of
the cross and the crucified Christ.

In the 1980s, Teresa Rudowicz’s work con-
sisted almost exclusively of Crucifixions. The artist
never painted the cross beams. More often than
not, her images depict a synthetic, yet expressive,
silhouette of the crucified Christ against the white
and brown background pulsating with nebulae
of light paint [fig. 5].

Known for her delicate drawings in feather
and ink, Anna Mizeracka, in turn, created one
of the most memorable images of the time: For
You Who Pray I Am Only...God (1982). In an
indefinite landscape, in midst of a snowstorm,
a forest of Christs torn off the cross sprouts from

przy zatamaniu ideologii $wieckiej — czynnikami silnej
wigzi nieformalnej”™.

Nic wigc dziwnego, ze w tym ,czasie marnym” ar-
tysci masowo si¢gali po ikonografie chrzescijariska dla
wyrazania éwczesnego ,tu i teraz’ zaréwno w wymia-
rze indywidualnym, jak i spotecznym. Trzeba przy tym
zastrzec, ze do kultury niezaleznej lat 80. nie wlaczano
sztuki kultowej, ktéra w sporej ilosci powstawata do
dekoragji kosciotéw. W niezaleznym ruchu wystawien-
niczym prezentowana byta sztuka ,,prywatna” twércéw
powstata z wewngtrznej potrzeby wypowiedzenia si¢
w artystycznej formie. Artyéci poprzez odwolania do
chrzescijanistwa zakorzeniali w religii swe egzystencjalne
do$wiadczenia i poszukiwania glebszych, fundamental-
nych senséw zycia. Prywatny charakter tej twérczosci
sprzyjat powstawaniu dziet oryginalnych, czgsto nieorto-
doksyjnych w swych odniesieniach do religii, w ktérych
czynnik ikonotwérczy byt dominujacy.

*

Bogactwo ikonografii chrzescijariskiej we wspétcze-
snej sztuce polskiej ukazuja opublikowane kilkanascie lat
temu dwie obszerne, znakomite prace naukowe: /nspi-
racje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981—1991
Dominika K. Luszczka i W strong Golgoty — inspiracje
pasyjne w sztuce polskiej w latach 19701999 Renaty
Rogozinskiej, niemniej trudno tam znalez¢ osobne, wy-
odre¢bnione zjawisko ikonografii religijnej w twérczosci
kobiet. Nie nalezy si¢ temu dziwi¢, gdyz w niezwykle
obfitym w artystyczne wydarzenia niezaleznym ruchu
wystawienniczym nie bylo specjalnych prezentacji deter-
minowanych plcig twércédw. Przyczyn tego stanu nalezy
doszukiwad si¢ w potrzebie manifestowania wspélnoty
przez artystéw i ich facznosci z uciemigzonym spoteczeni-
stwem. Dlatego dominowaty otwarte wystawy zbioro-
we, gdzie kazdy mégt przynies¢ i powiesi¢ swoja prace.

Artystki, bez specjalnego akcentowania odr¢bno-
$ci, byly obecne we wszystkich istotnych prezentacjach,
a niektére z nich inaugurowaty swymi wystawami dzia-
talnos$¢ nowych niezaleznych miejsc wystawienniczych.
Tak na przyktad wystawa obrazéw Marii Anto rozpo-
czeta w 1981 roku dziatalnos¢ galerii , Trzech Obrazéw”
powstalej przy krakowskiej ASP z inicjatywy Niezalez-
nego Zrzeszenia Studentdw, a aktywno$¢ wystawienni-
cza przy klasztorze Dominikanéw w Krakowie rozpo-
czal w 1980 roku pokaz w kapitularzu obrazéw Teresy
Rudowicz. Jej Ukrzyzowania prezentowano w kaplicy
Lubomirskich przy tymze kosciele réwniez po wprowa-
dzeniu stanu wojennego [il. 4]. Inna krakowska artyst-
ka, Teresa Stankiewicz, inicjowala w 1984 roku dziatal-
no$¢ galerii SRN przy Papieskiej Akademii Teologiczne;.

Dla wyrazenia marnosci czasu i stanu ducha artysci
najczesciej siggali po ikonografi¢ pasyjna, ktéra nadawata

3 Ibidem, s. 57.
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9. ,Misterium Meki, Smierci i Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa Chrystusa”, obraz Teresy Stankiewicz, Ogrojec i aranzacja

Adama Brinckena, Krypta u oo. Pijaréw, Krakéw 1986, fot. T. Boruta

9. “The Mystery of the Passion, Death, and Resurrection of Our Lord Jesus Christ”, Gethsemane, painting by Teresa Stankiewicz and
arrangement by Adam Brincken, Crypt of the Church of the Piarist Fathers, Krakow 1986, photo by T. Boruta

powstajacym dzielom zaréwno wymiar martyrologiczne-
go symbolu, jak i egzystencjalno-religijnego zwierzenia.
Takze kobiety w swej twérczosci inspirowaly si¢ meka
i $miercig Chrystusa. Szczegdlnie czgsto w ich pracach
pojawiat si¢ motyw krzyza i Ukrzyzowanego.

Prawie cata twérczos¢ Teresy Rudowicz z lat 80.
to Ukrzyzowania, przy czym artystka nigdy nie malu-
je belki krzyza. Za kazdym razem jest to ekspresyjna,
a zarazem syntetyczna sylwetka Ukrzyzowanego na pul-
sujacym smugami malarskiej materii $wiatta biato-bru-
natnym tle [il. 5].

Znana z misternie wykonanych piérkiem i tuszem
prac Anna Mizeracka jest autorka jednego z najbardziej
zapamictanych rysunkéw tamtego czasu Dla was, co sig
modlicie jestem tylko... Bogiem (1982). W nieokreslo-
nej, pejzazowej przestrzeni, spowite $niezna zamiecia
stercza niczym las zerwane z krzyzy figurki Ukrzyzo-
wanego. Jest to symboliczne przedstawienie tragicznych
wydarzeni tuz po wprowadzeniu stanu wojennego, roz-
grywajacych si¢ w mrozne grudniowe dni 1981 roku.
Martyrologiczne odniesienie nie przyjmuje tutaj pate-
tycznej retoryki, gdyz artystka mistrzowsko nadaje sce-
nie liryczny wydzwick [il. 6].

Szukajac specyfiki malowanych przez kobiety Ukrzy-

zowar, mozna dopatrze¢ si¢ niecheci do dosadnego,
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the ground. The drawing symbolizes the dramatic
events after the declaration of the Martial Law in
the ice-cold days of December 1981. The mar-
tyrological allusion, however, never tips into pa-
thos; with rare mastery, the artist managed to
infuse the scene with a truly lyrical aura [fig. 6].

Were we to put a finger on the most typical
feature of the Crucifixions created by female artists,
it would have to be the unwillingness to depict
the body in an explicit, anatomical manner. Their
artwork is full of understated forms, luminist ex-
pression, nearly abstract arrangements of the sur-
face. This is definitely true of Maja Kwiatkowska,
whose paintings often show a luminous sign of the
cross piercing through the brown, tachist matter
of the paint [fig. 7]. More narrative in character
are the images of Ewa Cwiertnia: expressive blue
and grey paintwork defines the space in which
forms come together to depict the scene of the
Golgotha [fig. 8].

The painting of Teresa Stankiewicz, with its
rich iconography, is a phenomenon in its own right.
Dominated by the motif of Crucifixion, the art-
ist’s extensive oeuvre addresses the whole gamut of
Christian themes. There are no dramatic gestures,
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10. Marzanna Wroblewska, Pieta, 1981, olej na ptétnie, 100 x 100 cm, kosciét Swiqtej Tréjcy w Warszawie, fot. J. Rosikod, za:
D. K. Luszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981—1991, Warszawa—Czgstochowa 1992

10. Marzanna Wréblewska, Piezi, 1981, oil on canvas, 100 x 100 cm, Church of the Holy Trinity in Warsaw, photo by J. Rosikori
from: D. K. Luszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981—1991, Warszawa—Czgstochowa 1992

impulsive strokes, and ill-considered forms to be
found. What strikes the eye is the depth of theo-
logical reflection, expressed in a lapidary form that
straddles the boundary between narrative and ab-
straction, constructed from interwoven ideograms,
signs, and symbols. Technical mastery is coupled
with poetic sensitivity in pursuit of harmonious
beauty, which situates even the most tragic events
in an eschatological dimension. Teresa Stankiewicz
derives her formal and aesthetic inspiration from
the tradition of Catalan Romanesque painting and
the small churches of the Pyrenees, but the liberal
arrangement of the surface, the abstract flatness of

anatomicznego ksztattowania ciata. Wiele tu ,niedo-
powiedzen” formy, luministycznej ekspresji czy nie-
mal abstrakcyjnej aranzacji powierzchni ptétna. Takie
sa niewatpliwie obrazy Mai Kwiatowskiej, w ktérych
$wietlisty znak krzyza przebija si¢ przez brunatna, ta-
szystowska materi¢ farby [il. 7]. Wiecej narracji znaj-
dziemy w zakorzenionej w informelu twérczosci Ewy
Cwiertni: szarobtekitna, ekspresyjna malatura syntetycz-
nie definiuje przestrzen i formy uktadajace si¢ w scene
z Golgoty [il. 8].

Osobnym zjawiskiem, bogatym w ikonograficzne
odniesienia, jest malarstwo Teresy Stankiewicz. Wpraw-
dzie motyw Ukrzyzowania jest dominujacy w jej obra-
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11. ,W strong osoby”, obrazy Elzbiety Arend-Sobockiej, klasztor oo. Dominikanéw, Krakéw 1985, fot. T. Boruta

11. “Towards a Person”, paintings by Elibieta Arend-Sobocka, Dominican Monastery, Krakow 1985, photo by T. Boruta

zach, ale artystka w swej bogatej twérczosci podejmuje
si¢ interpretacji prawie calej tematyki chrzescijariskiej.
Nie ma w tym malarstwie dramatycznych gestéw, im-
pulsywnej ekspresji i nieprzemyslanych form. Dominuje
poglebiona, teologiczna refleksja, ktéra dazy do wyrazenia
si¢ w lapidarnej formie balansujacej na granicy abstrak-
¢ji i narracji budowanej z wzajemnie przenikajacych si¢
ideograméw, symboli i znakéw. Wysoka kultura malar-
ska dyskontowana jest poetycka wrazliwoscia i daznoscia
do harmonijnego pigkna, ktére nawet najtragiczniejsze
sceny sytuuje w wymiarze eschatologicznym. Inspira-
¢je formalno-estetyczng Teresa Stankiewicz czerpie z ro-
mariskiego malarstwa rodem z Katalonii i pirenejskich
kosciétkéw, ale swobodna aranzacja powierzchni plét-
na, abstrakcyjna ptasko$¢ przestrzeni i czgste skupianie
watkéw narracyjnych przy krawedziach obrazu czynia
to malarstwo niezwykle nowoczesnym. Tak wspaniale
skomponowanym obrazem jest Modlitwa w Ogrojcu,
w ktérym aniot, Maryja, $piacy apostotowie i Judasz
zdradzajacy Zolnierzom Pana sa porozmieszczani przy
krawedziach, a calo$¢ sceny wypelnia gleboki mrok.
Ciemnosci przenika abstrakcyjne $wiatlo ptynace z nie-
ba, ktére atakuje mroki, definiujac si¢ w formie krzyza
potaczonego z kielichem. Ku niemu wychyla si¢, ledwie
widoczna, lezaca sylwetka Jezusa. To dialektyczne cen-
trum dzwiga dramat i teologiczny sens sceny w Ogrojcu:
silnie rysujacy si¢ krzyz-kielich otoczony bielg boskiego
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space, and the frequent tendency to concentrate
narrative motifs towards the edges of the painting
give her work an uncommonly modern edge. An
example of such excellent composition is Prayer
in Gethsemane: the figures of Mary, the angel, the
sleeping apostles, and of Judas surrounded by sol-
diers are placed at the edges; pitch darkness takes
up the centre of the painting. An abstract ray of
light sent down from the sky pierces the darkness,
attacks it, and in the end assumes the hybrid shape
of a cross/chalice, towards which, barely visible,
leans a reclining figure of Jesus. This dialectical
centre supports the whole weight of the drama
and encapsulates the theological sense of Gethse-
mane: encircled by the whiteness of divine light,
the clearly visible outline of the cross/chalice seems
to radiate power to the ephemeral body of Christ
beside it [fig. 9].

Stereotypical thinking about the religious in-
spiration of women would lead us to expect a large
profusion of pieces devoted to the Virgin Mary and
the intimate relationship between mother and son
in their oeuvre. Pieces of this kind, to be sure, do
appear in the 1980s; they usually show the Black



12. Maria Anto, Przy stole, 1986, olej na ptétnie, 90 x 130 cm, wlasno$¢ prywatna, fot. J. Sabara, za: D. K. Ruszczek, Inspiracje
religijne w polskim malarstwie i grafice 1981—1991, Warszawa—Cze¢stochowa 1992

12. Maria Anto, At the Table, 1986, oil on canvas, 90 x 130 cm, private collection, photo by J. Sabara from: D. K. Luszczek, In-
spiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981—1991, Warszawa—Czgstochowa 1992

Madonna of Jasna Gora, alone or with the infant
Jesus. They are, however, rarely infused with the art-
ist’s private experience. The theme was usually ad-
dressed in images by graphic artists (Irena Snarska,
Ewa Walawska, Danuta Kolwzan-Nowicka, Alek-
sandra Krupska, Zofia Broniek); this may go some
way towards explaining their emotional dryness,
poster-like look, and made-to-fit character. A greater
number of movingly personal works drew on the
scene in which Mary mourns the death of her Son.

A case in point is Piea (1981) by Marzan-
na Wréblewska. Mary’s arms are spread in a ges-
ture of prayer and the body of Christ, shrouded
in white, rests on her lap, as if on the throne of
heaven. The composition is inscribed in a square,
which symbolizes the earth. The faces of both fig-
ures are not shown; the painting, accordingly, can
be interpreted as an image both of individual and
collective tragedy. The image represents the Mysti-
cal Church of Christ, which, in its pilgrimage on
earth, already partakes of the eschatological glory
of God [fig. 10].

The theological and artistic need to find a form
that would be able to carry the weight of communal

$wiatla zdaje si¢ nasyca¢ mocg skierowane ku niemu,
efemeryczne ciato Chrystusa [il. 9].

*

Myslac stereotypowo o inspiracjach religijnych w twér-
czosci artystek, oczekiwaliby$my sporej ilosci dziet uka-
zujacych Maryje i intymna relacj¢ matki i syna. Niewat-
pliwie znajdziemy w latach 80. prace ukazujace Madon-
n¢ (zazwyczaj Jasnogérska), sama lub z Dzieciatkiem,
ale bynajmniej niewiele z nich ma fadunek prywatnych
przezy¢. Tematyke t¢ podejmowali najczedciej graficy (Ire-
na Snarska, Ewa Walawska, Danuta Kolwzan-Nowic-
ka, Aleksandra Krupska, Zofia Broniek) i stad by¢ moze
oschfo$¢ emocjonalna, plakatowo$¢ i tworzenie ,,na po-
myst”. Wiecej poruszajacych dziet powstato z inspiracji
sceng oplakiwania przez Matk¢ zmarlego Syna. Intere-
sujaca jest Pierar (1981) Marzanny Wréblewskiej: Maryja
ma roztozone rece w gescie orantki, a spoczywajacy na Jej
kolanach, owinigty bialym catunem Chrystus zdaje si¢
tronowac¢ na firmamencie nieba. Catos¢ kompozycji wpi-
sana jest w kwadrat obrazu symbolizujacy ziemig. Obie
postacie nie ujawniaja twarzy, co pozwala interpretowaé
sceng zaréwno w wymiarze indywidualnej, jak i zbiorowej
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13. Misterium Mgki, Smierci i Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa Chrystusa, obrazy Aldony Mickiewicz Wieczernik (1986) i Céz
to jest dla tak wielu (1986), Muzeum Archidiecezjalne, Warszawa 1987, fot. T. Boruta

13. The Mystery of the Passion, Death, and Resurrection of Our Lord Jesus Christ, paintings by Aldona Mickiewicz: Cenacle (1986) and
What Are They Among So Many (1986), Museum of Warsaw Archdiocese, Warszawa 1987, photo by T. Boruta

tragedii. Przedstawienie symbolizuje Mistyczny Kosciét
Chrystusowy, ktéry pielgrzymuje na ziemi, a jednoczesnie
partycypuje w Boskiej, eschatologicznej chwale [il. 10].

Ta teologiczno-artystyczna potrzeba znalezienia for-
my dzwigajacej doswiadczenia wspélnoty powodowa-
ta, ze artystki czgsto siggaly po tematyke Wieczernika.
Zazwyczaj sa to obrazy wypetnione ludzmi skupionymi
wokoét stotu, jak w dziele Marii Anto Przy stole (1986),
gdzie scena promieniuje rodzinnym cieptem, mimo ze
zdarzenie odbywa si¢ w nocy, w zimowym pejzazu. Me-
tafizyczny wymiar nadaje mu spuszczona z nieba miesz-
czariska lampa o$wietlajaca bialy obrus i obecno$¢ anio-
téw posréd stotujacych [il. 12]. Zastawiony dwoma
pustymi talerzami stét jest bohaterem obrazu Elzbie-
ty Arend-Sobockiej Wigilia 1981 (1983), ktéry dopo-
wiedziany palacg si¢ w oknie §wieca, czerwona, krwista
draperia i rekami zastaniajacymi twarz wyraza dramat
stanu wojennego.

Nie silac si¢ na syntetyczne uogélnienia, majac jed-
nak w pamigci setki obrazéw autorstwa artystek aktyw-
nych w Ruchu Kultury Niezaleznej, mogg stwierdzi¢,
ze inspirujac si¢ ikonografia chrzescijariska, rzadko po-
dejmowaly one tematyke macierzyristwa, tak zdawatoby
si¢ bliska kobiecie. Natomiast cale bogactwo motywéw
pasyjnych bylo niewatpliwie blizsze ich stanom emo-
cjonalnym. Znamienne jednak, ze w wigkszosci reali-
zacji przebija si¢ troska o wspélnote i blizniego. Nawet
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experience often pushed female artists to draw on
the theme of the Cenacle. Their paintings usually
depict figures convened around a table, as in Maria
Anto’s At the Table (1986), in which the scene radi-
ates familial warmth, even though the event is set
at night and in a winter landscape. A metaphysi-
cal dimension is introduced by a lamp hanging
down from the sky, which illuminates the white
tablecloth, and the presence of angels among the
feasters [fig. 12]. A table with two empty plates is
the focus of another painting, Christmas Eve 1981
(1983) by Elzbieta Arend-Sobocka; with a candle
in the window, blood-red draperies, and hands
covering a face, the images convey the tragedy of
the Martial Law.

Without attempting any synthetic generaliza-
tions, but keeping in mind hundreds of relevant
paintings, it can be said that in their treatment of
Christian iconography the female artists of the In-
dependent Culture Movement rarely addressed the
typically feminine theme of motherhood. Motifs
of the Passion served as vastly superior vehicles for
their emotional experience. However, their works
typically reflect a concern for community and fel-
low human beings. Even scenes without human
figures, such as landscapes and still lifes, express
the drama of separation and the hope for the res-



toration of human relationships. This is definitely
true of the Cenacle (1986) by Aldona Mickiewicz,
a still life in its essence. With no human figures
in sight, it shows a stained tablecloth, some bread
crumbs, and wine — traces of a communal event,
which testify that we were once together and that
we felt connected [fig. 13]. The caring spirit of
a woman subtly manifests itself in the corners of
the tablecloth; folded inside, they indicate that
someone has started to clean up, while Eucha-
ristic iconography provides a foothold for hope.*

Translated by Urszula Jachimczak

“The problems of independent culture in Poland in
the period 1980-1992 were discussed at more length in
the following publications: Cdz po artyscie w czasie marnym?
Sztuka niezalezna lat 80., exhibition catalogue, Galeria Zacheta,
Warszawa, Dec. 1990 — Jan. 1991, Muzeum Narodowe
w Krakowie, Jan. — Feb. 1991; A. Rottenberg, Przeciqg. Teksty
o sztuce polskiej lat 80., Warszawa 2009; W. Wiodarczyk, Lata
osiemdsziesiqte — sztuka miodych, “Zeszyty Naukowe ASP
w Warszawie”, 1990, vol. 3; A. Oscka, Obietnica lat 80.,
“Tygodnik Powszechny” 1995, no. 43; A.Wojciechowski,
Czas smutku, czas nadziei, Warszawa 1992; Republika
Bananowa — ekspresja lar 80., exhibition catalogue, Zamek
Ksiaz, BWA Watbrzych, 26 Jan. — 23 Mar. 2008, Wroctaw
2008; Pamigé i uczestnictwo, exhibition catalogue, Muzeum
Narodowe w Gdarisku, Gdarisk 2005; R. Rogoziriska, Inspiracje
pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970—1999, Poznan 2002;
R. Rogozisiska, Tkona w sztuce XX wieku, Krakéw 2009;
Kosciol i kultura niezalezna, Katowice 2011; Pokolenie ‘80.
Niezalezna twirczos¢ mlodych w latach 1980-89, Krakdéw
2010; Pokolenie ‘80. Polityczny protest? Artystyczna kontestacja?
Niezalezna twérczos¢ mlodych w larach 1980—-1989, Rzeszéw
2012; B. Kokoska, Malarstwo polskie, Krakéw 2001; D. K.
Luszezek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice
1981—1991, Warszawa 1998.

w scenach bez os6b, pejzazach i martwych naturach
wyrazony zostaje dramat rozstania i nadzieja ponowne-
go scalenia miedzyludzkich wigzi. Taki jest Wieczernik
(1986) Aldony Mickiewicz bedacy w istocie martwa
natura, bez ludzi, z poplamionym obrusem, kawatka-
mi chleba, talerzami i winem — §ladami wspélnotowego
wydarzenia $wiadczacymi, ze byliSmy razem, ze co$ nas
taczyto [il. 13]. Kobieca troska dyskretnie manifestuje
si¢ tu w zarzuconych rogach obrusu $wiadczacych, ze
ktos rozpoczal sprzatanie, a eucharystyczne odniesienie
ikonograficzne buduje nadzieje®.

4 Problematyke kultury niezaleznej w Polsce w latach 1980—
1990 oméwiono szerzej w nastgpujacych publikacjach: Cdz po
artyscie w czasie marnym? Sztuka niezalezna lat 80., katalog wystawy,
Galeria Zacheta, Warszawa, grudziert 1990 — styczert 1991, Muzeum
Narodowe w Krakowie, styczen — luty 1991; A. Rottenberg, Przeciag.
Teksty o sztuce polskiej lat 80., Warszawa 2009; W. Whodarczyk, Lata
osiemdziesiqte — sztuka mlodych, ,Zeszyty Naukowe ASP w Warszawie”,
1990, z. 3; A. Osgka, Obietnica lat 80., , Tygodnik Powszechny” 1995,
nr 43; A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei, Warszawa 1992;
Republika Bananowa — ekspresja lar 80., katalog wystawy, Zamek
Ksiaz, BWA Watbrzych, 26 I — 23 III 2008, Wroctaw 2008; Pami¢cd
i uczestnictwo, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Gdarisku,
Gdanisk 2005; R. Rogozifiska, Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej
w latach 1970-1999, Poznan 2002; R. Rogoziniska, Tkona w sztuce
XX wieku, Krakéw 2009; Koscidt i kultura niezalesna, Katowice
2011; Pokolenie ‘80. Niezalezna twdrczos¢ mlodych w latach 1980~
89, Krakéw 2010; Pokolenie ‘80. Polityczny protest? Artystyczna
kontestacja? Niezalezna twiérczos¢ mlodych w latach 1980—1989,
Rzeszéw 2012; B. Kokoska, Malarstwo polskie, Krakéw 2001;
D. K. Luszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice
1981-1991, Warszawa 1998.
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Renata Rogoziriska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu

Szukajac Oblicza. Droga Danuty
Waberskiej do tworczosci sakralnej

Danuta Waberska, absolwentka Paristwowej Wyzszej
Szkoly Sztuk Plastycznych, dzi§ Uniwersytetu Artystycz-
nego w Poznaniu (absolutorium uzyskata w 1969 roku),
wicksza czg$¢ swego twdrczego zycia poswigcita stuzbie
Kosciotowi w dziedzinie sztuki sakralnej. Na owej pra-
cy uplynelo jej bez mata trzydziesci lat. Obrazy Waber-
skiej mozna dzi$ znalez¢ w wielu (nie tylko poznariskich
i nie tylko polskich) kosciotach, muzeach, w siedzibach
wspélnot religijnych i domach prywatnych'.

Zanim jednak w jej malarstwie ujawnily si¢ tresci
o rodowodzie nadprzyrodzonym, $wiezo upieczona absol-
wentka PWSSP tworzy w nurcie Nowej Figuracji, dajac
wyraz typowemu dlaii pesymizmowi egzystencjalnemu,
dramatowi alienacji i pustki duchowej [il. 1]. Emanuja-
cy z jej wezesnych ptécien klimat melancholii poteguja
przewrotne tytuly, jak Dialog czy Rozmowy prowadzone
w gruncie rzeczy z samg sobg. Rozméweca, pozbawiony
indywidualnosci, wydaje si¢ réwnie nieprzenikniony
i obcy jak zdepersonalizowany thum ,figur wygnanych
z pelni i Jednosci™?, ktéry przedstawia malarka na kil-
ku obrazach. W cyklu Podréze i w pierwszych pracach
z serii Okna wielowymiarowa symbolika okna i odbi-
cia lustrzanego oraz zwigzana z nig alternacja otwarcia
— zamkniecia stawiaja problem granicy pomigdzy réz-
nymi poziomami rzeczywistosci. W obu seriach granica,
o ktérej mowa, jawi si¢ jako nieprzekraczalna, co jeszcze
wzmaga odczucie wyobcowania, niekiedy wrecz parali-

! Niniejsze opracowanie jest pierwsza, daleka od kompletnosci,
proba calosciowego spojrzenia na dorobek artystyczny D. Waberskiej,
rozpatrywany do tej pory jedynie w sposéb fragmentaryczny. Studium
powstalo gtéwnie w oparciu o wlasna znajomos¢ jej malarstwa
i rozmowy z artystka. Bibliografia tekstow poswigconych Waberskiej
jest nader skromna, ograniczona do kilku not katalogowych i krétkich
wzmianek prasowych. Ich warto$¢ poznawcza jest niewielka. Wyjatek
stanowig teksty: Agaty Yawniczak (w: Danuta Waberska. Malarstwo,
katalog wystawy, Dzial Sztuki Wspétczesnej. Muzeum Ziemi
Lubuskiej w Zielonej Gérze, 1985) oraz Tadeusza Zukowskiego
(Figura i Osoba albo zmagania z Obrazem, www.muzeum.poznan.
pl/www2/index.php?option=com_content&view=article&id=4
2:waberska-u-przyjacio-wystawa-malarstwa&catid=35:wystawy-
czasowe&ltemid=2 [dostep: 21 XII 2012]). Tekst Zukowskiego byt
rozpowszechniony w formie powielanej podczas wystawy Waberska
u prayjaciél, Muzeum Archidiecezjalne w Poznaniu, 30 VI - 31 VIII
2008. Artystce bardzo dzigkuje za informacje udzielane mi w trakcie
pracy nad tekstem oraz udostgpnienie zdjgé.

2T. Zukowski, jak przyp. 1.
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Renata Rogoziriska
University of Arts in Poznan

In search of the Face. Danuta
Waberska's way to sacred art

Graduate of the School of Fine Arts in Poznari
(today: University of Arts),! Danuta Waberska has
spent the vast majority of her professional life in
the service of the Church, specializing in the field
of sacred art. This work has taken up thirty years
of her life. Today, her paintings can be found in
many churches, museums, religious community
centres, and private collections throughout Po-
land and abroad.

Before supernatural themes first emerge in her
paintings, the newly minted artist (who left the
School of Fine Arts in Poznan in 1969) worked
within the New Figuration movement, expressing
typical moods of existential pessimism, the drama
of alienation, and spiritual emptiness [fig. 1]. The
pervasive melancholy of Waberska’s early works is
further deepened by subversive titles, such as Dia-
logue or Conversations; it turns out that the artist
basically converses with herself alone. Stripped of
all individual features, the interlocutor is as for-
eign and inscrutable as the depersonalized crowd
of “figures exiled from plenitude and unity™ seen
in several paintings of the period. In journeys and
the first pieces of the Windows cycle, the multidi-
mensional symbolism of windows and mirror re-

! This study is the first, as yet imperfect, attempt to
take a more comprehensive look at the ocuvre of Danuta
Waberska, which has been studied in a rather piecemeal
fashion until now. The article is primarily based on my
own knowledge of the paintings and a personal interview
with the artist. Existing literature is scant on the subject,
comprising only a handful of catalogue notes and short
impressions published in the press, of very limited value to
the scholar. Notable exceptions include two texts by Agata
Yawniczak (in: Danuta Waberska. Malarstwo, exhibition
catalogue, Contemporary Art Wing. Lubuska Land Museum
in Zielona Géra, 1985) and Tadeusz Zukowski (Figura i Osoba
albo zmagania z Obrazem, www.muzeum.poznan.pl/www2/
index.php?option=com_content&view=article&id=42:wab
erska-u-przyjacio-wystawa-malarstwa&ecatid=35:wystawy-
czasowe&Itemid=2 [accessed: 21 Dec. 2012]). Zukowski’s
essay was distributed in printed form during the exhibition
Waberska u przyjaciét, Archdiocesan Museum in Poznan, 30
June — 31 August 2008. I would like to thank the artist for
the help I received from her while working on the article
and for making her photos available to me.

2 7ukowski, as in fn. 1.



flections, as well as the dialectic of opening and
closing, together investigate the complex boundary
between various levels of reality. In both cycles, the
boundary appears impassable, which further inten-
sifies the experience of alienation, often turning
into a sense of almost paralyzing incapacity. While
illustrative of the broader movement in fashion at
the time, Waberska’s painting in the 1970s also
notably stands apart. Reflective and nostalgic, it
shuns the extreme forms of expressionism prac-
tised by Francis Bacon and his ilk. Evident in these
works is a respect for the rules of (nearly) academic
composition, a well-balanced structure, and mild
harmonies of colour. In many of the paintings,
silhouette figures with barely visible contours are
cast against an abstract background of mildly opal-
escent geometric surfaces, all in subdued colours.

The end of the 1970s inaugurates another
extensive cycle of paintings, Cizy. In terms of at-
mosphere, the first pieces hark back to the earlier
period. Monochromatic and drily geometric, the
cityscapes yawn with emptiness, a clear expression
of the artist’s agnostic worldview [fig. 2]. Some
paintings, however, already begin to exemplify the
growing importance of light, still rather formal
and emotional in character, but also increasingly
symbolic. Imperceptibly, light becomes the source
of supernatural meaning, at first enigmatic and
free from explicit religious connotations. It turns
into a vehicle of epiphany, suffusing every out-
line with an impalpable, glimmering vibration.

1. Danuta Waberska, Sam, 1972, olej
na plétnie, 85 x 89 cm, wiasnosé
prywatna, fot. A. Florkowski

1. Danuta Waberska, Alone, 1972,
oil on canvas, 85 x 89 cm, private
collection, photo by A. Florkowski

zujacej niemoznosci. Obrazy Waberskiej z lat 70., dajac
wyraz przynaleznosci do modnego wéwczas nurtu, maja
zarazem charakter ,,osobny”. Refleksyjne i nostalgiczne,
wolne sg od ekstremalnych form ekspresjonizmu, z ja-
kich stynie malarstwo Francisa Bacona i jego licznych,
takze w Polsce, akolitéw. Ujawniaja szacunek dla zasad
nieledwie akademickiej kompozycji, precyzyjnie zréw-
nowazonej konstrukeji i petnych tagodnosci harmonii
barwnych. W wielu z tych przedstawien naszkicowanym
sylwetowo, ledwie obrysowanym postaciom towarzyszy
abstrakcyjne tlo, sprowadzone do gry zgeometryzowa-
nych, tagodnie opalizujacych plaszczyzn o przygaszonej
gamie kolorystycznej.

Kolejne lata twérczoéci (koniec lat 70.) przynosza
obszerny cykl Miasto. Pierwsze weduty, ziejace pust-
ka, monochromatyczne, odpychajace oschtym geome-
tryzmem, przypominaja klimatem ptétna wezesniejsze,
stanowiac wyraz agnostycznego $wiatopogladu artystki
[il. 2]. W innych wida¢ juz jednak rosnace znaczenie
$wiatta, poczatkowo bardziej formalne i emocjonalne,
stopniowo coraz silniej symboliczne. Niemal niezau-
wazenie staje si¢ ono Zrédlem senséw nadprzyrodzo-
nych, jeszcze enigmatycznych, pozbawionych konotagji
religijnej. Jest jednak znakiem epifanii, napetnia kaz-
dy ksztatt lewie uchwytna, migotliwg wibracja. Saczy
si¢ poprzez skl¢bione chmury, ptynie ku pograzonym
w mroku ulicom, wpada przez okno, odbija si¢ w wo-
dzie, wywolujac magiczna gre I$nien i reflekséw (Mia-
sto — obraz 111, 1981; Chwila storica, 1984). Juz tylko
czekaé, az przybierze postaé ,hostii storica” (Noc 111,
1982; Droga, Prawda, Zycie I11, 1987), a tym samym
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2. Danuta Waberska, Miasto IV, 1982, olej na ptétnie, 110 x 145 cm, Muzeum Narodowe w Poznaniu, fot. D. Waberska
2. Danuta Waberska, City IV, 1982, oil on canvas, 110 x 145 cm, National Museum in Poznati, photo by D. Waberska

zyska sens sakramentalny. Podobny proces daje si¢ ob-
serwowaé w odniesieniu do widokéw natury (Jezioro
w Lagowie, 1979; Jezioro biate — Osicki, 1977). Obra-
zy artystki z tego czasu prezentujg pod wzgledem for-
malnym stan swoistego zawieszenia pomie¢dzy realno-
$cig a imaginacja, tradycja luministycznego malarstwa
kolorystycznego a poszukiwaniami twércéw abstrakeji
metafizycznej, w czym przypominaja tworczo$¢ innego
poznanskiego artysty — Edmunda Lubowskiego®. Nie
wida¢ w nich pojedynczych smug pedzla; poszczegél-
ne partie kolorystyczne przenikajg si¢, tworzac gtadkie
i czyste powierzchnie, niepozbawione przy tym wyrazu
i zycia. Efekt rozproszenia konturéw form, swoistego
zamglenia wprowadza nastrdj tajemnicy.

Z potggowaniem si¢ efektéw luministycznych idzie
w parze coraz bardziej widoczna ingerencja linii pro-
stych (Pejzaz bialy (okno duze), 1978; Pejzaz zamglony,
1980). Jak stusznie zauwaza poeta Tadeusz Zukowski,

wpierw sq to interwencje pionu i pogiomu, ktdre dyna-
mizujgc przestrzeri w obrazie jakby jednoczesnie wprowa-

3 R. Boetner-Lubowski, W kregu swiatla i koloru. O twdrczosci
Edmunda Lubowskiego, Poznaii, 2001, s. 44 i n.
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Rays seep in through fleecy clouds, flow towards
darkened streets, break through windows, and,
reflected by water, explode in a magical dance
of glints and glimmers (Cizy — Piece 111, 1981;
A Moment of Sun, 1984). One moment and it
will turn into the “Host of the Sun” (Vighs 111,
1982; Way, Truth, Life 111, 1987) and thus ac-
quire a sacramental sense. A similar process can
be observed for landscapes (Lake in Lagowo, 1979;
Biate Lake — Osieki, 1977). In formal terms, Wa-
berska’s paintings are now suspended between
reality and imagination, the luminist tradition
of colour painting and forays into metaphysical
abstraction, which makes it reminiscent of the
work of another Poznari-based artist, Edmund
Lubowski.’ The individual brushstrokes are not
discernible; colour sections interpenetrate, creat-
ing surfaces which are smooth and clean, but also
full of vividness and life. Diffuse outlines create
an impression of mistiness and introduce a gen-
eral atmosphere of mystery.

3 R. Boetner-Lubowski, W kregu swiatla i koloru.
O rwérczosci Edmunda Lubowskiego, Poznan, 2001, p. 44.



3. Danuta Waberska, Obraz zlozony (dyptyk), 1991, olej na plétnie, 92 x 146 cm, wlasno$¢ artystki, fot. D. Waberska

3. Danuta Waberska, Complex Image (diptych), 1991, oil on canvas, 92 x 146 cm, private collection, photo by D. Waberska

The increased use of luminist effects is also
accompanied by an intrusion of straight lines
(White Landscape (Big Window)), 1978; Hazy
Landscape, 1980). As the poet Tadeusz Zukowski
rightly remarks,

at first the vertical and the horizontal appear,
infusing the painting with spatial dynamism and
introducing basic fixed points of reference, both for
the character in the painting and the viewer. The
lines represent the basic coordinates of the world:
up-down, north-south, lefi-right, east-west. When
a horizontal and a vertical line come together, the
result is a cross. The seemingly unproblematic in-
tersection of two straight lines leads into the depths
of hitherto marginalized Judeo-Christianity, with
all the consequences of further choice.*

In this period, Waberska also begins to attach
symbolic meaning to other archetypical figures,
such as the circle, the triangle, and the square,
now shown as mystical mandalas and symbols of
wholeness. At once canonical and epiphanous, the
figures permit Waberska to escape the pressures
of the ego and endow her paintings with a more
universal meaning [fig. 3]. It would be a mistake,

4 Zukowski, see fn. 1.

dzajq podstawowe »state odniesienia«, zardwno dla zagu-
bionego bohatera jak i odbiorcy dzieta. Sq to podstawowe
kierunki swiata: géra — dot; pétnoc — potudnie — wschod —
zachdd oraz lewa i prawa strona. Gdy pion i poziom spoty-
kajq sig, powstaje — krzyz/Krzyz. Niby oczywiste spotkanie
dwdch krzyzujacych sig prostych prowadzi w glab, weze-
Sniej jakby zawieszonego, judeochrzescijaristwa, z wszyst-
kimi, co do dalszych wyboréw, tego skutkami *.

W owym czasie malarka zaczyna przypisywaé zna-
czenie symboliczne takze innym figurom archetypicz-
nym, jak koto, tréjkat, kwadrat, prezentowanym w ich
aspekcie mandaliczno-mistycznym i symbolice calosci.
Jako formy zarazem kanoniczne i epifaniczne, pozwa-
laja artystce uwolnic si¢ spod presji ego, nasyci¢ ptétna
sensem bardziej uniwersalistycznym [il. 3]. Mylitby si¢
jednak ten, kto by upatrywal w rzeczonych figurach je-
dynie tresci o rodowodzie chrzescijariskim. Geometria,
ujawniajac czyste zasady budowy wszechswiata, jest wszak
od niepamigtnych czaséw forma wizualnego przekazu
prawd filozoficznych i ezoterycznych. Zainteresowania
malarki kraza wéwczas wokét religii Wschodu, doktryn
gnostyckich i mistycznych. Uwazna lektura mistykéw,
buddyzm zen, poezja symboliczna, psychologia glebi sa
istotnym Zrédlem inspiracji zaréwno dla scen figural-
nych, martwych natur, pejzazy, jak i kompozycji z po-

*T. Zukowski, jak przyp. 1.
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4. Danuta Waberska, Walka Jakuba z Aniotem II, 1978, olej na ptétnie, 107 x 130 cm, wlasno$¢ prywatna, fot. A. Florkowski

4. Danuta Waberska, Jacob Wrestling with the Angel 11, 1978, oil on canvas, 107 x 130 cm, private collection, photo by A. Florkowski

granicza abstrakcji. Przy wszystkich réznicach tema-
tycznych i estetycznych malarstwo Danuty Waberskiej
z przetomu lat 70. i 80. jawi si¢ juz jednak jako wyraz
coraz silniejszej tgsknoty za tadem, petnia, za wyzwole-
niem od tego, co przemijalne, ku temu, co nieskoriczo-
ne, wieczne. Walory formalne i poglebiajacy si¢ przekaz
duchowy twoérczosci D. Waberskiej nie pozostaly nie-
zauwazone. Swiadcza o tym zaréwno bardzo dobre re-
cenzje, jak i nagrody uzyskane przez artystke w trzech
edycjach prestizowego Ogodlnopolskiego Konkursu im.
Jana Spychalskiego (1976, 1979, 1981) — poznariskiego
malarza, ktérego obrazy cenione sa ze wzgledu na pick-
no formy oraz poetycko-metafizyczng aure.

Znaki

W 1978 roku pojawiajg si¢ pierwsze przedstawie-
nia z serii Walka Jakuba z Aniofem [il. 4], na rok 1984
przypada powstanie obrazu Znaki, inicjujacego podej-
mowany pézniej kilkakrotnie motyw wedréwki Tobiasza
i Aniota [il. 5]. Akcja obrazu rozgrywa si¢ w scenerii

94

however, to see them only in their Christian di-
mension. From times immemorial, geometry has
served as a visual vehicle for philosophical and
esoteric truth by uncovering the pure principles
that determine the structure of the universe. At the
turn of the 1970s and the 1980s, Waberska takes
an interest in Eastern religions, Gnostic doctrines,
and mysticism; readings in the mystics, Zen Bud-
dhism, symbolic poetry, and depth psychology pro-
vide a mine of inspiration for her figural scenes,
still-lifes, landscapes, and semi-abstract paintings.
All differences in theme and style aside, her work
presently begins to express a craving for order and
plenitude, a quest for liberation from the transient
towards the infinite and the eternal. The novel for-
mal features and the deepening spiritual resonance
of her work do not go unnoticed. Waberska receives
many flattering reviews and wins three awards (in
1976, 1979, and 1981) at the prestigious nation-
wide Jan Spychalski Competition dedicated to the
famous Poznani-based painter, whose pieces are still
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5. Danuta Waberska, Znaki (Aniot i Tobiasz), 1984, olej na plétnie, 110 x 130 cm, Muzeum Narodowe w Poznaniu, fot. D. Waberska
5. Danuta Waberska, Signs (Angel and Tobias), 1984, oil on canvas, 110 x 130 cm, National Museum in Poznari, photo by D. Waberska

admired for their formal beauty and unique poetic
and metaphysical aura.

Signs

1978 marks the appearance of the first pieces
in the Jacob Wrestling with the Angel cycle [fig.
4]. In 1984, Signs inaugurate the motif of Tobi-
as and the Angel, later taken up on several more
occasions [fig. 5]. The scene is set in a suburban
street, with lampposts and road signs, all of which
are both real and symbolic at the same time. In
both cycles, the religious story is updated to illus-
trate the necessary and unchanging sense behind
all that exists — in every place and time.

In this gradual, yet impressively consistent,
manner Waberska inches ever closer towards the do-
main of religious art. She already deals with Judeo-
Christian themes, but still remains independent of
the Church and its approval, which gives her unre-
strained freedom in the choice and interpretation
of themes. The two cycles reflect her intellectual

podmiejskiej: wida¢ szosg, latarnie uliczne i tytutowe
znaki drogowe, zarazem realne i symboliczne. W przy-
padku obu cykli historia $wigta ulega aktualizacji, ujaw-
niajac konieczny, niezmienny sens wszystkiego co ist-
nieje — wszedzie i zawsze.

Tak oto — chciatoby si¢ rzec — stopniowo i niepo-
strzezenie, a jednoczesnie z zastanawiajacg konsekwen-
cja wkracza artystka w obszar sztuki religijnej, wpraw-
dzie juz najwyrazniej zwigzanej z problematyka judeo-
chrzescijariska, lecz jeszcze niezaleznej od+ koscielnego
imprimatur, co sprzyja swobodzie zaréwno w zakresie
doboru tematdw, jak i ich malarskiej interpretacji. Oba
cykle odzwierciedlajg intelektualno-duchowe peregryna-
cje artystki. Pozostaja wyrazem ,jakubowego” zmagania
si¢ z narcystyczng izolacja, powolnego, lecz nieustepli-
wego otwierania si¢ na nowe, coraz silniej zabarwione
chrzescijaistwem obszary sacrum. Walke Jakuba z Anio-
tem 11 (1978) i Walke Jakuba z Aniotem II1 (1979), po-
dobnie jak kolejne ptétna z cyklu Znaki, niejedno taczy
z weze$niejszymi seriami Okna oraz Miasta. W dalszym
ciagu motywy czerpane z natury ulegaja swoistej filtracji,
ksztaltowane sa syntetycznie i porzadkowane w sposéb
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6. Danuta Waberska, Droga do Centrum, 1995, olej na ptétnie, 120 x 170 cm, Muzeum Archidiecezjalne w Poznaniu, fot. A. Glodkiewicz

6. Danuta Waberska, Road to the Centre, 1995, oil on canvas, 120 x 170 cm, Archdiocesan Museum in Poznan, photo by A. Glodkiewicz

klarowny, nieledwie krystaliczny. Godny podkreslenia
jest réwniez efekt jakby mgtawicowego sposobu kia-
dzenia plam barwnych, wzmagajacy odczucie tajemnicy.
Jest juz jednak istotna réznica w ich wymowie ideowe;j
i dziataniu emocjonalnym. Biblijni bohaterowie, wkra-
czajac w przestrzeni miejskiej aglomeracji, dokonuja juz
nie tylko jej sakralizacji, czemu dotad stuzyly geometria
i $wiatto, lecz takze personalizacji. Teologia judeochrze-
Scijariska, w ktdra zaczyna wglebia¢ si¢ malarka, nie jest
nauka o czyms, lecz o Kims; Bég w religiach monote-
istycznych ma charakter personalny. Teraz juz tylko je-
den krok dzieli twérczos¢ Waberskiej od kolejnego, trze-
ciego etapu twérczosci — poswigconego sztuce sakralnej.

Czlowiecza twarz Boga

Krokiem, ktéry dla poznariskiej malarki okazal si¢
milowy, stalo si¢ studium twarzy Chrystusa z Catunu
Turynskiego wykonane w 1985 roku. Nie-ludzka-r¢ka-
-stworzona ikona Chrystusa jest — jak wiadomo — ka-
mieniem wegielnym ikonografii religijnej. Jako wzorzec
ideowy malarstwa ikonowego jest przede wszystkim
cudem wiary i znakiem niewidzialnej obecnosci. Jest
ykanatem” transmisji taski uswigcajacej, miejscem teo-
fanii, co glosi zwlaszcza wyktadnia Kosciota wschodnie-
go. W przypadku Danuty Waberskiej rola owej ikony

ikon okazala si¢ absolutnie przetomowa. Przynoszac na-
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and spiritual struggles, a wrestling with narcissis-
tic isolation not unlike that of Jacob, and a slow
but sure process of opening up to new, Christian
regions of the sacred. Jacob Wrestling with the An-
gel 11 (1978) and Jacob Wrestling with the Angel 11T
(1979), as well as successive Signs, have much in
common with the earlier cycles of Windows and
Cities. Motifs taken from nature continue to be
filtered, synthesized, and ordered in a lucid, almost
crystalline manner. The technique of nebulous col-
our spots enhances the pervasive sense of mystery.
However, a substantial shift can already be noticed
on a conceptual and emotional level. The appear-
ance of biblical figures endows the urban setting
with a sacred dimension, until now introduced
by means of geometry and light. It also serves to
personalize it. After all, Judeo-Christian theology,
now explored in greater depth, teaches not about
a thing but about a person: the God of monothe-
ism is a personal God. With this move, Waberska
finds herself only a step away from the third stage
in her development towards religious art.

The human face of God

An important milestone comes with the study

of the face of Christ from the Shroud of Tu-



rin, completed in 1985. The supernatural icon
is a well-known motif of religious iconography.
As a conceptual model for iconic painting, it rep-
resents the miracle of faith and a visible sign of
divine presence. The motif acts as a channel for
sanctifying grace and the place of theophany, es-
pecially in the teachings of the Eastern Church.
For Danuta Waberska, it marks an absolute break-
through. The icon of icons inspires her conver-
sion and becomes the spiritual prototype of her
subsequent art. In the phenomenal Road to the
Centre (1985), the Face of Christ is shown sus-
pended over a cityscape steeped in twilight [fig. 6].

The veneration of the Holy Face was never
confined to Eastern Orthodoxy; it resonated equally
well with the spirit and piety of the Western Church.
The difference was that Eastern Christianity mostly
contemplated the Transfiguration, while the West
focused on the Passion. Saint Thérese of Lisieux,
for whom the Face was the vector (Latin: “the one
who carries”; “carrier”, from vebere, “to carry’; via,
“road”) of life, wrote:

The words in Isaiah: »No stateliness here, no
majesty, no beauty, as we gaze upon him, to win our
hearts. Nay, here is one despised, left out of all hu-
man reckoning; how should we recognize that face?«
— these words were the basis of my whole worship
of the Holy Face. |...] I too, wanted to be without
comeliness and beauty, unknown to all creatures.”

Danuta Waberska’s religious art, however,
gives centre stage to a vision of divinized human-
ity purged of the traces of martyrdom. This cer-
tainly holds true for the group of images inspired
by the shroud of Manoppello, which, according
to tradition, was created when Christ rose from
the dead (Shalom II, 2006). The Glorious Jesus is
also encountered in numerous depictions of Divine
Mercy, again linked to the religious meaning of
the divinely inspired prototype. According to its
theology, rooted in the vision of St Faustina (who
describes Jesus as one “glowing like the sun”), the
image of Divine Mercy represents not an actual,
but an ideal man, clothed in the light of glory,
and is indicative of the Passion and grace flow-
ing from Christ’s pierced side.® The first painting
of Divine Mercy dates back to Waberska’s artistic
breakthrough of 1985; the following years bring
several more [figs. 7-9]. At the time when art bus-
ies itself with deconstructing basic aesthetic and

5 Saint Thérese of Lisieux, Last Conversations, 5 August
1897.

6]. Salij OP, Teologia obrazu Pana Jezusa Mitosiernego,
“W drodze” 6, 1982, pp. 14-15.

7. Danuta Waberska, Obraz Milosierdzia Bozego 1, 1986, olej na
plétnie, 170 x 100 cm, kosciét pw. $w. Stanistawa Kostki w Poznaniu,

fot. T. Pawlicki

7. Danuta Waberska, fmage of Divine Mercy 1, 1986, oil on canvas,
170 x 100 cm, Church of St Stanislaus Kostka in Poznari, photo
by T. Pawlicki

wrdcenie, stala si¢ wazkim Zrédtem inspiracji i prototy-
pem duchowym podjetej wkrdtce tworczosci sakralne;.
W zjawiskowej Drodze do centrum (1985) przedstawia ja
malarka ponad pograzonym w mroku miastem [il. 6].

Kult Swictego Oblicza byt bliski nie tylko prawosta-
wiu, lecz réwniez duchowi i poboznosci chrzescijariskiego
Zachodu, ktéry jednak w przeciwieristwie do Kosciota
wschodniego, kontemplujacego obraz Chrystusa przemie-
nionego, koncentrowat si¢ na tajemnicy Jego meki. Sw.
Teresa z Lisieux, dla ktérej Oblicze bylo wrecz wektorem
(z fac. ,,niosacy”; ,ten, ktéry niesie”; ,,no$nik”, od vebere,
,nies¢”; via, ,droga’) zycia, pisala 5 sierpnia 1897 roku:

Moje nabozerstwo do Najsw. Oblicza, czyli raczej cata

moja poboznosé, opierata si¢ na tych stowach Izajasza: »Nie
ma krasy ani pigknosci; i widzielismy go, a nie byto na co
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spojrzeé... wagardzonego i najpodlejszego z mezdw, meza
bolesci i znajqcego niemoc; i jakby zastonigta twarz jego
i wzgardzona; stqd i za nic go mielismy« (Iz 53, 2-3).
[...] Ja réwniez pragnetam byc bez krasy i bez pigknosci,
sama tloczyé wino w prasie, a nie znana stworzeniom’.

W sakralnym malarstwie Danuty Waberskiej gére
bierze jednak wizja cztowieczeristwa przebdstwionego,
uwolnionego od $ladéw meczeristwa. Jest tak w przy-
padku grupy wizerunkéw inspirowanych calunem z Ma-
nopello, keéry powstal, jak glosi tradycja, w momencie
zmartwychwstania Chrystusa ze $miertelnego letargu
(Szalom II, 2006). Z Jezusem chwalebnym spotykamy
si¢ réwniez w licznych w twérczosci malarki przedsta-
wieniach Bozego Mitosierdzia, co znéw wiaze si¢ z cha-
rakterem i wymowa religijng natchnionego pierwowzo-
ru. Teologia wizerunku, jaki narodzit si¢ z widzenia sio-
stry Faustyny (opisujacej, iz Jezus ,jasniat jak storice”),
upatruje w nim bowiem reprezentacj¢ nie tyle czlowie-
ka zyjacego, ile idealnego, odzianego w $wiatlo chwa-
ty, cho¢ zarazem przypomnienie meki i task ptynacych
z przebitego boku®. Pierwszy z obrazéw powstaje juz
w przetomowym dla artystki roku 1985. Nastepne lata
przynosza kolejne realizacje [il. 7-9]. W czasach po-
stgpujacej w sztuce dekonstrukcji podstawowych kate-
gorii estetycznych i etycznych obie ikony — Jezusa Mi-
tosiernego i Swigtego Oblicza — daly artystce poczucie
zanurzenia si¢ w jakim§ pierwotnym, nadprzyrodzonym
porzadku, oczarowaly fadem stabilnych i klarownych
wartosci. Dzi§ wykonane przez nig obrazy Bozego Mi-
tosierdzia, w wigkszosci przeznaczone do publicznego
kultu, funkcjonuja w przestrzeni wielu kaplic i koscio-
téw, w tym, by poprzesta¢ na Poznaniu: Ofiarowania
Pariskiego przy ulicy Bluszczowej, Swictego Stanistawa
Kostki na Winiarach, Nawrdcenia $w. Pawla na Osiedlu
Piastowskim, $w. Jana Bosko na Winogradach, $w. J6-
zefa (karmelitéw bosych) przy ul. Dzialowej. Znaleié je
tez mozna w podpoznariskim Swarzedzu (kosciét NMP
Wspomozycielki Wiernych), w Tyticu (kosciét Swietych
Apostotéw Piotra i Pawta), Plocku (koscist gwigtej Kré-
lowej Jadwigi), a nawet w Brazylii i Tanzanii.

Doglebna analiza ikonograficzna i stylistyczna ob-
szernej grupy przedstawien winna staé si¢ przedmio-
tem osobnego tekstu. Poprzestarimy wigc na uwagach
natury og6lniejszej. Jak wiadomo, w przypadku obrazu
Milosierdzia Bozego, pod pewnymi wzgledami bliskie-
go ikonie, mamy do czynienia z przedstawieniem silnie
okreslonym przez wizj¢ $wigtej. Z tego powodu Danuta
Waberska pozostaje w zasadzie wierna tradycyjnym uje-
ciom autorstwa Eugeniusza Kazimirowskiego i Adolfa
Hyly. Dotyczy to zwlaszcza samej postaci Chrystusa,
poddawanej przez autorke jedynie drobnym modyfika-

> Sw. Teresa od Dzieciatka Jezus, Dzicje duszy, Krakéw 1984, s. 328.
6]. Salij OP, Teologia obrazu Pana Jezusa Mitosiernego, ,W drodze”
6, 1982, s. 14-15.
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8. Danuta Waberska, Obraz Milosierdzia Bozego, 2002-2004,
olej na plétnie, 163 x 81 cm, koscist pw. NMP Wspomozycielki
Wiernych w Swarzedzu k. Poznania, fot. D. Waberska

8. Danuta Waberska, lmage of Divine Mercy, 2002-2004,
oil on canvas, 163 x 81 cm, Church of Our Lady Help of
Christians in Swarz¢dz near Poznan, photo by D. Waberska

ethical categories, the icons of the Merciful Jesus
and the Holy Face give Waberska a sense of immer-
sion in a primordial, supernatural order, enchanting
her with the clarity of pure and stable values. To-
day, her depictions of Divine Mercy intended for
public worship can be found in numerous chapels
and churches throughout Poland. Sites in Poznan
alone include: the Church of the Presentation Of
Christ in ul. Bluszczowa, the Church of St Stani-
slaus Kostka in Winiary, the Church of the Con-
version of St Paul in Os. Piastowskie, the Church
of St John Bosco in Winogrady, the Church of St
Joseph (belonging to the Barefoot Carmelites) in
ul. Dziatowa. They can also be found in Swarzedz,
near Poznan, (the Church of Our Lady Help of



Christians), in Tyniec (the Church of St Peter and
Paul), Plock (the Church of St Hedwig), and even
in such far-flung places as Tanzania and Brazil.
An in-depth iconographic and stylistic analy-
sis of this large group of paintings merits serious
treatment in a separate article. At this juncture,
allow me to make several remarks of a more gen-
eral nature. The image of Divine Mercy has been
strongly determined by the vision of St Faustina.
For this reason, Danuta Waberska mostly remains
faithful to existing traditional renditions of the
subject, specifically those by Eugeniusz Kazimi-
rowski and Adolf Hyta. This is particularly true of
the figure of Christ, to which she introduces only
very slight modifications. The treatment of the
background, however, is quite innovative. /mage
of Divine Mercy I (1985) and two other paintings
from 2002, for instance, contain allusions to the
cosmic and Eucharistic reach of mercy, which are
absent from the prototypes. The move can be seen
as referring back to a vision St Faustina received
after the first painting by Kazimirowski had been
completed. In her vision, the saint saw two rays,
white and red, flowing from the pierced side of
Christ and breaking through the Host to embrace
the whole wide world. The paintings in Swarzedz
[fig. 8] and Tanzania (2004) both include allusions
to this vision, which occurred on Easter Saturday
in 1935: “In the evening of the same day, when
I had gone to bed, I saw the image going over the
town, and the town was covered with what ap-
peared to be a mesh and nets. As Jesus passed, He
cut through all the nets and finally made a large
sign of the cross and disappeared”.” Even though
this group of paintings also includes less successful
pieces, most are remarkable for the skilful use of
a variety of tools derived from the luminist, colour-
ist tradition. Thanks to the unbounded power of
her faith, but also much more easily quantifiable
skills such as the masterful technique of transpos-
ing light to colour, contrasting light and darkness,
and harmonizing carefully chosen colour palettes,
Waberska brings to life the essential triad of col-
our, value, and light. Light is the principal actor
in the images of Divine Mercy; it gives them their
symbolic and emotional resonance, and enhances
the evocative power of the vision, which straddles
the boundary between reality and imagination.
Similar features appear in Heart of Jesus in Tyniec
(the Church of St Peter and St Paul, 2010) [fig.

10].% In all the above examples, attention is in-

7S. M. Faustyna Kowalska, Diary of Saint Maria Faustina
Kowalska. Divine Mercy in My Soul, Stockbridge 2011, p. 135.
8 For more information on the development of the wor-
ship and iconography of the Heart of Jesus, see: E. Klekot,

9. Danuta Waberska, Obraz Mitosierdzia Bozego, 2009, olej na plétnie,
kosciét pw. $w. Krélowej Jadwigi w Plocku, fot. D. Waberska

9. Danuta Waberska, Image of Divine Mercy, 2009, oil on canvas,
Church of St Hedwig in Plock, photo by D. Waberska

cjom. Wicksza inwencja odznacza si¢ traktowanie ta,
w ktérym pojawiajg si¢, nieznane pierwowzorom, aluzje
do kosmicznego i eucharystycznego zasiggu mitosierdzia,
obecne w Obrazie Mitosierdzia Bozego I (1985) i dwéch
przedstawieniach tematu z 2002 roku. Upatrywaé w tym
mozna nawiazania do wizji $w. Faustyny, ktéra miata
miejsce po namalowaniu pierwszego obrazu przez E.
Kazimirowskiego. Swicta ujrzata w niej, jak dwa pro-
mienie — bialy i czerwony — plynace z przebitego boku
przeszly przez hostig i ogarngly caly $wiat. W wizerunku
ze Swarzgdza [il. 8], podobnie jak w obrazie z Tanzanii
(2004), dostrzec tez mozna odniesienia do kolejnego
widzenia Faustyny, ktére nastapito w sobotg Wielkie-
go Tygodnia 1935 roku: ,W ten sam dziert wieczorem,
kiedy potozylam si¢ do 16zka, ujrzatam, jak ten obraz
szedl ponad miastem, a miasto to bylo zalozone siatkq
i sieciami. Kiedy Jezus przeszedl, przeciat wszystkie sie-
ci, a w koncu zakreslit duzy znak krzyza $wigtego i zni-
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kI”7. Jakkolwiek w prezentowanej grupie przedstawieri
istniejg tez realizacje mniej udane artystycznie, to jed-
nak mozna $miato powiedzie¢, ze w wigkszosci z nich
artystka umieje¢tnie wykorzystata dostgpny jej arsenat
srodkéw malarskich wywodzacych sig, o czym byta juz
mowa, z tradycji malarstwa kolorystyczno-luministycz-
nego. Dzigki niezmierzonej sile wiary, ale réwniez catko-
wicie wymiernym umiej¢tnosciom artystycznym, przede
wszystkim: transponowania $wiatta na kolor, kontrasto-
wania partii o$wietlonych z ciemnymi, harmonizowania
odpowiednio dobranych zaleznosci barwnych, mogla
w nich zaistnie¢ triada trzech istotnych wartosci: kolo-
ru, waloru i éwiatha. Swiatto — gléwny kreator obrazéw
Milosierdzia — daje im potencjal dziatania symbolicz-
nego i emocjonalnego oraz wzmaga sugestywnos$¢ wi-
zji na granicy realnoéci i imaginacji. Analogiczne przy-
mioty posiada wizerunek Jezus Serce dla Tyrica (kosciot
$w. $w. Apostotéw Piotra i Pawta, 2010) [il. 10]%. We

7S. M. Faustyna Kowalska, Dzienniczek stugi bozej S.M. Faustyny
Kowalskiej Profesorki wieczystej Zgromadzenia Matki Bozej Mitosierdzia,
Krakéw 1983, s. 88.

8 Na temat rozwoju kultu i ikonografii Serca Jezusa zob.
E. Klekot, Najswigtsze Serce Jezusowe — sceny z zycia symbolu,
»Konteksty” 51, 1997, nr 3—4, s. 55-66.
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10. Danuta Waberska, Jezus Serce (fragment),
2010, olej na ptétnie, 119 x 100 cm, koscidt
pw. $w. $w. Apostoléw Piotra i Pawta w Tyticu,

fot. D. Waberska

10. Danuta Waberska, Heart of Jesus (excerpt),
2010, oil on canvas, 119 x 100 cm, Church
of St Peter and St Paul in Tyniec, photo by
D. Waberska

stantly drawn to the face of Christ with its accu-
rate outline and meticulous modelling, sending
forth might and glory. Seen against the on-going
deformation of the human figure in modern art,
which often removes the human face, the time-
less beauty of Waberska’s images never fails to at-
tract attention. It bears repeating, however, that
this beauty is rooted in conventions now largely
discarded, which only continue to function within
the domain of devotional art.

The traditionalism of symbols, attributes, and
techniques in the depictions of Divine Mercy can
be justified by Waberska’s respect for their proto-
types, treated as revelations of divine grace and
objects of worship. However, a number of other
devotional images painted for church purposes
seem to reflect the artist’s surrender to the conserv-
ative tastes of her clients. The Vatican no longer
takes a dim view of contemporary art; successive
popes (Paul VI, John Paul II, Benedict XVI) have

declared their openness to new developments. Ac-

Najswigtsze Serce Jezusowe — sceny z zycia symbolu, “Kontek-

sty” 51, 1997, vol. 3-4, pp. 55-66.



tual artistic practice, however, remains far removed
from official proclamations. For theological rea-
sons (the theology of Incarnation), as well as out

of respect for tradition and a concern for those
who find contemporary art difficult to grasp, the
Polish Church expects Christian art to conform
to a legible realist-idealist formula, i.e. to repeat
history. Such guidelines are the basis of Waberska’s
Marian images: Our Lady of St Benedict, of Brazil,
of Olives, of Camomile, and of Sunflowers. Framed
in decorative floral patterns, these Marian paint-
ings are characterized by a conventional scenic
prettiness, bringing the distant object of worship
closer to the homely sphere of folk piety. It is of
little wonder that they appeal to many churchgo-
ers. They radiate honesty, religious fervour, dili-
gence, knowledge, and show a clear mastery of
colour; what they lack, however, is a shape more
in tune with the art of our time.

One cannot help but agree with the accepted
Church opinion, here formulated by Joseph Ratz-
inger, that “the image of Christ and the images of
the saints are not photographs. Their whole point
is to lead us beyond what can be apprehended

11. Danuta Waberska, Sw.
Edyta Stein, 2004, olej na
plétnie, 73 x 65 cm, Instytut
Kulturoznawstwa UAM,
Centrum Badari im. Edyty
Stein, fot. D. Waberska

11. Danuta Waberska, Edith
Stein, 2004, oil on canvas,
73 x 65 cm, Institute of
Cultural Studies at the Adam
Mickiewicz University, Edith
Stein Research Centre, photo
by D. Waberska

wszystkich wskazanych przyktadach zwraca uwage twarz
Chrystusa o precyzyjnym rysunku i starannym mode-
lunku, emanujaca petnig chwaty i mocy. W sytuacji
postepujacej deformacji obrazu czlowieka, jakze czgsto
pozbawionego twarzy, prezentacje Waberskiej przycia-
gaja uwage ponadczasowym pigknem. Trudno jednak
nie dostrzec, iz jest to pigkno wyroste z dawno juz mi-
nionych konwengji artystycznych, funkcjonujacych dzis
jedynie w obrgbie sztuki o przeznaczeniu dewocyjnym.

Podczas gdy we wskazanej grupie przedstawieni tra-
dycjonalizm symboli, atrybutéw, $rodkéw obrazowania
daje si¢ usprawiedliwi¢ szacunkiem dla pierwowzoréw,
uznanych za objawione mocg faski Bozej i stanowiacych
przedmiot dtugotrwatego kultu, to w przypadku innych
realizagji o przeznaczeniu koscielnym jawi si¢ on jako re-
zultat kapitulacji artystki wobec konserwatywnych gustéw
zleceniodawcéw. Jakkolwiek dawno mamy juz za soba
przetom w (negatywnym) stosunku Kosciota do sztuki
wspolczesnej, a kolejni papieze (Pawel VI, Jan Pawel
I, Benedyke XVI) deklaruja otwartos¢ na dokonujace
si¢ w niej zmiany, to praktyka artystyczna pozostaje od
tych o$wiadczen nieskonczenie odlegla. Z racji teolo-
gicznych (teologia Wecielenia), ze wzgledu na szacunek
dla tradycji oraz oczekiwan wiernych, ktérzy nie radza
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12. Danuta Waberska, Zwiastowanie w oknie, 2000, olej na plétnie, 120 x 120 cm, wlasno$¢ prywatna, fot. D. Waberska

12. Danuta Waberska, Annunciation in the Window, 2000, oil on canvas, 120 x 120 cm, private collection, photo by D. Waberska

sobie z percepcja sztuki wspéiczesnej, Koscit w Polsce
oczekuje od sztuki chrzescijariskiej czytelnej formuty
realistyczno-idealistycznej, zatem skazanej na powtor-
ki z historii. W przypadku twérczosci D. Waberskiej
w sukurs owym dyrektywom przychodza zwlaszcza wi-
zerunki maryjne: Matka Boska Benedyktyriska, Brazylij-
ska, Oliwkowa, Stonecznikowa, Rumiankowa. Otoczone
dekoracyjnymi uktadami stylizowanych kwiatéw, daja
wyraz dazeniu do konwencjonalnej tadnosci i rodzajo-
wosci przenoszacej przedmiot kultu w bardziej swojska
przestrzeri poboznosci ludowej. Nic dziwnego, ze po-
dobaja si¢ wielu wierzacym. Jest w nich wiele szczerego
uczucia, zaangazowania religijnego, pracy, wiedzy, kul-
tury kolorystycznej, brak jednak ksztaltu plastycznego,
ktéry by konweniowat ze sztuka naszych czaséw.
Nalezy zgodzi¢ si¢ z powszechng w Kosciele opi-
nia, iz, jak to ujal Joseph Ratzinger w Duchu liturgii,
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at the merely material level”.” By depicting the
material, the painting should serve to make the
immaterial visible. There is no need to idealize
the bodies of saints, even though many decision-
makers in the Church still see the mannerism as
an antidote to physical concreteness. Late Naza-
rene aesthetics, with its maudlin images, contin-
ues to reign supreme. This is particularly true of
portraits painted for the purposes of canoniza-
tion or beatification, which often sacrifice hu-
man truth in an effort to place emphasis on the
charisma of the saint. In Waberska’s oeuvre, ex-
amples of such “ideal portraits” include: the can-
onization portrait of St Rafat Kalinowski (1991)

? J. Rawzinger, The Spirit of the Liturgy, San Francisco
2000, p. 133.



and the beatification portrait of Father Michat
Sopocko (2008), as well as the Vision of Saint
Faustina (2005). It is only thanks to the theo-
logical insight and artistic diligence of the artist
that these images still stand out from the larger
mass of hagiographic paintings, which equate
sainthood with pathos and sentimentality."” The

10 At the same time, the portrait of Father Michat
Sopocko is a testament to the breadth of Waberska’s theo-
logical knowledge and her responsible approach to every
church order. This is evident in the artist's commentary to
the painting, excerpts of which are presented here: “In my
explorations for the portrait of the Blessed Father Michat
Sopoc¢ko, I was inspired by the words of the holy liturgy,
spoken during the mass right before the consecration: »Truly,
O Lord, you are the Holy One, the source of all holiness«.
[...] The Eucharist, represented by the successive circles
steeped in paschal light, is the first and the most impor-
tant Source of sanctity. Acting in persona Christi, the Bless-
ed Michat Sopoc¢ko understood that Mystery and lived it
out in a truly heroic manner. Even though it was intended

13. Danuta Waberska, Plero-
ma I, 1998, olej na plétnie,
245 x 245 cm, koscidt Trojcy
Swif;tej w Berezie Kartuskiej,
fot. D. Waberska

13. Danuta Waberska, Pler-
oma I, 1998, oil on canvas,
245 x 245 cm, Church of the
Holy Trinity in Bereza Kar-
tuska, photo by D. Waberska

,Obraz Chrystusa i obrazy $wigtych nie sa fotografiami.
Ich istota polega na wyprowadzeniu poza to, co daje
si¢ stwierdzi¢ w sposdb czysto materialny™. Przedsta-
wiajac rzeczywisto$¢ realng, obraz winien prowadzi¢ do
unaocznienia innej rzeczywistosci — nadprzyrodzonej,
ponadmaterialnej. Nie musi to by¢ jednak réwnoznaczne
z przyjeciem maniery idealizujacej ciata $wigtych, stano-
wiacej, w kazdym razie w opinii niejednego z koscielnych
decydentéw, antidotum na ich zmystowg konkretnos¢.
Do dzi$ nie stracita w naszym Kosciele na popularnosci
idealizujaca estetyka péznonazareniska, znajdujaca wyraz
w obrazach pelnych stodyczy, co rzuca si¢ w oczy zwlasz-
cza w przedstawieniach przeznaczonych na kanonizacjg
badz beatyfikacj¢. Stuzac jakoby podkresleniu charyzmy
$wigtych, niweczy zarazem ich prawd¢ humanistyczna.
W przypadku twérczoéci Waberskiej przykladem ulegto-
$ci wobec oczekiwan ,ideaportretu” sg obrazy: kanoni-

9]. Ratzinger, Duch liturgii, ttum. E. Pieciul, Poznan 2002,
s. 120.
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zacyjny $w. Rafata Kalinowskiego (1991) oraz beatyfi-
kacyjny bl. ks. Michata Sopocki (2008), a takze Wizja
Sw. Faustyny (2005). Teologiczna wnikliwo$¢ i artystyczna
rzetelno$¢ malarki sprawily, ze i tak wyrdzniajg si¢ ko-
rzystnie na tle wielu innych przedstawien hagiograficz-
nych, w keérych $wigto$¢ utozsamiana jest z egzaltacja
i sentymentalizmem'. Bardziej przekonujaco wypadly
wizerunki Edyty Stein, znanej tez jako sw. Teresa Bene-
dykta od Krzyza OCD [il. 11]. Dysponujac zdj¢ciem,
Waberska mogta odda¢ podobienstwo fizyczne postaci
i réwnoczesnie, dzigki symbolicznemu sztafazowi oraz
odpowiedniej artykulacji $rodkéw malarskich, ukazaé
ich zaangazowanie duchowe.

Widoczna konwencjonalno$¢ pewnej grupy przed-
stawieni o przeznaczeniu dewocyjnym, bedaca — jak po-
wiedziano — efektem kompromisu wobec wymogéw de-

" Réwnoczesnie obraz bt. ks. M. Sopocki pozostaje $wiadectwem
rozleglej wiedzy teologicznej oraz wnikliwego i rzetelnego stosunku
malarki do kazdego koscielnego zamdwienia. Uzmystawia to odau-
torski komentarz, ktéry warto z tego wzgledu przytoczy¢ chocby we
fragmentach. ,,Punktem wyjscia dla moich artystycznych poszuki-
wan w pracy nad portretem Blogostawionego Ks. Michata Sopo¢ki
sa stowa z liturgii Mszy Swictej wypowiadane przez celebransa tuz
przed konsckracja: »Zaprawde Swiety jestes Boze, rodto wszelkiej
$wietoscic. [...] W ten sposéb Eucharystia, ktdrg wyrazaja kolejne
kregi przeniknigte paschalnym blaskiem, jest pierwszym i najwaz-
niejszym Zrédtem uswiccenia. Blogostawiony, dziatajac in persona
Christi, rozumiat i przezywal w sposéb heroiczny t¢ Tajemnice.

Obraz (mimo ze stuzy do liturgii beatyfikacji) jest chrystocen-
tryczny. Swieci nie wiazg nas ze soba, petnia t¢ sama role, jaka spet-
nia ikona, ktéra prowadzi w glab Tajemnicy, odsyta w glab $wia-
ta metafizycznego, catkowicie Bozego. Wszelkie wigc anatomiczne
szczegbly, owa »fizycznosés, »cielesnosé« ich czlowieczenstwa jest
czyms$ wzglednym. To nie posta¢ Ks. Sopocki, ale tajemnica Mito-
sierdzia, ktéra w nim znalazta szczeg6lnego adresata i powiernika,
jest najwazniejsza. To, kim byl i kim si¢ stal, swiadczy o szczeg6lnym
udzieleniu si¢ Boga, ktére nie pozostato bez odpowiedzi. Blogosta-
wiony jest przedstawiony jako stosunkowo miody ksigdz, gdy jako
spowiednik i duchowy kierownik S. Faustyny w imieniu Ko$ciota
dopiero rozeznaje rodzace si¢ nowe i nikomu jeszcze nieznane do-
$wiadczenie Tajemnicy od zawsze obecnej i wyznawanej wiara Ko-
$ciofa. [...] Blogostawiony w swojej prostocie i zwyczajnoéci wyda-
je si¢ oniesmielony tym, co go spotyka. Przezywa swojg kondycje,
czuje si¢ niegodny. Jednak jako czlowiek zawierzenia nie traci we-
wnetrznego pokoju. »Uzbrojony« w narzedzia modlitwy (brewiarz
i rézaniec), w prostej, lekko zniszczonej sutannie, stoi w gotowo-
$ci, niczym maz opatrzno$ciowy powolany na pierwszego kustosza
oredzia Milosierdzia. Osobiscie widzg tu pewna analogie ze $w. J6-
zefem, oblubiericem, ktéry musi przezy¢ wlasne zwiastowanie, aby
moéc odpowiedzialnie wspétuczestniczy¢ w powolaniu Maryi. [...]
Pojawiajace si¢ schody, ktérych archetyp zawiera sen Jakuba, [...]
symbolizujg jedno$¢ Kosciota — wspélnoty zbawionych i pielgrzy-
mujacych. Blogostawiony egzystuje na granicy $wiatow, przynalezy
do obu, cho¢ sukcesywnie rozstaje si¢ z jednym i zaslubia z dru-
gim. Schody s3 tez symbolem wzrastania w cnotach i wywyzszenia
poprzez kenozg doczesnego krzyza.

W ukfadzie promieni i kregdw mozemy odczyta¢ litery: Alfa
i Omega, ktére wedlug Apokalipsy oznaczaja Chrystusa Pantokra-
tora. Intencja moja bylo przedstawi¢ pokornego szafarza catkowicie
oddanego Tajemnicy Mitosierdzia, ktéry nawet jesli nie rozumie,
nie przestaje wierzy¢!” D. Waberska, Teologiczne zatozenia obrazu
beatyfikacyjnego bl. ks. Michata Sopocki, ,\ stuzbie milosierdzia”
10, 2008, www.wsm.archibial.pl/wsm49/art.php?id_artykul=617
[dostep: 21 XII 2012].
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portraits of Edith Stein, also known as St Teresa
Benedicta of the Cross, O.C.D., are more suc-
cessful [fig. 11]. Waberska worked from a photo-
graph, which allowed her to capture the physical
resemblance and introduce an array of symbols
and artistic means to illustrate the spiritual fer-
vour of the saint.

The conventional character of a group of de-
votional paintings, which, as was shown, resulted
from an artistic compromise with the expectations
of church officials and the tastes of churchgoers,
does not detract from Waberska’s outstanding
achievement in the field of sacred art. Even the
historicizing paintings of the Baroque Church
of St Francis Seraphicus in Poznan (1988-89),
which by necessity conform to accepted stylis-
tic requirements, include a number of original
theological insights, iconographic ideas, and in-
novative solutions in terms of colour and com-
position. Waberska is remarkable for her artis-
tic skill, the aura of deep faith which emanates
from her canvases [fig. 12] and their innovative
iconography [fig. 13], her complete devotion to

for a beatification ceremony, the painting is in its essence
Christocentric. The saints do not refer us back to them-
selves. Their role is like that of an icon: to take the viewer
into the depths of Mystery, point to the metaphysical realm,
the realm of God. All the anatomical details, the »physical«
and »corporeal« aspects of humanity are purely relative. It is
not the figure of Father Sopo¢ko that matters, but the Mys-
tery of Mercy, of which he is at once the addressee and the
custodian. Who he was and who he became testifies to the
revelation of God, which he accepted. Michat Sopocko is
shown at a relatively young age; the confessor and spiritual
mentor of Saint Faustina only begins to discern the incipient,
still hidden experience of the Mystery that has always been
present and confessed in the Church. [...] In his modesty
and simplicity, he seems intimidated by what is happening
to him. Deeply moved by his calling, he feels unworthy. As
a man of faith, however, he is at peace. »Armed« with the
instruments of prayer (the breviary and rosary), in a simple,
slightly worn cassock, he stands erect, a providential man
called to proclaim the message of Mercy. A certain parallel
with Saint Joseph suggests itself here, that of the beloved
who first needs to experience his own annunciation to fully
and responsibly participate in the calling of Mary. [...] The
archetypal stairway from Jacob’s dream [...] symbolizes the
unity of the Church — the community of those already saved
and those still in pilgrimage. Father Sopocko straddles the
boundary between the two worlds; he belongs to both, but
gradually leaves one to be wedded to the other. The stair-
way also represents the ascent through the degrees of virtue
and the kenotic elevation of the cross. The rays and circles
contain two letters, alpha and omega, which, according to
the Revelation, represent Christ the Pantocrator. My pur-
pose was to depict a humble servant completely devoted to
the Mystery of Mercy, a servant who never loses faith even
when his understanding fails him” D. Waberska, Zeologic-
zne zalozenia obrazu beatyfikacyjnego bt. ks. Michata Sopocki,
“W stuzbie mitosierdzia” 10, 2008, www.wsm.archibial.pl/
wsm49/art.php?id_artykul=617 [accessed: 21 Dec. 2012].



religious art, and numerous evocative depictions
of the metaphysical dimension of human life. All
this makes her an important and noteworthy fig-
ure in the field of Polish Christian art. Her im-
pressively large (and still growing) oeuvre calls
for serious in-depth research, which, it should
be hoped, will soon be undertaken.'

Translated by Urszula Jachimczak

" The limited scope of this study made it necessary to
leave out several important contexts of Waberska’s oeuvre.
The relationship of her early paintings to the New Figura-
tion movement, for instance, deserves separate attention,
as does, albeit for a different reason, the artist’s interest
in New Age. It would also be interesting and important
to perform an iconographic and aesthetic analysis of the
images of Divine Mercy in the context of other paintings
which deal with the same theme. The current state of re-
search, however, would make this a challenging task. The
iconographic and stylistic changes in the image of Divine
Mercy have not yet become the subject of systematic study.
Another important issue to be addressed by future research
is a discussion of Waberska’s oeuvre from the perspective of
contemporary sacred art, its mission, achievements, trends,
developments, etc. Many paintings still call for a closer scru-
tiny, including the cycles Road, Journey, Way of the Cross,
Vision, In the Window.

cydentéw koscielnych i upodoban ogétu wiernych, nie
niweczy wybitnych osiagnie¢ artystki w zakresie sztuki
sakralnej. Nawet w obrazach z koniecznosci history-
zujacych, powstatych dla ottarzy barokowego kosciota
$w. Franciszka Serafickiego w Poznaniu (1988-1989),
a wiec wpisujacych si¢ w zastang stylistyke, udato sie
jej zawrze¢ wiele whasnych przemyslen teologicznych,
rozwigzani ikonograficznych i wartosci kompozycyjno-
-kolorystycznych. Wysoki poziom kunsztu malarskiego,
wyczuwany klimat glebokiej wiary [il. 12], inwencja
w zakresie ikonografii [il. 13], catkowite oddanie twér-
czosci religijnej, a takze sugestywna wizja metafizycznego
wymiaru zycia ludzkiego czynia z Danuty Waberskiej
wazng i godna uwagi posta¢ w dziedzinie polskiej sztuki
inspirowanej trescia wiary chrzescijariskiej. Jej imponu-
jacy liczebnie i ciagle powigkszajacy si¢ dorobek arty-
styczny wymaga wnikliwej pracy badawczej, ktéra tez,
miejmy nadzieje, zostanie wkrétce podjeta'’.

! Ze wzgledu na ramy niniejszego opracowania twérczo$¢ Da-
nuty Waberskiej zostata wypreparowana z kilku waznych dla niej
kontekstéw. I tak, dla przyktadu, na osobna uwage zastugiwatby
zwigzek jej wczesnej twérczosci z nurtem Nowej Figuracji oraz,
z zupetnie innych powodéw, ,nowej duchowosci” — przybierajacej
w latach 70. wiele form, od fascynacji duchowoscia zen, joga, po-
przez tak zwang medytacj¢ transcendentalna, po ponowne odkry-
wanie tradycji chrzescijaniskich. Interesujaca i wazna z poznawczego
punktu widzenia bytaby réwniez analiza ikonograficzno-estetyczna
grupy obrazéw Bozego Mitosierdzia rozpatrywanych na tle innych
realizacji malarskich o analogicznym temacie. Przy obecnym stanie
badan jest to jednak zadanie trudne do realizacji. Przemiany iko-
nograficzne i stylistyczne obrazu Milosierdzia Bozego nie byly bo-
wiem do tej pory przedmiotem systematycznie prowadzonych prac
badawczych. Kolejnym, szczeg6lnie waznym zadaniem stojacym przed
badaczem omawianej twérczosci jest spojrzenie na nig z perspek-
tywy wspdlczesnej sztuki sakralnej, jej zadan, dokonas, tendencji,
meandréw etc. Szerszych analiz wymaga tez wiele innych obrazéw,
w tym cykli Droga, Podréz, Droga Krzyzowa, Widzenie, W oknie.
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Michat Haake

Poznani, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza

Sw. Jézef zmatym Chrystusem
Danuty Waberskiej. Studium
z ikonologii i estetyki recepdji

Przy pobieznym ogladzie moze si¢ wydawac, ze ob-
raz Danuty Waberskiej, namalowany dla poznariskie-
go kosciota Bernardynéw ($w. Franciszka Serafickiego)
w roku 1991 [il. 1], tkwi gleboko w siggajacej XIX stu-
lecia konwencji malarstwa oftarzowego. Przy blizszym
wejrzeniu, ktérego probe podjeto w niniejszym studium,
okazuje si¢ jednak dzietem frapujacym, ktérego przesta-
nie zakorzenione jest w cechach niekonwencjonalnych.

Okresowi dzieciristwa Chrystusa szczegdlng uwage
poswigca Ewangelia sw. Lukasza, ktdry przekazuje, ze
w Nazarecie Jezus byl poddany Jézefowi i Maryi (Lk
2, 51), wzrastajac ,w madrosci, w latach i w tasce” (Ek
2, 52). J6zef, prawny ojciec dziecka, ,zapewnial nie-
zb¢dng réwnowagg dzietu wychowania, wspétpracowat
z matzonka, by uczyni¢ dom w Nazarecie srodowiskiem
sprzyjajacym wzrostowi i osobowemu dojrzewaniu Je-
zusa. Wdrazajac Go nastgpnie do cigzkiej pracy ciesli,
Jézef pomégt Jezusowi wejs¢ w §wiat pracy oraz wlaczy¢
si¢ w zycie spoteczne™.

Na obrazie Danuty Waberskiej namalowanym dla
poznarniskiego ko$ciota Bernardynéw Zbawiciel zostat
ukazany w wieku, kt6ry pozwala przy rozpoznaniu tre-
$ci dzieta wzia¢ pod uwagg jedyne odnotowane w ewan-
geliach wydarzenie z okresu Jego dzieciristwa, kiedy to,
majac dwanascie lat, oddalit si¢ od Jézefa i Maryi przy
w $wigtyni jerozolimskiej, by ,,przystuchiwac si¢ [nauczy-
cielom] i zadawa¢ pytania’. Rodzice odnalezli Go tam
dopiero po trzech dniach?. Wymiar teologiczny wspo-
mnianego wydarzenia wiaze si¢ z odpowiedzia Jezusa,
ktérej udzielit Matce pytajacej: ,,Synu, czemus nam to
uczynit? Oto ojciec Twdj i ja z bélem serca szukali$my
Ciebie” (Ek 2, 48), odpowiedzi, w ktérej objawit pel-

na $wiadomos¢, ze jest tym, ktdry zostal postany, aby

Jan Pawet II, Zywot Maryi, Krakow 2012, s. 145.

2, Jego rodzice zauwazaja to dopiero po koniec pierwszego dnia
drogi. Dla nich bylo rzecza zupelnie normalng przypuszezag, ze Jezus
jest gdzie$ w grupie pielgrzyméw [...]. Te trzy dni mozna wyjasnié
w sposob bardzo konkretny. Przez jeden dzieri Maryja i Jézef szli na
pétnoc [z Jerozolimy — M.H.], drugiego dnia potrzebowali na droge
powrotng i wreszcie trzeciego dnia odnalezli Jezusa”, J. Ratzinger
(Benedykt XV1), Jezus z Nazaretu. Dzieciristwo, ttum. W. Szymona
OP, Krakéw 2012, s. 164.
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Michat Haake

Poznan, Adam Mickiewicz University

Danuta Waberska's St Joseph
with Young Jesus. A study

in the iconology and aesthetics
of reception

A cursory glance at the 1991 painting of Da-
nuta Waberska in the Bernardine Church of St
Francis Seraphicus in Poznan [fig. 1] may suggest
it is deeply rooted in the 19"-century conven-
tions of altar painting. On closer analysis, how-
ever, such as is attempted in this study, St Joseph
with Young Jesus appears to be an intriguing piece
that conveys its message through an array of non-
conventional means.

Christs childhood is given particular atten-
tion in the Gospel of St Luke; the evangelist re-
counts that, in Nazareth, Jesus was obedient to
Joseph and Mary (Luke 2:51) and continued to
grow “in wisdom and stature, and in favour with
God and man” (Luke 2:52). Joseph, the legal
guardian of the child, “introduced the necessary
balance to the task of upbringing and worked
with his spouse to turn the house in Nazareth
into an environment conducive to the personal
growth and development of Jesus. By initiating
his son into the hard carpenter’s profession, Jo-
seph helped Jesus enter the world of labour and
eased his integration into social life.”!

Waberska’s painting [fig. 1] depicts Christ
at an age of twelve. It sends us back to the only
well-documented event of his childhood: the day
when he strays from Mary and Joseph near the
Temple of Jerusalem, “sitting among the teachers,
listening to them and asking them questions.” His
parents only found him there three days later.”
The theological dimension of the episode comes

"John Paul II, Zywot Maryi, Krakéw 2012, p. 145.

It is only at the end of the first day that Jesus’s parents
notice his absence. It was absolutely natural for them to
assume that he was following somewhere together with
other pilgrims [...]. The number of days, three, can be
explained very easily. On the first day, Mary and Joseph
walked north [from Jerusalem — M. H.]; on the second,
they walked back, and, at long last, they found Jesus on
the third. Cf. J. Rawzinger (Benedict XVI), Jezus z Nazaretu.
Dzieciristwo, transl. W. Szymona OP, Krakéw 2012, p. 164.



to light in the answer Jesus gives to his Mother’s
reproachful question: “Son, why have you treated
us like this? Your father and I have been anxiously
searching for you” (Luke 2:48). Manifest in his
reply is the awareness that he has been sent to
bring truth to the world: “Didn’t you know I had
to be in my Father’s house?” (Luke 2: 49-50).
Accepting “his exclusive dedication to the Fa-
ther and not to his family ties on earth”, he an-
nounced his “absolute separateness” from Mary
and Joseph; at the same time, the two were invited
to “transcend reality and open up to the new per-
spective of His future.”® Waberska depicted Jesus
and Joseph in a moment of great tenderness. In

3 John Paul IT 2012 (fn. 1), p. 154.

1. Danuta Waberska, Sw. Jozef z matym
Chrystusem, 1989, olej na plétnie, kosciét
Bernardynéw, Poznan, fot. M. Haake

1. Danuta Waberska, St joseph with Young
Jesus, 1989, oil on canvas, Bernardine

Church, Poznat, photo by M. Haake

przynies¢ prawde $wiatu: ,,Czy nie wiedzieliscie, ze po-
winienem by¢ w tym, co nalezy do mego Ojca? ” (Ek
2, 49-50). Przyjmujac jako norme swego postgpowania
»jedynie przynalezno$¢ do Ojca, a nie wigzi rodzinne na
ziemi”, obwieécil ,,zdecydowana odrebnos¢” w stosun-
ku do Maryi i J6zefa, zapraszajac ich jednoczesnie ,,do
przekroczenia sfery rzeczywistosci i otwarcia si¢ na nowe
perspektywy zwiazane z Jego przysztoscia™. Waberska
ukazata Jézefa i Jezusa w relacji petnej czulosci. W jej
kontekscie szczegdlne znaczenie ma opozycja, jaka wo-
bec uzytego przez Maryje sformutowania ,,0jciec Two;j”
odnoszacego si¢ do Jézefa ustanawia Syn Bozy stowami
,Ojciec méj”, majac na mysli Boga. Czutos¢ okazywana
Jezusowi zyskuje wymowe tym wigksza, im bardziej nie-

3 Jan Pawet 11 2012, jak przyp. 1, s. 154.
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odparta jest Swiadomo$¢ Jézefa, ze nie do niego odnosi
si¢ w swej istocie synostwo tulonego chtopca.

Nie zmienia tej konkluzji niedwuznaczna uwaga
$w. Lukasza poczyniona w zakofczeniu relacji o od-
nalezieniu w $wigtyni: ,niczego jednak nie zrozumieli
z tego, co im powiedzial”. Odpowiedz Jezusa w $wiaty-
ni musiata odnowi¢ w swiadomosci Jézefa to, co usty-
szat owej nocy dwanascie lat wezesniej: ,Jézefie [...] nie
boj si¢ wzia¢ do siebie Maryi, twej Matzonki; albowiem
z Ducha Swietego jest to, co si¢ w Niej poczelo. Porodzi
Syna, ktdremu nadasz imi¢ Jezus, On bowiem zbawi
swoj lud od jego grzechéw” (Mt 1, 20-21). Idac tym
tropem, mozna domniemywa¢, ze $wiadomos$¢ Jozefa
zostata ozywiona réwniez pamigcia stéw ustyszanych
podczas ofiarowania Jezusa w $wigtyni od starca Syme-
ona, ktéry rozpoznat w dziecku ,$wiatto na o$wiece-
nie pogan i chwal¢” Izraela, ale takze pamigcia przepo-
wiedni ,,naznaczonej cierpieniem przysztosci Mesjasza”
wypowiedzianej wéwczas do Maryi: ,,Oto Ten przezna-
czony jest na upadek i na powstanie wielu w Izraelu,
i na znak, ktéremu sprzeciwia¢ si¢ beda. A Twoja du-
sz¢ miecz przeniknie, aby na jaw wyszly zamysly serc
wielu”. Rodzice przyjeli te stowa w milczeniu. Wiemy,
ze Maryja rozwazata je w swoim sercu.

O postawie Jozefa rozstrzyga zgoda na tre$¢ zwiasto-
wania: ,uczynit tak, jak mu polecit aniot Pariski: wziat
swoja Matzonke do siebie” (Mt 1, 24), to zas, co uczy-
nil, bylo najczystszym ,,postuszenstwem wiary” (por. Rz
1, 5; 16, 26; 2 Kor 10, 5-6). Od tego momentu i od
ofiarowania w $wiatyni J6zef wiedzial, ze jest powier-
nikiem Bozej tajemnicy. Jezus dwunastoletni nazwat
t¢ tajemnice po imieniu: ,powinienem by¢ w tym, co
nalezy do mego Ojca” (Ek 2, 49-50).

Wypada zatem stwierdzi¢, ze rozumienie kazdej zo-
brazowanej relacji migdzy Jézefem a wzrastajacym Jezu-
sem powinno by¢ prowadzone w kontekscie przestania,
jakie ciesla otrzymat od aniofa i podczas ofiarowania
(tym bardziej ze wobec obrazu Waberskiej hipoteza musi
pozostad, czy ukazana scena rozgrywa si¢ przed naucza-
niem Jezusa w $wiatyni, czy po nim). Zubozyliby$my
wymowe dziela, odczytujac gest Jozefa jako stuzacy je-
dynie ukojeniu przejsciowych emocji chlopca. Jest on
takze gestem przyjecia chlopca zrozumiatym w planie
ojcostwa Jozefa: ,Jego ojcostwo wyrazito si¢ w sposéb
konkretny w tym, ze uczynit ze swego zycia stuzbg, zto-
zyt je w ofierze tajemnicy wcielenia i zwiazanej z nia
odkupiericzej misji; postuzyt si¢ wladza, przystugujaca
mu prawnie w $wictej Rodzinie, aby zlozy¢ catkowity
dar z siebie, ze swego zycia, ze swej pracy; przeksztalcit
swe ludzkie powotanie do rodzinnej mitosci w ponad-
ludzka ofiarg z siebie, ze swego serca i wszystkich zdol-
nosci, w mito$¢ oddang na stuzb¢ Mesjaszowi wzrastaja-

4 Jan Pawel 11, Adhortacja apostolska Redemptoris Custos.
O swigtym Jézefie i jego Postannictwie w Zyciu Chrystusa i Kosciota,
za: www.opoka.org.pl [dostep: 7 I 2013].
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this context, it is important to bear in mind the
difference between the words “your father” that
Mary uses to refer to Joseph, and those that Jesus
uses to refer to God: “my Father”. The tender-
ness that he receives from Joseph is all the more
telling in light of Joseph’s awareness that the boy
in his arms does not properly belong to him.

The conclusion is in no way affected by the
unambiguous remark with which St Luke chooses
to end his account of the reunion in the temple:
“But they did not understand what he was say-
ing to them.” Jesus’s reply must have reminded
Joseph of the words he had heard from an angel
twelve years earlier: “Joseph... do not be afraid
to take Mary home as your wife, because what
is conceived in her is from the Holy Spirit. She
will give birth to a son, and you are to give him
the name Jesus, because he will save his people
from their sins” (Matthew 1: 20-21). Taking this
line of reasoning further, it is not out of place to
suppose that Joseph’s awareness was also moved by
the memory of Jesus’s presentation in the Temple
and the words of Simeon, who had recognized
the baby as “a light to lighten the gentiles and
to be the glory of... Israel,” as well as his proph-
ecy of the sorrowful future of the Messiah: “this
child is destined to cause the falling and rising of
many in Israel, and to be a sign that will be spo-
ken against, so that the thoughts of many hearts
will be revealed. And a sword will pierce your
own soul t00.” The two parents took in these
words in silence. We know that Mary weighed
them in her heart.

Joseph’s attitude is shaped by his acceptance
of the angel’s annunciation: “he did what the an-
gel of the Lord had commanded him and took
Mary home as his wife” (Matthew 1:24); his ac-
tions serve as the purest example of the “obedience
of faith” (cf. Romans1:5; 16:26; 2 Corinthians
10:5-6). From the moment of annunciation and
the presentation in the Temple, Joseph knew he
was the bearer of divine mystery. At the age of
twelve, Jesus at last expressed the nature of the
mystery in concrete terms: “I had to be in my
Father’s house” (Luke 2: 49—50).%

With this in mind, the analysis of any vis-
ual representation of the relationship between
adolescent Jesus and Joseph should take into ac-
count the message of the angel and the words of
Simeon (especially that it is rather inconclusive
whether the scene depicted in Waberska’s paint-

4John Paul I1, Apostolic Exhortation Redemptoris Custos.
On the Person and Mission of Saint Joseph in the Life of Christ
and of the Church, translation after: http://www.vatican.va
[accessed: 30 Aug. 2013].



ing precedes or follows the teaching of Jesus in
the Temple). We would not do full justice to the
painting, were we to read the gesture of Joseph
only as an attempt to pacify Jesus’s emotions; it is
also a gesture of acceptance properly understood
only in the perspective of Joseph’s fatherhood: “His
fatherhood is expressed concretely in his having
made his life a service, a sacrifice to the mystery
of the Incarnation and to the redemptive mis-
sion connected with it; in having used the legal
authority which was his over the Holy Family in
order to make a total gift of self, of his life and
work; in having turned his human vocation to
domestic love into a superhuman oblation of self,
an oblation of his heart and all his abilities into
love placed at the service of the Messiah grow-
ing up in his house.” Particularly important is
the silence of the saint: “The same aura of silence
that envelops everything else about Joseph also
shrouds his work as a carpenter in the house of
Nazareth. It is, however, a silence that reveals in
a special way the inner portrait of the man. The
Gospels speak exclusively of what Joseph »did«.
Still, they allow us to discover in his »actions« —
shrouded in silence as they are — an aura of deep
contemplation. Joseph was in daily contact with
the mystery »hidden from ages past«, and which
»dwelt« under his roof.”® In conclusion, the re-
lationship between Joseph and Jesus should be
looked at not just in the context of a particu-
lar event in the life of Jesus, but also within the
broader perspective of Joseph’s role in the uni-
versal history of redemption.

The relationship between the characters in the
painting is manifest not only in their embrace, but
also in their heads touching; the proximity of Jo-
seph’s lips to Jesus” forehead alludes to a kiss. In
order to interpret the painting, it is also important
to see that the young Christ is standing on two
wooden beams. In the context of his death, they
can be seen not only as two physical elements ar-
ranged in the shape of a cross, but also as the sign
of the cross. The second interpretation, of course,
is predicated on the high degree of resemblance
between the sign and its referent, which, following
Peirce, allows us to classify it as an icon: “a great
distinguishing property of the icon is that by the
direct observation of it other truths concerning its
object can be discovered than those which suffice
to determine its construction.”” Once established,

5Pope Paul V1, Speech of 19 March 1966: Insegnamenti,
IV (1966), 110, quoted after: Jan Pawet II (fn. 4).

% John Paul II (fn. 4).

7 Charles Sanders Pierce, Collected Papers (Cambridge,
MA: Harvard U P, 1965-1967) 2.278.

cemu w jego domu™. Charakterystyki tej dopetnia mil-
czenie ukazanego na obrazie Jézefa: ,Nad praca Ciesli
w domu nazaretaniskim rozposciera si¢ ten sam klimat
milczenia, ktdry towarzyszy wszystkiemu, co jest zwia-
zane z postacia Jézefa. Milczenie to réwnoczesnie w spo-
s6b szczegdlny odstania wewngtrzny profil tej postaci.
Ewangelie méwia wylacznie o tym, co J6zef »uczynik«.
Jednakze w tych ostonigtych milczeniem »uczynkachc
Jézeta pozwalaja odkry¢ klimat glebokiej kontempla-
Gjiz Jozef obcowal na co dzieri z tajemnica »od wiekdw
ukryta w Bogug, ktdra »zamieszkata« pod dachem jego
domu”®. Konkludujac, mozna stwierdzi¢, iz relacja J6-
zefa i Chrystusa winna by¢ rozumiana nie wylacznie
w kontekscie tego czy innego wydarzenia z zycia Jezu-
sa, lecz na planie og6lnym, w perspektywie catoéci roli,
jaka Jozef spetnia w dziele odkupienia.

Wiez miedzy postaciami ukazanymi przez Waber-
ska jest wydobyrta nie tylko przez ich wzajemne objecie
sig, ale tez zetknigcie gtow i przede wszystkim blisko$¢
ust Jozefa i czola Jezusa zawierajaca sugesti¢ pocatun-
ku. Dla interpretacji obrazu znaczace jest réwniez, ze
miodociany Chrystus stoi na dwéch deskach. W kon-
tekscie jego $mierci uktad desek mozna odczytywaé nie
tylko jako utozenie dwéch fizycznych elementéw na
krzyz, lecz réwniez jako znak krzyza. Interpretacja ta
jest oczywiscie uwarunkowana tym, ze uktad desek za-
chowuje silne podobieristwo do elementu znaczonego,
co pozwala go, w $wietle terminologii Pierce’a, zakwa-
lifikowa¢ jako ikong: ,Istotna, szczeg6lnie wyrdzniaja-
cg cechg znaku ikonicznego jest to, ze dzigki jego bez-
posredniej obserwacji mozna odkry¢ prawdy o przed-
miocie inne niz te, ktdre wystarczaja do okreslenia jego
budowy””. Odczytanie uktadu belek jako znaku krzyza
prowadzi z kolei do pytania o relacj¢ migdzy obejmo-
waniem si¢ postaci a tym znakiem, innymi stowy, czy
zachowanie postaci wynika z wiedzy na temat mecha-
nizmu zbawienia, ktére ma si¢ dokonaé przez $mieré
na krzyzu, a zatem czy znak krzyza jest komentarzem
stanu $wiadomosci Chrystusa, czy wyltacznie znakiem
odczytywanym przez widza.

Nie pomylimy si¢ chyba, twierdzac, ze tulacy sig
do Jézefa Chrystus reprezentuje jaki$ stan emocjonalny.
Sw. Ambrozy pisat, ze Chrystus ,Doznawat smutku jak
cztowiek, wzial bowiem na siebie méj smutek™. Kwestia
ludzkich odczu¢ Jezusa jest ztozona. Jedli chodzi o smu-
tek, w $wietle doktryny Kosciota Chrystus ,,nie podlegat
uczuciu petnego smutku, natomiast doznawat smutku

> Pawel VI, Przeméwienie z 19 marca 1966 roku: Insegnamenti,
IV (1966), 110, cyt. za: Jan Pawel II, jak przyp. 4.

®Jan Pawet II, jak przyp. 4.

7 Ch.S. Pierce, Wybor pism semiotycznych. Znak — Jezyk —
Rzeczywistosc, Warszawa 1997, s. 151.

8 Cyt. za: Tomasz z Akwinu, Suma teologiczna, t. 24: Tajemnica
Weielenia Stowa Bozego, przekt. i objasnienia S. Piotrowicz, Londyn

1964, s. 258.
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2. John Everett Millais, Chrystus w domu rodzicéw, 1850, Tate Gallery, Londyn, fot. za: Common Wikimedia. Repozytorium Wolnych Zasobéw
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2. John Everett Millais, Christ at the House of His Parents, 1850, Tate Gallery, London, photo from: Common Wikimedia

jako poczatkowego odczucia™. Niezaleznie od tego, jaki
konkretnie stan emocjonalny reprezentuje Chrystus,
wydaje si¢ konieczne uzna¢, ze jesli zachodzi zwiazek
migdzy obejmowaniem si¢ postaci a znakiem krzyza,
to trzeba odpowiedzie¢ na pytanie, czy Chrystus jako
czlowiek wiedzial o swojej przyszlej $mierci na krzyzu.

Akwinata podaje, ze Chrystus posiadat trzy rodzaje
wiedzy: wiedzg uszczgsliwiajaca, wynikajaca z faktu, ze
zna si¢ Boga przez to, ze widzi si¢ Go ,twarza w twarz”
(oglada Istotg Boza), a nie poprzez wiarg; wiedzg wlana,
czyli posiadang od urodzenia; wiedz¢ empiryczna, czyli
,nabyta, ktéra jest wiedza ludzka we whasciwym tego
stowa znaczeniu” (uczyt sig, jak chodzi¢, jak méwi¢,
pracy w warsztacie etc.)'’. Pytajac, czy Chrystus jako
czlowiek wiedzial o swojej przyszlej $mierci na krzyzu,
pytamy, czy znat Stowo Boze, poniewaz Stowo Boze jest
tym, przez ktdre ,wszystko si¢ stato”, czyli byly przez
nie uczynione wszystkie czasy. Pytanie zatem, czy Je-
zus mial wiedzg o Stowie Bozym jako cztowiek, moca

? Ibidem, s. 259.

¥ Tbidem, s. 177-185. ,Jezus za$ czynit postepy w madrosci,
w latach i w tasce u Boga i ludzi” (Ek 2, 51). Stwierdzenie to
Benedykt XVI komentuje: ,,Jako czlowiek nie zyje w abstrakeyjnej
wszechwiedzy, lecz jest zakorzeniony w konkretnej historii, w miejscu
i czasie, w fazach ludzkiego zycia, i stad otrzymuje konkretny ksztat
swej wiedzy. Wida¢ tu wigc bardzo jasno, ze myslat i uczyt si¢ na

ludzki sposéb”, Ratzinger 2012, jak przyp. 2, s. 169.
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the interpretation of the beams as the sign of the
cross, however, leads to further questions. What is
the connection between the sign of the cross and
the embrace depicted in the painting? In other
words, are the characters aware of the mechanism
of salvation, which is to culminate on the cross?
More specifically, is the sign of the cross a com-
mentary on the state of mind of Jesus or merely
a sign recovered by the viewer?

It would not be far-fetched, I suppose, to
claim that Waberska’s Jesus must be in an emo-
tional state of some kind. St Ambrose once wrote
that Christ “as a man... had sorrow; for he bore
my sorrow.”® The question of Jesus’s emotional
life is a complex one. As concerns sadness, the
doctrine of the Church holds that “sorrow was
not in Christ, as a perfect passion; yet it was in-
choatively in him as a »propassion«.” Regardless
of what specific emotional state is represented in
the painting if there is any connection between
the embrace and the sign of the cross, it must
first be determined whether Christ, as a man,
knew of his future death on the cross.

8 Quoted after Thomas Aquinas, Summa Theologica,
1I1.15.6
? Ibidem.



Thomas Aquinas claims that Christ possessed
three kinds of knowledge: beatific knowledge,
i.e. knowledge based not on faith but on being
able to contemplate God “face to face”; infused
knowledge, i.e. knowledge possessed from birth;
and empirical knowledge, i.e. acquired knowledge,
which is human knowledge in the strictest sense
(he had to learn how to walk, talk, work in the
carpenter’s shop, etc.).”” To ask whether Christ
knew of his future death on the cross is to ask
whether he knew the Word of God, because it
was through the latter that “all things came into
being”; the Word created all things past, present,
and future. It is to ask, further, whether Jesus
possessed this knowledge as a man, by virtue of
his human nature, i.e. the union of body and
soul. On to Thomas Aquinas: “the soul of Christ
does not comprehend the Word,”"" it does not
know the fullness of God’s glory. His knowledge,
however, encompasses the awareness of all that
“is, or was, or will be”, as well as “all that in any
way whatsoever is, will be, or was done, said, or
thought, by whomsoever and at any time.”"* The
capacity to know the “future” was also part of the
knowledge infused by the Holy Spirit, thanks to
which “Christ knew all things made known to
man by Divine revelation, whether they belong
to the gift of wisdom or the gift of prophecy, or
any other gift of the Holy Ghost.””® He knew
who he was (“Didn’t you know I had to be in my
Father’s house?” (Luke 2: 49-50)) and, accord-
ingly, was aware of the Old Testament prophecies
predicting his death and resurrection. The cross
in Waberska’s painting, therefore, can be said to
reflect the state of Christ’s consciousness. In other
words, Jesus does not step on the beams only to
embrace Joseph more easily; rather, he does so
as a sign, which may also go some way towards
explaining his behaviour and his sadness.

Let us stop for a while and consider what it
is precisely that allows us to read the arrangement
of the beams not just as an arrangement of two
physical objects, but also as the sign of the cross.
As noted above, the interpretation will immedi-
ately suggest itself to any viewer who knows the

story of Jesus and his death. The Catholic doc-

19 Ibidem, “Jesus grew in wisdom and stature, and
in favour with God and man” (Luke 2:52). Benedict XVI
comments that as a man, Jesus did not live in a state of
abstract omniscience, but was rooted in history, in a specific
place and time, following the stages of human life, and in
this manner his knowledge took shape. It is clear that he
thought and learned the way men do. Cf.: Ratzinger 2012
(fn. 2), p. 169.

"'"Thomas Aquinas (fn. 8), I11.10.1.

2 Ibidem, I11.10.3

B Ibidem.

swej ludzkiej natury, bedacej zjednoczeniem ciata z du-
sza. Jak czytamy u Tomasza z Akwinu, ,Dusza Chry-
stusa nie poznaje stowa w sposéb wyczerpujacy”'!, nie
poznaje pelni mocy Boga. Jej poznanie obejmuje jed-
nak wiedz¢ o ,kazdej rzeczy, keéra w jakikolwiek spo-
s6b jest, byta lub bedzie”, i o ,wszystkim tym, co byto
przez kogokolwiek uczynione, wypowiedziane lub po-
myslane w jakikolwiek sposéb”'?. Zdolno$¢ poznania
»przysztosci” jest tez udziatem wrodzonej wiedzy Chry-
stusa, wlanej przez Ducha Swietego. Dzicki niej ,,poznal
[Chrystus] cale objawienie Boze, przekazane ludziom
badZ to w zakresie daru madrosci, badZ daru proroctwa,
czy ktéregos z daréw Ducha Swictego™. Majac $wia-
domos$¢ tego, kim jest (,Czy nie wiecie, ze ja powinie-
nem by¢ w tym, co nalezy do mojego Ojca?” — Ltk 2,
50), znat wigc wszystkie zapowiedzi starotestamentowe
swej $mierci i zmartwychwstania. Mozna zatem w od-
niesieniu do obrazu Waberskiej stwierdzi¢, ze krzyz od-
zwierciedla stan $wiadomosci Chrystusa. Innymi stowy,
nie wchodzi on na ultozone belki po to, by méc tatwiej
przytuli¢ si¢ do J6zefa, lecz daje w ten sposéb widzowi
znak, z czego wynika jego sposob zachowania i odczu-
wany smutek.

Rozwazmy przez chwilg, co pozwala odczytywaé
uktad desek nie tylko jako ulozenie dwéch fizycznych
elementéw na krzyz, lecz réwniez jako znak krzyza. Jak
juz wspomnialem, mozliwos$¢ t¢ dostrzeze widz, ktd-
ry zna dzieje Chrystusa i rodzaj $mierci, jaka poniést.
Doktryna Kosciota katolickiego dostarcza uzasadnienia
dla takiego odczytania w stowach $w. Jana Ztotoustego
dotyczacych Marii: ,Dlatego byta poslubiona ciesli, bo
Chrystus, malzonek Kosciota, miat dokona¢ zbawienia
wszystkich ludzi przez drzewo krzyza™'*. Z kolei per-
cepcja obserwatora zaznajomionego z tradycja obrazéw
i ikonografia chrzescijariska bedzie zapewne uwarun-
kowana pamigcig o obrazach Johna Everetta Millaisa
i Williama Holmana Hunta przedstawiajacych Chrystusa
w warsztacie ciesielskim Jézefa (Chrystus w domu rodzi-
cow z 1850 roku, Tate Gallery [il. 2]; Ciert smierci z lat
1870-1873, Manchester Art Gallery [il. 3]). W $wietle
wywodu $w. Jana Zlotoustego juz samo przedstawienie
warsztatu ciesli wystarczy, aby uwage widza odesta¢ do
p&zniejszej meki Chrystusa. Natomiast obrazy prerafa-
elitéw ukazuja takie zachowanie postaci i relacje migdzy
poszczegblnymi elementami, ktére t¢ asocjacjg czynia
wyrazniejsza niz w przypadku przedstawienia jedynie
miejsca pracy (Millais ukazal m.in. Jezusa skaleczone-
go w dlon i krew kapiaca na jego stopg, Hunt natozyt
cieni rozwartych rak Syna Bozego na deske z narzedziami
stolarskimi)'®. Obrazy te, znane z tysi¢cy reprodukeiji,

" Tomasz z Akwinu, jak przyp. 8, s. 188.

12 Ibidem, s. 190.

" Ibidem, s. 201-202.

14 Sw. Tomasz z Akwinu, Ewangelia Ojcéw Kosciota, wyb. i przekh.
J. Salij OP, Poznan 2001, s. 27.

15 Obraz Millaisa, wystawiony po raz pierwszy bez tytutu, ale
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wspdttworza konwencje polegajaca na wlaczaniu w przed-
stawienie pracy mlodego Jezusa znakéw odsylajacych do
jego péiniejszej meki. Wiele reprezentujacych ja dziet
kreuje znak meki w mniej wyszukany sposéb, np. po-
przez ukazanie Jezusa dzwigajacego skrzyzowane deski.
Nie jest moim zamiarem ustalenie, czy pracy Waberskiej
blizej dzietu Millaisa, czy raczej jego licznym, ociera-
jacym si¢ o banalnos¢ nasladownictwom. Poprzestaje
na hipotezie, ze wpisuje si¢ ona w t¢ wlasnie strategic
formutowania aluzji. Wypada jeszcze zaznaczyé, ze po-
znaniski obraz rézni si¢ od przedstawieni, w kedrych znak
krzyza zostal wprowadzony expressis verbis, np. w posta-
ci cienia rzucanego przez Jezusa'®. Dzigki swojej wie-
dzy o przedstawionych postaciach widz rozszyfrowuje
na obrazach prerafaelitéw i Waberskiej znaki w konste-

z cytatem z Ksiegi Zachariasza (13, 6) przyczynit si¢ do oskarzen
malarza o bluZnierstwo za to, ze ten traktujacy o krwi falszywego
proroka werset odnidst do ofiary Chrystusa, por. E. Morris, The
Subject of Millaiss Christ in the House of His Parents, ,Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes” 1970, t. 33, s. 343-344.
16 7ob. www.prayerflowers.com/Jesus.htm [dostep: 12 V 2013].
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3. William Holman Hunt, Cier
Smierci, 1870, City Art Gallery,
Leeds, fot. za: Common Wiki-
media. Repozytorium Wolnych
Zasobéw

3. William Holman Hunt, 7he
Shadow of Death, 1870, City Art
Gallery, Leeds, photo from: Com-
mon Wikimedia

trine supplies an additional justification in the
words of John Chrysostom: “therefore Mary was
espoused to a carpenter, because Jesus, the Spouse
of the Church, was to work the salvation of the
world by the wood of the Cross.”'* The percep-
tion of anyone familiar with Christian iconog-
raphy and the history of painting, on the other
hand, will no doubt be informed by the recollec-
tion of two paintings, one by John Everett Millais
and the other by William Holman Hunt, both of
which depict Jesus in the carpenter’s shop (Christ
in the House of His Parents from 1850, Tate Gallery
[fig. 2]; The Shadow of Death from 1870-1873,
Manchester Art Gallery [fig. 3]). In light of John
Chrysostom’s remarks, the depiction of the car-
penter’s shop characters’ behaviour and the rela-
tions between individual elements in the two Pre-
Raphaelite paintings further serve to reinforce such

" Thomas Aquinas, Catena Aurea (Golden Chain).
Gospel of St Matthew 1:18-25.



associations (for instance, the Jesus of Millais’s
painting has just cut his finger and blood from
the cut is shown dripping on his foot; Hunt, in
turn, projects the shadow of Christ’s outstretched
hands onto the carpenter’s board)."”” Known from
myriads of reproductions, the paintings represent
a tradition in which images of young Jesus at work
are supplanted by symbols alluding to his Passion.
Many illustrate the convention in a much less so-
phisticated manner, e.g. by showing Jesus carrying
crossed beams on his back. It is not my intention
to conclude whether Waberska’s work is closer to
that of Millais or to some of its lesser and rather
banal imitations. I shall content myself with the
hypothesis that it forms part of the broader strategy
of allusion. It should be noted that the painting
differs from representations in which the sign of
the cross is introduced explicitly, for instance, as
a shadow cast by Jesus.'® It is through prior knowl-
edge of the biblical story that the viewer can look
at the works of Waberska and the Pre-Raphaelites
and Waberska and easily decipher the seemingly
random constellation of symbols.”” The decoding
process begins with the discovery of a surprising
motif that does not follow from the relations be-
tween elements as it is known from reality.
Presented thus far, our reading of Waberska’s
work has relied on a prior knowledge of its con-
tent, both on the general (the story of Christ’s
death) and the individual plane (the knowledge
possessed by Jesus). This pattern applies to re-
ligious art in general; the content of religious
paintings is always already known beforehand.
However, the Scriptures hardly ever instruct us
how to imagine biblical events and characters. To
say that the arrangement of the beams can only
be seen as the sign of the cross on the basis of

15 Millais’s painting, initially presented without a title
but with a verse from the Book of Zechariah (13:6), which
referred the words speaking of the blood of a false prophet
to the sacrifice of Christ, drew the charges of blasphemy, cf.
E. Morris, The Subject of Millaiss Christ in the House of His
Parents, “Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”,
1970, vol. 33, pp. 343-344.

16 See: www.prayerflowers.com/Jesus.htm [accessed: 12
Jun. 2013].

7 For more information, cf.: J. Nicoll, The Pre-
Raphacelites, London 1970; Praeraffaeliten, exhibition
catalogue, Staatliche Kunsthalle in Baden-Baden, 23 Nov.
1973 — 24 Feb. 1974, ed. K. Gallwitz, Baden-Baden 1973;
G. Crepaldi, Rossetti i prerafaelici, transl. A. Majewska,
Warszawa 2006. About Millais’s painting: A.L. Baldry, Sir
John Everetr Millais. His Art and Influence, London 1899;
Morris 1970 (fn. 15), pp. 343-345; G.H. Fleming, John
Everett Millais. A Biography, London 1998, pp. 54-65; A.
Sanders, Millais and Literature, in: John Everett Millais.
Beyond the Pre-Raphaclite Brotherhood, ed. D.N. Mancoff,
New Haven—London 2001, p. 73.

lacjach na pozér przypadkowych!. Ich lekture inicjuje
dostrzezenie motywu niespodziewanego, poniewaz nie
wynika on z relacji miedzy elementami przedstawienia
znanymi z rzeczywistosci.

Dotychczasowa lektura obrazu Waberskiej byta
mozliwa wylacznie na mocy uprzedniej wiedzy o tresci
przedstawienia zaréwno o charakterze ogélnym (historia
$mierci Chrystusa), jak i szczegblowym (kwestia wiedzy,
jaka posiadat Syn Bozy). Te zalezno$¢ da si¢ odnies¢ do
malarstwa religijnego w ogéle. Tresci obrazéw religij-
nych sa znane skadinad — obraz nie jest ich Zrédtem.
Bez watpienia jednak Pismo Swicte nie méwi, w jaki
spos6b mamy sobie wyobraza¢ postaci czy wydarze-
nia biblijne. Z chwila, gdy stwierdzamy, ze odczytanie
w ukladzie desek znaku krzyza jest mozliwe wytacznie
w oparciu o uprzednia wiedz¢, oddalamy si¢ od odpo-
wiedzi na pytanie, jak przedstawienie zostalo wyobra-
zone, rozstrzygamy o sensie obrazu niezaleznie od jego
warstwy zmystowej. Bez watpienia jest zagadnieniem
szczegblnej wagi, czy i jaki udzial w poznaniu tresci
obrazu religijnego moze mieé jego warstwa wizualna,
dos$wiadczana zmystami. Dzieje sporu o obrazy dostar-
czaja odpowiedniej argumentacji. W tym miejscu chee
jedynie stwierdzi¢, ze nie zadaliSmy jeszcze wobec dzieta
Waberskej pytania, jakie historia sztuki moze — a uwa-
zam, ze powinna — zadawa¢ przedmiotom swych ba-
dan. Podzielam poglad wielu badaczy, takich jak Charles
Sterling, Otto Picht czy Zdzistaw Kepiniski, ze ,,prawda
rzezby czy obrazu thkwi w jego warstwie ogladowej”, ze
»oku widza oddana jest wtadza zrozumienia tej prawdy,
kt6ra nastgpnie mozna przetozy¢ na stowo™®. Innymi
stowy, chce na koniec na przyktadzie obrazu Waberskiej
ustali¢, czy pytanie o tak rozumiang prawd¢ obrazu jest
adekwatne wobec przedstawienia religijnego.

Rozpatrzenie wizualnosci obrazu pozwoli nam odnies¢
si¢ takze do poruszonej kwestii wartoéci dzieta. Rzut oka
na tradycjg artystyczng moze sktania¢ do uznania obrazu
za ocierajacy si¢ o trywialno$¢. Historia sztuki jako dys-
cyplina naukowa, tak jak ja pojmuje, uczy jednak i tego,
aby wystrzega¢ si¢ wartosciowania dziel, zanim nie podda
si¢ ich ogledzinom. Te za$ nie mogg oznacza¢ czynienia
dzieta poddanym naszym uprzednim wyobrazeniom na
temat tego, co czyni dzieto warto$ciowym, lecz powinny
realizowa¢ dyrektywe ,wytrwania w opisie”, opisie nie
czego innego, jak tego, co dla dzieta swoiste, czyli jego

17 Spoéréd obfitej literatury por. m.in.: J. Nicoll, The Pre-
Raphaclites, London 1970; Praeraffacliten, katalog wystawy,
Staatliche Kunsthalle w Baden-Baden, 23 XI 1973 — 24 II 1974, red.
K. Gallwitz, Baden-Baden 1973; G. Crepaldi, Rossetti i prevafaelici,
ttum. A. Majewska, Warszawa 2006. Na temat obrazu Millaisa:
A.L. Baldry, Sir John Everett Millais. His Art and Influence, London
1899; Morris 1970, jak przyp. 15, s. 343-345; G.H. Fleming, John
Everett Millais. A Biography, London 1998, s. 54—65; A. Sanders,
Millais and Literature, w: John Everett Millais. Beyond the Pre-Raphaelite
Brotherhood, red. D.N. Mancoff, New Haven — London 2001, s. 73.

18 AS. Labuda, Oko, obraz, stowo. Charles Sterling i Otto Piicht,
,Biuletyn Historii Sztuki” 55, 1993, nr 4, s. 347, 352.
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4. Kosciét Bernardynéw (pw. $w. Franciszka Serafickiego) w Po-
znaniu — plan, czerwonym punktem oznaczone umiejscowienie ol-
tarza z obrazem Danuty Waberskiej Sw. Jézef z matym Chrystusem

4. Bernardine Church (Church of St Francis Seraphicus) in Poznan
(layout), the position of the altar with Danuta Waberska’s painting
is marked with a red dot

niepowtarzalnej wizualnosci. Zaden przeciez z istnieja-
cych bytéw nie wyglada tak jak to dzieo.

Aby temu zadaniu sprostaé, korzystam z ustalen
estetyki recepcji, pojetej najszerzej — jako badanie spo-
sobu uwarunkowania warstwy ogladowej dzieta przez
kontekst jego ekspozycji. Pytam o — uzywajac termino-
logii Wolfganga Kempa — zalezno$¢ migdzy Zugangsbe-
dingungen — warunkami dostepu a Darstellung — czyli
forma, jaka artystka nadata tematowi, aby ustanowi¢
zwiazek migdzy jego elementami®.

YV Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsisthetische
Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983, s. 33-34.
»Materialne warunki dostgpu sa okreslone przez np. plan miasta
dla budowli, architekture dla obrazu czy rzezby. W wymiarze
socjologicznym tworzg je np. rytualy zwigzane z kultem i postrzeganiem
sztuki. Antropogeniczne warunki dostgpu wynikaja z indywidualnych
i socjalnych predyspozycji obserwatora badz posiadacza obrazu”.
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prior knowledge is to beg the question of how its
representation was imagined; it is to pronounce
on the meaning of the image without consider-
ing its sensory component. It is crucially impor-
tant to determine what role in the perception of
a painting is played by its sensory, visual side.
The history of struggle over images supplies rel-
evant argumentation. With regard to Waberska’s
painting, one question that art history can, and
should, ask of all its objects has not yet been
posed. I concur with the view of scholars such
as Charles Sterling, Otto Picht, and Zdzistaw
Kepinski that “the truth of a sculpture or paint-
ing lies in its visual aspect” and “the eye of the
beholder is vested with the capacity to understand
the truth, which it can subsequently translate into
words.”"® My intention is to take a closer look
at Waberska’s painting to determine whether the
questions of truth are also appropriate with re-
gard to religious representation.

An analysis of the visual side of St Joseph with
Young Christ will also allow us to address the ques-
tion of its artistic value. A cursory glance at the
centuries of tradition may incline us to dismiss
the painting as verging on the banal. However, the
academic discipline of art history, as I understand
it, teaches us to withhold judgment until a work
of art has been thoroughly examined. The anal-
ysis should not hastily subordinate the painting
to preconceived notions of what makes a work
of art valuable; rather, it should describe what
makes it unique, that is, its visual side. After all,
no other thing in the world looks exactly like it.

In order meet the task, I will draw on the in-
sights of the aesthetics of reception, broadly un-
derstood as the study of how the visual side of
a work is conditioned by the context of its dis-
play. To use the terminology of Wolfgang Kemp,
I am interested in the relation between Zugangs-
bedingungen, the access conditions, and Darstel-
lung, the form that the artist gave to her subject
to establish connections between its elements."

The altar decorated by Waberska’s painting is
situated along the axis of the northern sequence
of pillars separating the naves of the church, spe-
cifically, on the wall of the nave near the east-

18 A'S. Labuda, Oko, obraz, stowo. Charles Sterling i Otto
Picht, “Biuletyn Historii Sztuki” 55, 1993, no. 4, pp. 347, 352.

BAVA Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsiisthetische
Studien zur Malerei des 19. Jahrbunderts, Miinchen 1983,
pp- 33-34. The material access conditions for a building,
for instance, are determined by the urban plan; those for
a painting or sculpture — by architecture. In the sociological
dimension, they are shaped, for example, by rituals concerning
the perception and cult of art. Anthropogenic access conditions,
on the other hand, derive from the individual and social
characteristics of the observer or owner of the painting.



ern half-pillar [fig. 4]. The painting is placed
in a frame between two pilasters which support
the entablature with its crowning pediment [fig.
5]. The centripetal structure of the altar mirrors
the architecture seen in the background of the
depiction of Joseph and Jesus. The three parts
of the altar, i.e. the two pilasters and the central
casement correspond to the threefold division
of the architectural background in the painting:
the brick wall on the left, the door in the mid-
dle, and the wall of the garden on the right. The
function of the side elements is to provide fram-
ing for the figures; particularly emphasized is the
erect figure of Joseph. The attention of a viewer
who approaches the altar from the central nave
is immediately drawn to the saint by the trans-
verse beam of the “cross”. Jesus, clad in white, is
turned towards Joseph. In terms of colour, Joseph
serves as the background for the child and pro-
vides support for him on the conceptual level. The
whiteness of Jesus’ garments imperceptibly blends
into the whiteness of Joseph’s right sleeve;** the
sleeve itself hangs down over a group of lily flow-
ers. Three out of the lilies are not turned towards
the viewer but towards the saint. Together with
Joseph, whom they symbolize, they are placed
along the axis of the entryway to the house and
inscribed in the doorframe. (Their position vis-
a-vis Joseph is also underscored by the arrange-
ment of the saint’s striped veil, whose three folds
cascade down towards them).

At the same time, when the central focus
with its compositional and symbolic emphasis
on Joseph seems the strongest, the unity of the
figures is relativized by their differential relation
to the central segment. The figure of Joseph is
optically related to the door frame, which rises
slightly above him and encloses him from the
left. In contrast, even though Jesus points towards
the building with his left hand, thus signalling
his connection with the household, he is largely
placed outside the middle segment. The segment
places strong emphasis on the figure of Joseph and
is slightly displaced from the axis of the paint-
ing. Jesus and his guardian come together pre-
cisely along this axis. Their mutual relationship,
as should now be clear, is shaped by the planar
order, the order of the painting.

At the same time, the figure of Christ stands
in the shadow cast on the garden wall in the back-
ground. The shadow is important, because it acts
as an element of optical symmetry; the distance
from its outline to the axis of the painting is

27 extend my thanks to Rev. Wojciech Lippa for
bringing this detail to my attention.

5. Ottarz $w. Jézefa z obrazem Danuty Waberskiej Sw. Jozef z ma-
tym Chrystusem, fot. M. Haake

5. St Joseph's Altar with St Joseph with Young Jesus, photo by M. Haake

Ottarz z obrazem Waberskiej znajduje si¢ na osi
pétnocnego ciagu filaréw migdzynawowych, przy pét-
filarze wschodnim na $cianie korpusu nawowego [il. 4].
Malowidlo jest ujete w rame oraz w pilastry wspierajace
belkowanie z wiericzacym kondygnacj¢ naczétkiem [il.
5]. Dosrodkowa struktura oftarza znajduje odzwiercie-
dlenie w konstrukeji architektury, na tle keérej ukaza-
ni zostali Jézef z Jezusem. Trzem czlonom kondygna-
qji ottarza, czyli pilastrom i $rodkowej kwaterze, odpo-
wiada podziat architektonicznej kurtyny na obrazie na
trzy elementy: ceglany mur po lewej, segment $rodko-
wy mieszczacy otwér drzwiowy oraz mur ogrodowy po
prawej stronie. Elementy boczne petnia funkcje ramu-
jaca wobec grupy figur, w szczegdlnosci za$ eksponuja
wyprostowana postaé Jozefa. Percepcje widza zblizaja-
cego si¢ do oftarza nawg gtéwna kieruje ku $wigtemu
takze poprzeczna belka ,krzyza”, ku $wigtemu zwraca
si¢ réwniez chlopiec w bialej koszuli, co czyni sylwetke
mezezyzny pod wzgledem kolorystycznym tem, a w wy-
miarze znaczeniowym — oparciem dla sylwetki dziecka.
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6. Danuta Waberska, Sw. Jozef z matym Chrystusem, schemat kompozycyjny, oprac. M. Haake

6. Danuta Waberska, St Joseph with Young Jesus, compositional layout, by M. Haake

Nadto biel sukni dziecka zespala si¢ z biela prawego re-
kawa $w. Jézefa®, rekaw z kolei zwiesza sie ku kwiatom
lilii. Sposrdd nich trzy nie sa zwrécone ku widzowi, jak
pozostate, lecz skierowane ku opickunowi Zbawiciela,
wprowadzone w pole wejscia do domu i razem z posta-
cig — jako jej symbol — objegte rama otworu drzwiowego
(ukierunkowanie kwiatéw ku §wigtemu podkreslone jest
tez przez zwrocenie w ich strong czeéci odzienia $wie-
tego — pasiastej chusty uformowanej w trzy kaskadowo
ku liliom opadajace faldy).

Zarazem — niejako w momencie najsilniejszego ze-
srodkowania sceny i zwiazanego z tym kompozycyjnego
oraz symbolicznego podkreslenia roli Jézefa — zjedno-
czenie postaci jest relatywizowane przez zréznicowanie
ich stosunku do segmentu $rodkowego. Jedynie bowiem
$w. Jozef wiaze si¢ optycznie z otworem drzwiowym,
ktéry jest nieznacznie wyzszy od postaci i ramuje ja od
lewej strony. Jezus zas, jakkolwiek wskazuje ku wngtrzu
budynku lewa r¢ka, zaznaczajac wigz z domostwem, sy-
tuuje si¢ w znacznej swej cz¢dci poza segmentem $rod-
kowym. Segment srodkowy podkresla sylwete J6zefa
i jest jednocze$nie przesunigty od osi obrazu. Chrystus
za$ faczy si¢ ze swoim opiekunem dokladnie na tej osi.
W uksztaltowaniu ich wzajemnej relacji uwzgledniony
zostat zatem porzadek ptaszezyzny, czyli porzadek obrazu.

Posta¢ Chrystusa miesci si¢ zarazem w polu cienia,
ktéry pada na mur ogrodowy w glebi. Cienl ten jest
optycznie dowarto$ciowany, poniewaz jest elementem
symetrii, jego granica znajduje si¢ bowiem w takiej sa-
mej odleglosci od osi obrazu jak krawedZ ceglanego
muru [il. 6a]. Zaréwno krawedz muru, jak i przedtu-

2 7a t¢ uwage dzickuje ksiedzu Wojciechowi Lippie.
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the same as that from the edge of the brick wall
[fig. 6a]. The edge of the wall and the upward
extension of the shadow both touch the ends of
the upper strip of the frame [fig. 6b]. In conse-
quence, the figures are optically placed between
the brick wall to the right and the illuminated
rectangle on the garden wall to the left. The for-
mer is optically linked to the orange robe of Jo-
seph and his symbol, the lilies; the latter, with
the white shirt of Jesus and the grapes that sym-
bolize him. A four-step transition is evident from
the matter of the wall to the light that demate-
rializes it [fig. 6c].

These relationships shift perception from
a view that considers the figures against their
architectural background to one that situates
them in the planar order. Rather than perceiv-
ing the architectural segments in their simulta-
neous projection against the background, it is
possible to consider their structural succession
from left to right.

Tracking this succession, the eye uncovers
a strict correspondence between the structure of
the painting and the spatial context which con-
ditions its perception. The path towards the al-
tar leads mainly through the central nave. A se-
quence of arcaded pillars by the northern wall
allows entry to the cloister. No matter whether
the painting is looked at from the central nave
or the outlet of the pathway, however, the altar
is seen in the context of a pillar situated in the
presbytery, with a suspended canopied pulpit and

an enormous statue of Christ, as well as in the



7. Kosciét Bernardynéw w Poznaniu, widok na prezbiterium i ottarz z obrazem Danuty Waberskiej Sw. Jozef z matym Chrystusem,

fot. M. Haake

7. Bernardine Church in Poznaid, view of the presbytery and the altar with St Joseph with Young Jesus of Danuta Waberska, photo

by M. Haake

context of the presbytery’s high ceiling [fig. 7].
These elements constitute the cross-section of the
pillar’s side, which is twice broken at a right an-
gle. The layout of the architectural segments in
the painting reflects the simultaneously perceived
architectural structure of the church. The wall of
the nave corresponds to the brick wall to the left,
the side of the pillar on which the pulpit is sus-
pended mirrors the doorway, and the presbytery
represents the slightly removed wall of the gar-
den. The architectural backdrop of the painting
is optically structured in analogy with the space
of the church. The optical succession of segments
from left to right discussed above corresponds to
the progression from the nave towards the pres-
bytery. It is important to note that the analogy
does not hold between the illusionary order of
the painting and the space of the church. It has
nothing to do with the illusion of spatial conti-
nuity. Since the succession of segments is a visu-
al relation, and not the result of an illusion, the
analogy is between the space of the church and
the visual order.

The positioning of the architectural back-
ground in the painting towards the presbytery

zenie granicy cienia w gére stykaja si¢ z koricami pro-
stego odcinka gérnego profilu ramy [il. 6b]. W konse-
kwencji postaci sytuuja si¢ optycznie migdzy ceglanym
pasmem muru po prawej a rozéwietlonym prostokatem
na murze ogrodowym. Z tym pierwszym optycznie faczy
si¢ pomaraficzowa szata J6zefa oraz jego symbol — lilie,
z drugim — biel koszuli Chrystusa i symbolizujaca go
winoro$l. Wyraznie rysuje si¢ czterostopniowe przejscie:
od materii muru do $wiatta, ktére materie demateria-
lizuje [il. 6¢].

Opisane zalezno$ci zmieniajg charakter percepcji
z takiej, ktora okresla figury jako stojace na tle archi-
tektury, na taka, kedra jest prowadzona zgodnie z po-
rzadkiem plaszczyznowym. Zamiast postrzegania seg-
mentéw architektonicznych w ich niejako jednoczesnym
usytuowaniu w tle, widzi si¢ ich strukturalne nastgpstwo
od lewej ku prawe;.

Spojrzenie podazajace za tym nastgpstwem odkrywa
$cisty zaleznos¢ miedzy struktura obrazu a kontekstem
przestrzennym okreslajacym jego percepcje. Droga ku
ottarzowi, w ktérym praca Waberskiej zostala umiesz-
czona, wiedzie przede wszystkim z nawy gléwnej. Ciag
arkad wydrazonych w przysciennych filarach przy $cia-
nie pétnocnej daje przejscie do klasztoru. Niezaleznie
jednak od tego, czy percepcja obrazu bedzie prowadzo-
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na z nawy gléwnej czy u wylotu przysciennego ciagu
komunikacyjnego, oftarz jest postrzegany w kontekscie
uskoku filara usytuowanego w prezbiterium i wiszacej
na nim ambony zwiericzonej baldachimem i potgzna fi-
gura Chrystusa oraz w kontekscie przestrzeni wysokie-
go prezbiterium [il. 7]. Czesci te tworza przekrdj usko-
ku podwdjnie zalamanego pod katem prostym. Uklad
segmentow architektonicznych na obrazie odzwiercie-
dla strukture architektury kosciota percypowanej wraz
z ogladem obrazu. Scianie nawy odpowiada ceglany mur
po lewej stronie, bokowi filara, przy ktérym umieszczo-
na jest ambona — $ciana z drzwiami, przestrzeni pre-
zbiterium — cofni¢cie muru ogrodowego. W strukturze
kurtyny architektonicznej zaznacza si¢ przez to wyrazna
optyczna analogia do przestrzeni kosciota. Wspomniane
optyczne nastgpstwo segmentéw z lewej ku prawej od-
powiada przejsciu z nawy ku prezbiterium. Cheg pod-
kregli¢, ze analogia ta nie zachodzi migdzy porzadkiem
iluzjonistycznym obrazu a przestrzenia kosciota. Nie
mamy do czynienia ze ztudzeniem kontynuacji prze-
strzeni. Analogia zachodzi mi¢dzy porzadkiem wizual-
nym — nastepstwo segmentdw jest relacja wizualna, nie
za$ efektem iluzji — a przestrzenia $wiatyni.

Ukierunkowaniu struktury architektonicznej na ob-
razie ku prezbiterium ko$ciota odpowiada potozenie
dtuzszej belki ,krzyza”. Scis’lej rzecz ujmujac, wiedzie
ona ku granicy obrazu. Oczywiscie jakakolwick myslowa
rekonstrukgja jej dalszego ciagu bylaby sprzeciwieniem
si¢ percypowanej rzeczywistosci. Prowadzi ona wzrok nie
ku swej fizycznej kontynuadji, lecz ku przestrzeni, jaka
otwiera si¢ na prawo od obrazu. W przestrzeni tej znaj-
duje si¢ wyobrazenie Jezusa Zmartwychwstatego. Tam
tez sprawowana jest Eucharystia. W ten sposob obraz
odnosi poza siebie, ku przestrzeni obecnosci Boga. Nie
jest zatem scena historyczng opowiadajaca o pewnym
etapie zycia Jezusa. Jest dzietem, ktdre odsyta poza wia-
sna wizualno$é, nie w to, co minione, lecz ku temu, co
obecne. Te obecno$¢ zapowiadajg niejako symbole wi-
norosli i $wiatta. W relacji do tej obecnosci dzieto Wa-
berskiej pozostaje ,jedynie” obrazem.

Warto$¢ jej pracy nie polega na mniej czy bardziej
udatnej transpozycji tradycji obrazowej. Polega na spel-
nianiu istoty obrazu religijnego, czyli odsytaniu ku ta-
jemnicy, ktéra nie jest jedynie intuicyjnie przeczuwana,
lecz realnie obecna. Jest tez przyktadem na to, ze praw-
da obrazu, taka, jak ja okreslilismy na poczatku tekstu,
i tres¢ religijna moga by¢ sprzgzone, ze ta pierwsza moze
stuzy¢ wyrazaniu drugiej.
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of the church is mirrored by the position of the
longer beam of the “cross”. Specifically, the beam
guides the eye towards the edge of the painting.
Any conceptual attempt at the reconstruction of
its trajectory beyond the edge would belie per-
ception. The beam points not towards its own
physical continuation but to the space that un-
folds to the right of the painting and contains
the image of the Risen Christ. This is where the
Eucharist is celebrated. In this way, the paint-
ing directs the viewer beyond itself towards the
space of divine presence. It is, therefore, not a his-
torical painting designed to recount a particular
episode in the life of Jesus. It is a work of art
which transcends its own visual side and directs
the viewer not towards what is past but towards
what is present, and which is somehow antici-
pated in the symbols of the grapes and the light.
In relation to this presence, Waberska’s painting
is “merely” an image.

The value of this work rests not on the more
or less successful transposition of traditional mo-
tifs. It stems from its role as a religious painting,
from pointing towards a mystery not only fore-
seen but actually present.

It also serves to demonstrate that the truth of
the painting, as defined at the beginning of this
article, and its religious content can be geared
together, or better yet, that the former can serve
to express the latter.

Translated by Urszula Jachimczak



Agata Jakubowska

Adam Mickiewicz University in Poznan

Kruzlowa and The Head of Christ
by Alina Szapocznikow

In April 1964, Piotr Stanistawski, the son of
Alina Szapocznikow and Ryszard Stanistawski,
broke his leg while skiing. At the beginning of
May, Szapocznikow wrote to Stanistawski from
Paris, where she lived with her son and her sec-
ond husband, Roman Cieslewicz, that she had
finally found a place to take care of Piotr.

Finally, after overwhelming difficulties, she
wrote, we managed, through the intercession of the
publisher Julliard where Romek was working, to place
Piotrek at a printing boarding school on beautiful
grounds in a small chateau just outside of Paris.
1 went there yesterday and think it will be the per-
fect place for him until his cast comes off (28. V).
[...] Can you believe that we found out when we got
there that the boys are watched over by two young
Pallottine priests from Poland? We're taking advan-
tage of the holiday today to take him there ourselves.!

This fragment, quoted from the recently
published correspondence of Szapocznikow and
Stanistawski, reveals how the artist encountered
the Polish Pallottines, who at the time ran two
centres in France: a printing house with the said
boarding school in Osny near Paris, and a house
in Paris, at rue Surcouf.

A unique figure in this circle was Father Jézef
Sadzik.? At the turn of the 1960s, he was work-
ing in Fribourg, Switzerland, on his PhD dis-
sertation devoted to aesthetics in the works of
Martin Heidegger.’ In 1962 he moved to Paris,
following his nomination to the post of direc-
tor of Editions du Dialogue, based in the capi-
tal of France. The task of this publishing house

was the translation into Polish and publication

' Lovely, Human, True, Heartfelt: The Letters of Alina
Szapocznikow and Ryszard Stanistawski 19481971, ed. A.
Jakubowska, transl. J. Croft, Warszawa 2012, p. 226.

2 About Father Sadzik see e.g. J. Sochon, Ks. Jozef
Sadzik, in: idem, Zdania, przecinki, kropki..., Poznai 1998,
pp. 176-180.

3 Published in 1963: J. Sadzik, Esthétique De Martin
Heidegger, Paris.

Agata Jakubowska

Poznari, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza

Kruzlowa i Gtowa Chrystusa
Aliny Szapocznikow

W kwietniu 1964 roku Piotr Stanistawski, syn Ali-
ny Szapocznikow i Ryszarda Stanistawskiego, ztamat na
nartach noge. Na poczatku maja Szapocznikow pisata
do Stanistawskiego z Paryza, gdzie mieszkata z synem
i drugim me¢zem Romanem Cieslewiczem, ze nareszcie
znalazta dla Piotra opieke.

Po ogromnych klopotach — donosita — udato nam sie,
za posrednictwem wydawnictwa Julliard, dla ktérego Ro-
mek pracowat, umiesci¢ Piotrka w internacie szkoly dru-
karskiej w pigknym ogrodzie i patacyku pod Paryzem.
Bytam tam wczoraj i bedzie to pobyt chyba idealny do
momentu zdjecia gipsu (28. V). [...] Wyobraz sobie, ze
na miejscu sig okazalo, ze chlopcami opiekuje si¢ dwdch
miodych ksigzy pallotynéw Polakéw. Dzis korzystamy ze
Swigta, aby go tam zawiez( .

Ten fragment listu, pochodzacy z wlasnie opubli-
kowanej korespondencji Szapocznikow i Stanistawskie-
go, opisuje, w jaki sposéb artystka zetkneta si¢ z pol-
skimi pallotynami, ktérzy mieli wtedy we Francji dwa
osrodki — drukarni¢ i wspomniang szkol¢ z internatem
w Osny pod Paryzem oraz dom przy rue Surcouf w sa-
mym Paryzu.

Szczegblng postacia w tym Srodowisku byt ksiadz
Jézef Sadzik?. Na przetomie lat 50. i 60. duchowny pra-
cowat we Fryburgu w Szwajcarii nad doktoratem po-
$wigconym estetyce w pismach Martina Heideggera®.
W 1962 roku przeni6st si¢ do Paryza, zostal bowiem
powotany na dyrektora Editions du Dialogue z siedzi-
ba w stolicy Francji. Wydawnictwo to miato zajmowaé
si¢ thumaczeniem na jezyk polski i publikowaniem waz-
nych pozycji zwigzanych z whasnie rozpoczgtym Sobo-
rem Watykariskim II. Za sprawg ksi¢dza Sadzika powstat
wtedy w Paryzu znaczacy osrodek intelektualny, ducho-
wy i religijny (wszystkie te okreslenia wydaja si¢ réw-
nie istotne), skupiajacy liczne postaci paryskiej Polonii.

' Krojg mi sig pigkne sprawy. Listy Aliny Szapocznikow i Ryszarda
Stanistawskiego. 1948—-1971, red. A. Jakubowska, K. Szotkowska-
Beylin, Warszawa—Krakéw 2012, s. 313.

2Na temat ks. Sadzika zob. np. J. Sochonl, Ks. Jézef Sadzik,
w: idem, Zdania, przecinki, kropki..., Poznai 1998, s. 176-180.

3 Wydany w 1963 roku: J. Sadzik, Esthétique De Martin
Heidegger, Paris.
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1. Alina Szapocznikow, Kruzlowa (Macierzysistwo), 1969, SAC w Paryzu, fot. Jan Smaga, dzigki uprzejmosci Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej w Warszawie, (c) Piotr Stanistawski/ ADAGP Paris

1. Alina Szapocznikow, Kruzlowa (Motherhood), 1969, SAC in Paris, deposit of the Museum of Modern Art in Warsaw, © Piotr

Stanistawski/ ADAGP Paris

Byta wérdd nich Alina Szapocznikow, ktéra z ksigdzem
Sadzikiem pozostawata w bardzo bliskich kontaktach.
Jak zauwazyt Piotr Kloczowski:

Trudno powiedziel, jak to byto od strony religijne;
i konfesyjnej, ale dla Aliny Szapocznikow to byta bardzo
istotna relacja od strony duchowej... To tez wiele méwi
0 wyjatkowosci Sadzika — to swiadczyto o jego klasie, ze na-
wet ludzie, ktdrzy nie byli blisko Kosciota, widzieli w nim
takg prawdg, autentycznosé duchowq’.

4P Kloczowski, Z. Benedyktoricz, Dokgd mnie wznosisz, rézo
glota? O ks. Sadziku, Mifoszu, Lebensteinie i Biblii... — zapis rozmowy,
,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 4, 2011, s. 84.
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of important texts connected with the Second
Vatican Council, which was just beginning. Fa-
ther Sadzik was instrumental in creating an im-
portant intellectual, spiritual and religious (all
these terms seem equally significant) centre in
Paris, which brought together numerous rep-
resentatives of the Polish migrant community.
Alina Szapocznikow was among them, and she
remained in close touch with Father Sadzik. As
Piotr Ktoczowski observes,

It is difficult to say anything about the religious
and confessional aspects of this bond, but for Alina
Szapocznikow it was a very important spiritual rela-



tionship. .. It says a lot about what a special person
Sadzik was — he had such class that even people who
were not closely related to the Church noticed such
truth, such spiritual authenticity in him.*

An expression of the friendship between
Szapocznikow and Father Sadzik was the sculp-
ture entitled Kruzlowa, which she offered to her
friend in 1969° [fig. 1].

Kruzlowa was created at a peculiar moment in
Szapocznikow’s artistic career — at a breakthrough
moment, we can state now, from the perspective
of years. In years 1966—-1967 she created many
artworks by using casts of her own body, or oth-
er women’s bodies, changing them into designer
objects. At that time, she started to produce ta-
ble lamps using casts of breasts or of the lower
half of the face. A French critic, Pierre Restany,
wrote in the catalogue of the 1967 exhibition:
“The artist seems to liberate herself gradually from
the long-lasting torture, from the nightmare of
war and concentration camps: she is waking up
back to life, to the objective and calm awareness
of the world.” This observation seemed to be
confirmed by the later projects of pillows made
of belly casts. Yet, the works that Szapocznikow
presented at the autumn 1968 exhibition in Brus-
sels, in Galerie Cogeime, were entirely different.
I believe that it was, among others, the political
events such as March 1968 or the Warsaw Pact
invasion of Czechoslovakia that made it impos-
sible for her to become liberated from the past
and the present.” This overlapped with another
fragment of history — her private history — that
is her developing breast cancer.®

When we look at Szapocznikow’s art of that
period, from the second half of 1968 on, it is

4P Kloczowski, Z. Benedykroricz, Dokgd mnie wznosisz,
rézo zlota? O ks. Sadziku, Mifoszu, Lebensteinie i Biblii. ..
— zapis rozmowy, “Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 4,
2011, p. 84.

3 This sculpture is known as Motherhood.

°p Restany, Forma miedzy ciatem a grq (1967), in:
Zatrgymac zycie. Alina Szapocznikow, Rysunki i rzezby,
catalogue of the exhibition, IRSA Fine Art Gallery, ed. J.
Grabski, Krakéw—Warszawa 2004, p. 329.

7 For more on the subject, see my presentation Szapocznikow
and Politics during Alina Szapocznikow: A Symposium, 5 Oct.
2012, MoMA, New York, www.moma.org/explore/multimedia/
videos/240/1168 [accessed: 12 Sept. 2012].

8 Szapocznikow suspected breast cancer already in
1968 but medical tests did not confirm this illness. She
was diagnosed at the beginning of 1969, in spring the so-
called breast-saving operation was performed. The illness
returned in 1972. The artist underwent mastectomy. In
spite of the operation and subsequent irradiation, it was
not possible to stop the progress of cancer. The artist died

at the beginning of March 1973.

Wyrazem przyjazni migdzy Szapocznikow a ksig-
dzem Sadzikiem byla rzezba zatytulowana Kruzlowa,
ktérg artystka podarowata mu w 1969 roku’ [il. 1].

Kruzlowa powstata w szczeglnym momencie w twor-
czosci Szapocznikow — przefomowym, jak mozna to oceni¢
z dzisiejszej perspektywy. W latach 1966-1967 artystka wy-
konata wiele prac, w ktdrych wykorzystata odlewy swojego
ciata lub cial innych kobiet, przeksztalcajac je w obiekty
designerskie. Zaczgta wtedy migdzy innymi realizowaé
lampki z kloszami z odlewéw dolnej czgsci twarzy i pier-
si. Francuski krytyk Pierre Restany w katalogu wystawy
z 1967 roku pisal, ze ,Artystka zdaje si¢ powoli wyzwa-
la¢ ze swej dlugiej udreki, z koszmaru wojny i obozdw:
zaczyna si¢ budzi¢ do zycia, do obiektywnej i spokojnej
$wiadomosci $wiata™. Projekty poduszek z odlew6w brzu-
chéw wykonane nieco pézniej wydawaly si¢ potwierdzaé
t¢ obserwacj¢. Prace, ktdre Szapocznikow pokazata na wy-
stawie w brukselskiej Galerie Cogeime jesienia 1968 roku,
byly juz jednak zupetnie inne. Jak sadze, to migdzy innymi
wydarzenia polityczne, takie jak Marzec 1968 czy inwazja
wojsk paktu warszawskiego na Czechostowacje, sprawily,
ze uwolnienie si¢ od przesztosci i terazniejszosci okazato sig
niemozliwe’. Naktada si¢ na to inny fragment historii — jej
prywatnej — rozw6j choroby nowotworowej, raka piersi®.

Kiedy patrzy si¢ na sztuke Szapocznikow powstajaca
whasnie w tym okresie — od drugiej potowy 1968 roku
— wida¢ wyraznie, jak fragmenty kobiecego ciata zosta-
ty pochtonigte (zatopione, jak brzmi tytut jednej z prac)
w czarnej masie poliuretanu. W tym czasie zmienia si¢ tez
sposdb eksponowania przez Szapocznikow piersi. Pierw-
sze ich odlewy byly przeksztalcane, jak wspomniatam,
w $wiecace si¢ lampki. Pézniej piersi przestajg blyszczed.
Zostaja, potaczone z materia, ktéra pozbawia je atrakeyj-
nosci (np. Piers w zielonej scierce, 1970-1971)°.

Kruzlowa jest w tym ciagu realizacjg graniczng. Wi-
da¢ w niej wyraznie, jak przedstawienie ciata kobiece-
go traci znamiona dekoracyjnosci i zaczyna ujawniaé
swoj tragiczny wymiar. W tym przelomowym momencie
Szapocznikow sigga po ikonografi¢ chrzescijariska. Tu
— po tzw. Madonng z Kruzlowej, niewysoki drewniany

5 Rzetba ta funkcjonuje tei pod tytutem Macierzyristwo.

6P Restany, Forma migdzy ciatem a grg (1967), w: Zatrgymad
zycie. Alina Szapocznikow, Rysunki i rzezby, katalog wystawy, IRSA
Fine Art Gallery, red. J. Grabski, Krakéw—Warszawa 2004, s. 329.

7 Wiecej na ten temat zob. moje wystapienie Szapocznikow and
Politics w czasie Alina Szapocznikow: A Symposium, 5 X 2012, MoMA,
New York, www.moma.org/explore/multimedia/videos/240/1168
[dostep: 12 IX 2012].

8 Raka piersi Szapocznikow podejrzewata juz w 1968 roku, ale
badania nie potwierdzily wtedy choroby. Zostata zdiagnozowana na
poczatku 1969 roku, wiosng wykonano tzw. operacj¢ oszczedzajaca.
Choroba powrécita w 1972 roku. Przeprowadzono wtedy mastektomie.
Mimo tego i naswietlari nie udato si¢ powstrzyma¢ rozwoju nowotworu.
Artystka zmarla na poczatku marca 1973 roku.

9 Wiecej na temat prac Szapocznikow, w ktérych wykorzystata
odlew piersi, pisatam w swojej ksiazce Portret wielokrotny dziela
Aliny Szapocznikow, Poznan 2008, s. 217-225. Wspominam tam
jedynie Kruzlowq
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2. Matka Boska z Dziecigtkiem z koéciola w Kruzlowej Wyznej (Ma-
donna z Kruzlowej), ok. 1410, Muzeum Narodowe w Krakowie,

fot. Ludwig Schneider

2. The Virgin Mary with the Infant Christ from the church in Kruzlowa
Wyzna (the Madonna of Kruzlowa), ca. 1410, The National Mu-

seum in Cracow
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clearly visible how the fragments of women’s bod-
ies become embedded (immersed, according to
the title of one of the works) in the black polyure-
thane mass. During that time, Szapocznikow also
changed the way of exposing the breast casts. The
first casts were transformed, as mentioned above,
into lamps emitting light. Later the breasts were
no longer illuminated, and became connected
with material that deprived them of any attractive-
ness (e.g. Breast in a Green Cloth, 1970-1971).°

In this series, Kruzlowa is a watershed work:
it is clearly visible how the representation of the
female body loses its decorative nature and starts
to display its tragic aspect. At this breakthrough
moment Szapocznikow reaches for Christian ico-
nography; here, it is the so-called 7he Madonna of
Kruzlowa, a small, wooden whole-figure statue of
Virgin Mary with the Infant Jesus' [fig. 2]. The
artist proposed a very original interpretation of
this particular representation, or more generally,
the iconographic type of a Beautiful Madonna.

From the whole figure Szapocznikow chose
only the face of Madonna, ignoring the rest of
her body and the Infant Jesus. It is possible that
she repeated a strategy popularly used by various
publications — often, when reproduced, a sculp-
ture is framed in such a way — yet, undoubted-
ly, the artist did not intend to show a beautiful
face. What is more, due to the transformation
she made, we do not lose, as I will presently
show, much of the essence of the statue, which
is usually distorted when a Beautiful Madonna
is reduced to a beautiful face of a young woman
/ the Mother of God.

Szapocznikow did not use just one repro-
duction of Madonna but a handful of them, as
if she wanted to transfer the message or experi-
ence it represents from an individual to a more
general level, more identifiable also for herself.
In their analyses of the way of describing and de-
picting Mary, feminist researchers have frequently
pointed out that the Virgin Mary, not being one
out of many women, but the only / exceptional
one, functioned as an unattainable ideal, leaving
women who tried to reach it doomed to failure."
Effigies of a Beautiful Madonna are exceptional

7T wrote more about Szapocznikow’s works for which
the artist used breast casts in my book Portret wielokrotny
dzieta Aliny Szapocznikow, Poznai 2008, pp. 217-225. 1 only
mention there Kruzlowa.

'0This very good example of the so-called beautiful style
from about 1400 was discovered late in the 19th century
in Kruzlowa Wyzna, from where it was taken as an exhibit
by The National Museum in Cracow, where it still remains.

11 See e.g. M. Warner, Alone of All Her Sex: The Myth
and the Cult of the Virgin Mary, London 1976; J. Kristeva,
Stabat Mater, in: eadem, Histoires damour, Paris 1983.



in that they focus more than other iconograph-
ic types on maybe not so much the ordinariness
of Our Lady as on her emotions as a mother. In
Szapocznikow’s sculpture, the multiple reproduc-
tion of the image of Madonna, as I have already
mentioned, may be interpreted as an attempt
to show the common nature of such emotions.

The artist embedded each of these reproductions
in polyester resin, thanks to which (as in Souvenirs
dating from the same period) she created a three-
dimensional form which, on the one hand, pre-
served the photograph, and on the other, distorted
it. The external beauty of Madonna has always been
treated as the reflection of her internal beauty. The
distortion of the external image, as proposed by
Szapocznikow, may be interpreted as the expression
of her internal anxiety. This approach enabled the
artist to increase the tragic dimension of the figure
of the Mother anticipating the Sacrifice of her Son.
In the case of Beautiful Madonnas, including that
from Kruzlowa, we deal with the tension between
the peacefulness in the Virgin Mary’s face and ex-
pression of her robe and the whole figure (achieved
thanks to a strong contrapposto). Here it was in
a way formally transposed onto the destruction of
the image of the face, its distortion highlighting the
anxiety of this apparently cheerful figure.

The artist joined the forms with the embed-
ded image of the face together and added three
more elements — the casts of her own breasts.
This gesture makes it clearly visible that we are
dealing with a very private interpretation of the
religious motif and shows in which direction this
interpretation is heading. While the body of e
Madonna of Kruzlowa is covered, as is always the
case with Beautiful Madonnas, by a richly draped
robe, Szapocznikow exposes it, or rather highlights
a certain fragment, the one shown in Mary’s de-
pictions whenever it is crucial to highlight her
role in the humanity of Christ — Mary gave Christ
human corporality and in this way the capacity
to suffer, which was the price of Salvation.

The interpretations of Beautiful Madonnas fre-
quently focus on answering the question which of the
figures constituting the sculpture is more prominent.
Although commentators agree that the emergence
of this iconographic type is connected with Mary’s
increasing significance in religious cult, they differ in
their assessment of its degree. They either perceive
these statues as indicating the crucial role of Mary
in the work of Salvation (by giving Christ a human
body), or they claim that the focus of attention is
the Infant Jesus, whom Mary only entertains and
presents to the viewer." It is obvious which interpre-

12See e.g. 7. Kruszelnicki, “Pigkne Madonny”— problem

petnopostaciowy posag ukazujacy Matke Boska z Dzie-
cigtkiem'® [il. 2]. Artystka zaproponowala bardzo ory-
ginalng interpretacj¢ tego konkretnego przedstawienia
czy w og6le typu ikonograficznego Picknej Madonny.

Z calej figury wybrata Szapocznikow jedynie twarz
Madonny, pomijajac pozostaty cz¢$¢ jej postaci i Dzie-
ciatko. By¢ moze powtdrzyla zabieg stosowany w réznych
wydawnictwach — czgsto, reprodukujac rzezbe, dokonuje
si¢ takiego wiasnie jej skadrowania — ale z pewnoscia arty-
stce nie zalezato na pokazaniu picknej twarzy. Co wigcej,
w wypadku dokonanej przez nig transformacji nie traci-
my — jak pokazg za chwile — wiele z bogatej tresci rzezby,
kt6ra zazwyczaj umyka, jesli Pigkna Madonna zostaje ogra-
niczona do pigknej twarzy mlodej kobiety/Matki Boskiej.

Szapocznikow wykorzystata nie jedna reprodukcje
ukazujacag Madonng, a kilka, tak jakby chciata przenies¢
t¢ wypowiedZ — czy doswiadczenie, ktérego ona doty-
czy —z wymiaru jednostkowego w bardziej ogdlny. Taki,
w ktéry moze wpisad tez siebie. Analizujac sposéb opisy-
wania i ukazywania Matki Boskiej, badaczki feministyczne
wielokrotnie zwracaly uwagg, ze Maryja, bedac nie jedna
z kobiet, ale wiasnie ta jedyna/wyjatkowa, funkcjono-
wata jako ideat zawsze niedoscigniony, skazujac kobiety
z gbry na niepowodzenie w jego nasladownictwie''. Wi-
zerunki Pigknej Madonny s o tyle wyjatkowe, ze bar-
dziej niz inne typy ikonograficzne akcentuja moze nie
zwyczajno$¢ Matki Boskiej, ale jej odczucia jako matki.
W rzezbie Szapocznikow powielenie wizerunku — jak
wspomniatam — mozna odczytywaé wiasnie jako prébe
wskazania na powszechno$¢ tych emociji.

Kazda z tych reprodukeji twarzy Madonny artystka
zatopita w poliestrze, dzigki czemu (jak w powstatych
w tym okresie Pamiqtkach) uzyskata tréjwymiarows for-
mg¢ z jednej strony utrwalajacy fotografie, z drugiej za$
ja znieksztalcajaca. Pigkno zewngtrzne Madonny trakto-
wano zawsze jako odzwierciedlenie jej pigkna wewnetrz-
nego. Znieksztalcenie zewngtrznego wizerunku, jakie
zaproponowala Szapocznikow, mozna za$ odczytywaé
jako wyraz wewngtrznych niepokojow. Przez ten zabieg
artystka wzmocnita tragiczny wymiar postaci Matki an-
tycypujacej Ofiarg swojego Syna. W wypadku Pigknych
Madonn, takze tej z Kruzlowej, mamy do czynienia
z napieciem miedzy spokojem twarzy Marii i ekspre-
sja szat oraz calej figury (osiagnigta silnym kontrapo-
stem). Tutaj zostato ono niejako przeniesione formal-
nie na destrukej¢ wizerunku twarzy, jej znieksztalcenie
akcentujace niepokdj w tej z pozoru pogodnej postaci.

Owe formy z zatopionym wizerunkiem twarzy ar-
tystka potaczyla z sobg i dodata trzy kolejne elementy

19Ten bardzo udany przyktad tzw. stylu picknego z okoto 1400
roku zostal odnaleziony w kofcu XIX wicku w Kruzlowej Wyznej,
stamtad trafil do kolekcji Muzeum Narodowego w Krakowie, gdzie
znajduje si¢ do dzisiaj.

' Zob. np. M. Warner, Alone of All Her Sex: The Myth and the
Cult of the Virgin Mary, London 1976; J. Kristeva, Stabar Mater,
w: eadem, Histoires damour, Paris 1983.
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— odlewy whasnych piersi. Ten gest wyraznie wskazuje,
z jak prywatna interpretacja motywu religijnego mamy
do czynienia i w jaka stron¢ owa interpretacja zmierza.
Podczas gdy cialo Madonny z Kruzlowej jest zastoniete
— jak zawsze w wypadku Pigknych Madonn — bogato
udrapowang szata, Szapocznikow je ujawnia, a raczej
akcentuje jeden jego fragment. Ten, ktéry w przedsta-
wieniach Marii bywa pokazywany wtedy, kiedy kluczowe
jest podkreslanie jej roli w cztowieczenistwie Chrystusa
— Maria data Chrystusowi cielesno$¢ i tym samym zdol-
no$¢ do cierpienia, ktdre bylo przeciez ceng Zbawienia.

W interpretacjach Pigknych Madonn czgsto dys-
kutuje sig, ktéra z postaci tworzacych rzezbg jest bar-
dziej wyeksponowana. Cho¢ komentatorzy zgodni sg
co do tego, ze ich powstawanie zwigzane jest ze wzro-
stem znaczenia Marii w kulcie religijnym, to réznig si¢
w ocenie jego stopnia. Albo dostrzegaja w tych rzez-
bach wskazywanie na kluczowe znaczenie Marii w dzie-
le Zbawienia (poprzez danie Chrystusowi cztowieczeni-
stwa), albo twierdza, ze punktem cigzkosci jest jednak
Dzieciatko, ktére Maria jedynie zabawia i eksponuje'?.
Nie ma watpliwosci, do ktérej interpretacji Szapoczni-
kow by si¢ przychylita. Dla jej reinterpretacji Picknej
Madonny kluczowe jest podkreslanie, ze to cialo Ma-
ryi byto potrzebne, zeby Stowo ciatem si¢ stalo. Dlatego
whasnie pojawiajg si¢ wyeksponowane piersi, ktére na
pierwszy rzut oka jawig si¢ jako wskazanie na sensual-
no$¢, ale sa tez (a moze — przede wszystkim) znakiem
macierzynistwa, jego fizycznego doswiadczania, do§wiad-
czania przekazywania zycia — cialo w ciato.

Ze wspomnianej na poczatku tekstu koresponden-
¢ji migdzy Szapocznikow i Stanistawskim wynika, ze
skutkiem choroby (gruzlica jajnikéw), na ktéra artystka
zapadla w 1948 roku, byta bezptodnos¢. Wspomniany
na poczatku artykutu Piotr byt dzieckiem, ktére ze Sta-
nistawskim adoptowali jako niemowlg zaraz po slubie
w 1952 roku. Wiemy tez, z tych samych listow, jak bar-
dzo zalezalo artystce na urodzeniu dziecka. W czerwcu

1950 roku pisata:

Ja jednak bardzo smutna jestem, bo prof. Sowiriski
powiedzial mi, ze szansa macierzyristwa po tej chorobie
Jjest prawie zadna |...]. Coz »wyrosnie« ze mnie. I przy
tym nadmiarze »sensibilité«, jaki posiadam, jak utrzy-
mam si¢ na poziomie, kiedy nigdy nikt nie nazwie mnie
»mamo« i nigdy nie bede mogla bawic sic matym, gla-
dziutkim i mlekiem pachnacym ciatkiem?®.

O tworczoéei Szapocznikow moéwi si¢ bardzo czgsto,
ze cialo stanowilo jej centrum. Ciato cierpiace w czasie

12Z0b. np. Z. Kruszelnicki , Pigkne Madonny” — problem otwarsy,
, Teka Komisji Historii Sztuki”, t. VIII, Torun 1992, s. 31-105 czy J.S.
Kebtowski, Dwie ,antytezy” w sprawie tzw. Pigknych Madonn, w: Sztuka
okoto 1400. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, Pozna,
listopad 1995, red. T. Hrankowska, t. 1, Warszawa 1996, s. 165-185.
13 Krojg mi sig pigkne sprawy. .., 2012, jak przyp. 1,s. 175, 177.
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tation Szapocznikow would find more convincing,
In her reinterpretation of a Beautiful Madonna the
emphasis is on the fact that it was the Virgin Mary’s
body that was necessary for #he word to become flesh.
That is why we deal with exposed breasts, which at
first sight seem to point to sensuality, but they are
also (or perhaps primarily) the symbol of mother-
hood, the physical experience of it, the experience
of transferring life — from body to body.

Letters between Szapocznikow and Stanistawski,
mentioned at the beginning of the text, reveal
that the artist was infertile as the result of an
illness (tuberculosis of the ovary) she suffered
from in 1948. Piotr, who was mentioned at the
beginning of the article, was a child adopted by
Stanistawski and her as an infant immediately af-
ter their wedding in 1952. From the same letters
we learn of the true extent of the artist’s desire to
give birth to a child. In June of 1950 she wrote:

I however am very sad, because Prof. Sowiriski
told me that there is almost no chance of being
a mother after such an illness ...]. What will grow’
out of me. And given this excess of sensibilité’ that
1 possess, how do I maintain my equilibrium, when
no one will ever call me ‘mom,’ and I will never be

able to play with a soft little body smelling of milk?"

It is often said that in Szapocznikow’s art the
body was the central element: the body suffering
during the war, the sick body, the body yearn-
ing for love and being desired. Kruzlowa draws
our attention to one more aspect of this corpo-
rality — the body that could not bear and nour-
ish a child. The Christian motif of a Beautiful
Madonna turned out to be, for Szapocznikow,
in a sense, a perfect medium for relating this
experience, the inability to become a biological
mother, which was the justification for Mary’s
existence, and the justification for the existence
of a woman in Christianity, where femininity is
identified with motherhood. In Szapocznikow’s
version of Kruzlowa there is no Child; Madonna’s
body, those fragments which can feed the Infant
Christ, turn to tears, and Madonna’s face under-
goes destruction. In such an interpretation of
Kruzlowa the religious and private are juxtaposed.

Although there are no records of Father Sad-
zik’s views concerning Kruzlowa, it may be sup-

otwarty, “Teka Komisji Historii Sztuki”, vol. VIII, Toruf
1992, pp. 31-105, or J.S. Keblowski, Dwie ‘antytezy”
w sprawie tzw. Pigknych Madonn, in: Sztuka okoto 1400.
Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Poznar,
listopad 1995, ed. T. Hrankowska, vol. 1, Warszawa 1996,
pp. 165-185.

3 Lovely, Human, True, Heartfel... 2012 (fn. 1), p. 122.



3. Alina Szapocznikow, Glowa Chrystusa (Zielnik XII), 1972, SAC w Paryiu, depozyt Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
fot. Monument Service/Cesar Delgado Martin, dzi¢ki uprzejmosci Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, (c) Piotr Stanistaw-

ski/ ADAGP Paris

3. Alina Szapocznikow, The Head of Christ (Herbarium XII), 1972, SAC in Paris, deposit of the Museum of Modern Art in Warsaw,

© Piotr Stanistawski/ ADAGP Paris

posed that he appreciated this piece of art very
much, for he wanted Szapocznikow to cooperate
with him in the Centre for Dialogue, established
by him in the early 1970s. The decision was taken
not only to found a new institution but also to
prepare a room in the aforementioned house in
Paris belonging to the Pallottines, which would
serve as a meeting place and a chapel. The person
made responsible for its architectonic project was
Jerzy Chudzik, while Jan Lebenstein designed the
stained glass windows depicting scenes from the
Revelation of John, and Alina Szapocznikow the

Head of Christ [fig. 3]."

%1n French texts it is known as Le Christ.

wojny, ciato chore, cialo pragnace mitosci i bycia po-
zadana. Kruzlowa kieruje nasza uwagg na jeszcze jeden
aspekt tej cielesnoéci — ciato, ktére nie moglo urodzi¢
i wykarmi¢ dziecka. Chrzescijariski wizerunek Pigknej
Madonny okazat si¢ dla Szapocznikow w jakims$ sensie
dobrym medium do opowiedzenia o tym jej doswiad-
czeniu — niemoznosci spelnienia si¢ w macierzyristwie
biologicznym, bedacym sensem istnienia Marii i sensem
istnienia kobiety w chrzescijafistwie, w ktérym kobieco$¢
utozsamiona jest z macierzynistwem. W wersji Kruzlo-
wej stworzonej przez Szapocznikow nie ma Dzieciat-
ka, cialo Madonny, jego fragmenty mogace Dzieciatko
wykarmi¢ zamieniajg si¢ w tzy, a sama twarz Madonny
ulega destrukeji. W takiej interpretacji Kruzlowej to, co
religijne, splata si¢ z tym, co prywatne.
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Cho¢ nie znamy zadnych wypowiedzi ksigdza Sa-
dzika na temat Kruzlowej, moina przypuszczal, ze ce-
nit to dzielo, skoro zaproponowat Szapocznikow wspét-
pracg przy tworzonym przez siebie na poczatku lat 70.
Centrum Dialogu. Zdecydowano nie tylko o powo-
taniu do Zycia osobnej instytugji, ale i o wygospoda-
rowaniu pomieszczenia we wspomnianym juz przeze
mnie paryskim domu nalezacym do pallotynéw, ktére
stuzy¢ miato jako sala spotkan i kaplica. Jego opraco-
wanie architektoniczne powierzono Jerzemu Chudzi-
kowi, Jan Lebenstein zaprojektowat witraze ze scenami
ilustrujacymi Apokalipsg, a Alina Szapocznikow Glowe
Chrystusa* [il. 3].

Podobnie jak Kruzlowq, tak i t¢ prace nalezy roz-
patrywa¢ w kontekscie innych dziet Szapocznikow po-
wstatych na przefomie lat 60. i 70. Kilka miesiecy wcze-
$niej, jeszcze w 1971 roku, Szapocznikow, mierzac si¢
ze swoja choroba nowotworowa, wykonata dwa bardzo
oryginalne autoportrety. Jeden to Nowotwory uosobione
— zespot kilkunastu bryt z zatopionym w kazdej z nich
odlewem twarzy artystki. Drugi to Zielnik — autopor-
tret, w ktérym odlew swojego ciata wykonany w jasnym
poliestrze artystka splaszczyta i przyczepita do pomalo-
wanej na ciemny kolor deski. Moze on by¢, jak sadze,
postrzegany jako jej epitafium uzupetniajace powstaly
o rok wezesniej Pogrzeb Aliny. Istotniejsze dla tego tek-
stu jest jednak to, ze pomyst na taka reprezentacje ciata
wykorzystata Szapocznikow jeszcze kilkakrotnie nieco
pozniej. Najpierw tworzac dwa tzw. zielniki niebieskie
(od niebieskiego koloru tta), jeden z odlewem ,ciata”
lalki wykorzystanym przedtem w Szalonej narzeczonej,
drugi z odlewem fragmentu twarzy Jana Lebensteina.
Potem zas$, wykonujac duzy cykl Zielnik — zespét kil-
kunastu prac [il. 4]. Tu podstawa byl odlew ciata jej
syna — Piotra. Na prostokatnych deskach pokrytych
ciemnobrazowa farba, o zréznicowanych wymiarach,
pojawily si¢ réine fragmenty ciata miodziefica (Piotr
mial wtedy 20 lat), najczesciej glowy. Glowa Chrystu-
sa przynalezy do tego cyklu — mamy do czynienia ze
splaszczonym odlewem glowy uzupelnionym o gatazki
z cierniami utozone w taki sposéb, by sprawialy wra-
zenie splecionych w korone.

Trudno jest precyzyjnie okresli¢ relacje migdzy Glowq
Chrystusa a pozostatymi cz¢$ciami Zielnika. W literatu-
rze funkcjonuje ona jako dwunasta (z czternastu) karta
cyklu. W taki sposéb zostal oznaczony w pierwszym
katalogu rzezb artystki przygotowanym przez Ireng Ko-
lat-Ways i Romana Cie§lewicza w latach 70., co zosta-
to powtérzone przez Jole Gole w Katalogu rzezb Aliny
Szapocznikow wydanym w 2002 roku". Do$¢ szybko

14\ tekstach francuskich praca ta funkcjonuje jako Le Christ.

15 Katalog przygotowany przez Ireng Kolat-Ways i Romana
Cie$lewicza znajduje si¢ w Archiwum Aliny Szapocznikow (Muzeum
Narodowe w Krakowie, zdigitalizowane materialy w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie); J. Gola, Katalog rzezb Aliny Szapocznikow,
Krakdéw 2002, s. 199-203.
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Analogically to Kruzlowa, this work should
also be considered in relation to other works of
Szapocznikow from the late 60s and the early 70s.
A couple of months earlier, still in 1971, strug-
gling with her cancer, Szapocznikow created two
quite original self-portraits. One of them is Zumors
Personified — a series of lumps with the cast of the
artist’s face embedded in each of them. The other
is Herbarium — A Self-Portrait, where the artist flat-
tened the cast of her body made in light polyester
resin and attached it to a dark-painted board. It
may be treated, I think, as an epitaph supplement-
ing Alina’s Funeral created a year earlier. What is,
however, more important for the present study, is
the fact that Szapocznikow used the same method
of representing the body on a number of further
occasions. The first one was in two so-called blue
herbariums (from the blue colour of the back-
ground), one with the cast of a doll’s ‘body’ used
earlier in Mad Fiancée, the other with the cast of
a fragment of Jan Lebenstein’s face. The second
opportunity was the creation of a big series called
Herbarium — a collection of several works [fig. 4].
Here the base was the cast of her son Piotr’s body.
Various parts of the young man’s body (Piotr was
20 at the time), especially the head, in different
sizes, appeared against rectangular boards covered
with dark brown paint. 7he Head of Christ is a part
of that series. Here we deal with a flat cast of his
head ornamented with thorny twigs arranged in
such a way as to look like a crown.

It is difficult to pinpoint the relationship be-
tween The Head of Christ and the other parts of
Herbarium. In literature it is known as the twelfth
(out of fourteen) card of the series. It was labelled
so in the first catalogue of the artist’s sculptures pre-
pared by Irena Kolat-Ways and Roman Cieslewicz
in the 70s, which was repeated by Jola Gola in
The Catalogue of Alina Szapocznikow’s Sculptures
published in 2002." Very soon, however, Le Christ
was singled out and it became the property of
the Centre for Dialogue in the Pallottine centre.
The inaugural meeting in this institution took
place in December 1973. In the photograph taken
there we can see the work by Szapocznikow above
the heads of Father Sadzik and Stefan Kisielewski
(who delivered a speech entitled Poland between
the East and the West)."® The remaining parts of
Herbarium were initially in the hands of the art-

15 The catalogue prepared by Trena Kolat-Ways and Roman
Cieslewicz is to be found in the Archives of Alina Szapocznikow
(The National Museum in Cracow, digitalised materials in the
Museum of Modern Art in Warsaw); J. Gola, Karalog rzezb
Aliny Szapocznikow, Krakéw 2002, pp. 199-203.

1 Photo by Witold Urbanowicz, www.recogito.pologne.
net/recogito_12/foto/12-5-1.jpg [accessed: 12 Sept. 2012].



ist’s family, and in 1991 they were purchased by
the National Museum in Cracow.

It seems plausible that the whole Herbarium
had originally been intended as the consecutive
Stations of the Cross. This idea is supported both
by the number of boards (fourteen) and the form
— bas-relief, which corresponds to the form nor-
mally taken by the Stations of the Lord’s Passion
in churches and chapels.'” This would explain why
Szapocznikow, after working with a female figure for
so many years (there are only a few pieces, among
hundreds created by her, with a male figure) focused
her attention on her son — then a young man. It
would also explain why all cards of Herbarium de-
pict the same person — the same ‘specimen’. It is not
consistent with the logic of biological collections,
where on successive cards appear new species, or
different strains of the same species. It would also
serve as the answer to the question why the artist
decided to make casts of her son’s body in a way
that can be associated with death rather than life.

It is worth remembering that the time when
Szapocznikow created the works described here
was a period of increased interest in the Shroud
of Turin."® In 1969 Cardinal Michele Pellegrino,
the newly-elected Archbishop of Turin, estab-
lished a scientific committee whose task was to
re-examine the Shroud in order to prove or dis-
prove its authenticity. The scientists were grant-
ed access to the Shroud only for two days; still
it was a significant step, because earlier access to
the relic had been denied, and it had been ex-
amined on the basis of a photograph.

The series of Szapocznikow’s works entitled
Herbarium seems to be more tightly connected with
the Shroud of Turin than with a herbarium. The
specimens chosen for the latter are usually beau-
tiful and healthy, and preserved in a way which
would not damage their appearance, so that fur-
ther research on them can be carried out. The
representation of the body in Herbarium leaves
one with a completely different impression. It is
a preserved imprint of the body based on a cast
which, as Georges Didi-Huberman described in
the book La Ressemplance par contact. Archéologie,
anachronisme et modernité de ['empreinte, is both
an expression of authentic presence (it was made
by touching the body) and its loss (the body that

was touched no longer exists)."” What is more, the

17 See: Gola 2002 (fn. 15).

'8 Jola Gola stressed this fact in “Zielnik” Aliny
Szapocznikow, “Rzezba Polska”, 1, 1986, p. 144

Y G. Didi-Huberman, La Ressemplance par contact.
Archéologie, anachronisme et modernité de l'empreinte,
Paris 2008, p. 18. For more on the subject concerning
Szapocznikow’s works see M. Dziewariska, Awkward Objects:

jednak Le Christ zostat wydzielony i trafit do Centrum
Dialogu w o$rodku pallotynéw. Spotkanie inauguru-
jace dziatanie tej instytucji odbylo si¢ tam w grudniu
1973 roku; na wykonanym wéwczas zdjeciu widzimy
ponad glowami ks. Sadzika i Stefana Kisielewskiego
(wyglosit odczyt Polska mi¢dzy Wschodem i Zachodem)
pracg Szapocznikow'®. Pozostate czg$ci Zielnika poczat-
kowo znajdowaly si¢ u rodziny artystki, a w 1991 roku
zostaly zakupione do kolekcji Muzeum Narodowego
w Krakowie.

Wydaje mi si¢ prawdopodobne, ze caly Zielnik po-
myslany byt poczatkowo jako kolejne stacje Drogi Krzy-
zowej. Z taka koncepcja wspélgra zaréwno liczba wyko-
nanych plansz (czternascie)', jak i forma — plaskorzezba,
odpowiadajaca tej, jaka najczeéciej stacje Meki Pariskiej
przyjmuja w kosciotach i kaplicach. To thumaczyloby,
dlaczego Szapocznikow po tylu latach operowania figura
kobieca (sa znane jedynie pojedyncze prace, wérdd setek
przez nig stworzonych, z sylwetka mezczyzny) skierowa-
ta swoja uwage na syna — mtodego wtedy mezczyzne.
Wyjasnialoby to tez, dlaczego wszystkie karty Zielnika
ukazuja t¢ samg osob¢ — ten sam ,okaz”. Nie jest to
zgodne z logika kolekeji botanicznej, w ktérej na ko-
lejnych kartach pojawiajg si¢ inne gatunki czy chocby
ten sam, ale w réznych odmianach. Bylaby to réwniez
odpowiedz na pytanie, dlaczego artystka zdecydowata
si¢ odlewy z ciata syna utrwala¢ w sposéb odnoszacy
si¢ raczej do $mierci niz zycia.

Warto przypomnie, ze czas, w ktorym Szapoczni-
kow stworzyta omawiane tu prace, byt okresem wzmo-
zonego zainteresowania Catunem Turyriskim'®. W 1969
roku kardynat Michele Pellegrino, nowy arcybiskup Tu-
rynu, powotat komisj¢ naukowcéw, ktérej celem byto
ponowne przebadanie Catunu w celu potwierdzenia lub
zanegowania jego autentyczno$ci. Naukowcom pozwo-
lono obcowac z Catunem tylko przez dwa dni, ale byl to
i tak krok znaczacy, gdyz przedtem odmawiano udostgp-
niania relikwii i analizowano ja na podstawie fotografii.

Cykl prac Szapocznikow zatytutowany Zielnik wy-
daje si¢ mie¢ wigcej wspdlnego whasnie z Calunem Tu-
rytiskim niz z zielnikiem. Do tego drugiego wybierane
sa zazwyczaj okazy fadne i zdrowe, a sposéb konserwa-
¢ji ma jak najlepiej utrwali¢ ich wyglad, co ma stuzy¢
poéiniejszym badaniom. Reprezentacja ciala w Zielni-
ku Szapocznikow wywoluje zgota odmienne wrazenie.
To utrwalony §lad ciala wykonany w oparciu o odcisk,
ktéry — jak pisat Georges Didi-Huberman w ksiazce La
Ressemplance par contact. Archéologie, anachronisme et
modernité de 'empreinte — jest zarazem wyrazem auten-
tycznej obecnosci (powstal w wyniku dotyku ciata), jak

16 Fotr. Witold Urbanowicz, www.recogito.pologne.net/
recogito_12/foto/12-5-1.jpg [dostep: 12 IX 2012].

17 Zob. Gola 2002, jak przyp. 15.

18 7wracala na to uwagg Jola Gola w tekscie ,Zielnik” Aliny
Szapocznikow, ,Rzeiba Polska”, 1, 1986, s. 144.
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i jej utraty (nie ma juz ciata, ktére bylo dotykane)™. Co
wigcej, odcisk ciala zostat tak przeksztatcony, ze zdaje si¢
przede wszystkim zapisem udreki. W wypadku Glowy
Chrystusa wymiar pasyjny — za sprawa korony ciernio-
wej — jest oczywisty, ale i inne karty Zielnika zdajq si¢
$ladem cierpiacego ciata.

Nie sa znane zadne zrédla méwiace o tym, dlaczego
Szapocznikow siggneta po tematyke pasyjna, ale z du-
zym prawdopodobieristwem mozna ponownie wskaza¢
na ksigdza Sadzika i stworzone przez niego $rodowisko.
By¢ moze to od niego wyszedt impuls, ktéry skierowat
uwage Szapocznikow na meke Chrystusa jako wazny
punkt odniesienia w refleksji nad doswiadczanym cier-
pieniem. Sadzik, mimo iz zaplanowal, zgodnie ze wska-
zaniami Soboru Watykariskiego II, skromne wyposaze-
nie kaplicy Centrum Dialogu, nie mdgt nie uwzgledni¢
w nim przedstawien M¢ki Panskiej. Nie jest zaskocze-
niem, ze z grona znanych mu artystéw Szapocznikow,
doswiadczona cigzko, wydawata si¢ odpowiednig osobg
do zmierzenia si¢ z tym tematem. Otwarta pozostawiam
wspomniang wczesniej kwestie, czy Glowa Chrystusa
miata by¢ stacja Drogi Krzyzowej czy przedstawieniem
samodzielnym.

Szapocznikow mierzaca si¢ ze swoimi problema-
mi poprzez pracg nad tematyka pasyjna nie jest wyjat-
kiem, gdyz — jak podkresla Renata Rogoziriska — cha-
rakterystyczna dla naszych czaséw jest tendencja ,do
postrzegania w Synu Bozym przede wszystkim Jezusa-
-cztowieka, naszego brata »do$wiadczonego we wszyst-
kim na nasze podobienstwo z wyjatkiem grzechu (Hbr
4,15)<”*. Co wigcej — kontynuuje autorka — pewnym
powodzeniem cieszy si¢ wsréd wspétczesnych artystéw
tworzenie wizerunkéw autoportretowych w typie iko-
nograficznym przedstawieri Chrystusa i tym samym
dokonywanie ,,symbolicznej identyfikacji z Jego osoba
i Jego dramatem”™'. Rozwiazanie Szapocznikow jest jed-
nak niezwykte — i w jakims$ sensie ,klopotliwe” — mie-
dzy innymi dlatego, ze cho¢ trudno unikna¢ tu lektury
biograficznej (odniesienia do jej doswiadczent), to jako
ukrzyzowanego Chrystusa ukazata ona swojego syna.
Mozna by to ttumaczy¢ ,prostym” faktem konieczno-
$ci uwzglednienia plei Chrystusa. Chrystus plci zeriskiej
chyba nawet w tak otwartym srodowisku, jak to stwo-
rzone przez ksiedza Sadzika bytby nie do przyjecia. Jed-
nak gest nalozenia swojemu synowi korony cierniowej
jest zbyt znaczacy, by go tutaj zbagatelizowa¢. Nabiera
on szczegblnego znaczenia, jesli przyjrzymy si¢ zacho-
wanym w archiwum artystki zdjgciom dokumentujacym

Y G. Didi-Huberman, La Ressemplance par contact. Archéologie,
anachronisme et modernité de [empreinte, Paris 2008, s. 18. Wigcej na
ten temat w odniesieniu do prac Szapocznikow zob. M. Dziewariska,
Awkward Objects: Creative Barbarity — On »Awkward« Beginnings,
w: Alina Szapocznikow. Awkward Objects, Warsaw 2011, s. 43-54.

2R, Rogozidiska, W strong Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce
polskiej w latach 1970-1999, Poznan 2002, s. 22.

2! Ibidem, s. 123.
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cast of the body was transformed in such a way
that it seems to be mainly a record of torment.
In the case of The Head of Christ the allusion to
the Passion is obvious, due to the presence of the
crown of thorns. However, other cards of Herbari-
um also appear to be imprints of a suffering body.
There are no sources which would explain
why Szapocznikow decided to use Passion motifs,
but there is a high degree of probability that it
was influenced by Father Sadzik and the environ-
ment created by him. Maybe he was the person
who drew Szapocznikow’s attention to Christ’s
Passion as a benchmark for the reflection on the
experience of suffering. Sadzik, who, in compli-
ance with the recommendations of the Second
Vatican Council, intended the chapel of the Cen-
tre for Dialogue to be modestly decorated, could
not avoid including in it the representations of
the Passion. It is hardly surprising that among
all the artists he knew, Szapocznikow, who had
suffered so much, seemed to him the most suit-
able to deal with this subject. I leave it an open
question whether the aforementioned Head of
Christ was meant to be a station of the Way of
the Cross or an independent piece.
Szapocznikow, who tried to cope with her
own problems by working on Passion motifs is
not an exception because, as Renata Rogoziniska
stresses, the tendency to “perceive the Son of God
mainly as Jesus — the man, our brother ‘who was
tempted in every way that we are, but did not
sin (Hbr 4,15) is characteristic for our times.”
What is more, the author continues, it is quite
popular among contemporary artists to create self-
portrait images imitating the iconographic types
of Christ’s representations, in this way manifest-
ing “a symbolic identification with His person
and His drama.”*' However, Szapocznikow’s solu-
tion is extraordinary, and in a sense ‘troublesome,’
among others because although it is difficult not
to consider her biography (by making reference to
her own suffering), she used her son as a model
for the crucified Jesus. One may offer a simple
explanation that she needed to take into account
Christ’s sex. Female Christ would not have been
acceptable even in such an open environment as
that created by Father Sadzik. On the other hand,
fitting a crown of thorns on her son’s head is too
significant to neglect it here. It gains in impor-
tance when we examine some of the photographs

Creative Barbarity — On »Awkward« Beginnings, in: Alina

Szapocznikow. Awkward Objects, Warsaw 2011, pp. 43-54.
0R, Rogozitiska, W strong Golgoty. Inspiracje pasyjne

w sztuce polskiej w latach 1970—1999, Poznari 2002, p. 22.
2! Ibidem, p- 123.



from the artist’s archives which document how
the casts of Piotr’s body were made.”? They cap-
ture a joyful atmosphere during the cooperation
between mother and son® and Piotr as a young
man full of vitality. But the pieces that were cre-
ated using these casts — Herbarium, The Head of
Christ , Piotr — show an anguished man.

This change in mood may be explained by
making reference to the work discussed earli-
er in the text, namely Kruzlowa. 1 have already
mentioned the significance of the psychological
relationship between Madonna and the Child
(mother and son) in sculptures known as Beau-
tiful Madonnas. The Mother of God is depicted
there as calm, but also thoughtful, and somewhat
troubled. This mood, as commentators stress, is
caused by the awareness of the inevitable mar-
tyrdom of her son. The Madonna of Kruzlowa is
a depiction of Mother playing with the Infant
Christ, but it is a play over which the expected
Sacrifice casts a shadow. We will not find this di-
mension in Szapocznikow’s Kruzlowa, though it
becomes apparent when we consider both works
created for the Pallottine centre. Then the playful
mood while making casts of Piotr’s body takes
on a tragic dimension and 7he Head of Christ,
which was created on the basis of one of them,
becomes a completion of the drama sketched out
earlier. It seems that her own struggle with illness
made Szapocznikow aware of the mortality of her
loved ones. Crowning her son’s head with thorny
twigs may be interpreted as an expression of the
awareness of the fact that his life is also fragile
and doomed to annihilation. Deforming the cast,
the mother in a way anticipated the pain which
undoubtedly awaits also her son.

If my assumption that the cards of Herbarium
had been meant as the Stations of the Cross is cor-
rect, then 7he Head of Christ, labelled in the Cata-
logue of Alina Szapocznikows Sculptures as number
12,%* would correspond to the twelfth Station of the
Cross and consequently to the last words spoken by
Christ on the cross. It would be an illustration of
the extract of the Gospel of John which describes
how Jesus noticed below the cross “his mother, and
the disciple standing by, whom he loved, [and] he
saith unto his mother, “‘Woman, behold thy son!”
Then saith he to the disciple, ‘Behold thy mother!
And from that hour that disciple took her unto
his own home” (J 19, 25-27). Then The Head

22The Archives of Alina Szapocznikow, www.artmuseum.
pl/archiwa.php?l=0&ca=18&cskrot=708 [accessed: 12 Sept. 2012].
23 For more on the subject see P. Leszkowicz, Alina
Szapocznikows “Piotr”, or “The Flesh of My Son”, in: Alina
Szapocznikow. Awkward object... 2011 (fn. 19), pp. 189-208.
HCf. . 15.

powstawanie odciskéw ciata Piotra?. Zarejestrowana
zostata radosna atmosfera panujaca w trakcie wspél-
nej pracy matki i syna”. I Piotr jako pelen witalnosci
mtody mezczyzna. Powstale za$ w oparciu o te odciski
prace — Zielnik, Glowa Chrystusa, Piotr — ukazuja udre-
czonego czlowieka.

Pomocne w wyjasnieniu tej zmiany nastroju moze
by¢ przywotanie wczesniej oméwionej pracy — Kruzlo-
wej. Wspomnialam juz o istotnosci psychicznego wy-
miaru relacji migdzy Madonng i Dziecigtkiem (matka
i synem) w rzezbach typu Pickne Madonny. Maria jest
w tych przedstawieniach spokojna, ale i zamyslona, jak-
by strapiona nieco. Powodem tego nastroju, co zgodnie
podkreslaja interpretatorzy, jest §wiadomo$¢ nieuchronnej
meczenskiej $mierci jej syna. Madonna z Kruzlowej to
przedstawienie zabawy Matki z Dzieciatkiem, ale takiej,
na ktéra cien rzuca spodziewana Ofiara. Tego wymiaru
nie odnajdziemy w Kruzlowej Szapocznikow, jednak jawi
si¢ on wyraznie, jesli wezmiemy pod uwage obie prace
stworzone dla o$rodka pallotynéw. Wtedy tragicznego
wymiaru nabiera zabawa w trakcie wykonywania odci-
skéw ciata Piotra, a Glowa Chrystusa, powstata w opar-
ciu o jeden z nich, jawi si¢ jako dopelnienie zarysowa-
nego weczesniej dramatu. Jak si¢ wydaje, to zmaganie
si¢ z chorobg przez Szapocznikow sprawito, ze wyraznie
dotarla do niej $wiadomos¢ $miertelnosci najblizszych.
Ukoronowanie gatazkami z cierniami glowy swojego
syna mozna odczytywa¢ jako wyraz tej $wiadomosci,
ze 1 jego zycie jest kruche oraz skazane na unicestwie-
nie. Dokonujac deformacji odlewu, matka jakby anty-
cypuje bél, ktéry — nie ma ztudzen — czeka i jej syna.

Jesli moje przypuszczenia, ze poszczegdlne karty
Zielnika mialy tworzy¢ Droge Krzyzowa, potwierdza sie,
to Glowa Chrystusa oznaczona w Katalogu rzezb Aliny
Szapocznikow numerem 12** odnositaby si¢ do dwuna-
stej stacji Meki Panskiej i tym samym do ostatnich stéw
wypowiedzianych przez Chrystusa na krzyzu. Bytaby
ilustracja tego fragmentu z Ewangelii wedtug sw. Jana,
ktéry opowiada, jak Jezus zauwazyt znajdujaca si¢ pod
krzyzem ,Matke i stojacego obok Niej ucznia, ktdrego
mitowal, [i] rzekt do Matki: »Niewiasto, oto syn Twdj«.
Nastepnie rzekt do ucznia: »Oto Matka twoja«. I od tej
godziny uczen wzial Ja do siebie” (J 19, 25-27). By-
taby wiec Glowa Chrystusa ponownym przywotaniem
problemu macierzyfistwa, mimo iz mamy tu do czy-
nienia tylko z przedstawieniem Jezusa (nie ma posta-
ci Maryi ani ucznia Jezusa). Przypomnijmy jednak, ze
tworzac Kruzlowg, artystka skupita si¢ dla odmiany na
postaci Madonny i zrezygnowata z ukazania Dzieciatka.
Odczytuje to jako zmiang akcentéw w caly czas snutej

22 Archiwum Aliny Szapocznikow, www.artmuseum.pl/archiwa.
php?l1=08&a=18&skrot=708 [dostgp: 12 IX 2012].

3 Wiecej na ten temat zob. P. Leszkowicz, Alina Szapocznikow’s
»Piotr”, or , The Flesh of My Son”, w: Alina Szapocznikow. Awkward
object... 2011, jak przyp. 19, s. 189-208.

24 P .
or. przypis 15.
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opowiesci o Matce i Jej Synu czy o matce/Szapoczni-
kow i jej synu/Piotrze. W wypadku Kruzlowej akcent
polozony byt na jej wewngtrzny dramat (nie)moznosci
bycia matka, jakby niezaleznie od dziecka. W wypad-
ku Glowy Chrystusa to jej odczucia wobec syna stajg
w centrum opowiesci.

Status omawianych tu dwéch prac byt w paryskim
osrodku polskich pallotynéw zupetnie inny®. Kruzlowa,
jak juz zostalo powiedziane, byla prezentem dla ksiedza
Sadzika i funkcjonowala w przestrzeni prywatnej tego
osrodka. Glowa Chrystusa stanowila element wyposaze-
nia sali Centrum Dialogu. Wisiata na srodku krétszej
$ciany ponad miejscem, ktére stuzylo badz jako swego
rodzaju podium, badz jako ottarz. Glowa Chrystusa byta
znacznie bardziej znana i znacznie czgéciej przywotywa-
na w tekstach historykéw sztuki, zazwyczaj w relacji do
$miertelnej choroby, na ktéra artystka cierpiata, wyko-
nujac te prace.

Obie prace sktaniaja do zastanowienia si¢ nad miej-
scem tego, co religijne, w zyciu i sztuce Szapocznikow.
Wiemy, ze ta Polka zydowskiego pochodzenia nigdy bli-
sko Kosciota katolickiego nie byla, cho¢ — jak wspomi-
na jej syn — obchodzita tradycyjne $wigta Bozego Naro-
dzenia® i przed wspdlpracy z ks. Sadzikiem stworzyla
mi¢dzy innymi Mari¢ Magdaleng w 1958 roku. Wyda-
je si¢ jednak, ze bardzo szczegdlne miejsce stworzone
w Paryzu przez tego duchownego bylo impulsem dla
Szapocznikow, ktéra zwrdcila si¢ w strong tematyki bi-
blijnej, odnajdujac w niej nowa mozliwo$¢ wypowiedze-
nia tego, co ,niewystowione”. Zgadzam si¢ z brytyjska
historyczka sztuki Sarah Wilson, ze nie doceniali$my
dotychczas w wystarczajacym stopniu znaczenia $ro-
dowiska pallotynéw dla tej artystki. Byto ono dla niej
— wedlug Wilson — ,miejscem wytchnienia od »transu
szcze$cia«”?. Jesli dobrze rozumiem Wilson, to odno-
si si¢ ona do sposobu istnienia Szapocznikow, ktéra na
zewnatrz zawsze chciala si¢ prezentowa¢ jako kobieta
szcze$liwa, usmiechnieta, niedotknieta nieszcze$ciami
czy cho¢by smutkami. I takq byta postrzegana, jak wy-
nika z licznych wspomnien jej znajomych. Srodowisko
pallotynéw — zwlaszcza wspomniany juz ksiadz Sadzik
— oferowalo jej inng sferg. Sferg, w ktérej mogta zna-
lez¢ sposoby na zmierzenie si¢ z tym, co trudne. Nie
jest tak, ze jedynie w tych dwéch pracach podejmowa-
ta problem cierpien z przesztosci i tych doznawanych
w terazniejszoéci. Wydaje si¢, ze te doznania zdomino-
waly jej twérczo$¢ w ostatnich latach zycia. Warto by¢
moze przesledzié, na ile refleksje wyniesione ze spotkari
ze Srodowiskiem pallotynéw, gtéwnie zapewne rozméw

3 W 2012 roku obie prace trafity do depozytu Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie.

% Fragmenty rozméw. Z Piotrem Stanistawskim rozmawia _Joanna
Puzyriska, ,Pokaz” 1998, nr 23, s. 26.

'S, Wilson, Alina Szapocznikow in Paris: Worlds in Action and
in Retrospect, w: Alina Szapocznikow. Awkward Objects. .. 2011, jak
przyp. 19, s. 228.
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of Christ would be another reference to the issue
of motherhood, although we deal here only with
the depiction of Jesus (there is no figure of Mary
or Jesus' disciple). We must remember, however,
that while creating Kruzlowa the artist focused for
a change on the figure of Madonna and resigned
from depicting the Child. I understand it as the
change in focus in a continuing story of Mother
and Her Son or a mother / Szapocznikow and her
son / Piotr. In the case of Kruzlowa, the focus lies
on her inner drama concerning the (in)ability to
be a mother, in a way irrespective of the child. In
the case of The Head of Christ, her feelings for the
son are the focus of attention.

The status of each of the works described here
was completely different in the Paris centre of Pol-
ish Pallottines.” Kruzlowa, as already mentioned,
was a gift for Father Sadzik and it functioned
in the private space of the centre. The Head of
Christ was part of the furnishings of the hall in
the Centre for Dialogue. It hung in the middle
of the shorter wall, above a place which served
either as a podium or an altar. 7he Head of Christ
was better known and much more frequently re-
ferred to in publications of historians of art, usu-
ally in relation to the terminal illness which the
artist suffered from while working on that piece.

Both pieces encourage us to reflect on the
place of religion in Szapocznikow’s life and art.
We know that this Pole with Jewish roots was
never close to the Catholic Church, although,
according to the reminiscences of her son, she
celebrated Christmas in a traditional way*® and
prior to her cooperation with Father Sadzik, she
had created, among other pieces, Mary Magda-
lene in 1958. It seems, however, that the very
special place created in Paris by that clergyman
was an impulse for Szapocznikow, who turned to
biblical motifs, finding in them the possibility to
express the ‘unspoken’. I agree with a British art
historian Sarah Wilson that we have so far un-
derestimated the impact of the Pallottine envi-
ronment on this artist. It was for her, according
to Wilson, “the consolation of a place outside
the ‘trance of happiness.”””” If I understand Wil-
son correctly, this refers to Szapocznikow’s way
of life, who outwardly wanted to be perceived as
a happy woman, with a smile on her face, free
from misfortunes or even worries. And she was

2 1n 2012 both pieces were deposited in the Museum
of Modern Art in Warsaw.

28 Fragmenty rozméw. Z Piotrem Stanistawskim rozmawia
Joanna Puzyiiska, “Pokaz” 1998, no. 23, p. 26.

27'S. Wilson, Alina Szapocznikow in Paris: Worlds in
Action and in Retrospect, in: Alina Szapocznikow. Awkward
Objects... 2011 (fn. 19), p. 228.



perceived as such, as is apparent in the way her
friends remember her. The Pallottine environ-
ment, especially the aforementioned Father Sad-
zik, offered her a different sphere: the sphere in
which she could find a means of coping with
what she found difficult. It is not really the case
that she addressed the problem of both past and
present suffering only in those two sculptures. It
appears that those emotions dominated her whole
art in the last years of her life. It would be use-
ful to trace to what extent the reflections follow-
ing the meetings with the Pallottines, chiefly the
talks with Father Sadzik, had influenced those
sculptures which are not connected with reli-
gion. This, however, is beyond the scope of this
article. To sum up, I would like to highlight the
fact that in all the works created for the Pallot-
tines (and Herbarium and Piotr, connected with
them) I find one main theme, namely mother-
hood. In Kruzlowa it is addressed more directly,
but The Head of Christ also, about which I wrote
earlier, is the head of her son with a crown of
thorns put on it by his mother.

Translated by Ewa Kucelman
and Monika Mazuerk

z ks. Sadzikiem, wptynely na prace niezwiazane tema-
tycznie z religia, ale wykracza to poza ramy niniejszego
tekstu. Podsumowujac cheg podkresli¢, ze w dzietach
stworzonych dla pallotynéw (i zwiazanych z nimi Ziel-
niku i Piotrze) odnajduje przede wszystkim jeden watek,
ktérym jest — macierzynistwo. W Kruzlowej pojawia si¢
on oczywiscie bardziej bezposrednio, ale i Glowa Chry-
stusa jest — o czym pisatam — glowa syna z natozona nan
przez matke korong cierniowa.
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Interpretacja motywu rajskiego
drzewa poznania w tworczosci
Janiny Karczewskiej-Koniecznej
i Janiny Stefanowicz-Schmidt

Feministyczna historia sztuki w zasadzie ignoruje twor-
czo$¢ religijng artystek, ktdre pozostaja w kregu kultury
chrzedcijariskiej, i eksponuje raczej postawy kontestujace
wszystko to, co jest zwigzane z chrystianizmem. Inne ba-
dania pomijaja lub bagatelizuja kwesti¢ plci twércy. Totez
dla uzyskania mozliwie pelnego i obicktywnego obrazu
wsp6lczesnej sztuki kobiet warto przyblizy¢ takze dzieta
tych sposréd nich, ktdre tworzg dla Kosciota. Sg to migdzy
innymi gdariskie rzezbiarki Janina Stefanowicz-Schmidt
(ur. 1930) i Janina Karczewska-Konieczna (ur. 1934).

W latach 80. minionego wieku polskie zycie kultu-
ralne koncentrowalo si¢ przede wszystkim wokét orga-
nizacji koscielnych. W tych okolicznosciach doszto do
spotkania i wspdipracy wymienionych artystek z osobami
duchownymi: uczonymi badz duszpasterzami o szcze-
gblnych zastugach dla spotecznosci, w ktérych dziatali.
W wyniku owej wspdtpracy powstaly dwie oryginalne
realizacje dekoracji rzezbiarskiej koscielnych drzwi z bra-
zu. S3 to interpretacje znanego tematu ikonograficzne-
go — rajskiego drzewa poznania dobra i zfa, interesuja-
ce zaréwno pod wzgledem formalnym, jak i ideowym.

*

W czerweu 1982 roku w Gdarisku-Wrzeszczu pal-
lotyni rozpoczeli budowe nowej $wiatyni, dedykowanej
Matce Boskiej Czgstochowskiej'. Budowle ukonczono

!,Po wojnie, w 1945 r. polscy pallotyni [...] osiedlili si¢ w ponie-
mieckim baraku, otwierajac kaplice Matki Boskiej Czgstochowskiej,
poswigcong 15 lipca 1945 . [...] W latach siedemdziesiatych otrzy-
mano zezwolenie na budoweg obiektu mieszkalnego, a w latach osiem-
dziesiatych na budowe kosciota. Budowe kosciota na miejscu dotych-
czasowego baraku-kaplicy rozpoczgto w czerwcu 1982 r., 5 grudnia
tego samego roku dokonano po$wigcenia dolnego kosciota i wmuro-
wania kamienia wegielnego poswigconego przez Ojca Swiqtego Jana
Pawla II. Budowe $wiatyni wraz z wystrojem wngtrza ukoniczono
w listopadzie 1985 r., a dwa miesiace wczedniej tegoz roku zostata
erygowana parafia pod wezwaniem Matki Bozej Czgstochowskiej.
3 wrzesnia 1989 r. bp Tadeusz Goclowski dokonat konsekracji ko-
$ciota”, www.mbc.pallotyni.com/?historia,18 [dostep: 2 IX 2012].
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University of Rzeszéw

The motif of the Tree of the
Knowledge of Good and Evil

in the work of Janina
Karczewska-Konieczna

and Janina Stefanowicz-Schmidt

The feminist current in art history has largely
passed over the issue of religious art created by
women remaining under the influence of Chris-
tianity; instead, it has given centre stage to ap-
proaches that challenge anything even remotely
related to Christian culture. Other schools, in
turn, marginalize the question of gender or ignore
it altogether. In order to arrive at a more objec-
tive and comprehensive picture of contemporary
art by women artists, it is therefore well-advised
to include a closer look at the oeuvre of those
among them who have worked for the Church as
well. These include two Gdarisk-based sculptors:
Janina Stefanowicz-Schmidt (born in 1930) and
Janina Karczewska-Konieczna (born in 1934).

In the 1980s, cultural life in Poland concen-
trated mainly around Church organizations. These
provided the setting in which the two artists met
with important people of faith, such as scholars
and priests known for their contributions to local
communities. The cooperation which ensued be-
tween them bore fruit in the form of two bronze
church door decorations, both of which address
the well-known iconographic motif of the Tree
of the Knowledge of Good and Evil in the Gar-
den of Eden. The interpretations are interesting
both for formal and conceptual reasons.

*

In June 1982, the Pallottine Fathers laid the
cornerstone of a new church in Gdansk-Wrzeszcz,
consecrated to Our Lady of Czgstochowa.' The

T “After the war, in 1945, the Polish Pallottine Fathers [...]
settled in the barracks left behind by the Germans and erected
the chapel of Our Lady of Czestochowa, consecrated on the 15®
of July 1945. [...] In the 1970s, they received an authorization



building and its decorations were completed three
years later under the supervision of Father Eugeni-
usz Dutkiewicz (1947-2002),% one of the found-
ing fathers of the hospice movement in Poland,
member of the underground Solidarity Movement
during the Martial Law, organizer of culture and
animator of the independent television network
in the Tri-city. The bas-reliefs of the interior were
commissioned from the nearby atelier of Janina
Karczewska-Konieczna. The sculptor could already
boast of a number of prestigious awards to her
name at that time and her renown extended well
beyond the artistic milieu of Gdansk.? At the Pal-
lottine church, Karczewska made bas-reliefs for
the presbytery, with original iconography depict-
ing the biblical sower and the multiplication of
bread, the altar resting on sheaves of grain, the
Stations of the Cross, and a composition depicting
the adoration of Our Lady of the Rosary.

In 1983, when the construction of the new
Pallottine parish church was at its peak, Poland

welcomed a visit from Father Marian Zelazek
(1918-2006),% a Divine Word Missionary work-
ing with lepers in India, later nominated for the

to build a residential object, followed, in the next decade, by
approval for the construction of a church. The construction
began on the site of the former barracks-chapel in June 1982.
On the 5" of December, the lower church was consecrated
and the cornerstone blessed by the Holy Father John Paul II
was laid. The building was completed in November 1985; the
parish of Our Lady of Czgstochowa had been established two
months earlier. On the 3" of September 1989, the church was
officially consecrated by Bishop Tadeusz Goclawski”, www.mbc.
pallotyni.com/?historia, 18 [accessed: 2 Sept. 2012].

2 P, Krakowiak, A. Stolarczyk, Ks. Eugeniusz Dutkiewicz
SAC. Ojciec ruchu hospicyjnego w Polsce, Gdaisk 2007;
P. Krakowiak, Posmiertne wspomnienie o ks. Eugeniuszu
Dutkiewiczu SAC, ,Gazeta AMG Gdansk”, October 2002,
old.gumed.edu.pl/uczelnia/gazeta/artykul.php?id=59
[accessed: 2 Sept. 2012].

3 The most important publications devoted to the work
of Janina Karczewska-Konieczna include Janina Karczewska-
Konieczna. Ceramika, ed. L. Bulakowska, Gdansk 2010; B.
Pospieszna, Migdzy lirykq a sacrum. Wystawa rzezb Janiny
Karczewskiej-Koniecznej, Malbork Castle Museum, Malbork
2006 (with a broad bibliography including exhibition
catalogues). Janina Karczewska-Konieczna has created sculptures
for the interior of many sacred structures (the Church of Our
Lady of Czgstochowa in Gdansk, the Church of Our Lady
of the Rosary in Gdansk, St Mary’s Basilica in Gdansk, the
Cathedral and the Church of St James in Oliwa, the Dominican
Church in Warsaw, the Church of St Catherine in Braniewo,
the Chapel of the Sisters of St Elizabeth in Gdynia-Orlowo,
the chapel of the divinity school in Peplin, the Church of the
Sacred Heart of Jesus in Szczecin, the Shrine of the Virgin
Mary in Borek Stary near Rzeszéw, the Church of St Joseph
and St Jude Thaddaeus in Rumia, the church in Gniewino,
the Church of Our Lady of the Poor in Stanistawéw near
Nieporgt, the Church of the Assumption in Waglikowice).

4 Ojciec Marian Zelazek SVD Ojciec Tredowatych, ed.
T. Szyszko SVD, Warszawa 2008; A. Smreczyriska-Gabka,
Ogréd nadziei, Warszawa 2011.

wraz z wystrojem trzy lata pézniej. Nad wszystkimi pra-
cami czuwat ks. Eugeniusz Dutkiewicz (1947-2002)%,
jeden z prekursoréw ruchu hospicyjnego w Polsce, w cza-
sie stanu wojennego dziatacz podziemnej ,,Solidarnosci”,
organizator wydarzeri kulturalnych i twérca niezalez-
nej telewizji w Tréjmiescie. Projekt wnetrza oraz zdo-
biace je ptaskorzezby ceramiczne zaméwiono u Janiny
Karczewskiej-Koniecznej, ktérej pracownia znajdowata
si¢ nieopodal nowej $wiatyni. Rzezbiarka ta, laureat-
ka licznych prestizowych nagréd, byta ceniona nie tyl-
ko w $rodowisku artystycznym Gdariska®. Do kosciota
wznoszonego przez pallotynéw Karczewska wykonata
miedzy innymi oryginalne pod wzgledem ikonograficz-
nym plaskorzezby w prezbiterium ukazujace ewangelicz-
nego siewce i rozmnozenie chlebéw, oftarz wsparty na
snopach zboza oraz stacje Drogi Krzyzowej i kompozy-
cje przedstawiajaca adoracje Matki Boskiej Rézaricowej.
W 1983 roku, gdy trwaly intensywne prace przy bu-
dowie pallotyniskiej $wigtyni, planowanej jako osrodek no-
wej parafii, do Polski przyjechat 0. Marian Zelazek (1918—
2006)*, misjonarz werbista pracujacy wsréd tredowatych
w Indiach, przyszly nominat do Pokojowej Nagrody
Nobla za pracg na rzecz ubogich, chorych i odrzuconych.
Zakonnik zapewne nie widzial nowo wznoszonego koscio-
ta pallotynéw gdariskich, ale zwrécit uwagg na niezwykla
intensyfikacje budownictwa sakralnego w Polsce. W kolej-
nym, 1984 roku, gdy w Gdansku ks. Dutkiewicz koriczyt
aranzacj¢ wnetrza $wiatyni i przystapit do organizowania
hospicjum (Hospicjum Pallottinum)’, o. Zelazek, juz po
powrocie do Indii, rozpoczat budowe kosciota w zatozo-
nej przez siebie kolonii tredowatych na przedmiesciach
miasta Puri. W liscie do ,przyjaciét misji” w Gdarisku
datowanym na 14 grudnia 1984 roku pisat:

2 Ks. P Krakowiak, A. Stolarczyk, Ks. Eugeniusz Dutkiewicz SAC.
Ojciec ruchu hospicyjnego w Polsce, Gdarisk 2007; ks. P. Krakowiak,
Posmiertne wspomnienie o ks. Eugeniuszu Dutkiewiczu SAC, ,Gazeta
AMG Gdansk”, pazdziernik 2002, old.gumed.edu.pl/uczelnia/ga-
zeta/artykul.php?id=59 [dostep: 2 IX 2012].

Najwazniejsze publikacje dotyczace twérczosci Janiny
Karczewskiej-Koniecznej: Janina Karczewska-Konieczna. Ceramika,
red. L. Bulakowska, Gdarisk 2010; B. Pospieszna, Migdzy lirykq
a sacrum. Wystawa rzesb Janiny [(arfzew:kiej-l(onimznej, Muzeum
Zamkowe w Malborku, Malbork 2006 (tam szersza bibliografia obej-
mujaca przede wszystkim katalogi wystaw artystki). Jest ona autor-
ka rzezb nalezacych do wystroju i wyposazenia wielu wngtrz sakral-
nych (koscioléw Matki Boskiej Czgstochowskiej, NMP Krélowej
Rézarica i Bazyliki Mariackiej w Gdarisku, katedry i kosciota $w.
Jakuba w Oliwie, koéciota dominikanéw w Warszawie, kosciota $w.
Katarzyny w Braniewie, kaplicy Elzbietanek w Gdyni-Ortowie, ka-
plicy seminarium duchownego w Pelplinie, kosciola Naj$wictszego
Serca Pana Jezusa w Szczecinie, Sanktuarium Maryjnego w Borku
Starym k. Rzeszowa, kosciola $w. Jézefa i Judy Tadeusza w Rumi,
ko$ciota w Gniewinie, kosciota Matki Boskiej Wspomozycielki
Biednych w Stanistawowie k. Nieporetu, kosciota Whniebowzigcia
NMP w Waglikowicach).

Y Ojciec Marian Zelazek SVD Ojciec Tredowatych, red. T.
Szyszko SVD, Warszawa 2008; A. Smreczyniska-Gabka, Ogréd na-
dziei, Warszawa 2011.

> Jak przyp. 2.
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Gdy bytem w Ojczyznie, widziatem, jak budujecie
wlasnym wysitkiem pigkne koscioty. Zwracam si¢ do was
z apelem, abyscie dopomogli wybudowac réwniez pigkny
kosciot w Puri, w Indiach. Wierzcie mi, ze jest to naprawde
praca misyjna, w ktdrg mozecie si¢ osobiscie zaangazowac °.

Wezwanie misjonarza nie pozostato bez odzewu za-
réwno ze strony macierzystego zgromadzenia, jak i kato-
likéw $wieckich. Gtéwnym koordynatorem przedsigwzie-
cia z ramienia Zgromadzenia Ksi¢zy Werbistéw w Polsce
zostat ojciec Eugeniusz Sliwka (1952-2005). Z Polski
plynely ofiary pieni¢zne, a na miejscu, w Puri, z pomo-
ca przyszli polscy gérnicy, ktérzy budowali wéwczas ko-
palni¢ wegla koto Kalkuty®.

W cytowanym liscie znalazt si¢ tez dopisek prze-
znaczony dla Janiny Karczewskiej pracujacej wéwczas
dla gdanskich pallotynéw: ,Poniewaz budujemy nowy
koscidét w Puri, zaczeliSmy marzy¢ o pigknym ottarzu
i Matce Bozej takiej jak gdzie$ Pani zrobita™. W mie-
siac pozniej (25 I 1985) Karczewska otrzymata list od
o. Zelazka skierowany juz tylko do niej samej:

Otrzymatem Pani adyess (sic!) — pisal zakonnik —
i wiele styszatem o Pani artystycznej pracy od Pani Folta,
Kalkutta [zona polskiego konsula w Kalkucie, przyp.
G.R.], ktdra nieraz mnie tutaj odwiedza. Buduj¢ obecnie
koscidt w miejscu, ktdre jest Hinduistyczng »czgstochowg«
(sic)"’. Gdy dowiedziatem sig 0 Pani, zaraz zuchwata mys|
prayszta do glowy, czyby Pani nie zechciata ofiarowac swo-
Jego talentu na rzecz misji dla naszego nowego kosciota.
Koscidl ma ksztalt namiotu, okragly... Puri jest nad mo-
rzem. Zapraszam serdecznie Paniq tutaj do Puri. Ufam moc-
no, ze gdy sig Pani zgodzi na mojq propozycje, nasz zaktad
misyjny w PIENIEZNIE dopomoze w przedsiewzieciu'.

Zacickawiona egzotyczng propozycja artystka pod-
jeta si¢ zaprojektowania i wykonania dekoracji wngtrza

A/ innym fragmencie tego listu misjonarz pisat: ,W listopa-
dzie 1983 wrécilem do Indii, azeby rozpocza¢ méj 35. rok pracy
misyjnej w tej mojej przybranej ojczyznie. Gdy w 1975 roku sta-
nalem po raz pierwszy w Puri, mialem uczucie samotnego zeglarza
w $rodku oceanu... Puri — centrum hinduizmu [...] z ludzka falg
hinduséw-pielgrzyméw plynaca w strong $wiatyni Dzaganatha, Pana
Swiata. Dziennie przychodzi ich 10 tysigcy. Gtéd za Bogiem i zba-
wieniem pcha ich w strong $wigtyni [...]. Nasza praca migdzy tre-
dowatymi ma by¢ $wiadomym $wiadectwem o godnosci cztowicka
i milosci Boga do niego. W 1979 roku otworzylimy centrum dia-
logu religijnego, gdzie umysty moga si¢ spotkaé w rozwazaniu nad
wartosciami hinduizmu i chrzescijaristwa”. Fotokopia listu w zbio-
rach CDWSzS UR w Rzeszowie.

7 Informacje na temat ks. Eugeniusza Sliwki m.in. w: R. Czajka
SVD, Niezmordowany animator, ,Misjonarz” 2006, nr 2, s. 30-33.

8 J. Krasicki, A. Sujka, Drogami mitosierdzia, Verbinum 2008.

9 Fotokopia listu w zbiorach CDWSzS UR w Rzeszowie.

19 Por. przyp. 6. Puri to jeden z wazniejszych osrodkéw kultu
hinduizmu skoncentrowanego wokét §wiatyni Dzagannatha (O.M.
Starza, The Jagannatha Temple at Puri: Its Architecture, Art, and
Cult, Leiden 1993).

1 Fotokopia listu w zbiorach CDWSzS UR w Rzeszowie.
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Nobel Peace Prize for his service to the poor, the
sick, and the outcast. It is rather unlikely that
the friar saw the new temple during his visit, but
the extraordinary surge in church construction
throughout Poland clearly did not escape his at-
tention. In 1984, the Pallottine team was already
putting the finishing touches to the interior of the
church and Father Dutkiewicz embarked on his
new hospice project (Hospicium Pallotinum).’ Fa-
ther Zelazek was back in India, building a church
for a new leper colony recently established on the
outskirts of the city of Puri. In a letter dated 14
December, addressed to the “friends of the mis-
sion” in Gdansk, he wrote:

On a visit to my homeland, I saw all the beau-
tiful churches that you are raising from the ground
with your own effort. I would like to request your
help in building another beautiful church — a church
in Puri, India. It is, believe me, an important mis-
sionary task and you can become personally involved
in the work.°

The appeal did not go unheeded; responses
came from his own order and laypeople alike. Fa-
ther Eugeniusz Sliwka (1952-2005)7 was chosen
to coordinate the project on behalf of the DWM
order. Donations poured in from Poland, while in
Puri assistance came from Polish miners, who were
building a coal mine near Calcutta at the time.®

The letter also included a postscript addressed
to Janina Karczewska, who was then working for
the Pallottines in Gdarisk: “we are building a new
church in Puri and we dream of a beautiful altar
and a beautiful relief of Our Lady like the ones
you have made in some other churches”.? It was

5 As in fn. 2.

6 Flsewhere in the letter, the friar wrote: “In November
1983, I returned to India to start the 35 year of missionary
work in my adopted homeland. When I first set foot in Puri in
1975, 1 felt like a solitary sailor in the middle of an ocean. .. Puri
— the centre of Hinduism [...] with its human wave of Hindu
pilgrims flowing towards the Jagannath Temple. Ten thousand of
them arrive each day. The hunger for God and salvation pushes
them closer and closer towards the temple [....]. Our missionary
work with the lepers is meant as a conscious testimony to human
dignity and the love of God for man. In 1979, we opened
a Centre for the religious dialogue, where minds can meet in
a joint reflection on the values of Hinduism and Christianity”,
a photocopy of the letter in the Centre for the Documentation
of Modern Sacred Art at the University of Rzeszdw.

7 More information on Father Eugeniusz Sliwka can
be found in: R. Czajka SVD, Niezmordowany animator,
,Misjonarz” 2006, vol. 2, pp. 30-33.

8]. Krasicki, A. Sujka, Drogami mitosierdzia, Verbinum
2008.

? A photocopy of the letter is stored at the Centre for
the Documentation of Modern Sacred Art at the University
of Rzeszéw.



followed a month later (25 Jan. 1985) by a per-
sonal letter from Father Zelazek:

[ received your address, he wrote and heard
a lot about your art from Mrs. Folta [the wife of
the Polish consul in Calcutta — G.R.], who often
comes to see me here in Calcutta. 1 am building
a new church in a place best described as a Hindu
equivalent of »Czgstochowa«.'’ As soon as I heard
about you, a bold idea sprang to my mind to ask
whether you might be willing to dedicate your tal-
ent to our mission and the new church. The church
is round, shaped like a tent... and Puri is a seaside
town. Please accept my cordial invitation to visit us
in India. Should you accept my offer, I trust that
our mission will support our enterprise with any FI-

NANCIAL assistance necessary."!

Intrigued by the exotic offer, the artist agreed
to design and decorate the interior of the church
and accepted Father Zelazek’s invitation to India.
On 13 October 1985, another letter from the fri-
ar arrived:

Mps. Folta informed me that you are planning
to come to Puri for a month. I have already sent you
an invitation through the consulate. You are most cor-
dially invited. I will cover all your expenses on the
ground: train fares, etc. Our little church is ready
and waiting for you... On the outside, it is already
a sight for sore eyes... It is you who will beautify it
on the inside so that it can proclaim the Gospel of
Our Lord though it cannot speak. |...] Let me re-
peat my invitation once again... I promise to re-
member you in my prayers and ask you to pray for
me in your turn."

At around the same time (8 August 1985),
Father Zelazek turned to the Polish consul in Cal-
cutta with a request to support his visa applica-
tion for the artist:

I have recently built a church at a very famous
and prestigious spot in Puri, Orissa. Janina Karcze-
wska-Konieczna belongs to the friends of the mission.
It is my earnest wish that she may come here to give

10 Cf. fn. 6. Puri is one of the most important centres of
Hindu worship, concentrated around the Jagannath Temple
(O.M. Starza, The Jagannatha Temple ar Puri: Its Architecture,
Art, and Cult, Leiden 1993).

' A photocopy of the letter is stored at the Centre for
the Documentation of Modern Sacred Art at the University
of Rzeszéw.

12 A photocopy of the letter is stored at the Centre for
the Documentation of Modern Sacred Art at the University
of Rzeszow.

kosciota w Puri, a takze zdecydowata si¢ przyjaé zapro-
szenie zakonnika do Indii. Wkrétce (13 IX 1985) otrzy-
mata kolejny list od o. Zelazka:

Od Pani Folty dowiedziatem sig, ze zamierza Pani
prayjecha na miesigc do Puri. Wystatem juz zaprosze-
nie przez konsulat. Bardzo Panig zapraszam. Wydatki
w Indiach ja pokryje: kolej etc. Nasz koscidlek jest gorowy
dla Pani. .. Z zewnqgtrz pigknie si¢ prezentuge. .. wewnqtrz
Pani zrobi go picknym i »gloszqcym — bez méwienia —
Dobrg Nowing«. |...] Jeszcze raz serdecznie zapraszam do
Indii. .. przyrzekam pamied w moich modlitwach i proszg
o modlitwg za siebie'*.

Jednoczesnie (8 VIII 1985) o. Zelazek zwrécit sie
do konsula polskiego w Kalkucie z prosba o poparcie
dla starari o przyznanie artystce wizy do Indii:

Obecnie wybudowatem kosciot w bardzo prestizowym
i stynnym miejscu w Puri, Orissa. Pani Janina Karczewska-
Konieczna nalezy do grona moich przyjaciét misyjnych. Tak
bardzo cheiatbym, azeby swojq radg pomogla mi albo ra-
cze] pokierowata wewngtrzng dekoracjq kosciota. Miejsce,
w ktdrym si¢ znajduje, jest odwiedzane przez hinduséw,
Jak i wycieczki zagraniczne. Whiad polskiej artystki wlasnie
w tym miejscu przysporzy dobrego imienia naszej ojczyz-
nie. Bytbym bardzo wdzigczny Pani Janinie Karczewskiej-
Koniecznej i naszym polskim Wiadzom w Ojczyznie, gdyby
Jej prayjazd mdgt nastqpic jak najwczesnief”.

Ostatecznie udato si¢ uzyska¢ wizg umozliwiajaca ar-
tystce wyjazd do Puri i zapoznanie si¢ z kosciotem oraz
miastem i jego kultura. Po kilkutygodniowym pobycie
w Indiach Karczewska przystapita do pracy, ktéra w zu-
petnosci ja pochtongta. Do nowej $wiatyni wykonata rzez-
by ceramiczne: ottarz gtéwny z przedstawieniem Ostatniej
Wieczerzy, tabernakulum, chrzcielnicg, ambong, stacje Drogi
Kirzyzowej, oftarz boczny Matki Bozej, osiem tablic przed-
stawiajacych Tajemnice Maryjne, ptaskorzezbe Madonny
w elewacji frontowej, a w koricu — brazowe drzwi.

Jeszcze przed wyjazdem do Indii Karczewska spo-
tkata si¢ z ks. Dutkiewiczem, ktéry poinformowat ja, iz
zamierza ufundowa¢ do gdanskiego kosciota rzezbiong
brame odlang w brazie. Ksiadz Dutkiewicz przedstawit
artystce ogdlng koncepcje ikonograficzng dzieta, wspo-
minajac o planach ogloszenia konkursu na projekt drzwi.
Pochtonigta wyjazdem, a pdzniej pracami do Puri, rzez-
biarka stracita kontake z pallotynami i zwlekata z przed-
stawieniem swojej wizji sugerowanego tematu'*. Zapewne

12 Fotokopia listu w zbiorach CDWSzS UR w Rzeszowie.

13 Fotokopia listu w zbiorach CDWSzS UR w Rzeszowie.

" To prawdopodobna rekonstrukcja wydarzert dokonana na
podstawie zachowanych dokumentéw i rozméw z rzezbiarkami, m.in.
rozmowy z Janing Karczewska-Konieczna przeprowadzonej 16 VII
2012. Nie udalo si¢ zdoby¢ szczegétowych informacji dotyczacych
okolicznos$ci powstania obu realizacji. Autorka artykutu pragnie po-
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w zwiazku z tym ks. Dutkiewicz zwrécit si¢ z propozy-
cja wykonania projektu drzwi do innej gdariskiej rzez-
biarki, Janiny Stefanowicz-Schmidt, réwniez znanej
i cenionej profesor Paristwowej Wyzszej Szkoly Sztuk
Plastycznych w Gdarisku'. Wykonane przez nig drzwi do
pallotyriskiego kosciota Matki Boskiej Czgstochowskiej
we Wrzeszczu zostaly zamontowane i po§wigcone przez

biskupa gdariskiego Tadeusza Goclowskiego 26 sierpnia

dzigkowa¢ obu rzezbiarkom za udostepnienie materialéw Zrédtowych
bedacych w ich posiadaniu oraz p. Karczewskiej za przekazanie na
rzecz CDWSzS kilku whasnych grafik i rzezb o tematyce sakralne;j.

15 Realizacje sakralne Janiny Stefanowicz-Schmidt: Chrystus
Frasobliwy w Bazylice Mariackiej w Gdansku, Droga Krzyzowa
i tabernakulum w kosciele $w. Andrzeja Boboli w Sopocie, drzwi
z brazu w kosciele Pallotynéw w Gdarisku, projekt prezbiterium,
rzezby Chrystusa i aniota, ptaskorzezby Drzewo, Krzyz, Storice
w kosciele Zmartwychwstaicéw w Gdarisku, Droga Krzyzowa
w kosciele $w. Bernarda w Sopocie. Artystka zdobyta pierwsza
nagrode na wystawie ,Sztuka Wspétczesna Inspirowana Duchem
Chrzescijaiskim”. Byta czfonkiem fundadji ,,Pro Arte Sacra” (77adycja
i wspdlczesnosé. Akademia Sztuk Pigknych w Gdarisku 1945-2005,
oprac. W. Zmorzyniski, s. 154-155).
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1. Kosciét Matki Boskiej
Czgstochowskiej w Gdarisku-
-Wrzeszczu, 1982—-1985, widok
od potudniowego zachodu, fot.
Archiwum Parafii Matki Boskiej
Czestochowskiej w Gdarisku-
-Wrzeszczu

1. Church of Our Lady of
Czestochowa in Gdanisk-Wizeszcz,
1982-1985, view from the south-
west, photo: parish archives
of the Church of Our Lady of

Czestochowa in Gdarisk-Wrzeszcz

counsel, or rather, to take full charge of the interior
design of the temple. The site is visited by foreign
tourists and Hindus alike and a Polish contribution
at this particular site would help promote the good
name of our homeland. I would be very grateful to
Ms. Karczewska-Konieczna and the Polish authori-
ties back ar home for allowing her arrival to be as
prompt as possible."?

In the end, the visa was approved and Janina
Karczewska-Konieczna arrived in Puri to famil-
iarize herself with the town, the church, and the
local culture. After several weeks, she finally got
down to work; soon, she was immersed in it body
and soul. She created ceramic sculptures for the
main altar with the depiction of the Last Supper,
the tabernacle, the baptistery, the Stations of the

13 A photocopy of the letter is stored at the Centre for
the Documentation of Modern Sacred Art at the University
of Rzeszéw.



Cross, the side altar of Our Lady, eight panels
showing the Mysteries of Mary, the bas-relief of
Madonna in the front elevation, and, last but not
least, the bronze door of the church.

Before leaving for India, Karczewska had met
with Father Dutkiewicz. The priest had told her
about his plans of funding a sculpted bronze door
for the Gdarisk church and the general idea for
its iconography, dropping a brief mention of an
upcoming competition in which the best design
would be selected. Busy with her travel arrange-
ments and later work in Puri, the artist lost touch
with the Pallottine Fathers and held off presenting
her vision of the subject.’ This is perhaps why,
in the end, another respected local artist, Janina
Stefanowicz-Schmidt, the head of the School of
Fine Arts in Gdarisk,” was approached with the
same offer. The door she designed for the Pal-
lottine Church of Our Lady of Czg¢stochowa in
the Wrzeszcz neighbourhood of Gdarisk was con-
secrated by the Archbishop of Gdarisk, Tadeusz
Goclowski, on 26 August 1986, at the local parish
church fair. During the festivities, Father Dutk-
iewicz delivered a sermon in which he discussed
the complex symbolism of the images, as well as
their functional significance in the context of the
structure and its surroundings.'®

The bronze door of the Pallottine church pro-
vided an impulse for Janina Karczewska to use her
own vision of the project in the interior of the
church in Puri. Father Zelazek and his partners in
Poland received her ideas with enthusiasm. The
former requested that the project should also in-
clude additional scenes depicting the miracles of
Christ on the inside side of the door. He hoped

" The above is a probable reconstruction of events
based on available documents and conversations with the
two artists, including a conversation with Janina Karczewska-
Konieczna on 16 July 2012. It was not possible to obtain
detailed information regarding the circumstances of the
two projects. I wish to extend my thanks to both artists for
granting me access to the sources in their possession and to
Ms. Karczewska for her drawings and sculptures she donated
to the Centre for the Documentation of Modern Sacred Art.

15 The religious works of Janina Stefanowicz-Schmidt: the
Pensive Christa at St Mary’s Basilica in Gdansk, the Stations
of the Cross and the tabernacle at the Church of St Andrzej
Bobola in Sopot, the bronze door of the Pallottine Church
in Gdarisk, the design of the presbytery, sculptures of Christ
and the angel, bas-reliefs Ziee, Cross, Sun at the Church of
the Resurrection in Gdansk, the Stations of the Cross at the
Church of St Bernard in Sopot. The artist won the first prize
at the exhibition entitled “Contemporary Art Inspired by
the Christianity”. She was a member of the Pro Arte Sacra
Foundation (Tradycja i wspdtezesnosé. Akademia Sztuk Pigknych
w Gdatisku 1945-2005, ed. W. Zmorzyniski, pp.154-155).

16 A photocopy of the letter is stored at the Centre for
the Documentation of Modern Sacred Art at the University
of Rzeszéw.

2. Kosciét Matki Boskiej Czgstochowskiej w Gdansku-Wrzeszezu,
1982-1985, widok wnetrza ku prezbiterium, fot. A. Piera

2. Church of Our Lady of Cz¢stochowa in Gdarisk-Wrzeszez, 1982—
1985, view of the interior towards the presbytery, photo by A. Piera

1986 roku, podczas odpustu parafialnego. W trakcie
uroczystosci ks. Dutkiewicz wygtlosit kazanie, w ktérym
oméwil nie tylko zlozong symbolike samych przedsta-
wieni na drzwiach, ale tez ich znaczenie w bryle kosciota
i jego otoczeniu'®.

Pallotyniskie drzwi brazowe staly si¢ impulsem dla
Janiny Karczewskiej, aby swoja koncepcje tej pracy zre-
alizowa¢ jako dopetnienie wystroju kosciota w Puri. Jej
propozycja spotkata si¢ z entuzjastycznym przyjeciem
0. Zelazka i jego wspétpracownikéw w Polsce. Misjonarz
zaproponowat tylko uzupetnienie projektu o sceny cu-
déw Chrystusa, ktére bylyby ukazane na wewngtrznej
stronie drzwi (rewersie). Pragnat tez, aby przedstawienia
stanowily plastyczny odpowiednik stéw Biblii dla ubogich
i przewaznie niepi$miennych Hinduséw, analogicznie do
$redniowiecznej Biblii pauperum" . Przygotowanie mode-
li poprzedzita poglebiona lektura Pisma Swictego i tek-
stéw $w. Tomasza z Akwinu. Projekty byly konsultowane
w warstwie teologicznej z odwiedzajacymi w tym czasie

16 Fotokopia maszynopisu z tekstem kazania w zbiorach CDWSzS
UR w Rzeszowie.

17 Na podstawie rozmowy z Janing Karczewska-Konieczng prze-
prowadzonej 16 VII 2012.
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3. Janina Stefanowicz-Schmidt, drzwi z brazu w kosciele Matki Boskiej Czgstochowskiej w Gdarisku-Wirzeszczu, 1985-1986, fot. G. Ryba
3. Janina Stefanowicz-Schmidt, bronze door of the Church of Our Lady of Czgstochowa in Gdarisk-Wizeszez, 1985-1986, photo by G. Ryba

czgsto pracownig artystki intelektualistami katolickimi,
do ktérych nalezeli: ks. Marek Starowieyski, ks. Janusz
Pasierb, o. Eugeniusz Sliwka oraz o. Jan Géra'® i zy-
skaly ich aprobat¢". Plaskorzezby ceramiczne zostaty
wypalone przez samg autorke, natomiast drzwi odlano
w giserni braci Kwieciniskich w Pleszewie?®. Nad koor-
dynacja kolejnych dziataldt czuwatl z ramienia zakonu
werbistéw o. Sliwka.

Po ukoriczeniu prac catos¢ wystroju rzezbiarskiego do
kosciota w Puri byla eksponowana na ogélnopolskiej wy-
stawie misyjnej w Bazylice Mariackiej w Gdarisku i po uro-
czystym poswigceniu (3 lipca 1988 roku) jako dar polskich
katolikéw zostata przekazana arcybiskupowi Raphaelowi
Cheenath z Cuttack-Bhubaneswar?'. Gdy rzezby umiesz-
czono w indyjskiej $wiatyni, o. Zelazek stwierdzit:

18 Ks. prof. dr hab. Marek Starowieyski (ur. 1937), autor wielu
publikacji z zakresu patrologii; ks. prof. dr hab. Janusz Stanistaw Pasierb
(1929-1993), historyk sztuki, poeta i eseista; o. dr Eugeniusz Sliwka
SVD (1952-2005), misjonarz, teolog i historyk Kosciota; 0. dr Jan
Wojciech Géra OP (ur. 1948), teolog i duszpasterz akademicki.

Y Tbidem.

20 7aktad odlewéw artystycznych w brazie powstal w 1976 r.
w Pleszewie. W 1980 r. Juliuszowi Kwiecidskiemu zostal nada-
ny przez Ministerstwo Kultury i Sztuki tytut »Mistrz Rzemiosta
Artystycznego« w dziedzinie odlewnictwa, a w 1987 r. tytut artysty
plastyka w dyscyplinie rzezby w zakresie odlewnictwa artystycznego
w metalach”, www.brazart.pl [dostep: 3 IX 2012].

2! Fotokopia zaproszenia w zbiorach CDWSzS UR.
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that the images would ultimately serve as the vis-
ual equivalent of the Bible for the edification of
the poor and often illiterate Hindus, in the vein
of the mediaeval Biblia pauperum."” The prepa-
ration of models was preceded by in-depth study
of the Scriptures and the writings of St Thomas
Aquinas. From the theological perspective, the
projects were consulted with Catholic intellec-
tuals such as Father Marek Starowieyski, Father
Janusz Pasierb, Father Eugeniusz Sliwka, and Fa-
ther Jan Géra,'® who frequently visited Karcze-
wska’s atelier, and gained their approval.”” The
ceramic bas-reliefs were burned out by the artist
herself, while the door was cast in the foundry of
the Kwieciniski Brothers in Pleszé6w.? The process

7 Based on a private conversation with Janina
Karczewska-Konieczna on 16 July 2012.

18 Professor Marek Starowieyski (ur. 1937), a prolific scholar
of patrology; Professor Janusz Stanistaw Pasierb (1929-1993), art
historian, poet, essayist; Eugeniusz Sliwka, PhD (1952-2005),
missionary, theologian and Church historian; Jan Wojciech
Gora, PhD (ur. 1948), theologian and university chaplain.

Y Ibidem.

20“The bronze art foundry was established in Pleszéw in
1976. In 1980, Julisz Kwieciriski received the title of a ,Master
of Arts and Crafts” from the Ministry of Art and Culture, and
seven years later the title of Plastic Sculpture Artist specializing in
artistic metal casting”, www.brazart.pl [accessed: 3 Oct. 2012].



was supervised, on the side of the Divine Word
Missionaries, by Father Sliwka.

After the work was completed, the sculptures
of the church were showcased at a Polish mission-
ary exhibition at St Mary’s Basilica in Gdansk,
and, following an official consecration (3 July
1988), handed over as the gift of Polish Catho-
lics to Archbishop Raphael Cheenath of Cuttack-
Bhubaneswar.?' Once the sculptures were securely
placed in Puri, Father Zelazek commented:

the work is in perfect harmony both with the
architecture of the church and the local surround-
ings... Ms. Karczewska’s door, the gift of our Polish
friends, was fully accepted by local Catholics and
Hindus. It fits in well with the culture of India
and speaks to the Hindu imagination. I have no
doubt whatsoever that it has already become a sort
of Biblia pauperum for the locals, who have always
been sensitive to religious truth presented through
the medium of art*

The sculptures of Puri clearly made an un-
forgettable impression on those who saw them
back in the artist’s workshop as well. Father Fran-
ciszek Starowieyski, the famous patrologist, pro-
vided them with an insightful commentary, later
published in book form,? while Father Zelazek
expressed his admiration by offering Starowiey-
ski’s book as a gift to the artist with a personal
dedication: “for the one who proclaims the word
of God in Puri through the masterful work of
her hands... God bless you” (17 Dec. 1990).*

*

The bronze door of Janina Stefanowicz-
Schmidt was placed in the front elevation of the
Church of Our Lady of Czg¢stochowa in Gdarisk-
Wrzeszcz, in the niche located on the axis that
marks the entrance to the lower church, the ex-
tension of which is the triangular glazing in the
upper church [fig. 1]. The door is divided into
four panels; the immovable, slightly narrower
extreme wings are positioned at an angle to the
middle panels, which are moved further back to-

2L A photocopy of the invitation is stored at the
Centre for the Documentation of Modern Sacred Art at
the University of Rzeszéw.

22 As in fn. 9.

3 Janina Karczewska. Wyposazenie swigtyni katolickiej
Niepokalanego Poczecia Najswigtszej Marii Panny w Puri
(Indie), introduction and commentary by Marek Starowieyski,
Pieni¢zno 1989.

24 A copy is stored in the private collection of the artist.

dzielo rzeczywiscie wspaniale wspdlgra zaréwno z ar-
chitekturg samego kosciota jak i hinduskiego otoczenia. |...]
Dzielo pani Karczewskiej, a zarazem dar polskich przyjaciot
misyjnych, zostato w petni zaakceptowane przez micjscowych
katolikéw i hinduistéw. Bardzo dobrze wkomponowuje si¢
w kulture indyjskq, trafia do wyobrazni Hinduséw. Nie
mam watpliwosci, ze stalo si¢ ono »Biblig maluczkich«
dla naszych hinduistow wrazliwych na wyrazanie prawd
religijnych poprzez sztuke **.

Rzezby do kosciola w Puri musialy wywrzeé nie-
zapomniane wrazenie takze na tych, ktérzy widzieli
je jeszcze w pracowni artystki, skoro uczony patrolog
ks. Franciszek Starowieyski poswiccit poszczegélnym
przedstawieniom wnikliwy komentarz, wydany w for-
mie ksiazkowej?. Natomiast o. Zelazek dal wyraz
swojemu zachwytowi, ofiarowujac artystce ksigzke ks.
Starowieyskiego z dedykacja: ,Dla Tej co glosi stowo
Boze w Puri, Indie, przez dzieto jej kochanych rak artysty
[...] niech Bég blogostawi” (17 VII 1990)*.

*

W kosciele Matki Boskiej Czgstochowskiej
w Gdansku-Wirzeszczu brazowa brama bedaca dzielem
Janiny Stefanowicz-Schmidt zostata umieszczona w elewa-
qji frontowej budowli, we wnece na osi wejécia do kosciota
dolnego; na przedtuzeniu owej osi w kondygnacji kosciota
gbrnego znajduje si¢ przeszklenie w formie wysmuklego
tréjkata réwnoramiennego [il. 1]. Drzwi sa czterodziel-
ne, a nieruchome, nieco wezsze skrajne skrzydta zostaly
ustawione pod katem do dwu cofnigtych potaci srodko-
wych [il. 3]*. Kompozycja figuralna wykonana w plytkim
reliefie obejmuje wszystkie cztery skrzydta, ktére wedtug
ks. Dutkiewicza maja symbolizowaé otwarta ksiege®. Na
osi ukazano pieni potgznego drzewa z rozchodzacymi sig
na boki grubymi konarami, ktére stopniowo przechodza
w coraz ciefisze i drobniejsze gatezie. Jest ono motywem
scalajacym wszystkie elementy kompozycji. Za nim, na
skrzydtach bocznych, ukazano w swobodnym uktadzie
zstgpujacym poszczegélne przedstawienia, tworzace ukta-
dy drobnych form. Plytki relief, subtelnie zréznicowany,
wyznacza zarysy ksztaltow oszczedna, syntetyczng linia,
ktéra czasem staje si¢ tak delikatna, ze niemal niewidocz-
na, co sprawia, ze kompozycja miejscami jest mniej czy-
telna. Nieco gruzetkowata faktura odpowiada zastosowa-
nej przez artystke technice rzezbienia modelu w glinie,
polegajacej na dodawaniu drobnych czasteczek materiatu.

2 Jak przyp. 9.

2 Janina Karczewska. Wyposazenie Swigtyni katolickiej
Niepokalanego Poczecia Najswigtszej Marii Panny w Puri (Indie),
wstep i komentarz ks. Marek Starowieyski, Pienigzno 1989.

24 Egzemplarz w posiadaniu artystki.

5 Srodkowe skrzydta maja wymiary: 304 x 140 cm, a skraj-
ne — 304 x 120 cm.

26 Jak przyp. 16.
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4. Janina Stefanowicz-Schmidt, drzwi z brazu w kosciele Matki Boskiej Czgstochowskiej w Gdansku-Wrzeszczu, fragment, 1985—
1986, fot. G. Ryba

4. Janina Stefanowicz-Schmidt, bronze door of the Church of Our Lady of Czgstochowa in Gdansk-Wrzeszez, detail, 1985-1986,

photo by G. Ryba

Ks. Dutkiewicz ttumaczyt w kazaniu, ze: ,,Ulozony
z kamieni bruk [...] wprowadza nasze stopy w prog
$wiatyni ku drzewu jakby wyrastajacemu korzeniami
z naszej ziemi. Jest to biblijne drzewo poznania dobra
i z1a”%. Na srodkowych, ruchomych skrzydtach w ob-
rebie konturu pnia zarysowano tak subtelnie, ze niemal
niewidocznie sylwetke nagiego cztowieka. To — w zamy-
$le autorki — biblijny Adam. Z jego ciala wedtug apo-
kryféw wyrosto takze drzewo Chrystusowego krzyza,
ktéry pézniej miat stanaé na grobie praojca ludzkosci®®.
Posta¢ Adama dzieli pionowa linia krawedzi skrzydet
symbolizujaca ,zmagania si¢ dobra i zta” w cztowieku.
Na potaciach srodkowych, w glebi, wida¢ réwniez bar-
dzo delikatnie zarysowane szeregi postaci skierowanych
ku wnetrzu $wigtyni ukrytym za plaszczyzna drzwi. Nad
ich glowami wyryto stowa starodruku Bogurodzicy z za-
chowaniem oryginalnej pisowni. To wedtug kaznodziei:
yzarys wchodzacego ludu, kedrego dzieje sa zwigzane
zawsze, jak ta $wiatynia, z Matka Boza — czego zna-

¥ Ibidem.
28 Por.: Ks. M. Starowieyski, Apokryfy Nowego Testamentu:
Ewangelie apokryficzne, Warszawa 1980, s. 145.
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wards the interior [fig. 3].” The figural compo-
sition in bas-relief stretches across all four wings,
which, Father Dutkiewicz explains, symbolize an
open book.? The axis is laid out by the trunk of
an enormous tree with thick branches sprouting
to the sides, gradually morphing into ever smaller
and thinner boughs. The tree is at the centre of the
composition. On the wings behind it, individual
scenes in are shown in descending order in several
panels full of tiny forms. In the shallow, subtly
differentiated relief, the shapes are brought out
with a sparing, synthetic line, so delicate at times
that it becomes almost invisible, at the expense
of the legibility of the composition. The rather
lumpy texture derives from the artist’s choice of
clay sculpting technique, which is based on the
successive adding of tiny bits of material.

In his sermon, Father Dutkiewicz explained:
“the stone pavement [...] leads us to the threshold

2 The dimensions of the central wings are 304 x 140
cm; of the extreme — 304 x 120 cm.
26 As in fn. 16.



of the temple, towards a tree which stands as if it
was rooted in our earth. This is the biblical Tree of
the Knowledge of Good and Evil”.?” In the cen-
tral, movable panels, a naked figure of a man was
placed within the contours of the trunk, sketched
ever so slightly as to seem nearly invisible. In the
artist’s vision, the figure represents our forefather
Adam. According to the Apocrypha, it is from
Adam’s body that the tree of the Cross sprouted,
the same Cross that later stood at our forefather’s
tomb.”® The figure is cut in half by the vertical
edge of the wings, symbolizing “the struggle be-
tween good and evil” in man. The central panels
also contain several rows of very delicately sketched
figures with faces turned towards the interior of
the church behind the door. Above their heads,
the words of the old Polish hymn, Bogurodzica,
in their original spelling, are inscribed. The fig-
ures, Father Dutkiewicz explains, “represent the
people who enter; their history, like the church
itself, is forever linked to the Madonna, which is
stated in the words placed in this part of the por-
tal [...] the text of the first document in the his-
tory of Polish religiosity and statehood”

The open book of the door, in the fixed wing
to the left, shows a page from Genesis [fig. 4].
At the top, between the slender boughs of the
tree, a couple are locked in an embrace under
the rising moon. The couple are surrounded by
animals. Birds circle overhead; a trained eye can
discern a lyrebird and a peacock unfolding their
magnificent tails, a shoal of characteristic fish, as
well as some prehistoric species: a flying pterosaur
and a pair of herbivorous brachiosaurs. Several
snakelike creatures twist around a branch below;
in the background opposite, an outline can be
seen of a female figure in a long robe, her head
surrounded by a halo. Father Dutkiewicz ex-
plains that she represents “the hope of human-
kind, the woman through which God will beget
the Messiah, the second Adam”. The scene at the
very bottom shows delicate figures of a man and
a woman walking along the seashore, their heads
hung low — a scene of expulsion from paradise.
The wing farthest to the right is filled with mo-
tifs from the Revelation. At the top, we see the
Lamb and the interlocking letters A Q, below
— an open book surrounded by old men and
the beasts of the Apocalypse. Lower still, angels
blow the trumpets and the saints rise from the
dead. Further down, a multi-headed dragon ap-
proaches the Maiden with Child; below, small

¥ Ibidem.
28 Cf: Ks. M. Starowieyski, Apokryfy Nowego Testamentu:
Ewangelie apokryficzne, Warszawa 1980, p. 145.

5. Janina Karczewska-Konieczna, projekt drzwi do kosciota
Niepokalanego Poczecia Najswigtszej Marii Panny w Puri (Indie),
1986, akwaforta, wlasnoé¢ CDWSzS UR, fot. A. Piera

5. Janina Karczewska-Konieczna, door of the Church of Immaculate
Conception in Puri (India), 1986, aqua-fortis, property of the Centre
for the the Documentation of Contemporary Sacred Art at the
University of Rzeszéw, photo by A. Piera

kiem jest umieszczony w tej cz¢sci portalu tekst [...]
pierwszego dokumentu w naszej religii i paristwowosci”.

W otwartej ksigdze drzwi, na nieruchomym skrzy-
dle po lewej, ukazano kart¢ Genesis [il. 4]. W gorze,
pomiedzy wiotkimi gatazkami drzewa, wida¢ przytulo-
na do siebie parg, nad kt6ra unosi si¢ ksigzyc. Otaczajq
ja zwierzgta, wérdd keérych mozna dostrzec blizej nie-
okreslone ptaki fruwajace w powietrzu, a pod nimi li-
rogona i pawia rozposcierajacych swoje wspaniate ogo-
ny oraz ryby o charakterystycznych ksztattach, a nawet
zwierzgta prehistoryczne: latajacego pterozaura i pare
ro§linozernych brachiozauréw. Ponizej wokét konara
skreca sie waz, a wihasciwie kilka wezowych stwordw,
w glebi naprzeciw nich ukazany zostal zarys postaci
ostonictej dluga szata z aureolg wokét glowy. To, jak
wyjasnia ks. Dutkiewicz, ,Niewiasta — nadzieja rodza-
ju ludzkiego, z ktdrej Bdg zrodzi Mesjasza — drugiego
Adama”. Najnizej delikatnie zaznaczono sylwetki mez-
czyzny i kobiety wedrujacych ze spuszczonymi glowa-
mi morskim wybrzezem. To scena wygnania czlowicka
z raju. Na skrajnym skrzydle z prawej strony przedsta-
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wiono motywy zaczerpnigte z Apokalipsy. W gérnej
czgéci widoczny jest Baranek oraz splecione ze sobg li-
tery A (O, a ponizej — otwarta ksigga w otoczeniu star-
cow i bestii apokaliptycznych. W dole aniotowie dma
w traby, a $wigci powstajg z martwych. Jeszcze nizej
wida¢ Niewiast¢ brzemienng i zblizajacego si¢ do Niej
wieloglowego smoka, a w dole — dynamiczne drobne
formy zwiastujace kataklizmy korica $wiata.

Przedtuzeniem spizowego pnia drzewa ukazanego na
drzwiach majq by¢ odbijajace si¢ w przeszklonym tréj-
kacie powyzej galezie drzew sasiadujacego z kosciotem
parku, ktére wedtug stéw ks. Dutkiewicza ,stanowia
malowniczy witraz natury. [...] Witraz odbijajacych
si¢ gafezi, lidci, konaréw stanowi korong tego wiasnie
drzewa”. Tréjkatne przeszklenie od wewnatrz zamyka
$ciang oftarzows i stanowi tlo dla krucyfiksu wiszacego
na jej osi [il. 2]. Pod nim umieszczono wieczng lamp-
k¢ i tabernakulum. Przez okno wida¢ konary i gate-
zie, ktére (kontynuujac metafor¢ kaznodziei) mozna
uzna¢ za symboliczna korong rajskiego drzewa pozna-
nia (identyfikowanego tez z drzewem zycia®), z ktérej
zdaje si¢ wyrasta¢ krzyz znajdujacy si¢ w prezbiterium.
Jednoczesnie ,czerwone $wiatetko wiecznej lampki”,
jak zauwaza ks. Dutkiewicz, przenika z ,witraza” na ze-
wnatrz, przypominajac przechodniom ,,0 Zywej obecnosci
Chrystusa, zamieszkatego wéréd nas w Eucharystii. [...]
Ono zwiericza lini¢ »zmagania dobra ze zlem, »psalm
nieustajacych nawrécen« w WIECZNA MILOSC”.

W tak rozumianej symbolice spizowa brama ko-
§cielna i okno nad nia, ktére tacza sfere sacrum we-
wnatrz i strefe profanum na zewnatrz, staja si¢ elemen-
tem kluczowym, organizujacym wzajemne symboliczne
przenikanie si¢ tych przestrzeni, a w wymiarze wizual-
nym — uzupelniajace si¢ wspélistnienie natury i sztu-
ki. Metaforyczne znaczenie poszczegélnych elementéw
opisanego ukladu wzbogaca symbolika jego podstawo-
wych materialéw — brazu i szkta — oraz ich zestawienia.

Ponadto w cytowanym juz wielokrotnie kazaniu ks.
Dutkiewicz faczy symbolike drzwi pallotyniskiego ko-
$ciota z poematem Karola Wojtyly Myslgc Ojczyzna —
powracam w strong drzewa, wzbogacajac jeszcze wymo-
we formy wizja dostojnego poety pozwalajaca na dalsza
multiplikacj¢ znaczet w trakcie komplementarnej ana-
lizy obrazu i stowa™.

Zasugerowany przez ks. Dutkiewicza temat drzwi jako
otwartej ksiegi zycia ukazujacej rajskie drzewo poznania
zupelnie inaczej rozwineta Janina Karczewska- -Konieczna
w swojej koncepcji spizowej bramy do kosciota w Puri.

2w rozumieniu symbolicznym mozna je traktowaé jako jednos¢”

(M. Lurker, Stownik obrazéw i symboli biblijnych, Poznari 1989, s. 49).
3 Jak przyp. 16; por. J. Machniak, Bdg i cztowiek w poezjach
i dramatach Karola Wojtyly — Jana Pawta II, Krakéw 2007, s. 98.
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dynamic images represent the cataclysms of the
end of days.

The bronze trunk of the tree finds its exten-
sion in the tree branches of the neighbouring
park, which are reflected in the glass triangle in
the upper storey of the church. Father Dutkiewicz
describes them as “picturesque stained-glass im-
ages of nature. [...] the stained-glass reflection of
boughs, leaves, and branches provide the tree with
a crown”. The triangular window completes the al-
tar wall from within and provides the background
for the crucifix suspended on its axis [fig. 2]. The
eternal lamp and the tabernacle are placed below.
Seen through the window, the branches and the
boughs can be read (to continue the metaphor)
as the symbolic crown of the Tree of the Knowl-
edge of Good and Evil (identified with the Tree
of Life*’), from which the cross in the presbytery
seems to sprout. At the same time, “the red light
of the eternal lamp”, as Father Dutkiewicz notes,
penetrates outwards through the “stained glass”,
reminding passers-by “of the living presence of
Christ, who dwells among us in the Eucharist.
[...] It crowns the axis of the »struggle between
good and evil«, »the psalm of never-ending con-
versions« to ETERNAL LOVE”.

In this symbolic reading, the bronze door
of the church and the window above it, archi-
tectural links between the sacred inside and the
profane outside, become the key element that
organizes the mutual symbolic interpenetration
of the two spaces, and, in the visual dimension,
the complementary coexistence of nature and
art. The metaphorical meaning of individual el-
ements is enriched by the symbolism of their
basic raw materials, glass and bronze, as well as
their combination.

In his sermon, Father Dutkiewicz also con-
nects the symbolism of the door to Karol Wojtyta’s
poem Myslgc Ojczyzna — powracam w strong drze-
wa, thus enriching the meaning with the vision
of our distinguished poet and allowing for a fur-
ther multiplication of senses in the complemen-
tary analysis of word and image.”

*

The theme of an open book of life with the
biblical Tree of the Knowledge of Good and Evil,
suggested by Father Dutkiewicz, was also addressed

9 «. .
29 “n a symbolic sense, they can be treated as one”

(M. Lurker, Stownik obrazéw i symboli biblijnych, Poznai
1989, p. 49).

0 Asin fn. 16; cf. J. Machniak, Bdg i cztowiek w poezjach
i dramatach Karola Wojtyly — Jana Pawta IT, Krakéw 2007, p. 98.



6. Janina Karczewska-Konieczna, drzwi do kosciota Niepokalanego Poczecia Naj$wietszej Marii Panny w Puri (Indie), model gipsowy,
1987, whasno$¢ artystki, fot. za: Janina Karczewska. Wyposazenie swiqtyni katolickiej Niepokalanego Pocz¢cia Najswietszej Marii Panny
w Puri (Indie), wstep i komentarz ks. M. Starowieyski, Pieniezno 1989

6. Janina Karczewska-Konieczna, door of the Church of Immaculate Conception in Puri (India), plaster model, 1987, property of
the artist, photo from: Janina Karczewska. Wyposazenie swigtyni katolickiej Niepokalanego Pocz¢cia Najswietszej Marii Panny w Puri

(Indie), with an introduction and commentary by M. Starowieyski, Pieni¢zno 1989

by Janina Karczewska-Konieczna in the bronze
door of the church in Puri, albeit in an altogether
different manner. The door is composed of two
movable wings with reliefs on both sides; after
closing, the wings form a rectangular pictorial field
[fig. 6]. From the outside, the door is adjoined
by two plaques, as if additional pseudo-wings,
which are separate in terms of composition but
related to the main scene in terms of content.?!

31 When closed, the inner wings form a 280 x 280
cm square; the plaques are 280 cm high and 165 cm wide.

Brama ta skfada si¢ z dwu ruchomych skrzydet obustronnie
rzezbionych, ktére po zamknieciu tworza pole obrazowe
o formie prostokata zblizonego do kwadratu [il. 6]. Od
zewnatrz dostawiono do wlasciwych drzwi dwie plakiety,
jakby pseudoskrzydta, kompozycyjnie odr¢bne, chociaz
tre$ciowo zwiazane ze sceng gtéwna’'.

Artystka, ktéra, jak sama podkresla, nie jest z wy-
ksztalcenia rzezbiarka®, przygotowywata kolejne koncep-

31 Skrzydta wewnetrzne tworza po zamknieciu kwadrat o boku okofo
280 cmy; plakiety boczne tej samej wysokosci maja szerokos¢ 165 cm kazda.
32 Musze na poczatku zastrzec, 7e nie jestem rzezbiarka z wy-
ksztalcenia, tylko malarky” — stwierdzita artystka podczas rozmowy
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7. Janina Karczewska-Konieczna, drzwi do kos$ciota Niepokalanego Poczgcia Naj$wietszej Marii Panny w Puri (Indie), model gipsowy
1987, fragment, wlasnos¢ artystki, fot. za: Janina Karczewska. Wyposazenie swiqtyni katolickiej Niepokalanego Pocz¢cia Najswigtszej Marii
Panny w Puri (Indie), wstgp i komentarz ks. M. Starowieyski, Pienigzno 1989

7. Janina Karczewska-Konieczna, door of the Church of Immaculate Conception in Puri (India), plaster model, 1987, detail, prop-
erty of the artist, photo from: Janina Karczewska. Wyposazenie swiqtyni katolickiej Niepokalanego Poczecia Najswietszej Marii Panny
w Puri (Indie), with an introduction and commentary by M. Starowieyski, Pieni¢zno 1989

cje, uzywajac technik graficznych (akwaforta z akwatin-
ta), pozwalajacych na laczenie drobnych cienkich linii
z plamg o réznym nat¢zeniu, operowanie forma w spo-
s6b $wiattocieniowy, malarski, pelen niuanséw i niedo-
powiedzen [il. 5]. W konsekwencji, ostateczng realizacje
Karczewskiej charakteryzuje tez niezwykta malarskos¢
i zréznicowanie formy wynikajace z rozwinigcia koncep-
qji graficznej w trzecim wymiarze. Artystka drobnymi,
gesto ktadzionymi kreseczkami rysuje szczegétowo niemal
plaskie przedstawienia w tle, a siateczka delikatnych linii
pokrywa takze bardziej plastyczne ksztatty umieszczone
na pierwszych planach.

Pole obrazowe utworzone przez skrzydta drzwi od
strony zewngtrznej zostalo zdominowane przez wyobra-
zenie drzewa poznania dobra i zta. Jego korzenie i ko-
rona dzielg kompozycj¢ horyzontalnie na trzy czesci.
Na samym dole, pod koputy korzeni, wida¢ thum po-
staci rytmicznym uktadem pionéw tworzacych mocnag

z Januszem Janowskim 23 VI 2010 roku, www.zpap-gdansk.art.pl/
stgal/karczewska.html [dostep: 5 IX 2012].
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Having no formal education in sculpture,*
as she frequently tends to emphasize, Karczewska
prepared successive ideas with graphic techniques
(aqua-fortis and aquatint) that allowed her to com-
bine thin, tiny lines with blots of varying intensi-
ty; a chiaroscuro handling of form, suffused with
nuance and understatement [fig. 5]. As a conse-
quence, her work is notable for its painterly char-
acter and the differentiation of form that results
from the translation of a graphic idea into three-
dimensional space. The artist uses tiny, densely
distributed lines to draw the almost flat scenes
of the background; the web of delicate lines also
defines the more plastic figures of the foreground.

On the outside, the pictorial field of the door
wings is dominated by the image of the Tree of

2 «
32T must say at the very outset that [ am not a sculptor,

but a painter by profession”, confessed the artist in an interview
given to Janusz Janowski on 23 June 2010, www.zpap-gdansk.
art.pl/stgal/karczewska.html [accessed: 5 Sept. 2012].
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8. Toni Zenz, giéwne wejscie do kosciota Neu St. Alban
w Kolonii, przed 1960, fot. E. Wetzig

8. Toni Zenz, main entrance to the Church of Neu St Alban
in Cologne, before 1960, photo by E. Wetzig

the Knowledge of Good and Evil. The roots and
the crown divide the composition into three hor-
izontal sections. The bottom one, under a can-
opy of roots, shows a crowd of figures spaced at
rhythmic vertical intervals, which provide a ro-
bust base for the rest of the representation. The
figures are an image of “humanity in Adam”,*
awaiting salvation in the darkness of the earth.
The middle of the trunk forms the axis of
symmetry, marked by the meeting edges of the
door wings. In the lower, infernal sphere, it is al-
most invisible; emerging into view through the
formal and thematic contrast between the sides
of the door, it runs upwards, gradually dissolv-
ing at the top, under the circular outline of the
sun, whose rays radiate evenly downwards, as if
to unite both wings. On one side of the axis,
which represents the good, the branches are more
slender, overhung with leaves and fruit, with an
occasional bird peeking through. Below, on the
banks of rivers, among lush vegetation swarm-
ing with animal life, Adam reclines at the root of
the tree, with Eve in the background [fig. 7]. All

the different species of plants are shown in great

33 Father Starowieyski’s term (1989, as in fn. 23, fig. 39).

podstawe calosci przedstawienia. To obraz ,ludzkosci
w Adamie™, w mrokach ziemi oczekujacej na zbawienie.

Przez $rodek pnia przebiega o symetrii wyznaczo-
na linig krawedzi skrzydet drzwi: niemal niewidoczna
w dolnej, infernalnej strefie, pézniej wyraziscie podkre-
$lona poprzez odmiennos¢ formalng i tematyczng przed-
stawieri po obu jej stronach, w gérze niknie ponownie
w zwiericzeniu, ukryta pod kulistym zarysem storica,
ktérego promienie rozchodza si¢ réwnomiernie w déf,
jednoczac obie strefy. Po jednej stronie osi — po stronie
dobra — galezie drzewa sa drobniejsze, pokryte lisémi
i owocami, a mi¢dzy nimi pojawiaja si¢ gdzieniegdzie
sylwetki ptakéw. Ponizej nad brzegami wéd, wéréd buj-
nej rodlinnosci rojacej si¢ bogactwem zwierzat, widaé
spoczywajacego na korzeniach drzewa Adama i stojaca
w glebi Ewe [il. 7]. Artystka ukazata szczegétowo rézne
gatunki rodlin oraz uchwycita w charakterystycznych po-
zach zwierzeta, takie jak jeleri o imponujacym porozu,
pawie, osiot i dzik, a nawet stori. Nad sielskim pogod-
nym obrazem raju unosi si¢ wysoko w gérze sylwetka
ukrzyzowanego Chrystusa. Natomiast po stronie zfa
nagie galezie drzewa skrecaja si¢ bolesnie. Wsréd nich
zwija si¢ cielsko weza, a ponizej aniot z ptonagcym mie-
czem wypedza z raju pierwszych rodzicoéw. Ci uciekaja
w strugach deszczu, po kamienistym podtozu jalowej
ziemi. Skulona Ewa przytula si¢ do Adama, ktdry od-
wraca glowe w strong aniofa wskazujacego mu na we-
za-kusiciela jako Zrédlo zla i grzechu. Nad caloscia tej
sceny unosi si¢ gofebica Ducha Swiqtego, ktéra wraz ze
storicem na $rodku — figura Boga Ojca — oraz z postacia
ukrzyzowanego Chrystusa po drugiej stronie kompozy-
cji tworzy obraz Tréjcy Swictej. Karczewska podkresla
w swoich notatkach syntetyczny charakeer catosci kom-
pozydji, sugerujac jej alternatywny tytut Historia chrze-
Scijaristwa. Wskazuje tez na paralele z drzewem Jessego.
Ks. Starowieyski tak komentuje wizjg artystki:

Drzewo poznania dobra i zta to drzewo niosqce smierc
i Zycie. Na kwitngcych gateziach zawist Ten, ktdry sam
siebie nagywat zyciem — krzyz bowiem jest drzewem zy-
cia. Na suchych gateziach drzewa smierci zawist jego owoc
— szatan, ktdry przynidst Smieré ludzkosci. Z jednej wigc
strony Zycia: rados¢ stworzenia i czlowieka, ktdry mu krd-
luje, z drugiej [...] ziemia niosqca osty i ciernie, a upra-
wiajq jq miliardy ludzi, dziedzicow losu Adama |...].
Ale nad wygnang ludzkosciq czuwa Duch Uswigciciel,
z Drzewa Zycia splywa ozywiajgca laska ukrzyzowanego
Odkupiciela. Ludzkosé, ktdra w prarodzicach odeszta od
Boga, nie traci wigc nadziei, ze do niego powrdci i odzy-
ska raj utracony **.

Nieruchome skrzydta — plakiety po bokach sceny

z drzewem poznania — zwijaja si¢ na brzegach jak kar-

33 Okredlenie ks. Starowieyskiego 1989, jak przyp. 23, il. 39.

34 Ibidem, komentarz do ilustracji 38.
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ty ksiegi, kt6ra symbolizuja cate drzwi, i ukazujg po
trzy sceny biblijne. Sg to po stronie Raju kompozycje
przedstawiajace opieke Boza nad tymi, ktérzy si¢ do
Boga uciekaja: ucieczka Lota z ulegajacej zniszczeniu
Sodomy, scena ukazujaca Izraelitéw skupionych wokét
wijacego si¢ wokét krzyza weza miedzianego, Noe wy-
ciagajacy ramiona ku tgczy bedacej znakiem Przymierza.
Po stronie zta wznosi si¢ wieza Babel, nizej przedstawio-
no ofiar¢ Abla i Kaina oraz w dole — ludzko$¢ ginaca
w wodach potopu. Sceny te sa obrazem pychy i ztosci
ludzkiej, ktére wywolaly gniew Bozy. Przedstawienia
nie zostaly uszeregowane chronologicznie ani nie sg od-
dzielone wyraznymi ramami. Mozna uzna¢, ze naprze-
ciwlegte sceny (na obu skrzydtach) odpowiadaja sobie.
Wieza Babel i Gomora to symbol upadku czlowieka,
w3z miedziany i ofiara Abla zapowiada ofiar¢ Chrystusa,
a ukazany w dole potop to razem z tukiem t¢czy obraz
Nowego Przymierza. Artystka zrezygnowata z poczatko-
wego zamiaru wprowadzenia do kompozycji fragmen-
téw tekstow biblijnych, w duzej mierze ze wzgledu na
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9. Toni Zenz, drzwi brazowe w porta-
lu zachodnim kosciota $w. Kuniberta
w Kolonii, fot. za: http://holio.files.word-
press.com/2012/06/img_8038.jpg

9. Toni Zenz, bronze door in the western
portal of the Church of St Cunibert in
Cologne, photo from: http://holio.files.
wordpress.com/2012/06/img_8038.jpg

detail and animals are captured in their charac-
teristic poses: a deer with its impressive horns,
a pair of peacocks, a donkey, a wild boar, and an
elephant. High above this serene and idyllic scene
of paradise, the figure of the crucified Christ hov-
ers in the sky. On the other side of the axis, the
naked branches of the tree are painfully twisted,
with a snake crawling between them and, be-
low, an angel with a flaming sword expelling the
first parents from paradise. In torrents of rain,
Adam and Eve are seen running over the stony
surface of barren land. Cowering, Eve snuggles
up to Adam, whose head is turned back towards
the angel; the angel points towards the snake as
the source of sin and evil. The dove of the Holy
Spirit flaps its wings overhead; along with the sun
(the symbol of the Father) in the middle and the
crucified Christ on the other side, it represents
the Holy Trinity. In her notes, Karczewska em-
phasizes the synthetic nature of the composition



as a whole and suggest an alternative title: 7he
History of Christianity. She also points to paral-
lels with the Tree of Jesse.

Father Starowieyski comments:

The Tree of the Knowledge of Good and Evil
is one that brings both life and death. Its blossom-
ing branches held Him who referred to himself as
life; the cross, then, is the tree of life. The dried up
branches of the tree of death in their turn were hung
with another fruit, Satan, who brought death to
man. On the one hand, then, there is life: the joy
of all creation and the man who presides over it;
on the other...the earth that grows thorns and this-
tles, ploughed by the billions who descended from
Adam and share his fate. |...] But a Spirit keeps
watch over mankind and the quickening grace of
the crucified Redeemer flows from the Tree of Life.
Humanity, which abandoned God through its an-
cestors, continues in the hope of returning and re-
gaining the lost paradise.>*

The plaques on both sides of the door roll
out around the edges of the Tree of Knowledge
like pages of a book (symbolized by the door) and
depict three biblical scenes each. On one side,
they illustrate the protection that God grants to
those who willingly submit themselves to His care:
Lot’s escape from Sodom before its destruction,
a group of Israelites huddled around the brazen
serpent, Noah stretching his arms towards the rain-
bow that symbolizes the Covenant. On the other
side, we can see, in descending order, the Tower
of Babel, the sacrifice of Cain and Abel, and hu-
manity perishing in the waters of the Flood. The
scenes are meant to illustrate the human hubris
and malice that aroused God’s wrath. The repre-
sentations were not arranged chronologically and
there are no clear frame divisions between them.
It is possible to assume that the scenes on the op-
posite sides of the door correspond to each other.
The Tower of Babel and the Gomorrah symbol-
ize the fall of man, the brazen serpent and the
sacrifice of Abel prefigure the sacrifice of Christ,
while the flood and the arc of the rainbow below
herald the New Covenant. The artist abandoned
her initial idea of introducing excerpts from the
Bible into the composition, primarily because of
the language barrier in far-flung India.

Father Starowieyski does not share his per-
sonal interpretation of the scenes; instead, he
relies on relevant quotations from the Church
Fathers. Accordingly, he invokes the Venerable
Bede, who contrasts the city of pride, symbol-

3 Ibidem, commentary to fig. 38.

10. Jurgen Suberg, drzwi brazowe w portalu zachodnim koscio-
ta $w. Sebastiana w Magdeburgu, fragment, 1988, fot. R. Faure

10. Jurgen Suberg, bronze door in western portal of the Church of
St Sebastian in Magdeburg, detail, 1988, photo by R. Faure

problemy jezykowe w komunikacji z odbiorcami w da-
lekich Indiach.

Ks. Starowieyski nie zamieszcza wlasnego komen-
tarza powyzszych scen, zadowalajac si¢ jedynie odpo-
wiednimi cytatami z ojcéw Kosciota. Przytacza wigc:
Czcigodnego Bedg, ktéry miastu pychy symbolizowa-
nemu przez wiez¢ Babel przeciwstawia ,miasto $wigte
Kosciét Chrystusowy budowane w tasce Ducha $w.”,
Maksyma z Turynu wskazujacego na potop jako figu-
r¢ chrztu, Seweriana z Gabala piszacego o Ablu jako
o prefiguracji Chrystusa i Teodoreta z Cyru méwiacego
o wezu spizowym réwniez jako o obrazie Chrystusa®.

Na wewngtrznej stronie skrzydet ruchomych zgodnie
z zyczeniem o. Zelazka autorka umiescita sceny ukazujace
cuda Chrystusa. Z lewej, od gory: Cudowny potow ryb,
Whkrzeszenie Lazarza i Gody w Kanie Galilejskiej. Na ko-
lejnym skrzydle, odpowiednio: Rozgmmnozenie chleba oraz
dwa wydarzenia z Nowego Testamentu zwigzane z uzdro-
wieniem $lepcéw. Sceny te po otwarciu drzwi flankujg
wejscie do kosciota, zapraszajac stojacych w jego progu.

3 Ibidem, komentarze do ilustracji 42-47.
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11. Kyoji Nagatani, Drzewo Poznania i Drzewo Zycia, rysunek piér-
kiem, projekt drzwi do kosciota SS. Trinitd e S. Basiano Vescovo
w Gradella, 1994, fot. za: www.osteriadegliamici.com/porta_chiesa.asp

11. Kyoji Nagatani, The Tree of Knowledge and the Tree of Life,
feather drawing, door design for the Church of SS. Trinita e S.
Basiano Vescovo in Gradella, 1994, photo after: www.osteriadegli-
amici.com/porta_chiesa.asp

Rajskie drzewo poznania to temat nieczgsto prezen-
towany w dekoracji rzezbionych drzwi brazowych. Nie
ma go, poza oméwionymi przyktadami, w ikonografii
wspolczesnych rzezbionych bram brazowych w Polsce.
Pod koniec lat 50. XX wieku w Niemczech nawiazat do
tego tematu Toni Zenz (ur. 1915)%, opracowujac gléw-
ne wejscie do kosciota Neu St. Alban w Kolonii [il. 8].
Rzeibiarz zastosowat silnie stylizowane, plaskie, dekora-
cyjne, linearne formy ornamentu rolinnego symbolizu-
jace drzewo poznania. W splotach wici rodlinnej umiescit
postaci Adama i Ewy z jabtkiem; nieco wyzej widnieje
»nowa Ewa“ — Maryja i Chrystus, rozpigty na drzewie
jak na krzyzu. Tenze autor w portalu zachodnim w ko-
Sciele $w. Kuniberta w Kolonii przedstawit stylizowane
drzewo poznania rozszczepiajace si¢ na dwa konary, keé-
rych cierniste galezie tworza obramienia poszczeg6lnych

36 Und wenn ich Jalle...” : Begegnung mit Werken des Bildhauers
Toni Zenz, red. E. Hemmes, Freiburg im Breisgau 1986.
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ized by the Tower of Babel, with the holy city
of the Church of Christ erected in the grace of
the Holy Spirit, Maxim of Turin who points to
the Flood as the figure of baptism, Severian of
Gabala who describes Abel as a prefiguration of
Christ, and Theodoret of Cyrrus, who also men-
tions the brazen serpent as an image of Christ.”

In accordance with the wishes of Father
Zelazek, the inner sides of the door depict the
miracles of Christ. On the left wing, from top
to bottom: The Miraculous Draught of Fish, The
Raising of Lazarus, The Wedding at Cana. On the
right, respectively: The Multiplication of Bread, and
two events from the New Testament related to the
healing of the blind. Once the door is opened, the
scenes flank the entrance to the church, inviting
those at the threshold to the interior.

The theme of the Tree of Knowledge is not
frequently invoked in sculpted bronze door deco-
rations. The examples discussed in this article are
the only such instances in contemporary church
door iconography in Poland. At the end of the
1950s, the theme was taken up by Toni Zenz
(born 1915)*¢ in Germany. The artist was work-
ing on the main entrance to the Church of Neu
St Alban in Cologne [fig. 8] and chose to employ
highly stylized, flat, decorative, linear forms of
vegetal ornamentation to symbolize the Tree of
Knowledge. In the tangle of branches, he placed
Adam and Eve with an apple; a bit higher up, the
image of the “new Eve”, Mary, and Christ spread
out as if on the cross. In the western portal of
the Church of St Cunibert in Cologne, the same
artist installed a stylized Tree of Knowledge with
two thick branches whose thorny boughs frame
successive scenes of the Old and New Testament
[fig. 9]. In 1988, Jurgen Suberg (born 1944)%
created a bronze door for the western portal of
the Church of St Sebastian in Magdeburg; it bore
a vivid, fanciful depiction of Adam and Eve in
Paradise [fig. 10]. It is a cheerful, occasionally
almost funny vision of the carefree life of our first
parents “before sin”, seemingly devoid of deep-
er meanings. Thanks to appropriate stylization,
even the tragic scenes of despair following the
expulsion from paradise or the murder of Abel
(shown at the bottom) fit in well with the rosy

% Ibidem, commentary to figs. 42—47.

36 Und wenn ich falle...” : Begegnung mit Werken des
Bildhauers Toni Zenz, ed. E Hemmes, Freiburg im Breisgau 1986.

37 Basic information about the artist can be found on:
www.kunstatelier-suberg.de [accessed: 22 Sept. 2012].



12. Janina Stefanowicz-Schmidt, Chrystus Frasobliwy, granit,
1964, Kaplica Kaptariska w Bazylice Mariackiej w Gdarisku,
fot. A. Piera

12. Janina Stefanowicz-Schmidt, The Pensive Christ, gran-
ite, 1964, Priests’ Chapel, St Mary’s Basilica in Gdarsk,
photo by A. Piera

atmosphere of the whole. The inner side of the
door is decorated with Christological motifs; their
dramatic resonance puts them in stark contrast
to the Old Testament scenes on the outside. As
interpreted by the Japanese artist Kyoji Nagatani
(born 1950)% on the door of the Church of SS
Trinita e S. Basiano Vescovo in Gradella in 1994,
the Tree of Knowledge and the Tree of Life (tradi-
tionally treated as one in Christian iconography)®
preserve their distinct form, symbolizing nature
and existence [fig. 11]. Their shape is slender but
they bear a huge fruit carrying “the seed of life”.

Compared with these renditions, the works
of Stefanowicz and Karczewska are not only out-
standing in terms of form but also remarkable for
their original and elaborate treatment of iconog-
raphy.* This can no doubt be credited to the art-

38 Basic information about the artist can be found on:
www.knagatani.com [accessed: 22 Sept. 2012].

P Ct. fn. 29.

0 The issue of the formal and conceptual aspects of
contemporary bronze door art is addressed in: J. Madeyski,
Tarnowskie drzwi brgzowe. Pomnik Meczeristwa Narodéw, Tarnéw

scen ze Starego i Nowego Testamentu [il. 9]. W 1988
roku Jurgen Suberg (ur. 1944)* wykonat dla kosciota
$w. Sebastiana w Magdeburgu brazowe drzwi w portalu
zachodnim. Artysta stworzyt plastyczny, fantazyjnie sty-
lizowany obraz ukazujacy Adama i Ewe w Raju [il. 10].
Jest to pogodna, miejscami wrecz zabawna wizja bez-
troskiego zycia pierwszych rodzicéw ,przed grzechem”,
pozornie pozbawiona glebszych znacze. W pogodny
nastré6j catosci dzigki odpowiedniej stylizacji wpisujg si¢
tez tragiczne sceny rozpaczy wygnanych z raju czy za-
béjstwa Abla, ukazane w dole kompozycji. Wewngtrzng
strong drzwi zdobig sceny o tematyce chrystologicznej
swoim dramatyzmem kontrastujace z przedstawieniami
starotestamentowymi na zewnatrz. W interpretacji japon-
skiego artysty Kyoji Nagatani (ur. 1950)* na drzwiach
w kosciele SS Trinita e S. Basiano Vescovo w Gradella
z 1994 roku drzewo poznania i drzewo zycia (w iko-
nografii chrzescijariskiej najczesciej taczone ze soba)®
zachowuja odr¢bna forme, symbolizujg naturg i istnie-
nie [il. 11]. Maja wiotkie ksztalty, ale wydaja ogromny
owoc zawierajacy ,ziarno zycia’.

W poréwnaniu z przytoczonymi przyktadami re-
alizacje Stefanowicz i Karczewskiej, interesujace takze
z uwagi na formg, prezentujg najbardziej rozbudowana
i oryginalng koncepcje ikonograficzna™®. Jest to zapewne
efekt wspétpracy artystek z duchownymi. Pallotyn ks.
Dutkiewicz dat wstgpny impuls, sugerujac zapewne za-
tozenia poczatkowe: drzwi jako symbol ksiggi i przedsta-
wienie drzewa zycia. Nastepnie obie rzezbiarki dokonaly
interpretacji w spos6b charakterystyczny dla wlasnego
stylu, temperamentu artystycznego, osobowosci i rozu-
mienia Biblii. Sugestie o. Zelazka wplynely na rozszerze-
nie tematyki przedstawiert w kompozycji drzwi do Indii.
Rozmowy z ks. Pasierbem, o. Janem Géra, o. Sliwka
i ks. Markiem Starowieyskim na pewno poglebity re-
fleksje Janiny Karczewskiej i mialy wptyw na ksztatt
ideowy jej dzieta. Poetycka homilia ks. Dutkiewicza,
wzbogacona strofami wiersza dostojnego autora, przy-

37 Najwazniejsze informacje na temat artysty na jego stronie:
www.kunstatelier-suberg.de [dostgp: 22 IX 2012].

38 Najwazniejsze informacje na temat artysty na jego stronie:
www.knagatani.comKopia - Podobne [dostep: 22 1X 2012].

3 Por. przyp. 29.

40 Zagadnienie treéci formalnych i ideowych wspétczesnych drzwi
brazowych zostalo poruszone m.in. w: J. Madeyski, Tarnowskie drzwi
brazowe. Pomnik Mgczeristwa Narodéw, Tarnéw 1987; W. Lippa,
Brgzowe drzwi katedry opolskiej, ,Liturgia Sacra” XII, 2007, nr 1,
s. 113-122; J. Madeyski, Bronistaw Chromy, Krakéw 2008, s. 57—
58, 62-63; G. Ryba, Tajemniczy model krakowski i wloskie projekty
Bronistawa Chromego, ,Sacrum et Decorum. Materialy i studia z hi-
storii sztuki sakralnej” I1I, 2010, s. 21-43; eadem, Oswigcimskie drzwi
z brazu. Przyczynek do ikonografii sw. Maksymiliana Kolbe, w: Limen
expectationis. Ksigga ku czci sp. ks. prof. dr. hab. Zdzistawa Klisia, red.
ks. J. Urban, ks. A. Witko, Krakéw 2012, s. 299—-310; eadem, Nz
granicy rgecgywistosci. Mistyk, droga poznania mistycznego i artysta
wspdtezesny, w: Fides ex visu. Okiem mistyka, red. A. Kramiszewska,
Lublin 2012, s. 241-264; w wymienionych publikacjach odestania
do dalszej literatury przedmiotu.
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blizyta wiernym wymowe dzieta Janiny Stefanowicz.
Ks. Marek Starowiejski utrwalit swoje wrazenia w pu-
blikacji, uzupetniajac odbiér pracy Janiny Karczewskiej
uczonym komentarzem. Jak stwierdzat:

Cel pracy komentatora byt jasny, zglebic sceng Pisma
Sw. przedstawiong przez Artystke, pomdc widzowi nawig-
zac kontakt z nim i wydobyc z rzeby jak najwigcej, do-
trzec jak najglebiej. My bowiem, chcemy czy nie chcemy,
ciggle spacerujemy po powierzchni, po brzegu niezglebio-
nej glebiny Stowa Bozego, ktdrego tajemnicy starajq sig
uchylic¢ zaréwno teolog i biblista, jak i rzezbiarz, malarz,
pisarz, muzyk®'.

Obie realizacje reprezentuja odmienne koncepcje for-
malne w zakresie rzezby. Emocjonalny, malarski, zywio-
towy, operujacy bogata, zréznicowana formg styl Janiny
Karczewskiej mozna przeciwstawi¢ syntetycznej, linearnej,

4 Starowieyski 1989, jak przyp. 23, , Wprowadzenie”.
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13. Janina Karczewska-Konieczna,
Madonna, linoryt, przed 1970, wlasno$¢
CDWSzS UR, fot. A Piera

13. Janina Karczewska-Konieczna, Ma-
donna, linocut, before 1970, property of
the Centre for the the Documentation of
Contemporary Sacred Art at the Univer-
sity of Rzesz6w, photo by A. Piera

ists’ collaboration with religious circles. The Pal-
lottine Father Dutkiewicz probably provided the
first impulse with his initial idea of the door as
the symbol of an open book and the Tree of Life.
Taking this basic idea as their point of departure,
the two artists interpreted it in ways characteristic
of their individual style, temperament, personal-
ity, and understanding of the Bible. On the door
of the church in Puri, the theme was elaborated
thanks to Father Zelazek’s suggestions. Conversa-

1987; W. Lippa, Brgzowe drzwi katedry opolskiej, “Liturgia Sacra’
XII, 2007, vol. 1, pp. 113-122; J. Madeyski, Bronistaw Chromy,
Krakéw 2008, pp. 57-58, 62-63; G. Ryba, Tajemniczy model
krakowski i wloskie projekry Bronistawa Chromego, “Sacrum
et Decorum. Materialy i studia z historii sztuki sakralnej”
111, 2010, pp. 21-43; eadem, Oswigcimskie drzwi z brgzu.
Przyczynek do ikonografii sw. Maksymiliana Kolbe, in: Limen
expectationis. Ksigga ku czci $p. ks. prof. dr. hab. Zdzistawa Klisia,
eds. J. Urban, A. Witko, Krakéw 2012, pp. 299-310; eadem,
Na granicy rzeczywistosci. Mz'slyk drogﬂ poznania mistycznego
i artysta wspdlezesny, in: Fides ex visu. Okiem mistyka, ed. A.
Kramiszewska, Lublin 2012, pp. 241-264; the publications
mentioned include further references to specialist literature.



tions with Father Pasierb, Father Jan Géra, Father
Sliwka, and Father Marek Starowieyski likewise
must have deepened Janina Karczewska’s reflection
and influenced the conceptual side of her work.
Father Dutkiewicz's poetic homily, enriched with
the verse of a distinguished poet, helped expound
the meaning of Janina Stefanowicz’s imagery for
the churchgoers. Father Marek Starowieyski col-
lected his impressions of Janina Karczewska’s work
in a scholarly publication. He noted:

The purpose of my commentary was clear: to
explore the artists representation of the biblical scene
and make it accessible to the viewer so that he could
penetrate its depths as far as possible and gain as
much as he can from it. Whether we want it or
not, we are commnt[y trmdz’ng on a precarious line
along the shore, beyond which extends the immeas-
urable depth of Gods Word; it is its mystery that
the theologian, the biblical scholar, the sculptor, the
painter, the writer, and the musician continually
strive to illuminate”!

The two works represent different formal con-
ceptions of sculpture. With its rich, differentiated
forms, the emotional, painterly, exuberant style of
Karczewska stands in stark contrast to the synthetic,
linear and flat, rational, reflective and conceptual
work of Stefanowicz. Karczewska’s representations
are self-contained wholes enclosed in the pictorial
field, at once introductions to and preparations for
the colourful spatial images in the interior of the
Puri church. Stefanowicz's work is integrated into
a complex whole which develops in space and sym-
bolically connects different art forms with nature
and with one another. Stefanowiczs conception is
less self-explanatory and requires a commentary,
as required by contemporary trends, which call
for art to transcend the boundaries of visual form.

In Stefanowicz’s work, the trunk of the Tree
of Knowledge connects the scenes of Genesis and
Revelation through the figure of a woman, shown
both at the end of days and at the dawn of times
in paradise. Karczewska, on the other hand, sur-
rounds the Tree of Knowledge with biblical scenes
from the Old Testament, which address the issues
of sin and salvation. Stefanowicz also introduces
a national theme, which, for an obvious reason,
is absent from Karczewska’s design.

The two artists are nearly the same age and
both studied at the School of Fine Arts in Poznan
at around the same time. Janina Stefanowicz grad-

1 Starowieyski 1989 (fn. 23), “Wprowadzenic”.

14. Janina Karczewska-Konieczna, Madonna, ceramika, wtasno$é
artystki, fot. A Piera

14. Janina Karczewska-Konieczna, Madonna, ceramic, property of
the artist, photo by A. Piera

plaskiej, bardziej refleksyjnej, racjonalnej i koncepcyjnej
pracy Janiny Stefanowicz. Przedstawienia na drzwiach
Karczewskiej sa catoscig sama w sobie zamknieta w ra-
mach pola obrazowego. Stanowig jednoczesnie wpro-
wadzenie i przygotowanie do scen — barwnych obrazéw
przestrzennych — wykonanych przez artystke do wne-
trza ko$ciota w Puri. Natomiast realizacja Stefanowicz
tworzy czg$¢ kompleksu rozwijajacego si¢ w przestrzeni
i faczacego symbolicznie rézne formy sztuki nawzajem
ze sobg i z natura. Koncepcja Stefanowicz, mniej czytel-
na i wymagajaca komentarza, jest blizsza wspélczesnym
tendencjom w sztuce, wedtug ktérych dzielo artysty ma
przekraczaé granice formy plastyczne;.

U Stefanowicz pient drzewa poznania laczy obrazy
z ksiggi Genesis i Apokalipsy, przywotujac w obu zespo-
tach przedstawieri Niewiastg, obecng nie tylko w wizji
kresu czaséw, ale tez w raju u zarania istnienia $wiata.
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Karczewska natomiast na obrzezach drzewa poznania
umieszcza sceny starotestamentowe mowiace o grzechu
i zbawieniu. Ponadto Stefanowicz wprowadza do swojej
pracy watek narodowy, kt6ry Karczewska z oczywistych
przyczyn pomija.

Obie artystki sa niemal réwiesniczkami i obie studio-
waly w poznariskiej PWSSP. Janina Stefanowicz ukoniczy-
ta Wydziat Rzezby i w 1955 roku obronita prace dyplo-
mowa pod kierunkiem Stanistawa Horno-Poptawskiego,
a jej pdzniejsza twérczo$¢ mozna uznaé za kontynuacje
surowego stylu mistrza, mniej patetyczna, bardziej sub-
telng i wyciszona. Jej talent wezesnie rozpoznano i jesz-
cze przed wykonaniem pracy dyplomowej zostata asy-
stentka w pracowni Alfreda Wisniewskiego®.

Janina Karczewska rozpoczeta studia nieco pdzniej

42 Archiwum ASP w Gdarisku, teczka osobowa Janiny
Stefanowicz-Schmidt.
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15. Janina Stefanowicz-Schmidt, Chrystus
Zmartwychwstaly w ottarzu gléwnym
w kosciele Zmartwychwstania Pariskiego
w Gdansku, sztuczny kamied, 1997,
fot. A Piera

15. Janina Stefanowicz-Schmidt, Risen
Christ, main altar at the Church of the
Resurrection in Gdansk, artificial stone,

1997, photo by A Piera

uated from the Department of Sculpture in 1955,
defending a graduation project under the super-
vision of Stanistaw Horno-Poptawski; her subse-
quent work can be seen as a tribute to the austere
style of the master, even if it is less pompous in
tone, more subtle and subdued. Her talent was
recognized early on and even before graduation,
Stefanowicz was appointed as an assistant in the
atelier of Alfred Wisniewski.*

Janina Karczewska began her studies a little
later; she graduated with distinction in 1959.
She prepared her graduation project during the
painting course taught by Piotr Potworowski and
Krystyna Lada Studnicka, and a smaller project
on ceramic art under the supervision of Hanna

42 Archives of the Academy of Fine Arts in Gdarisk,
personal file of Janina Stefanowicz-Schmidt.



Zulawska, honing her skills in graphic art with
Zygmunt Karolak.* Her future husband was a stu-
dent at the Department of Sculpture at the time;
for that reason, she frequently had the chance
to attend sculpture ateliers and open-air classes,
working under the guidance of Alfred Wisniewski
when Janina Stefanowicz was already his assis-
tant. Many years later, Karczewska recalled: “In
a sense, it was with Mr Wisniewski that I learned
how to see sculpture in space...”* It was already
during their studies that she and her future hus-
band were invited to assist Hanna Zutawska in
running her Ceramic Art Workshops in Kadyny,
organized under the auspices of the School of
Fine Arts in Gdarisk. The experience they gained
under the guidance of Zulawska left an inedible
imprint on their respective independent work;
many years after graduation, they still belonged
to the Kadyny Group, a circle of graphic artists
associated with the workshops. Drawing from such
diverse sources, Janina Karczewska translates her
intoxication with worldly beauty into visual form
with unbridled freedom, and gives plastic shape
to themes rarely found in sculpture, such as wa-
ter or air or the slender vegetation of a coral reef.

In 1964, Janina Stefanowicz created her first
significant religious work, 7he Pensive Christ for
St Mary’s Basilica in Gdansk, a sculpture carved
in granite (the favourite material of her master,
Stanistaw Horno-Poptawski), cubic, austere, and
rigorous. It was the dominant element of the Priests’
Chapel decorated by the artist [fig. 12]. This was
also the point at which Janina Karczewska began
to produce the first linocuts of Madonnas, try-
ing to capture the mystery of her own mother-
hood in graphic form [fig. 13]. The experiences
of the period bore fruit at different stages later on
in her life, as she continued to create Madonnas
to illustrate the mystery of the special period in
a woman’s life: expecting a child, the miracle of
birth, and the extraordinary bond that connects
the mother and the new-born child [fig. 14]. At
that time, Karczewska was a teacher at a secondary
art school in Gdynia. The first large commission
from the Church came in 1979; it was to be the
first and the last religious work created in tandem
with her husband who passed away shortly after-
wards. Together, they designed and produced the
Seamen’s Chapel at St Mary’s Basilica in Gdarsk,
the same in which Stefanowicz had earlier worked.
Stefanowicz, on the other hand, was then busy at

“CE. fn. 3.

“ nterview with Janusz Janowski on 23 June 2010,
www.zpap-gdansk.art.pl/stgal/karczewska.html [accessed: 5
Sept. 2012], cf. fn. 31.

i ukonczyta je z wyrdznieniem w 1959 roku. Pracg dy-
plomowa przygotowala w pracowni malarstwa Piotra
Potworowskiego i Krystyny Lady Studnickiej, a aneks
z ceramiki artystycznej wykonala pod kierunkiem Hanny
Zulawskiej; w pracowni Zygmunta Karolaka doskona-
lita swoje umiejgtnosci w zakresie grafiki artystycznej®.
W tym czasie jej przyszly maz studiowat na Wydziale
Rzezby, co spowodowalo, ze artystka czgsto bywata w pra-
cowni rzezby i na plenerach rzezbiarskich, wykonujac
prace pod kierunkiem Alfreda Wisniewskiego, ktérego
Stefariska byta juz wtedy asystentka. Karczewska wspo-
minata po latach: ,,Pod okiem pana Wisniewskiego na-
uczytam si¢ pewnego widzenia rzezby w przestrzeni...”*.
Jeszcze w czasie studiéw artystka zostata wraz z przysztym
mezem zaproszona przez Hanne Zutawska do wspél-
pracy w ramach prowadzonych przez nig Artystycznych
Warsztatéw Ceramicznych w Kadynach, dziatajacych
w strukturach gdaniskiej PWSSP. Doswiadczenia zebra-
ne podczas realizacji prac podejmowanych pod kierun-
kiem Zutawskiej zdeterminowaly pézniejsza twérczosé
obojga artystéw, ktérzy po ukonczeniu studidéw jeszcze
przez wiele lat pozostawali zwiazani z zespolem plasty-
kéw skupionych wokét warsztatéw, wspéttworzac tak
zwana Grupe Kadynska. Zdobywszy tak wszechstron-
ne wyksztalcenie artystyczne, Janina Karczewska wizu-
alizuje swéj zachwyt nad picknem otaczajacego $wia-
ta z cala swoboda, nadajac formg plastyczng tematom
zgota nierzezbiarskim, jak: woda i powietrze czy wiotka
rodlinno$¢ rafy koralowe;j.

W 1964 roku powstata pierwsza znaczaca realiza-
cja sakralna Janiny Stefariskiej — Chrystus Frasobliwy do
Bazyliki Mariackiej w Gdarisku — rzezba wykuta w gra-
nicie (preferowanym tez przez jej mistrza Stanistawa
Horno-Poptawskiego), kubiczna, surowa i oszczedna.
Stanowita ona dominantg¢ zaaranzowanej przez artyst-
ke Kaplicy Kaptanskiej [il. 12]. W tym czasie Janina
Karczewska zaczynata tworzy¢ swoje pierwsze linoryty
ukazujace Madonny, prébujac ujaé w forme plastyczng
tajemnicg wlasnie przezywanego przez nia sama macie-
rzyfistwa [il. 13]. Do$wiadczenia tego okresu zaowoco-
waly p6zniej wykonywanymi przez artystke na roznych
etapach zycia cyklami Madonn, ukazujacymi w sposéb
szczegblny tajemnice tego swoistego stanu w zyciu kobie-
ty: oczekiwanie na dziecko, cud narodzin oraz niezwykla
wi¢z aczaca matk¢ z nowo narodzonym maleristwem
[il. 14]. Karczewska pracowata juz wtedy w liceum pla-
stycznym w Gdyni. Pierwsze wigksze zaméwienie ze
strony Kosciota otrzymata dopiero w 1979 roku. Byta
to jej jedyna realizacja sakralna wykonana wspélnie
z mezem, kedry wkrétce zmarl. Artysci zaprojektowali
i wykonali wystrdj Kaplicy Ludzi Morza przy Bazylice

B Por, przyp. 3.
Rozmowa artystki z Januszem Janowskim 23 VI 2010, www.
zpap-gdansk.art.pl/stgal/karczewska.heml [dostep: 5 IX 2012], por.

przyp. 31.

153



16. Janina Karczewska-Konieczna, Matka Boska Fatimska, ceramika, rzezba przy kosciele $w. Judy Tadeusza w Rumi, fot. G. Ryba

16. Janina Karczewska-Konieczna, Our Lady of Fatima, ceramic, Church of St Jude Thaddaeus in Rumia, photo by G. Ryba

Mariackiej w Gdarisku, gdzie wczesniej przy aranzagji
Kaplicy Kaptariskiej pracowata Stefariska. Ta natomiast
— zaangazowana w pracg¢ na uczelni — tworzyta wéw-
czas od podstaw na wydziale rzezby nowa specjalizacje
»male formy rzezbiarskie i medalierstwo”.

Dalsze losy artystek toczyly si¢ bardzo podobnie.
Obie byly zwigzane matzenistwem z ludzmi sztuki, znaj-
dowaly w nich wsparcie dla swojej twérczosci, obie weze-
$nie owdowiatly. Ich cérki kontynuuja dziatalno$¢ ar-
tystyczng matek®. Obie artystki poswiecily sie pracy
pedagogicznej i wyksztalcily liczne grono uczniéw. Braty
udzial w wielu wystawach i konkursach®; byty obsypy-
wane nagrodami. Macierzyristwo, ktére czasowo spowo-
dowato spowolnienie ich aktywnosci twérezej, bylo dla
nich, jak obie twierdza, Zrédtem cennych doswiadczen
i pozwolito osiagna¢ petni¢ kobiecosci.

Gdy Janina Stefanowicz i Janina Karczewska podej-
mowaly prace nad projektami drzwi z rajskim drzewem

4 Magdalena Schmidt-Géra, rzezbiarka, pracownik naukowy
Wydziatu Rzezby ASP w Gdarisku; Katarzyna Konieczna-Katuzna,
artystka tworzaca przede wszystkim rzezby w ceramice, zob.: Dwie
bezcenne damy z pasjg, ,Kultura i Sztuka. Megazin”, www.plezan-
tropia.fora.pl/.../janina-karczewska-konieczna-i-katarzyna-konieczna-
katuzna [dostep: 5 IX 2012].

46 Medal na IV Biennale sztuki Sakralnej w Gorzowie w 1990
roku. Jury przewodniczyl ks. J. Pasierb, a wérdd uczestnikéw byta
m.in. Magdalena Abakanowicz.
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the Academy, laying the foundations for a new
study track at the Department of Sculpture, de-
voted to “small sculptural forms and medallic art”

The lives of the two artists ran along parallel
paths. Both were married to artists and looked
to their husband for support in their work; both
soon became widows. Their daughters contin-
ued their work.® Both artists dedicated them-
selves to pedagogy and educated a large circle of
students. Both participated in many exhibitions
and contests,*® winning numerous awards. Both
claim that the experience of motherhood, which
put their artistic life on hold for a while, was the
source of priceless knowledge that helped them
to achieve the fullness of womanhood.

When Stefanowicz and Karczewska took up
their respective projects dealing with the Tree of
Knowledge, their renown in the artistic milieu

4 Magdalena Schmidt-Géra, a sculptor, scholar at the
Department of Sculpture at the Academy of Fine Arts in
Gdanisk; Katarzyna Konieczna-Kaluzna, a ceramic artist, see:
Duwie bezcenne damy z pasjg, “Kultura i Sztuka. Megazin”,
www.plezantropia.fora.pl/.../janina-karczewska-konieczna-i-
katarzyna-konieczna-katuzna_[accessed: 5 Sept. 2012].

4° Medal at the 4* Biennale of Sacred Art in Gorzéw
in 1990. The jury was chaired by J. Pasierb; the participants
included Magdalena Abakanowicz.



of Gdansk was already well established; the task,
however, presented an artistic and intellectual
challenge. The theme of the Tree of Life from
the Pallottine Church later returned in Janina
Stefanowicz’s altar for the Church of the Resur-
rection in Gdarisk in 1997.7 The artist depicted
the Risen Christ at the background of a cross en-
circled with a vegetal thread symbolizing the Tree
of Life [fig. 15]. The rector of the parish at the

time, Father Stefan Duda, wrote:

The artist sculpted a tree unlike any other tree
we know. .. It seems to allude to the idea of its main
fruit, i.e. the Eucharist... The idea of the Tree of
Life was supplemented with a sculpture of the Cross
as the Tree of New Life. No wonder that the Cross
is so magnificent, high, triumphant, covered with
grapes and wheat. This is clearly not the cross of
Good Friday, the cross of the Passion, but the cross
of Easter Sunday.*®

The graphic, elaborate tree motif recurs
throughout Janina Karczewskas oeuvre, the art-
ist being so enamoured of the shapes of nature; in
her religious work, it appears mostly in the ceramic
representations of Our Lady of Fatima [fig. 16].

Religious art, which gradually began to take
up more and more space in the work of Jani-
na Stefanowicz-Schmidt and Janina Karczews-
ka-Konieczna, illustrates the striving to objec-
tivize personal experience and the search for the
meaning of life.

Karczewska considers art as an expression of
desire and an act of thanking God for the gift
of life. The artist enters the Church to facilitate
man’s contact with divinity; in a sense, she be-
comes a prophet as she tries to convey her own
experience of God, her own feelings and sensa-
tions, and not simply to copy commonly known
patterns with greater or lesser skill.*

In the biographies of the two artists, life, art
and faith are so tightly interwoven as to become
inseparable; the Church provides them not only
with artistic space, but also with support in the
difficult moments of life, such as illness or death
of those close to their heart.

Translated by Urszula Jachimczak

Y7 Parafia Zmartwychwstania Pasiskiego w Gdarsku, ed.
A. Patucha, Gdansk 2001, pp. 92-95.

48 Stefan Duda CR, Rzezba Drzewa Nowego Zycizz
w kosciele Zmartwychwstania Paiskiego w Gdarisku, Gdansk,
9 Apr. 2000 (a photocopy of the sermon is available at the
Centre for the Documentation of Modern Sacred Art at the
University of Rzeszéw).

® Interview with the artist on 16 July 2012.

poznania, ich wysoka pozycja w gdariskim $rodowisku
plastycznym byta juz ustalona. Zadanie to stanowito dla
nich wyzwanie artystyczne i intelektualne. Temat drzewa
zycia z drzwi dla gdanskich pallotynéw powrdcit w re-
alizacji oftarza do ko$ciota Zmartwychwstania Pariskiego
w Gdarisku wykonanego przez Janing Stefanowicz w roku
1997%. Artystka ukazala tam Chrystusa zmartwych-
wstalego na tle krzyza oplecionego wicia ro$linng sym-
bolizujaca drzewo zycia [il. 15]. Proboszcz ks. Stefan
Duda pisat wéwczas:

Nasza Pani Artystka wyrzezbita nam formg drzewa,
ktdre nie jest podobne do znanych nam drzew |[...] Zdaje
sig ono nawiqzywac do idei zasadniczego owocu tego drze-
wa, jakim jest Eucharystia [...]. Ta pierwotna idea raj-
skiego Drzewa Zycia zostata teraz dopracowana rzezbg
Krzyza Chrystusowego jako Drzewa Nowego Zycia. Stad
Jest on okazaty, wyniosty, tryumfalny, okryty krzewem win-
nym i klosami pszenicy. Nie jest to zatem Krzyz Wielkiego
Pigthu, krzyz cierpienia Pariskiego, ale krzyz Wielkanocny™.

Plastyczny, rozbudowany motyw drzewa powracat
czgsto w pracach Janiny Karczewskiej, tak rozmitowa-
nej w ksztattach natury; w jej dzietach sakralnych wy-
stegpowal najczedciej w ceramicznych przedstawieniach
Matki Boskiej Fatimskiej [il. 16].

W sztuce sakralnej, ktéra z czasem zajmowata coraz
wiecej miejsca w tworczosci Janiny Stefanowicz-Schmidt
i Janiny Karczewskiej-Koniecznej, widoczne jest dazenie
do obiektywizacji wlasnych doswiadczeni i poszukiwanie
wyjasnienia sensu istnienia.

Wedlug Karczewskiej twérczo$¢ artystyczna to wy-
razanie pragnieni i podzigkowanie Bogu za zycie. Artysta
w Kosciele ma utatwi¢ cztowiekowi kontake z Bogiem;
staje si¢ poniekad prorokiem, kiedy stara si¢ przekaza¢
ludziom wlasne doswiadczenie Boga, wlasne przezycia
i doznania, a nie tylko powiela w mniej lub bardziej
zrgeznej formie znane powszechnie schematy®.

W biografiach obu artystek zycie, wiara i sztuka
splataja si¢ tak $cile, ze stanowia nierozerwalna catos¢,
a Kosciét instytucjonalny tworzy dla nich nie tylko prze-
strzeri dziatalnosci twérczej, ale tez daje oparcie w trud-
nych chwilach doswiadczer osobistych — choréb czy
$mierci najblizszych.

47 Parafia Zmartwychwstania Patiskiego w Gdatisku, oprac.
A. Patucha, Gdansk 2001, s. 92-95.

48 Ks. Stefan Duda CR, Rzezba Draewa Nowego Zycia w ko-
sciele Zmartwychwstania Panskiego w Gdarsku, Gdansk, 9 IV 2000
(fotokopia tekstu kazania w zbiorach CDWSzS).

¥ Na podstawie rozmowy z artystka 16 VII 2012.
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Janusz Krélikowski
Krakéw, Uniwersytet Papieski Jana Pawta II

Doswiadczenie religijne
za posrednictwem sztuki

Doswiadczeniem religijnym zajmuja si¢ dzisiaj rézne
dziedziny nauki. Odkrycia fenomenologii i wplyw nauk
przyrodniczych sprawily, ze podjecie tego zagadnienia sta-
nowi niejako uzasadnienie racji bytu kazdej dyscypliny,
ktéra zajmuje si¢ religia. Patrzac na ilos¢ publikacji, ktére
odzwierciedlaja prowadzone w tej materii badania, moz-
na uznaé, ze mamy tu do czynienia z czym$ w rodzaju
testu wiarygodnosci autentycznego zajmowania si¢ kwe-
stiami religijnymi. Takie podejécie jest uzasadnione tym,
ze perspektywa doswiadczenia rzeczywiscie odzwierciedla
znaczenie religii w zyciu cztowieka oraz potwierdza po-
trzebg naukowego zajmowania si¢ przezyciem religijnym.
Lektura publikacji poswigconych do$wiadczeniu religij-
nemu jednak zaskakuje — nie méwi si¢ w nich prawie
nic albo méwi si¢ niewiele o do$wiadczeniu religijnym
rozpatrywanym od strony kobiecej i od strony meskiej'.
Nawet wplyw fenomenologii, ktéra uchwycita znaczenie
i ukazata perspektywy takiego podejscia, nie przyczynit
si¢ do jego faktycznego zastosowania w prowadzonych
badaniach. Owszem, niekiedy pojawia si¢ ten problem,
ale jest on raczej formulowany jako postulat niz jako
konkretna propozycja rozwiazania zagadnienia. Badacze
zapominaja, ze w religii nie ma cztowieka w ogélnosci,
ale jest tylko cztowiek istniejacy jako mezczyzna i ko-
bieta, co ma znaczenie zwlaszcza tam, gdzie dotyka si¢
osobowosci cztowieka, a doswiadczenie religijne dotyka
jej przeciez w najwyzszym stopniu. Prébuja na ten pro-
blem zwracaé uwage niektére nurty feministyczne, ale
ich propozycja jest tylko ideologia dalece rozmijajaca si¢
z rzeczywisto$cia obiektywna, by nie powiedzie¢, ze jest
zwyklym betkotem. To samo mozna stwierdzi¢ o rozma-
itych opracowaniach inspirowanych ideologia rozwijana
pod hastem gender; ich autorzy, ulegajac bezkrytycznie,
czy wrecz naiwnie, panujacej modzie, bardzo meczg sig,
by powiedzie¢ co$ rzeczywiscie sensownego, ale niewiele
z tego wychodzi.

Ludwig Feuerbach w swoich poszukiwaniach doty-
czacych istoty chrzedcijaristwa zapisat godne uwagi re-
fleksje na temat koniecznosci uwzgledniania w kwestiach
przezy¢ religijnych perspektywy meskiej i perspekeywy
kobiecej. Chociazby:

" Por. S. Glaz, Doswiadczenie religijne, Krakéw 1998; R. Scruton,
Beauty, New York 2009.
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Religious experience
through art

Today, religious experience is studied with-
in a number of different academic disciplines.
Discoveries made within phenomenology and the
natural sciences have turned it into something of
a raison d’étre for any discipline that claims to con-
cern itself with religion. Judging by the profusion
of publications on the subject, it may well be the
very litmus test for true commitment to religious
questions. This is also because the experiential per-
spective reflects the great importance of religion
in human life and justifies the need for scholars
to address the religious experience in a systematic
fashion. However, as one delves into the available
scholarship on religious experience, one is in for
a surprise; the issue is hardly ever, if at all, discussed
from a male, or female, perspective.! Even the in-
fluence of phenomenology, which first grasped the
importance of a gendered approach and defined its
limits, did nothing to increase its actual presence
in the practice of research. The issue comes up at
times but it is usually mentioned as a suggestion
rather than a concrete solution. Researchers tend
to forget that religion does not address humanity
in the abstract; all it knows is an individual human
being who exists as this or that particular man or
woman. Sexual difference is crucially important
whenever human personality is involved — and what
touches human personality deeper than religious
experience? Some currents of feminism have been
attempting to draw attention to the issue; their
ideas, however, often come across as little more
than ideology, if not pure gibberish, completely
out of touch with objective reality. The same can
be said of the various monographs inspired by the
ideology of gender studies; with a lack of critical
insight, not to say with utter naiveté, the authors
follow the prevalent fad and in vain struggle to
say anything of importance.

In his meditations on the essence of
Christianity, Ludwig Feuerbach makes several
noteworthy observations concerning the impor-

U Cf. S. Glaz, Doswiadczenie religijne, Krakéw 1998;
R. Scruton, Beauty, New York 2009.



tance of distinguishing between the male and the
female perspective in discussions of religious ex-
perience. For instance, he writes:

The body alone is that negativating, limiting,
concentrating, circumscribing force, without which
no personality is conceivable. Take away from thy
personality its body, and thou takest away that which
holds it together. The body is the basis, the subject
of personality. Only by the body is a real personality
distinguished from the imaginary one of a spectre. ..
But a body does not exist without flesh and blood.
Flesh and blood are life, and life alone is corporeal
reality. But flesh and blood is nothing without the
oxygen of sexual distinction. The distinction of sex
is not superficial, or limited to certain parts of the
body; it is an essential one: it penetrates bones and
marrow. The substance of man, is manhood; that of
woman, womanhood. However spiritual and super-
sensual the man may be, he remains always a man;
and it is the same with the woman. Hence personality
is nothing without distinction of sex; personality is es-
sentially distinguished into masculine and feminine.*

Our situation, as outlined above, demands
that we ask questions about the female religious
experience; we need to arrive at an answer that
could serve as a point of reference for future ex-
plorations. The difficulty in giving such an answer
is self-evident — as Karl Rahner famously pointed
out, any discourse about women, especially male
discourse, always runs the risk of sliding into mere
poetry. The complexity of the challenge increas-
es still further the moment we attempt to bring
art into the equation.’ As of now, there is no co-
herent theoretical proposal available that would
instruct us how to combine art and religious ex-
perience within a single framework. This, how-
ever, might be the least of our problems. More
importantly, the subject of woman as a theme in
art has already been partially addressed; that of
woman as a recipient of art, especially religious,
let alone that of woman as an artist, is yet to re-
ceive comprehensive treatment. I am fully aware
of the complexity of the task. It is not my inten-
tion to avoid it altogether, but the current reflec-
tions are to be thought of as only preliminary in
nature. I am writing from a Catholic perspective.
My aim is not to suggest a possible solution; rather,
it is to demonstrate that there are good grounds
for considering the issue within the framework of

philosophy, aesthetics, and theology.

2 L. Feuerbach, e Essence of Christianity, transl. Martin
Evans, London 1854, p. 90.
3By “art”, I primarily mean the visual arts.

Ciato nasze jest owq negujqcq, ograniczajqcq, skupia-
Jjaca, zwezajaceq silg, bez ktdrej osobowosé jest nie do po-
myslenia. Zabierz swej osobowosci jej ciato — a zabierzesz
jej wartosé. Ciato jest podstawq, podmiotem osobowosci.
Tylko dzigki ciatu osobowos¢ rzeczywista rézni si¢ od wy-
obrazonej osobowosci widma. [...] Ale nasz organizm jest
nicgym bez ciata i krwi. Cialo i krew sq Zyciem, a jedy-
nie Zycie jest rzeczywistosciq organizmu. Cialo natomiast
i krew sq niczym, jesli nie sycq sig tlenem réznicy plciowe;.
Réznica plci nie jest rdznicq powierzchownq czy ograni-
czong tylko do pewnych czesci ciata, jest to réznica istot-
na, przenikajgca do szpiku kosci. Istorq mezczyzny jest
megskosé, istotq kobiety — kobiecosé. Chocby mezczyzna
byt nie wiem jak uduchowiony, ponadfizyczny — pozosta-
nie zawsze mezczyzng; tak samo kobieta. Osobowos¢ jest
niczym bez roznicy plei. Osobowos¢ dzieli si¢ co do swej
istoty na meskq i Zerskq’.

W tak zarysowanej sytuacji zachodzi potrzeba nie
tylko postawienia sobie pytania o kobiece doswiadcze-
nie religijne, ale takze sformutowania konkretnej odpo-
wiedzi, ktora mogtaby sta¢ si¢ punktem odniesienia dla
dalszych poszukiwan. Trudnos¢ udzielenia tejze odpo-
wiedzi jest oczywiscie ewidentna, tym bardziej ze w moé-
wieniu o kobiecie — jak zauwazyt kiedys Karl Rahner
— zwhaszcza w przypadku mezczyzny, zawsze pojawia
si¢ niebezpieczedstwo popadnigcia w poezjg. Trudnosé
podjecia wyzwania nasila si¢, gdy chcemy je dodatkowo
jeszcze odnies¢ do sztuki’. Przede wszystkim ciagle brakuje
spdjnej propozycji dotyczacej polaczenia doswiadczenia
religijnego ze sztuka, chociaz jest to by¢ moze najmniej-
szy problem. Kwestia kobiety jako tematu w sztuce jest
juz czgsciowo opracowana, ale pozostaje jeszcze do opra-
cowania kwestia kobiety jako odbiorczyni sztuki w ogdl-
nosci i sztuki religijnej w szczegdlnosci oraz kobiety jako
artystki. Zdajac sobie sprawe¢ z trudnosci zagadnienia,
nie uchylamy si¢ od niego, ale musimy podkresli¢, ze
zaproponowane refleksje majg charakter bardzo wstep-
ny. Wypada oczywiscie zaznaczy¢, ze podejmujemy je
z perspektywy teologii katolickiej. Nie tyle jednak chce-
my zaproponowa¢ jakie§ rozwigzanie problemu, ile ra-
czej pokazal, ze jest uzasadnione podjecie go w ramach
refleksji filozoficznej, estetycznej, a takze teologicznej.

Doswiadczenie zmystowe

Antropologia chrzescijariska traktuje cztowieka jako
istotg, ktérej doswiadczenia majg charakeer aposterio-
ryczny, historyczny i zmystowy. Dotyczy to takze tego
wymiaru jego egzystencji, w ktérym wyraza si¢ i ksztat-
tuje relacja z Bogiem. Do niedawna jeszcze antropolo-

2 L. Feuerbach, O istocie chrzescijaristwa, ttum. A. Landman,
Warszawa 1959, s. 170-171.

> Méwiac o sztuce, mamy tutaj na mysli przede wszystkim
sztuki plastyczne.
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gia filozoficzna usitowata postulowa¢ w odniesieniu do
czlowicka autonomiczne, religijne Zrédto poznania —
zrédlo, ktére byloby niezalezne od jego doswiadczenia
zmystowego i historycznego. Wydawalo sie, ze tylko takie
zrédlo poznania warunkuje religi¢ jako relacj¢ z Bogiem
absolutnym i osobowym. Dzisiaj antropologia chrzesci-
jariska jest na ogét zdania, ze ludzka zdolno$¢ poznawcza
obejmuje dwa rézne momenty: poznanie zmystowe, dla
ktérego punktem wyjécia jest to, co materialne i zmy-
stowe, oraz poznanie duchowe i pojeciowe, nastawione
transcendentalnie na byt w ogdlnosci. Przeciw wszelkiemu
ontologizmowi i przeciw oddzielaniu tego, co religijne,
od pozostalej aktywnosci poznawczej tradycyjna antro-
pologia chrzedcijariska zawsze przyjmowata, ze zmysto-
wo$¢ i poznanie duchowe stanowia w cztowieku jedna
catos¢, a wige ze takze poznanie duchowe jest wyzwala-
ne pierwotnie przez do§wiadczenie zmystowe i przez nie
napelniane trescia. Na przyktad sw. Tomasz z Akwinu
w swojej metafizyce poznania wyraznie podkresla, ze na-
wet najbardziej duchowe i najsubtelniejsze pojecie moze
istnie¢ w cztowieku tylko na gruncie conversio ad phanta-
sma. Dotyczy to w og6lnosci takze poznania religijnego,
keédre jest wspierane i ksztaltowane przez doswiadczenie
zmystowe i historyczne®. Przyjmujemy zatem, ze wszelkie
doswiadczenie religijne ma u swoich podstaw doswiad-
czenie zmystowe i moze mie¢ miejsce tylko na gruncie
odwotania si¢ do intuicji zmystowej, nawet jesli sam
Bég nieskonczenie przekracza to wszystko, co zmysto-
we i mozliwe do kontemplacji widzialnej. Jezyk religijny
posiada oczywicie pojecia, przedstawienia i obrazy bar-
dzo plastyczne, jednak postuguje si¢ réwniez abstrakeja,
czysta pojeciowoscia. Ostatecznie — rowniez w dziedzi-
nie religijnej istnieja tylko pojecia i stowa, ktdre z zasady
moga by¢ zrozumiate, o ile obejmuja moment wizualnej
kontemplacji lub intuicji. We wszystkich aktach religij-
nych, ktére zawsze zawieraja element $wiadomosci lub
sa po prostu wydarzeniami $wiadomymi, jest wspéto-
becny takze aspekt zmystowy. Im takie akty religijne sa
zywsze, tym wyrazniej ujawnia si¢ w nich element zmy-
stowy. Zwlaszcza w poboznosci katolickiej jest to bardzo
widoczne i bardzo podkreslane. W jej centrum znajdu-
je si¢ oczywiscie przepowiadanie stowa, ktére w swojej
pojeciowosci jest zawsze wspierane przez przedstawienie,
przenikajace do $wiadomosci za posrednictwem doswiad-
czenia zmystowego i obecne w pojeciu takze tam, gdzie
pospolitemu cztowiekowi jawi si¢ ono jako catkowicie
abstrakcyjne i niewyrazalne za pomoca obrazéw. W tej
poboznosci istnieja ponadto znaki sakramentalne, istniejg
postawy cielesne w czasie modlitwy, piesni, pielgrzym-
ki... i tysiace rozmaitych symboli, przez ktére zmysto-
wa cielesno$¢ cztowieka zostaje wlaczona w wydarzenie
religijne i ksztaltuje poboznos¢.

4Na ten temat por. Tomasz z Akwinu, O umysle, w: Kwestie
dyskutowane o prawdszie, t. 1, dum. A. Aduszkiewicz, L. Kuczynski,
J. Ruszezyniski, Kety 1998, s. 433-503.
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Sensory experience

Christian anthropology treats man as a be-
ing whose experiences are a posteriori, historical,
and sensory in character. This also holds true for
that dimension of existence in which his relation-
ship with God is shaped and manifested. Until
recently, philosophical anthropology attempted to
posit an autonomous source of religious knowl-
edge, independent of man’s sensory and histori-
cal experience. It was argued that no other source
could underlie religion as a relationship to an ab-
solute and personal God. Christian anthropology
today usually sees the human cognitive capacity
as encompassing two separate moments: sensory
experience, which starts from the sensory and the
material; and the conceptual and spiritual faculty,
transcendentally attuned to being in its generality.
Against various ontologisms and the prying apart
of the religious experience from other aspects of
human cognitive activity, traditional Christian
anthropology always argued that sensory expe-
rience and spiritual revelation in human beings
are inseparable, i.e. spiritual knowledge also finds
its primary source and content in the senses. In
his metaphysics of knowledge, for instance, St
Thomas Aquinas clearly emphasizes that even the
most spiritual and sublime concepts can exist in
the human mind only when grounded in con-
versio ad phantasma. This also holds true for reli-
gious experience, which is supported and shaped
by sensory and historical experience.’

I assume, accordingly, that all religious ex-
perience is rooted in sensory experience and can
only occur on the basis of sensory intuition, even
though God infinitely transcends all things sensory
and available to visual contemplation. Religious
language, to be sure, contains concepts, represen-
tations, and images of a very vivid nature. More
often than not, it also resorts to abstraction, or
pure conceptuality. In the end, however, the re-
ligious domain consists of nothing but concepts
and words, which, in general, are intelligible only
insofar as they include a moment of visual contem-
plation or intuition. The sensory element is present
in every religious act that involves consciousness
or is a conscious event pure and simple. The more
vivid an experience, the more manifest its sensory
aspect. This is particularly emphasized in Catholic
piety. At its centre lies the act of proclaiming the
Word; the conceptual element, however, is always
supported by accompanying representation, which
enters consciousness through sensory experience

4 For more on the subject, see Thomas Aquinas, Inzellect,
in: Disputed Questions on Truth.



and remains present in the concept throughout,
even if the latter seems completely unrepresent-
able and abstract. This particular form of piety
also traditionally employs a variety of sacramen-
tal signs, specific body postures during prayer,
song, and pilgrimage...as well as thousands of
symbols through which man’s sensory corpore-
ality is incorporated into the religious event and
shapes his piety.

Inarguably, there will always remain a certain
tension between the material aspect of the reli-
gious act and its transcendental reference to the
ineffable God, who has never yet been seen (]
1:18). A doctrine (by no means universally ac-
cepted) exists, which posits that one can ascend
to God through pure contemplation and argues
for the rejection of all representations and images,
the abandonment of the object, for the sake of an
unmediated immersion in the incomprehensibil-
ity of God; it insists that one day we will be able
to contemplate God directly, without the media-
tion of concepts and earthly representations. The
Church, however, continues to place a strong em-
phasis on the incarnation of the Word, the timeless
value of its life on earth, and the bodily resurrec-
tion of Christ. It promotes a form of religiosity
which aims to perfect man as a whole; it calls for
perfection which man continues to pursue, even
when profoundly transformed, in all the mani-
fold dimensions of his singular reality. Non single
human dimension can be excluded from the pro-
cess. The Church holds that man brings all of his
reality into his glorious perfection, including his
body, sensations, and earthly history. It flatly re-
jects the Enlightenment idea according to which
man’s “immortal soul” can enter the kingdom
of ultimate perfection even during his lifetime,
without the need for radical transformation, and
which dismisses the body as nothing but a purely
provisional instrument.

Keeping in mind what was said before, it is
now necessary to turn our attention to the issue
of corporeality or, to be more precise, of sensory
experience, a very complex reality which, despite
the underlying unity of the human subject, is ex-
pressed in diverse human capacities. It is only once
we have properly understood the issue of corpo-
reality that we can adequately grasp the impor-
tance of the image in the religious domain. What
does it mean, precisely, to state the multiplicity
of sensory experiences as basically unmeasurable
events? The question can be answered very sim-
ply. Everyone has the experience of their five basic
senses. The muldiplicity of the senses accounts for
the muldiplicity of sensory experience. We hear,
we see, we touch, we smell, we taste, we feel pain

Jest oczywiste, ze zawsze bedzie mie¢ miejsce pewne
napiccie migdzy cielesnoscia aktéw religijnych a ich trans-
cendentalnym odniesieniem do niewymownego Boga,
ktérego nikt nigdy nie widziat (por. J 1,18). Mimo dok-
tryny (bynajmniej nie powszechnej) wstgpowania do
Boga za posrednictwem kontemplacji, ktéra proponuje
odrzucenie wszelkich wyobrazen i obrazéw oraz rezygna-
¢je z przedmiotu, by zanurzy¢ si¢ w niepojetosci Boga,
mimo zapewnienia, ze pewnego dnia bedziemy kon-
templowad Boga bezposrednio, bez posrednictwa pojeé
i przedstawiert stworzonych, Kosciét jednak nadal kia-
dzie nacisk na wcielenie Stowa, nieprzemijalng warto$¢
wydarze Jego ziemskiego zycia, cielesne zmartwych-
wstanie Jezusa itd.; nadal propaguje religijnos¢, keéra
widzi udoskonalenie czlowieka tylko jako calosci; glosi
doskonatos¢, do ktérej cztowiek, nawet doglebnie prze-
mieniony, dazy we wszystkich wymiarach swojej jedy-
nej rzeczywistosci, a wigc proces ten nie polega na wy-
kluczeniu ktéregos z tych ludzkich wymiaréw. Wedtug
Kosciota cztowiek wnosi cata swojg rzeczywistos¢ w swoja
doskonatos¢ chwalebng, a wige takze swoje ciato, swo-
ja zmystowos$¢, swoje dzieje. Oznacza to, ze odrzuca on
ide¢ o$wieceniowa, wedlug ktérej ,,dusza nie$miertelna”
juz za zycia cztowieka moze wejs¢ doglebnie do kréle-
stwa ostatecznej doskonatosci, nie potrzebujac radykal-
nego przeksztatcenia i wykluczajac po prostu cialo jako
narzedzie czysto prowizoryczne.

W $wietle tego, co zostalo powiedziane, trzeba te-
raz zwrdci¢ uwage na cielesno$¢ badz tez — méwiac $ci-
$lej — na zmystowos¢ stanowiaca rzeczywisto$cia bardzo
ztozona, ktéra mimo jednosci podmiotu ludzkiego wy-
raza si¢ w licznych i réznorodnych zdolnosciach. Tylko
jesli dobrze rozumiemy t¢ kwestig, mozemy rzeczywi-
$cie poja¢ takze znaczenie obrazu w dziedzinie religij-
nej. Co zamierzamy powiedzie¢, gdy stwierdzamy wie-
lo$¢ doswiadczen zmystowych jako wydarzeni z gruntu
niemierzalnych? Mozna podejs¢ do tej kwestii bardzo
prosto. Wszyscy mamy dos$wiadczenie pieciu podsta-
wowych zmystéw. Wielo§¢ zmystéw sprawia, ze istnie-
je réwniez wielo§¢ doswiadezen zmystowych. Styszymy,
widzimy, dotykamy, czujemy, kosztujemy, odczuwamy
bdl i spokdj. W zadnym wypadku nie jesteSmy w sta-
nie wyeliminowa¢ tej wielosci doswiadczeri zmystowych
— w $wietle naszego do$wiadczenia subiektywnego nie
mozemy za posrednictwem naszej cielesno$ci sprowadzi¢
nawzajem do siebie réznorodnych do$wiadczent zmysto-
wych doznanych w czasie i przestrzeni. Mozemy, owszem,
podciagna¢ je wszystkie pod pojecie zmystowosci jako
aposteriorycznej zdolnosci do§wiadczania usytuowanej
w czasie i przestrzeni. Na poziomie abstrakcyjnym i po-
jeciowym mozemy nawet pomysle¢, ze mogtyby istnie¢
jeszcze inne zdolnosci do§wiadczenia.

Wszystko to nie zmienia tego, ze istnieje wielos¢
doswiadczent zmystowych, ktére nie moga by¢ sprowa-
dzone nawzajem do siebie. Widzenie i slyszenie nie jest
tym samym. Przez swoja zdolno$¢ tworzenia pojec abs-
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trakcyjnych cztowiek moze, owszem, opisaé¢ stowami
i pojeciami widzenie i styszenie w ich zréznicowaniu,
a réwnocze$nie w ich abstrakcyjnym podobieristwie.
Kto jednak nigdy nie widzial — korzystajac z podob-
nego opisu, nie zrozumie niczego na temat widzenia;
niewidomy od urodzenia, ktéremu usituje si¢ wyjasnié,
nie rozumie, czym jest widzenie. To samo dotyczy po-
zostalych doswiadczen zmystowych. Sa i pozostaja one
niesprowadzalne do siebie nawet w jednosci podmiotu
dos$wiadczajacego, a konkretnie takze wtedy, gdy on,
jako podmiot duchowy, podejmuje nad nimi refleksje.
Przyjmujac t¢ niesprowadzalnos¢ do siebie doswiadczen
zmystowych, nie kwestionujemy jednosci podmiotu do-
$wiadczajacego, za posrednictwem ktérego komuniku-
ja si¢ one migdzy sobg i stanowia wlasnie w ten sposéb
ztozong jedno$¢, ani nie stwierdzamy, ze kazde z tych
wladz i wymiaréw doswiadczenia posiada w cztowieku
taka sama warto$¢ oraz ze z egzystencjalnego punktu
widzenia jest tak samo wazne jak inne.

Teza o wielosci niesprowadzalnych do siebie zdolnosci
i doswiadczeri zmystowych chcemy jednak powiedzied,
ze tam, gdzie czlowiek (na ile to mozliwe) ujmuje sie-
bie catosciowo, wszystkie te wielorakie wladze zmysto-
we powinny by¢ réwnoczesnie aktualizowane; chcemy,
innymi stowy, stwierdzi¢, ze w swojej ostatecznej do-
skonatosci cztowiek powinien reprezentowa¢ kompletne
dzielo sztuki, w keérym sa zebrane i realizowane wszyst-
kie zdolnosci dane mu do dyspozycji. By¢ moze jest to
ujecie skrajne; nie jest bowiem wykluczone, ze cztowiek
jest w stanie realizowa¢ si¢ takze w swojej zmystowosci
czg$ciowo 1 przez dazenia chronologicznie nastgpujace
po sobie. W kazdym razie poszczegélne wladze zmysto-
we majg dla cztowieka istotne znaczenie i nie mogg by¢
zastapione przez inne. Jeste$Smy i musimy by¢ ludZmi,
w ktérych whasnie wielo$¢ wymiaréw niesprowadzalnych
do siebie w naszej zmystowosci znajduje swoja realizacje.

Integralnos¢ doswiadczenia religijnego

Powyzsze refleksje o zmystowosci czlowieka odnosza
si¢ takze do niego jako istoty religijnej. Wedtug Kosciota
szczegblne znaczenie maja tu oczywiscie stowo i stysze-
nie. Luter trafnie zauwazyl, Ze organem chrzescijanina
sq uszy. Nawigzal w tej obserwacji do $w. Pawla, ktéry
w Liscie do Rzymian sformutowat niekwestionowane
pryncypium chrzescijariskie: , Wiara rodzi si¢ z tego, co
si¢ styszy” (Rz 10,17). Jesli jednak petny cztowiek ist-
nieje tylko o tyle, o ile harmonijnie aktualizuje swoje
wielorakie zdolnosci zmystowe, to takze wiara Kosciota
moze w pelni i doskonale urzeczywistnia¢ si¢ w nim, je-
$li wnika w niego przez wszystkie drzwi jego zmystowo-
§ci, a nie tylko przez uszy i stowo. Nie jest prawda, ze
rzeczywisto$¢ Boza majaca wnikna¢ w cztowieka moze
mu si¢ udziela¢ w pelni i catkowicie jedna tylko droga,
drogg stuchu. Nie méwimy oczywiscie, ze wszystkie te
drzwi sa jednakowo szerokie i wazne dla samoudzielania
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and tranquility. Under no circumstances are we
able to eliminate the multiplicity of sensory ex-
perience; in our subjective life, we cannot reduce
one sensory experience lived in time and space to
another. We can, it is true, bring them all under
the common heading of sensuality as an a poste-
riori capacity of experience situated in time and
space. At the abstract and conceptual level, it is
even conceivable that even more types of experi-
ential faculties could exist.

This does not challenge the fact that there ex-
ists a multiplicity of mutually irreducible sensa-
tions. Seeing and hearing are not the same thing.
Through the ability to create abstract concepts, hu-
man beings can, indeed, use words and concepts
to describe seeing and hearing in their difference
as well as their abstract similarity. He who has
never been able to see, however, will learn noth-
ing about seeing from a description; a person blind
from birth will not understand what vision is from
a mere verbal explanation. The same holds true for
other senses. Sensory experiences are, and remain,
irreducible to one another despite the unity of the
subject; they are irreducible also when the spiri-
tual subject undertakes the task of reflection. By
accepting the irreducible nature of sensory expe-
rience, we do not intend to question the unity of
the experiencing subject, in which they come into
contact and combine to form a complex whole;
nor do we argue that each of these faculties and
dimensions of experience is of equal value and im-
portance from the perspective of human existence.

When we argue the multiplicity of irreduc-
ible sensory faculties and experiences, however,
we do mean to say that whenever man consid-
ers himself (to the extent possible) as a whole, all
his sensory faculties are actualized simultaneously.
In other words, in his ultimate perfection, man
should come to resemble a complete work of art;
all the skills placed at his disposal must ultimately
come together and become manifest. This might
come off as a radical vision; it is not inconceiv-
able after all, that man could equally well find
fulfilment in the partial expression of his sensory
nature through experiences which follow one af-
ter another in a chronological sequence. In any
case, each individual sensory faculty has a special
significance of its own and cannot be replaced by
any other. We are and must remain human; our
very nature demands that the mutually irreducible
dimensions of our sensory self become manifest.

The integral nature of religious experience

These reflections on human sensory experi-
ence also apply to man as a religious being. With



regard to religious experience, the Church has tra-
ditionally accorded special importance to the word
and to the sense of hearing. Martin Luther once
aptly noted that the ear is the Christian organ par
excellence; in doing so, he echoed the words of
St Paul, whose Epistle to the Romans contains the
essentially Christian dictum: “faith comes from
hearing the message” (Romans 10:17). However,
if man exists in full only insofar he actualizes all
his manifold sensory faculties harmoniously, it fol-
lows that his faith can also achieve full and perfect
expression only when it penetrates through all the
gates of perception, not just through the ears. It
is a mistake to believe that the reality of God can
only be revealed to man in its fullness and com-
pleteness in one way, that of hearing. This is not
to say that all gates are wide open and equally im-
portant for God’s self-revelation to man; we do
not intend to take issue with the idea of St Paul,
and, consequently, that of Luther and the whole
of Christian tradition, which holds that God re-
veals and confers himself supernaturally through
the word and the audible message. However, as
long the language of Christianity contains refer-
ences to the “eyes of faith™, as long as the eternal
word is thought of not just as the self-expression
of God the Father but also as his eternal and per-
fect image, and last but not least, as long as eter-
nal beatitude is described as the contemplation
of the Holy Trinity “face to face” (1 Corinthians
13:12), and not as listening, we can hardly reject
the idea that seeing cannot be replaced by any
other form of sensory experience and thus forms
an integral part of the sensory aspect of religious
experience as well. The issue is, of course, more
complex than this, but even without going into
details, the above statement can be adopted as
a firm basis for further deliberation.

In fact, the Church has always accorded a great
deal of importance to the image. Its tradition,
within which religious images have always been
produced, approved, and worshipped, squarely
sets the Catholic rite apart from the religiosity of
the Old Testament with its prohibition against
graven images, as well as from Islam. Throughout
centuries, the rejection of religious images in the
latter two religions, at least as a matter of princi-
ple, has continued to fuel recurring opposition to
religious representation in the fold of the Church
itself. It is common knowledge that iconoclastic
controversies have continued to arise ever since
the 8" century. Closely examined, the official de-
fence of images differs as a function of mentality

5 Cf. Second Vatican Council, Dei Verbum: Dogmatic
Constitution on Divine Revelation, 5.

si¢ Boga cztowiekowi i nie polemizujemy tu z koncep-
cja $wigtego Pawla, a wraz z nim Lutra i cala tradycja
chrzescijariska, wedtug ktérej objawienie i nadprzyro-
dzone samoudzielanie si¢ Boga dokonujg si¢ przez sto-
wo i stuchanie oredzia styszalnego. Jesli jednak w jezyku
chrzescijariskim méwimy o ,,oczach wiary™, jesli wieczne
Stowo nie tylko jest pojmowane jako samowypowiedz
Boga Ojca, ale takie jako wieczny i doskonaty Obraz,
jesli wieczna szczgdliwos¢ jest opisywana jako ogladanie
Tréjcy Przenaj$wigtszej ,twarza w twarz” (1 Kor 13,12),
a nie jako dalsze stuchanie, wtedy nie mozemy réwniez
odrzuci¢ przekonania, ze w ramach zmystowosci czlo-
wicka widzenie jest zdolnoscia, ktéra nie moze zostaé
zastapiona przez inne sposoby doswiadczania, i ze takie
integralnie nalezy do zmystowej sfery poznania religijne-
go. Kwestia jest oczywiscie ztozona, ale nawet nie wcho-
dzac w jej szczeglly, mozemy przyjaé to stwierdzenie za
podstawe dalszych refleksji.

W Kosciele obraz whasciwie zawsze miat duze zna-
czenie. Tworzenie, aprobata i czczenie obrazu religijne-
go odrézniaja Koscidt i jego kult od religijnosci Starego
Testamentu z jej zakazem wykonywania obrazéw oraz od
islamu. Odrzucenie, przynajmniej co do zasady, obrazu
religijnego w obu tych religiach stanowito réwniez i dla
Kosciota powracajacy powdd kontestacji przedstawien
religijnych. Odradzajace si¢ od VIII wieku kontrower-
sje ikonoklastyczne sg faktem dobrze znanym. Jesli blizej
przyjrzymy si¢ zjawisku, dostrzezemy, ze koscielna obro-
na obrazéw uzalezniona jest od mentalnosci i opiera si¢
na réznych argumentach. Na Wschodzie cze$¢ obrazéw
jest uzasadniana w kluczu bardziej mistycznym, w opar-
ciu o odwotanie si¢ do pewnej ciagtosci ,inkarnacyjne;j”
miedzy obrazem i jego przedmiotem. Na Zachodzie uza-
sadnienia cigza ku racjonalizmowi, poniewaz zasadniczy
argument sytuuje si¢ na linii komplementarnosci stowa
i obrazu postrzeganego jako forma wypowiedzi. Te dwie
tendencje interpretacyjne nawiazuja zaréwno do konkret-
nej prakeyki koscielnej, jak i do proponowanych uzasad-
nien teoretycznych, za posrednictwem kedrych, poczawszy
od Jana Damasceniskiego do Tomasza z Akwinu i Roberta
Bellermina, starano sie uzasadnié cze$¢ oddawana obra-
zom®. Nie ma tutaj potrzeby szczegbtowego omawiania
tego zjawiska, w tym miejscu chcemy jedynie zapropo-
nowa¢ raczej ogélne refleksje na temat obrazu religijnego,
nie zajmujac si¢ rozréznieniami wprowadzonymi w tej
kwestii: obraz kultowy, obraz religijny, obraz sakralny itd.

Odwolujac si¢ do wezesniejszych przemysler, moze-
my powiedzied, ze obraz religijny i jego ogladanie maja
znaczenie religijne, ktére nie moze by¢ zastapione przez
stowo. Obraz religijny jest czym$ wigcej niz narzedziem

3 Por. 1T Sobér Watykariski, Konstytucja De: Verbum, 5.

6 Por. P. Krasny, Visibilia signa ad pietatem excitantes. Teoria
sztuki sakralnej w pismach Roberta Bellermina, Cezarego Baroniusza,
Rudolfa Hospiniana, Fryderyka Boromeusza i innych pisarzy kosciel-
nych epoki nowozytnej, Krakéw 2010.
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dydaktycznym (w potocznym rozumieniu Biblia pau-
perum), niz ilustracja uzasadniona racjami religijnope-
dagogicznymi tego, co jest przekazywane cztowiekowi
w sposdb pelny i ekskluzywny przez stowo jako rzeczy-
wisto$¢ religijna. Chociaz w ramach historycznej i spo-
lecznej religii objawionej trzeba przyznaé stowu pod-
stawowe i niezastapione znaczenie, pozostaje tak samo
prawda, ze obraz nie tylko jest ilustracja wydarzenia stow-
nego, ale ma tez wlasna i autonomiczna nosnos¢ religij-
na. Mozemy oczywiscie méwi¢ o tej nosnosci, a takze
poddawad ja interpretacji; mozemy wyjasnia¢ obraz za
pomocy stéw, jednak taki dyskurs nie zastapi oglada-
nia jako takiego i jako wydarzenia religijnego. Fake, ze
teologia nie méwi lub méwi niewiele i tylko okazyjnie
o tej niezastapionej i autonomicznej no$nosci ogladania
religijnego, nie jest argumentem przeciw naszym stwier-
dzeniom. Teologia nie méwi réwniez o taficu religijnym,
a w teologii sakramentéw, szybko przeszedlszy kwestie
materii sakramentu, interesuje si¢ gtéwnie formg, czyli
stowem sakramentalnym, postrzegajac tym samym ma-
teri¢ (obmycie, namaszczenie, wlozenie rak itd.) tylko
jako obrzed przyjety w sposéb bardziej lub mniej arbi-
tralny, kedry réwnie dobrze mozna by zastapi¢ jakims
innym. Jestesmy jeszcze bardzo daleko, by w teologii
i osobistym dos$wiadczeniu znalazla zastosowanie wy-
powiedz Katechizmu Kosciola Katolickiego, pod wieloma
wzgledami profetyczna: ,,Czynnosci liturgiczne oznacza-
ja to, co wyraza stowo Boze” (nr 1153). Wypowiedz ta
nie dotyczy przeciez tylko sakramentéw, ale odnosi sie
do wszystkich zewngetrznych przejawéw zycia Kosciota.

Posredniczenie obrazu

Jesli wigc wychodzac od sformutowanej tutaj tezy,
pytamy, w jaki sposob niezastapiona funkcja kontem-
placji obrazu powinna by¢ lepiej pojgta w ramach cato-
$ciowego aktu religijnego, to musimy najpierw jeszcze
raz podkresli¢, ze skoro chodzi o moment podstawowy
i niezastapiony catosciowego aktu religijnego, mozemy
go pojaé tylko przez wypetnianie go, a nie przez mé-
wienie o nim. W przypadku stusznosci tej tezy réwniez
ktadziony obecnie nacisk na medytacj¢ obrazéw i ucze-
nie jej wierzacych zastuguje na uznanie i poparcie. Tylko
w $wietle tej zasadniczej tezy mozna na przyktad zro-
zumie¢ metodg medytacji $w. Ignacego Loyoli podana
w Cwiczeniach duchownych — metodg, ktéra zna ,zasto-
sowanie zmystéw” nie tylko w punkcie wyjscia, ale takie
jako zwieficzenia medytacji’.

Jak zatem mozemy Scislej okresli¢ role widzenia w sto-
sunku do slyszenia jako niezastapionego momentu ca-
tosciowego aktu religijnego? Mozemy przede wszystkim
powiedzied, ze jedli obraz religijny przedstawia wydarze-
nia z dziejéw zbawienia postrzegane przez zmysly, to nie

7 Por. L. Loyola, Cwiczenia duchowne, tum. M. Bednarz, Krakéw
1991, s. 60 (nr 121).
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and relies on various arguments. In the East, the
dignity of images is typically justified in mystical
terms, based on a proposed continuity of incar-
nation between the image and its object. In the
West, the debate tends to gravitate towards ratio-
nalism; the main argument holds that the word
and the image are complementary in their role as
forms of expression. The two interpretative ten-
dencies derive from actual Church practice and
draw on theoretical solutions suggested over the
ages by philosophers such as John of Damascus,
Thomas Aquinas, or Robert Bellermin in order
to justify the veneration of images.® There is no
need to discuss the phenomenon in greater detail;
at this juncture, our purpose is only to offer gen-
eral observations about the religious image, with-
out going into detailed distinctions such as the
cultic image, religious image, sacred image, etc.
What was said before allows us to conclude
that the religious image and the act of its reception
have a religious significance that cannot be sup-
planted by the word. The religious image is more
than a teaching aid (in the popular sense of biblia
pauperum), more than a dispensable illustration of
religious reality that can be fully imparted through
the verbal medium alone. While the word must
be accorded a basic and ineradicable role within
historical and social religion, it is also imperative
that the image is not seen as a mere illustration,
but as an autonomous event of religious signifi-
cance in its own right. The nature of its signifi-
cance, of course, is open to discussion and inter-
pretation; an image can be explained in words.
Discourse, however, can never take the place of
seeing, especially when considered as a religious
event. That theology hardly ever, if at all, discusses
the irreplaceable and autonomous importance of
religious seeing does nothing to undermine our
position. Theology never discusses religious dance
either. Sacramental theology quickly deals with the
issue of the sacrament’s 7azter and hastens to focus
on its form, that is, the sacramental word; it thus
sees the material aspect (ablution, anointing, the
placing of the hands, etc.) as a question of more
or less arbitrary rites which could just as well be
replaced with others. We are still a long way from
applying, both in theology and in our personal
experience, the somewhat prophetic statement of
the Catechism of the Catholic Church (no. 1153):
“The liturgical actions signify what the Word of
God expresses”. This statement, after all, refers

S Cf. . Krasny, Visibilia signa ad pietatem excitantes.
Teoria sztuki sakralnej w pismach Roberta Bellermina, Cezarego
Baroniusza, Rudolfa Hospiniana, Fryderyka Boromeusza i in-
nych pisarzy koscielnych epoki nowozymej, Krakéw 2010.



not only to sacraments but to all the external ex-

pressions of the life of the Church.
The mediating role of the image

When we now ask ourselves how visual con-
templation and its irreplaceable role within the
religious act should be properly understood, it
first bears repeating that since what is at stake
here is the most basic and irreplaceable moment
of the act, it can only be fully grasped in practice,
not in discussion. If our argument is correct, the
emphasis on the contemplation of images and its
teaching to the faithful merits particular respect
and attention. It is only in the light of this basic
truth, for instance, that we can understand the
method of St Ignatius of Loyola, as expounded
in the Spiritual Exercises, which involves the “use
of the senses” not only as the point of departure,
but also as the crowning point of meditation.7

How, then, can we more accurately describe
the role of seeing, relative to that of hearing, as
an irreplaceable moment of the religious act? No
particular difficulty is involved if a religious image
depicts scenes from the history of salvation that
are perceivable by the senses; the images simply
transmit the sensory experience of an actual his-
torical event. The problem only arises when we
ask about the manner in which the historical ex-
perience of contemplation, verified through the
historical event of salvation, acquires its theological
significance. The question is not easy to answer.
It can, however, be argued that since human ex-
periences can be conveyed through vision, as well
as through hearing, the same should hold for the
historical events of salvation. The events should
be viewed in an image that would give them vi-
sual form for the benefit of those who were not
there to witness them directly.

The discussion thus far, however, has not yet
captured the specific nature of the image and its
contemplation as a genuine religious phenomenon.
Religious reality is religious insofar that it mediates
in creating an immediate relation to God. When
it comes to the living God, the mediating role of
reality, which is completely of this world, can only
be understood in connection with grace; at the
same time, it is inconsequential whether grace is
actually reflectively perceived as such.

Importantly, insofar as the religious image
is said to exist, it should play a mediating func-
tion with respect to God, and not merely relate
to the word. This statement is already implicit

7Cf 1. Loyola, Spiritual Exercises, transl. M. Bednarz,
Krakéw 1991, p. 60 (no. 121).

zachodzi tu jaka$ szczegdélna trudnos¢, poniewaz w ta-
kim przypadku obrazy przekazuja doswiadczenie zmy-
stowego wydarzenia historycznego. Problem pojawia si¢
wraz z pytaniem: jak historyczne do$wiadczenie kon-
templacyjne, weryfikujace si¢ przy okazji historycznego
wydarzenia zbawczego, moze mie¢ no§nos¢ teologiczna?
Kwestia jest do§¢ trudna. Z pewnoscig mozna jednak
stwierdzi¢, ze tak jak ludzkie do§wiadczenia moga by¢
przekazywane przez ogladanie, a nie tylko przez styszenie,
tak samo dzieje si¢ w wypadku historycznych wydarzen
zbawczych. Wydarzenia takze powinny by¢ ogladane,
i to wlasnie na obrazie, wizualizujacym owe wydarzenia
z mysla o osobach, ktére nie mogly by¢ ich $wiadkami,
gdy si¢ dokonywaty.

Powyzsze stwierdzenia nie ujmuja jeszcze specyfiki
obrazu i ogladu jako zjawiska autentycznie religijnego.
Kazda rzeczywistos¢ religijna jest w istocie taka, jesli po-
$redniczy w nawiazaniu bezpo$redniej relacji z Bogiem.
Oczywiscie, funkcja posredniczaca rzeczywistosci, nale-
zaca do tego $wiata, w stosunku do Boga zywego moze
by¢ pojeta tylko w facznosci z tym, co nazywamy taska,
przy czym pozostaje obojgtne, czy w przypadku tej rela-
cji z Bogiem owa taska jest postrzegana refleksyjnie jako
taska, czy tez nie.

Sprawa najwazniejsza jest, ze o ile musi istnie¢ ob-
raz religijny, to powinien on spetnia¢ podobna funk-
¢j¢ posredniczaca w stosunku do Boga i ta funkcja po-
$redniczaca nie moze odnosi¢ si¢ tylko do stowa. Takie
stwierdzenie, owszem, jest posrednio zawarte w naszej
podstawowej tezie, wedtug ktérej wszystkie zalety kaz-
dej zmystowosci (nie tylko stuchu) moga by¢ podstawa
i elementem akrtu religijnego. Trzeba jednak przy tym
uznaé, ze podobna funkcja okazuje si¢ bardziej bez-
posrednio i tatwiej zrozumiata w przypadku stowa niz
w przypadku obrazu, poniewaz stowo, posiadajac istot-
nie w sobie moment negacji, umozliwia przejécie po-
nad przedmiotem skoriczonym do Boga. Na pierwszy
rzut oka mogloby si¢ natomiast wydawa¢, ze oglad za-
trzymuje si¢ na przedmiocie bezposrednio kontemplo-
wanym i ograniczonym, a tym samym nie pozwala na
zadne przejscie w kierunku Boga. Musimy jednak od-
rzuci¢ podobne wrazenie i powiedzieé: kazde doswiad-
czenie zobiektywizowane, o ile zwraca si¢ do przedmio-
tu okreslonego i ograniczonego, jest wspierane przez
aprioryczne chwytanie calego przedmiotu za posred-
nictwem zdolnosci zmystowej i nie zwraca si¢ tylko do
pojedynczego i konkretnego przedmiotu, ktdry zostaje
uchwycony w sposéb zmystowy. Nawet jesli zmystowos¢
i duch réznia si¢ od ograniczonosci i nieograniczonosci
ich przedmiotu, ich antycypacji apriorycznej, to jednak
juz w kazdym akcie zmystowosci jako takiej jest obec-
ne pewne dos$wiadczenie jej przekraczania. Stuchajac na
przyktad okreslonego dZzwigku, zawsze mamy odczucie
pewnego milczenia, ktére otacza pojedynczy dzwick
i stanowi przestrzen, wewnatrz ktorej pojedynczy dzwigk
moze by¢ slyszany.
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Podobne do$wiadczenie przekraczania, jakkolwiek
ograniczone, jest koniecznie obecne takze w ogladaniu.
Patrzac na jaki§ przedmiot, nasze spojrzenie niejako za
jego posrednictwem chwyta szerokie pole tego, co wi-
dzialne. Widzimy co$ okreslonego, ale w takim ogladzie
réwnocze$nie wspotdoswiadczamy zawsze nieogladanej
pelni tego, co widzialne. Mozemy do$wiadczy¢ granic
i szczegblnosci tego, co bezposrednio ogladane, tylko
o tyle, o ile spojrzenie zawsze — ponad ta ograniczono-
$cig — rozciaga si¢ na szerokie pole tego, co niewidzialne,
cho¢ nieogladane. Takze w przypadku ogladania, a nie
tylko stuchania, istnieje wigc co§ w rodzaju zmystowego
doswiadczenia transcendencji. Przekraczanie siebie po-
$redniczy w przechodzeniu podmiotu od do$wiadczen
zmystowych do Boga.

Pomijajac rézne kwestie, na przyklad, czy obraz nie-
majacy bezposredniej tresci religijnej moze by¢ narzedziem
doswiadczenia religijnego (moim zdaniem — tak), trzeba
stwierdzi¢é, ze istnieje potrzeba obrazu obiektywnie reli-
gijnego dla czlowieka i dla chrzescijanina. Dlatego nie
moze on na przyktad wyrazi¢ i zamanifestowa¢ widzialnie
swojej religijnoéci, wykluczajac obraz krzyza i inne ob-
razy bezposrednio religijne, a ograniczy¢ si¢ jednostron-
nie do sztuki abstrakcyjnej. Dotyczy to przede wszyst-
kim wspélnoty koscielnej, ktéra konstytuuje wyznanie
tej samej wiary przez stowo zrozumiate dla wszystkich,
a w konsekwencji nie moze odrzuci¢ obrazu idacego
po linii zasady zrozumialej dla wszystkich i odnosza-
cej si¢ wprost do historii zbawienia b¢dacej przedmio-
tem wiary dla wszystkich. I na odwrét, nie pozbawia
si¢ tym samym obrazu, ktéry nie ma Zadnej wyraznej
i bezposredniej tresci religijnej, mozliwosci wzbudzania
do$wiadczenia religijnego.

Przyjmujac autonomiczne znaczenie religijne obrazu,
ktdrego nie moze zastapi¢ zadne inne posredniczenie, nie
kwestionujemy, ze obraz potrzebuje wyjasnienia stow-
nego zaréwno, by by¢ uznany za wprost chrzescijafiski
przez kontemplujacego, jak i po to, by mdgt spetnial,
jako obraz wspélnoty chrzescijaniskiej, funkeje spotecz-
no-koscielna. Nie ma zadnej rzeczywistosci plastycznej,
na ktéra wystarczy patrze¢, aby uchwycic jej znaczenie
chrzescijafiskie. Nie mozna uznaé, ze ten ukrzyzowany
cztowiek jest Zbawicielem, gdy wszystko sprowadzi si¢
do patrzenia na niego, nawet jesli znaczenie religijne
obrazu Ukrzyzowanego nie wyczerpuje si¢ w nastgpu-
jacej jego interpretacji stownej. W ten sposéb obraz po-
trzebuje komentarza stownego po to, by mégt jawi¢ sig
jako obraz chrzescijaniski dla wspdlnoty wiary. W tym
znaczeniu sfowo i obraz spetniaja funkcje komplemen-
tarne i wchodzg razem w konstytucje aktu religijnego.

Podsumowujac przeprowadzone powyzej, pobiezne
analizy dotyczace poznania w jego odniesieniu do sztu-
ki oraz jego wplywu na doswiadczenie religijne, mozna
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in our basic argument, which holds that all our
sensory faculties can serve as a basis and element
of the religious act. That it is so, however, is on
the whole more readily and directly acknowl-
edged with respect to the word than the image.
The word, with its inherent moment of negation,
seems to allow us to pass over the finite object
and ascend directly to God. In contrast, at least
at first glance, vision seems to stop at the limited
object of direct contemplation and thus prevent
reaching out in the direction of God. This mis-
conception, however, should be firmly dismissed.
Any objective experience of a definite and limited
object already rests on an a priori apprehension
by the sensory faculty of an object as a whole; it
is not merely directed at a particular individual
object grasped through the senses. While the sen-
sory faculty and the mind are distinct from the
limited and limitless nature of their object, dif-
ferent from their a priori anticipation, every sen-
sory act already contains a certain experience of
its own transcendence. When we hear a sound,
for instance, it is always accompanied by a certain
sensation of silence, which envelops it and con-
stitutes the space in which the individual sound
can be heard to begin with.

A similar experience of transcendence, no
matter how limited, is necessarily present also in
the act of seeing. Looking at an object, our gaze
reaches beyond it to embrace the broad field of
the visible. We see a specific object but in doing
so we always experience the unseen fullness of
the visible. We can grasp the particularity of the
object immediately perceived and experience its
boundaries only as our gaze extends over and be-
yond them to the broad field of the invisible and
the unseen. It follows that in seeing, as in hearing,
we also find a certain sensory experience of tran-
scendence. Transcending oneself advances the sub-
ject on the path from sensory experience to God.

Let us, for now, put aside a number of ques-
tions such as whether an image with no explicitly
religious content can also serve as the vehicle of
religious experience (I believe it can). It is still cor-
rect to say that people in general, and Christians
in particular, need images that are objectively reli-
gious. For this reason, the expression of Christian
religiosity cannot do without the image of the
cross and similar themes and limit itself exclusively
to abstract art. This applies in particular to the
community of the Church, which is constituted
in the confession of faith through the universally
intelligible word; the Church cannot simply dis-
card images that explicitly comment on the his-
tory of salvation, the subject of its faith, and can
be readily understood by the entire congregation.



However, it would be likewise mistaken to claim
that images with no explicit religious content are
unable to evoke a religious experience.

By recognizing the autonomous, irreplaceable
religious significance of the image, we do not seeck
to deny that it also needs to be accompanied by
verbal explanation. An explanation helps believers
recognize the image as properly Christian; it al-
lows the symbol to fulfil its social and ecclesiasti-
cal role as the image of the Christian community.
There is no visual reality that could be grasped
in its Christian meaning by contemplation alone.
It is simply not possible to identify the man on
the cross as our Lord and Saviour by just look-
ing, even if the religious meaning of Crucifixion
is not exhausted in its verbal explication. The im-
age requires a verbal commentary to be seen as
Christian by the community of the faithful. In
this sense, the word and the image are mutually
complementary and together constitute the basis
for religious experience.

To sum up, our preliminary analysis of hu-
man cognitive faculties in relation to art, as well
as their impact on religious experience, has led
us to formulate a few general but critical conclu-
sions. Since religious experience is closely linked to
human cognition and experience, both of which
are shaped by art, it is reasonable to inquire into
the positive role of art in religion in an open and
systematic manner. Cognition and experience, in
turn, are rooted in the personality of a particu-
lar human being; hence, the issue of personality
also demands in-depth reflective treatment if its
influence on the discovery and formation of the
individual religious experience is to be properly
determined. The personalities of men and wom-
en are arguably different and acquire knowledge
in different ways; religious experiences, therefore,
must also be conditioned by sexual difference.
There is no reason to doubt that religious experi-
ence in general, and religious experience through
art in particular, are also distinct and differ in
their forms of expression. This distinctness and
specificity, however, both require further study.

Translated by Urszula Jachimczak

sformutowa¢ wprawdzie ogdlne, ale bardzo zasadnicze
whioski. Poniewaz do§wiadczenie religijne jest Scisle zwia-
zane z poznaniem i do§wiadczeniem ludzkim ksztattowa-
nym za posrednictwem sztuki, uzasadnione jest rowniez
otwarte i systematyczne pytanie o pozytywne miejsce
sztuki w do$wiadczeniu religijnym. Skoro wiadomo, ze
poznanie i doswiadczenie jest uzaleznione od osobowo-
$ci konkretnego cztowieka, to ta konkretnos¢ doma-
ga si¢ poglebionego potraktowania refleksyjnego celem
okreslenia jej specyfiki, majacej znaczenie dla odkrycia
i formowania do$wiadczenia religijnego danej osoby.
Wiadomo, ze osobowosci mezczyzny i kobiety rézinia
si¢ migdzy soba, a wigc w réiny sposéb przejawiaja si¢
i osiagaja poznanie, a zatem takze ich do§wiadczenia sg
uwarunkowane przez pte¢. Nie ulega wigc watpliwosci,
ze takze doswiadczenie religijne w ogdle i doswiadczenie
religijne za posrednictwem sztuki maja swoja odrgbnosé
i réznia si¢ w swojej formie wyrazu. Okreslenie jednak tej
odrebnosci i jej specyfiki domaga si¢ dalszego studium.
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,Przewaznie rzezbie z wtasnej
wyobrazni”. Twérczos¢ sakralna
Janiny Reichert-Toth we Lwowie
i Krakowie

W roku 1978 Nagroda im. Brata Alberta za calo-
ksztatt twérczosci artystycznej w zakresie rzezby sakral-
nej przypadla ponad 80-letniej Janinie Reichert-Toth,
rzezbiarce wéwezas juz mato znanej, ktdrej najwigksze
artystyczne dokonania i zyciowe sukcesy wiazaly si¢ ze
Lwowem. Nie znajac oczywiscie tresci obrad jury, mozna
przypuszczal, ze szto przede wszystkim o przypomnienie
tworczosci i dorobku artystki niestusznie — za sprawa
wydarzeri wojennych — zapomnianej. Nagroda bedaca
oddaniem sprawiedliwosci rzezbiarce nie mogta mie¢ juz
wplywu na rozwdj jej twérczosci, laureatka nie mogta
nawet osobiscie jej odebra¢ z uwagi na stan zdrowia.
Ten ostatni jasny moment w zyciu artystki przystonita
wkrétce choroba i $mieré meza, Fryderyka Totha (1896~
1982), réwniez rzezbiarza i od roku 1935 wspétautora
wielkich zamierzert pomnikowych Janiny, wybuch sta-
nu wojennego, nielatwa codzienna egzystencja, wreszcie
nieudana préba zabezpieczenia spuscizny wlasnej i meza
przez podarowanie jej miastu Nowy Sacz, obiecujace-
mu wlasna przestrzen ekspozycyjna, co z dzisiejszego
punktu widzenia okazalo si¢ zaprzepaszczeniem blisko
100 dziet rzezbiarskich.

Zapomniana artystka zyskala w 2009 roku mono-
grafi¢ opracowang przez piszacy te stowa — wnuczke jej
siostry. Podstawe opracowania stanowit zesp6t osobistych
papieréw Janiny Reichert-Toth (dokumenty, umowy,
korespondencja w sprawach artystycznych, szkicowni-
ki, wycinki prasowe, fotografie, szklane negatywy) be-
dacych w posiadaniu autorki, nast¢pnie za$ przekaza-
nych w darze do Dziatu Zbioréw Specjalnych Biblioteki
Naukowej PAU i PAN w Krakowie (r¢kopisy o sygna-
turach 11 605-11 635), jak réwniez zgromadzona pod-
czas kwerendy literatura przedmiotu.

Wydana w Krakowie ksiazka Zapomniana rzezbiarka
Janina Reichert-Toth (1895—-1986) i jej twirczosé sktada
si¢ z trzech czeéci: 1. Lwdw, 1. W okupowanym Lwowie,
I1I. Krakéw, odpowiadajacych kolejnym, odr¢bnym eta-
pom w zyciu artystki. W czedci pierwszej mieszczg sig
rozdzialy: Dom, rodzina, przyjaciele; Poczqtki drogi ar-
tystycznej; Wielkie pomniki, wicelkie nadzieje. Cz¢$¢ dru-
ga to rozdzial zatytutowany Lata strachu i praymusu.
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"l usually sculpture from my
own imagination” The sacred
works of Janina Reichert-Toth
in Lvivand Cracow

In the year 1978 the St Brother Albert Award
for lifetime artistic achievement in the field of sacred
sculpture was awarded to over 80-year-old Janina
Reichert-Toth, a sculptor who had fallen into rela-
tive obscurity at that time, whose greatest artistic
achievements and success in life was associated with
Lviv. Obviously, being unaware of the deliberations
of the jury, it may be assumed that the primary aim
was to commemorate the work and achievements
of the artist, unjustly forgotten due to events of the
war. The award, which did justice to the sculptor,
could not have an influence on the development of
her work; the winner could not even receive it in
person because of her poor health. The last bright
moment in the artist’s life was soon overshadowed
by the illness and death of her husband, Fryderyk
Toth (1896-1982), also a sculptor and from 1935
the co-author Janina’s great monument projects, the
declaration of martial law, hard everyday existence,
and finally, a failed attempt at securing her own and
her husband’s legacy by donating it to the city of
Nowy Sacz, promising their own exhibition space,
which from today’s point of view turned out to be
a loss of nearly 100 works of sculpture.

In 2009, the forgotten artist gained a mono-
graph written by her sister’s granddaughter, the
author of these words. The basis for the mono-
graph was Janina Reichert-Toth’s set of personal
papers (documents, contracts, correspondence
on artistic matters, scrapbooks, newspaper clip-
pings, photographs, glass negatives) kept by the
present author and then donated to the Depart-
ment of Special Collections of the PAU (Polish
Academy of Arts and Sciences) and PAN (Polish
Academy of Sciences) Academic Library in Cra-
cow (manuscripts 11 605 — 11 635), as well as
the literature collected during a query.

Published in Cracow, the book Zapomniana
rzezbiarka Janina Reichert-Toth (1895-1986) i jej



tworczos¢ (Forgotten sculptor Janina Reichert-Toth
(1895-1986) and her work) consists of three parts:
L. Lwow (Lviv), I1. W okupowanym Lwowie (In the
occupied Lviv), 111. Krakéw (Cracow), correspond-
ing to subsequent, distinct stages in the artist’s
life. Part I contains the chapters: Home, family,
friends; The beginnings of the artistic way; Great
monuments; Grear hopes. Part 11 is the chapter en-
titled 7he years of fear and coercion. Part 111 con-
tains the chapters: Postwar monument sculpture;
Participation in exhibitions and smaller sculptures;
Postwar sacred works. The final part (Addenda)
consists of the artist’s autobiography written for
the St Brother Albert Award Committee, the list
of works donated to the city of Nowy Sacz (stored
since 1986 in the attic of Nowy Sacz town hall),
a list of sculptures in the collections of Polish
and Ukrainian museums, the bibliography and

1. Janina Reichert-Toth, Pieza,
1925, gips, eksponowana po raz
pierwszy w 1927 roku; losy
kompozycji nieznane, fot. archi-
wum rodzinne K. Grodziskiej

1. Janina Reichert-Toth, Pieta,
1925, plaster, exhibited for the
first time in 1927, the fate of
the composition is unknown,
photo from the family archive

of K. Grodziska

Czg$¢ trzecia zawiera rozdzialy: Powojenna rzezba po-
mnikowa; Udzial w wystawach i mniejsze prace rzezbiar-
skie; Powojenna twdrczos¢ sakralna. W koticowej partii
(Addenda) zamieszczono autobiografi¢ artystki napisa-
na na potrzeby Komitetu Nagrody im. Brata Alberta,
wykaz prac ofiarowanych miastu Nowy Sacz (przecho-
wywanych od roku 1986 na strychu nowosadeckiego
ratusza), zestawienie rzezb znajdujacych si¢ w zbiorach
muzealnych Polski i Ukrainy, bibliografi¢ i indeks os6b.
Ksiazke wzbogaca 160 zdjeé, w wielu przypadkach uni-
katowych, gdyz oryginaly rzezb badz zaginely, badz zo-
staly zniszczone (figury ottarzowe z Tarnopola i kosciota
$w. Elzbiety we Lwowie, pomniki w Brzezanach, modele
do odlewu pomnikéw we Lwowie).

Biografia artystki ukazuje m.in. jej Srodowisko ro-
dzinne (inteligencja lwowska w pierwszym lub drugim
pokoleniu), majace glebokie przekonanie o koniecznosci
wyzszego wyksztalcenia. Wszystkie cztery corki radcy sa-
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dowego J6zefa Reicherta (chtopskiego syna z Konigsau,
osady zatozonej w koricu XVIII wieku przez koloni-
stéw jozefiniskich) podejmuja wyzsze studia. Janina jest
w pierwszym roczniku kobiet dopuszczonych do studiéw
na ASP w Krakowie (w 1918 roku). Jej mistrzem jest
Konstanty Laszczka, a kolezankami z roku — rzezbiar-
ki Natalia Milan i Olga Niewska. Studiéw jednak nie
koriczy z powodu choroby i pewnego nieodnalezienia si¢
w Krakowie; w 1921 roku wraca do Lwowa, podejmuje
prace nauczycielki i réwnoczesnie rzezbi [il. 1]. Pierwsza
wystawa w 1926 roku okazuje si¢ wielkim sukcesem
rzezbiarki, pozwalajac jej na poswigcenie si¢ wytacznie
tworczosci artystycznej. Wsréd powstatych w tym czasie
prac znajdujg si¢ dzieta o tematyce sakralnej, m.in. glo-
wy Madonny i aniotéw, Madonna w oblokach oraz dwie
wersje Piety, kt6ra dwezesny krytyk Wiadystaw Kozicki
charakteryzowat nastgpujaco: ,,majestat bélu macierzysi-
skiego, wyrazony niezwykle wzruszajacym i po rzezbiar-
sku wydatnem oparciem umeczonej glowy na martwej
piersi syna”. Na ten okres przypada réwniez wykonanie
figur aniotéw do ottarza w kosciele sw. Marii Magdaleny
we Lwowie, a takze pickne ottarze w drzewie (gléwny
z Matka Boska, boczny — z figura Chrystusa) do ko-
$ciola w Polance k. Krosna (1928-1929).

W kolejnych latach artystka podejmuje réwnolegle
realizacje pomnikowe (Lwéw, Brzezany), jak i sakralne.
We wspétpracy ze znanym architektem Wawrzyricem
Dayczakiem tworzy figury do kosciota $w. Elzbiety we
Lwowie ($w. $w. Elibieta, Stanistaw, Jakub Strzemie oraz
anioly, 1929-1935) [il. 2] oraz w Tarnopolu (anioty
w ottarzu, Tron Laski i 8 figur aniotéw o husarskich
skrzydtach, przed 1933), po czym nastepuje kilkunasto-
letnia przerwa w tej dziedzinie twérczosci spowodowana
najpierw wyraznym zwrotem ku monumentalnej rzez-
bie pomnikowej, nast¢pnie wydarzeniami wojennymi.

W drugiej potowie lat 30. Janina Reichert-Toth we
wspdlpracy z mezem, Fryderykiem, z sukcesem startu-
je w konkursach na pomniki Pilsudskiego i powstan-
cow $laskich w Katowicach, pomnik Pitsudskiego we
Lwowie i w Wilnie. Zajgte w tym ostatnim konkursie
I miejsce nie bylo wprawdzie gwarancja realizacji, ale
w tym czasie artystka miata juz dwa zlecenia z rodzin-
nego Lwowa na pomniki Marii Konopnickiej i biskupa
Wiadystawa Bandurskiego. Obydwa zostaly przewiezione
do warszawskiej odlewni latem 1939 roku, by ulec cal-
kowitemu zniszczeniu niedtugo pézniej podczas bom-
bardowania miasta.

Okres wojny, przezyty we Lwowie, przynosi nie-
liczne prace w duchu socrealizmu (figury sportowcéw)
i niezrealizowany projekt pomnika Puszkina. W poto-
wie 1946 roku Tothowie decyduja si¢ na opuszczenie
Lwowa i wzniesionego tuz przed wojna domu z pracow-
nia. Osiedlajg si¢ w Krakowie, gdzie znajduja zatrud-
nienie przy konserwacji oltarza Wita Stwosza i rekon-
strukcji pomnika Adama Mickiewicza. Janina wykonuje
dwa pomniki na cmentarze wojenne Armii Czerwonej
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2. Janina Reichert-Toth, Sw. Stanistaw, 1929-1935, gips,
model figury do ottarza gléwnego w kosciele $w. Elibiety
we Lwowie, fot. archiwum rodzinne K. Grodziskiej

2. Janina Reichert-Toth, St Stanislaus, 1929-1935, plas-
ter, the model of a figure for the main altar in the church
of St Elisabeth in Lviv, photo from the family archive of
K. Grodziska

the index of persons. The book is enriched with
160 images, in many cases unique, because the
original sculptures have been either lost or de-
stroyed (the altar figures from Tarnopol and the
church of St Elizabeth in Lviv, monuments in
Brzezany, models for casting monuments in Lviv).

The artist’s biography shows, among other ele-
ments, her family background (the Lviv intelligen-
tsia in the first or second generation), with a deep
conviction of the necessity for higher education.
All of the four daughters of legal advisor Jézef
Reichert (a peasant’s son from Kénigsau, a settle-
ment founded in the late eighteenth century as part
of Emperor Joseph II Habsburg’s colonisation cam-
paign) undertake university studies. Janina gains
entry in the first year when women are admitted
to the Academy of Fine Arts in Cracow (in 1918).
Konstanty Laszczka is her master and sculptors
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3. Janina Reichert-Toth, oftarz w kaplicy szpitalnej w Tomaszowie Lubelskim, 1936, fot. Z. Kos

3. Janina Reichert-Toth, the altar in the chapel of the hospital in Tomaszéw Lubelski, 1936, photo by Z. Kos

Natalia Milan and Olga Niewska are among her
colleagues. However, she does not graduate due
to illness and because of her apparent difficulty
finding her place in Cracow; in 1921 she returns
to Lviv, starts working as a teacher and sculptures
at the same time [fig. 1]. The first exhibition in
1926 turns out to be a great success for the artist,
allowing her to devote herself exclusively to artistic
activity. Among the works created at that time are
sacred ones, including the heads of Madonna and
angels, Madonna in the clouds, and two versions of
the Pieta, which are characterized by the then art
critic Wiadystaw Kozicki as: “The majesty of the
pain of maternity, expressed in the leaning of the

w Sierpcu i Bolgcinie oraz w 1954 roku pomnik pole-
glych w Nowym Saczu, bedacy $miatym na owe czasy
zastosowaniem motywu piety w zaméwieniu oficjalnym.
Ten wiasnie pomnik — ostatnia monumentalna realiza-
¢ja blisko 60-letniej artystki — rodzi wielki sentyment
do Nowego Sacza i 6w niefortunny zapis testamentar-
ny w przysztosci.

W tym tez czasie artystka powraca po dtugiej prze-
rwie do twdrczosci sakralnej. Z pewnoscig w latach
50. bierze udzial w pracach nad rzezbami na fasade
kosciota w Niepokalanowie oraz aniotami do archi-
katedry $w. Rodziny w Czestochowie (we wspétpra-
cy z Zygmuntem Gawlikiem). Nast¢pnie wykonu-
je w drzewie stacje M¢ki Pariskiej do kaplicy szpitala
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4. Janina Reichert-Toth, Sw. Barbara, sw. Katarzyna i sw. Jadwiga,
1961-1962, ottarz boczny w kosciele pw. $w. $w. Apostotéw Filipa
i Jakuba Zorach, fot. Z. Kos

4. Janina Reichert-Toth, St Barbara, St Catherine, St. Hedwig Jad-
wiga, 1961-1962, side altar in the church of Saint Apostles Philip
and James in Zory, photo by Z. Kos

w Tomaszowie Lubelskim (1958-1959) [il. 3]. Duze
zlecenie naptywa z miasta Zory, gdzie odnawiany jest po
wojennych zniszczeniach gotycki kosciét farny pw. $w.
$w. Apostotéow Filipa i Jakuba. Artystka wykonuje tam
ottarz gléwny zaprojektowany przez Zbigniewa Wzorka
(ceramiczna plaskorzezba podzielona na 9 pél) oraz otta-
rze boczne: Swictej Rodziny i $w. éw. Barbary, Katarzyny
i Jadwigi [il. 4], oba w drzewie lipowym (1961-1962).
Kolejne prace sakralne to modele gipsowe figur do ko-
$ciotéw w Limanowej i Nowym Saczu (na podstawie
ktérych drewniane figury wykonat Mieczystaw Bogaczyk)
oraz sze§¢ monumentalnych figur na fasade kosciota
Franciszkanéw w Jasle, wznoszonego z daréw amery-
kanskiej Polonii. To blisko 3,5-metrowe posagi sw. sw.
Kunegundy, Salomei, Franciszka, Bonawentury, Jakuba

Strepy i blogostawionego Maksymiliana Kolbego (1966—
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martyred head against her dead son’s chest in a very
moving and sculpturally dramatic way”. That pe-
riod also sees the creation of the figures of angels
for the altar in the church of Mary Magdalene in
Lviv as well as beautiful wooden altars (the main
one with the Virgin Mary, a side one — with the
figure of Christ) for the church in Polanka near
Krosno (1928-1929).

In the following years the artist simultaneously
undertakes monumental projects (Lviv, Brzezany)
as well as those of a religious nature. In collabora-
tion with renowned architect Wawrzyniec Dayczak,
she creates figures for the church of St Elizabeth in
Lviv (Saints Elizabeth, Stanislaus, Jacob Strepa and
angels, 1929-1935) [fig. 2] and in Tarnopol (angels
in the altar, the Throne of Grace and 8 figures of
angels with hussar wings, before 1933), followed
by a break of several years in this domain of art,
first caused by a distinct turn to large-scale mon-
umental sculpture, then by the events of the war.

In the late 1930s, Janina Reichert-Toth, in
collaboration with her husband, Fryderyk, suc-
cessfully enters competitions for the monuments
of Pitsudski and the Silesian insurgents in Ka-
towice as well as the monument of Pitsudski in
Lviv and Vilnius. The first place won in the lat-
ter competition was not a guarantee of imple-
mentation, but at that time the artist had already
received two orders in her home town of Lviv:
for the monuments of Konopnicka and Bishop
Wiadystaw Bandurski. Both were transported to
Warsaw in summer of 1939, only to be destroyed
shortly after the bombing of the city.

The period of the war, spent in Lviv, brings
few works in the spirit of socialist realism (figures
of athletes) and an unrealized design of a monu-
ment of Pushkin. In mid-1946, the Toths decide to
leave Lviv and their house with a studio, built just
before the war. They settle in Cracow, where they
are employed for the conservation of the altar by
Veit Stoss and reconstruction of the monument of
Adam Mickiewicz. Janina creates two monuments
for the Red Army war cemeteries in Sierpc and
Bolecin and in 1954 a monument of the fallen in
Nowy Sacz, which shows a use of the pieta motif
that is bold for its time, being an official commis-
sion. It is this very monument — the last large-scale
work of the nearly 60-year-old artist — that creates
her great fondness for Nowy Sacz and the unfor-
tunate record in her last will in the future.

At the same time, after a long break the artist
returns to sacred works. Certainly in the 1950s
she takes part in the work on the sculptures for
the facade of the church in Niepokalanéw and
angels for the Metropolitan Cathedral of the Holy
Family in Czgstochowa (in collaboration with



5. Janina Reichert-Toth, figury $wictych z fasady kosciota Franciszkanéw w Jasle, 1966-1967, fot. J. Dobrek

5. Janina Reichert-Toth, statues of saints on the facade of the Franciscan church in Jasto, 1966-1967, photo by J. Dobrek

Zygmunt Gawlik). Then she sculptures in wood
the Stations of the Cross for the chapel of the
hospital in Tomaszéw Lubelski (1958-1959) [fig.
3]. A large commission comes from the town of
Zory, where the Gothic parish church of Saint
Apostles Philip and James is being renewed after
destruction brought by the war. The artist cre-
ates the main altar there, designed by Zbigniew
Wzorek (a ceramic bas relief sculpture divided
into nine fields) and side altars: the Holy Family
and Saints Barbara, Catherine and Hedwig [fig.
4], both in linden wood (1961-1962). The fol-
lowing sacred works are plaster models of figures
for the churches in Limanowa and Nowy Sacz
(on the basis of which wooden figures were made
by Mieczystaw Bogaczyk) and six monumental
statues for the facade of the Franciscan church in
Jasto, erected thanks to donations from the Polish
community in the USA. These are almost 3.5-me-
ter-high statues of Saints: Cunegonde, Salome,
Francis, Bonaventure, Jacob Strepa and Blessed
Maximilian Kolbe (1966-1967) [fig. 5]. Simulta-
neously, work is being conducted on the altar for
the church of the Visitation of the Blessed Vir-

1967) [il. 5]. Réwnolegle trwajg prace nad oftarzem do
kosciota Nawiedzenia NMP w Nawojowej k. Nowego
Sacza (1965-1968): trzy petnoplastyczne figury oraz cykl
ptaskorzezb. Do ostatnich zlecen sakralnych nalezy wy-
konanie figur Matki Boskiej, $w. Katarzyny, sw. Barbary
i $w. Kingi do kosciota w Sahryniu w diecezji lubelskiej
(1973-1974). Pozostate w spusciznie artystki fotografie
rzezb kilku $wigtych i Smutnej Madonny — niestety, bez
podania dat i lokalizacji — wskazuja, iz pewne jej reali-
zacje pozostaja wciaz nierozpoznane.

Reasumujac, nalezy powiedzie¢, ze o ile tworczosé
sakralna przewijala si¢ przez zycie Janiny Reichert-Toth,
o tyle jednak nie stata si¢ dominantg jej artystycznych
wypowiedzi i nie sposéb zakwalifikowac artystki do grupy
twércédw wylacznie szeuki religijnej. A jednak rzezbiar-
ka pozostawita caly szereg realizacji pozytywnie odbiera-
nych i oddziatujacych na wyobrazni¢ mimo uplywu cza-
su i zmieniajacych si¢ tendencji w sztukach plastycznych.
Warto przytoczy¢ prosts, ale znaczacg wypowiedz artystki
z 1979 roku w wywiadzie, jakiego udzielita Ryszardowi
Zielinskiemu po przyznaniu jej Nagrody im. Brata Alberta:

Sztuka sakralna? Nie potrafi¢ panu odpowiedzied, dla-

czego wlasnie ona stata si¢ zasadniczq trescig mojego zy-
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cia... Moze dlatego, ze w tej dziedzinie sztuki sukces polega
nie tylko na tworzeniu pigkna, ale przede wszystkim na
przemawianiu do ludzi. Kamienny czy drewniany swigty,
ktory nie stwarza w ludziach chocby na chwile malerikiej
ochoty pdjscia za nim, chocby pare krokdw, nie jest dobrze
wyrzezbionym Swigtym...
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gin Mary in Nawojowa near Nowy Sacz (1965—
1968): 3 three-dimensional figures and a series
of bas-reliefs. The last commissions include the
statues of Our Lady, St Catherine, St Barbara and
St Cunegonde for the church in Sahryn in the
diocese of Lublin (1973-1974). Photographs of
the sculptures of several saints and Our Lady of
Sorrows, remaining in the artist’s legacy — unfor-
tunately, without dates and locations — show that
some of her works are still unrecognised.

In conclusion, it must be said that while the
works of sacred art appeared throughout Janina
Reichert-Toth’s life, it did not become a domi-
nant feature of her artistic expression and does
not qualify this artist in the group of creators of
exclusively religious art. Yet the sculptor has left
a number of works, positively received and affect-
ing the imagination despite the passage of time
and the changing trends in the visual arts. It is
worth quoting a simple but important statement
made by the artist in 1979, in an interview with
Ryszard Zielinski after receiving the St Brother
Albert Award:

Sacred art? I cannot tell you why it has become
the essence of my life... Maybe its because in this do-
main of art success is not just about creating beauty
but above all about a massage to people. A stone or
wooden saint who does not, even for a moment, cre-
ate in people a tiny desire to follow him or her even
a few steps is not a well-sculptured saint...

Translated by Agnieszka Gicala



Matgorzata Reinhard-Chlanda
Cracow, The Pontifical University of John Paul II

Stained-glass windows of the
Kashubian Calvary in Wiele

The popularity of stained-glass windows, an
important decorative element of sacred build-
ings, found its reflection in the 19* century also
in Calvarian architecture.

Out of many German stained-glass windows
designed for buildings situated within the present
borders of Poland special attention deserves a com-
plex in a sanctuary in a town called Wiele near
Wdzydze Lake in the southern part of Kashubian
Lake District, known as Zabory. The stained-glass
windows dating from 1915-1919 constitute im-
portant decorative and conceptual elements of
a large landscape architecture project picturesquely
situated on top of a wooded hill on the shore of
the lake. The task of erecting the Calvary was un-
dertaken with much commitment and determina-
tion by a local parish rector, priest Jézef Szydzik.
The first stage of its construction was carried out
when this area was still part of Prussia and con-
tinued in the turbulent years of World War 1.

Wiele is a town with a medieval historical
background, which in the 19th and 20th centu-
ries played the role of an energetic cultural, edu-
cational and patriotic centre of Kashubia. At the
turn of the 20th century, this affluent farming
village enjoyed considerable economic and social
autonomy.' By the early 20th century, this large
parish owned a small wooden church, which in
the years 1905-1906 was replaced with an im-
pressive Neo-Baroque building. The shape of the
building corresponded to its predecessor from the
18" century. The author of the new brick tem-
ple was a famous architect from Poznani, Roger
Stawski, employed in the department of sacred
architecture of the Ministry of Public Works in
Berlin.? The lofty three-towered church building,

1. Borzyszkowski, Wielewskie géry, Gdansk 1986.

% G. Klause, Roger Slawski 1871-1963 architekt, Poznath
1999. The author does not make reference to the church in
Wiele in the output of the architect. The name of the archi-
tect is given by Borzyszkowski 1986 (fn. 1), pp. 129-130.

Matgorzata Reinhard-Chlanda
Krakéw, Uniwersytet Papieski Jana Pawta II

Witraze kalwarii kaszubskie;j
w Wielu

Popularnos¢ witrazy — waznego elementu wystroju
budowli sakralnych — w wieku XIX znalazta swoje od-
bicie réwniez w architekturze kalwaryjskiej.

Sposréd wielu witrazy niemieckich przeznaczonych
do obiektéw znajdujacych si¢ w obecnych granicach pari-
stwa polskiego na uwagg zastuguje zespét w sanktuarium
w miejscowosci Wiele nieopodal Jeziora Wdzydzkiego
w poludniowej cz¢sci Pojezierza Kaszubskiego, zwane-
go Zaborami. Witraze z lat 1915-1919 stanowig istot-
ne elementy dekoracyjno-ideowe obszernego zatozenia
architektoniczno-krajobrazowego, usytuowanego ma-
lowniczo na zalesionym wzgdrzu nad brzegiem jeziora.
Przedsigwzigcia wzniesienia kalwarii podjat si¢ z duzym
zaangazowaniem i determinacja éwczesny proboszcz pa-
rafii ks. J6zef Szydzik. Pierwszy etap jej realizacji przy-
padt jeszcze na okres przynaleznosci tych terenéw do
Prus oraz na niespokojne lata I wojny $wiatowe;.

Wiele to miejscowos¢ o Sredniowiecznym rodowodzie
historycznym, ktéra w XIX i XX wicku stanowita prezny
osrodek zycia kulturalno-o$wiatowego i patriotycznego
macierzy kaszubskiej. Na przefomie stuleci ta zasobna
rolnicza wie§ charakteryzowata si¢ duza samorzadnoscia
gospodarcza i spoleczng’. Do poczatku XX wieku rozle-
gla parafia posiadata niewielki drewniany kosciét, ktdry
w latach 1905-1906 zastapiony zostal okazala neoba-
rokowa budowla. Bryla nawiagzywata ona do swojej po-
przedniczki z XVIII wieku. Autorem nowej, murowanej
$wiatyni byl znany architekt poznanski Roger Stawski,
zatrudniony wéwczas w wydziale budownictwa sakralnego
Ministerstwa Robét Publicznych w Berlinie?. Wyniosta
trzywiezowa sylweta kosciofa, przykryta czerwonym da-
chem z zaokraglonymi hetmami wiez, do dzisiaj maje-
statycznie dominuje nad okoliczng zabudowg skupiong
wzdhuz pétnocno-zachodniego zakola jeziora. Powstanie
nowej $wiatyni dato wkrétce asumpt do ufundowania
zespotu kalwarii nawiazujacej ideowo do jerozolimskiej
via dolorosa. W naturalny pejzaz zalesionego, morenowego

!'). Borzyszkowski, Wielewskie géry, Gdarisk 1986.

2 G. Klause, Roger Stawski 18711963 architeks, Poznari 1999.
Autorka nie uwzglednia w dorobku architekta kosciota w Wielu. Nazwisko
architekta podaje Borzyszkowski 1986, jak przyp. 1, s. 129-130.
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wzglrza, noszacego nazwe Biatej Géry, wkomponowano
harmonijnie obiekty matej architektury upamigtniajace
miejsca pasyjnych zdarzen. Tradycja odwzorowywania
Golgoty znana byta w krajach katolickich juz od XV
wieku. Najwczesniejsze kalwarie powstaty we Wloszech.
Pielgrzymowanie do tych miejsc zastgpowato wiernym
wyprawy do odleglej Ziemi Swictej, ktéra znajdowata sie
we wiladaniu islamu. Symboliczne $ciezki kalwaryjskie
stuzyly do kontemplowania drogi meczeristwa i tajemnicy
$mierci Chrystusa. Dramaturgiczng narracj¢ meki —
rozwijang w czasie i przestrzeni — wyrazano poprzez
zintegrowane dzieto architektury, malarstwa i rzezby
w scenerii krajobrazu otwartego. Zminiaturyzowane kopie
jerozolimskich budowli przybieraly rézinorodne formy
architektoniczne, wielkos¢ i rozplanowanie przestrzenne.
Zjawisko wznoszenia kalwarii nasilito si¢ w Europie
szczegblnie w dobie kontrreformagji.

Na terenie Polski zachowato sie okoto 20 kalwa-
rii. Najstarszym tego rodzaju sanktuarium jest Kalwaria
Zebrzydowska z 1601, zas na obszarze Kaszub — kalwaria
w Wejherowie z 1649 roku, oddalona od Wiela o 120 km.
Tradycja ustna przekazata, ze miata ona pierwotnie po-
wsta¢ whasnie w Wielu z uwagi na szczeg6lnie sprzyjajace
uksztattowanie terenu. Na ten argument powoltywat si¢
twérca nowego sanktuarium ks. Jézef Szydzik®.

Bezposrednim motywem ideowym inspirujacym po-
wstanie kalwarii byta che¢ upamietnienia ofiar poniesio-
nych przez miejscowa ludno$¢ na frontach I wojny $wia-
towej oraz zamanifestowania przez Kaszubdw religijnego
ducha polskosci. Budowg tego pomnika-wotum, prowa-
dzong przez proboszcza Szydzika w latach 1915-1927,
ukoriczyl jego nastepca, ks. Jézet Wrycz, w roku 1927.
Kalwaria obejmuje w sumie 14 kaplic, 7 kompozycji
rzezbiarskich, ,,Scalae Sanctae” oraz pustelnie, co pozwala
zakwalifikowad ja do typu tzw. wielkich kalwarii (obok
m.in. Kalwarii Zebrzydowskiej, Wambierzyc, Géry $w.
Anny, Kalwarii Pactawskiej)’. Rozlokowana na niewiel-
kim (w stosunku do innych kalwarii tego typu) terenie
o powierzchni blisko 10 ha rozciaga si¢ wzdtuz dwukilo-
metrowego szlaku patniczego, ktéry wychodzi poza stre-
f¢ zabudowan wiejskich. Grunt pod budowg ofiarowali
gospodarze z Bialej Géry Michat i Anna Durajewscy, za
co w dowdd wdzigcznosci kilkakrotnie upamietniono ich
w kalwaryjskim dziele (w rzezbie, na witrazu, nagrobku
oraz w nazwie dzwonu). Sanktuarium zbudowano ze
sktadek kilku okolicznych parafii, przekazanych zotdéw
oraz datkéw kaszubskich emigrantéw.

Autorem projektu zalozenia byt Theodor Mayr, ar-
chitekt z Monachium, kt6ry wskazany zostal przez towa-
rzystwo Deutsche Gesellschaft fiir Christliche Kunst in

3 Archiwum Parafii Wiele [dalej jako: APW], Kahwaria 1915—
1916, zespét niepaginowany, list ks. J. Szydzika do ks. W. Dabrowskiego
w W?'herowie 220V 1915.

Z. Ossowski, Kalwaria wielewska, ,Pomerania” 5, 1983,
s. 26-34.
> A. Mitkowska, Polskie kalwarie, Wroctaw 2003.
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with a red roof and spherical tower domes ma-
jestically dominates until the present time over
the neighbouring buildings grouped around the
north-west bend of the lake. The construction of
the new church soon triggered the foundation of
the complex of the Calvary, which conceptually
related to via dolorosa in Jerusalem. Small archi-
tectural objects commemorating Passion events
were harmoniously incorporated into the natural
landscape of a wooded moraine hill called Biata
Goéra. The tradition of representing Golgotha
had been known in catholic countries since as
early as the 15th century. The earliest Calvaries
were created in Italy. Pilgrimages to those places
served the believers as a substitute for the trip to
the remote Holy Land, which was under Islamic
reign. Symbolic Calvarian paths were used for
contemplating the way of the passion and the
mystery of Christ’s death. The dramatic narra-
tion of the passion, developed in time and space,
was expressed by an integrated work of archi-
tecture, painting and sculpture in the scenery of
open landscape. Miniature copies of Jerusalem
buildings took on various architectural forms, size
and spatial planning. Erecting Calvaries gained
in popularity in Europe especially in the times
of Counter-Reformation.

In Poland survive about 20 Calvaries. The old-
est sanctuary of this type is Kalwaria Zebrzydowska
from 1601, and in Kashubia area, the Calvary
in Wejherowo from 1649, 120 km away from
Wiele. According to oral tradition, it had origi-
nally been planned to be erected in Wiele because
of favourable natural topography. This argument
was used by the founder of the new sanctuary,
priest Jozef Szydzik.’

The direct ideological motivation for the erec-
tion of the Calvary was the desire to commemorate
the sacrifices of the local community on the front
line of World War I and to manifest the Polish
religious spirit of the Kashubians.* The construc-
tion of this memorial and votum begun by rec-
tor Szydzik between 1915-1927 was completed
by his successor, priest J6zef Wrycz in 1927. The
Calvary includes altogether 14 chapels, 7 carving
compositions, “Scalae Sanctae” and a hermitage,
which makes it possible for to classify it as one
of the so-called great Calvaries (among Kalwaria
Zebrzydowska, Wambierzyce, St Anne’s Mountain,
Kalwaria Pactawska).” Located on a relatively small

3 The Archives of Parish Wiele [henceforth: APW],
Kalwaria 1915-1916, pages not numbered: a letter of priest J.
Szydzik to priest W. Dabrowski in Wejherowo of 20 May 1915.

4 7. Ossowski, Kalwaria wielewska, “Pomerania” 5,
1983, pp. 26-34.

> A. Mitkowska, Polskie kalwarie, Wroctaw 2003.



area (in comparison to other Calvaries of this
type) of 10 hectares, it extends along a 2 kilo-
metre pilgrimage path, which goes beyond the
village buildings. The land for the construction
site was obtained as a gift from farmers from
Biala Géra, Anna and Michat Durajewski, whose
generosity was commemorated a few times in the
Calvary (in the carving, stained-glass, tombstone
and the name of the bell). The construction of
the sanctuary was financed with donations offered
by neighbouring parishes, donated soldier’s pays
and contributions from Kashubian emigrants.

The author of the project of the establishment
was Theodor Mayr, an architect from Munich,
whose person had been suggested by Deutsche
Gesellschaft fiir Christliche Kunst in Munich,
an association established in 1893 by the paint-
er Theodor Fiigel.® According to the procedure,
first the client was obliged to deliver to the com-
mittee the photographic documentation of the
place, the characteristics of the topography of the
area and state the size of the budget. The terms
of the contract put an obligation on Mayr to su-
pervise the work as far as the artistic programme
was concerned.” Guided by the need to harmo-
nize the architecture with the interior design, he
hired a group of Munich’s sculptors, painters,
stain-glass makers and highly-specialized crafts-
man workshops to cooperate with him.

That the order was placed in remote Munich
can be explained by referring to the fact that the
capital of Bavaria was in the 19" century a fa-
mous centre of sacred art. They specialized there
in complex projects of interior design for newly-
erected churches. Products of Bavarian companies
reached many remote places not only on the ter-
ritory of German states, but they were also ex-
ported abroad. Most of them, however, did not
go beyond the conventional level of the sacred
art of that time. It is supposed that priest Szydzik
placed an order in Munich also because he ad-
mired the Calvary there.

Mayr skillfully highlighted the organic re-
lationship between the edifice and nature. By
1916 seven important objects of small architec-
ture had been erected, which included the chapels
of Gethsemane, Most Sacred Heart of Jesus and
Mary, Queen of Peace on the shore of the lake,
the bridge over Cedron, the House of Caiaphas,
the chapel of St. Veronica, and the most lofty

%It is not impossible that the architect and the priest
collaborated earlier on one of the churches administered by
priest Szydzik (Pelplin, Oliwa, Chojnice, Ostréda).

7 APW, The Calvary complex 1915-1916, the agree-
ment between the Catholic Inspection in Wiele and the
architect from16 July 1915.

Miinchen zatozone w 1893 roku przez malarza Theodora
Fiigla®. Zgodnie z procedurg zleceniodawca zobowiaza-
ny byl uprzednio dostarczy¢ komisji dokumentacje fo-
tograficzng miejsca, charakterystyke topografii terenu
oraz okresli¢ mozliwosci finansowe. W umowie Mayr
zobowiazal si¢ do koordynowania prac w zakresie pro-
gramu artystycznego’. Kierujac si¢ potrzeba zharmoni-
zowania architektury z wystrojem wnetrz, zaangazowat
do wspétpracy grupe monachijskich rzezbiarzy, malarzy,
witrazystéw oraz wyspecjalizowane firmy rzemieslnicze.

ZYozenie zlecenia w odleglym Monachium tdumaczy¢
mozna tym, ze bawarska stolica byta w XIX wieku zna-
nym osrodkiem sztuki sakralnej. Specjalizowano si¢ tam
szczegblnie w kompleksowych projektach wyposazenia
wnetrz dla nowo wznoszonych kosciotéw. Wyroby firm
monachijskich docieraly do wielu odleglych miejsc nie
tylko na obszarze paristw niemieckich, ale eksportowa-
no je takze za granicg. W wigkszosci nie wykraczaly one
jednak poza konwencjonalny poziom sztuki dewocyjnej
tego czasu. Przypuszcza sig, ze zlozenie przez ks. Szydzika
zamowienia wlasnie w Monachium moglo by¢ podyk-
towane réwniez jego podziwem dla tamtejszej kalwarii.

Mayr umiejetnie wyeksponowat walor krajobra-
zowego powigzania budowli z natura. Do 1916 roku
wzniesiono siedem znaczacych obiektéw malej architek-
tury, czyli kaplice: Ogrojca, Serca Pana Jezusa i Marii
Krélowej Pokoju na brzegu jeziora, most na Cedronie,
Dom Kajfasza, kaplicg $w. Weroniki, oraz najokazalsza
kaplice¢ Ukrzyzowania zwang ,.koscidtkiem”. W efekcie
powstat sugestywny zespSt budowli cechujacych sig fali-
stym profilowaniem szczytéw, mansardowymi lub kopu-
lasto modelowanymi dachami, starannie opracowanym
detalem oraz zastosowaniem tukéw pétkolistych i por-
tykéw. Styl catoéci utrzymany jest w modernistycznej
interpretacji form barokowych z tendencja do swobod-
nego nimi operowania. Nie zabraklo tez odwotari do
elementéw budownictwa regionalnego Kaszub. Trzeba
zaznaczy¢, ze od schytku XIX wieku do I wojny $wia-
towej w architekturze niemieckiej panowata moda na
malowniczo$¢ form neobarokowych, ktére utozsamiano
ze stylem ,narodowym”, nawiazujac w ten sposéb do
ozywienia budowlanego po wojnie trzydziestoletniej.
Paradoksalnie, podobne formy odzyly w Polsce réwniez
na poczatku XX wieku w stylu ,,dworkowym”, funkcjo-
nujacym zreszta takze jako styl narodowy.

Budowe kalwarii w latach 1915-1916 doktadnie
dokumentuje obfita korespondencja miedzy biurem
architektonicznym Theodora Mayra a proboszczem
Szydzikiem®. Nawet stuzba wojskowa architekta na fron-

¢ Niewykluczone, ze architeke i proboszcz wspdtpracowali ze
soba juz wezesniej przy jednym z kilku koscioléw administrowanych
przez ks. Szydzika (Pelplin, Oliwa, Chojnice, Ostréda).

7 APW, zespdt Kalwaria 1915-1916, umowa migdzy Katolickim
Dozorem w Wielu a architektem z 16 VII 1915.

8 APW;, zespdt Kalwaria 1915-1916 zawiera 83 listy biura ar-
chitektonicznego T. Mayra do ks. J. Szydzika.
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1. Gebhard Fiigel, Aniof z korong cierniowq, 1915, witraz w kaplicy
Ogrojca, Kalwaria w Wielu, fot. W. Szmuc

1. Gebhard Fuigel, An Angel with a crown of thorns, 1915, stained-
glass window in the chapel of Gethsemane, the Calvary in Wiele,

photo by W. Szmuc

cie we Francji nie przerwala postgpu prac budowlanych
w Wielu ani realizacji elementéw wyposazenia w pra-
cowniach monachijskich. W 1918 roku, na zakoncze-
nie pierwszego etapu budowy kalwarii, do Wiela przy-
byt specjalnie z Monachium i odprawit uroczysta msze¢
generalny konserwator zabytkéw Bawarii ksiadz prof.
Hoffman, zaprzyjazniony z Mayrem®.

Okna pigciu najwezesniejszych obiektéw przeszklo-
no witrazami. Pelnily one funkcj¢ dekoracyjna, ale sta-
nowily tez istotne elementy nawiazujace do programu
ikonograficznego wnetrz. Z polecenia Mayra witraze te
zostaly wykonane przez znane pracownie wedtug pro-
jektéw kilku bawarskich artystéw. Niektdre elemen-
ty dekoragji (niezachowane mozaiki) wykonata firma
Zahna z okolic Lipska.

W najstarszej kaplicy Ogrojca z 1915 roku, usytu-
owanej na cmentarzu przykoscielnym i rozpoczynajacej
sakralny szlak, w oknach absydki umieszczono dwa ko-
liste witraze projektu znanego monachijskiego malarza
religijnego oraz tworcy panoram Gebharda Fiigla (1863—
1939) [il. 1]. Te wyraziste kompozycje, utrzymane w in-

? Borzyszkowski 1986, jak przyp. 1, s. 193.
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chapel of Crucifixion, known as “a little church”.
The final result was the creation of an expressive
complex of buildings characterised by undulat-
ing profiles of the gables, mansard or domical
roofs, polished detail and the use of hemispheri-
cal arches and porticoes. The whole complex is
stylistically consistent with the modernist inter-
pretation of Baroque forms with a tendency use
them freely. At the same time, the complex is not
deprived of references to the elements of the re-
gional Kashubian architectural style. It should be
mentioned that from the late 19™ century until
World War I picturesque Neo-Baroque forms,
which were perceived as the “national” style associ-
ated with the construction boom after the Thirty
Year War, were extremely popular in German ar-
chitecture. Paradoxically, similar forms revived
in Poland at the beginning of the 20" century
in the so-called “manor” style, also functioned
as the national style.

The construction of the Calvary is well-doc-
umented by abundant correspondence between
Theodor Mayr’s architectural firm and rector
Szydzik.® Even the architect’s military service on
the French front line did not affect the progress
of the construction works in Wiele. Nor did it
hinder the production of the fittings in the work-
shops in Munich. In 1918 the general art conser-
vator of Bavaria, Rev. Prof. Hoffman, a personal
friend of Mayr, came to Wiele from Munich to
say a ceremonial mass at the end of the first stage
of the construction process.’

The windows in five earliest buildings were
fitted with stained glass. Apart from their decora-
tive function, they served as important elements
complementing the iconographic programme of
the interiors. By order of Mayr, these stained-
glass windows were produced by renown work-
shops to designs of a number of Bavarian artists.
Some decorative elements (unpreserved mosa-
ics) were produced by Zahn company from the
Leipzig region.

In the apse of the oldest chapel of Gethsemane
from 1915, situated on the site of the parish grave-
yard and beginning the sacred path, were placed
two circular stained-glass windows designed by
a famous religious Munich painter and author of
panoramas Gebhard Fiigel (1863-1939) [fig. 1].
These expressive compositions, in bright emerald-
sapphire colouring, make reference to quotations
from the Gospel of Matthew visible on the rim
of the stained-glass. They depict two kneeling

8 APW, The Calvary complex1915-1916 contains 83 letters
from the architectural office of T. Mayr to priest J. Szydzik.
9 Borzyszkowski 1986 (fn. 1), p. 193.



angels with the attributes of Our Lord’s Passion,
symbolized by the chalice and the cross with the
crown of thorns and nails. Although the windows
complement iconographically the altar sculpture
by Oskar Meyer, these two works of art differ
in their artistic expression. The smooth mould-
ing of the sculpture contrasts with the expressive
form of the stained-glass windows achieved by
a strong contour, patina ground, and the presence
of scaled figures. The physiognomic type of the
angels seems close to the pre-raphaelite stylistics.

In the next two chapels situated on the shore
of the lake were placed stained-glass windows
serving a decorative and symbolic function. In
the first one, of Most Sacred Heart of Jesus, two
oval windows are decorated with a stylized mo-
tif of the Eye of God inside a grapevine wreath.
The author of the designs, Munich fresco painter
Theodor Baierl (1881-1932) made use of expres-
sive and synthetic form. The second of the cha-
pels, of Most Sacred Heart of Mary, erected in
1919 to commemorate the end of the war and
because of this dubbed the chapel of the Queen
of Peace, is fitted with two round stained-glass
windows with the monogram of Mary encircled

by horns of plenty filled with crops [fig. 2]. The

2. Monogram Marii, 1919,
witraz w kaplicy Krélowej
Pokoju, Kalwaria w Wielu,

fot. M. Reinhard-Chlanda

2. The Monogram of Mary,
1919, stained glass window
in the chapel of the Queen of
Peace, the Calvary in Wiele,
photo by M. Reinhard-
Chlanda

tensywnej szmaragdowo-szafirowej kolorystyce, nawia-
zuja tematycznie do cytatéw z Ewangelii §w. Mateusza
widniejacych w otokach witrazy. Przedstawiaja one dwa
kleczace anioly z atrybutami Mgki Pariskiej, ktéra sym-
bolizuja kielich i krzyz z korong cierniows i gwozdzia-
mi. Pomimo ze przeszklenia stanowia dopetnienie iko-
nograficzne rzezby ottarzowej dtuta Oskara Meyera,
to rézni te prace odmienny wyraz artystyczny. Gladki
modelunek rzezby kontrastuje z wyrazista forma witra-
zy okreslong za pomocg mocnego konturu, nasycone-
go koloru, patynowych podmaléwek i przeskalowania
figur. Typ fizjonomiczny anioléw wydaje si¢ bliski sty-
listyce prerafaelickiej.

W dwéch nastgpnych kapliczkach, zlokalizowanych
przy brzegu jeziora, umieszczono witraze o charakterze
dekoracyjno-symbolicznym. W pierwszej — pw. Serca
Pana Jezusa — dwa owalne okienka zdobi przestylizo-
wany motyw oka opatrznosci w wiericu z winnej la-
toroéli. Autor projektéw, monachijski malarz freskéw
Theodor Baierl (1881-1932), postuzyt si¢ w nich wy-
razista i syntetyczng forma. Druga z kaplic — pw. Serca
Najswietszej Panny Marii — wzniesiona w roku 1919
z okazji zakoniczenia wojny i z tego powodu okresla-
na réwniez jako kaplica Krélowej Pokoju, posiada dwa
okragle witraze z monogramem Marii obwiedzionym
motywem rogéw obfitosci wypetnionych plonami na-
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tury [il. 2]. Przeszklenia stanowia nawiazanie do ob-
razu oltarzowego z wizerunkiem Marii i $w. Izydorem
Oraczem — patronem rolnikéw. Ta o$mioboczna, bar-
dzo malownicza kapliczka jest miejscem $wigtowania
dorocznych odpustéw.

Dalej $ciezka wiedzie do kaplicy Cedronu zbudo-
wanej w 1916 roku na wygietym mostku nad strumy-
kiem taczacym Jezioro Wieleckie z Jeziorkiem Cieplym.
Pierwotnie otwory okienne przeszklone byty dwoma
witrazami projektu Gebharda Fiigla przedstawiajacymi
Poléw ryb na jeziorze Genezaret oraz Uciszenie burzy.
Niestety, w latach 50. XX wieku witraze te padly ofia-
ra kompletnej dewastacji. Nastepnie, minawszy Dom
Annasza w formie kapliczki stupowej ,Scalae Sanctae”
oraz o$mioboczny Dom Kajfasza i tréjboczng kaplice
Biczowania, $ciezka dochodzi do Patacu Pitata ukoniczo-
nego w 1922 roku. Stanowi on pierwsza stacj¢ Drogi
Krzyzowej. Okazata i wymowna symbolicznie architek-
tura rezydencji — z jednym skrzydtem stylizowanym na
arkadowy dziedziniec, na ktérym rozgrywat si¢ dramat
Uwigzionego — stuzy eksponowaniu monumentalnej
rzezby Ecce Homo ustawionej na tarasie frontowym.
Skromne przeszklenia okien z biatego, mlecznego szkla
o owalnych gométkowych podziatach stajg si¢ we wne-
trzu kaplicy modulatorem $wiatta wydobywajacym eks-
presj¢ rzezbionej grupy Sgdu nad Chrystusem.

Dalszy odcinek lesnej peregrynacji, znaczony cztere-
ma stacjami w formie kompozycji rzezbiarskich, koniczy
si¢ przy kaplicy $w. Weroniki z 1916 roku. Wznoszacy
si¢ na podwyzszeniu terenu o§mioboczny budynek po-
siada bryle wzbogacona o portyki, balkonik, famane
dachy, jak réwniez starannie opracowany detal ozdob-
nej Slusarki z powtarzajacym si¢ motywem zarysu chu-
sty $w. Weroniki. W oknach kaplicy zachowaly si¢ trzy
owalne witraze sygnowane przez Franza Xavera Zettlera
(1841-1916) z Monachium — poczatkowo pracowni-
ka w zaktadzie Hansa Meyera, nast¢pnie zatozyciela
w 1871 Institut fiir Kirchliche Glasmalerei, przeksztat-
conego z czasem w Konigliche Hofglasmalerei. Zaktad
Zettlera mial w swoim dorobku liczne realizacje w pre-
stizowych budowlach sakralnych w kraju i za granica,
m.in. w katedrach w Bremie, Fryburgu, Magdeburgu,
Konstangji, Augsburgu, Frankfurcie, Burgos, Oviedo oraz
kosciotach w Szwecji, Anglii, Irlandii, Rumunii, Stanach
Zjednoczonych'. Od 1891 roku firma zarzadzat starszy
syn whasciciela Franz Zettler (ur. 1865), ktéry urucho-
mit filie w Rzymie i Nowym Jorku. Witraze w wielew-
skiej kaplicy $w. Weroniki przedstawiajg atrybuty me-
czeniskiej $mierci Chrystusa i motywy eucharystyczne.
W witrazu nad wejsciem ukazano krzyz z korona i na-
rzgdziami Meki Panskiej, w bocznych oknach przedsta-
wiono z jednej strony stup, bicz i trzcing, z drugiej kie-
lich z hostia w otoku kloséw i winnej latorosli. Witraze

19, Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler, t. 36, Leipzig 1917, s. 469-470.
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windows make reference to the altar painting de-
picting Mary and St Isidore the Farmer, patron
of farmers. This picturesque octagonal chapel is
the celebration site of annual church fairs.

Further, the path leads to the chapel of Cedron
erected in 1916 on an arch bridge over a stream
connecting Wiele Lake with Ciepte Lake. Initially
the windows were fitted with two stained-glass
compositions designed by Gebhard Fiigel depicting
Fishing on Lake Genesareth and Calming the Storm.
Unfortunately in the 50s of the 20% century they
fell victim to devastation. Next, past the House
of Annas in the form of a pillar chapel, “Scalae
Sanctae,” the octagonal House of Caiaphas and
a triangular chapel of Flagellation, the path leads
to The Palace of Pilate erected in 1922. It consti-
tutes the first station of the cross. The magnificent
and symbolic architecture of the residence, with
one wing stylized as the arcade courtyard which
witnessed the drama of the Prisoner, serves the
role of an exhibition hall for the sculpture Ecce
Homo, situated in the front terrace. The modest
windows of white, milk glass with oval bulls eye
panes inside the chapel become light modula-
tors highlighting the expression of the sculptured
group of Christs Judgment.

A farther section of the forest peregrination,
marked with four stations in the form of sculptured
compositions, ends at the chapel of St. Veronica
from 1916. Located in a commanding position,
this octagonal building has a form ornamented
with porticos, a balcony, curb roofs, and carefully
designed detail of decorative iron work with a re-
occurring motif of the silhouette of the veil of
Veronica. In the windows we can still see three
oval stained-glass compositions signed by Franz
Xaver Zettler (1841-1916) from Munich, initially
an employee of Hans Meyer’s workshop, later, in
1871, the founder of the Institut fiir kirchliche
Glasmalerei, later transformed into Kénigliche
Hofglasmalerei.Zettler’s workshop produced many
elements for prestigious sacred buildings both in
Germany and abroad, among others in cathe-
drals in Bremen, Freiburg, Madgeburg, Constance,
Augsburg, Frankfurt, Burgos, Oviedo and churches
in Sweden, England, Ireland, Romania, and the
United States10. From 1891 the firm was man-
aged by the elder son of the owner, Franz Zettler
(born in 1865), who opened branches in Rome
and New York. The stained-glass windows in the
chapel of St Veronica in Wiele depict the attri-
butes of Christ’s passion and Eucharistic mortifs.
The stained glass above the entrance shows the

10 U. Thieme, E Becker, Allgemeines Lexikon der
Bildenden Kiinstler, vol. 36, Leipzig 1917, pp. 469—-470.



o T

e

3. Theodor Mayr, Kaplica Ukrzyzowania, 1916, Kalwaria w Wielu, fot. W. Szmuc
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3. Theodor Mayr, The Chapel of Crucifixion, 1916, the Calvary in Wiele, photo by W. Szmuc

cross with the crown and the tools of the Lord’s
Passion; in side windows on one side we can see
the column, the whip, the birch, and on the oth-
er a chalice with the host surrounded by ears of
corn and grape vine. Zettler’s stained glass win-
dows are more modest and moderate in form
than the other ones. They are characterised by
mellow colours and delicate contour.

Decorative windows can also be found in the
chapel of the Second Fall, called “bruska,” from
the name of the town of Brusy, whose inhabit-
ants founded it. They were designed by aforemen-
tioned Gebhard Fiigel. Geometric glass surfaces
are divided analogically to those in the Palace of
Pilate. Purely decorative windows are also found
in the next two chapels of the house type, pictur-
esquely situated in the valley: of Weeping Women
andof the Third Fall.!!

The most prominent monument in the whole
complex is the twelfth station, of Crucifixion,
erected in 1916 [fig. 3]. The significance of the
monument is highlighted by its position on the
highest slope of the forested hill which serves as
a symbolic Golgotha and the splendor and mag-
nificence of its architecture. The chapel, dubbed
a “little church” of Crucifixion was built on a hoof

"' U. Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexikon der
Bildendenden Kiinstler des XX. Jahrhunderts, vol. 1, Leipzig
1953, p. 96.

Zettlera sa skromniejsze i bardziej powsciagliwe w formie
od pozostalych. Cechuje je stonowana kolorystyka
i delikatniejszy rysunek konturu.

Ozdobne przeszklenia znajduja si¢ réwniez w kapli-
cy Drugiego Upadku zwanej bruska, od miejscowosci
Brusy, ktérej mieszkaricy ja ufundowali. Zaprojektowat
je wspomniany juz Gebhard Fiigel. Zgeometryzowane
powierzchnie szyb maja podzialy analogiczne do tych
z Patacu Pitata. Czysto dekoracyjne przeszklenia wyste-
puja takze w dwoch nastgpnych kaplicach typu dom-
kowego malowniczo polozonych w obnizeniu terenu:
Placzacych Niewiast i Trzeciego Upadku''.

Kluczowym monumentem caltego zespotu jest niewat-
pliwie stacja dwunasta, Ukrzyzowania, wzniesiona w 1916
roku [il. 3]. Znaczenie obiektu podkreslajg usytuowanie
na najwyzszym stoku lesnym, petniacym role symbolicz-
nej Golgoty, oraz wystawno$¢ i rozmach architekeury.
Kaplica, okreslana mianem ,ko$ciétka” Ukrzyzowania,
wzniesiona zostala na rzucie podkowy ztozonej z koli-
stego korpusu oraz dwéch roztozystych skrzydet w for-
mie wydtuzonych pétkolistych galerii kruzgankowych.
Oplywowe linie szczytéw zamyka dtugi dach nad gale-
riami bocznymi, a korpus budynku przykrywa kopu-
ta z latarnia o sylwecie nasladujacej kopule jerozolim-
skiej swiatyni Salomona (wedtug ryciny z Kroniki swiata
Hermanna Schedla). Dominujacym elementem wystroju
wngtrza kaplicy sa bez watpienia trzy figuralne witraze

1'U. Thieme, E Becker, Allgemeines Lexikon der Bildendenden
Kiinstler des XX. Jahrhunderss, t. 1, Leipzig 1953, s. 96.
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4. Znak firmy witrazowej Hansa Bockhorniego w Monachium,
fragment listu z 10 sierpnia 1916, Archiwum Parafii Wiele, zespét
Kalwaria 1915-1916, fot. M. Reinhard-Chlanda

4. The trademark of the stained-glass window workshop of Hans
Bockhorni in Munich, a fragment of a letter from 10th August 1916,
the Archives of Parish in Wiele, the complex Calvary 1915-1916,
photo by M. Reinhard-Chlanda

wykonane w 1916 roku w nadwornym zaktadzie mo-
nachijskim Hansa Bockhorniego (syna) wedtug projek-
tu Theodora Baierla (1881-1932). Ta funkcjonujaca
od 1864 roku wytwérnia zatozona przez Josepha Petera
Bockhorniego (1832-1905) nalezata — obok konkuren-
cyjnych pracowni Franza Meyera i Franza Xavera Zettlera
— do najbardziej znanych firm monachijskich. Na sece-
syjnej winiecie zdobiacej zachowany w archiwum parafii
papier firmowy z 1914 roku (firma obchodzita wéwczas
jubileusz 50-lecia istnienia) obok przedstawienia kobie-
cej alegorii witrazownictwa widnieja tytuly nadane fir-
mie przez kréla bawarskiego Maksymiliana II i cesarza
austriackiego Franciszka Jézefa, ktérym dostarczata ona
swoje wyroby'? [il. 4]. Zaktad miat w swoim dorobku re-
alizacje w Niemczech, Frangji, Austrii, Rumunii i Alzagji.

W $wietle storica witraze kaplicy Ukrzyzowania jarza
si¢ kolorami intensywnego oranzu, szafirowego biekitu,
szmaragdowej zieleni, palonej sieny z wzmocnionymi
akcentami rubinowej czerwieni. Jest to paleta charakte-
rystyczna dla rgkodzieta kaszubskiego. W warstwie tre-
$ciowej witraze te s3 oczywistymi no$nikami symboliki
religijnej, ale réwniez deklaracjq Kaszubéw w kwestii
polskiego patriotyzmu. Stanowia tez $wiadectwo 6w-

12 APW;, zespdt Kabwaria 1915-1916.
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projection consisting of a circular corpus and two
large wings in the shape of elongated semicir-
cular galleries. Streamline gables are closed by
a long roof and side galleries, and the corpus of
the building is covered by a dome with a lan-
tern whose shape imitates the dome of Salomon’s
temple in Jerusalem (based on an engraving from
Hermann Schedels World Chronicle). The most
prominent element decorating the interior of the
chapel are three figurative stained-glass windows
manufactured in 1916 in the court workshop of
Hans Bockhorni (the son) in Munich to a de-
sign by Theodor Baierl (1881-1932). This work-
shop, which was set up in 1864 by Joseph Peter
Bockhorni (1832-1905), was, alongside with
the workshops of Franz Meyer and Franz Xaver
Zettler, one of the most renown companies in
Munich. On an Art Nouveau vignette decorating
headed paper from 1914 (the company celebrated
then the 50" anniversary of its existence) kept in
the parish archives, together with a female alle-
gory of stained-glass making one can see the titles
conferred upon the company by Bavarian king
Maximilian II and Austrian emperor Franz Joseph,
to whom it delivered its products.'” [fig. 4] The
workshop’s products reached Germany, France,
Austria, Romania and Alsace.

In bright sunlight, the stained-glass windows
in the chapel of Crucifixion glow with bright or-
ange, sapphire blue, emerald green, burnt sienna
with amplified shades of ruby red. This palette is
characteristic for Kashubian handicraft. In terms of
the message they convey, these stained-glass win-
dows serve as a medium of religious symbolism,
but also as a declaration by Kashubians of their
Polish patriotic spirit. Furthermore, they reflect
contemporary events and preserve the images of
local people. The role they were intended to play
in the interior was described by Theodor Mayr
in the letter to priest Szydzik:

And now about the beautiful windows in the
Church of Crucifixion! The keynote in the church is
to be the atmospheric space. The cross is to be placed
in front of the middle window so that the yellow
glow visible in the sketch would become Christ’s
halo. The main emphasis lies on the three stained-
glass windows. They will become masterpieces, both
artistically and spiritually.”

The first design — to the architect’s disap-
pointment — had not been approved by the

2 APW, The Calvary complex 1915-1916.
13 Ibidem, a letter from T. Mayr to priest J. Szydzik
from 9 March 1916.



Wiele Calvary building committee. Even the ar-
gument that the sketches “had been submitted
to Kunstverein in Munich to be exhibited and
written about was unconvincing.”'* At the end
of April 1916, Mayr decided to come in person
to Wiele with new sketches.”” When the visit
was over, the architect announced that a work-
ing design of the middle “angelic” window was
being drawn up.'®

When ready, the stained-glass was placed
behind the chapel altar, in the background of
a carved group of Crucifixion. It depicts Adoration
of the Cross with a Crown of Thorns by six an-
gels holding the attributes of the passion: the
rooster, the column, the spear, the hammer, the
plate with the inscription “INRI” and the Veil
of Veronica [fig. 5]. The lower part is filled with
a band with an inscription “Through the cross to
heaven” and two cartouches commemorating its
founders “The Rozek family from Zabno 1916.”
This Art Nouveau stained glass is characterised
by decorative composition and the abundance of
detail. Particularly striking are the motifs of the
Pomeranian griffin and lion on the bottom lace
of the angels’ gowns, or, below, an almost abstract
belt with angels” feet in moccasins. The middle
altar serves therole of a conceptual axis for the re-
maining two compositions depicting processions
heading for the Cross. The stained-glass to the
right depicts members of the local community
carrying a feretory with the picture of the Black
Madonna of Czestochowa, below which one can
see the date of the outbreak of the war “1914”
[fig. 6]. Members of the procession are wearing
traditional festive costumes of Kashubia. The men
are dressed in long peasant coats, jackboots called
‘skorzni’; they are wearing tall hats. The women
have long skirts, Kashubian folk vests, checked
scarves and wooden clogs. From the surviving
correspondence follows that priest Szydzik took
utmost care to deliver to the designer in Munich
iconographic materials such as photographs, coats
of arms, contemporary folk costume studies, and
even samples of Polish lettering taken from a read-
ing primer."” In addition to this, the correctness
of the coat of arms representations was checked in
the heraldic office in Berlin. These facts confirm

' Ibidem, a letter from T. Mayr to priest J. Szydzik
from 12 April 1916.

15 Ibidem, a letter from T. Mayr to priest J. Szydzik
from 25 April 1916.

16 Ibidem, a letter from T. Mayr to priest J. Szydzik
from 29 April 1916.

17 Tbidem, letters from T. Mayer to priest J. Szydzik
from 8 April 1916; 22 May 1916; 19 June 1916; 28 June
1916; 30 June 1916; 21 June 1916.

5. Theodor Baietl, Adoracja krzyza, 1916, wyk. zakltad Hansa
Bockhorniego w Monachium, witraz w kaplicy Ukrzyzowania,
Kalwaria w Wielu, fot. M. Reinhard-Chlanda

5. Theodor Baierl, 7he Cross Adoration, 1916, manufactured at Hans
Bockhorni’s workshop in Munich, stained-glass window in the chapel
of Crucifixion, the Calvary in Wicle, photo by M. Reinhard-Chlanda

czesnych wydarzen oraz utrwalaja wizerunki lokalnych
postaci. O roli, jaka miaty petni¢ w tym wngtrzu, pisat

Theodor Mayr w liscie do ks. Szydzika:

A teraz o przepigknych oknach dla Kosciota Ukrzyzowania!
Mysla przewodniq w kosciotu ma byc nastrojowa przestrzes.
Krzyz ma staé przed srodkowym oknem, tak aby widoczny
na szkicu 201ty blask stat si¢ jednoczesnie aureoly Chrystusa.
Glowny nacisk kladziony jest na 3 witraze. Stang si¢ arcy-
dzietami, zardwno artystycznie jak i duchowo".

Pierwszy projekt — ku rozczarowaniu architekta —
nie zostal jednak zaakceptowany przez komitet budowy
kalwarii w Wielu. Nieprzekonujacy byl nawet argument,
ze ,szkice zostaly ztozone w monachijskim Kunstverein
z zamiarem wystawienia i napisania na ich temat™'*.
Mayr z koricem kwietnia 1916 roku postanowit osobiscie

przyby¢ wiec do Wiela z nowymi szkicami'. Po wizycie

13 Tbidem, list T. Mayra do ks. J. Szydzika z 9 III 1916.
1 Ibidem, list T. Mayra do ks. J. Szydzika z 12 TV 1916.
15 Ibidem, list T. Mayra do ks. J. Szydzika z 25 IV 1916.
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architekt donosil, ze powstaje nowy projekt wykonaw-
czy $rodkowego ,anielskiego” okna'®.

Zrealizowany witraz umieszczony zostal za ottarzem
kaplicy, w tle rzezbionej grupy Ukrzyzowania; przedsta-
wia Adoracj¢ Krzyza z Korona Cierniowa przez szesciu
anioféw trzymajacych atrybuty meczeristwa: koguta, stup,
widcznig, mlotek, tabliczke z napisem ,,INRI” oraz ve-
raikon [il. 5]. Dolng parti¢ wypetniaja banderola z we-
zwaniem ,,Przez krzyz do nieba” oraz dwa kartusze upa-
mietniajace fundatoréw: ,,Famili¢ Rozek z Zabna 1916”.
Ten secesyjny witraz wyréznia dekoracyjna kompozycja
oraz bogactwo szczeg6tow. Uwagg zwracajg motywy po-
morskiego gryfa i lwa na dolnej laméwece sukien aniotéw
czy — ponizej — prawie abstrakcyjny pas obutych w ciz-
my stép aniotéw. Witraz $rodkowy stanowi o§ ideowa
dla dwéch pozostatych kompozycji przedstawiajacych
procesje zdazajace w kierunku adorowanego Krzyza. Na
witrazu po prawej ukazano miejscowa ludno$¢ niosa-
cg feretron z obrazem Matki Boskiej Czgstochowskiej
i widniejacym ponizej rokiem rozpoczgcia wojny: ,1914”
[il. 6]. Uczestnicy procesji wystepuja w od$wigtnych

16 Ibidem, list T. Mayra do ks. J. Szydzika z 29 IV 1916.

182

6. Theodor Baierl, Procesja z feretronem
M. B. Czgstochowskiej, 1916, wyk. zaktad
Hansa Bockhorniego w Monachium,
witraz w kaplicy Ukrzyzowania,
Kalwaria w Wielu, fot. W. Szmuc

6. Theodor Baierl, 7he Procession
with a feretory of the Black Madonna
of Czgstochowa, 1916, manufactured at
Hans Bockhorni’s workshop in Munich,
stained-glass window in the chapel of
Crucifixion, the Calvary in Wiele, pho-
to by W. Szmuc

the importance for the orderer of highlighting the
motif of Kashubian identity. At the architect’s re-
quest, he was additionally sent photographs of
portrayed people in the actual compositional lay-
out." Among the ten depicted people are Anna
and Maria Durajewski (the land donors) and priest
Szydzik himself. The remaining people are two un-
known farmers called ‘gbury’ in Kashubian, young
women carrying a painting and two boys with
rose wreaths. In the lower part of the stained glass
was placed an inscription with a prayer intention
to the Black Madonna of Czestochowa and five
coats of arms with the family names of landowners
who were friends of priest Szydzik and founders
of the Calvary: Boricza-Janta-Polczyniski, Junosza-
Kliniski, Cietrzew-Sikorski, Ostoja-Lniriski, Trzy
Strzaty-Wolszelger.

The stained glass on the opposite wall of the
chapel depicts the procession of soldiers from the
parish of Wiele in Prussian army uniforms and

18 Tbidem, a letter from T. Mayer to priest J. Szydzik
from 25 April 1916.



bereft families [fig. 7]. This equally colourful,
aboundant in detail composition is characterised
by the realism of the representations in a highly
decorative setting. The pictorial effect is strength-
ened by chiaroscuro modelling and sophisticated
colour scheme. The mood here is sombre. The
“military” character of the scene is highlighted
by the processional banner rising over the group,
which depicts Archangel Michael,” patron of com-
bat, conquering satan understood as the personi-
fication of the atrocities of war. In this petition-
ary procession of the Kashubian folk pleading for
the end of the war and a prompt return of the
mobilized men participate three representatives
of soldiers: a kneeling hussar, wounded in the
head, a young war invalid and an infantryman
in battle-gear carrying the above mentioned ban-
ner. They are accompanied by silent war victims

19 Initially it was supposed to be the image of St Klemens
Maria Hofbauer, regarded as the apostle of Vienna and
Warsaw, canonized in 1904, ibidem: a letter from T. Mayr
to priest J. Szydzik from 9 March 1916.

7. Theodor Baierl, Procesja zotnierska,
1916, wyk. zaklad Hansa Bockhorniego
w Monachium, witraz w kaplicy
Ukrzyzowania, Kalwaria w Wielu, fot.
W. Szmuc

7. Theodor Baierl, The Procession of
Soldiers, 1916, manufactured at Hans
Bockhorni’s workshop in Munich, stained-
glass window in the chapel of Crucifixion,
the Calvary in Wiele, photo by W. Szmuc

strojach kaszubskich. MezczyZni ubrani sa w dtugie suk-
many, buty z cholewkami zwane skorzni, nosza wysokie
kapelusze. Kobiety maja dlugie spédnice, serdaki, kracia-
ste chusty i drewniane saboty. Z zachowanej korespon-
dencji wynika, ze ksiadz Szydzik z pietyzmem zadbat
o dostarczenie projektantowi w Monachium materialéw
ikonograficznych w postaci fotografii, herbéw, wspét-
czesnych studiéw kostiumologicznych, a nawet wzo-
réw liternictwa polskiego z elementarza'’. Niezaleznie
od tego w Berlinie konsultowano poprawnos¢ herbéw
w urzedzie heraldycznym. Fakty te poswiadczaja, jak
istotnym aspektem byto dla zamawiajacego wyekspono-
wanie watku kaszubskiej rodzimosci. Na prosbe archi-
tekta przestano ponadto fotografie portretowanych oséb
zgodne z ujeciem kompozycyjnym'®. Wirdd dziesigciu
ukazanych postaci mozna rozpoznaé kroczacych za fe-
retronem Michata i Anng Durajewskich (ofiarodawcéw
ziemi) oraz samego ksiedza Szydzika. Pozostale postaci to
dwaj niezidentyfikowani gospodarze zwani z kaszubska

17 Tbidem, listy T. Mayra do ks. J. Szydzika z 8 IV 1916; 22 V
1916; 19 VI 1916; 28 VI 1916; 30 VI 1916; 21 VI 1916.
18 Tbidem, list T. Mayra do ks. J. Szydzika z 25 IV 1916.
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gburami, mlode kobiety dzwigajace obraz oraz dwéch
chtopcéw z rézanymi wieicami. W dolnej czgéci witra-
zu zamieszczono napis z intencjg modlitewna do Matki
Boskiej Czgstochowskiej oraz pig¢ herbéw z nazwiskami
rodzin ziemianskich zaprzyjaznionych z ks. Szydzikiem,
wspotfundatoréw kalwarii: Boricza — Janta-Polezynskich,
Junosza — Klinskich, Cietrzew — Sikorskich, Ostoja —
Lninskich, Trzy Strzaty — Wolszlegeréw.

Na witrazu po przeciwnej stronie kaplicy przedsta-
wiona jest procesja zotnierzy pochodzacych z parafii Wiele
w mundurach armii pruskiej oraz osieroconych rodzin
[il. 7]. Réwnie barwna, zaggszczona w detalach kompo-
zycja charakteryzuje si¢ realizmem przedstawien w bogatej
oprawie dekoracyjnej. Malarski efekt wzmacniaja glebo-
ki modelunek swiatlocieniowy i wyszukana kolorystyka.
Panuje tu jednak nastréj minorowy. ,Zotnierski” charak-
ter sceny podkresla wznoszaca si¢ nad grupa choragiew
procesyjna ze $w. Michatem Archaniotem' — patronem
walki pokonujacym szatana jako upostaciowienie katakli-
zmu wojny. W tej blagalnej procesji ludu kaszubskiego
o zakoriczenie wojny i rychly powrét zmobilizowanych
mezczyzn biora udzial trzej reprezentanci zotnierskiego
stanu: kleczacy huzar ranny w glowe, mlody inwalida
wojenny oraz piechur w rynsztunku bojowym dzierza-
cy wspomniang choragiew. Towarzysza im ciche ofiary
wojny — opuszczone niewiasty z dzie¢mi, oraz zakonnica
— sanitariuszka o rysach siostry Kazimiery Szydzik, prze-
tozonej Zmartwychwstanek z pobliskich Brus (zarazem
rodzonej siostry proboszcza). Na obrazie uwieczniono
tez wizerunki Jana i Marianny Kowalewskich z Gérek
(fundatoréw kaplicy Serca Pana Jezusa nad jeziorem)®,
zolnierza Kozlowskiego z Bekasewa, ktéry swoim zot-
dem regularnie wspieral budowe kalwarii, oraz wdowy
Myszkowej, ktéra ofiarowala pienigdze z odszkodowa-
nia za $mieré meza na froncie?'. Kompozycje zamyka
w gbrnej partii zarys wiez wielewskiego kosciota, dolna
z kolei, podobnie jak w pozostalych witrazach, ma cha-
rakter emblematyczny. Na banderoli widnieja inwokacja
do Krzyza oraz nazwiska i herby pigciu rodzin i ksi¢zy,
ktérzy wsparli inicjatywe budowy kalwarii: Blochéw,
Sarnowskich, Lukowiczéw, Sychowskich, Dambskich.

Te trzy witraze w kaplicy Ukrzyzowania wyraza-
ja etos religijno-narodowy Kaszubéw. Motyw pocho-
du sigga tradycji antyczno-chrzescijanskiej, by wspo-
mnie¢ najbardziej znane mozaiki w kosciele San Vitale
w Rawennie. Procesje $wigtych, duchownych, postaci
historycznych, alegorycznych, przedstawicieli réznych
standéw spotecznych oddajacych hotd nadrzednej idei
czgsto odzywaja w dziewigtnastowiecznych dekoracjach

9 Pierwotnie miat to by¢ wizerunek $w. Klemensa Marii
Hofbauera, uznanego za apostota Wiednia i Warszawy, kanonizowa-
nego w 1904 roku, ibidem: list T. Mayra do ks. ]. Szydzika z 9 III 1916.

20 Lipski, O dobrodziejach i dobroczyricach, ,Gazetka Parafialna”
(Wiele), 2010, nr 2, s. 4.

2T Lipski, Duchowos¢ kalwarii (1), ,Gazetka Parafialna”
(Wiele), 2010, nr 21, s. 4.

184

— abandoned women with children and a nun
nurse with the face features of sister Kazimiera
Szydzik, Mother Superior of Resurrection Sisters
from nearby Brusy (and at the same time the sis-
ter of the rector). The painting depicts Marianna
and Jan Kowalewski from Gérki (founders of the
chapel of the Most Sacred Heart of Jesus on the
lake),? soldier Koztowski from Bekasewo, who
regularly supported the building of the Calvary
with his pay and widow Myszkowa, who sup-
ported the construction of the Calvary with the
money she had received as a compensation for her
husband’s death on the front line.?' The compo-
sition is closed from the top with a silhouette of
the towers of the church in Wiele, and the bot-
tom part, as in the other windows, has got an
emblematic character. On the lace one can see an
invocation to the Cross and the names and coats
of arms of five families and priests who support-
ed the initiative of the Calvary building: Bloch,
Sarnowski, Lukowicz, Sychowski, Dambski.

The three stained-glass windows in the chapel
of Crucifixion express the religious and national
ethos of the Kashubians. The motif of a proces-
sion goes back to the antique Christian tradition,
as exemplified by the well-known mosaics in San
Vitale church in Ravenna. Processions of saints,
clergymen, historical figures, allegorical figures,
representatives of different social strata paying
tribute to the paramount idea often reappear in
the 19™-century sacred and secular decorations.
In the times of the revival of the architectonic
painting techniques, this theme was taken up on
frescoes, mosaics, or stained-glass windows, and
in order to highlight it, it was often realised in
large format. This gave the orderer the chance to
preserve a group portrait of contemporary people
in a particular situational context.

The Calvarian pilgrimage path finishes with
the chapel of Jesus Grave, situated on the shore
of the lake. Erected after the war, in 1922, it was
decorated by the Polish sculptor Wojciech Durek,
then based in Toruri. The three-storey interior
reflects the events after Christ’s death — from his
removal from the cross through his mourning to
placing him in the grave. Inside the chapel reigns
the “mystic shadow of death” achieved by the skill-
ful use of light filtered through the colourful glass
in the windows. Simple geometrical compositions
of yellow and purple glass create a play of light
of different intensity and the incidence angle in

20T Lipski, O dobrodziejach i dobroczyricach, “Gazetka
Parafialna” (Wiele), 2010, no. 2, p. 4.

2T Lipski, Duchowos¢ kalwarii (II), “Gazetka
Parafialna” (Wiele), 2010, no. 21, p. 4.



such a way that the sculpture of dead Christ rest-
ing in the deep crypt is illuminated by impastos.
During World War II, on the initiative of
occupational authorities, who incorporated the
Calvary into the German cultural heritage due
to the origin of its creators and the depiction of
the Prussian soldiers in the stained-glass win-
dows, the renovation of the chapels was carried
out. After the war, the buildings gradually dete-
riorated, and some of the stained-glass windows
were completely destroyed.” It was only in 2001
that the three figurative stained-glass windows of
the main chapel of the Cross Adoration under-
went thorough renovation in the workshop of
Wihadystaw and Wojciech Koziot in Torun. They
reconstructed then the missing fragment of the
middle part with the cross, the border and some
fragments of the side stained-glass windows.
Although the stained-glass windows of the
Calvary in Wiele constitute artistically a diverse
complex, they have become one of the most im-
portant means of expression of the architecture
of the sanctuary. For researchers of Kashubian
culture, they constitute a valuable iconographic
source. As far as the history of stained-glass pro-
duction is concerned, they constitute one more
interesting example of an extensive area of the
operation of German workshops and artists.

Translated by Ewa Kucelman

22 Ossowski 1983 (fn. 4), p. 28. The author men-
tions a considerable defect in the stained glass of 7he Cross
Adoration.

sakralnych i $wieckich. Na fali odrodzenia technik ma-
larstwa architektonicznego temat ten podejmowany byt
na freskach, mozaikach czy witrazach, a dla wzmocnie-
nia efektu podniostosci niejednokrotnie przedstawiano
go w duzym formacie. Dawato to zamawiajacym okazj¢
do utrwalenia zbiorowego portretu wspétczesnych oséb
w okreslonym kontekscie sytuacyjnym.

Patniczy szlak kalwaryjski zamyka kaplica Grobu Pana
Jezusa usytuowana nad brzegiem jeziora. Wzniesiona juz
po wojnie, w 1922 roku, otrzymata wystréj autorstwa pol-
skiego rzezbiarza Wojciecha Durka, zwiazanego wéwczas
z Toruniem. Trzykondygnacyjne wngtrze oddaje nastgp-
stwo zdarzeri po $mierci Chrystusa — od zdjecia z krzyza
przez oplakiwanie do zlozenia ciata w grobie. We wnetrzu
kaplicy panuje ,,mistyczny mrok $mierci” uzyskany dzigki
finezyjnemu operowaniu $wiatlem przefiltrowanym przez
barwne przeszklenia okien. Proste geometryczne kompo-
zycje z z6ttych i fioletowych szyb organizuja gre $wiatet
o réznym natezeniu i kacie padania w taki sposéb, iz na
rzezbie ukazujacej zmarlego Chrystusa, spoczywajacej
w glebokiej krypcie, mienig si¢ barwne bliki.

W czasie Il wojny $wiatowej, z inicjatywy wiadz
okupacyjnych, ktére wlaczyly kalwari¢ do dziedzictwa
kultury niemieckiej z uwagi na pochodzenie artystéw
oraz przedstawienia zotnierzy armii pruskiej na witra-
zach, przeprowadzono remont konserwatorski kaplic.
Po wojnie budowle systematycznie niszczaly, a niektére
witraze ulegly catkowitej destrukecji2. Dopiero w 2001
roku trzy figuralne witraze gtéwnej kaplicy Adoragji
Krzyza poddane zostaly gruntownej konserwacji w to-
runiskiej pracowni Wiadystawa i Wojciecha Koziotéw.
Zrekonstruowano wéwczas brakujacy fragment czesci
srodkowej z przedstawieniem krzyza, bordiurg oraz frag-
menty witrazy bocznych.

Witraze kalwarii wielewskiej, cho¢ stanowiace pod
wzgledem artystycznym tak zrdznicowany zesp6t, sta-
ly si¢ jednym z najwazniejszych $rodkéw wyrazowych
architektury sanktuarium. Dla badaczy regionu kultu-
ry Kaszub s3 wartosciowym Zrédlem ikonograficznym.
Do historii witrazownictwa wnosza za$ jeszcze jeden
interesujacy przyktad rozleglej dziatalnosci firm i arty-
stéw niemieckich.

22 Ossowski 1983, jak przyp. 4, s. 28. Autor nadmienia o spo-
rym ubytku w witrazu Adoracja Krzyza.
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O. prof. Jézef Benignus Wanat OCD, fot. Archiwum UPJPII

Father Professor Jézef Benignus Wanat OCD, photo from the Archive
of the Pontifical University of John Paul II

Andyrzej Witko

Ojciec profesor Jozef Benignus
Wanat OCD (1934-2013)

Dhnia 9 kwietnia 2013 roku zmart w Krakowie o. prof.
dr hab. Jézef Benignus Wanat, karmelita bosy, profesor
Uniwersytetu Papieskiego Jana Pawta IT w Krakowie, zna-
komity badacz historii, sztuki i kultury, cztowiek wiel-
kiego serca i niezwyktej skromnosci.

Przyszedt na $wiat 17 marca 1934 we Frydrychowi-
cach koto Wadowic jako trzecie dziecko Franciszka i Ma-
rii z domu Wadrzyk. W uroczysto$¢ Zwiastowania Naj-
$wictszej Maryi Pannie — 25 marca — zostal ochrzczony
przez ks. kan. J6zefa Batke. Uczeszezat do szkoly pod-
stawowej we Frydrychowicach, a nastepnie do liceum
w Wadowicach, ktére ukorczyt w 1951 roku. Idac za
glosem powotania Bozego, wstapit do Zakonu Karmeli-
téw Bosych w Czernej i przyjmujac habit 15 lipca 1951
roku, otrzymat imi¢ Benignus od Chrystusa Kréla. Po
ukoriczeniu nowicjatu, w latach 1953-1959, odbyt studia
filozoficzne w Poznaniu, a nast¢pnie teologiczne Krako-
wie. Tam tez 16 maja 1959 roku przyjat $wiccenia ka-
plariskie z rak biskupa Karola Wojtyly w kosciele Nie-
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Andyrzej Witko

Father Professor Jozef Benignus
Wanat OCD (1934-2013)

On the 9 April 2013, Prof. Th.D. J6zef
Benignus Wanat, discalced Carmelite, professor
of the Pontifical University of John Paul II in
Cracow, an eminent historian, historian of art
and culture, a generous-hearted man of extraor-
dinary modesty, died in Cracow.

He was born in Frydrychowice near Wadowice
on 17 March 1934 as the third child of Franciszek
and Maria née Wadrzyk. He was baptized by canon
Jézef Batko on the feast of the Annunciation. He
attended the elementary school in Frydrychowice
and subsequently the high school in Wadowice
which he graduated from in 1951. Following the
voice of the Divine vocation, he entered the Order
of Discalced Carmelites in Czerna and assumed
the habit on 15 July 1951, receiving the name of
Benignus of Christ the King. Having concluded
the novitiate, in the years 1953-1959 he studied
philosophy in Poznan and subsequently theology
in Cracow. It was in the latter city that on 16 May
1959 he became ordained by Bishop Karol Wojtyla
in the Church of the Immaculate Conception of
the Virgin Mary. In the following year, within the
so called Tirocinium pastorale, he participated in
the inter-congregational study program organized
by the Franciscans in Cracow as well as in the
pastoral practice in St Florian’s Church. In 1960,
he became head of the Archive of the Province of
Discalced Carmelites in Czerna, whose collections
he reorganized, rearranged and inventoried. In an
effort to broaden his knowledge of this discipline of
knowledge, he participated in a number of archi-
vist courses organized by the Catholic University of
Lublin and in the year 1969, he graduated from the
history department at the Philosophical-Historical
Faculty of the Jagiellonian University, obtaining
the degree of Master in history. Throughout al-
most his entire monastic life, he held a number of
responsible posts, such as: superior in the Higher
Seminary of the Discalced Carmelites in Cracow
(1966-1969, 1975-1984), superior of the convent
in Czerna (1969-1972, 1987—1990), and subse-
quently in Lublin (1972-1975), and in Pradnik
Biaty in Cracow (1999-2002). On several oc-
casions he had also held the office of provincial



of Discalced Carmelites in Poland (1984—1987,
1990-1993), provincial of the Cracow province
of Discalced Carmelites (1993—1996) and provin-
cial vicar (1996-1999).

Following the defense of his doctoral dissertation
entitled 7he Cult of Saint Joseph the Betrothed of the
Blessed Virgin Mary, Among the Discalced Carmelites
in Cracow, written under the supervision of Professor
Bolestaw Przybyszewski, Father Jézef Benignus Wanat
obtained his Th.D. degree. Extremely enthusiastic
reviews of this dissertation had been submitted by
Associate Professor Jozef Lepiarczyk of the Jagiellonian
University and Professor Dr. Janina Bieniarzéwna
of the Cracow Academy of Economics. On 14
March 1984, following a session of the Faculty
Council which was held in the Archbishops™ Palace
in Cracow, Father Wanat obtained the post of as-
sociate professor at the Faculty of Church History
of the Pontifical Academy of Theology in Cracow.
Among the reviewers of Father Wanat's academic out-
put in the course of his post-doctoral studies, whose
foundation was the dissertation entitled 7%e Order
of Discalced Carmelites in Poland. The Convents of
Carmelite Brothers and Sisters 1605—1975, were Prof.
Adam Przybo$ of the Jagiellonian University, Rev.
Prof. Wiadystaw Smoleni of the Catholic University
of Lublin and Rev. Bolestaw Przybyszewski of the
Pontifical Academy of Theology. Father Wanat be-
came associated more permanently with the latter
university by undertaking to lecture there mainly
on the history of modern art and, from 1993, he
was employed full-time there at the post of associ-
ate professor in the Faculty of Church History. In
the year 2000, Prof. Rev. Wanat received the title
of professor of theological sciences. He retired in
the year 2004, yet he still very willingly continued
to lecture and conduct M.A. and doctoral seminars
at this university. In March 2007 he was awarded
the Golden Cross of Merit by the President of the
Republic of Poland in recognition for his honest
work and exemplary academic attitude.

Rev. Professor Jézef Benignus Wanat was the au-
thor of a number of excellent books associated above
all with history and the artistic legacy of the Discalced
Carmelites in Poland. His monumental work en-
tided Zakon karmelitow bosych w Polsce. Klasztory
karmelitéw i karmelitanck bosych 1605-1975 (The
Order of Discalced Carmelites in Poland. Convents of
Carmelite Brothers and Sisters 1605—1975), which was
published in Cracow in 1979 still continues to play
an exceptionally important role in Polish academic
literature. The results of his academic research which
were published in the year 1981 in a book entitled
Kulr swigtego Jozefa Oblubierica Najswigtszej Maryi
Panny u karmelitow bosych w Krakowie (The Cult of
Joseph, the Betrothed of the Blessed Virgin Mary, Among

pokalanego Poczgcia Najswigtszej Maryi Panny. W roku
nastgpnym odbyt miedzyzakonne studia u franciszkanéw
w Krakowie w ramach tzw. Tirocinium pastorale oraz
praktyke duszpasterska w kosciele sw. Floriana. W roku
1960 zostat kierownikiem Archiwum Prowingji Karme-
litbw Bosych w Czernej, ktére zorganizowat od podstaw,
uporzadkowal i zinwentaryzowat. Poszerzajac swa wiedzg
w tym kierunku, odbyt kilka kurséw archiwistycznych
na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim, a w roku 1969
ukoriczyt studia na Wydziale Filozoficzno-Historycznym
Uniwersytetu Jagielloriskiego, wiericzac je stopniem ma-
gistra historii. Niemal przez cale swoje zakonne zycie
pelnit wiele odpowiedzialnych funkcji: jako przetozony
w Wyzszym Seminarium Karmelitéw Bosych w Krakowie
(1966-1969, 1975-1984), superior klasztoru w Czer-
nej (1969-1972, 1987-1990), w Lublinie (1972-1975),
w Krakowie-Pradniku Biatym (1999-2002). Kilkakrotnie
piastowat réwniez urzad prowincjata karmelitéw bosych
w Polsce (1984-1987, 1990-1993), prowingjala krakow-
skiej prowingji karmelitéw bosych (1993—-1996) oraz wi-
kariusza prowincjalnego (1996-1999).

O. Jézef Benignus Wanat doktoryzowal si¢
w Papieskiej Akademii Teologicznej w Krakowie 17 czerw-
ca 1982 roku na podstawie rozprawy Kult swigtego Jozefa
Oblubierica Najswigtszej Maryi Panny u karmelitéw bo-
sych w Krakowie przygotowanej pod kierunkiem ks. prof.
Bolestawa Przybyszewskiego. Niezwykle pozytywne recen-
zje przedstawili wowczas doc. dr hab. Jézef Lepiarczyk
z Uniwersytetu Jagiellofiskiego oraz prof. dr Janina
Bieniarzéwna z Akademii Ekonomicznej w Krakowie.
Habilitowal si¢ na Wydziale Historii Kosciota Papieskiej
Akademii Teologicznej w Krakowie 14 marca 1984 roku,
podczas rady wydziatu odbytej w patacu Arcybiskupéw
Krakowskich. Recenzentami dorobku w przewodzie habi-
litacyjnym, ktdrego podstawe stanowita rozprawa Zakon
karmelitéw bosych w Polsce. Klasztory karmelitéw i kar-
melitanek bosych 1605-1975, byli prof. Adam Przybos
z Uniwersytetu Jagielloriskiego, ks. prof. Wiadystaw
Smolen z Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego oraz
ks. Bolestaw Przybyszewski z Papieskiej Akademii
Teologicznej. Z ta ostatnia uczelnia o. Wanat zwiazat
si¢ na stale, podejmujac wyktady, gléwnie z historii sztuki
nowozytnej, od 1993 roku zatrudniony na petnym etacie
na stanowisku docenta na Wydziale Historii Ko$ciota.
W roku 2000 otrzymat tytut profesora nauk teologicz-
nych. W roku 2004 przeszedt formalnie na emeryture,
jednak nadal chetnie prowadzit wyktady oraz seminaria
magisterskie i doktorskie. Za trud rzetelnej pracy i po-
stawe naukowa 19 marca 2007 roku zostal odznaczo-
nym przez Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej Ztotym
Krzyzem Zastugi.

O. prof. Jézef Benignus Wanat byt autorem szeregu
znakomitych ksiazek zwiazanych przede wszystkim z hi-
storig i spuscizna artystyczna karmelitéw bosych w Polsce.
Do dzi$§ wyjatkows rol¢ w polskiej literaturze naukowej
zajmuje jego monumentalna praca Zakon karmelitéw bo-
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sych w Polsce. Klasztory karmelitow i karmelitanek bosych
1605-1975, wydana w Krakowie w 1979 roku. Jego bada-
nia naukowe, opublikowane w roku 1981 w ksiazce Kulr
Swigtego Jozefa Oblubierica Najswigtszej Maryi Panny u kar-
melitow bosych w Krakowie, przyczynily si¢ do odrodzenia
kultu $w. Jézefa w dawnej stolicy Polski. Zastuga o. Wanata
bylto takze zgromadzenie dokumentacji historycznej do
koronacji obrazu Matki Boskiej Szkaplerznej w Czernej
oraz troska o powstanie kaplicy o. Rafata Kalinowskiego
w tamtejszym klasztorze.

Na jego zyciu szczegdlne znamig odcisnglo pigtno cho-
roby. Gdy w roku 1991 wykryto u niego ztosliwy nowo-
twor (chtoniak), dawano mu pie¢ lat zycia. Petniac urzad
prowingjala, nie podjat jednak leczenia, lecz wyjechat do
Afryki, by wizytowa¢ klasztory w Burundi i Rwandzie.
Choroba zaatakowata w 1996 roku, wyniszczajac orga-
nizm do tego stopnia, iz przygotowywano juz miejsce
pochéwku. Tymczasem zarliwe modlitwy karmelitanek
i karmelitéw do Matki Boskiej Szkaplerznej doprowadzity
do niewyttumaczalnego zaniku nowotworu i catkowitego
uzdrowienia, ktére uznawano za cudowne.

Miatem t¢ wielkg rado$¢, iz przez wiele lat bylo mi
dane wspétpracowacd z ojcem Profesorem. Obaj bylismy
uczniami wielkiego historyka sztuki i archiwisty — ks.
prof. Bolestawa Przybyszewskiego, w mieszkaniu ktére-
go spotykali$my si¢ bardzo czgsto, by dyskutowacd o kwe-
stiach artystycznych. O. Wanat byl recenzentem mojej
habilitacji i to wlasnie po nim przejatem kierownictwo
katedry historii sztuki nowozytnej w Papieskiej Akademii
Teologicznej, przeksztatconej w Uniwersytet Papieski Jana
Pawta II w Krakowie. Miatem przeto okazje przyglada¢
si¢ ojcu Profesorowi w réznych sytuacjach zycia. Zawsze
byt pelen skromnosci i pokory, nigdy nie wynosit si¢ nad
innych, nie podkreslat swych osiagnig¢. Jego delikatnose,
spokdj i serdecznos¢ znana byta w §rodowisku krakow-
skim, zaréwno studentom jak i wykladowcom, ktérzy
chetnie uciekali si¢ dori z prosba o pomoc. Zawsze znaj-
dowat dla nich czas, dobre stowo i u§miech. Nigdy nie
podnosit glosu, nie widziano go zdenerwowanego.

13 kwietnia 2013 roku o. prof. Jézef Benignus
Wanat zostat pochowany na cmentarzu Biatopradnickim
w Krakowie. W jego pogrzebie wzigli udzial kardy-
nal Franciszek Macharski i biskup Kazimierz Gérny
z Rzeszowa, dziewigédziesigeiu kaptanéw, ponad sto sidstr
zakonnych oraz wielu przyjaciét i znajomych. W naszych
sercach i pamieci pozostanie obecny na zawsze.
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the Discalced Carmelites in Cracow), contributed to
the renaissance of the devotion of St Joseph in the
former capital of Poland. Among father Wanat’s
other merits one should also mention the gather-
ing of historical documentation to the coronation
of the image of Our Lady of the Scapular in Czerna
as well as his efforts to create the chapel of Father
Rafat Kalinowski in the local convent.

The stigma of disease exerted a very special mark
on Rev. Wanats life. When in 1991 he was diag-
nosed with a malignant tumor (lymphoma), he was
given no more than five years of life. Yet as provin-
cial of the Order, he refused to initiate treatment,
but instead went to Africa to visit the convents in
Burundi and Rwanda. The disease had launched
another attack in 1996, dealing such a devastating
blow to Father Wanat’s organism that a place of
burial had already been prepared for him. Yet the
ardent prayers of the Carmelite nuns and friars ad-
dressed to Our Lady of the Scapular had resulted in
an inexplicable remission of the tumor and a com-
plete recovery which was regarded as miraculous.

I had the great joy and pleasure to have coop-
erated with Rev. Prof. Wanat. We were both stu-
dents and disciples of the great historian of art and
archivist — Rev. Professor Bolestaw Przybyszewski,
in whose apartment we used to meet very often to
discuss matters relating to art. Father Wanat was
a reviewer of my post-doctoral thesis and it was
precisely after him that I had taken over the post of
Head of the Department of Modern Art History in
the Pontifical Academy of Theology, subsequently
transformed into the Pontifical University of John
Paul IT in Cracow. Therefore, I had the opportu-
nity to observe Father Professor Wanat in various
life situations. He was always full of modesty and
humility; he never acted in a patronizing way to-
wards others, nor did he ever emphasize his own
achievements. His gentleness, calm and cordiality
were well-known in the Cracow academic milieu,
both among students and lecturers who very will-
ingly asked him for assistance in a variety of day-
to-day situations. He always found time, a good
word and a cordial smile for them. He never raised
his voice nor was ever seen in a state of agitation.

Father Professor J6zef Benignus Wanat was
buried in the Biaty Pradnik cemetery in Cracow
on 13 April 2013. His funeral was attended
by Franciszek Cardinal Macharski and Bishop
Kazimierz Gérny from Rzeszéw, as well as by
ninety priests, over one hundred nuns and nu-
merous friends and acquaintances. He will remain
in our memory and hearts forever.

Translated by Piotr Mizia



Marcin Lachowski

Remembering Professor
Matgorzata Kitowska-tysiak
(1953-2012)

Professor Malgorzata Kitowska-Lysiak, re-
nowned art historian and critic, passed away on
October 17%, 2012. She was a conscientious and
inquisitive scholar, a keen observer of art life and
its just interpreter. She was a humanist in the
true sense of the word, an expert on both con-
temporary and non-contemporary culture, eval-
uating works of art with humility, scrutiny and
outstanding sense of form. Although the profes-
sor’s ability to present her thoughts with clarity
inspired authority and respect and elevated her to
the rank of a true master in the field, she would
always remain open to discussing contrary ideas
and opinions. Her premature death is a great loss
for the arts and sciences in Poland.

Kitowska-tysiak’s professional journey start-
ed in Gorzéw Wielkopolski where she worked as
a curator for The Lubuskie Museum (years active,
1978-1982). From 1981 she held a permanent
position at the Institute of Art History of The
Catholic University of Lublin, initially as professor
Jacek Wozniakowski’s teaching assistant. In 1990
she became an assistant professor, in 2004, already
as a full professor, she founded and became a head
of the Department of Contemporary Art History.

Professor Kitowska-tysiak’s body of work re-
flects her primary interest in Polish culture of the
20* century. She studied extensively and with a re-
markable diligence a variety of phenomena. She
grew especially fond of Bruno Schulz whose work
she researched passionately throughout her ca-
reer. She contributed 53 entries to Stownik wiedzy
0 Brunonie Schulzu (Dictionary of Knowledge about
Bruno Schulz, 2003), she also collected and pub-
lished a set of Schulz’s press reviews of literary
works titled Szkice krytyczne (Critical Sketches,
2000). In 2007 she published a collection of es-
says regarding his works titled Schulzowskie mar-
ginalia (Schulzian Marginalia). She co-organised
several conferences addressing the artist’s creative
output, including the international: W ulamkach
zwierciadta. W 110 rocznice urodzin i 60 smierci

Brunona Schulza (Amid the Splinters of a Broken

Profesor Malgorzata Kitowska-Eysiak

Professor Malgorzata Kitowska-Lysiak
Marcin Lachowski

Profesor
Matgorzata Kitowska-tysiak
(1953-2012) — wspomnienie

Zmarla 17 pazdziernika 2012 roku prof. Malgorza-
ta Kitowska-Lysiak byla cenionym krytykiem i history-
kiem sztuki, uwaznie obserwowata twdrczo$¢ artystycz-
na, z trafnoécia formutowata wywazone sady. Kierowa-
fa si¢ sumiennoscia, dociekliwoscig i rzetelnoscia. Byta
humanistkag w pelnym tego stowa znaczeniu, znawca
wspotczesnej i dawnej kultury, patrzaca na dzieta ar-
tystéw z szacunkiem, wnikliwoscig i nadzwyczajnym
wyczuciem formy. Byla autentycznym autorytetem, jej
staranne wypowiedzi zawsze wzbudzaly szacunek, byta
tez otwarta na inne poglady i glosy. Jej przedwczesne
odejscie jest wielkg stratg dla kultury i nauki polskiej.

Prof. Matgorzata Kitowska-Ltysiak swoja prace za-
wodowg rozpoczeta jako muzealnik, zwigzana w latach
1978-1982 z Muzeum Lubuskim w Gorzowie Wielko-
polskim. Od 1981 roku na state byta zatrudniona w In-
stytucie Historii Sztuki KUL, najpierw jako asystentka
prof. Jacka Wozniakowskiego, od 1990 roku jako ad-
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iunkt. W 2004 roku jako profesor KUL powolata na tej
uczelni Katedre Historii Sztuki Wspélczesnej.

Dorobek naukowy prof. Malgorzaty Kitowskiej-Ly-
siak charakteryzuje si¢ niezwykta réznorodnoscia, wni-
kliwym opracowaniem wielu aspektéw polskiej kultury
XX wieku. Stale powracajaca pasja naukows jej zycia
byta twérczo$¢ Brunona Schulza. Byta autorka 53 haset
w Stowniku wiedzy o Brunonie Schulzu (2003), edycji
jego Szkicow krytycznych (2000), a takze zbioru esejow
pt. Schulzowskie marginalia (2007). Organizowala po-
nadto liczne konferencje po§wigcone twérczosci artysty
z Drohobycza, w tym miedzynarodowe: W ulamkach
zwierciadta. W 110. rocznice urodzin i 60. rocznicg Smierci
Brunona Schulza oraz Biafe plamy schulzologii, z ktorych
materialy zostaly opublikowane w monumentalnych
zbiorach (odpowiednio 2003 i 2010). Wspéttworzyta
takze ideg cyklicznego Festiwalu Schulzowskiego w Dro-
hobyczu. W ostatnich miesiacach z poswigceniem brata
udziat w pracach zespotu redakcyjnego przygotowuja-
cego wydanie Dzief wszystkich Schulza.

W badaniach nad sztuka po 1945 roku szczegélnie
interesowata ja spuscizna pokolenia Arsenatowcéw oraz
»nowa figuracja”. Opublikowata liczne, odkrywcze ar-
tykuly dotyczace twérczosci Andrzeja Wréblewskiego,
opracowata takze obszerny zbi6r tekstéw Jacka Sempolin-
skiego (Wiadztwo i stuzba. Mysli o sztuce, 2001) oraz wy-
bor tekstow krytycznych poswigconych grupie ,,Wprost”
(Swiat przedstawiony? O grupie , Wprost”, 2006). Szcze-
golnie bliska byta jej formacja tzw. kultury niezaleznej
lat 80., ktérej poswigcita liczne szkice, eseje, artykuty.

Interesowala ja sztuka religijna poszukujaca nowych,
odkrywczych formut stylistycznych i ikonograficznych
w coraz bardziej zdesakralizowanej rzeczywistoéci. Pisata
o tworczoéci Antoniego Rzasy, Eugeniusza Muchy, Aldony
Mickiewicz. Nie odrzucala takze radykalnych przeksztat-
ceni tradycyjnych motywéw religijnych — sztuka Francisa
Bacona byla dla niej waznym punktem odniesienia jako
autentyczne $wiadectwo egzystencjalnego przezycia. Byla
réwniez inicjatorka badan nad twérczoscig grupy ,,Zamek”,
ktdrych efekty stanowily trzon redagowanej przez nig serii
wydawniczej ,,Sztuka Nowa. Zrédta i komentarze”. Przez
wiele lat wspélorganizowala znaczace dla srodowiska hi-
storykéw sztuki seminaria metodologiczne odbywajace si¢
cyklicznie w Kazimierzu Dolnym nad Wista. W ostatnim
okresie prof. Kitowska-tysiak kierowata zespotem badaw-
czym zajmujacym si¢ opracowaniem trzytomowej publi-
kacji na temat krytyki artystycznej w Polsce w XX i XXI
wieku. Zawsze stuzyla rada, konsultacja, wspierata, nieza-
leznie od renomy i skali, spotkania i konferencje srodowisk
naukowych i artystycznych. Jej obecnos¢ na seminariach,
panelach i $rodowiskowych spotkaniach gwarantowata zywa
i wazng dyskusje, twérczo w swoich wypowiedziach prze-
ksztalcata utrwalone wzory i perspektywy badawcze. Po-
mimo dtugoletniej choroby, czgsto posrednio, z dystansu,
inspirowala ciekawe przedsigwzigcia naukowe i artystyczne
— zawsze stuzyla rada, wszyscy mogli liczy¢ na jej pomoc.
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Window. On the 110" Anniversary of Bruno Schulzs
Birth and the 60" Anniversary of his Death) and
Biate plamy w Schulzologii (Unknown Territories in
Schulzology). Proceedings of the aforementioned
conferences were published in 2003 and 2010, re-
spectively. The professor was also a key figure be-
hind the International Bruno Schulz Festival held
every two years in Drohobycz, Ukraine. In months
prior to her passing, the professor was a member
of an editorial board preparing a publication of
Schulz’s Complete Works (Dzieta wszystkie).

In research into post-war art she was particu-
larly interested in the heritage of the Arsenalists
and Neo-figurative art. She published numerous
insightful reviews regarding works by Andrzej
Wréblewski. She compiled a comprehensive col-
lection of texts authored by Jacek Sempolinski
Wiadztwo i stuzba: mysli o sztuce (Dominion and
Service: Thoughts about Art, 2001) and a selection
of critical papers focusing on “Wprost” artistic
collective Swiat przedstawiony? O grupie ,, Wprost”
(The World Depicted? Focus on “Wprost” collective,
2006). The professor’s affinity for creative fervor
of the independent culture movement of 1980’
Poland, resulted in numerous short studies, es-
says and articles on the matter. She researched
artists such as Antoni Rzasa, Eugeniusz Mucha
and Aldona Mickiewicz, whose religious art she
regarded as innovative both stylistically and icon-
ographically in an increasingly desacralised re-
ality. However, she would not dismiss radical
transformations of traditional religious motives.
Francis Bacon’s oeuvre was for her an important
point of reference — a captivating example of vi-
sual representation of the existential concerns of
a human being. She initiated research focusing
on the “Zamek” collective, which became a core
part of a three volume series on contemporary
art Sztuka Nowa. Zrédta i komentarze (New Art.
Sources and Commentaries). For years she co-or-
ganised an art history seminar on methodology,
a recurring event held in Kazimierz Dolny. Most
recently she was engaged in coordinating work on
multivolume publication on 19* and 20*-century
art criticism in Poland. She supported, through
guidance and consultation, academic and artis-
tic meetings and conferences regardless of their
scale and standing. The professor’s ability to look
beyond fixed thinking patterns and research per-
spectives guaranteed a discourse full of verve and
merit. Her long battle with illness did not pre-
vent her from stimulating and inspiring fellow
professionals and artists. She was always there for
those who sought her counsel.

Professor Kitowska-tysiak’s research empha-
sised the importance of detail, background, sketch,



all those seemingly peripheral elements that might
unveil the essence, the microcosm of meanings
embodied in the work of art in question. She in-
vestigated exhaustively the marginalia, in which
ambiguity and mystery tend to take their refuge.
Her research papers, reviews and essays are of
high stylistic quality, on one hand, characterized
by simplicity of approach and descriptive preci-
sion, on the other hand, employing vocabulary
accentuating the mode in which work of art is
assessed — through one’s senses. She strongly be-
lieved that art commented and is reflected upon
reality and she was constantly searching for this
relation between the world and its depiction. She
wrote: “We know that an image exists in a slit
between a creator and a spectator. Would the im-
age be thus a »premise«, one of »premises« , of
affirmation of everyday life? If that is the case,
thinking about the image, as well as speaking and
writing about it, could be an attempt to seal the
slit up, in other words, it would be like closing
a wound or revising a scar.”

A personal approach and thoroughness were
among the qualities contributing to the professor’s
success as a teacher. Master’s and doctoral level
dissertations under her supervision profited from
her vast editorial experience, gaining coherence,
structure and polish. She made sure important
notions would not go astray or fail to convey
meaning when put in writing. She trusted her
students, providing guidance that brought a sense
of safety but did not constrain their autonomy.
She facilitated hunger for knowledge and encour-
aged students to present their findings in public
forums, where, if necessary, she would support
or elaborate on their thesis. She was the Master,
being able to forge an incredible bond founded
on mutual respect.

A commitment to helping others — less for-
tunate strangers, struggling artists, casualties —
played an important part in her life. She loved
nature. She was remarkable in naming herb spe-
cies and ever accompanied by cats, the rightful
members of her household.

The professor’s health had been deteriorating
for years. She suffered in silence, heroically. Her
dedication, conscientiousness and integrity were
unparalleled. She was a genuine spiritual aristocrat.

Translated by Marcin Stepier

W swoich pracach akcentowata range szczegétu,
znaczenia drugiego planu, tla, szkicu, zdawaloby si¢
nieznaczacych detali, w ke6érych odnajdowata wiasciwy
sens, zawarty w dziele mikrokosmos znaczenl. Drazyta
marginalia, w kedrych kryje si¢ nieoczywisto$¢, tajemni-
ca. Jej teksty naukowe, krytyczne, eseje zawsze zyskiwaly
literackq forme charakteryzujacy si¢ prostota ujecia, pre-
cyzja opisu, ale jednoczesnie w jej jezyku zawarte byto
zmystowe doswiadczenie ,$wiata przedstawionego”. Dla
Pani Profesor sztuka zawsze odnosita si¢ do rzeczywi-
stosci, nieustannie poszukiwata wzajemnego glebokie-
go zwiazku migdzy obrazem i §wiatem. Pisala bowiem:
»Jednak wiemy, ze obraz istnieje w szczelinie migdzy
autorem i widzem. Obraz bylby wicc »racja« — jedna
z »racji«? — owego afirmowania rzeczywistosci codzien-
nej? Jesli tak istotnie jest, myslenie o obrazie, podob-
nie jak méwienie i pisanie o nim, byloby moze préba
zatarcia owej szczeliny czy wrecz zasypania jej. Mozna
réwniez powiedzieé, ze bytoby niby zasklepienie rany,
korygowanie blizny”.

W réwnym stopniu indywidualnie i wnikliwie trak-
towala swoja prac¢ dydaktyczng z kazdym studentem,
pieczotowicie dokonujac korekt licznych prac magister-
skich i doktorskich powstajacych w jej katedrze. Kazdy
tekst w jej redakcji uzyskiwat klarowna, uporzadkowa-
ng strukeure, potrafita nada¢ mu ksztate, wydoby¢ trud-
no uchwytny, gubiacy si¢ w jeszcze niedojrzatych, nie-
zdarnych sformutowaniach jej uczniéw sens. Wktadata
w to mndstwo pracy i wlasnego doswiadczenia. Dawata
swoim uczniom poczucie bezpieczeristwa, obdarzata ich
jednoczesnie zaufaniem. Nieustannie wspierata w poszu-
kiwaniach i naukowej aktywnosci. Biorac udziat w kon-
ferencjach, sesjach, zawsze potrafita poprze¢ i rozwinaé
ich fragmentaryczne wypowiedzi. Byla Mistrzynia, bu-
dowata niezwykla wi¢Z oparta na wzajemnym szacunku.

Pani Profesor byta takze nieustannie zaangazowa-
na, catkowicie bezinteresownie, w niesienie pomocy in-
nym, czgsto anonimowym osobom, artystom, ofiarom
nieszczesliwych wydarzen, powodzianom. Byta réwniez
mitosniczka rodlin i zwierzat. Bezbtednie rozpoznawata
rézne odmiany zidl, a koty, ktére zawsze byly obecne
w jej zyciu, zyskiwaly status petnoprawnych cztonkéw
rodziny. Ciekawily ja rozmaite rzeczy, z otaczajacego
$wiata wybierata konkretne zdarzenia i szukata ich sensu,
zawsze otwarta na odmienne sady i punkty widzenia.

Przez dtugi czas swego zycia byla cigzko chora, zno-
sita swoje cierpienia w milczeniu, z heroizmem. Jej pra-
cowito$¢, sumiennos¢, prawos¢ stanowia niedoscigly
wzor — byla prawdziwa duchowg arystokratka.
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Maria Magdalena Lubieniska (1833-1920) —
an emancipated female artist

Maria Magdalena Lubieniska née Countess
Lubieriska (1833-1920), an amateur painter, au-
thor of oil paintings, watercolours and drawings,
forced by the circumstances of life to found in
1867 the School of Drawing and Painting and
then, in 1878, “Painting Shop”, which three years
later became the Studio of St Luke, operating un-
til at least 1910. Lubieniska’s Studio was chiefly
famous for its stained glass windows (made in
mixed technique). Many of them have survived
to this day in churches, mostly neo-Gothic, lo-
cated in the then Congress Kingdom of Poland.
The stained glass works are also noted in the
churches of the Austrian and Prussian partitions
of Poland and former eastern borderlands, includ-
ing Russia. The first stained glass window, for the
Warsaw cathedral, Lubiefiska was to paint herself.
The stained glass windows made in the Warsaw
studio, presented in this paper, reflect her activ-
ity only in part. Admired by her contemporaries,
mocked in subsequent periods, they are currently
becoming of interest to art historians.

Keywords: Maria Lubieriska, Studio of St Luke,
School of Drawing and Painting, stained glass
window, 19% century, 20" century
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Maria Magdalena Lubiesiska (1833-1920)
— artystka wyemancypowana

Maria Magdalena z hr. Lubieniskich Lubieriska (1833—
1920) malarka amatorka, autorka obrazéw olejnych, akwa-
reli i rysunkéw; zmuszona przez okolicznosci zyciowe zato-
zyta w 1867 roku Szkol¢ Rysunku i Malarstwa, nastepnie,
w 1878, ,Malarni¢”, ktdrg trzy lata pdzniej przeksztalcita
w Zaktad $w. Lukasza, czynny przynajmniej do 1910 roku.
Zaktad Lubienskiej zastynat przede wszystkim z wyrobu wi-
trazy (wykonywanych w technice mieszanej). Wiele z nich
zachowato si¢ do naszych czaséw w kosciotach, gtéwnie
neogotyckich, na obszarze éwezesnego Krdlestwa Polskiego.
Prace witrazowe zaktadu notuje si¢ réwniez w kosciotach
zaboru austriackiego i pruskiego oraz dawnych Kreséw,
takze Rosji. Pierwszy witraz, do katedry warszawskiej,
Lubieriska miata malowa¢ samodzielnie. Zaprezentowane
w artykule witraze warszawskiej pracowni tylko w czgéci
sq odbiciem jej dzialalno$ci. Podziwiane przez wspétcze-
snych, wykpione w kolejnych epokach, staja si¢ obecnie
obiektem zainteresowania historykéw sztuki.

Stowa kluczowe: Maria Lubienska, Zaklad $w.

Lukasza, Szkola Rysunku i Malarstwa, witraz, XIX
wiek, XX wiek

prof- dr hab. Anna Sieradzka

Uniwersytet Warszawski
Instytut Historii Sztuki
ul. Krakowskie Przedmiescie 26/28, 00927 Warszawa
tel.: + 48 22 552 04 06

Malarstwo religijne Pii Gérskiej
Malarstwo religijne Pii Gorskiej, artystki tworzacej

gtéwnie w latach 20. i 30. XX wieku, jest nielicznie za-
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chowane i mato znane. Do najwybitniejszych jej dziet o tej
tematyce naleza obrazy z lat 1938-1939: Matka Boska
Loretariska (Matka Boska Patronka Lotnikéw) z kosciota pw.
$w. Franciszka z Asyzu na warszawskim Okeciu i Sw. Juda
Tadeusz 2 koéciota Swietego Krzyza w Warszawie. Dzieta te
odznaczaja si¢ oryginalnym ujeciem ikonograficznym tacza-
cym tradycje z typowym dla Gorskiej lirycznym realizmem.

Stowa kluczowe: Pia Gérska, malarstwo religijne,
Sw. Juda Tadeusz, Matka Boska Loretariska

prof- dr hab. Lechostaw Lameriski

Kartolicki Uniwersytet Lubelski
Instytut Historii Sztuki

20-950 Lublin, Al. Ractawickie 14
+48 81 445 43 37

Watki religijne w twérczosci Zofii Stryjefiskiej
»ksiezniczki malarstwa polskiego”

Zofia Stryjeriska (1891-1976) to jedna z najpopu-
larniejszych, a zarazem najbardziej skandalizujacych arty-
stek polskich okresu dwudziestolecia mi¢dzywojennego.
Znana jest w powszechnej opinii przede wszystkim jako
znakomita ilustratorka, chociaz wypowiadata si¢ réwniez
z powodzeniem w malarstwie sztalugowym i monumen-
talnym. Kompozycje artystki zachwycaly wszechobecnym
ruchem i dynamika, soczystymi kolorami i wyrazistymi
postaciami ludzi i zwierzat, wykazujacymi pod wzgledem
tematycznym czytelny zwiazek z polskim folklorem, jego
tradycja i obrzgdami, a takze z piastowska przesztoscia.

Ale w tej pozornie catkowicie $wieckiej twdrczosci
bardzo istotne miejsce zajmowaly kompozycje o tematy-
ce religijnej. W latach 1917-1918 artystka namalowata
gwaszem i akwarelg pi¢¢ obrazéw tworzacych cykl Pascha,
wielokrotnie pokazywany w kraju i za granica. W 1922
roku powstat kolejny cykl, Sakramenty, tym razem zlozony
z siedmiu kompozycji wykonanych w technice gwaszu.

Cykle Pascha i Sakramenty byty z pewnoscia czyms
niezwyklym w bogatym i réznorodnym dorobku Zofii
Stryjeriskiej do 1939 roku. Artystka rezerwowata bowiem
wowezas watki religijne wylacznie dla kompozycji waz-
nych i wyjatkowych. Po 1946 roku, gdy udata si¢ na do-
browolng emigracje, a jej sytuacja materialna byla wigcej
niz zta, zacze¢ta malowaé coraz czgiciej na sprzedaz ob-
razy przedstawiajace Matke Boska, Chrystusa, $wigtych,
a takze sceny ze Starego i Nowego Testamentu. Niestety,
nie mialy one juz tej sity wyrazu co kompozycje z cyklu
Pascha i Sakramenty.

Stowa kluczowe: Zofia Stryjeniska, ilustratorka, skan-
dalistka, watki religijne, cykle Pascha, Sakramenty
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The religious painting of Pia Gérska

The religious painting of Pia Gérska, a Polish
artist active in the 1920s and 1930s, is sparsely
preserved and little known. Her most outstanding
works include two images painted in 1938-1939:
Holy Virgin of Loreto (Patron Saint of Aviators) at
the Church of St Francis of Assisi near the Warsaw
airport of Okecie and St Jude Thaddaeus in the
Church of the Holy Cross in Warsaw. The paint-
ings are characterized by their original treatment
of iconography, which combines the dictates of
tradition with the artist’s lyrical realism-

Keywords: Pia Goérska, religious painting,
St Jude Thaddaeus, Holy Virgin of Loreto
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Religious motifs in the artwork of Zofia Stryjeriska,
»the princess of Polish painting”

Zofia Stryjeniska (1891-1976) is one of the
most popular and at the same time most scan-
dalous Polish artists of the interwar period. She is
commonly known as an outstanding illustrator,
although she successfully expressed herself among
others in easel and monumental painting. The art-
ist’s compositions impressed viewers with their ev-
er-present movement and dynamics, vivid colours
and well-defined figures of people and animals that
were clearly related thematically to Polish folklore,
its traditions and rites and also to the Piast past.

But in this apparently completely secular cre-
ation, religious compositions occupied an impor-
tant place. Between 1917 and 1918 the artist
painted in gouache and water-colour five paint-
ings forming the cycle Passover, frequently exhib-
ited both in Poland and abroad. In 1922 the art-
ist completed another cycle, The Sacraments, this
time consisting of seven compositions in gouache.

Passover and The Sacraments cycles were un-
doubtedly something extraordinary in the rich
and diverse artistic output of Zofia Stryjeriska
since 1939. The artist reserved religious motifs
only for important and exceptional compositions.
After 1946, when the artist chose to emigrate and
her financial situation became very bad, she be-



gan to paint for sale pictures depicting St Mary,
Christ, saints and scenes from the Old and New
Testament. Unfortunately they did not have the
same expression as the compositions from Passover
and The Sacraments cycles.

Keywords: Zofia Stryjeriska, illustrator, scan-
dalmonger, religious motifs, cycles, Passover, the
Sacraments
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A look at vera icon. Dorothee von Windheim’s
play with tradition

The first true image of God was created on
the inititiative of a woman, St Veronica. She,
the first woman-artist, paradoxically managed to
capture tangibly, on a canvas, the image of the
One who is intangible. Since the early Middle
Ages, the true Face of Christ, the vera icon, has
inscribed itself in the iconographic tradition of
both Latin and Byzantine Christianity. One of
many modern artists who's ideas correspond to the
work of Veronica is Dorothee von Windheim. In
her cycle Salve Sancta Facies, by using tradition-
al photography, the artist introduces the viewers
into a game of perception, basing on which they
should pose themselves a question about the au-
thenticity of an artwork. Thus the artist decon-
structs the originally adopted cult-related char-
acter of the vera icon and builds new semantic
structures. Therefore, von Windheim’s creative
attitude and her cycle Salve Sancta Facies place
her among those artists anchored in the mod-
ernist understanding of the work of art. For von
Windheim looks for the truthfulness (vera) and
authenticity of the artwork not just in its cult-
related and narrative message, but rather in its
physical structure, thus treating the achievements
of tradition as the building material for a new,
autotelic artwork.

Keywords: Dorothee von Windheim, the true
Face of Christ, Strappo, the Shroud of Turin,
mandylion, vera icon, acheiropoietos, Holy Face,
Salve Sancta Facies
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Spojrzenie na veraicon. Gra z tradycja Dorothee
von Windheim

Pierwszy prawdziwy obraz Boga powstat z inicjaty-
wy kobiety, $w. Weroniki. Jej, jako pierwszej ,artystce”,
w paradoksalny sposéb udato si¢ uchwyci¢ na ptétnie wi-
zerunek Tego, ktéry jest nieuchwytny. Owo prawdziwe
Oblicze Chrystusa, veraicon, od wezesnego $redniowiecza
na state wpisato si¢ w ikonograficzna tradycje chrzesci-
jaristwa zaréwno lacifiskiego, jak i bizantyriskiego. Jedna
z wielu wspélczesnych artystek nawiazujacych ideowa
korespondencj¢ z dzielem Weroniki jest Dorothee von
Windheim. W cyklu Salve Sancta Facies, poprzez wy-
korzystanie tradycyjnej fotografiki, artystka wprowadza
odbiorcg w percepcyjng gre, w ktorej winien sobie po-
stawi¢ pytanie o autentyczno$¢ dzieta. Artystka dekon-
struuje w ten sposdb przyjety pierwotnie kultyczny cha-
rakter veraicon i buduje nowe struktury semantyczne.
Postawa twércza von Windheim oraz cykl Salve Sancta
Facies sytuuje zatem artystke w szeregu tworcéw stoja-
cych na gruncie modernistycznego pojmowania dzieta
sztuki. Prawdziwosci (vera) i autentycznosdci dziela von
Windheim doszukuje si¢ bowiem nie tyle w jego kultycz-
nym i narracyjnym przestaniu, ile raczej w jego material-
nej strukturze, traktujac tym samym zdobycze tradycji
jako budulec nowego, autotelicznego dzieta.

Stowa kluczowe: Dorothee von Windheim, prawdzi-
we Oblicze Chrystusa, Strappo, Catun Turyriski, man-
dylion, veraicon, acheiropoietos, Swiqte Oblicze, Salve
Sancta Facies
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Ikonografia religijna artystek aktywnych w Ruchu
Kultury Niezaleznej

Czy badajac jaki$ obszar sztuki, mozemy sili¢ si¢

na uog6lnienia i powolywa¢ si¢ na determinizm plci?
Czy istnieje religijna ikonografia blizsza kobietom ar-
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tystkom? W czasach, w kedrych ideowo zaciera si¢ réz-
nice miedzy plciami, sa to twierdzenia niepoprawne
i ryzykowne. Moze jednak warto, bez waloryzowania,
pochyli¢ si¢ nad specyficznym interpretowaniem przez
kobiety artystki pewnych motywéw ikonograficznych,
szczeg6lnie w sztuce, ktdra dotykajac problematyki re-
ligijnej, zachowuje prywatny charakter, a nie jest przy
tym liturgiczna. Najwiccej przyktadéw takiej twérczosci
w sztuce polskiej mamy w trudnych latach 80., gdyz
powszechne poczucie tragizmu czasu i miejsca sprzyja-
to twérczosci zakorzeniajacej odbiorcéw we wspdlnocie,
jak i w odniesieniach metafizycznych.

Myslac stereotypowo o inspiracjach religijnych w twér-
czo$ci kobiet, oczekiwaliby$my sporej ilosci dziet ukazuja-
cych Maryje i intymna relacj¢ matki i syna. Niewatpliwie
znajdziemy w latach 80. prace ukazujace Madonng (za-
zwyczaj Jasnogorska), sama lub z Dzieciatkiem, ale bynaj-
mniej, niewiele z nich ma tadunek prywatnych przezy¢.
Nie silac si¢ na syntetyczne uogélnienia, majac jednak
w pamicci setki obrazéw autorstwa artystek aktywnych
w Ruchu Kultury Niezaleznej, mogg stwierdzi¢, ze inspi-
rujac si¢ ikonografia chrzescijariska, rzadko podejmowa-
ly one tematyke macierzyristwa, tak zdawatoby si¢ bliska
kobiecie. Natomiast cate bogactwo motywéw pasyjnych
bylo niewatpliwie blizsze ich stanom emocjonalnym.
Mozemy nawet zauwazy¢ pewng specyfike malowanych
przez kobiety Ukrzyzowas, w keérych widoczna jest nie-
che¢¢ do dosadnego, anatomicznego ksztattowania ciata.
Wiele tu ,niedopowiedzert” formy, luministycznej ekspre-
sji czy niemal abstrakcyjnej aranzacji powierzchni ptétna.
Znamienne jednak, ze w wigkszosci realizacji przebija si¢
troska o wspélnote i blizniego. Ta teologiczno-artystycz-
na potrzeba znalezienia formy dzwigajacej doswiadczenia
wsp6lnoty powodowata, ze artystki czesto siggaly po te-
matyke Wieczernika. Nawet gdy scena ta malowana byta
bez 0séb, jako martwa natura, wyrazata dramat rozstania,
jak i nadziej¢ ponownego scalenia migdzyludzkich wigzi.

Stowa klucze: ikonografia, kultura niezalezna, vera-
ikon, martyrologia, sztuka polska, lata 80. XX wieku
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Szukajac Oblicza. Droga do twérczosci sakralnej
Danuty Waberskiej

Danuta Waberska, absolwentka Pardstwowej

Wyiszej Szkoty Sztuk Plastycznych, dzi§ Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu (absolutorium uzyskata
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The religious iconography of female artists in
the Independent Culture Movement

When studying a certain area of art, is it justi-
fied to attempt certain generalizations and invoke
sexual determinism? Is there such a thing as a type
of iconography closer to the experience of female
artists? In our times, the lines between the sexes are
being blurred and such statements are dismissed as
incorrect. However, it may be worthwhile to sus-
pend judgment for a moment and closely exam-
ine the peculiar interpretation female artists gave
to certain iconographic motifs, especially in those
works which tackle religious themes but serve a pri-
vate, rather than a liturgical, purpose. The largest
number of relevant examples herald from the dif-
ficult decade of the 1980s, when the pervasively
tragic sense of time and place favoured the appear-
ance of art that rooted the audience in a sense of
community and metaphysical allusions.

Stereotypical thinking about the religious in-
spiration of women would lead us to expect a large
profusion of pieces devoted to the Virgin Mary and
the intimate relationship between mother and son
in their oeuvre. Pieces of this kind, to be sure, do
appear in the 1980s; they usually show the Black
Madonna of Jasna Gora, alone or with the infant
Jesus. They are, however, rarely infused with the
artist’s private experience. Without attempting any
synthetic generalizations, but keeping in mind hun-
dreds of relevant paintings, it can be said that in
their treatment of Christian iconography the fe-
male artists of the Independent Culture Movement
rarely addressed the typically feminine theme of
motherhood. Motifs of the Passion served as far
superior vehicles for their emotional experience.
Were we to put a finger on the most typical fea-
ture of the Crucifixions created by female artists, it
would have to be the unwillingness to depict the
body in an explicit, anatomical manner. Their art-
work is full of understated forms, luminist expres-
sion, nearly abstract arrangements of the surface.
However, their works typically reflect a common
concern for community and fellow human beings.
The theological and artistic need to find a form
that would be able to carry the weight of com-
munal experience often pushed them to draw on
the theme of the Cenacle. Even when they paint
scenes without human figures, such as landscapes



and still lifes, their images express the drama of
separation and the hope for the restoration of hu-
man relationships.

Keywords: iconography, independent culture,
Veil of Veronica, martyrology, Polish art, the 1980s
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In search of the Face. Danuta Waberska’s way
to sacred art

Graduate of the School of Fine Arts in Poznan,
Danuta Waberska has spent the vast majority of
her professional life in the service of the Church,
specializing in the field of sacred art. This work
has taken up thirty years of her life. Today, her
paintings can be found in many churches, mu-
seums, religious community centres, and private
collections throughout Poland and abroad. Before
supernatural themes first emerged in her paintings,
the newly minted artist (who leaves the School
of Fine Arts in Poznan in 1969) worked within
the New Figuration movement, expressing typi-
cal moods of existential pessimism, the drama of
alienation, and spiritual emptiness

In subsequent years (at the turn of the 1970s
and the 1980s), Waberska shows an increased inter-
est in spiritual matters and the related symbolism of
geometry and light. Readings in the mystics, Zen
Buddhism, symbolic poetry, and depth psychology
provide a mine of inspiration for her figural scenes,
still-lifes, landscapes, and semi-abstract paintings.
The first biblical paintings in the Jacob Wrestling
with the Angel series appear, and Signs inaugurate
the motif of Tobias and the Angel, later taken up
on several more occasions. A spiritual breakthrough
in 1985 pushes the artist to devote herself entirely
to the service of the Church and sacred art. Her
religious paintings primarily include depictions of
the face of Christ, the Divine Mercy, the saints and
the blessed of the Western Church, and Marian
images. Waberska is remarkable for her artistic skill
and innovative iconography, the aura of deep faith
which emanates from her canvases, her complete
devotion to religious art, and numerous evocative
depictions of the metaphysical dimension of human
life. All this makes her an important and notewor-

thy figure in the field of Polish Christian art. Her

w 1969 roku), jest autorka licznych obrazéw religijnych
i sakralnych. Mozna je dzi§ znalez¢ w wielu (nie tylko
poznariskich i nie tylko polskich) kosciotach, muzeach,
siedzibach wspélnot religijnych i domach prywatnych.
Zanim w jej malarstwie ujawnily si¢ tresci o rodowodzie
nadprzyrodzonym, artystka tworzyta w nurcie Nowej
Figuracji, dajac wyraz typowemu dlai pesymizmowi eg-
zystencjalnemu, dramatowi alienacji i pustki duchowej.

Kolejne lata tworczosci (przetom lat 70. i 80.) przy-
nosza wzrost zainteresowania malarki problematyka
duchowa, a wraz z nig symbolik $wiatta i geometrii.
Uwazna lektura mistykéw, buddyzm zen, poezja sym-
boliczna, psychologia glebi sa istotnym Zrédtem jej in-
spiracji zaréwno dla scen figuralnych, martwych natur,
pejzazy, jak i kompozycji z pogranicza abstrakeji. Z cza-
sem pojawiaja si¢ tez pierwsze ptdtna inspirowane Biblig
z serii Walka Jakuba z Aniotem oraz Znaki inicjujace
podejmowany pézniej kilkakrotnie motyw wedréwki
Tobiasza i Aniofa. Dokonujacy si¢ w swiadomosci artystki
przetom duchowy (1985) sprawia, ze poswigca ona swa
tworczo$¢ stuzbie Kosciolowi w dziedzinie sztuki sakral-
nej. Wsréd obrazéw o tematyce religijnej prym wioda
przedstawienia twarzy Chrystusa, Milosierdzia Bozego,
$wietych i blogostawionych Kosciota zachodniego oraz
wizerunki maryjne. Wysoki poziom kunsztu malarskiego,
wyczuwany klimat glebokiej wiary, inwencja w zakre-
sie ikonografii, catkowite oddanie twérczosci religijnej,
a takze sugestywna wizja metafizycznego wymiaru zycia
ludzkiego czynia z Danuty Waberskiej wazng i godna
uwagi posta¢ w dziedzinie polskiej sztuki inspirowanej
trescig wiary chrzescijariskiej. Jej imponujacy liczebnie
i ciagle powickszajacy si¢ dorobek artystyczny wymaga
wnikliwej pracy badawczej, ktdra tez, miejmy nadzieje,
zostanie wkrétce podjeta.

Stowa kluczowe: sztuka religijna, sztuka sakralna,
tematyka chrystologiczna, wizerunki hagiograficzne,
Danuta Waberska
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Sw. Jozef z malym Chrystusem Danuty Waberskiej.

Studium z ikonologii i estetyki recepcji

Tekst jest préba wieloaspektowej interpretacji ob-
razu oltarzowego Sw. Jozef z matym Chrystusem Danuty
Waberskiej z poznariskiego kosciota Bernardynéw: po
pierwsze, analizowana jest relacja przedstawienia do tek-
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stu biblijnego, a w konsekwencji takze status $w. Jozefa
jako opiekuna Syna Bozego oraz kwestia $wiadomosci
Chrystusa swoich przysztych ziemskich loséw; po dru-
gie — w relacji do tradycji obrazowej, w ktdrej temat
dziecinistwa Zbawiciela wiazano z kodem symbolicznym
(prerafaelici); po trzecie — w $cistym zwiazku z uwarun-
kowaniami przestrzennymi ekspozycji dzieta (struktura
oltarza, relacja oftarza i przestrzeni kosciota, zaleznos¢
percepcji od miejsca, w ktérym znajduje si¢ odbiorca).
W konkluzji wskazuje si¢ na glgboka semantyke obra-
zu wynikajaca z odniesienia ikonografii do aktu ofiary
eucharystycznej.

Stowa kluczowe: Danuta Waberska, $w. Jézef, este-

tyka recepgji
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Kruzlowa i Glowa Chrystusa Aliny Szapocznikow

W 1962 roku w o$rodku polskich pallotynéw
w Paryzu pojawit si¢ ksiadz Jézef Sadzik, odpowiedzial-
ny za Editions du Dialogue. Za jego sprawa powstat tam
wtedy wazny osrodek intelektualny i duchowy skupiajacy
wiele postaci paryskiej Polonii. Wéréd nich byta Alina
Szapocznikow, ktéra z ksigdzem Sadzikiem pozostawata
w bliskich kontaktach. Wyrazem przyjazni migdzy nimi
byta rzezba zatytutowana Kruzlowa, kidra Szapocznikow
podarowata Sadzikowi w 1969 roku. Stanowi ona bardzo
oryginalng interpretacj¢ Madonny z Kruzlowej (ok. 1400)
czy szerzej — typu ikonograficznego, ktdry ona reprezen-
tuje, tzw. Pigknej Madonny. O twérczosci Szapocznikow
moéwi si¢ bardzo czgsto, ze cialo stanowilo jej centrum.
Cialo cierpiace w czasie wojny, cialo chore, ciato pragnace
milosci i bycia pozadana. Kruzlowa kieruje nasza uwage
na jeszcze jeden aspekt tej cielesnosci — ciato, ktére nie
mogto urodzi¢ i wykarmi¢ dziecka. Chrzescijanski wi-
zerunek Picknej Madonny okazat si¢ dla Szapocznikow
w jakims§ sensie dobrym medium do opowiedzenia o tym
jej doswiadczeniu.

Ksiadz Sadzik zaproponowat Szapocznikow wspét-
prace przy powstajacym na poczatku lat 70. Centrum
Dialogu. Dla stworzonej wtedy specjalnie na potrze-
by Centrum sali artystka wykonata Glowg Chrystusa.
Zaliczana jest ona do serii prac Zielnik, w ktérych
Szapocznikow wykorzystata odlewy ciata swojego ad-
optowanego syna, Piotra. By¢ moze caly cykl, ktéry wy-
daje si¢ mie¢ wigcej wspdlnego z Catunem Turyriskim
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impressively large (and still growing) oeuvre calls
for serious in-depth research, which, it should be
hoped, will soon be undertaken

Keywords: religious art, sacred art, Christology,
hagiographic images, Danuta Waberska
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Danuta Waberska’s St Joseph with Young Jesus.
A study in the iconology and aesthetics of reception

The article proposes a multidimensional in-
terpretation of Danuta Waberska’s altarpiece St
Joseph with Young Jesus at the Bernardine Church
in Poznan. Firstly, it analyzes the connection be-
tween the image and the biblical story; ques-
tions are asked about the status of St Joseph as
the guardian of the Son of God and the extent
of Christ’s knowledge of his future fate on earth.
Secondly, the painting is placed in the context
of tradition, in which the childhood of Jesus has
come to be represented with recourse to a cer-
tain symbolic code (Pre-Raphaelites). Thirdly,
the work is examined in strict connection with
the spatial context of its display (the structure of
the altar, the relations between the altar and the
broader space of the church, the position of the
viewer). The conclusion is that the deep seman-
tics of the painting result from the reference of
its iconography to the mystery of the Eucharist.

Keywords: Danuta Waberska, St Joseph, aes-
thetics of reception
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Kruzlowa and The Head of Christ by Alina
Szapocznikow



In 1962 Father J6zef Sadzik, who was in
charge of Editions du Dialogue arrived at the
Pallottine centre in Paris. He established there
an important intellectual and spiritual centre
which grouped numerous representatives of the
Polish émigré community in Paris. Among them
was Alina Szapocznikow, who remained in close
touch with Father Sadzik. An expression of their
friendship was the sculpture entitled Kruzlowa,
which Szapocznikow offered to Sadzik in 1969. It
is a highly original interpretation of the Madonna
of Kruzlowa (ca. 1400) or in a broader sense — the
iconographic type it represents, i.e. a Beautiful
Madonna. Szapocznikow’s art is often described as
being centred around the human body: the body
suffering during the war, the sick body, the body
yearning for love and being desired. Kruzlowa
draws our attention to one more aspect of corpo-
rality — the body which was unable to bear and
nourish a child. The Christian image of a Beautiful
Madonna proved for Szapocznikow to be a good
medium for telling people about this experience.

Father Sadzik asked Szapocznikow to coop-
erate with him on the project of the Centre for
Dialogue, which was launched in the early 1970s.
For a hall designed especially for the Centre, the
artist created 7he Head of Christ. It is classified
as part of the series called Herbarium, for which
the artist used casts of the body of her adopted
son, Piotr. It seems plausible that the whole series,
which seems to be more tightly connected with the
Shroud of Turin than a collection of dried plants,
had originally been intended as the consecutive
Stations of the Cross. This sculpture is commonly
believed to refer directly to the suffering of the art-
ist in the period of time prior to its creation, but
above all to cancer that the artist was terminally
afflicted with during its creation. The exceptional
feature of The Head of Christ is that the Crucified
is in fact her young, healthy son. This piece seems
to be the continuation of the story about Mother
and Her Son, or a mother / Szapocznikow and her
son / Piotr introduced by Kruzlowa. In the case of
Kruzlowa the emphasis is on her internal drama,
the (in)ability to be a mother, as if irrespective of
the child. In the case of 7he Head of Christ her feel-
ings for the son constitute the focus of the story.

Both extremely interesting realisations con-
firm the importance for the artist of the previously
underestimated environment of the Pallottines,

especially of Father Sadzik.

Keywords: Alina Szapocznikow, Kruzlowa, The
Head of Christ, Herbarium, J6zef Sadzik, Pallottines,
The Madonna of Kruzlowa, The Stations of the
Cross, motherhood, the cast of the body

niz z kolekcja zasuszonych rolin, pomyslany byt poczat-
kowo jako kolejne stacje Drogi Krzyzowej. Powszechnie
uwaza si¢ t¢ rzezbg za bezposrednio odnoszacy si¢ do
cierpient doznanych przez artystke w okresie poprzedza-
jacym powstanie pracy, ale przede wszystkim do $mier-
telnej choroby nowotworowej, na ktéra Szapocznikow
cierpiata w czasie jej wykonywania. Niezwykle w Glowie
Chrystusa jest jednak to, ze jako Ukrzyzowanego artystka
ukazata swojego miodego, zdrowego syna. Praca ta wy-
daje si¢ kontynuacja rozpoczgtej w Kruzlowej opowiesci
0 Matce i Jej Synu, czy o matce/Szapocznikow i jej synu/
Piotrze. W wypadku Kruzlowej nacisk byt potozony na
jej wewnetrzny dramat (nie)moznosci bycia matka, jak-
by niezaleznie od dziecka. W wypadku Glowy Chrystusa
to jej odczucia wobec syna staja w centrum opowiesci.
Obie, bardzo ciekawe, realizacje potwierdzaja nie-
doceniane dotychczas znaczenia $rodowiska pallotynéw,
przede wszystkim ksigdza Sadzika, dla tej rzezbiarki.

Stowa kluczowe: Alina Szapocznikow, Kruzlowa,
Glowa Chrystusa, Zielnik, Jozef Sadzik, pallotyni, Madonna
z Kruzlowej, Droga Krzyzowa, macierzyristwo, odlew ciata
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Krasne 32A, 36-007 Krasne

tel.: +48 872 20 00

Centrum Dokumentacji Wspédlczesnej Sztuki Sakralnej
przy Wydziale Sztuki Uniwersytetu Rzeszowskiego
Plac Ofiar Getta 4-5/35, 35—002 Rzeszéw

tel.: +48 17 872 20 98

Interpretacja motywu rajskiego drzewa poznania
w tworczosci Janiny Karczewskiej-Koniecznej i Janiny
Stefanowicz-Schmidt

Janina Stefanowicz-Schmidt i Janina Karczewska-
-Konieczna to gdanskie rzezbiarki, ktérych dorobek
obejmuje liczne realizacje sakralne. Obie artystki wyko-
naly w latach 80. XX wicku drzwi z brazu do koscio-
l6w w Gdarisku (Stefanowicz-Schmidt) i indyjskim Puri
(Karczewska-Konieczna). Tematem tych prac jest rajskie
drzewo poznania, wokoét keérego ukazane zostaty sceny bi-
blijne. Ztozony, interesujacy program ikonograficzny obu
tych prac jest wynikiem wspdtpracy artystek z duchowy-
mi o nieprzecigtnych osobowosciach, naukowcami i spo-
lecznikami. Prezentacja dziejéw powstania obu realizacji
stanowi przyczynek do badan nad sztuka sakralng kobiet
i pozwala przesledzi¢ mechanizm wspétdziatania artysty
i duchownego w procesie tworzenia dzieta sztuki religijnej.
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Stowa kluczowe: Janina Stefanowicz-Schmidt, Janina
Karczewska-Konieczna, drzewo poznania dobra i zta, ko-
Scielne drzwi brazowe, wspétczesna rzezba sakralna, Gdarisk

prof- dr hab. Janusz Krélikowski

Uniwersytet Papieski Jana Pawta IT w Krakowie
Wydziat Teologiczny w Tarnowie

ul. Pitsudskiego 6, 33—100 Tarnéw

tel.: +48 14 622 33 31

Doswiadczenie religijne za posrednictwem sztuki

W artykule zostala zaproponowana ogélna reflek-
sja nad doswiadczeniem religijnym majaca pokazaé, ze
jest ono otwarte na sztuke, oraz okredli¢, w czym wy-
raza si¢ jego specyfika. Przeanalizowane zostaty kwestie
do$wiadczenia zmystowego, integralnosci doswiadczenia
religijnego, posredniczacej funkcji obrazu w chrzesci-
jariskim dos$wiadczeniu religijnym. Tekst porusza réw-
niez kwesti¢ roznicy do§wiadczania kobiety i mezezyzny
w odniesieniu do sfery religii i zwigzanej z nig sztuki.

Stowa kluczowe: do$wiadczenie religijne, sztuka,
chrzescijaristwo

dr Karolina Grodziska

Biblioteka Naukowa Polskiej Akademii Umiejetnosci
i Polskiej Akademii Nauk w Krakowie,

ul. Stawkowska 17, 31-016 Krakéw

tel.: +48 12 431 00 21

e-mail: biblioteka@pau.krakow.pl

Przewaznie rzezbig z wlasnej wyobrazni. Twérczosé
sakralna Janiny Reichert-Toth we Lwowie i Krakowie

Tekst stanowi prezentacj¢ biografii zapomnianej
polskiej rzezbiarki Janiny Reichert-Toth (1895-19806).
Jedna z pierwszych studentek krakowskiej ASP, uczen-
nica Konstantego Laszczki, w latach migdzywojennych
z sukcesem tworzyta we Lwowie portrety, dzieta sakral-
ne i monumentalne rzezby. Obiecujaca kariera zostata
przerwana przez wybuch wojny. Po repatriacji w 1946
roku do Krakowa, w nowych realiach politycznych i zy-
ciowych, artystka nie miala juz mozliwosci odzyska¢
przedwojennej formy i artystycznego statusu.

Stowa kluczowe: rzeiba sakralna, rzezba pomniko-
wa, Krakéw, Lwéw, Janina Reichert-Toth
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University of Rzeszéw
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tel.: +48 872 20 00

Centre for the Documentation of Modern Sacred
Art, Faculty of Art at the University of Rzeszé6w
Plac Ofiar Getta 4-5/35, 35-002 Rzeszéw

tel.: +48 17 872 20 98

The motif of the Tree of the Knowledge of Good
and Evil in the work of Janina Karczewska-
Konieczna and Janina Stefanowicz-Schmidt

The oeuvre of two Gdansk-based female
sculptors, Janina Stefanowicz-Schmidt and Janina
Karczewska-Konieczna, abounds in religious
themes. In the 1980s, the artists created bronze
door decorations for new churches in Gdansk-
Wrzeszcz (Stefanowicz) and the city of Puri in India
(Karczewska), both focused on the theme of the Tree
of Knowledge and surrounded it with biblical scenes.
The complex, interesting iconography of these works
was the direct result of the artists” cooperation with
a number of religious figures of superior skill and
personality, religious scholars and social activists.
The analysis of story behind these two projects is
an important contribution to the study of women’s
sacred art; it also helps illuminate the mechanisms
of cooperation between artists and religious figures
in the process of creating religious art.

Keywords: Janina Stefanowicz-Schmidt, Janina
Karczewska-Konieczna, Tree of the Knowledge of
Good and Evil, bronze church door, contempo-
rary sacred sculpture, Gdarisk

Prof. Dr hab. Janusz Krélikowski

The Pontifical University of John Paul II
in Cracow

Faculty of Theology, Section in Tarnéw
ul. Pitsudskiego 6, 33—100 Tarnéw

tel.: +48 14 622 33 31

Religious experience through art

The article proposes a general reflection on re-
ligious experience whose aim is to show that the
latter is open to art; its other objective is to define
what precisely expresses its specificity. Issues relating
to sensual experience, the integrality of the religious



experience, the meditative function of image in the
Christian religious experience have been analyzed.
The text also raises the issue of the difference in
the experience of man and woman as regards the
sphere of religion and art which is associated with it.

Keywords: religious experience, art, Christianity

Dr Karolina Grodziska

Cracow, Academic Library of the Polish Academy
of Arts and Sciences and the Polish Academy of
Sciences

ul. Stawkowska 17, 31-016 Krakéw

tel.: +48 12 431 00 21

I usually sculpture from my own imagination.
The sacred works of Janina Reichert-Toth in
Lviv and Cracow

This paper is a presentation of the biography
of a forgotten Polish sculptor, Janina Reichert-Toth
(1895-1986). One of the first female students of
the Cracow Academy of Fine Arts, a student of
Konstanty Laszczka, in the interwar years in Lviv
she successfully created portraits, works of sacred
art and monumental sculptures. Her promising
career was interrupted by the outbreak of war.
Following repatriation to Cracow in 1946, in the
new realities of politics and life, she was no longer
able to recover her pre-war status and artistic forms.

Keywords: sacred sculpture, monument sculp-
ture, Cracow, Lviv, Janina Reichert-Toth

Dr Malgorzata Reinhard-Chlanda

The Pontifical University of John Paul II
Institute of History of Art and Culture
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malgorzata.reinhard_chlanda@upjp2.edu.pl

Stained-glass windows of the Kashubian
Calvary in Wiele

The stained-glass windows of the Calvary in
Wiele in Kashubia from 1915-1922 constitute
important decorative and conceptual elements of

dr Matgorzata Reinhard-Chlanda

Uniwersytet Papieski Jana Pawla II

Instytut Historii Sztuki i Kultury

ul. Kanonicza 9, 31-002 Krakéw

tel. +48 12 421 26 97
malgorzata.reinhard_chlanda@upjp2.edu.pl

Witraze kalwarii kaszubskiej w Wielu

Witraze sanktuarium kalwaryjskiego w Wielu na
Kaszubach z lat 1915-1922 stanowia istotne elementy
dekoracyjno-ideowe tego obszernego zatozenia archi-
tektoniczno-krajobrazowego. Budowa zespotu, zainicjo-
wana przez proboszcza Jézefa Szydzika jeszcze w okre-
sie zaboréw, kontynuowana byta przez jego nastgpce
ks. Jézefa Wrycza w okresie odrodzonego paristwa pol-
skiego. Bezposrednia przyczyna powstania kalwarii byta
che¢é upamigtnienia ofiar poniesionych przez miejscowa
ludno$¢ na frontach I wojny swiatowej oraz zamanife-
stowanie przez Kaszubdéw religijnego ducha polskosci.
Zesp6t obejmuje w sumie 14 kaplic, 7 kompozycji rzez-
biarskich, ,Scalae Sanctae” oraz pustelni¢, co pozwa-
la zakwalifikowa¢ go do typu tzw. wielkich kalwarii.
Autorem projektu byt monachijski architekt Theodor
Mayr. Budowle utrzymane sa w modernistycznej inter-
pretacji form barokowych z tendencja do swobodnego
nimi operowania. Nie zabraklo tez odwotari do ele-
mentéw budownictwa regionalnego Kaszub. W pieciu
najweczesniejszych obiektach okna przeszklono witraza-
mi wedtug projektéw bawarskich artystéw: Gebharda
Fiigla oraz Theodora Baierla, wykonanymi przez zna-
ne monachijskie firmy Franza Xavera Zettlera i Hansa
Bockhorniego. Najbardziej znaczacymi elementami wng-
trza gléwnej kaplicy Ukrzyzowania sg trzy efektowne wi-
traze figuralne z 1916 roku projektu Theodora Baierla.
W warstwie tresciowej sg one nie tylko oczywistymi no-
$nikami symboliki religijnej, lecz zawierajg odniesienia
do éwcezesnych wydarzeni oraz utrwalaja wizerunki lo-
kalnych postaci w okreslonym kontekscie sytuacyjnym.

W czasie II wojny $wiatowej, z inicjatywy wiladz
okupacyjnych, ktére wlaczyly kalwari¢ do dziedzictwa
kultury niemieckiej, przeprowadzono remont konserwa-
torski kaplic. Po wojnie budowle systematycznie niszcza-
ty, a niekt6re witraze ulegly nawet catkowitej destruk-
cji. Dopiero w 2001 roku trzy figuralne witraze kaplicy
Ukrzyzowania poddane zostaly gruntownej konserwadji
w toruniskiej pracowni Wladystawa i Wojciecha Koziotéw.

Stowa kluczowe: kalwaria, Wiele, witraz, Roger

Stawski, Theodor Mayr, Gebhard Fiigel, Theodor Baierl,
Franz Zettler, Hans Bockhorni
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a large landscape architecture project. The con-
struction of the complex started by rector Jézef
Szydzik during the Partition of Poland was con-
tinued when Poland regained independence by his
successor priest Jozef Wrycz. The direct ideologi-
cal motivation for the erection of the Calvary was
the desire to commemorate the sacrifices of the
local community on the front line of World War
I and to manifest the Polish religious spirit of the
Kashubians. The complex includes altogether 14
chapels, 7 carving compositions, “Scalae Sanctae”
and a hermitage, which makes it possible to classify
it as one of the so-called great Calvaries. The author
of the project of the establishment was Theodor
Mayr, an architect from Munich. The complex is
stylistically consistent with the modernist interpre-
tation of Baroque forms with a tendency use them
freely. At the same time, it is not deprived of ref-
erences to the elements of the regional Kashubian
architectural style. The earliest five buildings were
fitted with stained-glass windows manufactured in
renown Munich workshops of Franz Xavier Zettler
and Hans Bockhorni to designs by Bavarian artists
Gebhard Fiigel and Theodor Baierl. The most im-
portant decorative elements of the interior of the
main chapel of Crucifixion are three impressive
stained-glass windows designed by Theodor Baierl
from 1916. In terms of the message they convey,
these stained-glass windows serve as a medium of
religious symbolism, but they also make reference
to contemporary events and preserve images of the
of local people in a specific situational context.
During World War II, on the initiative of occu-
pational authorities, who incorporated the Calvary
into the German cultural heritage, the renovation
of the chapels was carried out. After the war, the
buildings gradually deteriorated, and some of the
stained-glass windows were completely destroyed.
It was only in 2001 that three figurative stained-
glass windows of the chapel of the Crucifixion un-
derwent thorough renovation in the workshop of

Whadystaw and Wojciech Koziot in Toruri.

Keywords: Calvary, Wiele, stained-glass window,
Roger Stawski, Theodor Mayr, Gebhard Fiigel,
Theodor Baierl, Franz Zettler, Hans Bockhorni



rzeszow

stolica innowagji

Artykut sponsorowany przez Urzqd Miasta Rzeszowa

RZESZOW — MIASTO TRADYCJI | PRZYSZtOSC

Rzeszéw (116,32 km kw. powierzchni, 183
tys. mieszkaficow) to atrakcyjne, dynamicznie
rozwijajace si¢ miasto milodych, przedsigbior-
czych ludzi. Silne tradycje demokratyczne, sie-
gajace potowy XIX wieku, wplynely znaczaco
na charakter wspélczesnej rzeszowskiej spotecz-
nosci. Otwartos¢, goscinnos¢ i zamilowanie rze-
szowian do nowych pomystéw i przedsigwzigé
stwarza turystom i inwestorom trafiajacym do
Rzeszowa przyjazny klimat i mitg atmosfere.

Stolica Podkarpacia jest waznym punktem
na mapie Europy. Tu krzyzuja si¢: migdzynaro-
dowa trasa E-40 Drezno—Kijéw, drogi krajowe
nr 9 i nr 19 oraz autostrada A4, umozliwiaja-
ce najkrdtsze potaczenie krajéw skandynawskich
i nadbattyckich z paristwami Europy Srodkowo-
-Wschodniej. Do granic z Ukraing oraz Stowacja
jest po okoto 90 km. Bardzo duzym atutem Rze-
szowa jest Miedzynarodowy Port Lotniczy Rze-
szOw-Jasionka. Rzeszéw posiada regularne pota-
czenie lotnicze (obstugiwane przez linie lotnicze:
PLL LOT, Lufthansa, Ryanair oraz EuroLOT)
z Amsterdamem, Barcelona-Girona, Bristolem,
Birmingham, Dublinem, East Midlands, Frank-
furtem, Glasgow, Londynem (Stansted i Luton),
Manchesterem, Oslo, Paryzem, Rzymem, Trapa-
ni, oraz Warszawg i Gdanskiem, a wkrétce tych
polaczen bedzie jeszcze wigcej.

Rzeszéw jest cztonkiem Unii Metropolii Pol-
skich, Migdzynarodowego Stowarzyszenia Miast
EUROCITIES, zrzeszajacego najwigksze miasta
Europy. Stolica Podkarpacia utrzymuje wspétprace
z dwunastoma miastami partnerskimi: Bielefel-
dem (Niemcy), Buffalo (USA), Fangchenggang
(Chiny), Gainesville (USA), Iwano-Frankowskiem

(Ukraina), Klagenfurtem (Austria), Koszycami (Stowacja),
Lamia (Grecja), Lwowem (Ukraina), Luckiem (Ukra-
ina), Nyieregyhdza (Wegry) oraz Satu Mare (Rumunia).

Liczne raporty, opracowywane przez opiniotwor-
cze polskie czasopisma, lokuja Rzeszéw na czotowych
pozycjach pod wzgledem zamoznosci miast, wydatkéw
na inwestycje, poziomu zycia i bezpieczeristwa miesz-
karicéw. Kapitula specjalistéw z Centrum im. Adama
Smitha przyznata Rzeszowowi nagrode INNOWATOR
2012 w kategorii ,,Najlepiej Zarzadzane Miasto”. Rze-
széw jest jednym z miast w Polsce, gdzie zyje si¢ naj-
lepiej, zgodnie z pierwszym w kraju badaniem lokal-
nego poziomu rozwoju, zleconym przez Ministerstwo
Rozwoju Regionalnego, w oparciu o analizg Wskazni-
ka Rozwoju Spotecznego HDI (Human Development
Index) — metody stosowanej przez ONZ, odzwiercie-
dlajacej poziom zycia w okreslonych spoteczno$ciach.
We wspomnianym raporcie Rzeszéw uplasowal si¢ tuz
za Warszawa, Krakowem i Poznaniem.

Gospodarczy obraz miasta uksztattowata tradycja
lotnicza. WSK PZL Rzeszéw produkuje silniki lotnicze,
w tym takze silniki do samolotéw F-16, ktére kupita
polska armia. W ostatnich latach z inicjatywy zarzadu
WSK powstato Stowarzyszenie Grupy Przedsigbiorcéw
,Dolina Lotnicza” skupiajace ponad osiemdziesiat zakta-
déw produkdji lotniczej z regionu potudniowej i wschod-
niej Polski. Rzeszéw jest réwniez siedzibg klastra infor-
matycznego — Stowarzyszenie Informatyka Podkarpacka
oraz najwickszej w Europie firmy informatycznej Asseco
Poland. Do znaczacych zaktadéw produkeyjnych naleza
takze: firmy farmaceutyczne ICN Polfa i Sanofi-Aven-
tis, wytwornia sprzgtu gospodarstwa domowego Zelmer
(grupa BSH) czy przetwérstwa owocowo-warzywnego
Alima-Gerber (grupa Nestle).

W celu podnoszenia konkurencyjnosci rzeszowskiej
i podkarpackiej gospodarki powstata Specjalna Strefa
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Ekonomiczna oraz utworzone zostaty: Podkarpacki Park
Naukowo-Technologiczny AEROPOLIS i Preinkubator
Przedsigbiorczoéci, przetwarzajace innowacyjne pomy-
sty naukowe w nowoczesne rozwiazania technologiczne,
wdrazane nastgpnie przez przedsigbiorcéw.

Prawdziwym bogactwem miasta nad Wistokiem sg
ludzie mtodzi: uczniowie i studenci. Wedtug ostatnich
badari Eurostatu Rzeszéw jest liderem w Europie pod
wzgledem liczby studentéw. Na 1000 mieszkaricéw przy-
pada az 353 studentéw. Uniwersytet Rzeszowski, Po-
litechnika Rzeszowska oraz kilka niepublicznych szkét
wyzszych z Wyzsza Szkola Informatyki i Zarzadzania
oraz Wyzsza Szkota Prawa i Administracji na czele ksztal-
cg facznie 60 tys. studentéw na ponad 60 kierunkach,
m.in. na jedynych w Polsce studiach dla pilotéw lotnic-
twa cywilnego czy na kierunku aviation management
prowadzonym wytacznie w jezyku angielskim.

Rzeszé6w warto zwiedzi¢ i poznaé. Uktad urbani-
styczny $rédmiescia wyraznie odzwierciedla dzieje mia-
sta. Najstarsze budowle oraz pamiatki historyczne, zgru-
powane w wigkszosci w obrebie rzeszowskiej staréw-
ki, si¢gaja poczatku XV w., jednak wigkszos¢ pochodzi
z XVII-XX w. Sg to domy i kamienice mieszczaniskie,
koscioty, klasztory, zamek obronny, patacyki i dworki
podmiejskie, synagogi, gmachy uzytecznosci publicznej
z przefomu XIX i XX w.

204

Rzeszowski ratusz, fot. Tadeusz Pozniak

Obecnie Rzeszéw jest pigknie odrestaurowany.
Wedréwka szlakiem zabytkéw ukaze wiele pigk-
nych i ciekawych budowli oraz miejsc historycz-
nych. Do ich zachowania i odnawiania samorzad
miasta przyktada szczegdlna wagg.

Do najbardziej interesujacych zabytkéw mia-
sta nalezy Podziemna Trasa Turystyczna ,Rze-
szowskie piwnice” usytuowana pod kamienicami
i plyta Rynku. Trasa, liczaca 369 metréw dlugosci,
obejmuje 25 piwnic i 15 korytarzy potozonych
na trzech kondygnacjach. Czas powstania piwnic
datuje si¢ na XV-XX w. W przeszlosci stanowily
schronienie dla mieszkaricéw miasta w czasie wo-
jen i najazd6éw, a w nizszych partiach magazyno-
wano réznorodne towary. Warto réwniez zwiedzi¢
muzea — Oqugowe, Historii Miasta Rzeszowa,
Etnograficzne, Lowiectwa, Diecezjalne, Techniki
i Militariéw oraz jedyne w Polsce Muzeum Do-
branocek — a takze galerie i domy sztuki.

W Rzeszowie i jego okolicach organizowanych
jest wiele imprez kulturalnych o zasiggu krajo-
wym i miedzynarodowym, wéréd keorych naj-
istotniejsza to organizowany w latach 2011-2012
Europejski Stadion Kultury oraz jego tegoroczna
kontynuacja — Wschéd Kultury. Wysoka renome
zdobyt organizowany co roku przez Filharmonie



Rzeszowska Festiwal Muzyczny w Laricucie, ob-
chodzacy w tym roku Jubileusz 50-lecia. Co trzy
lata na Swiatowy Festiwal Polonijnych Zespoléw
Folklorystycznych zjezdzaja do Rzeszowa (w tym
roku juz po raz pigtnasty) Polonusi i turysci z ca-
tego $wiata. Rosnie tez ranga Migdzynarodowego
Festiwalu Piosenki Carpathia, Wielokulturowego
Festiwalu Galicja oraz Swicta Ulicy Paniskiej czy
Dni Rzeszowa.

Miasto inwestuje w sport. Od kilku lat w naj-
wickszej na Podkarpaciu Hali Widowiskowo-Spor-
towej im. J. Strzelczyka przy ulicy Podpromie
rozgrywaja swoje zawody siatkarze ASSECO RE-
SOVIA RZESZOW, potentata ekstraligi siatkar-
skiej i aktualnego Mistrza Polski, koszykarze oraz
przedstawiciele innych dyscyplin sportu. W po-
mieszczeniach hali znajduja si¢: sitownia, klub fit-
ness, Akademia Karate Tradycyjnego. Odbywaja
si¢ tu réwniez koncerty znanych grup: wokalno-
-muzycznych (Jean Michel Jarre, Australian Pink
Floyd), tanecznych (Chér Aleksandrowa, Mazow-
sze czy Slask), targi i imprezy wystawiennicze.

W Rzeszowie funkcjonuje kilka stadionéw lek-
koatletycznych (w tym jeden z wysokiej klasy to-
rem zuzlowym, ktdry przyciaga rzesze fanéw na
pierwszoligowe rozgrywki zuzlowe), pig¢ krytych
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Okragta ktadka, fot. Tadeusz Pozniak

basendw, strzezone kapielisko Zwirownia, sztuczne lo-
dowisko oraz dwa parki linowe, a nieopodal miasta pole
golfowe. Mito$nicy jazdy konnej moga spedzi¢ czas w sio-
dle w nowoczesnych osrodkach jezdzieckich. Wszystkie
te obiekty od rana do péznego wieczora stuza mitosni-
kom czynnego wypoczynku.

Rzeszéw jest przyjazny dla turystow. Oprécz do-
brze przygotowanej bazy gastronomiczno-hotelarskiej
wiadze miasta zadbaly o atrakcyjne spedzanie wolnego
czasu. Rozlegle tereny zielone w miescie oraz okolicz-
ne gorki stuza czynnemu wypoczynkowi. Zwiedzanie
miasta i okolic umozliwia szes¢ szlakéw historycznych
i turystycznych, ktére mozna pokonaé pieszo lub na
rowerze. Ponadto centralne polozenie miasta w woje-
wodztwie sprawia, ze moze by¢ ono baza wypadowa do
Laricuta, Lezajska, Krasiczyna czy w Bieszczady oraz
nad Zalew Soliriski.

Czysta woda i powietrze, malownicze krajobrazy,
bogactwo historii i kultury to najwigksze atuty Rzeszo-
wa i Podkarpacia.

Rzeszéw to miasto pickne, pelne uroku i dobrego
klimatu, w niezwykly sposéb taczace w sobie tradycje
i dostojeristwo zabytkéw z nowoczesnoscig i zywioto-
woscia miodziezy. Dlatego warto tu przyjechaé. I po-
zosta¢ na dluzej...
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SACRUM ET DECORUM
MATERIALS AND STUDIES ON
THE HISTORY OF SACRED ART

PUBLICATION GUIDELINES

1. The annual SACRUM ET DECORUM. Mate-
rials and studies on the history of sacred art is a jour-
nal primarily published in print, in a book format.

2. The journal accepts unpublished original articles
of up to 20 pages of typescript that are concerned
with the sacred art of the last two centuries. In ex-
ceptional cases (following agreements with the edi-
tors), some of these articles may exceed 20 pages.

3. Besides articles, the magazine also publishes
reviews 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.

4. All texts should be accompanied by: a short
note on the author, including their full name,
academic credentials, place of work;

5. 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 key-
words.

c) references should conform to the stylesheet
available on the website www.sacrumetde-
corum.pl.

d) One page of standardised typescript should
consist of 30 lines of text with approxi-
mately 60 characters per line, and there-
fore an approximate total of 1800 char-
acters per page.

6. The editors reserve the right to modify the text of
articles, following permission given by the authors.

7. The editors do not return texts that are un-
commissioned.

8. The rules for submission, evaluating and re-
viewing process are in accordance with the guide-

SACRUM ET DECORUM
MATERIALY | STUDIA Z HISTORII
SZTUKI SAKRALNEJ

ZASADY PUBLIKOWANIA

1. Rocznik ,SACRUM ET DECORUM. Materialy
i studia z historii sztuki sakralnej” to czasopismo, ktére-
go wersje pierwotna stanowia tomy wydawane w formie
tradycyjnego nosnika informacji — druku na papierze,
ujetego w forme kodeksu.

2. Do druku przyjmowane sa dotychczas niepublikowane
artykuly o objetosci do 20 stron maszynopisu, w wyjat-
kowych przypadkach — po wezesniejszym uzgodnieniu
z zespolem redakcyjnym — dopuszczalne jest zwigksze-
nie objetosci tekstu.

3. Oprécz artykuléw Redakcja zamieszceza recenzje me-
rytoryczne oraz informacje o ksiazkach badz wydarze-
niach artystycznych (m.in. wystawach, konferencjach)
o objetosci do 5 stron maszynopisu.

4. Do tekstu prosimy dotaczy¢: krétka informacje o au-
torze zawierajaca jego imie, nazwisko, tytul i stopien
naukowy, miejsce pracy.

5. Wymogi techniczne:

a) teksty prosimy przesyta¢ w jednym egzemplarzu
(wydruk komputerowy oraz w wersji elektronicznej);

b) teksty artykuléw winny zawiera¢ streszczenie (ok.
0,5 strony) i pigé lub szes¢ stéw kluczowych;

¢) forma zapisu odnosnikéw zostata podana na stro-
nie internetowej www.sacrumetdecorum.pl.

d) strona znormalizowanego maszynopisu zawie-
ra 30 werséw tekstu z ok. 60 znakami w wersie
(ok. 1800 znakdéw na stronie);

6. Redakeja zastrzega sobie mozliwo$¢ wprowadzania
zmian badz skrotéw w tekstach artykutéw, po uprzed-
nim uzgodnieniu z autorami.

7. Materiatéw niezaméwionych Redakeja nie zwraca.

8. Zasady przyjmowania, oceny i proces recenzji tekstow
jest zgodny z wytycznymi MNiSW i szczegbtowo opi-
sany na stronie internetowej www.sacrumetdecorum.pl.
9. Redakgja stosuje sugerowane przez MNiSW proce-
dury zabezpieczajace oryginalnos¢ publikacji naukowych
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10. O wszelkich przejawach nierzetelnosci nauko-
wej 1 naruszania zasad etyki obowiazujacych w nauce
Redakcja bedzie informowaé odpowiednie podmioty,
posiadajace mozliwos¢ jurysdykeji wobec autora niepod-
porzadkowujacego si¢ obowigzujacym normom.

11. Odpowiedzialno$¢ prawna wynikajaca z wykorzy-
stania zdje¢ towarzyszacych artykulom ponosza autorzy.

12. Zozenie artykutu do druku jest réwnoznaczne z wy-
razeniem zgody na publikacj¢ danych kontaktowych
autora, abstraktu artykutu, artykutu (lub jego fragmen-
tu) nie tylko w ,Sacrum et Decorum” (wersja papie-
rowa i internetowa), ale i w bazach danych, z kt6rymi
ySacrum et Decorum” wspétpracuje.

Wszelka korespondencje prosz¢ kierowad na adres:
Redakgja ,,Sacrum et Decorum”

Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji Wsp6tczesnej 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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lines of the Ministry of Science and Higher Educa-
tion and are described in detail on the web page
www.sacrumetdecorum. pl.

9. The Editorial Board follows the guidelines of
the Ministry of Science and Higher Education
for safeguarding the originality of academic pub-
lications.

10. All instances of academic dishonesty and
breaches of the academic code of conduct will
be reported by the Editorial Board to the appro-
priate institutional bodies.

11. By submitting their work authors agree to
their contact details, the abstract, and the full
text of the article or its fragments being published
not only in “Sacrum et Decorum” (both in paper
and internet editions), but also in the databases
indexing “Sacrum et Decorum”.

Correspondence should be sent to:
Redakgja ,,Sacrum et Decorum”
Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji Wspélczesnej
Sztuki Sakralnej

35-002 Rzeszéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35
tel. +48 661 928 362



ZAMOWIENIE ROCZNIKA,SACRUM ET DECORUM”

Uprzejmie informujemy, ze zamdwienia na zakup rocznika ,Sacrum et Decorum” przyjmuje Dziat Kolportazu
Wydawnictwa Uniwersytetu Rzeszowskiego, 35-959 Rzeszéw, ul. prof. S. Pigonia 6, tel. 17 872 13 69. Pr-
zyjmujemy takze zamdéwienia wysytane listem, faksem — 17 872 14 26, poczta elektroniczna na adres wydaw@
univ.rzeszow.pl oraz za posrednictwem strony internetowej: http://wydawnictwo.univ.rzeszow.pl/.

Zaméwienia przyjmuje réwniez Centrum Dokumentacji Wspétczesnej Sztuki Sakralnej przy Wydziale Sztuki
Uniwersytetu Rzeszowskiego (35-002 Rzeszéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35, tel. 17 872 20 98, 661 982 362).

Zamoéwiony numer pisma zostanie przestany pod wskazany adres. Optaty dokonuje si¢ przy odbiorze. Cena
rocznika wynosi 26,25 zt (cena nie uwzglednia kosztéw przesytki).

For international orders please contact our distribution department (wydaw@univ.rzeszow.pl) or our sales
representative:

M. Wolifiski, Lexicon Bookstore
UL M. Sengera ,,Cichego” 24/2A
tel./fax + 48 22 648 41 23

02- 790 Warszawa, Poland,

e-mail: lexicon@lexicon.net.pl
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Redakcja Rocznika ,,Sacrum et Decorum” pragnie wyrazi¢ wdzigczno$¢ wszystkim, ktérzy przyczynili sig
do jego wydania. Nasze podzickowania w szczegdlnosci kierujemy do:

Pana Tadeusza Ferenca, Prezydenta Miasta Rzeszowa

oraz wszystkich Wspétpracownikéw zaangazowanych bezposrednio w przygotowanie széstego numeru.
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