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Introduction

The first half of the 20" century was a period of
vital importance in the history of Polish culture. It in-
cluded the 20 years of independence, spanned betwe-
en the two World Wars. The aspiration to harmonize
diverse traditions with modernity in the re-emerging
Polish state encouraged dynamic development of arti-
stic life. A peculiar case was the Polish eastern frontier,
where the richness of the historical heritage of various
communities, which had coexisted for centuries, cre-
ated a flourishing original culture; this culture was set
to perish irretrievably in the storm of history.

In the shadow of spectacular changes and the ac-
companying conflicts, a realization grew that it was
necessary to introduce works of religious art in the
reality of the modern society, and to leave the church
walls and the narrow circle of ecclesiastical patrons.
In most cases, they held conservative views on the
form of sacred art, which imposed restrictions on the
creativity of artists. Owing to some steps taken to-
wards those goals, religious art was, for a few decades.
Present in the official circulation of art, until — after
the pause caused by the World War — it was nearly
pushed into oblivion in the real-socialist state, and
functioned only on a semi-legal basis.

A considerable role in the theory and practice of
religious art of that time was played by exhibitions
and contests, the aim of which was, primarily, to evo-
ke the interest of distinguished artists in specific arti-
stic activity addressed at the Church, and secondly,
shaping the aesthetic sense of priests and the whole
community of believers. This issue is examined in
the article by Joanna Wolariska. In her discussion of
a range of exhibitions and the accompanying opi-
nions of critics, artists and clergymen, the researcher
from Krakow shows the evolution of postulates and
expectations, which was a manifestation of the desire
to overcome the commonly observed, growing sta-
gnation in this field of art. At the same time, this ar-
ticle is a perfect introduction to the issues connected
with religious wall painting in Poland in the first de-
cades of the 20™ century. The Author offers a synthe-
tic picture of the stylistic tendencies and changes of
that time, recalling numerous artists and their most
famous works.

Monumental religious painting of the Second
Commonwealth of Poland is also the subject of the
monograph article by Maciej I. Orzechowski. Pre-
senting the paintings in the Basilian Greek Catholic

Wprowadzenie

Pierwsza potowa wieku XX to okres niezwykle
istotny w dziejach kultury polskiej, obejmujacy dwu-
dziestolecie niepodleglosci spigte jak klamra cezura
dwdch wojen swiatowych. Dazenie do zharmonizowa-
nia réznorodnych tradycji z nowoczesnoscia w ramach
odradzajacej si¢ pafistwowosci polskiej prowadzito do
dynamicznego rozwoju zycia artystycznego. Szczeg6lna
sytuacja panowata na kresach Rzeczypospolitej, gdzie
bogactwo historycznego dziedzictwa wspétistniejacych
ze sobg przez wieki réznorodnych spotecznosci owo-
cowato rozkwitem oryginalnej kultury, keérg wkrétce
wichry historii miaty bezpowrotnie unicestwié.

W cieniu spektakularnych przemian i towarzysza-
cych im konfliktéw narastala swiadomos¢ konieczno-
$ci wpisania tworczosci o charakterze religijnym w re-
alia wspdlczesnego spoleczefistwa, wyjscia poza mury
kosciotéw i waski krag duchownych mecenaséw, re-
prezentujacych w wigkszosci zachowawcze i krepujace
kreatywnos¢ artystéw poglady na forme sztuki sakral-
nej. Dzigki dzialaniom podejmowanym na tym polu
tworczo$¢ religijna zaistniata na kilka dziesigcioleci
w oficjalnym obiegu sztuki, zanim po przerwie spowo-
dowanej wojna, w paristwie realnego socjalizmu, zosta-
ta niemal zepchnieta do niebytu i funkcjonowania na
zasadach pétlegalnych.

Niebagatelng rol¢ w teorii i praktyce sztuki reli-
gijnej tego czasu odegraly wystawy i konkursy, kté-
rych celem bylo zainteresowanie wybitnych artystéw
specyfika dzialalno$ci twérczej na rzecz Kosciota oraz
formacja estetyczna ksigzy i szerokich rzesz wiernych.
Artykul Joanny Wolariskiej poswigcony jest wlhasnie
tej tematyce. Omawiajac kolejne przedsigwzigcia wy-
stawiennicze i towarzyszace im wypowiedzi krytykéw,
artystow czy duchownych, krakowska badaczka zapre-
zentowala ewolucje postulatéw i oczekiwari $wiadczaca
o pragnieniu przezwyci¢zenia narastajacego i dostrze-
ganego powszechnie zastoju w tej dziedzinie sztuki.
Artykul stanowi zarazem doskonate wprowadzenie do
zagadnien zwigzanych z koscielnym malarstwem mo-
numentalnym w Polsce pierwszych dziesi¢cioleci XX
wieku. Autorka w syntetyczny sposob przedstawita 6w-
czesne tendengje i przemiany stylistyczne, przywotujac
licznych twércodw oraz ich najglosniejsze realizacje.

Monumentalnego malarstwa sakralnego w II Rzecz-
pospolitej dotyczy réwniez monograficzny artykut
Macieja 1. Orzechowskiego. Prezentujac malowidta
cerkwi Bazylianéw w Zétkwi, autor omawia frapujace
zderzenie ikonografii typowej dla Kosciota faciniskiego



z rozwiazaniami stosowanymi w $wiatyniach wschod-
niego chrzescijafistwa. Powstaniu malowidet towarzy-
szyly perturbacje zwiazane z narastajacym konfliktem
polsko-ukrairiskim, a trudna historia zakonu i samej
$wiatyni, polozonej na kulturowym pograniczu, przy-
czynila si¢ do powstania niezwykle interesujacego ze-
spotu dekoracji malarskich.

Kolejne dwa artykuty, ktére oddajemy w rece Czy-
telnikéw, poswigcone sa mato znanym reprezentantom
polskiej sztuki witrazowej 1. potowy XX wieku: Ire-
na Kontny omawia prace $laskiego artysty Fryderyka
Romariczyka, wskazujac na jego zwiazki z twérczoécia
Wyspianiskiego, natomiast Danuta Czapczynska zebra-
ta podstawowe fakty zwigzane z dziatalnoscia niestusz-
nie dzi§ zapomnianych warszawskich pracowni witra-
zowniczych — Franciszka Biatkowskiego i Wiadystawa
Skibinskiego. Czgsta obecno$¢ na tamach ,Sacrum et
Decorum” artykuléw poswigconych malarstwu witra-
zowemu odzwierciedla dajacy si¢ zauwazy¢ w ostatnich
latach postep badan nad ta dziedzing twérczosci. In-
tensyfikacj¢ prac badawczych nalezy wigza¢ z prezng
dziatalnoscia Stowarzyszenia Mito$nikéw Witrazy ,,Ars
Vitrea Polona”, ktérego cztonkiniami sa obie autorki,
oraz z imponujacym projektem realizowanym przez
Corpus Vitrearum Polska.

Joanna Wolariska w artykule inicjujacym niniej-
szy tom odnotowuje apele przewijajace si¢ w dyskusji
o polskiej sztuce sakralnej lat 30. minionego stulecia,
by zaméwienia koscielne kierowa¢ do artystow wybit-
nych, niezaleznie od ich §wiatopogladu. Glosy te byty
antycypacja stynnego apelu do twércéw sformutowa-
nego we Francji przez o. Couturiera juz po II wojnie
$wiatowej. Jedng z wielu odpowiedzi na to wezwanie
byla stynna kaplica w Ronchamp, ktérej zréznicowane
i niejednokrotnie biegunowo odmienne sposoby od-
bioru i naukowej analizy omawia Cezary Was w arty-
kule stanowiacym kontynuacj¢ rozwazani rozpoczetych
w poprzednim wydaniu ,Sacrum et Decorum”.

Ostatnim prezentowanym tekstem jest oméwienie
prac renowacyjnych prowadzonych w kompleksie ko-
$ciota i klasztoru Karmelitéw w Poznaniu w wieku XX
(gtéwnie po II wojnie §wiatowej), przedstawione przez
o. Benignusa Wanata.

Niniejszy tom — obszerniejszy niz poprzednie — za-
wiera mniej artykuléw, co z pewnoscia nie ujdzie uwa-
gi stalych Czytelnikéw. Sadzimy jednak, ze zadanie
skrécenia tekstéw odbitoby si¢ niekorzystnie na ich za-
wartoéci merytorycznej. Mamy nadziejg, ze Czytelnicy
podziela nasza opinie.

Tradycyjnie juz skltadamy podzigkowania wtadzom
Uniwersytetu Rzeszowskiego, firmie ASSECO Poland
oraz Prezydentowi Miasta Rzeszowa, to dzigki ich
wsparciu mozliwe bylo bowiem wydanie kolejnego
rocznika naszego pisma.

Redakcja

church in Zhovkva, the Author discusses an intrigu-
ing clash between the iconography typical of the La-
tin Church and the solutions applied in the churches
of Eastern Christendom. The painting works were
carried out in an atmosphere of agitation, connected
with the intensifying Polish-Ukrainian conflict, and
the difhicult history of the Basilian Order and the
church itself, located on the cultural frontier, resulted
in the creation of a particularly interesting series of
paintings.

The next two articles presented are devoted to lit-
tle-know Polish stained-glass makers of the first half
of the 20™ century. Irena Kontny discusses the works
of the Silesian artist Fryderyk Romariczyk, pointing
out his associations with Wyspiariski’s work, while
Danuta Czapezyriska presents introductory facts abo-
ut the activity of the unjustly forgotten Warsaw stu-
dios of stained-glass producers, Franciszek Biatkowski
and Whadystaw Skibiriski.

The fact that articles on stained-glass painting are
so often published in “Sacrum et Decorum” reflects
marked progress in the research on stained glass in
the recent years. Intensification of the research work
should be attributed to the energetic activities of the
Association for Stained Glass Art “Ars Vitrea Polona”,
of which both Authors are members, and to the im-
pressive project that is being realized by Corpus Vi-
trearum Polska.

In the article opening this volume, Joanna Wo-
lariska recalls the appeals that were constantly reappe-
aring in the discussion on Polish religious art of the
1930s, that Church orders should be commissioned
to distinguished artists regardless of their worldview.
Those proposals anticipated the famous appeal to ar-
tists, formulated by Father Couturier soon after the
Second World War. One of many responses to his
appeal was the famous Chapel of Ronchamp; diverse
and often polarized ways in which it is received and
the accompanying scientific analysis are discussed by
Cezary Was in his article, which is a continuation of
the reflections published in the previous volume of
“Sacrum et Decorum”.

The last text presented in this volume, by Father
Benignus Wanat, is a discussion of the renovation
works conducted in the 20% century (mainly after
the Second World War) in the Carmelite church and
monastery complex in Poznari.

The present volume, though larger than previous
examples, contains fewer articles, which cannot esca-
pe the attention of our faithful readers. However, it
is our opinion that our demand that the texts should
be shortened would bear negatively on their subject-
related content. We do hope our Readers will share
this opinion.



Traditionally, we express our gratitude to the
authorities of the University of Rzeszéw, ASSECO
Company in Poland, and the President of Rzeszéw.
It is thanks to their support that the publication of

the new volume of our journal has been possible.

The Editors
Translated by Anna Scibor-Gajewska



Joanna Wolariska

Krakéw (naukowiec niezalezny)

,Ku odrodzeniu sztuki religijnej”’.

O prébach odnowy sztuki koscielnej
na ziemiach polskich w latach
1900-1939 (ze szczegdlnym
uwzglednieniem malowidet
sciennych)

Przetom wieku XIX i XX mozna uznaé z obecnej
perspektywy za czas rozkwitu sztuki religijnej?. To wte-
dy Matejko stworzyt polichromig kosciota Mariackiego
w Krakowie, ktéra na wiele dziesiecioleci stata sie¢ wzo-
rem, a nawet ,archetypem” malarskiej dekoracji wne-
trza koscielnego. Nieustannie si¢ do niej odwolywano
w dyskusjach teoretycznych; wielokrotnie i w réznym
stopniu nasladowano zaréwno w kosciotach miejskich,
jak i na prowincji (przy czym prace te staly na réz-

1

Tytut artykutu K. Mitery, Ku odrodzeniu sztuki religijnej, ,,Glos
Plastykéw”, 1934, nr 9-12, s. 139-143.

2 Zgodnie z ,duchem czasu”, a przede wszystkim ususem przy-
jetym na okreslanie tego gatunku sztuki w omawianej epoce oba
przymiotniki s3 w niniejszym artykule uzywane wymiennie, ale ze
$wiadomoscia, ze okreslenie ,religijny” ma znaczenie nieco szersze niz
ykoscielny” (jako odnoszacy si¢ raczej do dziet sztuki, ale tez wytworéw
rzemiosta artystycznego stuzacych bezposrednio kultowi, stanowiacych
wyposazenie kosciota). Takie zatozenie odpowiada w zasadzie definic-
jom wspomnianych poje¢ przyjetym przez Skrodzkiego (W. Skrodzki,
Polska sztuka religijna 1900—1945, [Warszawa] 1989, s. 8-9). Znamien-
ny jest przy tym fake, ze w roku 1911 méwiono i pisano o ,pierwszej
wystawie wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej” (nieco wezesniej,
w roku 1883, powstat ,Przyjaciel Sztuki Koscielnej”, jedyne polskie
pismo poswigcone w tym czasie specjalnie tytutowemu zagadnieniu),
a w dwadziescia lat péZniej analogiczne wydarzenie okreslano juz mia-
nem ,wystawy sztuki religijnej” (zob. nizej; podkr. J.W.). W Polsce
nie przyjeta si¢ nazwa ,sztuka liturgiczna” stosowana na Zachodzie dla
okreslenia sztuki koscielnej zwiazanej bezposrednio z kultem, giéwnie
w $rodowiskach ,uswiadomionych liturgicznie”. Natomiast zdecydo-
wanie i umy$lnie nie bedzie tu mowy o sztuce ,sakralnej”, gdyz okre-
$lenie to — by¢ moze pod wplywem francuskiego terminu ,art sacré”
i homonimicznego, bardzo wplywowego pisma (stworzonego w roku
1935 przez Josepha Picharda, a w okresie powojennym kierowanego
przez dominikanéw: Pie-Reymonda Régameya i Marie-Alaina Coutu-
riera, dwoch najwazniejszych propagatoréw sztuki nowoczesnej w ko-
$ciele), a moze jako wolne thumaczenie taciriskiego okreslenia ars sacra
— jest, jak sadze, charakterystyczne raczej dla sztuki religijnej powsta-
jacej po II wojnie $wiatowej, w latach piecdziesiatych, a zwlaszcza po
reformach Soboru Watykariskiego 11, az do teraz. Mozna nawet odnies¢
wrazenie, ze obecnie jest ono wrecz naduzywane. Na temat filozoficz-
nych Zrédet tego pojecia zob. W. Batus, Sztuka — idea — sacrum. Uwagi
o XIX-wiecznych korzeniach wspdtczesnej sytuacji sztuki sakralnej,

,Znak”, 1991, nr 439 (12), s. 53-65.

Joanna Wolariska
Cracow (independent scholar)

“Towards the revival of
religious art”' The revival efforts
for church artin Polish Lands
between 1900-1939 (with
particular emphasis on
wall-paintings)

The end of the 19" century can be perceived, in
hindsight, as heyday of the religious art*. It was then
that Matejko created the mural paintings in St Mary’s
Church in Cracow, which for many decades became
the model or even “the archetype” of the decora-
tive painting in church interiors. It was constantly
invoked in theoretical discussions, and imitated on

1

The title of the article by K. Mitera, Ku odrodzeniu sztuki
religijnej | Towards the revival of religious art], “Glos Plastykow”,
1934, nos. 9-12, pp. 139-143.

2 Following the customary practice, and most importantly,
the naming convention used for this art genre in the discussed
era, both adjectives are used in this article interchangeably.
I am aware of the fact that the name “religious art” has a broader
meaning than “church art”, which refers not only to works of art
but also handicraft objects, used directly for cult purposes, and
included in the church fittings). This assumption basically fol-
lows the definitions of these ideas given by Skrodzki (W. Skro-
dzki, Polska szruka religijna 1900—1945, [Warszawa] 1989, pp.
8-9). It is worth noticing that in 1911 people spoke and wrote
about “the first exhibition of Polish contemporary church
art” (alictle bit earlier in 1883 the magazine “Przyjaciel Sztuki
Koscielnej” [“A Friend of Church Art”] was founded, and it was
at that time the only Polish journal dedicated to the subject
indicated in its title), and twenty years later a similar event was
already called “the exhibition of religious art” (cf. below, em-
phasis mine — J.W.). In Poland the name “liturgical art”, used in
the West to denote church art connected directly with the forms
of worship, and used mostly among those “liturgically aware”,
did not gain popularity. The expression “sacred art” will not be
used here consciously and purposefully, because this expression,
perhaps under the influence of the French term “art sacré” and
the very influential journal under the same title (created in 1935
by Joseph Pichard, after World War II led by the Dominicans:
Pie-Reymond Régamey and Marie-Alain Couturier, two of the
most important popularizers of modern church art), or perhaps
as a free translation of the Latin a7s sacra — is, as I believe, charac-
teristic rather of the religious art being created after World War
I1, in the 1950s, and in particular after the reforms of Vatican
11, until contemporary times. One could be even under impres-
sion that nowadays it is overused. On the philosophical sources
of this expression cf. W. Batus, Sztuka — idea — sacrum. Uwagi
o0 XIX-wiecznych korzeniach wspdlezesnej sytuacji sztuki sakralnej,

“Znak’, 1991, no. 439 (12), pp. 53-65.



numerous occasions to a differing degree, both in ur-
ban and provincial churches, with various degrees of
artistic success. Matejko’s work made the polychrome
walls — mural painting’ — so popular that the vogue
for decorating church interiors in this way survived
long into the 1920s and ’30s. Monumental mural
painting in churches was a part of the broader genre
of church art and it would be difficult to isolate this
kind of religious art from its natural context, espe-
cially as in the 1920s the complete groups of mural
paintings were already going out of fashion under
the influence of modern avant-garde art trends. In
that period, complete painted wall decorations, as-
sociated with the 19"-century (i.e. outmoded) prac-
tice, were mostly given up in favour of simple and
sparse decorations (associated with modernity). As a
result of such an approach, church walls were usually
left undecorated, or covered only with small, mostly
geometrical ornaments.* A greater role in the church

3 I differentiate between “polychromy” and “mural paint-

ing”, according to the definition suggested by Jerzy Gadomski:
“mural paintings are autonomous, they organize the wall space
through their own means, while polychromy in a way supple-
ments the spatial form, for instance”, cf.: J. Gadomski (glos
w dyskusji), in: Gotyckie malarstwo scienne w Europie srodkowo-
wschodniej, ed. A. Kartowska-Kamzowa, Poznani 1977, p. 171.
The name “polychromy” for decorative mural paintings is tra-
ditional and, technically speaking, incorrect, but almost inextri-
cably connected with Matejko’s paintings in St Mary’s Church.
However, contemporary authors tend to avoid this word, or at
least not to overuse it (cf. e.g. ]. Nykiel, Technologia dekoracji
malarskiej Jana Matejki oraz jej wplyw na kondycje i estetyke po
renowacjach i konserwacji, in: O konserwacji prezbiterium ko-
sciola Mariackiego w Krakowie. Materiaty sesji zorganizowanej
praez Oddzial Krakowski Stowarzyszenia Historykéw Sztuki oraz
Archiprezbitera Bazyliki Mariackiej ks. Infutata Bronistawa Fide-
lusa, Krakéw 1998, pp. 79-103; in the footnote 3 the author
declares that in the following text he is going to avoid the word
“polychromy” and quotes the definition of this idea formulated
in 1890 by Wiadystaw Euszczkiewicz). Regarding St Mary’s
decorations, the word “polychromy” could be applied only to
the paintings on the construction elements (the profiles of ribs,
pillars and responds), or possibly only to the ornamental paint-
ings in the bricked-up window spaces. It is more difficult to
decide whether the pattern of “bricks” stencilled in the chancel
and especially in the nave should still be called a polychromy or
already mural painting.

4 “World War I put an end to the already waning fashion
for polychromy in church interiors. The divergent artistic cur-
rents, shaping the cultural climate of Poland in the interwar pe-
riod, together with modernizing tendencies, were not favourable
to reviving this genre of religious art” (Skrodzki 1989 (fn. 2), p.
48). It is worth noting that the interwar period (particularly the
1930s) was in Europe the era of the rebirth of mural paintings,
not the sacred but secular ones (especially in public buildings,
but also in private interiors); the technique of fresco painting,
or at least painting directly on the plaster was very emphasized
(as opposed to the technique often used in the 19th century,
called toile marouflé or marouflage, that is paintings on canvas
affixed to walls, made e.g. by Pierre Puvis de Chavannes). Cf. G.
Varenne, La peinture & fresque moderne, “Revue de I’Art ancien
et moderne”, vol. 54, 1928, pp. 137-151; on the techniques of
mural painting see C. A. P. Willsdon, An Art extraordinaire, in:
eadem, Mural Painting in Britain 1840—1940. Image and Mean-
ing, Oxford 2000 (=Clarendon Studies in the History of Art),

nym poziomie artystycznym). Dzielo Matejki spopu-
laryzowato polichromi¢ $cian — malowidta $cienne® —
tak bardzo, ze moda na ten sposéb zdobienia wngtrz
$wiatyn trwata bardzo dlugo, nawet do lat 20. i 30.
wieku XX. Monumentalne malarstwo $cienne w $wia-
tyniach stanowito cz¢$¢ szerszego nurtu sztuki kosciel-
nej i byloby trudno wyizolowa¢ ten rodzaj twérczosci
religijnej z jego naturalnego kontekstu; tym bardziej
ze w latach 20. XX stulecia calosciowe zespoly malo-
widet $ciennych, pod wplywem nowoczesnych, awan-
gardowych tendencji w sztuce, wychodzily juz z mody.
W tym czasie w wystroju wnetrz koscielnych przewaz-
nie rezygnowano z kojarzonego z dziewigtnastowieczna
(czyli przestarzaty) praktyka realizowania catosciowych
tzw. polichromii $cian na rzecz prostoty i oszczgdno-
$ci elementéw dekoracyjnych (co byto réwnoczesnie
synonimem nowoczesnosci). W konsekwencji takie-
go podejécia $ciany kosciotéw pozostawiano zwykle
bez dekoracji lub tez wprowadzano jedynie drobne,
najczesciej zgeometryzowane, malowane ornamenty”.

> Stosuje rozréznienie pomiedzy okresleniami ,polichromia”

i ,malarstwo $cienne” zgodnie z definicja zaproponowana przez Jerzego
Gadomskiego: ,malowidta $cienne sa autonomiczne, organizuja przy
pomocy whasnych $rodkéw powierzchnie Sciany, polichromia za$ sta-
nowi pewne uzupetnienie, np. formy przestrzennej”, por. J. Gadom-
ski (gtos w dyskusji), w: Gotyckie malarstwo scienne w Europie srod-
kowo-wschodniej, red. A. Karfowska-Kamzowa, Poznai 1977, s. 171.
Okreslenie ,,polichromia” w stosunku do dekoradji §cian jest tradycyjne
i niepoprawne z technicznego punktu widzenia, ale prawie nieroze-
rwalnie zrosto si¢ z malowidtami Matejki w kosciele Mariackim. Obec-
nie jednak widoczne sa tendencje, by nazwe t¢ eliminowad, a przy-
najmniej jej nie naduzywa¢ (por. np. J. Nykiel, Technologia dekoracji
malarskiej Jana Matejki oraz jej wplyw na kondycje i estetyke po renowa-
cjach i konserwacji, w: O konserwacji prezbiterium kosciola Mariackiego
w Krakowie. Materialy sesji zorganizowanej przez Oddzial Krakowski
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki oraz Archiprezbitera Bazyliki Mariac-
kiej ks. Infutata Bronistawa Fidelusa, Krakéw 1998, s. 79-103; w przyp.
3 autor deklaruje, ze w dalszej czgéci tekstu bedzie unikat okreslenia ,, po-
lichromia” oraz przytacza definicj¢ tego pojecia sformutowana w roku
1890 przez Wiadystawa Luszczkiewicza). W odniesieniu do dekoracji
kosciota Mariackiego mianem ,,polichromii” mozna by jedynie okresli¢
pomalowanie elementéw konstrukeyjnych (profilowan zeber, filaréw
i stuzek), ewentualnie wylacznie ornamentalne malowidta w ptycinach
zamurowanych okien. Trudniej juz o rozstrzygniecie, czy wzornikowe,
malowane od szablonu ,cegietki” w prezbiterium, a zwlaszcza w nawie,
s jeszcze polichromia, czy juz malarstwem $ciennym.

,Pierwsza wojna §wiatowa przerwata owa, zanikajaca juz zreszta
wezesniej, koniunkeurg na polichromie wngtrz koscielnych. Odmienne
prady artystyczne, ksztattujace klimat kulturalny IT Rzeczypospolitej,
wraz z tendencjami ku nowoczesnosci, nie sprzyjaly szerszemu odro-
dzeniu si¢ tej whasnie dziedziny sztuki sakralnej” (Skrodzki 1989, jak
w przyp. 2, s. 48). Warto przy tym zaznaczy¢, ze okres mi¢dzywojen-
ny (szczegdlnie lata 30.) byt w Europie epoka odrodzenia malowidet
$ciennych — lecz nie sakralnych, a $wieckich (zwhaszcza w gmachach
uzytecznosci publicznej, ale tez we wnetrzach prywatnych); kladzio-
no przy tym nacisk na wykorzystanie techniki fresku, a przynajmniej
malowania bezposrednio na tynku (w odréznieniu od czesto stosowa-
nej w wieku XIX techniki zwanej zoile marouflé albo marouflage, czyli
malowidet wykonanych na ptétnie i naklejanych na $ciang — co czynit
np. Pierre Puvis de Chavannes). Por. G. Varenne, La peinture i fresque
moderne, ,Revue de ’Art ancien et moderne”, t. 54, 1928, s. 137-151;
na temat techniki malowidet $ciennych pisze C.A.P. Willsdon, An Art
extraordinaire, w: eadem, Mural Painting in Britain 1840—1940. Im-
age and Meaning, Oxford 2000 (=Clarendon Studies in the History



Wigksza role w wystroju wngtrza odgrywaty dekoracje
w postaci relieféw (ottarze, stacje Drogi Krzyzowej itp.)
albo tez — nowoczesne i dopracowane w kazdym calu
— same formy sprzgtéw (oftarze, konfesjonaly, ambona,
balustrady, drzwi etc.). Trzeba jednakze zaznaczy¢, ze
odnosito si¢ to najczgsciej tylko do nowo budowanych
$wiatyni. Ale nie da si¢ stworzy¢ prostej zaleznosci moé-
wiacej, ze tylko nowe koscioly otrzymywaly dekoracje
w formach nowoczesnych, a w §wiatyniach starych dla
utrzymania swoistego decorum kontynuowano style
historyczne w tradycyjnych, zachowawczych formach.
Niemniej jednak dekoracja w postaci rozbudowanego
programu figuralnych malowidet $ciennych bytaby
w owym czasie raczej nie do pomyslenia w nowej, bu-
dowanej od podstaw $wiatyni.

Dwa wydarzenia — dwie wielkie wystawy sztuki reli-
gijnej — wydajg si¢ bardzo znaczace dla dziejow polskiej
sztuki religijnej i koscielnej pierwszego trzydziestolecia
wieku XX: pierwsza, pokazana Krakowie w roku 1911,
oraz druga, zorganizowana w Katowicach dwadziescia
lat pézniej, w roku 1931. Dzi¢ki tym wystawom (i kil-
ku innym jeszcze prezentacjom polskiej sztuki religij-
nej, np. w Warszawie oraz w Padwie w roku 1932 albo
w Czestochowie w roku 1934) mozna obecnie oceni¢
potencjal twérczosci naszych artystéw w tej dziedzinie
i ich wysitki majace na celu uwrazliwienie odbiorcéw
na sztuke religijng. Przede wszystkim jednak prace
pokazane na wspomnianych wystawach pozwalajg do-
strzec nie tylko ogromny rozwdj, jaki nastapit w tym
zakresie w ciagu krétkich dwudziestu lat niepodleglo-
$ci kraju (a liczac od poczatku stulecia — nawet lat trzy-
dziestu) i umozliwiajg zaobserwowanie diametralnych
réznic w pojmowaniu roli i charakteru sztuki kosciel-
nej/religijnej. Inaczej bowiem zapatrywano si¢ na ten
rodzaj sztuki okoto roku 1900 (i wezesniej) albo jeszeze
w roku 1911, za$ zupelnie odmiennie — w roku 1931.
Te zmiang nastawienia oraz oczekiwan wobec zwiazanej
z kultem twdrczosci artystycznej najwyrazniej ilustruja
wyniki konkursu na dzieto sztuki koscielnej towarzy-
szacego wystawie warszawskiej z roku 1932.

,Pierwsza Wystawe Wspodtczesnej Polskiej Sztuki
Koscielnej im. Piotra Skargi” otwarto w Patacu Sztuki
TPSP w Krakowie 7 grudnia 1911 roku’. Byla istotnie

of Art), s. 1-26 oraz Appendix A, ibidem, s. 393-395; cadem, Mural.
Europe, c. 1810—c. 1930, w: The Dictionary of Art, red. J. Turner, t. 22,
London 1996, s. 328-331.

> Ks. J. Pawelski, T.J., Na otwarcie wystawy sztuki koscielnej
w Krakowie, w: Pierwsza Wystawa Wspdlczesnej Polskiej Sztuki Koscielnej
im. Piotra Skargi w Krakowie, Krakéw 1911, s. 3. Trudno stwierdzi¢,
dlaczego akurat ks. Skarga zostal wybrany na patrona wystawy. Byfa
w tym, by¢ moze, zastuga ks. Pawelskiego, jezuity, ktdry szerzyt kult tego
kaznodziei (L. Grzebien, Pawelski Jan, w: Polski Stownik Biograficzny, t.
25, Wroctaw 1980, s. 361-362). W komitecie organizacyjnym znalezli
si¢ m.in. Feliks Kopera (podéwczas dyrektor Muzeum Narodowego),
Leonard Lepszy, a z artystéw: Jan Bukowski, Karol Frycz, Henryk Kun-
zek, Karol Maszkowski, Franciszek Maczyniski, Stawomir Odrzywolski,
Piotr Stachiewicz, Henryk Uziemblo oraz Jerzy Warchatowski i Stani-
staw Zeletiski (Pierwsza Wystawa... 1911, 5. 19). W komisji artystycznej
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interior was played by decorations in low relief (altar-
pieces, Stations of the Cross etc.) or modern church
fittings themselves became decorations through their
carefully executed forms (altars, confessionals, the
pulpit, balustrades, doors etc.). However, it has to
be noted that this description applied only to newly-
built churches. But saying that only new churches
received modern decorations, while in old churches
the historical styles in traditional conservative forms
were preserved in order to keep up a sort of deco-
rum, would be an oversimplification. Nevertheless, a
decoration consisting of an extensive programme of
figurative mural paintings would have been at that
time rather unthinkable in a new church built from
scratch.

‘Two events — two great exhibitions of sacred art —
seem to be highly significant for the history of Polish
religious and church art between 1900-1930: the
first one, shown in Cracow in 1911, and the second,
organized in Katowice twenty years later, in 1931.
Thanks to these exhibitions (and a few other presen-
tations of Polish church art in such places as Warsaw
and Padua in 1932 or in Czestochowa in 1934) we
can now appraise the potential of our artists work-
ing in this genre and their efforts to make the audi-
ence more sensitive to this area of artistic creation.
Most importantly, the works shown in these exhibi-
tions allow us to see the great development which
took place in this field within the short period of
the twenty years of Poland’s independence (or even
thirty years, counting from the beginning of the cen-
tury) and also to observe the dramatic changes in de-
fining the role and character of church/religious art
since it was perceived differently around 1900 (and
earlier), or even in 1911, and completely differently
in 1931. This change of attitude and expectations
connected with the cult of artistic creativity can be
best illustrated by the results of the competition for
a work of church art accompanying the Warsaw ex-
hibition of 1932.

“The First Piotr Skarga Exhibition of Polish Con-
temporary Church Art” was opened in the Palace of
Fine Art belonging to the Friends of the Fine Arts
Society (Towarzystwo Przyjaci6t Sztuk Pigknych) in
Cracow on 7 December 1911. It was indeed one of

pp. 1-26 and Appendix A, eadem, pp. 393-395; eadem, Miral.
Europe, c. 1810—c. 1930, in: The Dictionary of Art, ed. J. Turner,
vol. 22, London 1996, pp. 328-331.

> Fr. J. Pawelski, T.J., Na otwarcie wystawy sztuki kosciel-
nej w Krakowie, in: Pierwsza Wystawa wspélczesnej polskiej sztuki
koscielnej im. Piotra Skargi w Krakowie, Krakéw 1911, p. 3. It is
hard to say why Father Skarga was chosen to be the patron of the
exhibition. It was perhaps the doing of Fr. Pawelski, a Jesuit, who
propagated the cult of his fellow Jesuit preacher (L. Grzebien,
Pawelski Jan, in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 25, Wroclaw
1980, pp. 361-362). The members of the organising committee
were, among others, Feliks Kopera (the then director of the Na-



the first® in history, but, as one of its organizers Fr.
Jan Pawelski noticed, the efforts to introduce “genu-
ine” religious art into churches, which would main-
tain high artistic quality while fulfilling the require-
ments of religious worship at the same time, had
been previously made in Cracow previously; such
was the aim e.g. of St Luke’s Society founded for
the purpose of “uplifting church art” and the maga-
zine published by it “Przyjaciel Sztuki Koscielnej”
[A Friend of Church Art].”

The exhibition was prepared very carefully. As
early as in February 1911 “Krakowski Miesiecznik
Artystyczny” (the magazine published by the Na-
tional Museum, the Society for the Beautification
of the City of Cracow and the Friends of Fine Arts
Society, which was the organizer of the exhibition)
heralded news about the planned show, its detailed
programme as well as the rules for exhibition par-
ticipation and artistic competitions connected with
it.® The presentation was divided into six parts: I —
painting, subdivided into “the works for the pur-
poses of religious worship” and “religious/genre
works, appropriate for decorating Christian homes”;
IT — decorative art (including stained glass); III — en-
graving; IV — figurative sculpture (including objects
destined for churches and devotional items such as
medals and similar “small forms”); V — architecture

tional Museum), Leonard Lepszy, and the artists: Jan Bukowski,
Karol Frycz, Henryk Kunzek, Karol Maszkowski, Franciszek
Maczynski, Stawomir Odrzywolski, Piotr Stachiewicz, Henryk
Uziembto, Jerzy Warchatowski and Stanistaw Zelefiski (Pierws-
za Wystawa... 1911, p. 19). Among the members of the artistic
committee were also: Konstanty Laszczka, Jan Szczepkowski
and Stanistaw Tomkowicz. The exhibition catalogue (with the
typography designed by J. Bukowski) included among others
the following texts: Fr. G. Kowalski, Zadania wspétezesnej ar-
chitektury koscielnej [The Tasks of Contemporary Church Archi-
tecture], pp. 21-23; Fr. W. Gorzyniski, Zadania wspétezesnego
malarstwa koscielnego [ The Tasks of Contemporary Church Paint-
ing], pp. 30-34.

¢ Fr. Jézef Rokoszny mentioned also two other earlier
exhibitions of church art: the “Marianist” one in Warsaw in
1904 and the one organized in Lviv in 1910 (Fr. J. Rokoszny,
Z dziedziny sztuki koscielnej. Karol Frycz, Warszawa 1913, p. 5).
In the latter case he probably meant “The Church Exhibition”
which took place in Lviv in 1909 (cf. O. Rudenko, Wystawa
Liturgiczna we Lwowie 1909 roku wobec wspdlezesnej sztuki
koscielnej, “Teka Komisji Polsko-Ukrainskich Zwiazkéw Kul-
turowych”, 2007, pp. 53-64).

7 Pawelski 1911 (fn. 2), pp. 4-5. For information about
the Society and its publications see: J. Wolariska, Towarzystwo
Swigtego Fukasza w Krakowie i , Przyjaciel Sztuki Koscielnej”, in:
W. Batus, E. Mikotajska, J. Urban, J. Wolariska, Sztuka sakral-
na Krakowa w wieku XIX, part I, Krakéw 2004 (=Ars Vetus et
Nova, ed. W. Batus, vol. 12), pp. 39-87. One of the co-founders
of the Society was Stanistaw Tomkowicz, a member of the artis-
tic committee of the 1911 exhibition.

8 Program wystawy wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej,
“Krakowski Miesi¢cznik Artystyczny” (later quoted as KMA) 1,
1911, no. 1 (February), pp. 1-2; Konkursy bedace w zwigzku
z wystawq koscielng, ibidem, p. 2; X. G. Kowalski, E Kopera,
O sztukg koscielng, ibidem, p. 3.

jedna z pierwszych® w dziejach, ale — co przypomniat
jeden z jej organizatoréw, ks. Jan Pawelski — wysitki
majace na celu wprowadzenie do kosciotéw ,,prawdzi-
wej” sztuki religijnej, stojacej na wysokim poziomie
artystycznym, a zarazem spelniajacej wymagania kultu,
podejmowano w Krakowie juz wczesniej: taki cel sta-
wialo sobie na przyktad Towarzystwo $w. Lukasza ,dla
podniesienia sztuki ko$cielnej” oraz wydawane przez
nie pismo ,,Przyjaciel Sztuki Koscielnej™.

Wystawa zostata przygotowana bardzo pieczotowi-
cie. Juz w lutym roku 1911 ,Krakowski Miesigcznik
Artystyczny” (organ Muzeum Narodowego, Towarzy-
stwa Upickszania Miasta Krakowa oraz TPSP, czyli or-
ganizatora wystawy) przynidst wiadomos$¢ o planowa-
nym pokazie, jego szczegdtowy program oraz warunki
uczestnictwa w wystawie i konkursach artystycznych
organizowanych w zwiazku z nia®. Prezentacj¢ podzie-
lono na sze$¢ dziatéw: I — malarstwa, z rozréznieniem
na ,dziefa kultu religijnego” oraz ,religijno-rodzajowe,
nadajace si¢ do ozdabiania mieszkan chrzescijaniskich”;
IT — malarstwa dekoracyjnego (w tym réwniez witra-
ze); 111 — grafiki artystycznej; IV — rzezby figuralnej (tu
takze z uwzglednieniem obiektéw przeznaczonych dla
kosciotéw oraz ,dewocjonaliéw”, w rodzaju medali-
kéw itp. ,matych form”); V — architektury (,projekty
kosciotéw i urzadzenia wnetrz koscielnych”) oraz VI —
»przemystu artystycznego™. O zakwalifikowaniu dziela
na wystawe miata decydowa¢ komisja artystyczna, przy
czym byla ona, jak pisano, ,zarazem biurem porady ar-
tystycznej i zajmuje si¢ od chwili ogloszenia programu
oceng projektow dziet przeznaczonych na wystawe”,
a ,porady liturgicznej udziela Ks. Gerard Kowalski,
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zasiadali ponadto: Konstanty Laszczka, Jan Szczepkowski oraz Stanistaw
Tomkowicz. Katalog wystawy (od strony typograficznej przygotowany
przez J. Bukowskiego, ktéry wykonat réwniez plakat zapowiadajacy ten
pokaz) zawieral m.in nastgpujace teksty: ks. G. Kowalskiego, Zadania
wspdlezesnej architekrury koscielnej (s. 21-23); ks. W. Gérzyriskiego, Za-
dania wspélezesnego malarstwa koscielnego (s. 30-34).

¢ Ks. Jozef Rokoszny wspominat jeszcze o dwéch wezesniejszych
wystawach sztuki koscielnej: ,,mariariskiej” w Warszawie w roku 1904
oraz zorganizowanej we Lwowie w roku 1910 (ks. J. Rokoszny, Z dzie-
dziny sztuki koscielnej. Karol Frycz, Warszawa 1913, s. 5). W drugim
przypadku mial zapewne na mysli , Wystawe Koscielng”, kedra odbyta
si¢ we Lwowie w roku 1909 (zob. O. Rudenko, Wystawa Liturgiczna we
Lwowie 1909 roku wobec wspdlczesnej sztuki koscielnej, , Teka Komisji
Polsko-Ukrairiskich Zwiazkéw Kulturowych”, 2007, s. 53-64).

7 Pawelski 1911, jak przyp. 5, s. 4-5. Na temat Towarzystwa
oraz jego pisma zob. J. Woladska, Towarzystwo Swigtego Eukasza
w Krakowie i ,, Przyjaciel Sztuki Koscielnej”, w: W. Batus, E. Mikotajska,
ks. J. Urban, J. Wolatiska, Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX, cz. 1,
Krakéw 2004 (=Ars Vetus et Nova, red. W. Batus, t. 12), s. 39-87. Jed-
nym z wspéttwércéw Towarzystwa byt Stanistaw Tomkowicz, cztonek
komisji artystycznej wystawy z roku 1911.

Program wystawy wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej, ,Kra-
kowski Miesigcznik Artystyczny” (dalej: KMA) 1, 1911, nr 1 (luty),
s. 1-2; Konkursy bedgce w zwiqzku z wystawq koscielng, ibidem, s. 2;
X.G. Kowalski, F Kopera, O sztuke koscielng, ibidem, s. 3.

? Program wystawy... 1911, jak przyp. 8, s. 1.

10 TIbidem, s. 2. Wydaje sig, ze ks. Gerard Kowalski byt ze wszech
miar odpowiednim jurorem i doradca: oprécz wyksztalcenia teologicz-
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Konkursy miaty si¢ odby¢ cztery: 1) na plakietg
z plaskorzezbionym wyobrazeniem Madonny; 2) na
obraz ottarzowy Serca Jezusowego (w zwiazku z wiel-
ka popularnoscia, jaka cieszylo si¢ podéwezas to na-
bozenistwo''); 3) na posag Naj$wigtszej Marii Panny
(,Immaculata”, z przeznaczeniem do wykorzystania
podczas nabozenstw majowych) oraz 4) na religijny
obraz $cienny na temat dowolny (,,poleca si¢ uwzgled-
nieniu cudowne obrazy w Polsce oraz $§. Patronéw pol-
skich”), ktéry mialby potem zosta¢ przeznaczony do
reprodukeji; rozstrzygniecie konkursu przewidziano
pierwotnie na maj 1911, ale potem termin konkursu
malarskiego przedtuzono do stycznia 1912"2,

Feliks Kopera oraz ks. Gerard Kowalski w ,,pro-
gramowym’ artykule wystawy, wystepujac w imieniu
jej komitetu organizacyjnego, zwrécili uwage na naj-
wazniejszy cel przedsigwzigcia, czyli stworzenie plasz-
czyzny porozumienia i posrednictwa migdzy artystami
a duchowiedstwem, a tym samym odebranie rynkéw
zbytu w Polsce zagranicznym firmom produkujacym
tanie, ale bezwartosciowe pod wzgledem artystycznym
przedmioty kultu religijnego®. Podkreslano osiagnig-
cia sztuki polskiej ostatnich lat §wiadczace o wybitnych
zdolnosciach rodzimych artystéw i ich zainteresowaniu
tematami religijnymi (widocznym, przykladowo, w te-
matyce prac pokazywanych na ,ogélnych” wystawach
sztuki), co uprawnialo do podjecia takiego wiasnie
kroku, jak zorganizowanie omawianej wystawy (wspo-
mniano tez m.in. o wielkim zainteresowaniu, jakim

nego, zdobytego na uniwersytetach w Grazu i Krakowie, posiadat tez
wiedzg artystyczna: na UJ studiowal nauki pomocnicze historii oraz hi-
storig sztuki (u Mariana Sokotowskiego); od roku 1905 petnit funkcje bi-
bliotekarza i archiwisty w klasztorze w Mogile; interesowat si¢ stanem
kosciotéw diecezji krakowskiej, stuzyt rada proboszczom w sprawach
odnowienia $wiatyn i przedmiotéw liturgicznych, a w roku 1917 zostat
diecezjalnym konserwatorem zabytkéw (G. Schmager, Kowalski Woj-
ciech, imig zakonne Gerard, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 14, Wroctaw
1968-1969, s. 547-549). W lipcu 1911 roku na Zjezdzie Mito$nikéw
Ojczystych Zabytkéw Sztuki i Historyi w Krakowie wyglosit odczyt Ko-
Scioly i ich konserwacya. Nowe i dawne koscioly wiejskie.

""" Na temat rozwoju kultu i ikonografii Serca Jezusa zob. E. Kle-
kot, Najswigtsze Serce Jezusowe — sceny z zycia symbolu, ,Konteksty” 51,
1997, nr 3-4, s. 55-66 (informacje o artykule zawdzigczam mgr Hele-
nie Matkiewiczéwnie).

2 Program wystawy... 1911, jak przyp. 8, s. 2; Kowalski, Kopera
1911, jak przyp. 8, s. 3: ,[...] dazeniem naszem jest, by sztuka polska
dotarla pod strzechg wieéniacza, i by tam na pobielanych $cianach zawist
obraz Matki Boskiej, czy jednego ze $wigtych Patronéw narodu, kto-
ryby byt dzietem polskiego artysty, oddany w najlepszej reprodukcyi”.
Taki sam cel trzydziesci lat wezesniej cheialo osiagna¢ wspomniane juz
Towarzystwo Swietego Lukasza, zob. J. Wolatiska, ,Obrazki religijne
zalecajgce si¢ taniosciq i dobrem wykonaniem” wydawane przez Towa-
rzystwo Sw. Lukasza w Krakowie, w: Sztuka sakralna Krakowa w wicku
XIX. Czes¢ ITT, red. W. Batus, J. Wolaska, Krakéw 2010 (=Ars Vetus
et Nova, t. 30), s. 43—59. Konkurs przedtuzono, gdyz zadna z prac ,nie
posiadata takich zalet pod wzgledem artystycznym, ktéreby zastugiwaty
na przyznanie pierwszej nagrody” — Wystawa koscielna. Rozstrzygnigcie
konkurséw religijnych z zakresu malarstwa, KMA 1, 1911, nr 9 (listo-
pad), s. 104.

1 Kowalski, Kopera 1911, jak przyp. 8, s. 3; ten aspekt wystawy
podnosit tez ks. Pawelski 1911 (jak przyp. 5, s. 5).
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(“church projects and designs for the decoration of
church interiors”) and VI — handicraft.’ The works
included in the exhibition were going to be quali-
fied by the artistic committee, which was also “at the
same time an agency for artistic advice and from the
moment of announcing the programme evaluated
the projects of the works submitted for the exhibi-
tion”, while “the liturgical advice was given by Fr.
Gerard Kowalski, a Cistercian from Mogifa”."?

There were to be four competitions: 1. for a
plaque with the Virgin Mary in low relief; 2) for
the altar painting of the Heart of Jesus (due to the
great popularity of this devotion at that time'"'); 3)
for the statue of the Virgin Mary (“Immaculata”,
for the May devotions) and 4) for a religious paint-
ing on any subject (“recommended subjects include
miraculous pictures from Poland and the Holy Pa-
tron Saints of Poland”), which would then be repro-
duced; the results of the competition were going to
be announced initially in May 1911, but later the
closing date of the painting competition was later
postponed to January 1912."

Feliks Kopera and Fr. Gerard Kowalski, in the
“programme” article of the exhibition, writing on
behalf of the organisational committee, named the
most important purpose of this undertaking, that is

9

Program wystawy... 1911 (fn. 5), p. 1.

Ibidem, p. 2. Fr. Gerard Kowalski seems to have been
a highly suitable juror and adviser; apart from having received
theological education at the universities of Graz and Cracow, he
was also an art expert: he studied the auxiliary sciences of histo-
ry and art history at the Jagiellonian University (under Marian
Sokotowski); since 1905 he was a librarian and archivist in the
monastery at Mogita; he took interest in the condition of the
churches in the Cracow diocese, he advised parish priests on the
renovation of churches and liturgical objects, and in 1917 he
became the diocesan conservator of historic works (G. Schmag-
er, Kowalski Wojciech, imi¢ zakonne Gerard, in: Polski Slownik
Biograficzny, vol. 14, Wroctaw 1968-1969, pp. 547-549). In
July 1911, at the Convention of the Friends of National Monu-
ments of History and Art, he delivered a lecture Koscioly i ich
konserwacya. Nowe i dawne koscioty wicjskie | Churches and their
conservation. New and old village churches).

""" On the development of the worship and iconography
of the Heart of Jesus, cf. E. Klekot, Najswigtsze Serce Jezusowe
— sceny z gycia symbolu, “Konteksty” 51, 1997, nos. 3—4, pp.
55-66 (I am indebted for the information about this article to
Ms Helena Malkiewiczéwna).

2 Program wystawy... 1911 (fn. 5), p. 2; Kowalski, Kopera
11 (fn. 5), p. 3: “[...] our aim is to bring Polish art under lowly
roofs, and to put on their whitened walls the painting of the Vir-
gin Mary, or one of the holy patron Saints of our nation, which
would be the works of Polish artists reproduced in the best way
available”. The same aim was pursued thirty years earlier by the
St Luke’s Society mentioned earlier, cf. J. Wolariska, ,, Obrazki
religijne zalecajqce si¢ taniosciq i dobrem wykonaniem” wydawane
przez Towarzystwo Sw. Lukasza w Krakowie, in: Sztuka sakralna
Krakowa w wieku XIX. Czgs¢ I11, eds. W. Batus, J. Wolanska,
Krakéw 2010 (=Ars Vetus et Nova, vol. 30), pp. 43-59. The
competition was prolonged, since no work “had such artistic
merits which would earn it the first prize” — Wystawa koscielna.
Rozstrzygniecie konkursw religijnych z zakresu malarstwa, KMA
1, 1911, no. 9 (November), p. 104.
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creating a place for communication and mediation
between artists and the clergy, and at the same time
winning back the Polish market from foreign com-
panies, which produced inexpensive but artistically
worthless objects of religious worship."* A particular
emphasis was laid on the achievements of Polish art
in recent years, which proved great talents of local
artists and their interest in religious subject-matter
(seen, for instance, in the subjects of the works ex-
hibited at “general” art exhibitions), and justified
taking such a step as organizing this exhibition (it
was also mentioned that the competition for the
project of the church at Limanowa in 1908 attracted
strong interest)."*

In the period before the exhibition consecutive is-
sues of “Krakowski Miesigcznik Artystyczny” carried
articles on the forthcoming event and accompany-
ing competitions." The aim of these texts was prob-
ably to help the artists who considered participating
in this event to understand the rules of religious
art, and reconciling their art with the requirements
posed by worship. Gerard Kowalski tried to dispel

any possible anxieties on their part, writing:

The Church does not require of an artist to kill his indi-
viduality, and does not prescribe any forms. 1o demand
from a contemporary artist to paint in the spirit of the
Quattrocento would mean asking him to execute a base
Jorgery. The contemporary works of Christian art should
reflect the sound artistic directions of today.'®

The exhibition presented about 250 objects, and
included several dozen artists, both those with re-
nowned names and unquestioned status, as well as
lesser-known ones. This is not the place to list and
discuss more or less successful works (known in part
only from the photographs or descriptions). Howev-
er, a few things have to be noted. The Cracow exhibi-
tion of church art was the first one at which the works
of the “Association A.R.M.R.” (Architektura [Archi-
tecture], Rzezba [Sculpture], Malarstwo [Painting],
Rzemiosta [Craft]) were exhibited. The group ex-
hibited a fragment of the church interior (a chapel)
with complete furnishings. The architectural project

13 Kowalski, Kopera 1911 (fn. 5), p. 3; this aspect of the
exhibition was also mentioned by Pawelski 1911 (fn. 2), p. 5.

14 Kowalski, Kopera 1911 (fn. 5), p. 3.

5 G. Kowalski, Z powodu konkurséw religijnych Towarzy-
stwa Przyjaciot Sztuk Pigknych, KMA 1, 1911, no. 2 (March),
p. 24, and KMA 1, 1911, no. 3 (April), pp. 27-29; Wystawa
Wipdtczesnej Sztuki Koscielnej, KMA 1, 1911, no. 6 (July), p. 71;
Wystawa wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej im. Piotra Skar-
gi, KMA 1, 1911, no. 9 (November), p. 103; Kronika wystaw,
KMA 1, 1911, no. 10 (December), p. 111; Rozstrzygnigcie kon-
kursu na posqg Immaculary, KMA 1, 1911, no. 10 (December),
p. 113.

16 Kowalski 1911 (fn. 15), p. 24.

cieszyl si¢ konkurs na projekt kosciota w Limanowej
z roku 1908)',

W okresie poprzedzajacym wystawg kolejne nume-
ry ,Krakowskiego Miesi¢cznika Artystycznego” przy-
nosity artykuly odnoszace si¢ do przygotowywanego
wydarzenia oraz towarzyszacych mu konkurséw'.
Teksty te mialy zapewne pomdc artystom rozwazaja-
cym uczestnictwo w tym wydarzeniu w zrozumieniu
zasad sztuki religijnej, w pogodzeniu wiasnej twérczo-
$ci z wymogami kultu. Ks. Gerard Kowalski staral si¢
rozwia¢ ich ewentualne obawy, piszac:

Koscidl nie zqda od artysty, aby zabijal swq indywidu-
alnosé, nie przepisuje mu tez zadnej formy. Zgdaé od
dzisiejszego artysty malowania w duchu quattrocenta
znaczyloby wymagad od niego niegodziwego falsyfikatu.
W spdtezesnych dzielach sztuki chrzescijariskiej musi sig
odbijac zdrowy kierunck artystyczny dzisiejszej doby'.

Na wystawie pokazano okoto 250 eksponatéw,
a wzi¢lo w niej udzial kilkudziesi¢ciu artystéw — za-
réwno o glosnych nazwiskach i nickwestionowanej
pozycji, jak i tych mniej znanych. Nie miejsce tu na
wymienianie i omawianie bardziej lub mniej udanych
dziet (czg$ciowo znanych jedynie z fotografii lub opi-
su). Na odnotowanie zastuguje jednak kilka spraw.
Krakowska wystawa sztuki koscielnej byla pierwsza, na
ktérej swe prace zaprezentowat ,Zwigzek A.RM.R.”
(Architektura, Rzezba, Malarstwo, Rzemiosta). Gru-
pa ta pokazala fragment wngetrza kosciota (kaplicy)
z kompletnym wyposazeniem. Projeke architektonicz-
ny przygotowal Adolf Szyszko-Bohusz, witraze i pro-
jekty ,polichromii wnetrz” — Wojciech Jastrzgbowski;
Whodzimierz Konieczny byt autorem rzezby ottarzowej
i antependium oftarza; Henryk Kunzek zaprojektowal
chrzcielnice, ,spowiednic¢” i plakiety dekoracyjne;
Kazimierz Mtodzianowski skomponowat malowidta
$cienne. Zadbano takze o ornaty (Maria Mtodzianow-
ska-Szymonowiczowa), odpowiednia oprawe ksiag li-
turgicznych (Bonawentura Lenart); lichtarze i wieczna
lampg wykonano wedtug projektu Jana Rembowskie-
go; kilim zaprojektowal J6zef Blicharski. Ponadto ,ka-
pliczke domowa” (wyposazona gléwnie w drewniane
rzezby i tkaniny, wykonane w szkole zawodowej w Za-
kopanem) przedstawit Jan Skotnicki'. Opinie co do

14

Kowalski, Kopera 1911, jak przyp. 8, s. 3.
Ks. G. Kowalski, Z powodu konkursow religijnych Towarzystwa
Przyjaciél Sztuk Pigknych, KMA 1, 1911, nr 2 (marzec), s. 24, oraz
KMA 1, 1911, nr 3 (kwiecien), s. 27-29; Wystawa Wspdtczesnej Sziuki
Koscielnej, KMA 1, 1911, nr 6 (lipiec), s. 71; Wystawa Wipdtezesnej
Polskiej Sztuki Koscielnej im. Piotra Skargi, KMA 1, 1911, nr 9 (listo-
pad), s. 103; Kronika wystaw, KMA 1, 1911, nr 10 (grudzien), s. 111;
Rozstrzygnigcie konkursu na posqg Immaculaty, KMA 1, 1911, nr 10
(grudzieni), s. 113.

16 Kowalski 1911, jak przyp. 15, s. 24.

7 Pierwsza wystawa ,Zwiqzku A.R.M.R.”, w: Pierwsza wystawa...
1911, jak przyp. 5, s. 24-26; na temat kaplicy Skotnickiego, s. 27.
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wartosci artystycznej tego zespotu (oraz jego okreslenia
stylowego) podzielity krytykéw. Jedni doceniali fake, ze
,wspolnemi sitami kilku artystéw stworzona zostata ca-
tos¢ prawdziwie pickna’'®, a malowidta Mtodzianow-
skiego poréwnywali — w tonie jak najbardziej pochleb-
nym — z twérczoscig ,szkoly z Beuron™; inni — jak
Jan Tarczatowicz w lwowskiej ,,Sztuce” — przescigali sig
w zlosliwosciach?. Krytyk ten caly wystawe podsu-
mowal stwierdzeniem: ,,[...] wystawiono »dzieta« o tak
przecigtnym na ogé6t poziomie, ze kazdy nieuprzedzo-
ny jak najsmutniejsza o tej sztuce, o ile w tym kierunku
dalej péjdzie, rokowad niestety musi przysztos¢™!.
Sami organizatorzy bardzo trzezwo i rzeczowo po-
deszli do wynikéw przedsigwzigcia. Ks. Gerard Kowal-
ski potrafit przyzna¢, ze kaplica ,,Zwiazku AR M.R.”
nie spetnita swojej roli ,,pouczenia ogétu, jak ma wy-
glada¢ wnetrze naszych $wiatyn”, dodajac, ze ,ottarz
p. W. Koniecznego jest pomystem zupetnie chybionym
pod wzgledem religijnym”*?. Nie sady estetyczne byty
tu jednak najwazniejsze. Na podkreslenie zastuguje ra-
czej sam fakt zorganizowania wystawy, ktdra nie mia-
ta na gruncie polskim precedensu. Drugim waznym
aspektem tego wydarzenia — tak z punktu widzenia
artystycznego, jak i koscielno-liturgicznego — bylo
zaangazowanie do pracy nad wystrojem wngtrza za-
prezentowanej na wystawie kaplicy nie tylko malarzy,
ale rowniez rzezbiarzy, ciesli, specjalistéw w dziedzinie
,sprzetarstwa’ i meblarstwa, metaloplastyki, sztuki
ksigzki, introligatorstwa i tkanin — czyli, méwiac dzi-
siejszym jezykiem — specjalistéw od ,,designu” i archi-
tektury wnetrz. W okresie rozwoju ruchu ,odnowy
sztuk i rzemiost”, rozkwitu dziatalno$ci Stowarzyszenia
,Polska Sztuka Stosowana”, i to w dodatku w Krako-

8 Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, , Tygodnik Ilustrowany”,

1911, nr 51 (23 XII), s. 1024.

Y Ks. G. Kowalski, Znaczenie I Wystawy Wipdlezesnej Sztuki Ko-
scielnej, KMA 2, 1912, nr 2 (luty), s. 10.

20 J. Tarczatowicz, ,Zamkngé okna®. Gars¢ wwag z powodu wy-
stawy koscielnej w patacu ,Sztuki” w Krakowie, ,Sztuka® 2, 1912,
s. 30-39.Tarczatowicz—ultrakonserwatysta, wielbigcy, stodkic” Madonny
Dolciego i Maratty — w swej recenzji petnej teatralnych chwytéw i fi-
gur retorycznych, ziejacej niechecia do ,stylu zakopianiskiego” oraz jego
tworcy, Stanistawa Witkiewicza (ktdry to otworzyt tytutowe okna pol-
skiej sztuki dla nowoczesnych — ale i zgubnych — impulséw ptynacych
z Zachodu), wigkszos¢ prac architektonicznych poréwnywat ze ,,stylem
zakopiariskim”, keéry uwazat za nieporozumienie, a sama ideg jego po-
wstania odsadzat od celowosci i wszelkiej wartosci.

2t Tarczalowicz 1912, jak przyp. 20, s. 34. Tymczasem recenzent
»Tygodnika ITlustrowanego” pisal, ze wystawa ,zdumiata [...] nawet
optymistéw, wykazata bowiem tak zywa i tak oryginalng i swojska
tworczoé¢ naszych artystéw na polu sztuki kodcielnej, ze wprost nie
wypada méwié o tym przystowiowo trudnym poczatku, chociaz to do-
prawdy tylko poczatek dopiero” — Wystawa sztuki koscielnej w Krako-
wie, , Tygodnik Ilustrowany”, 1911, nr 51 (23 XII), s. 1024.

* Kowalski 1912, jak przyp. 19, s. 10. Podsumowujac cytowany
tu artykut, ks. Kowalski stwierdzat: ,, Wystawe kazda mierzy¢ nalezy nie
tylko wartoscia dziet, ale takie waznoscig krzewionych przez nig idei.
Mozna za$ bez przesady powiedzied, ze obecna wystawa koscielna sze-
rzy donioste dla sztuki koscielnej idee. Oby tylko doczekaty si¢ wszech-
stronnego zrealizowania” (s. 12).
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was designed by Adolf Szyszko-Bohusz, stained
glass and the designs for “interior polychromy” — by
Wojciech Jastrzebowski; Whodzimierz Konieczny
was the author of the altar sculpture and the ante-
pendium; Henryk Kunzek designed the font, the
confessional and the decorative plaques; while Ka-
zimierz Mlodzianowski composed the mural paint-
ings. The project included also the chasubles (Maria
Mtodzianowska-Szymonowiczowa), the appropriate
bindings of the liturgy books (Bonawentura Lenart);
the candlesticks and the sanctuary lamp were de-
signed by Jan Rembowski; the kilim was projected by
Jézef Blicharski. Moreover, Jan Skotnicki exhibited
the “home shrine” (equipped mostly with wooden
sculptures and tapestries, executed in the craft school
at Zakopane)."” Views on the artistic quality of this
set of works (and its style definition) were strongly
divided among critics. Some appreciated the fact
that “a joint effort of several artists created a truly
beautiful entity”*®, and compared Mlodzianowski’s
paintings to works of the “Beuron school”, which
was intended as a compliment'’; others, such as Jan
Tarczatowicz writing for a Lviv magazine “Sztuka”,
outdid one another with caustic remarks.® This
critic summed up the whole exhibition with the sen-
tence: “the exhibited works were generally of such
mediocre quality that every unprejudiced person has
to prophesy the saddest future for this art, if it should
follow in this direction”.”!

The organizers themselves perceived the results
of the whole undertaking in a very level-headed
and matter-of-fact way. Gerard Kowalski could ad-
mit that the chapel of the “Association ARM.R.”
did not fulfil its role of teaching “the general pub-

7" Pierwsza wystawa ,Zwigzku A.RM.R.”, in: Pierwsza
wystawa... 1911 (fn. 5), pp. 24-26; on the Skotnicki chapel,
p. 27.

8 Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, “Tygodnik Ilu-
strowany”, 1911, no. 51 (23 Dec), p. 1024.

Y Fr. G. Kowalski, Znaczenie I Wystawy Wipdtezesnej Sztu-
ki Koscielnej, KMA 2, 1912, no. 2 (February), p. 10.

20 J. Tarczatowicz, ,,Zambkngé okna”. Garsé wwag z powodu
wystawy koscielnej w patacu ,Sztuki” w Krakowie, “Sztuka” 2,
1912, pp. 30-39. Tarczatowicz — an ultraconservative, revering
“sweet” Madonnas by Dolci and Maratta — in his review, full of
dramatic turns of phrase and rhetorical figures, showing aver-
sion to the “Zakopane style” and its creator, Stanistaw Witkie-
wicz (who opened the titular windows of Polish art to — mod-
ern, but also deleterious — influences from the West), compared
most architectural projects with the “Zakopane style”, which he
considered to be a misunderstanding and refused to grant any
usefulness or value to the ideas lying at its origins.

21 Tarczatowicz 1912 (fn. 20), p. 34. At the same time,
the reviewer of “Tygodnik Ilustrowany” wrote that the exhibi-
tion “surprised [...] even the optimists, since it exhibited such
a lively, original and homely art of our artists in the field of the
church art that it really does not seem fitting to talk about the
customary ‘difficult beginning’, even though it is really just a
beginning” — Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, “Tygodnik
Ilustrowany”, 1911, no. 51 (23 Dec), p. 1024.



lic what the interiors of our churches should look
like”, adding that “Mr. W. Konieczny’s altar is a com-
plete misunderstanding from the religious point of
view”.”> However, the aesthetic judgements were not
of prime importance in this respect. The very fact of
organizing such an exhibition, unprecedented in Po-
land, is worth emphasizing. The second important
aspect of this event — both from an artistic and litur-
gical point of view — was engaging all kinds of artists
in the work on the decorations of the interior in the
exhibited chapel — not only painters, but also sculp-
tors, carpenters, fitters and furnishers, metalworkers,
book artists, bookbinders and tapestry makers — or,
in contemporary parlance, designers and interior
designers. One would expect that such a piece of
work should have come as no surprise, appearing as
it did at the heyday of the Arts and Crafts Move-
ment, and being executed in Cracow, near Muzeum
Przemystowe [Handicraft Museum] and the birth-
place of the association “Polska Sztuka Stosowana”
[Polish Applied Art], which was flourishing at this
time. However, it was exceptional, as the words of
the exhibition organizers themselves prove:

it has not been the custom with us so far to take into
account this important desideratum for the harmonious
cooperation in the furnishing of the church interior be-
tween the architect, the sculptor and the painter. Actu-
ally not even the smallest attempt was made to furnish
the interior according to its intended use. Each piece was
commissioned at a different place, each wanted to stand
out and differ from the rest. The group of artists deco-
rating the hall [in the Palace of Fine Arts, where ‘the
chapel” was located], guided by the idea of creating har-
monious unity, had this very didactic purpose in mind.
One can criticise the details, but the general idea has to
be applauded, as it revives the good tradition of the cen-
turies past, when, after the building was completed by
the architect, it was taken over by the sculptor or painter
working on the decorations.*

Evaluating the exhibition in hindsight, one can-
not question the observation of Kowalski quoted
above, but this attempt to turn the church interior
into a unified entity, known also under the fashion-
able moniker Gesamtkunstwerk, should be especially
emphasized.” It includes, in my opinion, much

22 Kowalski 1912 (fn. 19), p. 10. Summing up the article quoted
above, Kowalski wrote: “Each exhibition should be measured not only
by the quality of the presented works, but also by the quality of the pro-
moted ideas. It can be said without exaggeration that the present church
exhibition propagates the ideas which are very important for church art.
May they be implemented in a multiplicity of ways” (p. 12).

» Ibidem, p. 10.

2 The predilection for including in his projects the
idea of “the synthesis of the arts”, Gesamtkunstwerk, is usually

wie, w miejscu narodzin tej organizacji, i w bezposred-
niej bliskosci Muzeum Przemystowego, takie dziatanie
pozornie nie moze dziwi¢. O tym, ze byto ono wyjat-
kowe, $wiadcza jednak stowa samych organizatoréw
wystawy:

nie uwzgledniano u nas dotqd tego waznego dezydera-
tu, aby w urzqdzeniu wngtrza kosciola wspétpracowali
w harmonijnym zespole architekt, rzezbiarz i malarz.
Woagile nawet nie byto najmniejszych zabiegow, by wng-
trze odpowiednio do swego przeznaczenia urzqdzié. Kaz-
dy spragt koscielny byt gdzieindziej zamawiany, kazdy
chciat dominowaé i odbijac od reszty. Grupa artystéw
urzqdzajgca swietlice [Patacu Sztuki, w ktdrej pomiesz-
czono ,kaplice”] kierowana ideq utworzenia harmonijnej
catosci miata na wszgledzie ten cel wybitnie dydaktycz-
ny. Mozna krytykowac szczegoly, jednak zasadzie nalezy
prayznal stusznosé, gdyz dobrg odnawia tradycye ubie-
glych wiekdw, w ktdrych po oddanin budowy przez archi-
tekta, obejmowal dalsze roboty dekoracyjne rzezbiarz, czy
artysta malarz®.

Oceniajac wystawe z perspektywy historycznej, nie
tylko nie mozna zakwestionowaé powyzszej obserwacji
ks. Kowalskiego, ale nadto nalezy t¢ probe tworzenia
w kosciotach spdjnej catosci, okreslanej czasem mod-
nym terminem Gesamtkunstwerk, specjalnie podkre-
slie*. Tkwi w niej bowiem, jak sadzg, o wiele wiecej
niz tylko elementy sktadajace si¢ na tradycyjng defi-
nicj¢ ,totalnego dzieta sztuki”, czyli malarstwo, rzezba
i architektura. A co w odniesieniu do sztuki koscielnej
najwazniejsze, kryterium — czy tez zasada — harmo-
nijnego taczenia w jednym zespole réznych dziedzin
sztuki (i to zaréwno sztuk ,picknych”, jak i ,uzytko-
wych”) nie bylto jedynie estetyczne. W tym wypadku
w gre wchodzito kompleksowe wyposazenie i wystréj
$wiatyni — nie tylko jej wnetrza (obrazy, rzezby, sprzety
— jak oftarze, konfesjonaly i in., dekoracja $cian, witra-
ze czy nawet lichtarze, lampy, okucia itp.), ale réwniez
zapewnienie kosciotowi stojacych na wysokim arty-
stycznie poziomie i zharmonizowanych stylowo z resz-
tq wyposazenia przedmiotéw zwigzanych z kultem, jak
naczynia i paramenty liturgiczne, czy dekoracja i opra-
wy ksiag. Nie byla to zreszta idea nowa czy niezna-
na, ale na ziemiach polskich szukajaca dopiero swojej

2 Ibidem, s. 10.
2 Upodobanie do urzeczywistniania w swoich projektach idei
ywspélnoty sztuk”, Gesamtkunstwerku, zwykto si¢ podkresla¢ zwlaszcza
w odniesieniu do twérczosci Franciszka Maczyriskiego, zob. R. Solew-
ski, Franciszek Maczyiiski (1874—1947) krakowski architekt, Krakow
2005 (=Akademia Pedagogiczna im. KEN w Krakowie, Prace Mono-
graficzne, nr 421), s. 76. Do tego nurtu w twdrczosci artysty nalezy
niewatpliwie koscidt Jezuitéw w Krakowie (ibidem, s. 61-65). Nie-
mniej jednak, autorom omawianej wystawy sztuki koscielnej chodzito
raczej o zespolenie sztuk na poziomie ideowym (w sensie mysli prze-
wodniej oraz potrzeb i wymagan liturgii) niz wylacznie pod wzgledem
estetycznym.
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racji bytu (stad w powstalych w zwiazku z wystawa
tekstach méwi si¢ o walorze dydaktycznym tej nie do
korica udanej kaplicy, gdyz bardziej niz o jednorazowe
sukcesy artystyczne chodzito organizatorom o zmiang
pewnych przyzwyczajen, o uswiadomienie ogétu co do
zadan, potrzeb i wymagan sztuki koscielnej®).

W siggajacym poczatkéw wieku XIX ruchu odno-
wy sztuki religijnej takie podejscie do tworzenia sztuki
koscielnej zaproponowali mnisi z Beuron®. Cho¢ do
historii sztuki przeszli gtéwnie jako twércy monumen-
talnych malowidet $ciennych czy nawet dziet architek-
tury, niemieccy benedyktyni zupelnie réwnoprawnie
traktowali wielkie dekoracje malarskie i drobne dzieta
ztotnictwa, hafty i ksiegi liturgiczne (w tej ostatniej
dziedzinie powracajac do przystowiowego juz bene-
dyktynskiego pietyzmu w tworzeniu miniatorskich
dziet sztuki). Dbali o ozdobienie i godny wyglad kaz-
dego zwigzanego z kultem przedmiotu czy pomieszcze-
nia, gdyz takie nastawienie wyptywato z regut liturgii
i uksztattowanych na ich podstawie prawidel sztuki
liturgicznej — ktéra wlasnie w klasztorach benedykeyri-
skich, najpierw we Francji, a potem w Niemczech i in-
nych krajach Europy, odradzata si¢ od potowy wieku
XIX - zgodnie z (zapisang réwniez w Regule $w. Bene-
dykta) maksyma: Ut in omnibus glorificetur Deus” .

Wigcej uwagi nalezaloby poswieci¢ pokazanym na
wystawie projektom ,,polichromii”, tym bardziej ze —
zdaniem wsp6lczesnych recenzentéw — wihasnie w tej
dziedzinie zaprezentowano wtedy wiele ciekawych
prac. Ks. Kowalski pisal, ze wlasciwie pojeta malar-
ska dekoracja kosciola ,nie zapelnia $cian wytacz-
nie ornamentem ale zamieszcza sceny religijne, ktore
w polichromii kosciotéw winny dominowaé. Orna-
ment za$ powinien stuzy¢ tylko do uzupelnienia scen
figuralnych”®. Odnoszac si¢ natomiast do pokazanych

»  Kowalski 1912, jak przyp. 19,s. 9.

% Przyktady beuroriskiego rzemiosta artystycznego w dziedzinie
sztuki koscielnej prezentuje m.in. H. Krins, Die Kunst der Beuroner
Schule. ,\Wie ein Lichtblick vom Himmel”, Beuron 1998, s. 94—106
(kielichy, paramenty liturgiczne, tabernakula, $wieczniki, iluminacje
ewangeliarzy, projekty ottarzy, tronu opackiego, witrazy i sztandaréw,
a nawet mozaiki posadzkowej); zob. tez: H. Cizinskd, Beuronskd umélec-
ka Skola v opatstvi svatého Gabriela v Praze | Die Beuroner Kunstschule in
der Abtei Sankr Gabriel in Prag, Praha 1999, s. 64-71, oraz G. Prezzo-
lini, La teoria e larte di Beuron (cz. 1: La teoria), ,Vita d’arte” 2, 1908,
nr 4, s. 216-217, 220. Na temat szkoly z Beuron w odniesieniu do
sztuki polskiej zob. Wolariska 2004, jak w przyp. 7; ostatnio takze pisali
na ten temat: D. Kudelska, Karola Lanckororiskiego ,,Nieco o nowych
robotach na Wawelu”, w: Mit — Symbol — Mimesis. Studia z dziejéw teorii
i historii sztuki dedykowane Profesor Elzbiecie Wolickiej-Wolszleger, red.
J. Jazwierski, R. Kasperowicz, M. Kitowska-Eysiak, M. Pastwa, Lublin
2009, s. 256-257; oraz M. Kurzej, ,Beuronizacja” lwowskiego kosci-
ola benedyktynek, w: Sztuka Kreséw Wichodnich, t. V11, red. A. Betlej,
A. Markiewicz, Krakéw 2012, s. 117-140 (tam wczesniejsza literatu-
ra).

77 sztuka, ktéra jest stuzba Boza, ktéra stanowi czes¢ liturgii
i ma na celu gloryfikacje. [...] Wychwala¢ Boga sztuka: oto fundament
szkoly beuroriskiej, ktéry odpowiada tradycjom liturgicznym zakonu
benedyktynéw”, Prezzolini 1908, jak przyp. 26, s. 215 (dum. J.W.).

% Kowalski 1912, jak przyp. 19, s. 10.
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more than just the elements included in the tradi-
tional definition of “the synthesis of the arts”, that
is painting, sculpture and architecture. Regarding
church art, the most important criterion or rule for
combining various arts into a harmonious group
(both “fine” and “applied arts”) was not only aes-
thetic. In this case, the thing that had to be taken
into consideration was the integrated furnishing and
decoration of the church — not only its interior fur-
nishing (paintings, sculptures, furnishings such as
altars, confessionals etc., wall decorations, stained
glass, or even candlesticks, lamps, fittings etc.), but
also providing the church with those objects used for
worship, such as liturgical vessels and vestments or
book bindings and decorations, of high artistic qual-
ity and harmonized stylistically with the rest of the
furnishings. After all, it was not a totally new idea,
but in Poland it was just beginning to strive for ac-
ceptance (and for that reason the texts inspired by
the exhibition mention the didactic value of this
not entirely successful chapel, since the organizers
did not so much intend to inspire individual artistic
success as to achieve a change of habits, and make
the general audience aware of the duties, needs, and
requirements of church art®).

In the movement for the renewal of religious art,
which went back to the early 19% century, such an
approach to church art was advocated by the monks
of Beuron.?® Even though in the history of art they
are mostly recognized as the creators of monumental

emphasized especially with regard to the work of Franciszek
Maczy1iski, cf. R. Solewski, Franciszek Maczyriski (1874—1947)
krakowski architekt, Krakéw 2005 (=Akademia Pedagogiczna
im. KEN w Krakowie, Prace Monograficzne, no. 421), p. 76.
This part of the artist’s oeuvre includes undoubtedly the Jesuit
Church in Cracow (ibidem, pp. 61-65). Nevertheless, the au-
thors of the discussed exhibition meant rather the unity of the
arts in the ideological terms (in the sense of the central theme
and the liturgical needs and requirements) than only in the aes-
thetic terms.

»  Kowalski 1912 (fn. 19), p. 9.

% Examples of the Beuron church craft are shown, among
others, by H. Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. “Wie ein
Lichtblick vom Himmel”, Beuron 1998, pp. 94-106 (chalices,
liturgical vestments, tabernacles, candlesticks, the illuminations
of the Gospel books, the projects of the abbot’s throne, stained
glass, banners, and even the floor mosaic); cf. also H. Cizinsks,
Beuronskd umélecka skola v opatstvi svatého Gabriela v Praze | Die
Beuroner Kunstschule in der Abtei Sankt Gabriel in Prag, Praha
1999, pp. 64-71, and G. Prezzolini, La teoria e l'arte di Beuron
(part LI: La teoria), “Vita d’arte” 2, 1908, no. 4, pp. 216-217,
220. On the influence of the Beuron School on Polish art cf.
Wolariska 2004 (fn. 7); recently the subject has also been dis-
cussed by: D. Kudelska, Karola Lanckororiskiego ,,Nieco o nowych
robotach na Wawelw”, in: Mit — Symbol — Mimesis. Studia z dzie-
Jjow teorii i historii sztuki dedykowane Profesor Elzbiecie Wolickiej-
Wolszleger, eds. ]. Jazwierski, R. Kasperowicz, M. Kitowska-Ly-
siak, M. Pastwa, Lublin 2009, pp. 256-257; and M. Kurzej,
»Beuronizacja® lwowskiego kosciola benedyktynek, in: Sztuka Kre-
séw Wichodnich, vol. V11, eds. A. Betlej, A. Markiewicz, Krakéw
2012, pp. 117-140 (includes earlier literature).



mural paintings or architectural works, the German
Benedictines approached with equal seriousness
huge decorative paintings and small gold-works,
embroidery and liturgical books (with regard to this
last medium, going back to the proverbial Benedic-
tine loving care in creating miniature works of art).
They paid attention to decoration and the dignified
appearance of every object or room used for wor-
ship, since such an approach was rooted in the rules
of liturgy and the rules of liturgical art ensuing from
them. This liturgical art was revived nowhere else
but in the Benedictine monasteries, first in France,
and then in Germany and other European countries
from the mid-19* century on, in accordance with
the maxim recorded also in St Benedict’s rule: Uz in
omnibus glorificetur Deus”’

More attention also should be paid to the exhib-
ited “polychrome” designs, especially since, accord-
ing to the contemporary reviewers, several interest-
ing examples of this branch of art were presented.
Kowalski wrote that the properly defined decorative
painting in the church “does not fill the walls only
with ornaments, but includes also religious scenes,
which should dominate in church polychromy. The
ornaments should be used only as a supplement to
figurative scenes”.?® Referring to the exhibited de-
signs of mural paintings, he summed up:

The scarcity of figurative religious paintings throws into
relief the designs of church polychromy. The Exhibition
includes the designs of Messrs. Bukowski, Maszkowski,
Mehoffer, Trojanowski, Uziembto, all of whom enjoy
a well-deserved renown. The one that comes to the fore
among others is Bukowskis project of the polychromy in
the parish church in Bochnia. Its considerable advan-
tage is the fact that the artist fills all the larger wall spac-
es with figurative scenes framed with the most exquisite
ornaments, thanks to which the whole is connected in
a very artistic way. We can only congratulate the Col-
legiate Church of Bochnia on this project. Once it is ex-
ecuted, it may well be the most beautiful polychromy in
Poland. Other polychrome designs are usually marked
by their richness of ornamentation, and if any figures
appear in them, they also play a decorative role.”

¥ “the art, which is God’s service, which forms a part

of liturgy and whose purpose is to glorify. [...] Praising God
through art, that is the basis of the Beuron school, continu-
ing the liturgical traditions of the Benedictine order”, Prezzolini
1908 (fn. 26), p. 215 [re-translated from the Polish translation
of the author — translator’s note].

2 Kowalski 1912 (fn. 19), p. 10.

2 Ibidem, p. 11; the reviewer of “Tygodnik Ilustrowa-
ny” wrote about the “polychrome” designs in the similar vein
— Whstawa sztuki koscielnej w Krakowie, “Tygodnik Ilustrowa-
ny’, 1911, no. 51 (23 Dec), p. 1024. The advice of Kowalski
was repeated by Fr. Whadystaw Gérzynski, writing that “it is a
mistake to approach the interior walls of Lord’s temples only

na wystawie projektéw malowidel Sciennych, podsu-
mowywal:

Pray catem ubdstwie figuralnych obrazéw religijnych do-
datmio odbijajq projekty polichromii koscioléw. Mamy na
Wystawie takie projekty pp. Bukowskiego, Maszkowskie-
go, Mehoffera, Trojanowskiego, Uziembly, artystow cie-
szqcych si¢ zastuzong stawq. Na pierwszy plan wysuwa sig
z pomigdzy wszystkich Bukowskiego projekt polichromii
kosciota paraf. w Bochni. Podnies¢ nalezy w nim t¢ nie-
malg zalete, ze artysta wszystkie wigksze plaszczyzny scian
zapetnia scenami figuralnemi, ktdrym daje najpigkniejsze
ornamentacyjne ramy, z pomocq ktérych catos¢ zwiqzana
Jest niezwykle artystycznie. Powinszowac nalezy tego pro-
Jektu kolegiacie bocheriskiej. Wykonany stanowic bedzie
kto wie czy nie najpigkniejszq polichromi¢ w Polsce. Inne
projekty polichromii odznaczajq si¢ przewaznie bogac-
twem ornamentacyjnem a jezeli sq wsréd nich figury, to
i te spetniajq tu rolg dekoracyjng® .

Niestety, casus projektu Bukowskiego dla Bochni
— ktdry nie zostat zrealizowany (podobnie jak nie wy-
konano zadnej z pozostatych dwéch koncepcji nagro-
dzonych w konkursie na malowidta dla tego kosciota:
pierwsze miejsce zajeta propozycja Karola Frycza; trze-
cig nagrod¢ otrzymatl za$ Karol Maszkowski; projekt
Bukowskiego dostal druga nagrodg) — obrazuje los
wigkszo$ci wartosciowych projektéw dekoracji $cien-
nych powstatych w okresie najwickszego rozkwitu ta-
lentéw w tej dziedzinie, przed I wojng $wiatowa®. Na-
wet mimo przeprowadzania konkurséw — o co i tak nie
bylo tatwo, ze wzgledu na zazwyczaj ograniczone $rod-
ki finansowe zamawiajacych — nagrodzone prace naj-

»  Ibidem, s. 11; w podobnym tonie wypowiadat si¢ o pokazanych
na wystawie projektach ,,polichromii” recenzent ,, Tygodnika Ilustrowa-
nego” — Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, , Tygodnik Ilustrowany”,
1911, nr 51 (23 XII), s. 1024. Zalecenia ks. Kowalskiego powtdrzyt
ks. Wiadystaw Gérzynski, piszac, ze ,bledem jest $ciany wewngtrzne
$wiatynl paniskich traktowaé wylacznie dekoracyjnie”; ponadto doda-
wal, ze w malowidlach nalezy uwzgledni¢ ,,prad nacjonalistyczny” oraz
tematy ,z zycia patronéw polskich”, ujete w , typach swojskich”, na tle
»swojskich pejzazy”, z wykorzystaniem , motywéw dekoracyjnych ludo-
wych” (Gérzynski 1911, jak przyp. 5, s. 34). Ks. Whadystaw Gérzyniski
(1856-1920) byt zastuzonym dla sztuki koscielnej kaptanem diecezji
kujawsko-kaliskiej, w ktérej dzigki niemu zostal utworzony pierwszy
w Krélestwie Kongresowym komitet artystyczny majacy opiniowaé
do realizacji dzieta sztuki koscielnej (zwlaszcza projekty nowych ko-
$ciotéw); byl pierwszym wykladowcea historii sztuki chrzedcijariskiej
w seminarium oraz wlaciwym organizatorem Muzeum Diecezjalnego
we Whoctawku; publikowat w ,,Ateneum Kaptanskim” i ,Architekcie”
(ks. S. Librowski, Gérzyriski Wiadystaw, w: Polski Stownik Biograficzny,
t. 8, Wroctaw—Krakéw—Warszawa 1959-1960, s. 459-460).

3 Ostatecznie dekoracjg kosciota w Bochni zrealizowali w roku
1912 Leonard Winterowski (1886—1927) — malarz niemajacy zupetnie
doswiadczenia ani wigkszego dorobku w dziedzinie malarstwa monu-
mentalnego — oraz Michat Tarczatowicz, a o walorach artystycznych
ich pracy moze $wiadezy¢ fakt, ze w latach 1965-1967 zastapiono ja
nowymi malowidlami Wactawa Taranczewskiego (1903-1987). Zob.
J. Wéjrowicz, Kosciot parafialny w Bochni, Bochnia 1983, s. 97-98;
J. Wyczesany, Wystrdj artystyczny kosciola sw. Mikotaja w Bochni, Boch-
nia 1988, s. 13, 46-47.
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czgéeiej nie byly przeznaczane do realizacji. Wymowna
ilustracj¢ panujacych podéwczas zwyczajow stanowia
dzieje kilku projektéw Mehoffera (dekoracji skarbca
wawelskiego, katedry ptockiej, katedry ormianskiej we
Lwowie oraz nieco pdzniejszy, nagrodzony, a niezreali-
zowany projekt dla kaplicy na Kahlenbergu) czy ,far-
sowy” konkurs na dekoracj¢ katedry ormiariskiej ogto-
szony przez arcybiskupa Teodorowicza w roku 1910 po
— jak si¢ okazalo, chwilowej — rezygnacji z propozycji
Mehoffera’'.

Wzorzec polichromii koscielnej zostal ustalony
przez Jana Matejk¢ pod koniec wieku XIX w dekora-
¢ji kosciota Mariackiego w Krakowie®. Jak to barwnie
ujat Eligiusz Niewiadomski:

Matejko, malujgc [w] 1890 7. kosciot Marjacki — miat gest
patrjarchy, wskazujgcego droge pokoleniom. Polichromja
ta wstrzqsnela jak piorun Swiar malarski: wykazata mu,
Jak potezne efekty dajq si¢ tu osiggngc przy pomocy zu-
petnie prostych Srodkdw, i jak czarownie wdzigczne pola
otwierajg si¢ tutaj dla sztuki. Nieprzeparty urok tego
dzieta ogarngl malarzy. Kazdy, w kim taita si¢ odrobina
dekoracyjnego smaku, snit o malowanin wngtrza. W cig-
gu najblizszych lar 25 szereg wybitnych artystow dorwat
sig do kosciotéw i wykonat kilkanascie pigknych polichro-
mip.

Model Matejki zostat zmodyfikowany przez jego
ucznidw, Stanistawa Wyspiariskiego i Jézefa Mehoffera,
a na poczatku wieku XX doczekal si¢ wersji ,secesyj-
nej” i ,ludowej” wypracowanych przez Wiodzimierza
Tetmajera (1862-1923)%. Uzyskawszy aprobate za-
réwno duchowienistwa, jak i wiernych, stat si¢ bardzo
popularny i przetrwal az do trzeciej dekady XX stule-
cia®. Kultywowali go zaréwno spadkobiercy Matejki
w linii prostej (np. wspomniany juz Jan Bukowski,
uczen i wspStpracownik Tetmajera), jak i — w formach

3 L. Kuchtéwna, Karol Frycz, Warszawa 2004, s. 128-129;
J. Wolanska, Katedra ormiariska we Lwowie w latach 1902—1938.
Przemiany architektoniczne i dekoracja wnetrza, Warszawa 2010,
s. 98-100.

3 Na temat zrédet Matejkowskiej kompozycji w sztuce euro-
pejskiej wezesniejszych lat wieku XIX zob. W. Batus, Sztuka sakralna
Krakowa w wicku XIX. Czesé IT: Matejko i Wyspiasiski, Krakéw 2007
(=Ars Vetus et Nova, t. 21), rozdziat I: Kosciét Mariacki (podrozdziat:
Kontekst europejski).

» E. Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX i XX wieku, Warsza-
wa 1923, 5. 299.

3 Ks. J.A. Nowobilski, Sakralne malarstwo scienne Wiodzimierza
Tetmajera, Krakéw 1994.

O tym, ze tak dlugie trwanie dziewigtnastowiecznych wzoréw
w praktyce artystycznej malarzy koscielnych nie byto wylacznie polska
specyfika, §wiadczy opracowanie S. Wettstein, Ornament und Farbe.
Zur Geschichte der Dekorationsmalerei in Sakralriumen der Schweiz um
1890, [Heiden] 1996. Praca obejmuje okres 1840-1930 i jest cennym
(bo odosobnionym) przyktadem opracowania traktowanej powszech-
nie raczej pogardliwie dziedziny sztuki koscielnej, ktérej zabytkéw,
zwlaszcza po reformach Vaticanum II'i zwiazanych z nimi przeksztalce-
niach wnetrz koscielnych, nie zachowalo si¢ zbyt wiele.
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Unfortunately, the case of Bukowski’s project
for Bochnia, which was not realized (just like two other
projects awarded in the competition for the paintings
for this church: the first place was won by the design
of Karol Frycz, the third award was received by Karol
Maszkowski; Bukowski’s project was awarded the sec-
ond place), is typical of most of good mural projects
made in the period before World War I, when there
was an abundance of talented artists working in this
medium.* Despite the competitions (the organization
of which was not easy because of the usually limited
financial means of the commissioning institutions) the
awarded projects usually were not realized. A telling illus-
tration of the prevailing customs is the story of a number
of designs by Mehoffer (the decorations for the Wawel
Royal Castle treasury, the Plock cathedral, the Armenian
cathedral in Lviv and the slightly later, awarded but un-
realised design for the Kahlenberg chapel) or the farcical
competition for the decorations of the Armenian cathe-
dral, announced by Archbishop Teodorowicz in 1910
after resigning from Mehoffers project (the resignation
turned out to be only temporary).”!

The model for church polychromy was developed
by Jan Matejko in the late 19* century in his decorations
of St Mary’s Church in Cracow.”* As Eligiusz Niewia-
domski put it eloquently:

as a medium for decorations”; he also added that the paint-
ings should include “nationalist motifs” and the scenes from
“the lives of Polish patron saints”, painted in “a local manner”,
against “local landscapes” and employing “folk decorative ele-
ments” (Gérzynski 1911 (fn. 5), p. 34). Wiadystaw Gérzyriski
(1856-1920) was a priest in the Kujawy-Kalisz diocese, who
rendered considerable services to church art; it was due to him
that in his diocese the first Artistic Committee in the Russian
partition of Poland was created. Its aim was to judge the works
of church art (especially the projects of new churches); he was
the first lecturer of the history of Christian art and the actual
organizer of the Diocesan Museum in Wioctawek; he published
in “Ateneum Kaptariskie” and “Architeke” (Fr. St. Librowski,
Gorzyriski Wiadystaw, in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 8,
Wroctaw—Krakéw—Warszawa 1959-1960, pp. 459—460).

30 Tn the end, the decorations of the Bochnia church
were painted in 1912 by Leonard Winterowski (1886-1927)
— a painter with no experience or significant body of work in
the field of monumental painting — and Michat Tarczatowicz;
the artistic quality of their work can be judged by the fact that
in 1965-1967 it was replaced with new paintings by Waclaw
Taranczewski (1903-1987). Cf. J. Wéjtowicz, Koscidt parafial-
ny w Bochni, Bochnia 1983, pp. 97-98; J. Wyczesany, Wjstrdj
artystyczny kosciota sw. Mikolaja w Bochni, Bochnia 1988, pp.
13, 46-47.

3 L. Kuchtéwna, Karol Frycz, Warszawa 2004, pp.
128-129; J. Wolaniska, Katedra ormiariska we Lwowie w latach
1902-1938. Przemiany architektoniczne i dekoracja wngtrza,
‘Warszawa 2010, pp. 98-100.

3 On the provenance of Matejko’s composition from
the European art of the earlier decades of the 19th century cf.
W. Batus 2007 (fn. 3), chapter I: Koscidt Mariacki (subchapter:
Kontekst europejski).



Matejko, painting [in] 1890 St Marys Church was a patri-
arch, paving the way for the following generations. His poly-
chromy thunderstruck the painting world, showing what
magnificent results can be achieved through quite simple
means, and what charming opportunities present themselves
Jor art here. The irvesistible charm of this work possessed the
painters. Every one who had at least a spark of decorative
taste dreamt about interior painting. During the following
25 years a number of eminent artists seized the churches and
executed over a dozen beautiful polychromies

Matejkos model was modified by his disciples,
Stanistaw Wyspiariski and Jézef Mehoffer, and in the
early 20" century it coined its “Art Nouveau” and
“folk” versions, developed by Wlodzimierz Tetmajer
(1862-1923).> Having achieved the approval of both
the clergy and the congregations, it became very popu-
lar and survived until the 1920s.* It was cultivated both
by direct heirs of Matejko (e.g. the aforementioned Jan
Bukowski, Tetmajer’s student and partner) as well as by
house painters, decorating hundreds of churches, not
only the country ones, employing the increasingly mod-
ernized forms (which, judging from the artistic point of
view, meant barbarized and trivialized).*® Niewiadomski

3 E. Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX i XX wicku,
Warszawa 1923, p. 299.

3 J. A. Nowobilski, Sakralne malarstwo scienne Whodzi-
mierza Tetmajera, Krakéw 1994.

»  The durability of the 19th-century models in the artis-
tic practice of church painters was not a specifically Polish thing,
as shown in the work of S. Wettstein, Ornament und Farbe. Zur
Geschichte der Dekorationsmalerei in Sakralviumen der Schweiz
um 1890, [Heiden] 1996. The book covers the period 1840—
1930 and is a valuable (since rare) instance of a study on a genre
of church art which is usually treated rather disdainfully, and
whose numerous examples, especially after the reforms of Vati-
canum II and the following refurbishments of church interiors
were not preserved.

3 Interesting and apt observations on the revival of
church decorative painting in the late 19th and early 20th cen-
tury can be found in T. Chrzanowski, M. Kornecki, Szzuka Zi-
emi Krakowskiej, Krakéw 1982, pp. 545-550. On the subject
of the imitations of Matejko’s paintings, the above authors say
“one of such continuators of master’s style was, among others,
Stanistaw Bochenski (or Bochyriski), the author of the extant
paintings in LudZmierz and not extant paintings in the Jesuit
church in Nowy Sacz. In the contract for the latter it is stated
clearly that they have to be executed ‘in Matejko’s style, as in St
Mary’s Church in Cracow, according to the directions of Prof.
Luszezkiewicz 7 (ibidem, pp. 545-546; A. Melbechowska-Luty,
Bochyriski (Bocheriski) Stanistaw, in: Stownik Artystow Polskich,
vol. 1, Wroctaw 1971, p. 191). Among other imitators of Mate-
jko the authors of the cited study list i.a. Piotr Nizinski (the
decorations of the church at Szczurowa, 1893; M. Biernacka,
Niziniski Piotr, in: Stownik Artystéw Polskich, vol. 6, Warszawa
1998, pp. 94-98). In turn, Jozef Mikulski executed on the ba-
sis of Matejko’s project the paintings in the church at Ujano-
wice near Limanowa (J. Derwojed, Mikulski Jozef, in: Stownik
Artystow Polskich, vol. 5, Warszawa 1993, p. 556). A detailed
survey and subsequent catalogue could bring up many more
names of painters and paintings imitating Matejko’s work. Since
they were usually works of low artistic quality (and mostly ex-
ecuted in the late 19th or already in the 20th century), they

coraz bardziej zmodernizowanych (a z punktu widzenia
wartoéci artystycznej — zbarbaryzowanych i strywia-
lizowanych) — malarze rzemieslnicy dekorujacy setki,
nie tylko wiejskich, koéciotéw*®. Zapewne wigc miat
racj¢ Niewiadomski, gdy pisal, ze posréd setek realiza-
Gji ,pigknych” polichromii powstalo tylko kilkanascie.

W péiniejszym czasie, cho¢ zmiany w stosunku do
oryginatu byly wyrazne, to dokonywaly si¢ w obrebie
pewnego ustalonego schematu. Wsréd twércéw mio-
dopolskich malowidet $ciennych (ktérych prace réw-
niez znalazly nasladowcéw) wyrdzniajg si¢ zwlaszcza
Karol Frycz*” oraz wspomniany juz Tetmajer. Monu-
mentalng twérczoscia Wyspiadskiego zafascynowany
byl natomiast mtodo zmarly malarz Jan Bulas (1878—

% Interesujace i celne uwagi na temat odrodzenia koscielnego

malarstwa dekoracyjnego w koricu wieku XIX i na poczatku nastgpnego
stulecia wyrazili T. Chrzanowski, M. Kornecki, Sztuka Ziemi Krakow-
skiej, Krakow 1982, s. 545-550. Na temat nadladownictwa malowidet
Matejki wspomniani autorzy pisza: ,jednym z takich kontynuatoréw
stylu mistrza byt m.in. Stanistaw Bochenski (lub Bochyriski), autor za-
chowanych malowidet w LudZmierzu oraz nie zachowanych w jezuic-
kim kosciele w Nowym Saczu. W kontrakcie na te ostatnie stwierdzono
wyraznie, ze maja by¢ wykonane »w stylu Matejkowym, jak kosciét
P. Marii w Krakowie, wedtug wskazéwek prof. Luszczkiewicza«” (ibi-
dem, s. 545-546; A. Melbechowska-Luty, Bochyriski (Bocheriski) Stani-
staw, w: Stownik Artystéw Polskich, t. 1, Wroctaw 1971, s. 191). Wsréd
kolejnych nasladowcéw Matejki autorzy cytowanego opracowania wy-
mieniaja m.in. Piotra Niziriskiego (dekoracja kosciota w Szczurowej,
1893; M. Biernacka, Niziriski Piotr, w: Stownik Artystéw Polskich, t. 6,
Warszawa 1998, s. 94-98). J6zef Mikulski za§ wykonat wedtug projek-
tu Matejki malowidla w kosciele Ujanowicach k. Limanowej (J. Der-
wojed, Mikulski Jozef, w: Stownik Artystéw Polskich, t. 5, Warszawa
1993, 5. 556). Szczegbtowe prace inwentaryzacyjne moglyby przynies¢
wiele jeszcze nowych nazwisk malarzy i realizacji nasladujacych dzieto
Matejki. Jako ze byly to zazwyczaj prace na niewysokim poziomie arty-
stycznym (a na dodatek powstate w koricu XIX lub juz w wieku XX),
nie wspominaja o nich katalogi zabytkéw, co znacznie utrudnia rze-
telng podbudowe przedstawionych tu uogélniajacych wnioskéw. Nie
ulega watpliwosci, ze najchetniej nasladowano muzykujacych aniotéw
(Tetmajer namalowat na sklepieniu kosciota klasztornego w Kalwarii
Zebrzydowskiej aniotéw trzymajacych banderole z wezwaniami Lita-
nii loretariskiej). Wplyw malowidel Matejki siggat nawet stosunkowo
daleko od Krakowa. Jako ,wzorowane na Matejkowskiej polichromii
kosciota Mariackiego w Krakowie” okresla Tomasz Zaucha fragmen-
ty malowidel w kosciele parafialnym w Stojaricach, zob. T. Zaucha,
Kosciot parafialny p.w. Matki Boskiej z Géry Karmel w Stojaricach,
w: Koscioly i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego,
t. 3, Krakéw 1995 (=Materialy do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach
wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, red. J.K. Ostrowski), s. 184,
il. 268 — istotnie, aniotowie sprawiaja wrazenie namalowanych niemal
wedtug kartonéw Matejki; tak samo charakteryzuje postaci aniotéw
na sklepieniu prezbiterium kosciota w Wyznianach Aneta Gluziriska
(Koscidt parafialny p.w. sw. Mikotaja w Wyznianach, w: Koscioty i klasz-
tory..., t. 11, Krakéw 2003, s. 338, il. 549, 561-562). Nasladowano tez
og6lna dyspozycje Matejkowskiej polichromii; wzorowano si¢ na niej,
powtarzajac nawet pozornie obiegowe, neogotyckie motywy dekora-
cyjne, np. w kosciele w Grédku Jagielloriskim (J.K. Ostrowski, Koscidt
parafialny p.w. Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Grodku Jagielloriskim,
w: Koscioly i klasztory..., , t. 8, Krakéw 2000, s. 97-98, il. 150-153);
przede wszystkim jednak na wzér kosciota Mariackiego chciano odno-
wi¢ Iwowska katedre facifiska. Podobne przyklady mozna by mnozy¢.
O znaczeniu malowidet Matejki jako wzoru zob. tez: Skrodzki 1989,
jak w przyp. 2, s. 35.

7 Karolowi Fryczowi i jego malowidtom oraz projektom malo-
widel koscielnych (m.in. dla Szczucina, Bochni, Sandomierza) osobna
broszurke poswigcit ks. Jézef Rokoszny (por. przyp. 6).
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1917), twérca malowidet w kosciele w Rzepienniku
Biskupim (1912), ktdrych projekty pokazano zreszta
na krakowskiej wystawie w roku 19117,

Od formuly ,historyzujacych” malowidet $cien-
nych wywodzacych si¢ ze szkoly matejkowskiej i od
mlodopolskiej ludowo-dekoracyjnej stylistyki  zu-
petnie odbiegata twérczos¢ Eligiusza Niewiadomskie-
go (1869-1923)*. Mam tu na mysli jego malowidla
w kosciele $w. Barttomieja w Koninie (1908-1910)
majace niewiele wspdlnego z opisanymi wyzej ten-
dencjami, a ktére bywaja poréwnywane z twérczoécia
Maurice’a Denisa®.

Jednym z najplodniejszych twércéw koscielnych
malowidel $ciennych, czynnym w obu omawianych
tu okresach — przed I wojna $wiatowg i po niej — byt
jednak, jak si¢ zdaje, Jan Bukowski (1873-1943)%.
Artysta ten, wyrosly na gruncie stylistyki secesyjnej,
w okresie powojennym starat si¢ ja modernizowaé po-
przez geometryzacj¢ pierwotnie floralnej ornamentyki.
Z tego nurtu, jak sadz¢, wywodzi si¢ na przyktad twor-
czo$¢ artysty nastgpnego pokolenia, Zygmunta Millego
(1898-1963)%. Ks. Tadeusz Kruszyniski okreslit artyste
— tworzacego dekoracje ztozone z silnie zgeometryzo-
wanego ornamentu ro§linnego, z rzadka wzbogacone
pojedynczymi motywami figuralnymi — jako tego, kté-
ry ,,nie zaniedbujac starej symboliki koscielnej, wpro-
wadza nowe formy”*. W podobnym nurcie (réwniez
wyraznie nawigzujacym do prac Bukowskiego) tworzyt
Mieczystaw Rézariski, autor interesujacych witrazy
i malowidet $ciennych w kosciele w Swiatnikach Gér-

3% Chrzanowski, Kornecki 1982, jak przyp. 36, s. 547; Pierwsza
wystawa... 1911, jak przyp. 5, s. 38, nr kat. 56; Z. Baranowicz, Bulas
Jan, w: Stownik Artystéw Polskich 1971, jak przyp. 36, s. 27 (artysta
wykonat ponadto malowidla oraz stacje Drogi Krzyzowej w kosciele
parafialnym w NiedZwiedziu k. Limanowej).

¥ M. Le$niakowska, Niewiadomski Eligiusz, w: Stownik Artystéw
Polskich 1998, jak przyp. 36, s. 77-82.

4 Skrodzki 1989, jak przyp. 2, s. 46-48.

4 K. Crarnocka, Bukowski Jan, w: Stownik Artystéw Polskich
1971, jak przyp. 36, s. 274-276. Informacje na temat monumental-
nych realizacji Bukowskiego podane w cytowanej nocie sa niekom-
pletne; w ostatnim czasie do @uvre artysty dopisano dekoracjg kosciota
parafialnego w Klodnie Wielkim (zob. J. Skrabski, Koscidt parafialny
pw. Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Klodnie Wielkim, w: Koscioly
i klasztory..., jak przyp. 33, t. 8, Krakéw 2000, s. 150, 152, il. 283~
289); jak wspomniano, artysta nie zrealizowal swojego projektu dla
kosciota w Bochni. Zob. tez: Chrzanowski, Kornecki 1982, jak
przyp. 36, s. 547-548. Najnowsze i, jak dotad, najbardziej kom-
pletne wiadomos$ci w tym zakresie przynosi niepublikowana praca
I. Buchenfeld-Kaminskiej, ,Scienne malarstwo sakralne Jana Bukow-
skiego”, Krakéw 2002 (praca magisterska napisana pod kier. dra hab.
W. Batusa w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego).

2 H. Bartnicka-Gorska, Milli Zygmunt, w: Stownik Artystéw Pol-
skich 1993, jak przyp. 36, s. 566-568; Chrzanowski, Kornecki 1982,
jak przyp. 36, s. 549; ks. T. Kruszyniski, Polichromje koscielne Zygmun-
ta Milliego, ,Rzeczy Pigkne” 9, 1930, nr 4-6, s. 79-84. Artysta wy-
konal malowidta w kosciele §w. Jana, xx. Misjonarzy na Nowej Wsi
oraz na Piaskach Wielkich w Krakowie, a takze w kosciele parafialnym
w Luborzycy.

# Kruszyniski 1930, jak przyp. 42, s. 79.
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was probably right when he wrote thatamong hundreds
of realizations, there were only about a dozen “beautiful”
polychromies.

Later on, even though the modifications of Mate-
jkos original were discernible, they were still made
within a certain established formula. Among the Young
Poland authors of mural paintings (whose work was also
imitated) the outstanding contributors are Karol Frycz”
and the aforementioned Tetmajer. In turn, the monu-
mental paintings of Wyspiariski fascinated Jan Bulas, a
prematurely deceased painter (1878-1917), the author
of the paintings at Rzepiennik Biskupi (1912), whose
projects were shown at the Cracow exhibition in 1911.%

The wall paintings of Eligiusz Niewiadomski (1869—
1923) completely departed from the “historicizing”
Matejko school formula and from the Young Poland,
folk-decorative stylistics.”” I refer here to his paintings
in St Bartholomew’s Church in Konin (1908-1910),
which have litde to do with the tendencies described
above, but are sometimes compared with the work of
Maurice Denis.®

are not mentioned in the existing catalogues of historic monu-
ments, which makes reaching a reliable basis for these general
conclusions very difficult. Undoubtedly, the musician angels
were most often imitated (Tetmajer painted on the ceiling of
the monastery church at Kalwaria Zebrzydowska angels holding
the banderoles with the petitions of 7he Litany of Loreto). The
influence of Matejko’s paintings reached even places relatively
distant from Cracow. Tomasz Zaucha describes the fragments
of the paintings in the parish church at Stojafice as “patterned
on Matejko’s polychromy in St Mary’s Church in Cracow”, cf.
T. Zaucha, Kosciél parafialny p.w. Matki Boskiej z Géry Karmel
w Stojaricach, in: Koscioly i klasztory rzymskokatolickie dawne-
g0 wojewddzrwa ruskiego, vol. 3, Krakow 1995 (=Materialy do
dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczy-
pospolitej, part 1, ed. J. K. Ostrowski), p. 184, fig. 268 — indeed,
the angels seem to be painted exactly according to Matejko’s
cartoons; the figures of the angels on the chancel ceiling in the
church at Wyzniany are described similarly by Aneta Gluziniska
(Koscidl parafialny p.w. sw. Mikotaja w Wyznianach, in: Koscioty i
klasztory..., vol. 11, Krakéw 2003, p. 338, figs. 549, 561-562).
Also the general outline of Matejko’s polychromy was imitated;
it was followed even in the apparently common, neogothic
decorative motifs, e.g. in the church at Grédek Jagielloriski
(J.K. Ostrowski, Kosciél parafialny p.w. Podwyzszenia Krzyza
Swigtego w Grodhku Jagielloriskim, in: Koscioly i klasztory..., , vol.
8, Krakéw 2000, pp. 97-98, figs. 150—-153); most importantly,
there were plans to renovate the (Roman-Catholic) cathedral in
Lviv. Many similar examples could be quoted. On the meaning
of Matejko’s paintings as the model cf. also Skrodzki 1989 (fn.
2), p. 35.

% A separate pamphlet discussing Karol Frycz and his
paintings and designs of church paintings (among others for
Szczucin, Bochnia, Sandomierz) was written by Jézef Rokoszny
(cf. fn. 6).

3% Chrzanowski, Kornecki 1982 (fn. 36), p. 547; Pierwsza
wystawa... 1911 (fn. 5), p. 38, catalogue no. 56; Z. Baranowicz,
Bulas Jan, in: Stownik Artystéw Polskich 1971 (fn. 36), p. 27 (the
artist was the author also of the paintings and the Stations of the
Cross in the parish church at NiedZwiedZ near Limanowa).

¥ M. Leéniakowska, Niewiadomski Eligiusz, in: Stownik
Artystéw Polskich 1998 (fn. 36), pp. 77-82.

% Skrodzki 1989 (fn. 2), pp. 46-48.



However, one of the most prolific authors of
church mural paintings, active during both periods
discussed here — before World War I and after it,
seems to be Jan Bukowski (1873-1943).4' The art-
ist, whose style was rooted in Art Nouveau, in the
interwar period tried to modernize it through the
introduction of more geometrical forms into the
originally floral ornaments. This trend, in my view,
was the inspiration for the work of a next generation
artist, Zygmunt Milli (1898-1963).* Fr. Tadeusz
Kruszyniski described the artist, who created decora-
tions consisting of strongly geometricized plant mo-
tifs, rarely enriched by single figurative motifs, as the
one who “while not neglecting the old church sym-
bols, introduces new forms”.* Mieczystaw Rézariski
worked in a similar vein, also clearly alluding to
Bukowski’s work in his interesting stained-glass win-
dows and mural paintings in the church at Swiatniki
Gorne, which was described by Jan Bukowski
himself as the work of “moderation, good taste and
understanding of the character of the decoration
which remains dignified, despite its lush and ornate
cover”. According to Bukowski “the skilfully exe-
cuted polychromy, emphasizing the organic parts of
architecture with dense mass of decorative elements
contrasting their plant and geometrical ornaments
with plain spaces, creates aesthetically pleasing and
noble atmosphere of the interior”.

In 1927 Franciszek Siedlecki repeated almost
word for word the recommendations for church

mural paintings formulated by Gerard Kowalski:

4 K. Czarnocka, Bukowski Jan, in: Stownik Artystéw Pol-
skich 1971 (fn. 36), pp. 274-276. The informations on the
monumental works of Bukowski in this entry are incomplete;
recently the decorations of the parish church at Ktodno Wielkie
were added to the artist’s auvre (cf. J. Skrabski, Koscidl parafi-
alny p.w. Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Klodnie Wielkim, in:
Koscioly i klasztory... (fn. 33), vol. 8, Krakéw 2000, pp. 150, 152,
figs. 283-289); as has been mentioned, the artist did not realise
his project for the church in Bochnia. Cf. also: Chrzanowski,
Kornecki 1982 (fn. 36), pp. 547-548. The most recent and so
far the most complete information on the subject is included in
the unpublished thesis of I. Buchenfeld-Kamirska, “The sacred
mural paintings of Jan Bukowski”, Krakéw 2002 (M.A. thesis
supervised by Prof. W. Batus in the Institute of Art History at
the Jagiellonian University in Cracow).

“ H. Bartnicka-Gérska, Milli Zygmunt, in: Stownik Ar-
tystéw Polskich 1993 (fn. 36), pp. 566-568; Chrzanowski,
Kornecki 1982 (fn. 36), pp. 549; Fr. T. Kruszyniski, Polichrom-
je koscielne Zygmunta Milliego, “Rzeczy Pigkne” 9, 1930, nos.
4-6, pp. 79-84. The artist was the author of the paintings in
St John’s Church, the Vincentian Church at Nowa Wie$ and
at Piaski Wielkie in Cracow as well as in the parish church at
Luborzyca.

# Kruszynski 1930 (fn. 42), p. 79.

“ ], Bukowski, Prace dekoracyjne Mieczystawa Rézariskiego,
“Rzeczy Pigkne” 7, 1928, nos. 1-3, pp. 11-12; Chrzanowski,
Kornecki 1982 (fn. 36), p. 548 (here the artist’s first name was
mistakenly listed as Stanistaw).

 Bukowski 1928 (fn. 44), p. 11.

% Ibidem.

nych®, o ktérych sam Jan Bukowski pisal, ze w dziele
tym artysta ,wykazat [...] umiar, dobry smak i zro-
zumienie charakteru dekoracji nacechowanej, mimo
bujnej i strojnej szaty, religijnem dostojeistwem™.
Wedtug Bukowskiego bowiem ,umiejetnie przepro-
wadzona polichromja, podkredlajaca organiczne czg-
$ci architektury zwartymi masami dekoracyjnych ele-
mentéw przeciwstawiajacych sile dzialania motywéw
roflinnych i geometrycznych plaszczyznom gtadkim,
nadajac zywo$¢ i znaczenie, tworzy estetyczng i szla-
chetna atmosfere wnetrza™.

W roku 1927 Franciszek Siedlecki niemal powté-
rzyt zalecenia, ktére prawie dwadziescia lat wezesniej
w odniesieniu do koscielnych malowidet $ciennych
sformutowat ks. Gerard Kowalski:

Malarstwo religijne, a méwigc jeszcze scislej — polichrom-
Jja kosciotow, znajduje si¢ obecnie w stanie przejsciowym
naréwni z catq sztukg europejskq. ITraktowanie wngtrz
kosciotow czysto dekoracyjnie, wwzglednianie prawie
wylgcznie ornamentu na niekorzys¢ kompozycji figural-
nej, zupetne odejscie od symboliki religijnej i od liturgji,
uprawiane dotychczas przez wszystkich prawie malarzy
nie wytrzymuje krytyki i nie odpowiada juz nowoczesnym
wymaganiom. A chociaz starano sig polichromje koscielng
odswiezy¢ przez wprowadzenie w ornament motywow lu-
dowych i przez zestawianie barw oparte o gamg kolorowg
Iudowq — tem jednak nie rozwigzano kwestji nowoczesnej
polichromji koscielnej”.

Jako malarzy zastuzonych na niwie malarstwa ko-
Scielnego (oprécz Wyspiariskiego i Mehoffera) Sie-
dlecki wspomnial takze Edwarda Trojanowskiego
(1873-1930), Karola Frycza, Antoniego Procajlowicza
(1876-1949), Franciszka Bruzdowicza (1861-1912),
Karola Maszkowskiego i Tadeusza Noskowskiego
(1876-1932)%. Symptomatyczne jest akcentowanie

“ ], Bukowski, Prace dekoracyjne Mieczystawa Rézarskiego, ,Rze-

czy Pigkne” 7, 1928, nr 1-3, s. 11-12; Chrzanowski, Kornecki 1982, jak
przyp. 36, s. 548 (tu imig artysty zostalo mylnie podane jako Stanistaw).

“ Bukowski 1928, jak przyp. 44, s. 11.

4 Tbidem.

7 Arf. [E Siedlecki], Malarstwo religijne w Polsce, w: Polski prze-
wodnik katolicki I, red. A. Szymanski, Warszawa 1927, s. 419. Przykta-
dy wlhasnej twérczosci malarskiej Siedleckiego ilustruje katalog Sladami
prerafaclitéw. Artysci polscy i sztuka brytyjska na przetomie XIX i XX w.,
katalog wystawy, Muzeum Palac w Wilanowie, Warszawa 2000,
nr kat. 54-63, s. 69-74. Siedlecki tworzyt gtéwnie obrazy o charakte-
rze religijnym lub parareligijnym. Mial osobiste kontakty z Rudolfem
Steinerem i znat jego doktryng antropozofii; wiele obrazéw Siedlec-
kiego jest zblizone w kolorystyce do ,eurytmicznych” gam barwnych
Steinera (opartych z kolei na Farbenlehre Goethego), zastosowanych
np. w dekoracji jego Goetheanum w Dornach pod Bazyleg (zob. np.
H. Biesantz, A. Klingborg, Das Goetheanum. Der Bau-Impuls Rudolf
Steiners, Dornach 1978).

% Malarzy tych wymienia tez Niewiadomski 1923 (jak przyp.
33, s. 303-305, 309-310); R. Biernacka, Procajlowicz Antoni,
w: Polski Stownik Biograficzny, t. 28, Wroctaw 1984-1985, s. 466-468;
T. Mroczko, Bruzdowicz Franciszek, w: Stownik Artystéw Polskich 1971,
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w artykule doniostosci symboliki religijnej, wagi li-
turgii oraz koniecznoéci uwzglednienia kompozycji
figuralnych jako elementéw majacych stanowi¢ pod-
stawe ,nowego” malarstwa koscielnego. Siedlecki byt
przekonany o tym, ze to ,nowe” malarstwo dopiero
powstanie, podczas gdy w praktyce w sztuce kosciel-
nej konczyto si¢ zapotrzebowanie nawet na malowidta
ornamentalne, o wigkszych cyklach figuralnych juz nie
wspominajac®.

Sposréd twéreéw koscielnych malowidet ciennych
w okresie migdzywojennym wypada wymieni¢ jeszcze
Zdzistawa Gedliczke (1888-1957), ktéry w latach 30.
wieku XX wykonat prace w kosciotach w Czernicho-
wie, Lagiewnikach, Niegardowie i Bialej; Juliana Ma-
karewicza (1855-1933), taczacego dziatalno$¢ konser-
watorska z wlasng twdrczoscia w zakresie malowidet
$ciennych, oraz jeszcze jednego konserwatora i mala-
rza dekoratora — Jézefa Edwarda Dutkiewicza (1903—
1968)°°. Tg droga poszedt rowniez Kazimierz Smuczak
(1906-1996), twoérca okoto trzydziestu monumental-
nych dekoracji kosciotéw (z ktérych mniej wigcej po-
towa powstata w okresie migdzywojennym)>'.

jak przyp. 36, s. 252; obraz Bruzdowicza, przedstawiajacy wykonana
przez niego w roku 1908 dekoracje wnetrza kosciota w Cimkowiczach,
zilustrowano w katalogu Sladami prerafaelitow... 2006, jak przyp. 47,
nr kat. 166, s. 151; J. Derwojed, Noskowski Tadeusz, w: Stownik Ar-
tystow Polskich 1998, jak przyp. 36, s. 151-153. Malarskie dekoracje
koscioléw projektowal tez Karol Tichy (zob. Sladami prerafaelitow...,
nr kat. 38-40, s. 55-57).

4 Przekonanie to wyrazat nie tylko w cytowanym powyiej tek-
dcie, ale i innym artykule zamieszczonym w tym samym wydawnictwie:
E Siedlecki, O malarstwie religijnem, w: Polski przewodnik... 1927, jak
przyp. 47, s. 415—418.

0 Chrzanowski, Kornecki 1982, jak przyp. 36, s. 549-550 (au-
torzy wymieniaja ponadto Feliksa Wygrzywalskiego oraz Tadeusza
Terleckiego). Etatowym twoérca koscielnych malowidet $ciennych (za-
zwyczaj niewysokiej jakosci i takze w nawiazaniu do matejkowskich
wzordéw) w pierwszym pétwieczu XX stulecia (ok. 1904-1953) byt na
terenie Galigji, a pézniej gléwnie wschodniej Matopolski malarz Julian
Krupski (1871-1954). Stownik Artystéw Polskich notuje kilkanascie
prac artysty, jednak lista ta jest na pewno niepetna (E. Szczawinska,
P. Chrzanowska, Krupski Julian, w: Stownik Artystow Polskich, t. 4,
Wroctaw 1986, s. 277-279). Nota nie wspomina np. o malowidtach
Krupskiego w kosciele parafialnym w Kochawinie (1928-1929), zob.
J.K. Ostrowski, M. Wojcik, Koscidt parafialny p.w. Wniebowzigcia Naj-
Swigtszej Panny Marii w Kochawinie, w: Koscioly i klasztory..., jak przyp.
33, t. 9, Krakéw 2001, s. 69-70, il. 66, 71, 73. W Sandomierskiem
znanym dekoratorem kosciotéw byt Teofil Sliwowski (por. B.E. Wodz,
Teofil Sliwowski (1877-1965) sandomierski malarz-dekorator, wZeszy-
ty Sandomierskie” 8, 2001, nr 14, s. 37-41), a w diecezjach plockiej
i chetminskiej — Wiadystaw Drapiewski (1876-1961), m.in. tworca
dekoracji katedry w Plocku (H. Kubaszewska, Drapicwski Wiadystaw,
w: Stownik Artystéw Polskich, t. 2, Wroctaw 1975, s. 95-96).

st U. Smirnov, Kazimir Smucak — uéen’ i poslidovnik Ana-Gen-
rika Rozena, ,Galic’ka Brama” (oryg. ukr.), 1999, nr 11-12 (59-60),
s. 12-15. O jednej z wezesnych samodzielnych realizacji artysty z lat 30.
XX wicku (Scigcie sw. Jana Chrzciciela w zespole malowidet w kosciele
xx. Zmartwychwstaricéw we Lwowie) napisano — chyba nieco na wy-
rost — ze ,,nalezy do najbardziej udanych préb tego rodzaju [sc. w dzie-
dzinie koscielnego malarstwa $ciennego (?)] w sztuce lwowskiej okresu
miedzywojennego”, zob. A. Betlej, Koscidt p.w. Zmartwychwstania Jezu-
sa Chrystusa oraz klasztor, seminarium i ,Internat Ruski” Ks. Zmartwych-
wstancdw, w: Koscioly i klasztory Lwowa z wickéw XIX i XX. (=Koscioty
i klaszrory..., jak przyp. 33, t. 12), Krakéw 2004, s. 110-111, il. 261.
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The religious painting, o, to be more precise, church
polychromy, is currently in the state of transition, just
like the whole European art. Treating church interiors
in a purely decorative way, using only ornaments to the
detriment of figurative composition, the entire aban-
donment of religious symbols and liturgy by almost all
painters does not withstand criticism and does not meet
the requirements of the modern age. And even though
there have been attemprs to refresh church polychromy
through introducing folk motifs into the ornaments and
Juxtaposing colours from the colour range used in folk
paintings, they have not solved the question of modern
church polychromy.”

Among the painters who contributed signifi-
cantly to church painting (apart from Wyspiariski
and Mehoffer) Siedlecki mentioned also Edward
Trojanowski (1873-1930), Karol Frycz, Antoni
Procajtowicz (1876-1949), Franciszek Bruzdow-
icz (1861-1912), Karol Maszkowski and Tadeusz
Noskowski (1876-1932).% It is symptomatic that
the article emphasizes the importance of religious
symbolism, liturgy and the necessity of including
figurative compositions as those elements which
should constitute the foundations of “new” church
painting. Siedlecki believed that “new” painting was
going to be created, while in practise the demand
from churches even for ornamental paintings was
declining, not to mention larger figurative cycles.”

Among the authors of church mural paintings in
the period between the wars we should also men-

7 Arf. [E Siedleckil, Malarstwo religijne w Polsce, in: Pol-
ski przewodnik katolicki I, ed. A. Szymaniski, Warszawa 1927,
p. 419. The examples of Siedlecki’s paintings are listed in the
catalogue Sladami prerafaclitéw. Artysci polscy i sztuka brytyjska
na przefomie XIX i XX w., exhibition catalogue, Muzeum Pa-
tac w Wilanowie, Warszawa 20006, catalogue nos. 54-63, pp.
69-74. Siedlecki painted mostly religious or parareligious pic-
tures. He knew personally Rudolf Steiner and he was familiar
with his doctrine of anthroposophy; many of Siedlecki’s paint-
ings are chromatically similar to Steiner’s “eurythmic” colour
ranges (based in turn on Goethe’s Farbenlehre), used e.g. in the
decoration of his Goetheanum in Dornach near Basel (cf. e.g.
H. Biesantz, A. Klingborg, Das Goetheanum. Der Bau-Impuls
Rudolf Steiners, Dornach 1978).

4 These painters are also listed by Niewiadomski 1923
(fn. 33), pp. 303-305, 309-310); R. Biernacka, Procajtowicz
Antoni, in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 28, Wroctaw 1984—
1985, pp. 466-468; T. Mroczko, Bruzdowicz Franciszek, in:
Stownik Artystow Polskich 1971 (fn. 36), p. 252; Bruzdowicz’s
painting depicting his decorations of the church at Cimkowicze
made in 1908 was reproduced in the catalogue Skadami prerafa-
elitow... 2006 (fn. 47), catalogue no. 166, p. 151; J. Derwojed,
Noskowski Tadeusz, in: Stownik Artystéw Polskich 1998 (fn. 36),
pp- 151-153. The painted decorations of churches were also
designed by Karol Tichy (cf. Sladami prerafaclitéw..., catalogue
nos. 38-40, pp. 55-57).

% 'This belief was stated not only in the text quoted above,
but also in another article published in the same book: E Sie-
dlecki, O malarstwie religijnem, in: Polski przewodnik... 1927
(fn. 47), pp. 415-418.



tion Zdzistaw Gedliczka (1888—1957), who in the
1930s executed the paintings in the churches at Cz-
ernichéw, Lagiewniki, Niegardéw and Biata; Julian
Makarewicz (1855-1933), combining his work as
an art conservator with his own mural paintings,
and another conservator and decorative painter
— Jézef Edward Dutkiewicz (1903-1968).° This
approach was also chosen by Kazimierz Smuczak
(1906-1996), the author of about thirty monumen-
tal church decorations (about half of which were
completed during in the interwar period).”!

0 Chrzanowski, Kornecki 1982 (fn. 36), pp. 549-550
(the authors mention also Feliks Wygrzywalski and Tadeusz
Terlecki). The go-to man for church mural paintings (usually of
low quality and also heavily relying on Matejko’s model) in the
first half of the 20th century (c. 1904-1953) for Galicia, and
later mostly eastern Matopolska was a painter Julian Krupski
(1871-1954). Stownik Artystéw Polskich notes several works by
this artist, but the list is certainly incomplete (E. Szczawiriska,
P. Chrzanowska, Krupski Julian, in: Stownik Artystéw Polskich,
vol. 4, Wroctaw 1986, pp. 277-279). The entry does not men-
tion e.g. Krupski’s paintings in the parish church at Kochawina
(1928-1929), cf. J. K. Ostrowski, M. Wojcik, Kosciét parafialny
p-w. Whiebowzigcia Najswigtszej Panny Marii w Kochawinie, in:
Koscioly i klaszrory... (fn. 33), vol. 9, Krakéw 2001, p. 69-70,
figs. 66, 71, 73. In the Sandomierz region a renowned church
decorator was Teofil Sliwowski (cf. B. E. Wédz, Teofil Sliwowski
(1877-1965) sandomierski malarz-dekorator, “Zeszyty San-
domierskie” 8, 2001, no. 14, pp. 37—41), and in the Plock and
Chetmno dioceses Wiadystaw Drapiewski (1876-1961), the
author of, among others, the decorations of the cathedral in
Plock (H. Kubaszewska, Drapiewski Wiadystaw, in: Stownitk Ar-
tystéw Polskich, vol. 2, Wroctaw 1975, pp. 95-96).

st U. Smirnov, Kazimir Smulak — ulen’ i poslidovnik
Ana-Genrika Rozena, “Galicka Brama® (the original text in
Ukrainian), 1999, nos. 11-12 (59-60), pp. 12-15. On one
of the earlier independent paintings by this artist produced in
the 1930s (7he Beheading of St John the Baptist in the group of
paintings in the Resurrectionist Church in Lviv) it was written
— perhaps slightly exaggerating — that it “belongs to one of the
most successful attempts of this kind [sc. in the field of church
mural painting (?)] in the art of interwar Lviv’, cf. A. Betlej,
Kosciot p.w. Zmartwychwstania Jezusa Chrystusa oraz klasztor,
seminarium i ,Internat Ruski” Ks. Zmartwychwstaricéw in: Ko-
scioly i klasztory Lwowa z wickéw XIX i XX (=Koscioly i klasz-
tory... (fn. 33), vol. 12), Krakéw 2004, pp. 110-111, fig. 261.
Slightly earlier in 1924-1926 the mural paintings in St Hubert’s
chapel in St Elizabeth’s Church in Lviv were created by Kazimi-
erz Sichulski (cf. P. Krasny, Kosciot parafialny p.w. Sw. Elzbiety
in: Koscioly i klasztory Lwowa..., figs. 504, 505, 522; E. Ho-
uszka, Kazimierz Sichulski, the exhibition catalogue, Muzeum
Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 1994, pp. 18-19 and the
catalogue nos. 189-190). Among the monumental decorative
church paintings in the former eastern regions of Poland the
ones worth mentioning are the paintings in the parish church at
Felsztyn from 1932, designed by Witold Rawski, and executed
by Bronistaw Gawlik and Maria Schworm (M. Walczak, Koscidt
parafialny p.w. Sw. Marcina w Felsztynie, in: Koscioly i klasztory...
(fn. 33), vol. 5, Krakéw 1997, p. 77, figs. 132, 141-143) and
in the chancel of the church in Zydaczéw, made by Tadeusz
Laziej (?) and Tadeusz Wojciechowski in 1938 (J. K. Ostrowski,
Kosciot parafialny p.w. Wniebowzigcia Najswigtszej Panny Marii
w Zydaczowie in: Koscioly i klasztory... (fn. 33), vol. 9, Krakéw
2001, p. 326, figs. 425-429). Tadeusz Wojciechowski (1902—
1982), a member of the group “Artes”, after the war worked
mostly in stained glass (Politechnika Lwowska 1844—1945, ed.
R. Szewalski, Wroctaw 1993, p. 515).

Przed artysta podejmujacym si¢ w latach 20. i 30.
wieku XX wykonania dekoracji malarskiej kosciota,
a podazajacym utartym torem dopuszczalnych dla $wia-
tyni modusdéw stylistycznych staty wige do wyboru: ko-
lejna wariacja na temat malowidet matejkowskich albo
dekoracja w stylu ludowym (lub ludowo-historycznym
z akcentami patriotycznymi, w typie Tetmajera). Mgt
tez (ale nie bylo to powszechnie akceptowane) utrzy-
ma¢ malowidta w duchu awangardowym, co ozna-
czalo zazwyczaj parafraz¢ malarstwa formistéw (geo-
metryzacj¢ form) albo ograniczenie si¢ do dekoracji
wylacznie ornamentalnej. Wyjatkowe i odosobnione
sa w tym kontekscie prace Zofii Baudouin de Cour-
tenay (1878-1969), malarki tworzacej takze w okresie
powojennym, odznaczajace si¢ pewnym prymitywi-
zmem formy®?. Poza wymienionymi kanonami tworzyt
réwniez Jan Henryk Rosen (1891-1982), wstawiony
dekoracja malarskg katedry ormianskiej we Lwowie™,
ktéry przed opuszczeniem kraju w roku 1937 wyko-
nat kilka zespotéw malowidet $ciennych w kosciotach
i kaplicach.

Rozwazajac problem koscielnych malowidet $cien-
nych w Polsce okresu mi¢dzywojennego, nie mozna nie
wspomnie¢ o powstalej okoto roku 1929 grupie arty-
stéw ,Fresk™. Jej zalozycielka byta warszawska malar-
ka Blanka Mercere (1885-1937)¢, ktéra skupita grupe
uczniéw prowadzonej przez siebie szkoly sztuk pigk-
nych. Bardzo jej zalezato na spopularyzowaniu techni-
ki malarstwa, ktéra data nazwe ugrupowaniu. Wydaje

Nieco wezesniej, w latach 1924-1926, malowidta $cienne w kaplicy
$w. Huberta w lwowskim kosciele sw. Elibiety wykonat Kazimierz Si-
chulski (zob. P. Krasny, Koscidt parafialny p.w. Sw. Elzbiety, w: Koscioly
i klasztory Lwowa. ..., il. 504, 505, 522; E. Houszka, Kazimierz Sichul-
ski, katalog wystawy, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw
1994, s. 18-19 oraz nr kat. 189-190). Z monumentalnych kosciel-
nych dekoracji malarskich na terenach ,kresowych” warto wspomnie¢
jeszcze malowidla z roku 1932 w kosciele parafialnym w Felsztynie
zaprojektowane przez Witolda Rawskiego, a wykonane przez Bronista-
wa Gawlika i Mari¢ Schworm (M. Walczak, Koscidt parafialny p.w. Sw.
Marcina w Felsztynie w: Koscioly i klasztory..., jak przyp. 33, t. 5, Kra-
kéw 1997, s. 77, il. 132, 141-143) oraz w prezbiterium kosciota w Zy-
daczowie autorstwa Tadeusza Lazieja (?) i Tadeusza Wojciechowskiego
z roku 1938 (J.K. Ostrowski, Koscidt parafialny p.w. Whniebowzigcia
Najswigtszej Panny Marii w Zydaczowie, w: Koscioly i klasztory.., jak
przyp. 33, t. 9, Krakéw 2001, s. 326, il. 425-429). Tadeusz Wojcie-
chowski (1902-1982) — cztonek grupy ,,Artes” — byt po wojnie gléwnie
tworca witrazy (Politechnika Lwowska 18441945, red. R. Szewalski,
Wroctaw 1993, s. 515).

52 Skrodzki 1989, jak przyp. 2, s. 88, 95.

>3 Wolariska 2010, jak przyp. 31, s. 169-310.

> Wykonat malowidta w kaplicach seminariéw duchownych we
Lwowie i Przemys$lu, w kosciotach w Przytyku, Podkowie Lesnej, Kro-
$cienku Wyznem i Lesku, a takze kilka zespoléw witrazy (M. Zakrzew-
ska, Rosen Jan Henryk, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 32, Wroctaw
1989-1991, s. 56-57). Od roku 1937 az do $mierci Rosen mieszkat
i pracowat w USA.

% T. Seweryn, O fresku i grupie ,Fresk”, ,Rzeczy Pigkne” 10,
1931, nr 1-3, 5. 19-21.

¢ W. Bunikiewicz, Blanka Mercére (jej zycie i dzieto), Warszawa
1938; 1. Zera, Mercére Blanka, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 20,
Wroctaw 1975, s. 437; 1. Bal, Mercére Blanka, w: Slownik Artystéw Pol-
skich 1993, jak przyp. 36, s. 485-486.
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si¢ zreszta, ze technike fresku faczyta Blanka Mercere
prawie nieroztacznie z religijng trescia. Jak pisat Witold
Bunikiewicz, artystka ,dazyta do odrodzenia monu-
mentalnego fresku, ktéry uwazata za najwznioslejszy
wyraz malarstwa koscielnego™’. Znana jest tylko jedna
jej préba kompozycji religijnej przeznaczonej do re-
alizacji w technice freskowej — obrazy przedstawiajace
sceny z zycia $w. Barbary w domu parafialnym kosciota
pod wezwaniem tej $wictej w Warszawie (1937)°%. Ini-
cjatywa artystki nie przetrwala jednak préby czasu, po
jej $mierci grupa ulegla rozproszeniu, a wysitki zmie-
rzajace ku ,,odnowieniu” malarstwa freskowego zostaty
zarzucone.

Kolejnym, obiecujacym — jesli wierzy¢ wspotcze-
snym krytykom — adeptem malarstwa freskowego byt
w okresie migdzywojennym Jerzy Winiarz (1894—
1928)%%, uczen Mehoffera, Malczewskiego i Weissa
w krakowskiej ASP. W przekonaniu, ze ,,odbudowuja-
cej si¢ z ruin Polsce potrzeba ludzi Nowego Renesansu,
kt6rzyby byli zdolni ustroi¢ nowe gmachy w malowi-
dta 0 monumentalnych wartoéciach technicznych™®,
wyjechat na studia do Florencji w celu zapoznania sig
tam z technika fresku. Jego projekty freskowej deko-
racji ,sali rycerskiej” na Wawelu zostaly odrzucone.
Pozostawit za to kilka zespotéw witrazy (np. w kaplicy
Prezydenta RP w Spale, w katedrze w Lodzi oraz pro-
jekty przeszkleni dla katedry w Czgstochowie).

Whbrew przekonaniu Winiarza (i inaczej niz w in-
nych krajach europejskich w tym czasie) w Polsce okre-
su migdzywojennego zapotrzebowanie na monumen-
talne dekoracje dziet architektury bylo stosunkowo
niewielkie. Nie powstaly tez rzadowe programy zdobie-
nia przestrzeni miejskich albo budynkéw uzytecznosci
publicznej wielkimi malowidtami $ciennymi®'. Raczej

57 Bunikiewicz 1938, jak przyp. 53, s. 31. Mimo ze stworzyla
niewiele prac o tematyce religijnej, Bunikiewicz zapewnial, ze ,naj-
wicksza uwage przywiazywata do malarstwa religijnego, w ktérym
poprzez symbole ludzkich ksztattéw i dziatan wyrazi¢ mogla ekstaze
swego ducha. A za najlepsza forme wyrazania tych uczu¢ uwazata ma-
larstwo freskowe”.

% Bal 1993, jak przyp. 56, s. 486. Powstalo sze$¢ projektdw,
ktére nie doczekaly si¢ (?) realizacji; podpis pod ilustracjq w ksiazce
Bunikiewicza (jak przyp. 53, s. nlb.) okresla jedna ze scen cyklu ze
$w. Barbarg jako ,fresk z Domu Katolickiego w Warszawie”. Moze wigc
malarce udato si¢ wykona¢ przed $miercia t¢ whasnie sceng?

9 T. Seweryn, Jerzy Winiarz (1894-1928), ,Rzeczy Pigkne”
7, 1928, nr 10, s. 113-115. Nekrolog Winiarza w: Sprawozdanie To-
warzgystwa Zachgty Sztuk Pigknych za rok 1928, Warszawa 1929, podaje
jako date urodzenia artysty rok 1892. Winiarz opublikowal artykuly
teoretyczne na temat techniki fresku: J. Winiarz, O fresku jako ma-
larstwie monumentalnem, , Tygodnik Ilustrowany”, 1922, nr 19 (6 V),
s. 297-298; idem, Znaczenie fresku w dekoracji sciennej, ,Sztuki Pigk-
ne” 4, 1927, nr 2, s. 18 (obszerniejszy artykut na ten temat autorstwa
Winiarza mial sie ukazaé w , Wiedzy i Zyciu”).

8 Seweryn 1928, jak przyp. 55,s. 113.

O tym, ze problem udziatlu monumentalnej dekoracji malarskicj
w architekturze zyskiwat podéwezas na znaczeniu, $wiadczy chocby poswie-
cone temu zagadnieniu kolokwium zorganizowane w Rzymie w roku 1936
przez Fundacje Aleksandra Volty. Wzieli w nim udzial malarze, architekei
i teoretycy sztuki z calej Europy, m.in. Maurice Denis, Alexandre Cingria,
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The artists who undertook the task of produc-
ing decorative paintings inside churches in the 1920s
and 1930s and followed the established route of the
stylistic modes admissible in churches, faced the fol-
lowing choice: they could execute one more varia-
tion on the theme of Matejko’s paintings or the folk-
style decorations (or Tetmajer-style folk-historical
paintings with patriotic accents). They could also
(although it was not widely accepted) execute their
paintings in the avant-garde style, which usually
meant a paraphrase of the Formist paintings (geom-
etricized forms) or limiting themselves only to orna-
mental decorations. The works of Zofia Baudouin de
Courtenay (1878-1969), a painter active also in the
post-WWII period, are exceptional in this context
through their primitivized forms.*> Another painter
working outside the described canon was Jan Hen-
ryk Rosen (1891-1982), who gained fame thanks to
his decorations of the Armenian cathedral in Lviv,*?
and who before leaving the country in 1937 made
a few groups of mural paintings in churches and
chapels.*

When discussing the subject of church mural
paintings in Poland between the wars, one must not
overlook the artistic group “Fresk” [Fresco] created
around 1929. Its founder was a Warsaw painter
Blanka Mercere (1885-1937),° who brought to-
gether a group of students from the school of fine arts
she ran. She cared very much about popularizing the
fresco technique, after which the group was named.
It seems that the fresco technique was for Blanka
Mercere almost inseparable from religious subjects.
As Witold Bunikiewicz wrote, the artist “strived to
bring about the rebirth of the monumental fresco,
which she considered to be the noblest expression
of church painting”.”” Only one of her attempts at
the religious compositions intended to be executed
in the fresco technique is known: the paintings de-
picting the scenes from St Barbaras life in the church

52 Skrodzki 1989 (fn. 2), pp. 88, 95.

>3 Wolanska 2010 (fn. 31), pp. 169-310.

" He made paintings in the chapels of the seminaries in
Lviv and Przemydl, in the churches at Przytyk, Podkowa Lesna,
Kroscienko Wyzne and Lesko, as well as a few sets of stained-glass
windows (M. Zakrzewska, Rosen Jan Henryk, in: Polski Stownik
Biograficzny, vol. 32, Wroclaw 1989-1991, pp. 56-57). From
1937 until his death Rosen lived and worked in the USA.

> T. Seweryn, O fresku i grupie ,Fresk”, “Rzeczy Pigkne”
10, 1931, nos. 1-3, pp. 19-21.

3¢ W. Bunikiewicz, Blanka Mercére (jej Zycie i dzielo), War-
szawa 1938; 1. Zera, Mercére Blanka, in: Polski Stownik Biogra-
fiezny, vol. 20, Wroctaw 1975, p. 437; 1. Bal, Mercére Blanka, in:
Stownik Artystow Polskich 1993 (fn. 36), pp. 485-486.

7 Bunikiewicz 1938 (fn. 53), p. 31. Despite the fact that
she made few religious works, Bunikiewicz assured that “she di-
rected her special attention to religious painting, in which she
could express the ecstasy of her spirit through the symbols of
human shapes and actions. And she considered fresco painting
to be the best form of expressing these emotions”.



hall belonging to the Warsaw church dedicated to
this saint (1937).5® The artist’s initiative, however,
did not survive; after her death the group was scat-
tered, and the attempts to “revive” fresco painting
were abandoned.

Another promising (if the contemporary crit-
ics are to be believed) practitioner of fresco paint-
ing during the interwar period was Jerzy Winiarz
(1894-1928),%° a student of Mehoffer, Malczewski
and Weiss in the Cracow Academy of Fine Arts.
Believing that “Poland, raising itself from the ruins,
needs people of the New Renaissance, who would be
able to decorate the new buildings with paintings of
monumental technical quality”,*” he went to study
in Florence in order to acquaint himself with fresco
technique. His projects of the fresco decoration for
“the knights hall” at Wawel Royal Castle were re-
jected. Instead, he left a few groups of stained-glass
windows (e.g. in the Presidents chapel in Spata,
in £6dz cathedral and the projects of glazing for
Czestochowa cathedral).

Contrary to Winiarzs beliefs (and in contrast to
other European countries at that time), in Poland
in the interwar period the demand for monumen-
tal decorations of architectural works was relatively
small. Neither were the government programmes of
decorating city spaces or public buildings with large
mural paintings yet launched.®" The isolated cases of
state sponsorship are the decorations of the Wawel
Castle,* which was then undergoing a renovation

% Bal 1993 (fn. 56), p. 486. The six developed projects
were not (?) realized; the caption under the illustration in Bu-
nikiewicz's book (fn. 53, unpaged) describes one of the scenes
of the St Barbara cycle as “a fresco from the Catholic Home
in Warsaw”. Perhaps it was only this particular scene that the
painter managed to execute before her death?

 T. Seweryn, Jerzy Winiarz (1894-1928), “Rzeczy
Pigkne” 7, 1928, no. 10, pp. 113-115. Winiarzs obituary in
Sprawozdanie Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych za rok 1928,
Warszawa 1929, lists the birth date of the artist as 1892. Wi-
niarz published theoretical articles on the fresco technique:
J. Winiarz, O fresku jako malarstwie monumentalnem, “Tygo-
dnik Ilustrowany”, 1922, no. 19 (6 May), pp. 297-298; idem,
Znaczenie fresku w dekoracji sciennej, “Sztuki Pigkne” 4, 1927,
no. 2, p. 18 (alonger article on the subject by Winiarz was going
to be published in “Wiedza i Zycie”).

€ Seweryn 1928 (fn. 55), p. 113.

¢ The problem of monumental painting decorations in
architecture was growing at that time in importance, as can be
proven by the fact that the Alessandro Volta Foundation organized
a colloquium on this subject in Rome in 1936. The participants
were painters, architects and art theoreticians from all over Europe,
including Maurice Denis, Alexandre Cingria, Jose-Maria Sert, Le
Corbusier, Gino Severini and Filippo Tommaso Marinetti; the Pol-
ish delegate was Wactaw Husarski. The records of the lectures and
discussions were published in the following year in the conference
volume Rapporti dell architettura con le arti figurative. Convegno di
Arti, 25-31 ottobre 1936, Roma 1937 (=Reale Academia d’Italia,
Fondazione Alessandro Volta, Atti del Convegni, vol. 6).

¢ E Fuchs, Z historii odnowienia wawelskiego zamku

1905-1939, Krakéw 1962 (=Biblioteka Wawelska, I), p. 87 and

odosobnionymi przykltadami mecenatu paristwowego
w tym zakresie byly dekoracje odbudowywanego zam-
ku na Wawelu® (wykonywane jednak, jak wiadomo,
przewaznie na pfétnie, a nie w technikach monumen-
talnych) oraz w nowo wybudowanym gmachu Sejmu.
Dziedzina ta byta podéwczas dopiero w stadium roz-
woju, a — jak wskazujg niewykonane projekty — reali-
zacj¢ wielu prac w budynkach uzytecznosci publicznej
uniemozliwit wybuch IT wojny §wiatowej®.

Jedynym wigkszym przedsigwzigciem w dziedzinie
monumentalnego malarstwa ko$cielnego w okresie
mi¢dzywojennym (a do tego o randze panstwowej,
gdyz finansowano go z Funduszu Kultury Narodowe;j)
byt ogloszony w roku 1935 ,konkurs na projekt poli-
chromii kosciota Mariackiego p.w. Narodzenia N.M.P.
(bytej katedry unickiej)” w Chetmie Lubelskim®. Zgto-
szono wowczas az 43 prace. Pierwsza nagrodg otrzymat
projeke Felicjana Szczgsnego Kowarskiego i Jana Soko-
towskiego, ale ani ta, ani zadna z pozostatych czterech
nagrodzonych propozycji nie zostala zrealizowana®.
Zdaniem Wojciecha Skrodzkiego najbardziej intere-
sujacy projekt (cho¢ uhonorowano go jedynie III na-
groda) przedstawit Leonard Pekalski we wspétpracy
z Adamem Kossowskim®. Praca ta byta ,propozycja
dzieta, ktére stanowitoby uwiericzenie dorobku dwu-
dziestolecia migdzywojennego w zakresie polichromii”.

Jose-Maria Sert, Le Corbusier, Gino Severini i Filippo Tommaso Marinetti;
delegatem z Polski byt Wactaw Husarski. Zapisy wystapieri i dyskusji opubli-
kowano w roku nastepnym w tomie materiatéw Rapporti dell architettura con
le arti figurative. Convegno di Arti, 25-31 ottobre 1936, Roma 1937 (=Reale
Academia d’Italia, Fondazione Alessandro Volta, Atti del Convegni, 6).

¢ E Fuchs, Z historii odnowienia wawelskiego zambku 1905-1939,
Krakéw 1962 (=Biblioteka Wawelska, I), s. 87 oraz przyp. 125-127.
O ile renesansowe fryzy, czyli ,krarice”, uzupetniano bezposrednio na
$cianie, a w nawigzaniu do nich podobng technikg tworzono nowe (Le-
onard Pekalski), o tyle dekoracje plafonéw oraz fryzéw w ,barokowe;”
czg$ci zamku (skrzydto pin.; 1929-1937), wzorowane na plafonach
z zamku w Podhorcach, powstawaly na ptétnie (ich twércami byli
Lucjan Adwentowicz, Felicjan Szczgsny Kowarski, Jézef Pankiewicz,
Zbigniew Pronaszko, Zygmunt Waliszewski, Janina Muszkietowa).
Zob. tez: P. Dettoff, M. Fabianski, A. Fischinger, Zamek krélewski na
Waweln. Sto lat odnowy (1905-2005), Krakéw 2005, s. 70-71; projek-
ty (réwniez malarskiego) wystroju Sali Kawalerii Polskiej na Wawelu
reprodukuje katalog Polski korona. Motywy wawelskie w sztuce polskiej
1800-1939, katalog wystawy, Zamek Krélewski na Wawelu, lipiec—
pazdziernik 2005, Krakéw 2005, nr kat. V, 2-6,V, 8-9,V, 17,V, 19—
21; U. Kozakowska, Plafony wawelskie, Krakéw 2000 (praca magister-
ska napisana pod kierunkiem dra hab. W. Batusa w Instytucie Historii
Sztuki Uniwersytetu Jagielloniskiego, zwl. rozdzial Plafony wawelskie
a polskie malarstwo monumentalne w dwudziestoleciu, s. 55-61).

6 Takim niezrealizowanym projektem byta np. dekoracja Dwor-
ca Gléwnego w Warszawie (S. Woznicki, Dekoracje monumentalne
pawilonu polskiego na wystawie w Nowym Yorku i Dworca Gléwnego
w Warszawie, \Nike” 3, 1939, s. 163—169).

¢  Wyniki konkursu opublikowato pismo ,Nike” 1, 1937,
s. 253-254; jego warunki podawal m.in. ,Glos Plastykéw”, 1934,
nr 9-12,s. 186-187.

¢ Projekty eksponowane sa obecnie w kosciele (informacja z Ka-
talogu zabytkéw, uprzejmie zweryfikowana przez prof. Piotra Krasnego).
Zob. Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, t. VIII: Wojewddztwo lubelskie,
red. R. Brykowski, E. Smulikowska-Rowiniska, z. 5: Powiat chetmski,
Warszawa 1968, s. 15-19.

6 Skrodzki 1989, jak przyp. 2, s. 95.
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Sadzac z reprodukcji, malowidta miaty by¢ dostosowa-
ne do stylu kosciota, nawiazywaé ,do typu wielkich,
monumentalnych kompozycji freskowych petnego ba-
roku”?. Wedtug Skrodzkiego, ,koniec okresu miedzy-
wojennego mégt stanowi¢ poczatek nowego rozkwitu
polichromii koscielnych w Polsce — istnialy ku temu
wyrazne przestanki i mozliwosci twércze. Kres temu
potozyt jednak czas, przecinajacy ciaglo$¢ rozwojowa
zwlaszcza w dziedzinie sztuki religijnej”®®.

*

W roku 1931 odbyta sic w gmachu Sejmu Slaskie-
go w Katowicach Wystawa Sztuki Religijnej (otwar-
ta 30 kwietnia, trwala do potowy lipca). Zostata zor-
ganizowana przez Zwiazek Artystéw Slaskich w celu
uczczenia dziesieciolecia odzyskania Slaska dla Polski®.
Pokazano 956 prac autorstwa ponad stu artystéw. Jak
pisano wspdlczesnie, ,byta ona niewatpliwie najwick-
sza z wystaw sztuki religijnej urzadzonych dotychczas
w Polsce”; odwiedzito ja ponad pigtnascie tysiccy os6b”.
Organizatorom przy$wiecal ten sam cel, co twércom
wystawy krakowskiej z roku 1911; chodzito o: ,nie-
tylko pokazanie naszego wielkiego, imponujacego do-
robku na tem polu [sc. sztuki religijnej] w ostatnich
dziesigtkach lat, ale tez i zainteresowanie odnosnych
czynnikéw  (fundatorowie kosciotéw, komitety, ksie-
7a) na ziemiach Slaskich []] polska sztuka religijng
i polskim przemystem artystycznym™".

W wydanym w roku 1932 pamiatkowym tomie do-
kumentujacym wystawe, zatytutowanym O polskiej sztuce
religiinej (pod redakcja Jerzego Langmana), znalazly si¢
oprocz spisu artystow i wystawionych prac interesujace
eseje omawiajace rozne galezie sztuki religijnej autorstwa
najwybitniejszych podéwczas specjalistow w danej dzie-
dzinie’?. W artykule zamieszczonym w tym tomie Woj-
staw Mole podkreslit — przewijajace si¢ juz w poprzednich
latach w krytyce sztuki religijnej (réwniez w tekstach po-
wstalych w zwiazku z wystawg krakowska z roku 1911)
— przekonanie, ze sztuka kocielna nie powinna zasklepia¢
si¢ w formach tradycyjnych czy nasladowac styléw histo-
rycznych, lecz ,,i$¢ z duchem czasu™:

¢ Ibidem.

% Tbidem, s. 104.

© A, Waskowski, Wstawa polskiej sztuki religijnej na Slg-
sku, ,Przeglad Powszechny”, 1931, t«. 191, nr 571-572, s. 194;
A. Schroeder, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach (maj—czerwiec
1931), ,Sztuki Piekne” 7, 1931, s. 406-410.

70 M. Gladysz, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach, w: O pol-
skiej sztuce religijnej, red. J. Langman, Katowice 1932, s. 198.

71 Waskowski 1931, jak przyp. 69, s. 195.

72 M.in. E Kopera, Polskie malarstwo religijne, w: O polskiej sztu-
ce... 1932, jak przyp. 70, s. 17-32; Ostoja Janiszewski, O rozwoju
polskiej sztuki religijnej w ostatnim czterdziestoleciu (Wstgp do katalogn
wystawy), s. 33—-48; V. Mol¢, Nowa sztuka koscielna a historja sztuki,
s. 65-76; ks. T. Kruszynski, O polichromjach koscielnych, s. 77-84;
H. d’Abancourt de Franqueville, Witraze w sztuce religijnej, s. 97-144;
K. Homolacs, Sztuka religijna a przemyst artystyczny, s. 85-96; J. Lang-
man, O polskiej rzezbie religijnej, s. 145-192.
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(the decorations were made, as it is generally known,
mostly on canvas and not using monumental tech-
niques) and in the newly-built Parliament building.
This branch of art was then just developing and, as
the unrealized projects indicate, the execution of
many plans in public buildings was thwarted by the
outbreak of World War I1.%?

The only major undertaking in the field of mon-
umental church painting in the interwar period (a
matter of state importance, since it was financed by
the National Culture Fund) was the “competition for
the projects of polychromy in the Church of the Na-
tivity of the Virgin Mary (the former Greek Catholic
Cathedral)” in Chetm Lubelski.* No fewer than 43
projects were submitted then. The first award was
won by the project by Felicjan Szczgsny Kowarski
and Jan Sokotowski, but neither this, nor any of the
four other awarded proposals were realised.” Ac-
cording to Wojciech Skrodzki, the most interesting
project (even though it received only the third prize)
was presented by Leonard Pekalski working in col-
laboration with Adam Kossowski.® The work was
“a proposal for a work which would be the crowning
achievement of polychromy in the interwar period”.
Judging by the reproductions, the paintings were go-
ing to match the style of the church and refer “to
large monumental fresco compositions of mature

the footnotes 125-127. While the Renaissance friezes were filled
in directly on the wall, and the new ones were painted with ref-
erence to them and using similar technique (Leonard Pekalski),
the plafond and frieze decorations in the “Baroque” part of the
castle (northern wing, 1929-1937), modelled on the plafonds
from the Podhorce castle, were painted on canvas (their authors
were Lucjan Adwentowicz, Felicjan Szczgsny Kowarski, Jozef
Pankiewicz, Zbigniew Pronaszko, Zygmunt Waliszewski, Janina
Muszkietowa). Cf. also P. Dettloff, M. Fabianski, A. Fischin-
ger, Zamek krolewski na Wawelu. Sto lat odnowy (1905-2005),
Krakéw 2005, pp. 70-71; the projects of the decorations (in-
cluding also the painted ones) in the Hall of Polish Cavalry at
the castle are reproduced in the catalogue Polski korona. Motywy
wawelskie w szruce polskiej 1800—1939, exhibition catalogue, Za-
mek Krélewski na Wawelu, July — October 2005, Krakéw 2005,
catalogue nos. V, 2-6,V, 8-9,V, 17, V, 19-21; U. Kozakowska,
Plafony wawelskie, Krakéw 2000 (M.A. thesis written under the
supervision of Prof. W. Batus in the Institute of Art History of
the Jagiellonian University in Cracow, especially chapter Plafony
wawelskie a polskie malarstwo monumentalne w dwudziestoleciu,
pp- 55-61).

¢ Such an unrealized project was e.g. the decorations of
the Main Railway Station in Warsaw (St. Woznicki, Dekoracje
monumentalne pawilonu polskiego na wystawie w Nowym Yorku i
Duworca Glownego w Warszawie, “Nike” 3, 1939, pp. 163-169).

¢ The results of the competition were published by the
magazine “Nike” 1, 1937, pp. 253-254; its conditions were
listed among others in “Glos Plastykéw”, 1934, nos. 9-12, pp.
186-187.

¢ The projects are now exhibited in the church (the in-
formation from Katalog zabytkéw, kindly verified by Prof. Piotr
Krasny). Cf. Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, vol. VIII: Woje-
wédztwo lubelskie, eds. R. Brykowski, E. Smulikowska-Rowin-
ska, book 5: Powiat chetmski, Warszawa 1968, pp. 15-19.

6 Skrodzki 1989 (fn. 2), p. 95.



Baroque”™.®” In Skrodzki’s opinion, “the end of the
interwar period could have been the beginning of
the new heyday of church polychromy in Poland
— there were favourable circumstances and creative
capability. However, it was cut short by the times,
which inhibited the continuous development, espe-
cially regarding religious art”.®®

*

In 1931 the building of the Silesian Parliament
in Katowice housed the Exhibition of Religious Art
(opened on 30 April, lasted until mid-July). It was
organized by the Association of Silesian Artists in
order to celebrate the 10 anniversary of the return
of Silesia to Poland.”” The exhibition featured 956
works by over one hundred artists. As the contempo-
rary journalists wrote, “it was undoubtedly the big-
gest religious art exhibition in Poland so far” and was
visited by over fifteen thousand guests.”® The purpose
of the organizers was the same as of the authors of
the Cracow exhibition from 1911, that is “not only
showing our great and impressive achievements in
this field [sc. religious art] in the recent decades, but
also stimulating the interest of the appropriate bod-
ies (church patrons, committees, priests) in Silesia in
Polish religious art and Polish craft industry”.”!

The volume published in 1932 documenting
the exhibition and titled O polskiej sztuce religijnej
(On Polish Religious Art] (edited by Jerzy Langman),
included, apart from the list of the artists and the
exhibited works, interesting essays discussing various
genres of religious art by the most eminent specialists
in a given field at that time.”” In his article published
in this volume Wojstaw Mol¢ emphasized the view
— appearing also in previous years in the critique of
religious art (including the texts referring to the Cra-
cow exhibition of 1911) — that church art should not
be confined to traditional forms or imitations of his-
torical styles, but to “move with the times™:

¢ Ibidem.

% Ibidem, p. 104.

& A. Waskowski, Wystawa polskiej szruki religijnej na Slg-
sku, “Przeglad Powszechny”, 1931, vol. 191, nos. 571-572, p.
194; A. Schroeder, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach (maj
— czerwiec 1931), “Sztuki Pigkne” 7, 1931, pp. 406-410.

70 M. Gladysz, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach, in:
O polskiej sztuce religijnej, ed. J. Langman, Katowice 1932, p.
198.

7t Waskowski 1931 (fn. 69), p. 195.

7> Among others E. Kopera, Polskie malarstwo religijne in:
O polskiej sztuce... 1932 (fn. 70), pp. 17-32; Ostoja Janiszew-
ski, O rozwoju polskiej sztuki religijnej w ostatnim czterdziesto-
lecin. (Wstep do katalogu wystawy), pp. 33—48; V. Mol¢, Nowa
sztuka koscielna a historja sztuki, pp. 65-76; T. Kruszynski,
O polichromjach koscielnych, pp. 77-84; H. d’Abancourt de Fra-
nqueville, Witraze w sztuce religijnej, pp. 97-144; K. Homolacs,
Sztuka religijna a przemyst artystyczny, pp. 85-96; J. Langman,
O polskiej rzezbie religijnej, pp. 145-192.

Sztuka koscielna w epokach rozkwitu zawsze byta wspot-
czesna, dlatego tez byla zywa i prawdziwa. 1éj zasady
powinna si¢ trzymac takze nowa sztuka koscielna, gdyz
bez niej niewqipliwie niema odrodzenia. Nie znaczy to
bynajmniej, jakoby wszystkie nowe koscioly powinny by¢
skonstruowane z zelazobetonu, jakoby malarzem kosciel-
nym miat zostac Picasso, a wszelkie tradycje mialy by¢ po-
rzucone. |...] Artysta, ktdry do nich nawigzuje, wiedzqc
0 tem, w czem thwi istota religijnosci dzisiejszej, nie ze-
wnetrznej, lecz gleboko odczuwanej, a zarazem tworzqc
dalej w duchu wspdtczesnych dazen artystycznych, tylko
taki artysta stwarza naprawde nowq sztuke koscielng.
Whzystko inne, to tylko mniej lub wigcej zreczny surogat’.

Jedli dodamy do tego przypomniane przy okazji wystawy
katowickiej stowa ks. Rokosznego, napisane jeszcze w roku
19137, blisko juz bylo do slynnego ,appel aux grands”
(,wezwania [skierowanego] do wielkich [artystéw]”) 0. Co-
uturiera z lat 50. wieku XX, postulujacego adresowanie za-
méwieri koscielnych do artystéw o uznanym talencie bez
wzgledu na ich wyznanie i postawe religijng zamiast (ze
wzgledu na rzekoma niestosowno$¢ tworzenia dziet sztuki
koscielnej przez artystow niewierzacych albo innowiercéw)
powierzac je artystom ,,miernym, ale wiernym” tylko dlate-

go, ze byli katolikami”. Ks. Rokoszny pisat:

zwracajmy sig do pierwszorzgdnych artystow naszych, oddajmy
im roboty w naszych swigtyniach. Dajgc im zajecie w naszych
kosciotach, ich mys], ich tworczosé skierujemy w strong Kosciota
Chrystusowego, ich talent wielki wprowadzimy na chwaleb-
ny gosciniec pochodu niegdys triumfalnego sztuki koscielne.
A [...] oni bedg tembardziej badad te wspaniate szlaki, bedyg si¢
ksztatci¢ na najlepszych wzorach swiemej przesztosci. Powoli
bedyg sig wiajemniczac w jej ducha podniostego. 1 sami, we-
dlug swych indywidualnych talentéw ludzi dzisiejszych, dadzq
nam do naszych kosciolow rzeczy szczerze religijne, podnoszqce
dusze dzisiejszych pokolers ku Bogu. W ten sposéb nawigzemy

zerwang nic wielkiej sztuki koscielney”.

7> Mole 1932, jak przyp. 72, s. 75.

74 Przypomnial je Wiadystaw M. Ostoja Janiszewski w swoim
tekscie opublikowanym w prowizorycznym katalogu wystawy katowic-
kiej: Wystawa polskiej sztuki religijnej na Slgsku (katalog tymezasowy),
Katowice 1931, s. 6.

75 Zagorzalym przeciwnikiem powierzania zaméwien kosciel-
nych niekatolikom byl Mieczystaw Skrudlik, przenikliwy krytyk i hi-
storyk sztuki, ktérego spostrzezenia dotyczace sztuki koscielnej czesto
zawierajg wiele wazkich wnioskéw, jednakze w wigkszosci maja jed-
noczesnie silne zabarwienie nacjonalistyczne. W roku 1936 Skrudlik
zarzucal wspélczesnym artystom wylaczne zainteresowanie problema-
mi formy, wytykal ,bezideowo$¢” tworzonej przez nich sztuki, co, jak
twierdzit, spowodowato ,zanik moralnej odpowiedzialnosci artysty,
zgody pomiedzy jego dzielem a jego $wiatopogladem i sumieniem”,
a w konsekwencji doprowadzito do tego, ze ,artystyczne zapotrzebo-
wania naszych koéciotéw pokrywaja dzisiaj czgstokro¢ malarze i rzez-
biarze indyferentni pod wzgledem religijnym, albo tez nawet zwiazani
z masonerja, organizacjami wolnomyslicielskimi, lub tez innowiercy,
nie wylaczajac zydéw” (M. Skrudlik, U Zrddet tragedii sztuki koscielnej,
»Kultura”, 1936, nr 5, s. 4).

76 Rokoszny 1913, jak przyp. 6, s. 8.
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Praktyka jednak daleko odbiegata od ideatéw i de-
klaracji. Kolejnej wystawie sztuki religijnej, zatytuto-
wanej ,,Polska sztuka koscielna, wiek XVIII, XIX, XX,
tym razem obejmujacej réwniez obszerny dzial ,sztuki
dawnej”, pokazywanej w Zachecie od 11 czerwca do
6 wrzesnia 1932 roku, towarzyszyt konkurs na dzie-
ta wspélczesnej sztuki religijnej””. Patronat nad ta
wystawa, sprawowata wickszo$¢ hierarchéw polskiego
duchowienistwa (wlaczajac nuncjusza apostolskiego)
oraz Ministerstwo Wyznari Religijnych i O$wiecenia
Publicznego. W konkursowym ,dziale wspétczesnym”
wystawy swoje prace pokazywalo ponad siedemdzie-
sigciu artystow. Dwie nagrody — Episkopatu Polskiego
oraz Duchowieristwa Warszawskiego — przypadly jed-
nak wcale nie twércom znanym i uznanym, lecz takim,
kt6rych nazwiska nie tylko niewiele znaczyly w okresie
migdzywojennym, ale i obecnie ,majg dla nas dzwick
pusty” — odpowiednio: Antoniemu Polkowskiemu (za
rzezbe Niepokalana) oraz Wiadystawowi Szyndlerowi
(za obraz Sw. Sebastian)’®. Przyznano tez dalsze nagro-
dy (ufundowane m.in. przez TZSP, Miasto Warszawg
i MWRIOP) za dzieta, ktére cho¢ ,nie mogly by¢ za-
liczone do sztuki koscielnej”, zostaly jednakze uznane
za ,wybitne pod wzgledem artystycznym i opiewa-
jace tematy religijne””. W tym wypadku nazwiska
nagrodzonych artystéw tatwiej udaloby si¢ odnalezé
w opracowaniach dziejéw sztuki polskiej okresu mie-
dzywojennego, nagrody otrzymali bowiem: Fryderyk
Pautsch, Antoni Michalak, Antoni Grabarz, Zofia
Trzciriska-Kaminiska, Stanistaw Zawadzki i Wiktoria
Goryniska®.

Zgodnie z kryteriami religijnosci przyjetymi przez
jury konkursowe (sprawiajacymi wrazenie do cna prze-
sigknigtych doktryng Soboru Trydenckiego, by nie po-
wiedzie¢, ze zostaly zacytowane wprost z odpowiednich
ustepéw konstytucji O swigtych obrazach) zapewne nie-
wiele dziet sztuki — nawet tych juz istniejacych w ko-
$ciotach i powszechnie cenionych — mogtoby zosta¢
okreslone mianem ,koscielnych”. Wytycznym sadu

77 Sprawozdanie Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych za rok 1932,
Warszawa 1933, s. 5 (Wielka wystawa ,Polska sztuka koscielna, wick
XVITI, XIX, XX”). Wystawie towarzyszyt katalog: Polska sztuka kosciel-
na, wiek XVIII, XIX, XX. Malarstwo, rzezba, grafika, [Warszawa] 1932
(= Przewodnik TZSP nr 75); zob. tez: Polskie zycie artystyczne w latach
1915-1939, red. A. Wojciechowski, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—
Gdansk 1974, s. 280. Przed otwarciem wystawy zapowiadano w ,,Sztu-
kach Pigknych” 8, 1932, s. 134, ze bedzie ona miata na celu (niezmien-
nie!): ,przedstawienie naszego dorobku artystycznego w tej dziedzinie
[sc. sztuki koscielnej], zachecenie artystéw do dalszego rozwoju sztuki
koscielnej, nawiazanie tacznosci pomigdzy duchowieristwem i zarzada-
mi ko$cioléw a wspdtezesng sztuka polska o rzetelnej wartosci artysty-
cznej”.

8 Sprawozdanie... 1933, jak przyp. 77, s. 6.

7 Ibidem.

8 Ibidem, s. 7.

81 Jury konkursowe swéj werdykt uzasadnito w ten sposob: ,wy-
réznione prace, [...] wybitne pod wzgledem artystycznym, nie posia-
daja jednak charakeeru sztuki koscielnej z powodéw nastgpujacych:
1) Koscidt Katolicki nie wigze artystow specjalnymi przepisami co do
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Church art at its heyday was always contemporary, which
made it vital and genuine. This rule should be followed
also by new church art, since without it undoubtedly there
will not be any revival. It does not mean at all that all
new churches should be built of reinforced concrete, Pi-
casso should turn a church painter and all tradition should
be abandoned. [...] An artist who refers to it, and knows
where the essence of contemporary religiousness lies (not the
superficial but deeply-felt one) and who keeps on working
in the spirit of contemporary artistic achievements, only
such an artist creates a really new church art. Everything
else is just a more or less skilful surrogate.”

When we recall in addition the words of Fr. Roko-
szny, which were quoted with reference to the Katowice
exhibition, but written back in 1913,7 the attitudes
were quite close to the famous “appel aux grands” (“an
appeal to the great [artists]”) made by Fr. Couturier in
the 1950s postulating granting church commissions to
renowned artists, regardless of their denomination and
attitudes to religion instead of giving them (because of
the alleged inappropriateness of producing church art
by unbelievers or infidels) to mediocre but loyal artists
only because they were Catholics.”” Rokoszny wrote:

[...] let us address our foremost artists, let us give the work
in our churches to them. By giving them work in our
churches, we are going to direct their thoughts and their
work towards the once triumphant progress of church art.
And [...] they will investigate even more vigorously these
wonderful ways, they are going to educated themselves on
the best models from the glorious past. They are going to
become slowly acquainted with its noble spirit. And they
themselves, according to their individual modern talents,
will give us for our churches things truly religious, raising
the souls of contemporary generations to God. In this way
we will pick up the broken thread of great church art.”®

73 Mole 1932 (fn. 72), p. 75.

7 They were recollected by Wiadystaw M. Ostoja Jani-
szewski in his text published in the provisional catalogue of the
Katowice exhibition: Wystawa polskiej sztuki religijnej na Slgsku
(katalog tymczasowy), Katowice 1931, p. 6.

7> A staunch opponent of giving church commissions to
non-Catholics was Mieczystaw Skrudlik, a discerning critic and
art historian, whose observations on church art often are quite
perceptive, but for the most part they are strongly coloured by
their author’s chauvinism. In 1936 Skrudlik accused contem-
porary artists of being interested only in the problems of form,
calling their art “devoid of ideas” which, as he claimed, caused
“the extinction of the artist’s moral responsibility, and of the
harmony between their works, their worldviews and their con-
sciences”, and, as a consequence, led to the situation in which
“the artistic needs of our churches are met by painters and
sculptors religiously indifferent, or even connected with Free
Masonry, free-thinking organizations or infidels, Jews includ-
ing” (M. Skrudlik, U grddet tragedii sztuki koscielnej, “Kultura”,
1936, no. 5, p. 4).

76 Rokoszny 1913 (fn. 6), p. 8.



However, in practice things were different from
ideals and declarations. The next exhibition of reli-
gious art, titled “Polish church art in the 18*, 19*
and 20" century”, this time including also a large
section of “ancient art”, held at the building of the
Society for the Encouragement of the Fine Arts
(Zachgta) from 11 June to 6 September 1932, was
accompanied by a competition for works of contem-
porary religious art.”” The patrons of the exhibition
were most Polish hierarchs (including the nuncio)
and the Ministry of Religion and Public Enlighten-
ment. The “contemporary section” of the exhibi-
tion, which included the pieces taking part in the
competition, contained the works of over seventy
artists. Two prizes, awarded by the Polish Episcopate
and Warsaw clergy, went not to well-known and re-
nowned authors, but to those who were neither rec-
ognized in the interwar period nor are they appre-
ciated now — respectively, to Antoni Polkowski (for
his sculpture 7he Virgin Immaculate) and Wiadystaw
Szyndler (for the painting Saint Sebastian).”® Other
awards were also announced (sponsored by the So-
ciety for the Encouragement of the Fine Arts, the
City of Warsaw and the Ministry of Religion and
Public Enlightenment among other benefactors)
for the works which, “although they could not be
considered church art”, were of “high artistic quality
and on religious subjects”.”” In this case, the names
of the awarded artists would be easier to find in the
studies of Polish art in the interwar period, since the
awards were given to: Fryderyk Pautsch, Antoni Mi-
chalak, Antoni Grabarz, Zofia Trzcifiska-Kaminska,
Stanistaw Zawadzki and Wiktoria Goryriska.®

According to the religious criteria adopted by the
competition jury (which seemed to be thoroughly
imbued with the Tridentine spirit, not to mention
the fact that a part of their wording was quoted di-
rectly from the appropriate passages of the decree
On Sacred Images) probably few works of art, even
those already existing in churches and widely appre-
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Sprawozdanie Towargystwa Zachgty Sztuk Pigknych za
rok 1932, Warszawa 1933, p. 5 (Wielka wystawa »Polska sztuka
koscielna, wiek XVIII, XIX, XX«). The exhibition was accompa-
nied by a catalogue: Polska sztuka koscielna, wiek XVIIT, XIX, XX
w. Malarstwo, rzezba, grafika, [Warszawa] 1932 (= Przewodnik
TZSP nr 75); cf. also Polskie zycie artystyczne w latach 1915—
1939, ed. A. Wojciechowski, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—
Gdarisk 1974, p. 280. Before the opening of the exhibition “Sz-
tuki Pickne” 8, 1932, p. 134, announced that it was going (as
usual!) to “present our achievements in this field [sc. of church
art], encourage artists to develop church art further, to forge a
connection between clergy and church committees on the one
hand and the contemporary Polish art of true artistic value on
the other hand”.

8 Sprawozdanie... 1933 (fn. 77), p. 6.

7 Ibidem.

8 Ibidem, p. 7.

konkursowego daleko bylo do mysli o sztuce religijnej
(podéwezas zresztg juz raczej ,liturgicznej”) wyraza-
nych wspétczesnie chocby przez ks. Konstantego Mi-
chalskiego®. Episkopat Polski dat dowdd tego, ze zu-
pelnie nie nadazat za dokonujacymi si¢ — i to nie tylko
w sztuce — zmianami. Zauwazali je za to artysci, ktorzy
bez komplekséw pokazywali swoje dzieta na wystawach
migdzynarodowych, gdzie spotykaly si¢ one niezmien-
nie z uznaniem. Cho¢ prace Polakéw na pewno odbie-
galy od radykalnej nowoczesnosci Niemcéw, choé na-
dal duza role odgrywaty w nich inspiracje ,,swojskie”,
ludowe (np. rzezba Szczepkowskiego czy cata ,szkota”
polskiej grafiki z Wiadystawem Skoczylasem na czele),
to byly one poj¢te w duchu nowoczesnym, oryginalne
i wykonane na wysokim poziomie artystycznym. Ni-
gdzie tez nie zarzucano im niezgodnosci z wymogami
sztuki ko$cielnej. Co wigcej, wydaje si¢ nawet, ze arty-
$ci wykazywali si¢ tez wigksza wiedza na temat liturgii
i wspélczesnych przemian w tym zakresie niz ducho-
wieristwo oceniajace prace konkursowe.

Doskonaty orientacj¢ w tej dziedzinie miata na
pewno Zofia Trzciriska-Kaminska (1890-1977), jedna
z autorek prac, ktére przez sad konkursowy ,nie mo-
gly by¢ zaliczone w poczet sztuki koscielnej”. Swiadczy
o tym cho¢by nastgpujacy list skierowany przez rzez-
biark¢ do J6zefa Mehoffera jeszcze w roku 1929:

formy artystycznego wypowiedzenia si¢, jednakie w sztuce przestrzega
tresci, ktéra winna by¢ zgodna ze Zrédtami wiary $w., tj. Pismem $w.
i tradycja; 2) Dzielo sztuki koscielnej jest jak ksiega, z ktérej wierni
winni uczy¢ si¢ prawd bozych, wobec czego dzieto sztuki koscielnej
winno by¢ zupetnie zgodne z dogmatem i prawda historyczna. (Nie
wolno na przyklad przedstawia¢ $wigtego w szatach zakonu, ktérego
nie byl cztonkiem, lub tez w szatach ludowych jakiego$ narodu, do
ktérego nie nalezat); 3) Gdy mowa o przedstawieniu §wiata nadprzy-
rodzonego w sztuce koscielnej, tres¢ winna odpowiada¢ wiernie Obja-
wieniu Chrzescijaiskiemu; 4) Nie moga uchodzi¢ za religijne obrazy,
ktorych idee czy motywy wyjete sa ze zmyslonych opowiesci, poezji lub
podari gminnych; 5) W obrazie religijnym, w znaczeniu ogélnem, nie
moze by¢ nic, co jest brutalnem, ordynarnem, zmystowem, cynicznem.
Przeciwnie, dzieto sztuki religijnej winna cechowa¢ czystos¢ moralna
i kult cnoty; 6) Wizerunki $wigtych postaci nalezy w sztuce oznaczaé
nimbem, wyrézniajacym kult danej osoby, wedtug zasad ikonografii”
(Sprawozdanie. .. 1933, jak przyp. 77, s. 6).

»Jezeli sztuka ma by¢ religijna, musi si¢ sta¢ orans, zamodlona.
[...] Albo artysta Boze znaki i $lady w $wiecie dostrzec potrafi, albo
nie, jezeli tak, to znaki i $lady Boze znajda si¢ w jego twérczosci, za-
mieniajac ja na piesn religijna. [...] Jak rézni si¢ modlitwa prywatna
od liturgicznej, ktéra si¢ wznosi u oftarza w imieniu catego Kosciota,
tak rézni sig, a przynajmniej rézni¢ si¢ powinna swa tendencja sztuka
religijna, ktéra méwi do nas ze $cian domu prywatnego, od tej, ktéra
si¢ wypowiada w architekturze, rzezbie i polichromii kosciotéw. Sztu-
ka powinna dazy¢ do tego, zeby w kosciolach jednoczy¢ si¢ z mysla
liturgii i zyciem Kosciota, pojetego jako Corpus Christi Mysticum. Nie
bedzie liturgiczna sztuka, kedra od oftarza raczej odrywa, anizeli do nie-
go prowadzi” (ks. K. Michalski, Stowo wstgpne, w: O polskiej sztuce...
1932, jak przyp. 70, s. 9-10). Autor powyzszych stéw, ks. Konstanty
Michalski, jeden z najwybitniejszych tomistéw polskich okresu mie-
dzywojennego, sztuce religijnej pojetej w duchu liturgii poswigcit nieco
pézniej osobna, obszerna rozprawe: ks. K. Michalski, Ars Christi oratio
Corporis Christi Mystici, , Teologia Praktyczna” 1, 1939, nr 2, s. 94-114
(przedruk Ars sacra, w: idem, Nova et Vetera, Krakéw 1998 (=Studia do
Dziejéw Wydziatu Teologicznego U], t. 9), s. 328-344).
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Sprawa odrodzenia sztuki religijnej przejmuje mnie od
killkw lat duzym zainteresowaniem i Sledzg rozwdj jej za-
granicqg, gdzie, szczegdlnie w Belgii i Holandii, rozpoczeto
wysitki na tej drodze. Otdz przewaznie spotyka si¢ albo
martwy eklektyzm, albo anemiczne estetyzowanie na te-
mat religii. Nieudolne wysitki wyrazania nastroju osobi-
stej poboznosci w uczuciowo-impresyjnej formie — prace
w rezultacie przykre (stowarzyszenie artystow katolickich
»Pelgrim™3) mimo Slicznych postulatéw artystow, kidrzy
w rezultacie, po wiekach indyferencji sztuki dla religii,
nie mogq nagiqc do jej ducha anarchicznych form osobistej
uczuciowosci. 10 tez sztuka Pana Profesora stoi w Europie
Jak samotny kolos, mato rozumiana szczegdlnie przez Pola-
kéw, nie zamitowanych w mysli logicznej, w formie, ktdrzy
Zyjq wigcej uczuciowo niz duchowo, t.j. majq dla Kosciola
wigcej sentymentu niz dobrej woli poznania jego ducha,
form zycia liturgicznego i tradycji. Pisz¢ to, aby wyjasni¢
motywy prosby, z ktdrg si¢ do Pana Profesora zwracam.
Chodzi mi bowiem o otrzymanie fotografii Pana witrazéw
lub innych dziet koscielnych, a to dla przygotowania sobie
materiatu w przezroczach, ktdre zbieram dla illustrowa-
nia konferencji o sztuce religijnej wspdtezesnej. |...] Pra-
gne tq drogq obudzic zainteresowanie tak bardzo zanie-
dbanym u nas dziatem sztuki, pociggnac miode |...] dusze
keu pigknu liturgii i powiedziec to troche, co wiem: a wige
praede wszystkim, na czym sztuka religijna polega, dlacze-
g0 wigkszos¢ wspdtezesnych obrazéw o tresci religijnej nie
sq dzietami religijnymi. Dlaczego koscioly muszq uciekad
sig do przezytych form poddanych najlichszej przerdbce nie
mogqc uzycé obrazéw dobrych nawet artystéw, dziet mimo
to niedopuszczalnych wewnqtrz kosciota. Jakg rolg odgrywa
wiedza formalna, tresé liturgiczna, opanowanie rzemiosta,
to ,skoriczenie dziela”, gdyz kult nasz wymaga we wszyst-
kim form skoriczonych®.

Jedli za$ chodzi o Mehoffera, podéwczas juz nesto-
ra polskich artystéw, szczegdlnie zastuzonego na polu
sztuki religijnej, to wlasnie brak m.in. jego prac na wy-
stawie wytykali krytycy organizatorom, piszac z wyrzu-
tem: ,Mehoffer, najwybitniejszy bodaj na $wiecie zyjacy
tworca w dziedzinie sztuki koscielnej, reprezentowany
jest na wystawie przez jeden drobny szkic™®.

8 Whasc. ,De Pelgrim” (Pielgrzym), Stowarzyszenie Flamandz-

kich Artystéw Katolickich, zob. ,CArtisan Liturgique”, 1929, nr 3 (li-
piec—wrzesieni), s. 266-288 (prezentacji stowarzyszenia po§wigcony byt
caly numer kwartalnika). Trzcifiska-Kaminska pisata list do Mehoffera
zapewne $wiezo pod wrazeniem lektury tego numeru pisma.

8 Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich we Wrodawiu, Zbiér Re-
kopiséw;, sygn. MS Ossol. 14040/I: ]. Mehofferowa, Znajomi, tko-
ledzy  przyjaciele ] Mehoffera z lat  1891-1939, s. 369-371: Zofa
Tizciniska-Kamiriska do Jozefa Mehoffera, 14 X 1929. O zrozumieniu i gle-
bokim przemydleniu przez artystke zagadnien zwiazanych ze sztuka religijna
$wiadezy ponadto jedna z jej wypowiedzi na ten temat pochodzaca z ostat-
nich lat zycia rzezbiarki: Zofia Trzciriska-Kamitiska o sztuce religijnej i sakralnej,
Wiez’ 23, 1980, nr 3 (263), 5. 65-72; z0b. tei: Skrodzki 1989, jak przyp. 2,
s. 125, oraz Katalog rzezb religijnych Zofti Trzciriskiej-Kamiriskiej, Warszawa 1933.

% W. Husarski w ,, Tygodniku Ilustrowanym” (2 VII 1932), cyt.
za: ,Sztuki Pigkne” 8, 1932, s. 279. Mehoffer pracowal w tym cza-
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ciated — could deserve the name of “church art”®
The guidelines of the jury were far removed from the
ideas on religious art (called already “liturgical art”)
expressed at that time by the likes of Fr. Konstanty
Michalski.** The Polish Episcopate showed that it
was unable to keep up with the changes which were
taking place at that time, and not only in art. But
they were noticed by the artists who freely showed
their works at international exhibitions, where they
were unvaryingly recognized. Even though the
works by Poles differed from the radical modernity
of Germans, even though “local” folk inspirations
still played a major role (e.g. Szczepkowski’s sculp-
ture, or the whole Polish printmaking school led by
Whadystaw Skoczylas), they were modern, original
and of high artistic quality. Nowhere were they ac-
cused of being incompatible with the requirements
of church art. What is more, artists seemed to be
more knowledgeable when it came to liturgy and its
contemporary transformations than the clergy judg-
ing the competition works.

81 The competition jury justified its verdict in the follow-

ing way: “[...] the awarded works [...] while showing outstand-
ing artistic quality, do not belong to church art for the following
reasons: 1) The Catholic Church does not bind the artists with
special requirements regarding the artistic form; however, its art
should conform to faith, the Holy Scripture and tradition; 2)
A work of church art is like a book from which the congrega-
tion should learn God’s law, which is why a work of church art
should conform perfectly to the dogmas and historical truth.
(One must not, for instance, portray a saint wearing the robes
of a religious order of which he was not a member, or the folk
costume of the nation he did not belong to); 3) When depicting
the supernatural world in church art, the contents should follow
closely the Christian Revelation; 4) The pictures whose ideas or
motifs are based on invented stories, poetry or folk tales, cannot
be considered religious; 5) A religious picture, generally speak-
ing, should not contain anything brutal, vulgar, sensual, cynical.
On the contrary, a work of religious art should be characterized
by moral purity and the cult of virtue; 6) The depictions of holy
figures should be marked in art with a halo denoting the cult
of a given personage, according to the rules of iconography”
(Sprawozdanie... 1933 (fn. 77), p. 6).

82 “Ifart should be religious, it should become orans, pray-
ing. [...] Either the artist can recognize God’s signs and traces in
the world, or not, if he can, then God’s signs and traces will be
in his works, changing them into a religious psalm. [...] As there
is a difference between the private prayer and the liturgical one,
arising from the altar on behalf of the whole Church, so there
should be a difference between religious art speaking to us from
the walls of private homes to the one speaking through church
architecture, sculpture and polychromy. Art should aim to be
united in churches with the idea of liturgy and the life of the
Church defined as Corpus Christi Mysticum. The art which rather
leads away from the altar than leads towards it cannot be called
liturgical” (Fr. K. Michalski, Stowo wstgpne, in: O polskiej sz-
tuce... 1932 (fn. 70), pp. 9-10). The author of the above words,
Konstanty Michalski, one of the most distinguished Polish Tho-
mists of the interwar period, wrote later a separate long treatise
on religious art from liturgical point of view: K. Michalski, Ars
Christi oratio Corporis Christi Mystici, “Teologia Praktyczna” 1,
1939, no. 2, pp. 94-114 (reprinted in Ars sacra in: idem, Nova
et Vetera, Krakéw 1998 (=Studia do Dziejéw Wydziatu Teolog-
icznego UJ, vol. 9), pp. 328-344).



A highly knowledgeable artist in this field was
certainly Zofia Trzciriska-Kamirska (1890-1977), a
sculptor and one of the authors of the works which
the competition jury could not consider to be church

art. It is proven by a letter from the sculptor to Jézef
Mehofler, dated as early as 1929:

1 have been taking strong interest in the revival of re-

ligious art for the last few years and 1 follow its devel-
opment abroad where, especially in Belgium and Hol-
land, efforts in this direction have started. Mostly one
encounters dead eclecticism or anaemic religious aes-
theticism. The feeble attempts to express the feeling of
personal piety through emotionally impressionistic forms
— the resulting works are disagreeable (the association

of Catholic artists “Pelgrim™’) despite the pretty postu-
lates of the artists who as a result, after centuries of art
being indifferent to religion, cannot bend the anarchic
forms of personal emotions to its spirit. Your art, Profes-
sor, stands in the midst of Europe like a lonely colossus,

little understood especially by Poles, who have no love for
logical thought and form, who live more in the realm

of emotions than spirit, i.e. their attitude towards the
Church is based more on sentiment than on the hon-
est intentions of becoming acquainted with its spirit, its
Jforms of liturgical life and tradition. I am writing this
in order to explain the motivations for my request to

you. I would like to receive photographs of your stained-

glass windows or other church works in order to prepare
materials for my transparencies, which I collect for the
illustrations for a lecture on contemporary religious art.

[...] L would like to spark interest in religious art, so ne-

glected here, attract young |[...] souls to the beauty of lit-

urgy and to say the little I know, that is most of all what
religious art consists in, and why most of contemporary
paintings on religious subjects are not religious works.

Why churches have to resort to outdated forms poorly
adapted, not being able ro use the pictures even painted
by good artists, but not allowed inside a church. What
role is played by formal knowledge, liturgical content,

craftsmanship, the finishing of the work’, since our
worship requires finished forms in everything. [...]%
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Actually “De Pelgrim” (Pilgrim), The Association
of Flemish Catholic Artists, cf. “UArtisan Liturgique”, 1929,
no. 3 (July — September), pp. 266-288 (the whole issue of the
quarterly was dedicated to the association). Trzciiska-Kamiriska
wrote to Mehoffer probably with the impressions after reading
this issue of the magazine still fresh in her mind.

8¢ Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich in Wroctaw,
Manuscript Collection, inv. no. MS Ossol. 14040/11: J. Mchof-
ferowa, Znajomi, koledzy, przyjaciele J. Mehoffera z lat 1891—
1939, pp. 369-371: Zofia Trzcinska-Kamirska to J. Mechoffer,
14 Oct 1929. The artist’s deep understanding and reflections
on religious art can be seen also in one of her statements on the
subject from the last years of her life: Zofia Trzciriska-Kamiriska
o sztuce religijnej i sakralnej, “Wiez” 23, 1980, no. 3 (263),
pp. 65-72; cf. also Skrodzki 1989 (fn. 2), p. 125, and Katalog
rzezb religijnych Zofii Trzciriskiej-Kamiriskiej, Warszawa 1933.

Mieczystaw Skrudlik, krytyk stynacy z bezkompro-
misowosci, ale tez doskonalej orientacji w zakresie sztuki
koscielnej, ekspozycji w Zachgcie poswigcil osobna bro-
szure, w ktérej nie pozostawit na wystawie suchej nitki.
Za to o ,uproszczonych, ale wyrazistych w formie i tre-
$ci” stacjach Drogi Krzyzowej Trzciniskiej-Kamiriskiej
napisat, ze na tle zaprezentowanych dziet ,,sa wlasciwie
jedynym eksponatem uzgodnionym z zalozeniami sztu-
ki koscielnej”*¢. Nagrodzony obraz Szyndlera (,duzych
rozmiaréw, jednakze nie pomyslany jako ottarzowy”)
skwitowat za$ uwaga: ,,przy niezlej glowie, posiada fatal-
nie rysunkowo ujety korpus i mdly, nic nie méwiacy ko-
loryt™. Zdecydowanie tagodniej obszed! si¢ z drugim
z nagrodzonych dziel, stwierdzajac, ze ,»Niepokalana«
— Polkowskiego Antoniego, jakkolwick w partii szat po-
siada szerokie plaszczyzny nie tumaczace si¢ jasno — jest
praca powazng (a okreslenie ,,powazny” w odniesieniu
do dziela o charakterze religijnym bylo pod pidrem
Skrudlika komplementem). Podsumowujac, recenzent
nazwal wystawe ,,pod wzgledem wymogéw kultu i zapo-
trzebowania ko$ciotéw naszych — nonsensem! [...] Céz
to za wystawa »Sztuki Koscielnej«, ktéra nie uwzglednia
architektury, sprzgtarstwa i dekoracji wnetrza?!”®,

Jak wigc byto mozliwe, ze recenzja krytyka kieruja-
cego si¢ ,wytycznymi sztuki koscielnej”, wskazujacego
w wielu omawianych pracach kardynalne bledy i nad-
uzycia wobec tradycji i dogmatu stata w tak jawnej
sprzecznosci z werdyktem konkursowego jury czy tez
zamierzeniami organizatoréw (uciekajacych si¢ przeciez
pod protektorat najwyzszych dostojnikéw polskiego du-
chowienistwa)? Sytuacja ta potwierdza — znany skadinad
— éwezesny stan polskiego Kosciota. Nie ma watpliwosci,
ze wierni skupieni wokét srodowisk czy elitarnych orga-
nizacji zrzeszajacych postgpowsa inteligencje katolicka
albo tez ,poszukujacy” artysci, jak np. Zofia Trzciriska-
-Kaminiska, stanowili margines zycia ko$cielnego. Byla
to wprawdzie mniejszo$¢, ale rekrutujaca si¢ zazwyczaj
z kregéw inteligencji, ze Srodowisk akademickich wigk-
szych miast. Wydawatoby si¢ wigc, ze w Zachecie, pod
protektoratem kardynaléw i biskupéw, powinny byly
dojsé¢ do glosu te — w latach 30. XX wicku juz nie tak
bardzo nowatorskie — tendencje. Najwyrazniej jednak
nie nalezeli do srodowisk ,,postgpowych” ksi¢za Wincen-
ty Trojanowski ani Mieczystaw Weglewicz, cztonkowie
sadu konkursowego.

sie m.in. nad stacjami Drogi Krzyzowej dla kaplicy Meki Pariskiej
w krakowskim kosciele Franciszkanéw, zob. Jozef Mehoffer [wyst. ju-
bileuszowa], Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych, czerwiec—sierpieri
1935, Warszawa 1935, s. 37, nr kat. 336350 (szkice; 1931) oraz s. 38,
nr kat. 368-373 (obrazy; 1930-1935).

8 M. Skrudlik, Prawda o wystawie ,Polskiej sztuki koscielnej”
w ,Zachgcie”, Warszawa 1932, s. 22. Recenzent nie oszczedzit przy
tym i innych dziel nagrodzonych obok rzezb Trzciniskiej-Kaminskiej,
stosunkowo pochlebnie wypowiadajac si¢ tylko o tryptyku Pautscha
(s. 15-16) oraz pracach Wiktorii Gorynskiej (s. 21).

87 Ibidem, s. 17.

8 Ibidem, s. 3.
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Trudno jednakze krytykowaé polskie duchowien-
stwo, w sytuacji gdy zalecenia Stolicy Apostolskiej
w sprawie sztuki byly co najmniej ambiwalentne. Naj-
nowszym podéwczas dokumentem papieskim dotycza-
cym spraw sztuki koscielnej byto przeméwienie Piu-
sa XI wygloszone z okazji otwarcia nowej Pinakoteki
w Watykanie, 27 pazdziernika 1932 roku. Pigtnujac
sztuke nowoczesna, ktéra ,zdaje si¢ przedstawiaé $wig-
to$¢ jakby jedynie dla znieksztatcenia jej az do kary-
katury, a nawet czgsto az do prawdziwej i rzeczywistej
profanacji”, papiez jednocze$nie zapewnial: ,z drugiej
jednak strony otwieramy wszystkie wrota i chetnie
witamy kazdy dobry i post¢powy rozwéj do-
brych i szacownych tradycyj™. Ale skad na
przyktad proboszcz odpowiedzialny za wystréj swojego
kosciota, wychowany na sztuce koscielnej wieku XIX
i przyzwyczajony do fabrycznie produkowanych rzezb,
oleodrukowych obrazéw, neostylowej architektury ko-
$ciotéw i oftarzy, miat wiedzie¢, ktére tradycje s ,,do-
bre” lub ,szacowne”, albo tez jaki rozwéj nalezy uznaé
za ,dobry i postgpowy”? Tych zagadnieri papieskie wy-
stapienie nie precyzowalo. Co wigcej, mozna odniesé
wrazenie, ze wypowiedZ umy$lnie zostata skonstru-
owana w taki sposéb, by — ,,dyplomatycznie” — z jednej
strony nie urazi¢ zwolennikéw najbardziej skostnialej
tradycji, a z drugiej — nie zniechgca¢ nowoczesnych ar-
tystéw w ich zainteresowaniach sztukg religijng, a tym
samym by Stolica Apostolska nie mogta zosta¢ posa-
dzona (przez zapewne i tak waskie grono domagaja-
cych si¢ nowej sztuki katolikéw) o zamykanie si¢ na
postgpowe prady artystyczne.

Wystawe w Zachecie krytykowal zresztg nie tyl-
ko Skrudlik. Negatywne oceny byly powszechne”.

8 Przeméwienie Ojca sw. o stosunku Kosciola do nowoczesnych pradéw
w sztuce religijnej, ,Kurenda Kurji Metropolitalnej Obrzadku FLaciriskiego
we Lwowie”, 1933, nr 1 (1 1), s. 1 (podkr. J.W.). Na korzy$¢ papieskiego
zalecenia mozna dodad, ze towarzyszyly mu praktyczne wskazéwki nie-
dwuznacznie zabraniajace jakichkolwiek ingerencji w tkanke artystyczna
$wiatyn i ich wyposazenie bez uprzedniej konsultacji i akceptacji bisku-
pa; expressis verbis zabraniano umieszczania w kosciotach oleodrukéw oraz
sprowadzania z zagranicy (bez upowaznienia Kurii) przedmiotéw liturgicz-
nych i dla dekoragji kosciota (s. 2). Takze ks. Emil Szramek zauwazyt, ze
Koscidét wprawdzie zaleca artystom stosowanie si¢ do ,,praw sztuki sakral-
nej” (ut in aedificatione vel refectione serventur formae a traditione christiana
receptae et artis sacrae leges, can. 1164 Kodeksu Prawa Koscielnego), ale
jakie s te prawidfa artis sacrae, prawo nie powiada” (ks. E. Szramek,
[Wstepl, w: Whstawa wspélezesnej sztuki religijnej. Sekcja Plastykow Reli-
gijnych im. Brata Alberta, katalog wystawy, czerwiec-lipiec 1939, Krakéw
1939, 5. 9). O wystapieniu Piusa XI pisata szeroko prasa (m.in. Ojciec Swig-
1y o sztuce religijnej, ,Sztuki Pickne” 9, 1933, s. 158); wspomina o nim
takze, w szerszym kontekscie zaleceri Stolicy Apostolskiej co do sztuki ko-
$cielnej, Nowobilski 1994, jak przyp. 34, s. 119-120.

Z ,pomocy’ Stolicy Apostolskiej w uzgodnieniu pogladéw na nowe
prady w sztuce i ich udziat w tworzeniu sztuki religijnej przyszedt szwaj-
carski artysta i teoretyk sztuki Alexandre Cingria, publikujac broszurg Le
Vatican et lart religieux moderne, Genéve 1933. Skrytykowat w niej pigtno-
wanie przez Watykan (gléwnie na famach ,LOsservatore Romano”) sztuki
religijnej tworzonej wspotczesnie w Niemczech — jak wolno si¢ domygla¢
— w nurcie ekspresjonizmu.

% Zob. Polskie zycie... 1974, jak przyp. 77, s. 280. Praktycznie
powtérzeniem krytyki Skrudlika (okreslonej jako ,,druzgocaca, ale rze-
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Regarding Mehoffer, then already a doyen of Pol-
ish artists, particularly distinguished in the field of
religious art, the absence of his works, among oth-
ers, at the exhibition, was pointed out to the organ-
izers by critics, who wrote with reproach: “Mehoffer,
probably the most eminent living church artist in
the world, is represented at the exhibition only by
one small sketch”.®

Mieczystaw Skrudlik, a critic famous both for his
uncompromising attitude, but also his great knowl-
edge of church art, published a separate pamphlet
on the exhibition at Zacheta, in which he tore it to
shreds. Conversely, about the “simplified but expres-
sive in form and subject” Stations of the Cross by
Trzcinska-Kaminska he wrote that in comparison
with other works “they are practically the only ex-
hibit conforming to the requirements of church
art”.* He summed up Szyndlers awarded painting
(“large but not intended for the altar”) with the fol-
lowing words “with a pretty good head, the body
is terribly drawn, while the colours are bland and
inexpressive”.¥” He was much gentler with the other
awarded work, claiming that “ “The Virgin Immacu-
late’ by Antoni Polkowski, even though her robes
have wide undefined spaces, is a serious work” (the
word “serious” used with reference to religious works
was for Skrudlik a compliment). To sum up, the re-
viewer called the exhibition “regarding the worship
requirements and the needs of our churches, a non-
sense! [...] What kind of ‘Church Art’ exhibition is
it, if it does not include architecture, furnishing and
interior decoration?!”.%

How is it possible, then, that the review of the
critic following the guidelines of church art and
pointing out the mistakes and abuses of tradition
and dogma in many discussed works was so contrary
to the jury’s verdict or the intentions of the organ-
izers (who worked under the aegis of the highest-
ranking dignitaries of the Polish clergy)? This situ-
ation confirms the often suspected condition of the
Polish church at that time. Undoubtedly, the faithful

active in the circles or organizations of progressive

% W. Husarski in “Tygodnik Ilustrowany” (2 July 1932),
quoted after “Sztuki Pickne” 8, 1932, p. 279. Mechofler was
working at that time i.a. on the Stations of the Cross for the
Chapel of the Passion in the Franciscan Church in Cracow, cf.
Jozef Mehoffer [the jubilee exhibition], Towarzystwo Zachety
Sztuk Pigknych, June — August 1935, Warszawa 1935, p. 37,
catalogue nos. 336-350 (sketches; 1931) and p. 38, catalogue
nos. 368-373 (paintings; 1930-1935).

8 M. Skrudlik, Prawda o wystawie ,Polskiej sztuki ko-
scielnej” w ,Zachecie”, Warszawa 1932, p. 22. The reviewer did
not spare also other works which were awarded together with
Trzciriska-Kaminska’s sculptures, finding a relatively kind word
only for Pautsch’s triptych (pp. 15-16) and the works by Wik-
toria Goryriska (p. 21).

§  Ibidem, p. 17.

8 Ibidem, p. 3.



educated Catholics, or the artists with questioning
minds, such as e.g. Zofia Trzciriska-Kamiriska, were
on the margins of church life. On the other hand,
even though they were a minority, they were mostly
members of the intelligentsia and academics from
major urban centres. It would seem that at Zachgta,
under the auspices of cardinals and bishops, these
tendencies — which in the 1930s were already not so
new, should be displayed more openly. However, the
juror priests Wincenty Trojanowski and Mieczystaw
Weglewicz, were apparently not that progressive.
However, one really cannot criticise Polish clergy
in the situation when the recommendations of the
Holy See on art were ambiguous, to say the least.
The most recent papal document on church art at
that time was the inaugural address of Pius XI deliv-
ered at the opening of the new Vatican Pinacoteca
on 27 October 1932. Condemning the modern art
which “seems to present the sacred only to deform
it and make it a caricature, a true profanation”, the
Pope at the same time assured: “instead, let us open
the doors and give a warm welcome to everything
that represents an upright and progressive
development of good and venerable
traditions”.® But a typical parish priest was at
that time brought up on the 19®-century church art,
accustomed to mass-made sculptures and chromo-
lithographs, the Revivalist architecture of churches
and altars. How should he know which traditions
are “good” or “venerable”, or what kind of devel-
opment could be considered “upright and progres-

8 Przeméwienie Ojca sw. o stosunku Kosciola do nowocze-
snych pradéw w sztuce religijnej, “Kurenda Kurji Metropolitalnej
Obrzadku Eaciriskiego we Lwowie”, 1933, no. 1 (1 January), p.
1 [emphasis mine]. To be fair regarding the Pope’s directives, it
should be added that it was accompanied by practical guide-
lines, explicitly forbidding any sort of interference with the
artistic form of churches and their furnishings without a pre-
vious consultation and an acceptance from the bishop; it was
expressly forbidden to put chromolithographs in churches or
to import liturgical and decorative objects from abroad with-
out curia’s permission (p. 2). Also Fr. Emil Szramek noticed
that although the Church advises artists to follow “the rules of
church art” (ut in aedificatione vel refectione serventur formae a
traditione christiana receptae et artis sacrae leges, can. 1164 of the
Code of Canon Law), but “what these rules of artis sacrae are,
the law does not say” (E. Szramek, [Introduction], in: Wystawa
wspdlezesnej sztuki religijnej. Sekcja Plastykéw Religijnych im.
Brata Alberta, exhibition catalogue, June — July 1939, Krakéw
1939, p. 9). The address of Pius XI was widely reported in the
press (i.a. Ojciec Swigty o sztuce religijnej, “Sztuki Pickne” 9,
1933, p. 158); it is also mentioned in the wider context of the
guidelines of the Holy See on church art by Nowobilski 1994
(fn. 34), pp. 119-120. The Holy See was “succoured” in its task
of working out the views on new currents in art and their role
in religious art by a Swiss artist and art theoretician Alexandre
Cingria, who published a pamphlet Le Vatican et lart religieux
moderne, Genéve 1933. In this text he criticised Vatican’s con-
demnation (mostly through “L'Osservatore Romano”) of reli-
gious art made at that time in Germany, as it may be surmised,
he referred to expressionist art.

Odnosily si¢ zaréwno do ,dzialu retrospektywnego”,
w ktérym pomieszczono dzieta przypadkowe, a do tego
nawet nieprzygotowane do ekspozycji (nieoczyszczone
i w ztym stanie technicznym), jak i — bardziej jeszcze —
do oméwionego powyzej dziatu sztuki wspétczesnej.

Te tak Zywiolowg reakcje krytyki na wystawe war-
szawska mozna wytlumaczy¢ jaskrawym kontrastem,
w jakim prezentacja w Zachgcie stangta z niewiele
wezesniejsza, a bardzo w kraju nagtosniona, wystawa
katowicka. Poza tym nadal Zywo pamictano wielki
triumf, jaki sztuka polska odniosta na Wystawie Sztuki
Dekoracyjnej w Paryzu w roku 1925 (m.in. za sprawa
kapliczki z oftarzem Bozego Narodzenia Jana Szczep-
kowskiego) oraz — przewaznie pochlebne — recenzje
prezentacji dziatu polskiego na Wystawie Sztuki Reli-
gijnej w Padwie zorganizowanej z okazji 700-lecia ka-
nonizacji $w. Antoniego w lecie roku 1931”'. Wtoska
ekspozycje przedtuzono do lipca roku 1932”2, w Pa-
dwie wigc znajdowaly si¢ najcenniejsze, zdaniem kry-
tykow, obiekty, keérych whasnie zabraklo na wystawie
w Zachgcie. Wactawowi Husarskiemu, organizatorowi
polskiej prezentacji w Padwie, zarzucano nawet, ze nie
przeprowadzit koniecznej selekeji eksponatéw, skut-
kiem czego wystawa byla przeciazona pod wzgledem
liczby prac, co w sumie mogto wywolywaé negatyw-
ne wrazenie. Bylo jednak jasne, ze krytykom wystawy
warszawskiej chodzito nie tyle o brak na niej pewnych
dziel, ile raczej o ogdlny poziom prezentowanych
prac.

Nastepna okazja do podjecia dyskusji nad sztuka
koscielna stata si¢ Wystawa Sztuki Religijnej i Kosciel-
nej w Czgstochowie (czerwiec—wrzesieri 1934)”, ktéra
miata zapoczatkowaé cykliczne pokazy tego rodzaju
twérczosci w tym miescie, jako — jak pisano — ,,08rod-
ku pielgrzymek religijnych” oraz — dodajmy — centrum
koscielnego kiczu, gatunku sztuki chyba nierozerwal-
nie zwigzanego z miejscami ozywionego kultu religij-
nego, zwlaszcza o charakterze sanktuariéw”. Chodzi-

czowa’) byla recenzja wystawy w ,,Sztukach Pigknych” 8, 1932, s. 279—
281). Glosy krytyczne o wystawie pojawily si¢ tez m.in w ,, Tygodniku
Hlustrowanym” (2 VII 1932, W. Husarski), ,Kurierze Warszawskim”
(nr 182, J. Kleczy1iski), ,Gazecie Polskiej” (17 VI 1932, W. Skoczylas),
LABC” (ar 203, M. Skrudlik).

o . Husarski, Wystawa Sztuki Religijnej w Padwie, ,Sztuki
Pickne” 7, 1931, s. 452-459 (o dziale polskim, s. 458-459) oraz Pol-
skie zycie... 1974, jak przyp. 77, s. 263.

92 Sztuki Piekne” 8, 1932, s. 215.

% Zob. km [K. Miteral, Czgstochowa. Wystawa Sztuki Religijnej
i Koscielnej, ,Glos Plastykéw”, 1934, nr 9-12, s. 185.

% Locus classicus krytyki religijnego kiczu, ostawionych bondieu-
series czy wytwordw ,sztuki St.-Sulpice”, dewocjonaliéw, w ktére szcze-
gblnie obfituja miejsca pielgrzymkowe, jest ksiazka J.-K. Huysmansa
Les foules de Lourdes, Paris 1906 (zwlaszcza rozdziat VI; w wydaniu
Paris 1923, s. 89-101). Zagadnienie to szerzej opisuje D. Gambo-
ni, De ,Saint-Sulpice” a ,art sacré®. Qualification et disqualification
dans le procés de modernisation de art d'église en France (1890—1960),
w: Crises de limage religieuse | Krisen religioser Kunst, red. O. Christin,
D. Gamboni, Paris 1999, s. 243. Na temat koscielnego kiczu zob. tei:
M. Poprzecka, O zlej szruce, Warszawa 1998, s. 272-279.
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to tez, niezmiennie, o nawiazanie kontaktu pomigdzy
twércami a odbiorcami, a bardziej jeszcze — potencjalny-
mi zleceniodawcami. Po raz pierwszy dokonano wyraz-
nego podziatu na sztuke religijng oraz sztuke koscielna,
co znalazto odzwierciedlenie w nazwie ekspozycji. We
wstepie do katalogu wystawy ks. Szczgsny Dettloff spe-
cjalnie podkreslit réznice pomigdzy oboma gatunkami
i podjat prébe ich definicji, do czego — jak pisal — sktoni-
ty go do$wiadczenia poprzednich wystaw o podobnym
charakterze:

Sztuka koscielna ma wlasne prawa, podyktowane i scisle
zakreslone tradyciq Kosciota, wymogami liturgicznemi,
i szczegdlnie waznym postulatem, by przemawiata do sze-
rokich rzesz wiernych zrozumiaty dla wszystkich kompozy-
¢ja, formaq i wyrazem duchowym’.

Nie chodzito jednak ks. Dettloffowi o sztuke, ktéra
by ,schlebia¢ miata gustom znieksztatlconym przez dtu-
ga niewole, przebyta w petach tapczywego handlarstwa
miedzynarodowego”. Miat na mysli indywidualng twor-
czo§¢ artystyczna (w przeciwienstwie do poprzednio
wspomnianej masowej produkgji fabrycznej) stojaca na
wysokim poziomie tak pod wzgledem formy, jak i tresci,
przy czym ta ostatnia miata miesci¢ si¢ w granicach tra-
dycyjnej ikonografii koscielnej — co chyba réwnoczesnie
stanowito gwarancje jej zrozumienia przez ,rzesze wier-
nych”. Najwazniejsze z artystycznego punktu widzenia
byto jednak to, ze — jak zapewniat ks. Dettloff: ,Kom-
pozycja i forma moze i w tych warunkach wyraza¢ si¢
$miato”. Inaczej bylo ze sztuka religijna:

Sztuka religijna [...], przeznaczona dla celow prywatnej
dewocji, zwracajgea si¢ wige w wielkiej czgsci do publicz-
nosci powaznej obytej z zagadnieniami sztuki w ogdle,
mogtaby sobie pozwalac na eksperymenty, zwigzane scislej
z nowoczesnemi pradami tworczemi, nawet wrecz rewolu-
cyjnemi, byleby te eksperymenty nie zabijaly istotnego du-
cha religijnego utworu. Dlaczego bronié sztuce i w dziedzi-
nie religijnej, by wypowiadata si¢ w jezyku zrozumiatym
tylko dla wybrarcow?®

To kapitalne rozréznienie niejako sankcjonowalo
dopuszczenie do sfery koscielnej nowej sztuki i artystow
nowoczesnych, a przynajmniej nie negowato (jak to
czyniono powszechnie) sensu istnienia sztuki koscielnej

% Ks. S. Dettloff, Ad majorem [sic!] Dei Gloriam, [przedruk w:]
,»Glos Plastykéw”, 1934, nr 9-12, s. 186 (pierwodruk w katalogu wy-
stawy sztuki koscielnej i religijnej w Czestochowie).

% Ibidem. Rozréznienie pomigdzy sztuka koscielng a religijng
i rozdzielanie tych dwdéch dziedzin kwestionowat Witold Dalbor, uwa-
zajac taki podziat za sztuczny, nieuprawniony z historycznego punktu
widzenia, a czasem wrecz niemozliwy do przeprowadzenia (W. Dalbor,
[Wstepl, w: Wystawa sztuki religijnej grupy artystow wielkopolskich ,,Pla-
styka”, katalog wystawy, Poznan, kwiecieri-maj 1934, Poznari 1934,
s. 8).
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sive”? These are questions which the papal address
does not answer. What is more, one could sense
that the speech was deliberately formulated in such
a diplomatic way as not to offend the supporters of
the fossilized tradition on the one hand, and not to
discourage modern artists from their interest in reli-
gious art on the other hand, in order to ward off the
suspicions, harboured presumably by a narrow circle
of Catholics demanding new art, that the Holy See
closed itself against progressive artistic currents.

Skrudlik was not the only one criticizing the ex-
hibition at Zach¢ta. Negative comments were wide-
spread.” They referred both to the “retrospective
section”, which contained a random collection of
works which were not even prepared for the exposi-
tion (uncleaned and in bad condition) as well as even
more to the section of contemporary art discussed
above.

Such a visceral reaction of critics to the Warsaw
exhibition could be explained by a vivid contrast be-
tween the Zachgta presentation and a slightly earlier,
very well-publicized Katowice exhibition. Moreo-
ver, there were still fresh memories of the success of
Polish art at the International Exposition of Mod-
ern Industrial and Decorative Arts in Paris in 1925
(thanks to Jan Szczepkowski’s shrine with the Nativ-
ity altarpiece among others) and of mostly favour-
able reviews of the Polish section at the Exhibition
of Religious Art in Padua, organized on the 700™
anniversary of the canonization of St Anthony in the
summer of 1931.”" The Italian exposition was pro-
longed until July 1932,%* so the objects which were,
according to the critics most valuable, were missing
from the exhibition at Zacheta, because they were
still in Padua. Wactaw Husarski, the organizer of the
Polish presentation in Padua was even accused of not
being selective enough, which resulted in the exhibi-
tion’s being overloaded with works, and this could,
all in all, provide a negative impression. However,
the critics of the Warsaw exhibition referred not so
much to the absence of some works, but to the gen-
eral quality of the presented works.

The next opportunity to discuss church art was

the Exhibition of Church and Religious Art in

N Cf. Polskie zycie... 1974 (fn. 77), p. 280. The review
of the exhibition in “Sztuki Pigkne”, 8, 1932, pp. 279-281,
practically repeated Skrudlik’s criticism (which was called
“scathing but valid”). Critical opinions on the exhibition were
also published in ia. “Tygodnik Ilustrowany” (2 July 1932,
W. Husarski), “Kurier Warszawski” (no. 182, J. Kleczyriski),
“Gazeta Polska” (17 June 1932, Wt. Skoczylas), “ABC” (no.
203, M. Skrudlik).

o' . Husarski, Wystawa Sztuki Religijnej w Padwie,
“Sztuki Pigkne” 7, 1931, pp. 452-459 (on the Polish section,
pp- 458-459) and Polskie zycie... 1974 (fn. 77), p. 263.

92 “Sztuki Pickne” 8, 1932, p. 215.



Czgstochowa (June — September 1934),”* which
was to start cyclical shows of this kind of art in this
city, which was described as “the centre of religious
pilgrimages” and also (let this author add) the cen-
tre of church kitsch, a genre probably inextricably
connected with places of thriving religious cult, es-
pecially sanctuaries.” Again, the purpose was to es-
tablish contacts between the artists and the audience,
or even more importantly, potential employers. For
the first time a clear-cut division was made between
religious art and the church art, which was reflected
in the name of the exposition. In the introduction
to the exhibition catalogue Fr. Szczgsny Dettloff es-
pecially emphasized differences between both genres
and attempted to define them; as he mentioned, he
was inspired to do it by his experiences of previous
exhibitions of a similar nature:

Church art has its own rules, dictated and clearly de-
fined by Church tradition, the requirements of liturgy
and, what is especially important, the need to speak to
the wide audience of believers and to be understood by
everybody in terms of its composition, form and spir-
itual expression.”

Dettloff did not mean, however, the art which
“should pander to the tastes disfigured by the long
imprisonment in the hands of the greedy interna-
tional trade”. He meant the individual artistic work
(in contrast with the previously mentioned mass-
made products), of high quality both in terms of its
form and content, while the latter should remain
within the traditional church iconography, which
should probably guarantee its being understood by
“the wide audience of believers”. From the artistic
point of view, the most important thing was that —
as Dettloff assured — “the composition and form can
express themselves freely too”. Religious art was dif-
ferent:

% Cf. km [K. Mitera], Czestochowa. Wystawa Sztuki Reli-
gijnej i Koscielnej, “Glos Plastykéw”, 1934, nos. 9-12, p. 185.

% 'The locus classicus of the criticism of religious kitsch,
the notorious bondieuseries, “St Sulpice art” and the devotional
objects with which the pilgrimage sites abound, is the book by
J.-K. Huysmans, Les foules de Lourdes, Paris 1906 (especially
chapter VI; in the edition Paris 1923, pp. 89-101). This issue
is further discussed by D. Gamboni, De “Saint-Sulpice” & I” “art
sacré”. Qualification et disqualification dans le procés de moderni-
sation de l'art d'église en France (1890—1960), in: Crises de ['image
religieuse | Krisen religioser Kunst, eds. O. Christin, D. Gambo-
ni, Paris 1999, p. 243. On church kitsch see also M. Poprzecka,
O zlej sztuce, Warszawa 1998, pp. 272-279.

% Fr. Sz. Dettloff, Ad majorem [sic!] Dei Gloriam [reprint-
ed in:] “Glos Plastykéw”, 1934, nos. 9-12, p. 186 (published
originally in the catalogue of the exhibition of religious art and
church art in Czestochowa).

w formach wspélczesnych. Ks. Dettloff zerwat tez, jak si¢
wydaje, ze swego rodzaju hipokryzja panujaca powszech-
nie w $rodowiskach koscielnych, ktéra powodowata, ze
nie dostrzegano zréznicowania istniejacego wéréd od-
biorcéw sztuki koscielnej. Jedni (duchowni i $wieccy
Jreformatorzy”), dazacy do , podniesienia sztuki kosciel-
nej”, tudzili sig, ze uda im si¢ ,wychowad” pokolenie
wiernych akceptujacych tylko ,,dobrg” sztuke, stojaca na
wysokim poziomie (czyli w domysle nowoczesna); inni
znéw — a tych byla wickszo$¢ — przyjmowali, Ze maja do
czynienia z jednolitym stadem ,,owieczek”, ktére pragna,
by je ,karmi¢” obrazami stodkimi i picknymi jako ucie-
le$nieniem ideatu emanacji boskiej dobroci objawiajacej
si¢ w picknie — czyli twérczoscia okreslang mianem sztuki
»oaint-Sulpice”, ,Barclay Street”™, albo po prostu dewo-
cyjng szmirg czy tandeta. Wydawaloby sig, ze ks. Det-
tloff znalazt iscie salomonowe rozwiazanie, dzieki ktére-
mu mozna bylo zaspokoi¢ wygérowane (w stosunku do
poziomu dziet sztuki zapelniajacych koscioly) ambicje
artystéw i tej czgdci odbiorcéw, ktérzy byli spragnieni
nowoczesnosci, a zarazem nie trzeba bylo przekracza¢
obowiazujacych, narzuconych odgérnie prawidet sztuki
koscielnej. Jego cenne uwagi jednak tylko dos¢ ogélnie
charakteryzowaly cechy tej ,,dobrej”, zaréwno kosciel-
nej, jak i religijnej, sztuki. Czyzby wigc ks. Dettloff,
duchowny, a zarazem do$wiadczony historyk sztuki, byt
(bardziej niz inni teoretycy tego zagadnienia) $wiadom,
ze nie ma gotowych recept ani , kanonéw” sztuki religij-
nej czy koscielnej, ktére zagwarantowalyby powodzenie
wykonywanym podtug nich dzietom?

Niemniej jednak nie ustawaty wysitki majace na celu
nawigzanie porozumienia mi¢dzy Kosciolem a artysta-
mi. Koriczac ten przeglad wydarzeni odnoszacych si¢ do
sztuki obecnej w ,domach bozych” i towarzyszacych im
gloséw krytyki i prasy, nie mozna nie wspomniec o jesz-
cze jednej waznej wypowiedzi, powstalej wlasnie przy
okazji wystawy czgstochowskiej: o artykule Kazimierza
Mitery (1897-1936)%.

Mitera, cho¢ stosunkowo mtlody, dos¢ dobrze
orientowat si¢ w dziejach polskich starari o podniesie-
nie poziomu sztuki koscielnej. Pod koniec zamieszczo-
nej w ,,Glosie Plastykéw” noty informujacej o wysta-
wie w Czgstochowie strescit najwazniejsze wiadomosci

7 To amerykariski odpowiednik sztuki ,,Saint-Sulpice”, o podob-

nym jak okreslenie francuskie Zrédtostowie: nowojorska Barclay Street
byta centrum handlu dewocjonaliami najgorszego gatunku.

% Kazimierz Mitera [nekrolog], Sprawozdanie Towarzystwa
Zachety Sztuk Pigknych za r. 1936, Warszawa 1937, s. 12. Mitera byt
absolwentem krakowskiej ASP; krétko pracowat jako nauczyciel rysun-
ku. Zajmowat si¢ sztuka stosowana i witrazem, a ,,jako malarz, podlegat
nowym pradom w sztuce”. W latach 1934-1936 na tamach ,Glosu
Plastykéw” opublikowat (oprécz cytowanego tu) wiele wartosciowych
artykutéw na temat sztuki nowoczesnej. Zob. tez: 1. Trybowski, Mi-
tera Kazimierz, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 21, Wroctaw—War-
szawa—Krakéw—Gdanisk 1976, s. 379-380, oraz H. Kubaszewska,
U. Leszczytiska, Mitera Kazimierz, w: Stownik Artystéw Polskich 1993,
jak przyp. 36, s. 596-597.
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o krakowskim pokazie sztuki koscielnej z roku 1911,
podkreslajac jego profesjonalizm i znaczny rozmach,
z ktérymi, jak sam przyznal, nie mogli si¢ réwna¢ or-
ganizatorzy wystawy czestochowskiej””. Sam zwiazany
ze $rodowiskiem Sztuki Stosowanej, wskazal na po-
dejmowane przez ten ruch (m.in. wlasnie na wystawie
im. Piotra Skargi) wysitki skierowane ku odrodzeniu
sztuki koscielnej, niestety, poddwczas niezrozumiane
przez duchowienstwo. W czasach, gdy powstal oma-
wiany artykul, w latach 30. XX wieku, sytuacja byla —
wedtug Mitery — odwrotna: ,,Koéciét stara si¢ podnies¢
i ozywic sztuke religijng i koscielna, artysci zas zdaja si¢
zajmowa¢ stanowisko wyczekujace™®. Nie wdajac si¢
w rozwazania, czy bylo tak istotnie (przyktadowo wyniki
konkursu na wystawie warszawskiej z roku 1932 skia-
niaja do zupetnie odmiennych wnioskéw), warto sig le-
piej przyjrze¢ dalszym wywodom tego artysty i krytyka.

Przytoczong wyzej (a przedrukowana in extenso przez
,Glos Plastykéw”) wypowiedz ks. Dettloffa powitat
Mitera z rado$cig — jako sygnat ze strony duchowien-
stwa dla artystéw zachecajacy do poszukiwan w zakresie
sztuki nowoczesnej takze na niwie koscielnej. Tu znéw
trzeba uczynié¢ zastrzezenie, ze zdanie ks. Dettloffa nie
moze by¢ uwazane za miarodajne dla ogétu duchowien-
stwa w Polsce ani dla oficjalnego stanowiska Kosciota.
Nalezy je raczej uznad za $wiaty i chlubny wyjatek, na-
wet mimo gérnolotnych deklaracji biskupa Kubiny na
otwarciu wystawy czgstochowskiej o odwiecznych wza-
jemnych zwiazkach religii i sztuki oraz nadziei hierarchy
na kontynuacj¢ czy tez wznowienie tej ,wspdtpracy”'?.
Sam Mitera réwniez zdawat sobie sprawe, ze stanowisko

ks. Dettloffa

podzielajq nieliczne, swiatle jednostki zposréd duchowier-
stwa; ogromna wigkszos¢ odmawia sztuce wspdtczesnej pra-
wa do wypowiadania si¢ na polu religijnem. Mowi sig o tra-
dycji — ale jakiej? Rozumie sig przez nig tylko nasladownic-
two form umarlych, jako jedynie dopuszczalnych w kosciele.
W konsekwencji tego, od stu lat z gorg zajmowanego stano-
wiska — artysci istotni, samodzielni i tworczy zostali zdy-
stansowani zupelnie przez plastykéw odtwirczych, a nawet
ludzi nic ze sztukq nie majacych wspélnego. Miano artysty
koscielnego stato si¢ synonimem banalnosci i tandety. Miejsce
sztuki tworczej zajely fatszerstwa i imitacje, jakie byly nie
do pomyslenia w poprzednich epokach. Rozpanoszyty si¢ bez-
gust, egzaltacja, stodkosci i upigkszenia — objawy niespoty-
kane w epokach glebokiej wiary i prawdziwej poboznosci,
w erze najwyzszego rozkwity sztuki chrzescijariskiej. W imig
tradycji stworzono stan rzeczy najbardziej z nig sprzeczny.
Fatszywie pojeta tradycja doprowadzita sztuke koscielng do
pospolitosci, na sam brzeg upadeu*.

% Mitera 1934, jak przyp. 93, s. 185.
100 Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 139.
101 Thidem, s. 139—140.

12 Ibidem, s. 140.

36

Religious art [....] intended for private devotion and
directed mostly towards the serious audience acquaint-
ed with art in general, could afford some experiments
more closely connected with modern creative or even
revolutionary currents, as long as these experiments
do not kill the actual religious spirit of the piece. Why
should religious art be forbidden to speak in a language
understandable only for the chosen ones®®

This crucial distinction in a way sanctioned let-
ting new art and modern artists into churches or
at least did not negate (as was commonly the prac-
tice) the sense of existing church art in contem-
porary forms. Dettloff seems also to have broken
with a kind of hypocrisy widespread in church
circles which prevented them from noticing the di-
versity of the church art audience. Some of them
(the clergy and secular reformers), who were try-
ing to elevate church art deluded themselves that
they could raise a generation of believers accepting
only good art of high artistic quality (meaning the
modern one), while others, who were in the major-
ity, assumed that they had to deal with a uniform
“fock” which would like to be “fed” with sweet
and beautiful pictures, the embodiment of the ide-
al divine kindness revealed in beauty — that is, art
called “Saint-Sulpice”, “Barclay Street”,”” or simply
religious trumpery or rubbish. It would seem that
Dettloff found a diplomatic solution which could
respond to the grandiose (in comparison with the
quality of the works of art actually found in church-
es) ambitions of artists and this part of the audience
which craved modernity, without transgressing the
existing official rules of church art. However, his
valuable remarks characterized the “good” art, both
church and religious, only in very general terms.
Wias Dettloff (both a clergyman and an experienced
art historian) more aware, then, than other theo-
reticians studying this subject, that there were not
ready-made prescriptions or canons of religious or
church art which would guarantee the success of the
works made in accordance with them?

However, the attempts to achieve an understand-
ing between the Church and artists were not given
up. To end this review of opinions on art in “God’s
houses” and the accompanying voices of critics and
journalists, one must not overlook one more impor-

% Ibidem. Witold Dalbor challenged the differentiation
between church art and religious art, believing that such a divi-
sion was artificial, ahistorical and sometimes even impossible to
make (W. Dalbor, [Introduction], in: Wystawa sztuki religijnej
grupy artystéw wielkopolskich ,, Plastyka”, exhibition catalogue,
Poznan, April — May 1934, Poznari 1934, p. 8).

7 'This is the American equivalent of “Saint-Sulpice art”,
with similar ecymology Barclay Street in New York was the cen-
tre of trading in devotional objects of the worst sort.



tant statement inspired by the Czgstochowa exhibi-
tion: an article by Kazimierz Mitera (1897-1936).%

Mitera, although relatively young, had a quite
extensive knowledge of the attempts to raise the
quality of church art in Poland. At the end of the
note on the exhibition in Czgstochowa published
in “Glos Plastykéw” he summarized the most im-
portant information on the Cracow exhibition of
church art from 1911, emphasizing its professional-
ism and scope with which, as he himself admitted,
the organizers of the Czgstochowa exhibition could
not compete.” He was himself associated with the
Polish Applied Arts Society and he pointed to the
attempts made by this movement (precisely at the
Piotr Skarga exhibition) to revive church art, unfor-
tunately at that time misunderstood by clergy. At the
time of writing the discussed article (that is in the
1930s) the roles were, according to Mitera, reversed:
“The Church tries to raise and revive religious and
church art, while artists seem to take a wait-and-see
attitude”.'® Without entering the discussion wheth-
er he was correct (for instance, the results of the com-
petition from the Warsaw exhibition in 1932 seem
to indicate otherwise), it is worth considering more
closely the further arguments of this artist and critic.

Dettloffs opinions quoted above (and reprinted
in extenso by “Glos Plastykéw”) were enthusiastically
greeted by Mitera — as a signal from the clergy to
artists encouraging their quest in the field of mod-
ern art, also in church art. Here again it has to be
noted that Dettloff’s views cannot be considered rep-
resentative of general attitudes of the Polish clergy or
the official stance of the Church. It should be rather
considered to be an honourable and enlightened ex-
ception, even despite the high-flown declarations of
Bishop Kubina at the opening of the Czgstochowa
exhibition, speaking about the eternal mutual ties
between religion and art as well as the bishop’s hope

for continuation or renewal of this “collaboration”.!?!

Mitera himself also realized that Dettloff’s views

are shared by very few enlightened individuals among
the clergy, while a vast majority refuses to grant con-

% Kazimierz Mitera [obituary], Sprawozdanie Towarzy-

stwa Zachety Szruk Pigknych za r. 1936, Warszawa 1937, p. 12.
Mitera was a graduate of the Academy of Fine Arts in Cracow,
he worked briefly as a drawing master. He was interested in ap-
plied art and stained glass, and “as a painter, he was subject to
new currents in art”. In 1934-1936 he published in “Gtos Plas-
tykéw” many valuable articles (apart from the one quoted here)
on contemporary art. Cf. also I. Trybowski, Mitera Kazimierz,
in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 21, Wroclaw—Warszawa—
Krakéw—Gdansk 1976, pp. 379-380, and H. Kubaszewska,
U. Leszczynska, Mitera Kazimierz, in: Stownik Artystéw Polskich
1993 (fn. 36), pp. 596-597.

% Mitera 1934 (fn. 93), p. 185.

1% Mitera 1934 (fn. 1), p. 139.

101 Ibidem, pp. 139-140.

Lekarstwem na taki stan rzeczy miata by¢ réwniez tra-
dycja, ale odpowiednio zinterpretowana:

Tradycja odgrywa w sztuce koscielnej rolg kapitalng,
dlatego tez nalezatoby stosunek do tradycji zrewidowac
i praywrdcié jej istotng role. Bo tradycja to nie formy go-
towe, lecz suma doswiadczer z tych form wyprowadzona.
Tradycja to nie ksztalt, lecz sens rzeczy — nie
recepta, lecz metoda pracy i realizacji, zamknigta w do-

robku poprzednich pokolen'*.

Mitera dodawal jednak, ze oprécz szacunku dla
tradycji i czerpania z niej inspiracji artyscie nalezy si¢
pewna doza swobody, a zwlaszcza zaufania dla jego
Ltwoérczego instynktu”'*. Artysta pragnie bowiem , tak
samo wypowiada¢ si¢ wspdlczesnie, jak wspétczesnie
wypowiadal si¢ artysta gotycki czy renesansowy —
cho¢by ta sztuka byta tak nowg jak nowym byt gotyk
w stosunku do sztuki romariskiej, i pozornie sprzeczna
z obowiazujaca tradycja, tak jak sprzeczng byla koputa
Sw. Piotra w stosunku do strzelistych tukéw St. Denis
lub Chartres™'®. Nie obiecywal tez szybkich efektéw,
zalecat cierpliwos¢ i wytrwato$¢ w prébach stworzenia
»nowej” sztuki koscielnej.

Spora wrazliwo$¢ i $wiezo$¢ mysli wykazal Mitera,
zastanawiajac si¢ — w formie dygresji — jak moglyby
oddziatywa¢ Nenufary Claude’a Moneta, seria wielkich
ptécien eksponowanych od roku 1927 w paryskiej
Orangerie, gdyby powstaly jako malowidta koscielne
i zostaly umieszczone we wnetrzu sakralnym:

Gdy ogladatem panneaux dekoracyjne twércy impresjoni-
zmu Claude Moneta, zdobigce Orangerie w Paryzu, nie-
raz przychodzito mi na mysl, jak pickng, jak nastrojowq
bytaby podobna dekoracia w kaplicy lub kosciele, gdyby
z takim zamdwieniem zwricit si¢ kros do Moneta. Wspa-
niate symfonje barw, swiatet i cieni drgajgcych i mienig-
cych si¢ w wodzie, na ktdrej wykwitajq nenufary, w ktd-
rej odbija si¢ niebo, chmury i zieleri drzew — sq hymnem
pochwalnym dla picknosci dziela stworzenia, tak bliskim
piesniom i sercu Sw. Franciszka z Assyzu — i chociaz arty-
sta wychodzit tu z zatozen najzupetniej swieckich, budzq
nastroje podobne do tych, jakie wywotujg symfonje barw-
ne gotyckich witrazy'.

1% Ibidem. Podobnie ,studjum dawnej sztuki religijnej, nie

w celu nasladowania, ale odkrycia prawidet i podpatrzenia jej tajemnic”
zalecal Witold Dalbor (jak przyp. 96, s. 8).

194 Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 140.

195 Ibidem, s. 141.

1% Ibidem. W okresie, gdy powstawal artykul Mitery, takie
skojarzenia nie byly powszechne, ale odkad w latach 50. XX wicku
zmienilo si¢ nastawienie do sztuki religijnej (wtedy juz raczej ,sakralne;”),
gdy nastepnie z prac Moneta zaczgto wyprowadzaé geneze malarstwa
abstrakcyjnego, a w tym z kolei doszukiwa¢ si¢ pierwiastka duchowego,
obrazy impresjonisty (zwlaszcza wspomniany zespét zdobiacy Orangerie,
jak réwniez cykl Katedra w Rouen) czgsto interpretuje si¢ jako dzieta o cha-
rakterze sakralnym. Doszlo nawet do tego, ze (nadwyrezajac zuzyte juz
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Nenufary nie ozdobily kaplicy, bo — jak spekulo-
watl Mitera — nie znalazt si¢ Zaden s$wiaty mecenas,
ktory moglby zlozy¢ u Moneta takie zamodwienie.
A to mecenat byl, zdaniem krytyka, czynnikiem, ke6ry
mogltby wyzwoli¢ drzemiace w artystach powotanie do
tworzenia sztuki religijnej i skierowa¢ ich twérczos¢ na te
wlasnie tory (sc. sztuki koscielnej). Jako przyktad wskazy-
wal panneaux J6zefa Pankiewicza wykonane na zaméwie-
nie komitetu odnowienia Wawelu do kaplicy Zygmunta
III Wazy podczas wspomnianych wyzej prac restauracyj-
nych. Powinien si¢ odrodzi¢ nie tylko mecenat Koscio-
ta (,o$wiecony”, czyli taki, ,ktéryby zastapil — jak pisat
Mitera — dzisiejszy zbiorowy, dewocyjny dyletantyzm
drobnomieszczariski”), ale tez i nowy, bardziej ,,demokra-
tyczny” mecenat (rozumiany zapewne raczej jako wplyw
opinii publicznej i jej glos doradczy dla duchowienistwa).
Powinni pojawi¢ si¢ tez ,mecenasi” rekrutujacy si¢ spo-
$réd uswiadomionych religijnie i nieobojetnych w tym
zakresie przedstawicieli inteligengji.

Swego rodzaju ,instytucjonalnym” oparciem dla tego
nowego ruchu mogtaby by¢ — organizowana cyklicznie
albo tez istniejaca stale — wystawa w Czgstochowie'””. Przy
tej okazji Mitera wypowiedziat si¢ w sprawie koscielnych
polichromii. Uwazat, ze sa one sposobem dekoracji koscio-
16w zdecydowanie naduzywanym, ze szkoda dla innych
elementéw wyposazenia i dekoracji wnetrza: , Wytworzy-
fo si¢ u nas mniemanie, ze wystarczy wykona¢ polichrom-
j¢ kosciota (i to koniecznie bogata), aby nada¢ mu odpo-
wiedni wyglad estetyczny. W istocie, wydaje si¢ u nas na
ten cel wysokie sumy, przewaznie z do$¢ problematycznym
wynikiem”'®®. Co wigcej — jak przekonywat Mitera, nie
negujac ,zastug” polichromii w ozywieniu, a nawet, ,,swe-
go czasu’, w zmodernizowaniu wngtrz koscielnych — ma-
lowidta $cienne nie sa trwale ani tez nie daja gwarancji
osiagniccia zamierzonego efektu artystycznego. Naduzy-
wane, powoduja ,jednostronno$¢ troski o estetyczny wy-
glad swiatyni ze szkoda dla reszty jej wnetrza™'®. Postulaty
krytyka, majace na celu zmiang tej sytuacji, wspétbrz-

poréwnanie) Orangerie bywa nazywana ,kaplica Sykstyriska impresjoni-
zmu’. Zreszta nawet wspolczesni pisali o Monecie, przy okazji wystawy
serii jego Stogdw, ze malarz jest ,,un grand poete panthéiste” (G. Geoftroy,
1891, cyt. za: M. Rzepiriska, Historia koloru w dzicjach malarstwa europej-
skiego, t. 2, Warszawa 1989, s. 515) — a od takiego stwierdzenia niedaleko
juz do religii. Na temat Nenufarsw Moneta w Orangerie jako ,late Impres-
sionist art as an alternative channel of spiritual mediation” oraz Orangerie
poréwnanej do katolickiej kaplicy zob. J.D. Herbert, Matter and Mass at
Monets Orangerie, w: College Art Association 95th Annual Conference, New
York, February 14—17, 2007. Abstracts 2007, New York 2007, s. 78-79. Na
temat Nenufardw zob. tez: N. Watkins, 7he Genesis of a Decorative Aesthetic,
w: Beyond the Easel 2001, jak w przyp. 4, s. 24.

17" Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 141.

108 Tbidem, s. 142—143.

1 Ibidem, s. 143. Obawa o trwato$¢ malowidet $ciennych mogta
by¢ podyktowana cho¢by szeroko wtedy znanymi problemami z utrzy-
maniem polichromii Matejkowskiej w kosciele Mariackim, z ktérej za-
czely osypywac sig farby. Na poczatku lat 30. XX wieku trwata szeroka
debata nad mozliwymi sposobami i technologia zabezpieczenia malo-
widel Matejki (pisaly o tym m.in. ,Sztuki Pigkne” 9, 1933, s. 73-74);
na ten temat zob. tez: Nykiel 1998, jak w przyp. 3, s. 79-103.
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temporary art the right to express itself in the realm of
religion. One speaks about tradition — but which one?
It is defined solely as an imitation of dead forms as the
only permissible ones in the church. As a consequence of
this attitude which has been taken for over one hundred
year — the important, independent and creative artists
have been completely outstripped by the imitative ones,

or even people who had nothing to do with art at all.

The name of a church artist became synonymous with

banality and cheapness. Creative art was replaced with
forgeries and imitations which had been unthinkable in

previous evas. We are overrun by lack of taste, gushiness,

sweetness and embellishments — the symptoms unheard
of in the ages of deep faith and true piety, in the heyday
of Christian art. The situation created in the name of
tradition is completely at odds with it. The falsely de-
fined tradition made church art coarse and brought it
to the brink of the downfall."**

A remedy for this situation should be also tradition,
but a properly interpreted one:

Tradition plays a pivotal role in church art, and for that
reason the attitude to tradition should be revised and
its proper role should be restored, because tradition is
not a ready-made form, but the sum of experience de-
rived from these forms. Tradition is not the form but
the essence of things, not a prescription but a method of
work and realization, captured in the legacy of previous
generations."”

Mitera added, however, that apart from having
respect for tradition and being inspired by it, the
artist deserves some amount of freedom, and espe-
cially trust in his “creative instinct”.!* Since the artist
wants “to speak in our times just like the Gothic or
Renaissance artist spoke in his times — even though
this art should be as new as Gothic was new with
regard to Romanesque art and seemingly contrary
to the well-established tradition, just like St Peter’s
dome was contrary to the soaring arches of St Denis
or Chartres”.!” He also did not promise immediate
effects; he advised patience and persistence in the at-
tempts to create new church art.

Mitera showed great sensitivity and freshness of
approach considering in a side remark the potential
effect of Claude Monet's Wazer Lilies, a cycle of large
canvases exhibited since 1927 in the Orangerie in
Paris, if they had been created as church paintings
and placed in a sacred interior:

192 Ibidem, p. 140.
1% Ibidem. Similarly “the study of ancient religious art,
not in order to imitate it but to discover its rules and unlock its
secrets” was recommended by Witold Dalbor (fn. 96, p. 8).

194 Mitera 1934 (fn. 1), p. 140.

15 Ibidem, p. 141.



As I was looking at the decorative panneaux by Claude
Monet, the founder of impressionism, gracing the walls
of the Orangerie in Paris, it often occurred to me how
beautiful, how atmospheric a similar decoration could
be in a chapel or a church, if anybody gave Monet such
a commission. The wonderful symphonies of colours,
lights and shadows scintillating and shimmering on the
surface of water where water lilies bloom, in which sky
clouds and green trees are reflected — they are a doxology
for the beauty of creation, so close to the songs and heart
of St Francis of Assisi — and although the artists motiva-
tion is a completely secular one, it evokes moods similar
to the ones created by the coloured symphonies of Gothic
stained-glass windows.""

Water Lilies did not find their way to a chapel
because — as Mitera surmised — there was no enlight-
ened patron who could give Monet such a commis-
sion. And it was patronage which was, in his opin-
ion, the factor which could awaken artists’ dormant
vocation for creating religious art and move their
work in this direction (sc. church art). As an example
he cited Jézef Pankiewiczs panneaux commissioned
by the Wawel rebuilding committee for the chapel
of Sigismund III Vasa during the renovation works
mentioned above. Not only the Church patronage
(“the enlightened one” that is, as Mitera wrote, the
one “which would replace contemporary pietistic
petite-bourgeois mass amateurism”) but also a new,
more democratic one (understood perhaps rather as
an influence of the public opinion acting in an ad-
visory capacity to the clergy) should be revived. The
patrons should also include the representatives of the
educated elites, knowledgeable and engaged in mat-
ters of religion.

1% Ibidem. At the time of writing this article such associa-

tions were not common, but when in the 1950s the attitude to-
wards religious art (then already rather called “sacred”) changed,
and when Monet’s works started to be seen as the foundations
of abstract painting, which in turn was perceived as possessing
a spiritual element, the impressionist paintings (especially the
mentioned group from the Orangerie as well as the cycle Rouen
Cathedral) were often interpreted as works of sacred art. The Or-
angerie is sometimes even called (stretching a little bit the well-
worn comparison) “the Sistine Chapel of Impressionism”. Even
Monet’s contemporaries wrote about him during the exhibition
of the series of his Haystacks that the painter is “un grand poete
panthéiste” (G. Geoffroy, 1891, quoted after M. Rzepiriska,
Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, vol. 2, War-
szawa 1989, p. 515) —and there is quite a short way from such a
statement to religion. On Monet’s Water Lilies in the Orangerie
as “late Impressionist art as an alternative channel of spiritual
mediation”, and the Orangerie compared to a Catholic chapel
cf. J. D. Herbert, Matter and Mass ar Monets Orangerie, in: Col-
lege Art Association 95th Annual Conference, New York, February
14-17, 2007. Abstracts 2007, New York 2007, pp. 78-79. On
the Water Lilies see also N. Watkins, 7he Genesis of a Decorative
Aesthetic in: Beyond the Easel 2001 (fn. 4), p. 24.

mia z metodg zdobienia wnetrz ko$cielnych realizowana
w tym czasie juz od prawie dwéich dziesigcioleci na za-
chodzie Europy, cho¢by w kosciofach romarnskiej czgsci
Szwajcarii. Motywujac swa propozycje réwniez ograni-
czeniami finansowymi w czasach kryzysu ekonomicz-
nego, Mitera zalecat ,ograniczenie polichromii do ram
skromniejszych dekoracyj, a zwrdcenie wigkszej uwagi
na estetyczng harmonje catosci, na poszczegdlne objekty
wngtrza i sprzgtu koscielnego, na oltarze, obrazy, figury,
witraze, chrzcielnice, choragwie, feretrony, baldachimy,
ornaty, kielichy, monstrancje itp.”'*°

Wybuch wojny uniemozliwit realizacje na szersza ska-
le nie tylko tych, ale i wielu innych postulatéw odnosza-
cych si¢ do odrodzenia sztuki koscielnej w Polsce. W roku
1939 wiele kosciotéw znajdowato si¢ w trakcie budowy
lub czekato na wykonczenie i wyposazenie, ktdre zostato-
by wykonane zapewne w takim duchu, jaki zalecat Mitera.
W koricu lat 30. catosciowe, skromne, ale za to drobiazgo-
wo przemyslane rozwiazania dekoracji wngtrza byly juz
bowiem obowiazujaca norma, nie tylko zreszta w nowo
powstajacych kosciotach, ale czgsto (i w miarg mozli-
wosci) wprowadzano je takze do modernizowanych lub
odnawianych budowli starszych, zabytkowych. Sposréd
planowanych przed II wojna wigkszych i wazniejszych
realizacji — kosciotéw niezbudowanych lub nieukorczo-
nych przed rokiem 1939 — warto wymieni¢ przyktadowo:
Swiatynie Opatrznosci Bozej w Warszawie''!, Bazylike
Morska w Gdyni'"?, katedre¢ w Katowicach'"® czy koscidt
Matki Boskiej Ostrobramskiej we Lwowie' .

Sztuka w odrodzonym paristwie polskim — takze
ta religijna i ko$cielna — rozwijata si¢ wigc, jak prébo-
wano wyzej pokazaé, bardzo dynamicznie; nie usta-
wano tez w wysitkach, by stale podnosi¢ jej poziom.

10 Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 143.
""" Do realizacji zostal przeznaczony projekt Bohdana Pniew-
skiego. Szerzej o miedzywojennym budownictwie koscielnym trakeuje
najnowsza praca F. Burno, Swigtynie nowego paristwa. Koscioly rzymsko-
katolickie I Rzeczypospolitej, Warszawa 2012.

"2 Projekt Bohdana Pniewskiego zostal wyloniony w drugim
konkursie, w roku 1934 (M. Sottysik, Gdynia — miasto dwudziestolecia
migdzywojennego: urbanistyka i architektura, Warszawa 1993, s. 367—
370). O projekcie kosciota pisano wspélczesnie, ze ,stanowi on udang
prébe pogodzenia nowoczesnych pradéw architektonicznych z trady-
cjami kosciota”; ,,Zaréwno kwestje symboliki koscielnej, architekeury,
konstrukcja nawet zwykle praktyczne wzgledy uzytkowania znalazty
w tym projekcie $wietne rozwiazanie” (Projekt Bazyliki Morskiej w Gdy-
ni, ,Sztuki Pigkne” 9, 1933, s. 337).

13 Konkurs rozpisano w roku 1925; zwycieski projekt Franciszka
Magczyriskiego i Zygmunta Gawlika ukoriczono dopiero w latach po-
wojennych, w znacznie zmodyfikowanych formach. Zob. E. Chojecka,
Konkurs na budowe katedry w Katowicach w 1925 roku. Propozycje i po-
lemiki, w: Slgskie dzieta mistrzéw architektury i sztuki, red. E. Chojec-
ka, Katowice 1987; J. Zawadzki, Architekr Zygmunt Gawlik, ,Rocznik
Muzeum w Gliwicach”, t. 10, 1994, s. 212-233; E. Burno, Zygmunt
Gawlik (1895-1961) architekt katedry katowickiej, Katowice 2003
(=Biblioteka Katowicka, 14).

114 Budowa trwala w latach 1932-1938, ale przed wybuchem
wojny kosciét nie zostal ukofczony. Autorem projekeu byt Tadeusz
Obmiriski. Zob. A. Betlej, Kosciét wotywny p.w. Matki Boskiej Ostro-
bramskiej na Eyczakowie, w: Koscioly i klasztory Lwowa... 2009, jak
przyp. 51, s. 261-278.
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Gdy chodzi o sztuke religijna, w roku 1936 powstato
nawet stowarzyszenie artystéw ,,Ars Christiana” zrze-
szajace tworcédw swiadomych liturgicznych wymogéw
sztuki koscielnej, ktérzy pragneli tworzy¢ w zgodzie
z tymi zasadami'”®. Mozna przypuszczal, ze — jak
w wielu innych dziedzinach zycia i twérczosci — gdy-
by nie wybuch wojny, rozwéj ten postgpowatby z jak
najlepszymi rezultatami. Niemniej jednak nie ma
watpliwosci, ze nie udatoby si¢ osiagnaé porozumie-
nia w zakresie tego, jak powinna wyglada¢ sztuka reli-
gijna, czy raczej, na czym zasadza sie jej istota. Whrew
rozwojowi sztuki koscielnej, a przynajmniej wyraznie
widocznym wysitkom w tym zakresie, cytowany juz
tu wielokrotnie Mieczystaw Skrudlik byt pod koniec
lat 30. przekonany, ze sztuka koscielna znajduje si¢
w skrajnie zlej sytuacji, bit na alarm, nie przebierajac
w stowach: zazwyczaj stawiat tezg o ,,upadku” i zwia-
zanej z tym ,tragedii” sztuki koscielnej albo — pod
wplywem wspoétczesnych wydarzen w Hiszpanii,
Meksyku i sowieckiej Rosji, gdzie Kosciét katolicki
byt przesladowany i represjonowany, a dzieta sztuki
koscielnej, wraz z calymi kosciotami, z premedytacja
niszczono — pisal o ,meczeristwie sztuki koscielnej” !¢
Mimo nieustajacych wysitkéw zmierzajacych do
kodyfikacji zasad tworczodci religijnej i ogromnych
zmian historyczno-$wiatopogladowych, jakie nastapity
od roku 1911, w latach 30. wicku XX nadal aktual-
ne byly (tak jak sa po czgéci i obecnie) uwagi krytyka
rozgoryczonego malkontenctwem recenzentéw po kra-
kowskiej wystawie sztuki koscielnej z roku 1911:

Powiadacie nam pp. recenzenci, ze ,,brak artystom po-
boznosci chrzescijaiskiej”, ,praktyk religijnych’, ,ducha
religijnego”, ,rozczytywania w dzielach koscielnych” itp.
— pomingqwszy sprawe, ze o Zyciu moralnem artystéw ko-
Scielnej sztuki rdznie piszq bistorycy, trzeba nam oddac
Swiadectwo prawdzie i powiedzied, ze w szeregach na-
szych znajdujq si¢ réwniez zarliwi katolicy, takze i ksie-
Za, a przeciez dziela ich nie znajdujq u was laski. Nasu-
wa sig tedy kwestya, czy przyczyna nie lezy gdzieindziej,
czy praypadkiem nie w was samych, bo czy wy tez sami
wiecie, jakie wasze zZqdania, czego pragniecie? Zaden
z was zapytany nie odpowiedziat mi jasno na pytanie, na
czem polega istota religijnosci dzieta sztu-

"5 S.I. koS, Ars Christiana, ,Gregoriana”, 1936, s. 132-134.
Podobne stowarzyszenia powstawaly réwnoczesnie i jeszcze wezesniej
we Frangji, Szwajcarii, Belgii, Holandii i innych krajach. Warto przy-
pomnie¢ (zapewne) pierwsze takie stowarzyszenie w Polsce — grupe
JARMR zawigzang przy okazji krakowskiej wystawy koscielnej
w roku 1911. Na marginesie mozna doda¢, ze s. Imola Eos, autorka
artykutu o stowarzyszeniu ,Ars Christiana”, sama byta malarka i pro-
pagatorka nowoczesnej sztuki liturgicznej (s. I. £o$, Kilka uwag o sztuce
wspdlezesnej, ,,Ziemia Wolyniska”, 1938, nr 111-113).

16 Skrudlik 1936, jak przyp. 75; W. Stuzatek, M. Skrudlik, M-
czeristwo i upadek sztuki koscielnej, Poznan 1938. Skrudlik whasciwie
powtdrzyt tu wiele wezesniej wyrazonych mysli obecnych juz w jego
recenzji wystawy w Zachgcie z roku 1932 (jak przyp. 86).
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A kind of institutional support for this new
movement could be a cyclical or permanent exhibi-
tion in Czgstochowa.'” Mitera took this opportunity
to speak about church polychromies as well. He be-
lieved that they were greatly overused at the expense
of other elements of furnishing and decoration: “it
is commonly thought with us that it is enough to
create church polychromy (and it absolutely has to
be rich) in order to give it an appropriate aesthetic
appearance. Indeed, much money is spent for this
purpose, mostly with quite problematic results”.'”®
What is more, as Mitera argued, while he did give
credit to polychromy in enlivening or even in for-
merly modernizing church interiors — mural paint-
ings are neither durable, nor do they guarantee
achieving the intended artistic effect. When they are
overused, “the efforts to keep up the aesthetic ap-
pearance of the church are one-sided and detrimen-
tal to the rest of its interior”.'” The critic’s postulates,
trying to change this situation, are in accordance
with the methods of decorating church interiors
which had been used at that time for almost two
decades in Western Europe, such as in the churches
of Romance Switzerland. Motivating his proposal
also by financial limitations in the times of the eco-
nomic crisis, Mitera advised “limiting polychromy
to smaller decorations, while paying more attention
to the individual objects and pieces of furniture, al-
tars, paintings, figures, stained-glass windows, fonts,
banners, processional images, baldachins, chasubles,
chalices, monstrances etc.”''°

The outbreak of the war made it impossible to
meet the demands, not only those listed above, but
also many others regarding the revival of church
art in Poland. In 1939 many churches were under
construction or were about to be decorated and
furnished, probably in the spirit of Miteras recom-
mendations. In the late 1930s, the interior decora-
tions forming a harmonious whole, modest but
well-thought-out, were already a norm, not only in
the newly built churches, but also (where circum-
stances allowed) in the modernized or renewed older
and historical buildings. Among the larger and more
important churches planned before World War II
but not built or not completed by 1939, the ones
worth mentioning are: the Church of Providence in

17 Mitera 1934 (fn. 1), p. 141.

198 Tbidem, p. 142-143.

19 Ibidem, p. 143. The misgivings about the durability of
mural paintings could be dictated perhaps by the widely-known
problems with the maintenance of Matejko’s polychromy in
St Mary’s church, where the paint began to flake. In the early
1930s a wider debate about the possible ways and technology of
protecting Matejko’s paintings was taking place (the subject was
discussed in i.a. “Sztuki Pickne” 9, 1933, pp. 73-74); on the
subject see also Nykiel 1998 (fn. 3), pp. 79-103.

10 Mitera 1934 (fn. 1), p. 143.



Warsaw;,'!! the Maritime Basilica in Gdynia,'”? the
cathedral in Katowice'”® and the Church of Our
Lady of the Gate of Dawn in Lviv."*

Art in the reborn Poland — both religious and
church —was developing, then, as this article has been
trying to prove, very dynamically; every effort was
also made to improve constantly its quality. When it
comes to religious art, in 1936 an artist association
“Ars Christiana” was even formed, which brought
together the artists who were aware of the liturgi-
cal requirements of church art and who wanted to
create art in accordance with these requirements.'”
It can be surmised that, as in many other areas of
life and work — had it not been for the outbreak of
the war, the development would have continued,
bringing most satisfactory results. Nevertheless, un-
doubtedly no agreement would have been reached
regarding what religious art should look like, or
rather, what its essence is. Despite the development
of church art, or at least the clearly visible efforts in
this direction, in the late 1930s Mieczystaw Skrudlik
(who was already quoted here several times) believed
firmly that the condition of church art was terrible,
and he wrote about it in no uncertain terms, usually

" The project accepted for realization was by Bohdan

Pniewski. More on church architecture in the interwar period in
the latest study by E Burno, Swigtynie nowego pasistwa. Koscioty
rgymskokatolickie IT Rzeczypospolitej, Warszawa 2012.

2 Bohdan Pniewski’s project was selected in the second
competition in 1934 (M. Soltysik, Gdynia — miasto dwudzie-
stolecia migdzywojennego: urbanistyka i architektura, Warszawa
1993, pp. 367-370). The church project was described at that
time as “a successful attempt to reconcile modern currents in
architecture with Church tradition”; “[t]he questions of church
symbolism, architecture, construction and even common prac-
tical factors, all of these found their perfect solutions” (Projekt
Bazyliki Morskiej w Gdyni, “Sztuki Pigkne” 9, 1933, p. 337).

15 The competition was launched in 1925; the winning
project by Franciszek Maczyniski and Zygmunt Gawlik was com-
pleted only after the war, in a significantly modified form. Cf.
E. Chojecka, Konkurs na budowg katedry w Katowicach w 1925
roku. Propozycje i polemiki, in: Slgskie dzieta mistrzéw architektu-
ry i sztuki, ed. E. Chojecka, Katowice 1987; J. Zawadzki, Archi-
tekt Zygmunt Gawlik, “Rocznik Muzeum w Gliwicach”, vol. 10,
1994, pp. 212-233; . Burno, Zygmunt Gawlik (1895-1961)
architekt katedry katowickiej, Katowice 2003 (=Biblioteka Ka-
towicka, vol. 14).

114 The construction took place in the years 1932-1938,
but the church was not completed before the outbreak of the
war. The author of the project was Tadeusz Obmiriski. Cf.
A. Betlej, Kosciot wotywny p.w. Matki Boskiej Ostrobramskiej na
Lyczakowie, in: Koscioly i klasztory Lwowa... 2009 (fn. 51), pp.
261-278.

5 S. 1. Lo, Ars Christiana, “Gregoriana”, 1936, pp. 132~
134. Similar associations were formed simultaneously and even
earlier in France, Switzerland, Belgium, Holland, and other
countries. A group worth recalling at this point, and probably
the first such association in Poland was the group “A.RM.R.”,
founded at the time of the Cracow exhibition of 1911. It could
be added that Sr. Imola Lo$, the author of the article on the
association “Ars Christiana”, was herself a painter and a pro-
motor of modern liturgical art (Sr. I. oS, Kilka nwag o sztuce
wspdlezesnej, “Ziemia Wolyriska”, 1938, nos. 111-113).

ki [podkr. J.\.]. Przewaznie zgdacie nasladownictwa
dawnych pomnikéw malarstwa koscielnego, a i w tem nie
Jestescie jednego zdania, kazdy pozgda czego innego. Je-
den z was chwali zmystowego wlocha [\] Corregia, tamten
woli brabanckiego mistrza Rubensa, inny zwolennikiem
krwawego hiszpana ('] Ribery, 6w teskni do stodkich Mu-
rillow, fi[lo]zoficznych niemcow [sic!], lekkich szykownych
Sfrancuzow [\]. Istny indeks dawnych mistrzéw wszystkich
narodowosci i wszystkich epok! niemal zawsze z wyklucze-
niem polskiej sztuki. Kazdy tu rzqdzi si¢ wltasnym sma-
kiem — niemal ilu krytykéw w Polsce, tyle gustow! Zaden
nie pozwoli byc artyscie szczerym, sobg. Wyjqtki nalezq do
rzadkosci. A jezeli si¢ potem zapytasz go, by ci powiedziat,
co to jest w dziele sztuki nastrdj religijny— zaden nie
odpowie, obrazi si¢ w dodatku, ze tego nie wiesz. On sam
nie wie, bo nigdy nie zastanowilt sig, Ze ten nastrdj rodzi
sig w jego duszy, ze tworzy go glownie pézniejsze otoczenie
koscielne, wiara i tradycya, opowies¢ i fantazya, suggestya
wzajemna spoleczeristwa: Obraz Matki Boskiej kalwaryj-
skiej jest cudowny, choé nie jest zadnym dzietem sztuki,
ale moze malowidlem wioskowego artysty, mimo to jest
i nie przestanie byé cudownym, religijnym. Kru-
cyftks kamienny w mieszczariskim kosciele Maryackim
w Krakowie przeciwnie jest wspanialem dzietem sztuki
a zarazem cudownem wigc i religijnem'’.

Ocena sztuki koscielnej i religijnej — tak jak kaz-
dego rodzaju sztuki — jest wigc niezwykle trudna i su-
biektywna. W tym jednak wypadku (dziet tworzonych
na potrzeby kultu albo tez potencjalnie mogacych by¢
w tym celu wykorzystanymi) w gre wchodzi, jak po-
kazano wyzej, znacznie wigcej czynnikéw niz ,zwykte”
kryteria estetyczne, co czyni oceng jeszcze trudniejsza.
Takze obecnie mozna znalez¢ az nadto dowodéw, ze
od co najmniej stu lat niewiele zmienito si¢ w tej dzie-
dzinie; opinie krytykéw, a nawet zwyktych odbiorcéw
sa podzielone i nadal trudno o porozumienie w kwe-
stii, co jest, a co nie jest sztuka religijna, wzglednie
koscielna. Wymownym (i smutnym) przyktadem tego
zjawiska mogg by¢ chocby prace Jerzego Nowosielskie-
go przeznaczone dla wielu nie tylko prawostawnych
i greckokatolickich §wiatyn — liczne projekty niewyko-
nane, odrzucone ze wzgledu na sprzeciw wiernych albo
realizacje zniszczone lub usunigte z kosciotéw z tego
samego powodu'*®.

117

J.Kr., Krytyka krytyk o wystawie wspdlczesnej sztuki koscielnej,
KMA 2, 1912, nr 3 (marzec), s. 23.

18 K. Czerni, Jerzy Nowosielski, Krakéw 2006, zwlaszcza Katalog
projektow i realizacji sakralnych Jerzego Nowowsielskiego, s. 209-215.
O niezrozumieniu i nieakceptacji przez wiernych dzieta Nowosiel-
skiego wykonanego w cerkwi greckokatolickiej w Lourdes (malowidta
$cienne niezrealizowane w catoéci wedtug pierwotnego projektu; 1984)
i tragizmu wynikajacego z tej nierozwiazywalnej sytuacji zob. K. Czer-
ni, ,A czto to takie czorne?” Historia powstania i recepcji polichromii
Jerzego Nowosielskiego w cerkwi greckokatolickiej pw. Zasnigcia Najswigt-
szej Marii Panny w Lourdes (1984), w: Mit — Symbol — Mimesis 2009,
jak w przyp. 26, s. 359-391 (zwl. s. 380-382).
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Niezrozumienie takie nie jest zresztg sprawa nowa.
Juz prawie sto lat przed realizacjami Nowosielskiego
dziatacze Towarzystwa $w. Lukasza starajacy si¢ posred-
niczy¢ w pozyskiwaniu do kosciotéw wartosciowych
dziet sztuki ubolewali: ,zdarza si¢ nam nieraz, ze gdy
jaki$ obraz u nas zaméwiony uda si¢ rzeczywiscie i cie-
szymy sig, ze rzecz tak pigkng postaé mozemy, otrzy-
mujemy przesytke napowr6t z listem, ze obraz zupet-
nie si¢ nie podoba, i ze go przyja¢ nie mozna. Innym
za$ razem, gdy zamdéwiony obraz zle wypadl, wahamy
sig, czy go posta¢, a w koncu posytamy, otrzymujemy
najserdeczniejsze podzigkowania, zeSmy si¢ z polecenia
tak dobrze wywiazali”'".

119

Wypowiedz ks. Eustachego Skrochowskiego na walnym ze-
braniu Towarzystwa Swiqtego Fukasza, 2 VII 1885, zob. Wolanska
2004, jak przyp. 7, s. 49-50.
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talking about its “downfall” and the connected with
it “tragedy” of church art, or — under the influence of
contemporary events in Spain, Mexico and the Sovi-
et Union, where the Catholic church was persecuted
and oppressed, while the works of church art were
deliberately destroyed together with whole churches
— he wrote about the “martyrdom of church art”.!"¢
Despite the sustained effort to codify the rules
of religious art and a sea change in history and soci-
ety which had been taking place since 1911, in the
1930s the following remarks of a critic, embittered
by the complaints of the reviewers after the Cracow
church art exhibition in 1911 were still valid (as they

are also partly valid today):

Messrs. Reviewers, you are telling us thar “artists lack
Christian piety”, ‘religious practices’, “veligious spirit”,
“being well-read in church texts” etc. — apart from the
Jact that you could learn a thing or two about the moral
lives of church artists from bistorians, one should give
credit where credit is due and say that among us there
are also devout Catholics, including priests, whose works
do not find any favour with you either. A question arises,
then: does not the reason lie elsewhere, perhaps in you,
since do you yourselves know what your demands and
desires are? Neither of you, when asked, answered sat-
isfactorily my question what the essence of religiousness
in a work of art is [emphasis mine — J.W.]. You mostly
demand the imitation of ancient monuments of church
art, but you cannot agree even on that, because everyone
wants something different. One of you praises the sen-
sual italian [!] Correggio, another prefers the Brabant
master Rubens, another supports the bloody spaniard
[!] Ribera, yet another craves the sweet Murillos, philo-
sophical germans [1], light fashionable french [1]. It is a
veritable catalogue of the ancient masters of all nations
and times! almost always excluding Polish art. Each fol-
lows his own taste — there are almost as many tastes as
critics in Poland! Neither of you allows the artist to be
honest, to be himself: Exceptions are rare. And when you
ask him later to tell you what religious mood in a work
of art means — no one will tell you, bur will be offended
that you do not know that. He himself does not know
that, because he never considered that the mood is born
in his mind, that it is created mostly by later influence
of church surroundings, faith and tradition, tales and
Jantasies, the mutual suggestion of society. The image of
the Virgin Mary of Kalwaria is miraculous although
it is not a work of art, but possibly a painting by a vil-
lage artist, but it still is and always will be miraculous,

16 Skrudlik 1936 (fn. 75); W. Stuzatek, M. Skrudlik, Me-
czeristwo i upadek sztuki koscielnej, Poznan 1938. Skrudlik prac-
tically repeated here only many of his earlier thoughts, present
already in his review of the exhibition at Zacheta in 1932 (as in
the footnote 86).



religious. The stone crucifix in the bourgeois St Marys
Church in Cracow, on the other hand, is a wonderful
work of art and at the same time a miraculous image,
meaning also a religious one.""’

The assessment of church and religious art is then
very difficult and subjective, as with every kind of
art. However, in the case of the works created for
worship purposes, or which potentially could be
used for these purposes, there are many more fac-
tors at play, as has been shown, than the ordinary
aesthetic criteria, which makes the assessment even
more difficult. Also today we can find far much too
many proofs that for over one hundred years little
has changed in this matter; the opinions of critics,
and even ordinary viewers, are divided and it is very
difficult to reach an understanding regarding what
is religious or church art and what is not. A telling
(and sad) example of that could be the fate of some
works by Jerzy Nowosielski, intended for a num-
ber of churches, not only the Orthodox and Greek
Catholic ones — many projects were not realized or
rejected out of hand due to the opposition of the
congregation, or the realized projects were destroyed
or removed from churches for the same reason.!'®

Such misunderstandings are not new either. As
far back as one hundred years before Nowosielski’s
realizations a member of St Luke’s Society, which
tried to act as intermediaries in commissioning
valuable artworks for churches, said regretfully “[...]
sometimes when a painting commissioned by us is
really well-done and we are happy to be able to send
such a beautiful thing, we receive a return package
with the letter that the painting does not appeal to
the recipients at all and that it cannot be accepted.
Another time, when the commissioned painting did
not turn out well and we hesitate whether to send it
atall, and in the end we send it, we receive the heart-
felt thanks for fulfilling our commission so well”.'"?

117

J. Kr., Krytyka krytyk o wystawie wspétezesnej sztuki ko-
scielnej, KMA 2, 1912, no. 3 (March), p. 23.

18 K. Czerni, Jerzy Nowosielski, Krakéw 2006, especially
Katalog projektéw i realizacji sakralnych Jerzego Nowowsielskiego,
pp- 209-215. On the congregation’s misunderstanding and lack
of acceptance for the work of Nowosielski in the Greek Catholic
church in Lourdes (mural paintings, not executed completely
according to the original project; 1984) and the tragedy of the
insolvable issue, cf. K. Czerni, ,,A czto to takie czorne?” Histo-
ria powstania i recepcji polichromii Jerzego Nowosielskiego w cer-
kwi greckokatolickiej pw. Zasnigcia Najswigtszej Marii Panny w
Lourdes (1984), in: Mit — Symbol — Mimesis 2009 (fn. 26), pp.
359-391 (especially pp. 380-382).

"9 A statement by Fr. Eustachy Skrochowski at the gener-
al meeting of St Luke’s Society, 2 July 1885, cf. Wolariska 2004
(fn. 7), p. 49-50.
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Malowidfa Scienne w cerkwi
Chrystusa Mitujgcego Ludzi

w Z&tkwi. Dzieje powstania i analiza
ikonograficzna absydialnej sceny
Whniebowstapienia Pariskiego
(wybrane elementy)

Polityka jézefinizmu, prowadzona w latach 1780—
1790 w monarchii habsburskiej w celu podporzadko-
wania Koéciola wladzy s$wieckiej, przyczynita si¢ do
upadku greckokatolickiego zakonu bazylianéw styna-
cego dawniej z preznej dziatalnosci duszpasterskiej,
a zwlaszcza o$wiatowej'. Monastery niepetniace funkgji
uzytecznych publicznie zostaly zamknigte, a pozostate
pozbawiono autonomii, powierzajac je bezposredniej
whadzy biskupéw. Z czasem nastapita takze degrada-
cja jakosci zycia duchowego bazylianéw stanowiacych
niegdys zrab elity intelektualnej Cerkwi unickiej. Za-
istniata sytuacja sklonita protoihumena galicyjskiego o.
Klemensa Sarnickiego (1832-1909) do zwrécenia sig
do papieza o pomoc w odnowie zgromadzenia. W roku
1882, na mocy bulli Singulare praesidium wydanej przez
Leona XIII, dzieto reformy bazylianéw powierzono
cztonkom Towarzystwa Jezusowego. Osrodkiem odno-
wy zakonu stat si¢ monaster $w. Onufrego w Dobro-
milu, w ktérym jezuici prowadzili wszechstronna edu-
kacje kandydatéw do zgromadzenia, nie zapominajac
o utwierdzeniu w bazylianach przywigzania do rodzi-
mego rytu cerkiewnego. Podczas reformy dobromil-
skiej, zakoriczonej oficjalnie w 1904 roku, i na dtugo
po niej mialy miejsce nieliczne tylko fundacje, renowa-
cje, modernizacje oraz rozbudowy zespotéw monaster-

' M. Vavionek, Ekumenicna diil'nist’ mitropolita Andrid

Septif kogo v Ukraini ta v Rosii, Rim 2006, s. 27-38; J. P. Himka, Reli-
gion and Nationality in Western Ukraine, The Greek Catholic Church and
the Ruthenian National Movement in Galicia, 186,7—1900, Montreal
1999, s. 79-84. Niniejszy artykutl jest wynikiem badan, jakie prze-
prowadzitem, przygotowujac prace magisterska poswiecona przedsta-
wieniom tematu Najswigtszego Serca Jezusowego w z6tkiewskiej cerkwi
bazylianéw, zob. M.1. Orzechowski, Przedstawienia ,, Chrystusa z gorejg-
cym sercem” w malowidlach cerkwi Chrystusa Mitujgcego Ludzi w Zsthwi.
Zagadnienie kultu Najswigtszego Serca Jezusowego w Cerkwi greckokato-
lickiej, Krakéw 2011, praca magisterska napisana pod kierunkiem dr
hab. Malgorzaty Smorag-Rézyckiej, mps w Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu Jagielloriskiego.
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Wall-paintings in the Ukrainian
Greek Catholic Church of Christ
Lover of Mankind in Zhovkva.
History of the absidal scene of
The Ascension of Our Lord and
its iconographic analysis
(selected elements)

The policies of Josephinism implemented
by the Habsburg Monarchy between 1780 and
1790 to bring the Church under the heel of
secular authority largely contributed to the de-
cline of the Greek Catholic Basilian order, once
famous for its vibrant pastoral and educational
activity." Monasteries not deemed useful to the
public were shut down; the rest were stripped of
their autonomy and handed over to the imme-
diate authority of bishops. With the passage of
time, a corresponding decline also occurred in
the spiritual life of Basilian monks, who had in
their day formed the core of the intellectual elite
of the Uniate Church. The situation drove Cle-
mens Sarnicki (1832-1909), the Proto-hegumen
of Galicia, to seek papal assistance in reviving the
order. A papal bull entitled Singulare Praesidium,
issued by Leon XIII in 1882, entrusted the task
of reform in the hands of the Society of Jesus.
The hub of revival was the monastery of St Onu-
phrius in Dobromyl, where the Jesuits offered
comprehensive formation and training to aspir-
ing monks and confirmed Basilians in their com-
mitment to the native Byzantine rite. During the

' M. Vavzonek, Ekumenicna didl'nist' mitropolita Andrid

Septic'kogo v Ukraini ta v Rosii, Rim 2006, pp. 27-38; ]. P
Himka, Religion and Nationality in Western Ukraine, The Greek
Catholic Church and the Ruthenian National Movement in Gali-
cia, 1867-1900, Montreal 1999, pp. 79-84. The present arti-
cle is based on personal research conducted for the purposes of
an MA thesis devoted to the representations of the Most Sacred
Heart of Jesus in the Basilian Greek Catholic church of Zhovkva,
cf. M. 1. Orzechowski, Przedstawienia ,Chrystusa z gorejacym
sercem” w malowidtach cerkwi Chrystusa Mitujgcego Ludzi w
Zétkwi. Zagadnienie kultu Najswietszego Serca Jezusowego w
Cerkwi greckokatolickiej, Krakéw 2011, MA thesis written un-
der the supervision of dr hab. Malgorzata Smorag-Rézycka at
the Institute of Art History, Jagiellonian University in Cracow.



period of the Dobromyl Reform, officially com-
pleted in 1904 (and for a long while afterwards)
only a handful of foundations, renovations, mod-
ernizations and expansions of monastic complex-
es were carried out. Particular attention should
be drawn to the wall-paintings in the Church of
the Sacred Heart of Jesus (today known as Christ
Lover of Mankind)? in Zhovkva, in the former
eparchy of Przemysl.’ Their special importance
derives from the wide selection of iconographic
themes, broad on a scale unprecedented in the
temples of the Halicz metropolis, including the
new motif of the Sacred Heart of Jesus, one un-
known in Byzantium.*

The murals in Zhovkva were painted between
1932 and 1939 as part of the modernization of

2

Following the reform of liturgical books in the 1940s, the
former name of the church was replaced with the synonymous
“Christ Lover of Mankind” (Ukrainian: Hristos Colovikoliibec',
from the Greek: Christds ho Phildnthripos) , typical of Eastern
Christianity (Fr. O. Krasuc'kij, Praznik Presvitogo Hristovogo
Sercd, “Svatotroic'kij sobor”, 2004, no. 11, p. 4.); cf. P. Nowa-
kowski, Rozwdj liturgii w Cerkwi na Ukrainie i Bialorusi po unii
brzeskiej 1596 roku, “Krakowskie Zeszyty Ukrainoznawcze”
5/6, 1996-1997, pp. 124-126.

3 Cf. M. Kozak, Pomini, Gospodi, dusi slug Tvoih,
Peremisl'-L'viv 2002, p. 22.

4 Even though the worship of God’s Love in Byzantium
was not very elaborate, the Divine Liturgy and other sources
frequently refer to Christ by the two related names: o Eleétmon
(“merciful”) and ho Phildnthripos (“loving people”). We know of
a church in Constantinopole dedicated to the Merciful Christ,
part of a female convent located near the Hagia Sophia Church.
The town was also home to two monasteries dedicated to Christ
Lover of Mankind: one located near the Hagia Sophia in Blach-
ernae (end of the 11th century, funded by Irena Dukena and
Alexey I Komnen, and another one, also in the close vicinity
of the Hagia Sophia (erected and furnished by Irena-Eulogia
Chumnaina Paleologina in c. 1312). The worship of the Merci-
ful Christ is also attested in works of art, including representa-
tions of Christ the Pantocrator bearing the name of ho Eleémin
(a jasper cameo from the beginning of the 11th century, current-
ly in the collections of the Ermitage Museum, no. Q 353, and
a mosaic icon from the first quarter of the 12th century at Ber-
lin’s Museum fiir Byzantinische Kunst). The terms Ao Eleémon
and ho Phildnthripos also appear in Hermeneia by Dionysius of
Fuma, in a passage devoted to the names of Christ inscribed on
icons and other works of art (Mitr. A. Septic'kij, Pro pocitanna
Najsvatisogo Hristovogo Sercé, ed. T. Ankiv CSVV, Lviv 2004; A.
Bank, Neskol'ko vizantijskih kamej iz sobranid Gosudarstvennogo
Ermitaga, “Vizantijskij vremennik” 16, 1959, pp. 207-213;
Kniga glagolemad, Ksenos siri¢’ strannik Zosimy didkona o ruskom
puti do Carigrada i do lerusalima, HoZenie i bytie grisnago in-
oka Zosimy didkona Sergieva monastyrd, in: G. Majeska, Russian
Travelers to Constantinople in the Fourteenth and Fifteenth centu-
ries, Washington 1984, p. 183; R. Morris, Monks and Laymen in
Byzantium, 843—1118, Cambridge 2002, p. 181; A.M. Talbot,
Building Activity in Constantinople under Andronikos II, The Role
of Women Patrons in the Construction and Restoration of Monas-
teries, in: Byzantine Constantinople: Monuments, Topography, and
Everyday Life. Contributors, ed. N. Necipoglu, Leiden 2001, pp.
339-340; O. Demus, Die byzantinischen Mosaikikonen, vol. 1,
Die grofSformatigen ITkonen, Wien 1991; Dionysius of Fuma,
Hermeneia czyli Objasnienie sztuki malarskiej, transl. 1. Kania,
ed. M. Smorag-Rézycka, Krakéw 2003, p. 285).

skich. Wsréd nich na szczeg6lng uwagg zastuguja prace
malarskie w cerkwi Najswigtszego Serca Jezusowego
(obecnie Chrystusa Mitujacego Ludzi)®> w Zétkwi,
w dawnej eparchii przemyskiej’. O ich wadze $wiadczy
przede wszystkim niespotykany na taka skale w $wiaty-
niach metropolii halickiej szeroki dobdr tematéw iko-
nograficznych, posréd ktdrych znalazt si¢ nowy — nie-
znany w Bizancjum — po$wigcony Sercu Jezusowemu®.

Powstanie z6tkiewskich malowidet w latach 1932—
1939 wiaze si¢ z modernizacja siedemnastowiecz-
nej cerkwi Bozego Narodzenia, przy ktérej od 1682
roku parafi¢ prowadzili mnisi sprowadzeni do miasta
staraniem wladyki Iwowskiego Jézefa Szumlariskie-
go (1643-1708)°. W 1896 roku utworzono Zwiazek

2 W $lad za reforma ksiag liturgicznych, przeprowadzona w latach

40. XX wicku, dawne wezwanie zastagpiono synonimicznym terminem
— ,Chrystus Mitujacy Ludzi” (ukr. Hristos Colovikoliibec', 2 gr. Chri-
stds ho Fildnthripos) whasciwym dla tradycji wschodniochrzescijaniskiej
(O. O. Krasuc'kij, Praznik Presvitogo Hristovogo Sercd, ,Svatotroic'kij
sobor”, 2004, nr 11, s. 4.); zob. ks. P. Nowakowski CM, Rozwdj liturgii
w Cerkwi na Ukrainie i Bialorusi po unii brzeskiej 1596 roku, ,Krakow-
skie Zeszyty Ukrainoznawcze” 5/6, 1996-1997, s. 124-126.

3 Zob. M. Kozak, Pomini, Gospodi, dusi slug Tvoih, Peremisl—
Lviv 2002, s. 22.

4 Chociaz Bizancjum nie znalo szczegélnie rozbudowanego
kultu Bozej mitosci, jednak w tekstach Boskiej Liturgii oraz innych
nabozenistw Chrystusowi nadaje si¢ dos¢ czesto pokrewne epitety ho
Eleémon (,mitosierny”) oraz ho Fildnthripos (,mitujacy ludzi”). Ponad-
to wiadomo o istnieniu w Konstantynopolu kosciofa poswigconego
Chrystusowi Mitosiernemu, wchodzacego w sktad zeniskiego monaste-
ru zlokalizowanego niedaleko kosciota Madroéci Bozej. Oprécz tego
w Cargrodzie funkcjonowaty dwa klasztory Chrystusa Mitujacego Lu-
dzi: pierwszy, usytuowany w poblizu Hagii Sophii w Blachernach (ko-
niec XI wieku, fundacja Ireny Dukeny i Aleksego I Komnena), oraz
drugi, zlokalizowany takze w niedalekim sasiedztwie kosciota Madrosci
Bozej (erygowany i uposazony przez Ireng-Eulogic Chumnaing Pale-
ologing okoto 1312 roku). Cze$¢ oddawana Chrystusowi Mitosierne-
mu znajduje potwierdzenie réwniez w dzietach sztuki — wizerunkach
Chrystusa Pantokratora opatrzonych inskrypcjami o Eleéman (jaspi-
sowa kamea z poczatku XI wieku w zbiorach Ermitazu, nr inw. Q 353,
oraz mozaikowa ikona z 1. ¢wierci XIT wieku przechowywana w Mu-
seum fiir Byzantinische Kunst w Berlinic). Terminy /o Eleémin oraz
ho Fildnthropos figuruja réwniez w nowozytnej Hermenei Dionizjusza z
Furny, w ustgpie poswigconym epitetom Chrystusa umieszczanym na
ikonach oraz innych dzietach szeuki (Mitr. A. Septic'kij, Pro pocitan-
né Najsvatisogo Hristovogo Sercd, red. o. T. Ankiv CSVV, L'viv 2004;
A. Bank, Neskol'ko vizantijskih kamej iz sobranii Gosudarstvennogo
Ermitata, ,Vizantijskij viemennil® 16, 1959, s. 207-213; Kniga glago-
lemad, Ksenos sirié' strannik Zosimy didkona o ruskom puti do Cardgrada
i do Ierusalima, Hozenie i bytie grisnago inoka Zosimy didkona Sergieva
monastyrd, w: G. Majeska, Russian Travelers to Constantinople in the Fo-
urteenth and Fifteenth centuries, Washington 1984, s. 183; R. Morris,
Monks and Laymen in Byzantium, 843—1118, Cambridge 2002, s. 181;
AM. Talbot, Building Activity in Constantinople under Andronikos II,
The Role of Women Patrons in the Construction and Restoration of Mona-
steries, w: Byzantine Constantinople: Monuments, Topography, and Eve-
ryday Life. Contributors, red. N. Necipoglu, Leiden 2001, s. 339-340;
O. Demus, Die byzantinischen Mosaikikonen, t. 1: Die grofSformatigen
Tkonen, Wien 1991; Dionizjusz z Furny, Hermeneia czyli Objasnienie
sztuki malarskiej, tum. 1. Kania, red. M. Smorag-Rézycka, Krakéw
2003, s. 285).

> Stownik geograficzny Krdlestwa Polskiego i innych krajow stowiari-
skich, red. B. Chlebowski, t. 14, Warszawa 1895, s. 818—819. Historia
parafii rytu greckiego w Zétkwi sigga poczatku XVII wieku, zob. Pisma
Stanistawa Zétkiewskiego kanclerza koronnego i hetmana z jego popier-
siem, wyd. A. Bielowski, Lwéw 1861, s. 584-586.
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Liturgiczny, ktdry zajat si¢ zbiérka funduszy na renowa-
cje $wiatyni®. Cerkiew wzniesiona w latach 1682-1690
z fundagji sukcesora débr rodu Sobieskich, kréla Jana
111, byta orientowanym obicktem krzyzowo-koputowym
o sanktuarium zamknictym wielobocznie z prothesis
i diakonikonem, do ktérego przylegat jednoprzestowy
naos oraz dwucztonowy narteks’. W nawie czworo-
boczne filary wspieraly o$mioboczny tambur nakryty
koputla z latarnia. Ze wzgledu na $wiadomos¢ wyjatko-
wej wartoéci siedemnastowiecznego obicktu, o czym
swiadcza stowa Jana Sas-Zubrzyckiego, ktéry uznat
cerkiew za ,cenny pomnik architektury cerkiewnej na
pierwiastkach byzantynizmu oparty”, Koto Konserwa-
toréw Galicji wydato zgodg na rozbudowe, zastrzegajac
konieczno$¢ zachowania bryly starej $wiatyni®. Projeke
modernizacji sporzadzit profesor Katedry Architekeury
i Form Architektonicznych Szkoly Politechnicznej we
Lwowie Edgar Kovits (1849-1912)°. W $wigto Serca Je-
zusowego, 29 czerwca 1900 roku, potozono kamiert we-
gielny, prace budowlane zostaly rozpoczgte w roku 1902,
zakoficzono je cztery lata pdzniej'®. Do siedemnasto-
wiecznego naosu dodano wschodnie kwadratowe przesto
nakryte koputa, do ktérego przylegaja od pétnocy i potu-
dnia prostokatne krytosy zasklepione pétkoputami, a od
wschodu pétkolista w rzucie absyda zamknigta koncha'.
Poza tym wzniesiono pastoforia przylegajace do absydy,
a miedzy naosem i potudniowym krylosem wybudowa-
no owalna w rzucie kaplice Opieki Matki Boskiej (ukr.
Pokrovi Presvitoi Bogorodici) sklepiong koputa. Elewacje
$wiatyni zostaly scalone wspSlnymi elementami podzia-
6w pionowych i poziomych, z zachowaniem starego por-
talu potudniowych drzwi w przedostatnim przesle naosu.
W rezultacie nowy czton cerkwi nawiazywat do projekeu
kosciota $w. Wiadystawa w Budapeszcie Odéna Lechnera
oraz prac Ottona Wagnera, do pewnego stopnia czerpiac

¢ . Szybisty, Edgar Kovdts (1849-1912), Préba monografii, Kra-
kéw 2004, praca magisterska napisana pod kierunkiem dr. hab. Marka
Zgbrniaka, mps w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, s. 60.

7 ]. Sas-Zubrzycki, Restauracya cerkwi OO. Bazyliandw w Zéthwi,
JArchiteke” 2, 1901, z. 6, szp. 96.

8 Wskutek osiadania gruntéw doszto do powaznych spekan starej
cerkwi, ktéra z biegiem czasu wzmocniono. Niemniej jednak z uwa-
gi na czynniki konstrukcyjne nie odtworzono koputy, zastapiwszy ja
sklepieniem kolebkowym oraz przypominajaca o niej wiezyczka-sygna-
turka.

% . Sas-Zubrzycki, Zétkiew (dokoniczenie), ,Architeke” 1, 1900,
z. 5, szp. 97.

10 1. Gah, Voli mav silnu — musiv osdgnuti te, {0 postaviv,
w: Ulidn Bucmanitk, Stinopis zovkivs'koi cerkvi Hrista-Colovikoliibcd,
L'viv 2006, s. 19; R. Grimaltk, Nastinni rogpisi i vitraz kaplici Presvitogo
sercd Hristovogo u Zolkvi, ,Visnik Harkivs'koi derzavnoi akademii dizaj-
nu i mistectv”, 2005, nr 1, s. 161; R Krasny, Architektura cerkiewna na
ziemiach ruskich Rzeczypospolitej 15961914, Krakéw 2004, s. 284.

" Zob. M. Paulos, Zametki 0b arbitekture Afona, w: Drevnerus-
skoe iskusstvo, t. 16: Balkany, Rus, red. A. Kome¢, O. Etingof, Sankt
Peterburg 1995, s. 22-38. Tomasz Szybisty niefortunnie nazwat kry-
tosy wraz ze wschodnim przgstem nawy transeptem, za$ Piotr Krasny
okreglit je mianem anekséw (Szybisty 2004, jak przyp. 6, s. 60; Krasny
2004, jak przyp. 10, s. 284).
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the 17%-century Church of the Nativity. Since
1682, the parish beside the church was run by
monks invited by the Ruthenian bishop of Lviv,
Jézef Szumlaniski (1643-1708).° Year 1896 saw
the establishment of the Liturgical Society, which
took upon itself the task of raising funds for the
renovation of the temple.® Built between 1682
and 1690 and funded by King John III Sobieski,
the edifice was an oriented, cross-domed church
with a polygonally enclosed sanctuary, a prosthe-
sis and a diaconicon with an adjacent single-bay
naos and a two-part narthex.” In the nave, quad-
rilateral pillars supported an octagonal tholobate
covered by a dome with a lantern. Jan Sas-Zubr-
zycki’s described the 17®*-century structure as “a
precious specimen of church architecture based
on Byzantine elements”; bearing in mind its ex-
ceptional value, the Conservators’ Circle of Gali-
cia authorized its expansion, with the caveat that
the silhouette of the old church should be pre-
served.® The project was drawn up by Edgar Ko-
véts (1849-1912), professor holding the Chair
of Architecture and Architectural Forms at the
Polytechnic School of Lviv.” The cornerstone was
finally laid on the 29* of June 1900, the Feast of
the Sacred Heart of Jesus. Construction started
in 1902 and lasted for four years."” An eastern
square dome-covered bay was added to the 17-
century naos; immediately adjacent to the north
and south are rectangular kriloi enclosed with
semi-domes, and from the east — a semicircular
abside surmounted by a conch."" Pastophoria

5

Stownik geograficzny Krélestwa Polskiego i innych krajow
stowianskich, ed. B. Chlebowski, vol. 14, Warszawa 1895, pp.
818-819. The origin of the Greek Catholic parish in Zhovk-
va dates back to the beginning of the 17th century, cf. Pisma
Stanistawa Zhovkvaskiego kanclerza koronnego i hetmana z jego
popiersiem, A. Bielowski, Lwéw 1861, pp. 584-586.

¢ T. Szybisty, Edgar Kovdts (1849—1912), Préba monografii,
Krakéw 2004, MA thesis written under the supervision of dr.
hab. Marek Zgérniak at the Institute of Art History at the Jag-
iellonian University in Cracow, p. 60.

7 ]J. Sas-Zubrzycki, Restauracya cerkwi OO. Bagyliandw w
Zétwi, “Architekt” 2, 1901, no. 6, col. 96.

8 Over time, serious cracks appeared in the old church as
a result of land subsidence. The building was subsequently rein-
forced. For structural reasons, however, the dome could not be
reconstructed; it was replaced with a barrel vault and a turret

% J. Sas-Zubrzycki, Zitkiew (ending), “Architeke” 1, 1900,
no. 5, col. 97.

1. Gah, Voli mav sil'nu — musiv osignuti te, So posta-
viv, w: Ubidn Bucmaniik, Stinopis Zovkivs'ko' cerkvi Hrista-
Colovikolibea, L'viv 2006, p. 19; R. Grimaltk, Nastinni ro-
zpisi 1 vitraz kaplici Presvétogo serca Hristovogo u Zolkvi, “Visnik
Harkivs'koi derzavnoi akademii dizajnu 1 mistectv”, 2005, no.
1, p. 161; P. Krasny, Architektura cerkiewna na ziemiach ruskich
Rzeczypospolitej 1596—1914, Krakéw 2004, p. 284.

" Cf. M. Paulos, Zametki ob arhitekture Afona, w:
Drevnerusskoe iskusstvo, vol. 16, Balkany, Rus, eds. A. Komec,
O. Eringof, St Petersburg 1995, pp. 22-38. Tomasz Szybisty
mistakenly referred to the kriloi and the eastern bay of the nave



were also built adjoining the abside, as well as an
oval dome-covered chapel of the Protection of
the Mother of God (in Ukrainian: Pokrovi Pres-
vétoi Bogorodici), situated between the naos and
the southern krilos. The elevations were connect-
ed by shared elements of vertical and horizontal
divisions; the old portal of the southern door in
the penultimate bay of the naos was preserved. In
consequence, the new section of the church came
to resemble the layout of Od6n Lechner’s Church
of St Ladislaus in Budapest and the works of Otto
Wagner, drawing, to a certain extent, from the
Baroque tradition.'* As part of the modernization
of the church in Zhovkva, Kovits also designed
several elements of the interior: a side altar dedi-
cated to St Parthenius, several wall-paintings, a
four-row iconostasis, and a pulpit.'® It was prob-
ably due to the artist’s death in 1912 that only
the low-relief door to the chapel of the Protec-
tion of the Mother of God was ever successfully
completed."

The murals were commissioned to a young
Ukrainian artist, Julian Bucmaniuk (1885-
1967), at that time still a student at the Acad-
emy of Fine Arts in Cracow. In 1910-1911, Buc-
maniuk painted the murals in the chapel of the
Protection of the Mother of God and designed
an accompanying stained-glass window; com-
missioned from the Cracow stained-glass atelier
of S. G. Zeleiski, the window was put in place
in 1913." Such was the esteem for Bucmaniuk’s

as the “transept”; Piotr Krasny called them “annexes” (Szybisty
2004 (fn. 6), p. 60; Krasny 2004 (fn. 10), p. 284).

12 Krasny 2004 (fn. 10), p. 284; T. Szybisty, Wokdt baroku,
Kilka wwag o dziatalnosci Edgara Kovitsa (1849—1912) na polu
architektury, in: Barok i barokizacja, Materiaty sesji Oddziatu
Krakowskiego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Krakéw 3—-4
XIT 2004, eds. K. Brzezina, J. Wolariska, Krakéw 2007, p. 318.
In the light of research on the stylistic form of the Zhovkva
church, it is reasonable to reject Jerzy T. Petrus’s isolated and
mistaken view that the structure was built “in the style of Mos-
cow churches” (J.T. Petrus, Zhovkva i jej kolegiata, Warszawa
1997, p. 28).

3 “Architekt” 2, 1901, vol. 5, fig. II; vol. 6, fig. II1, cols.
91-92; Gah 2006 (fn. 10), p. 19; Szybisty 2004 (fn. 6), p. 62.

14 Szybisty 2004 (fn. 6), fig. 76.

5 Grimaltk 2005 (fn. 10), p. 161. Julian Bucmaniuk
(Ukrainian: Ulidn Bucmaniik) studied at the Academy of Fine
Arts in Cracow under Teodor Axentowicz (1908-1912, 1913~
1914) and Leon Wyczétkowski (1912-1913), before, in 1923, he
went on to continue his education at the Academy of Fine Arts
in Prague with Wojciesz Hynais (1923-1925), Jakub Obrowski
(1925-1926) and Max Szwabinski (1926-1927). He held the
scholarship of metropolitan Andrzej Szeptycki. Bucmaniuk
died on 30 December 1967 in Edmonton and was buried at the
Ukrainian Cemetery of St Michael. His greatest monumental
paintings include the murals at the Monastery of the Nativity
in Zhovkva (1910-1911, 1932-1939) , and those painted be-
tween 1951 and 1956 with his wife Iryna and son Bohdan in the
cathedral church of Edmonton (Ulidn Bucmanitk, Mij Zittépis,
in: Ulidn Bucmaniik, Monograficna studi, ed. M. Hom'ak, Ed-

1. Julian Bucmaniuk, Chrystus z gorejgcym sercem w scenie Whie-
bowstgpienia Pariskiego, 1932-1939, bazyliariska cerkiew Chry-
stusa Mitujacego Ludzi, Zétkiew, za: Ulian Bucmanitk, Stinopis
Sovkivs koi cerkvi Hrista-Colovikoliibcd, 1'viv 2006, s. 71

1. Julian Bucmaniuk, Christ with a Flaming Heart in the scene
of The Ascension of Our Lord, 1932-1939, the Basilian Greek Ca-
tholic Church of Christ Lover of Mankind, Zhovkva, photo after:
Ulian Bucmaniik, Stinopis Zovkivs'koi cerkvi Hrista-Colovikoliibed,
L'viv 2006, p. 71

z tradycji barokowej'?. W ramach modernizacji zétkiew-
skiej cerkwi Kovdts zaprojektowat réwniez elementy wy-
stroju wngtrza: oltarz boczny $w. meczennika Parteniusza,
malowidta $cienne, czterorzedowy ikonostas oraz ambo-
ng". Zapewne z powodu $mierci artysty (1912) udato si¢
wykona¢ jedynie plaskorzezbione drzwi do kaplicy Opie-
ki Matki Boskiej'.

Prace malarskie bazylianie powierzyli mtodemu ar-
tyscie ukrainskiemu Julianowi Bucmaniukowi (1885—
1967), ktéry w latach 1910-1911 — bedac studentem

12 Krasny 2004, jak przyp. 10, s. 284; T. Szybisty, Wokdt baroku.
Kilka wwag o dziatalnosci Edgara Kovdrsa (1849-1912) na polu architek-
tury, w: Barok i barokizacja, Materialy sesji Oddziatu Krakowskiego Sto-
wargyszenia Historykéw Sztuki, Krakéw 3—4 XII 2004, red. K. Brzezina,
J. Wolatiska, Krakéw 2007, s. 318. W kontekscie badari nad forma
stylows zotkiewskiej $wiatyni zdecydowanie odosobniona i niestuszna
jest opinia Jerzego T. Petrusa, ktéry stwierdzit, iz obiekt powstal w ,,sty-
lu cerkwi moskiewskich” (J.T. Petrus, Zotkiew i Jjej kolegiata, Warszawa
1997, s. 28).

3 Architekt” 2, 1901, z. 5, tabl. II; z. 6, tabl. III, szp. 91-92;
Gah 2006, jak przyp. 10, s. 19; Szybisty 2004, jak przyp. 6, s. 62.

1 Szybisty 2004, jak przyp. 6, il. 76.

47



2. Julian Bucmaniuk, Whaicbowstapienie Pariskie (widok fragmentu sceny z empory pétnocnego krytosu), 1932-1939, bazyliariska
cerkiew Chrystusa Milujacego Ludzi, Zbtkiew, fot. M.I. Orzechowski

2. Julian Bucmaniuk, 7he Ascension of Our Lord (view from the gallery of the northern krilos), 1932-1939, the Basilian Greek Ca-
tholic Church of Christ Lover of Mankind, Zhovkva, photo by M.I. Orzechowski

Akademii Sztuk Picknych w Krakowie — wykonat ma-
lowidta w kaplicy Opieki Matki Boskiej oraz zaprojek-
towal do niej witraz, ktéry zaméwiono w krakowskiej
pracowni witrazy S. G. Zelefiski i zainstalowano w roku
1913%. Z uwagi na wielkie uznanie, jakim cieszyly si¢
prace malarza w kaplicy mariackiej, 6wczesny ihumen
o. Witalij (Wotodymyr) Hradiuk zlecit Bucmaniuko-
wi wykonanie pozostatych malowidet w cerkwi. Jed-
nak z powodéw finansowych (bazylianie wykorzystali
wigkszo$¢ zgromadzonych funduszy na modernizacjg

5 Grimaltk 2005, jak przyp. 10, s. 161. Julian Bucmaniuk
(ukr. Uban Bucmanik) odbyt studia w Akademii Sztuk Picknych
w Krakowie w klasie Teodora Axentowicza (1908-1912, 1913-1914)
oraz Leona Wyczétkowskiego (1912-1913). Nauke kontynuowal od
1923 roku w praskiej Akademii Sztuk Pigknych u Wojciecha Hynaisa
(1923-1925), Jakuba Obrowskiego (1925-1926) oraz Maxa Szwabinskie-
g0 (1926-1927). Przez pewien czas byt stypendysta metropolity Andrzeja
Szeptyckiego. Zmart 30 XII 1967 roku w Edmonton, gdzie zostat pocho-
wany na ukraifiskim cmentarzu $w. Michata. Do jego najwybitniejszych
prac w dziedzinie malarstwa monumentalnego naleza malowidta w zespole
sakralnym monasteru Bozego Narodzenia w Zétkwi (1910-1911, 1932
1939) oraz wykonane w latach 1951-1956 wspélnie z matzonka Iryna
i synem Bohdanem w cerkwi katedralnej w Edmonton (Ulidn Bucmaniik,
Mij gittépis, w: Ulidn Bucmaniik, Monografiéna studid, red. M. Hom’ak,
Edmonton 1982, s. 14 i 21; Gah 2006, jak przyp. 10, s. 11 i 14).
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work in the Marian chapel that Vitali (Volody-
myr) Hradiuk, the hegumen, invited the artist to
create other paintings for the church as well. For
financial reasons, however, (the Basilians had used
up most of their funds to modernize the monastic
printing house), and because of the outbreak of
the First World War and the hegumen’s exile, the
idea was temporarily put on the back burner. It
was only picked up again in 1931;'® Bucmaniuk
finally completed his project between 1932 and
1939."7 Murals were painted inside the church,

monton 1982, pp. 14 and 21; Gah 2006 (fn. 10, pp. 11 and 14).
16 See D. Cerniénko, Galicijs'ki greko-katolic'’ki (uniants'ki)
sviSeniki v Kazani pid ‘as Perioi svitovoi vijni (za materialami
Nacional'nogo arhivu Respubliki Tatarstan), http://ukrainistika.
ru/st/72-denis-cherniyenko-galicijski-greko-katolicki-uniantski-
svyashheniki-v-kazani-.html [accessed: 12 June 2010].

17" 'The dating of the murals was first discussed by Mychaj-
lo Chomiak in his biography of Bucmaniuk; he dated the paint-
ings in the Chapel of the Protection of the Mother of God to
1910-1911. On the other hand, the paintwork in the church,
he claims, was completed in two phases: in 1932-1937 and in
1939. Tt seems that when he compiled BucmaniuK’s biography
based on the artist’s personal notes, documents, correspondence,



as well as in the room above the northern pas-
tophorium, which functioned as a chapel.'® The
painter’s wife, Iryna, recalls that he was assisted by
Brother Narkys, who sat as a model and helped as
a carpenter with the scaffolding. Brother Kurman
laid the gilding, while others worked to dilute
paint and spread it over large surfaces."”

In 1938, Bucmaniuk’s work was temporarily
halted by unwarranted accusations from mem-
bers of the Polish community; some reproached
the artist with using the face of a Ukrainian na-
tionalist to depict “a Greek Catholic saint”.** The
objections were resolved by “a Warsaw connois-
seur from the conservator’s office”, who issued a
positive assessment of the murals underway in the
church and thus made it possible to continue the
work.”’ How widespread the groundless charge of
nationalism was even as late as 1939 is evidenced
by Mychajlo Chomiak’s account of the criticism
levelled by Father Antoni Miodoriski, chastising
the artist for his decision to depict St Peter the
Apostle in an embroidered shirt (which, in reality,
turned out not to be traditional Ukrainian dress,
but a chiton and a himation).

When Bucmaniuk created the six casements
of the Apotheosis of the Basilians on the vault of
the naos in 1938, the scenes in the abside had
already been completed, as well as those in the

and the testimony of his wife, Iryna, the author overlooked data
furnished by the Basilian calendar for 1939, which clearly sug-
gest that works were carried out, intermittently, also throughout
year 1938; cf. Ulidn Bucmanitk... 1982 (fn. 15), pp. 15 and 21;
Kalendarec' Presvitogo ]msovogo Sercd na 1939 rik, Zovkva 1938,
pp- 54 and 56.

'8 The pre-war furnishing of the pastophorium has not
survived to our day to confirm that the annex indeed housed
a chapel; however, the oldest residents of the monastery report
that services were held there before the war. This fact comes
from personal communication with hegumen Veniamin (Volo-
dymyr) Chernega.

Y Katalog tvoriv Ulidna Bucmaniika, in: Ubin Buc-
maniik... 1982 (fn. 15), p. 56.

2 Prowokacja czy kanonizacja, “Dziennik Polski” 3, 1938,
no. 9, p. 15; Bojowiec O.U.N., ktory zabit policjanta, ,swigtym”
w cerkwi w Zotkwi, “Ilustrowany Kurier Codzienny” 29, 1938,
no. 11, p. 6. In response to the charges, Bucmaniuk published
an announcement entitled Vidguk napasti na oo. Vasilian i ma-
lard ihn'oi cerkvi in the Ukrainian newspaper “Dilo”, in which
he revealed the story behind the murals. To arrive at the im-
ages of the saints, he had resorted to sketched portraits of con-
temporary figures, aiming at an iconographic type known “in
many paintings from Leonardo da Vinci on the one hand, to the
paintings of our century on the other”. Bucmaniuk admitted
that at the beginning of 1933, before his model (a Ukrainian
nationalist) was arrested, he did indeed sketch an oil portrait of
him. Later on, however, he created a study of a Basilian monk,
brother Szkota and soon came to see it as more appropriate; it is
thus the latter that served as the model for St John the Evange-
list (U. Bucmantk, Vidguk napasti na oo. Vasilién i malard ihn'oi
cerkvi, “Dilo” 59, 1938, no. 20, p. 7).

2 M. Hom'ak, Kolis'i teper, in: Ulian Bucmaniik... 1982
(fn. 15), pp. 46-47.

przyklasztornej drukarni) i ze wzgledu na wybuch
pierwszej wojny $wiatowej oraz zestanie ihumena re-
alizacja pomystu odsuwata si¢ w czasie. Powrécono do
niego dopiero w roku 1931'¢, a w latach 1932-1939
Bucmaniuk zrealizowal swéj projekt”. Wykonat wéw-
czas malowidta wngtrza cerkwi i w pomieszczeniu nad
pétnocnym pastoforium, zapewne petniacym funkcje
kaplicy'®. Jak wspomina zona malarza, Iryna, artyscie
stuzyl pomoca brat Narkys, pozujac jako model oraz
pracujac jako stolarz przy rusztowaniach. Brat Kurman
wykonywat za$ zlocenia na duzych powierzchniach, a
inni pomocnicy rozrabiali farby i naktadali je na wiel-
kie ptaszczyzny®.

W roku 1938 prace Bucmaniuka zostaly na pe-
wien czas wstrzymane z uwagi na niestuszne oskarzenia
wysunicte przez przedstawicieli §rodowiska polskie-
go, ktérzy zarzucili artyscie wykorzystanie fizjonomii
ukrainskiego nacjonalisty w wizerunku ,grecko-ka-
tolickiego $wigtego™®. Obiekcjom potozyt kres ,war-
szawski znawca z urzgdu konserwatorskiego”, pozy-
tywnie oceniajac powstajacy zespél malowidel, co
umozliwito kontynuacj¢ prac*. O tym, jak zywa byla

16 Zob. D. Cerniénko, Galicijs'ki greko-katolic'’ki (uniants'ki)
svdSeniki v Kazani pid las Perioi svitovoi vijni (za materialami
Nacional'nogo arbivu Respubliki Tatarstan), htp://ukrainistika.ru/
st/72-denis-cherniyenko-galicijski-greko-katolicki-uniantski-svyashhe-
niki-v-kazani-.html (dostep: 12 VI 2010).

17 Po raz pierwszy zagadnienie czasu powstania malowidet po-
ruszyl Mychajlo Chomjak w zyciorysie Bucmaniuka, datujac prace
w kaplicy Opicki Matki Boskiej na lata 1910-1911. Wystrdj malarski
cerkwi — jego zdaniem — powstat w dwéch fazach, w latach 1932-1937
oraz w 1939 roku. Przygotowujac biografi¢ Bucmaniuka na podstawie
notatek artysty, dokumentéw, korespondendji, jak i informacji udzie-
lonych przez zong malarza Iryneg, z pewnoscia nie uwzglednit danych
zawartych w bazyliaiiskim kalendarzu na rok 1939, z ktérych jedno-
znacznie wynika, iz prace byly prowadzone, cho¢ z wymuszona przerwa
— réwniez w roku 1938; por. Ulidn Bucmanitk... 1982, jak przyp. 15,
s. 15 1 21; Kalendarec' Presvitogo Lsusovogo Serci na 1939 rik, Zovikva
1938, 5. 54 i 56.

'8 Nie zachowalo si¢ przedwojenne wyposazenie pomieszczenia,
ktére potwierdzatoby istnienie w tym aneksie kaplicy jednak zgodnie
z przekazami najstarszych rezydentéw monasteru przed wojng sprawo-
wano tu nabozeristwa. Za t¢ informacje dzigkuje o. ihumenowi Wenja-
minowi (Wotodymyrowi) Czernedze.

Y Katalog tvoriv Ulidna Bucmaniika, w: Ulidn Bucmaniik...
1982, jak przyp. 15, s. 56.

2 Prowokacja czy kanonizacja, ,Dziennik Polski” 3, 1938, nr
9, s. 15; Bojowiec O.U.N., ktdry zabit policjanta, ,swigtym” w cerkwi
w Zétkwi, Jlustrowany Kurier Codzienny” 29, 1938, nr 11, s. 6.
W odpowiedzi na zarzuty Bucmaniuk opublikowat na famach ukrais-
skiej gazety ,Dilo” komunikat Vidguk napasti na oo. Vasilidn i malard
ihn'oi cerkvi, w ktérym objasnit metode prac malarskich. Do sporza-
dzania wizerunkéw $wigtych wykorzystywal szkice portretéw éweze-
$nie zyjacych postaci, by stworzy¢ typ ikonograficzny znany ,w wie-
lu obrazach od Leonarda da Vinci poczawszy, a na obrazach naszego
stulecia skoriczywszy”. Poza tym zaznaczyt, iz na poczatku 1933 roku,
w okresie poprzedzajacym aresztowanie modela (nacjonalisty), zreali-
zowal wprawdzie ukazujacy go szkic olejny, jednak nastgpnie wykonat
malarskie studium bazylianina, brata Szkoly, z czasem uznajac je za
wlasciwsze i z niego w znacznej mierze korzystal przy komponowaniu
fizjonomii éw. Jana Ewangelisty (U. Bucmantik, Vidguk napasti na oo.
Vasilian i malard ihn 'oi cerkvi, ,Dilo” 59, 1938, nr 20, s. 7).

2 M. Hom'ak, Kolis' i teper, w: Ulién Bucmaniik... 1982, jak
przyp. 15, s. 46-47.

49



3. Julian Bucmaniuk, Whicbowstgpienic Paiskie (fragment),
1932-1939, bazyliadska cerkiew Chrystusa Mitujacego Ludzi,
Z6tkiew, za: Ulidn Bucmaniik... 2006, s. 70

3. Julian Bucmaniuk, 7he Ascension of Our Lord (fragment),
1932-1939, the Basilian Greek Catholic Church of Christ Lo-
ver of Mankind, Zhovkva, photo after: Ulidn Bucmaniik... 20006,
p.70

jeszcze w roku 1939 ta bezpodstawna opinia o nacjo-
nalistycznym charakterze malowidel, swiadczy relacja
Mychajta Chomiaka o negatywnych wypowiedziach
ks. podputkownika Antoniego Miodoriskiego na temat
przedstawienia apostota Piotra w wyszywanej koszuli
(w rzeczywisto$ci ukazanego w chitonie i himationie,
nie za$ w stroju ludowym).

Gdy w 1938 roku Bucmaniuk wykonal szes¢
kwater Apoteozy bazyliandw na sklepieniu naosu,
ukoriczone juz byly sceny w absydzie, wschodnim
przesle naosu oraz krylosach”. Malowidta na $cia-
nach nawy powstaly wiosna kolejnego roku. Wybuch
wojny uniemozliwit kontynuacj¢ prac w zachod-
niej cz¢$¢ cerkwi (siedemnastowiecznym narteksie),
a Bucmaniuk wyjechat z Zétkwi, by ostatecznie osiasé
w kanadyjskim Edmonton®. Dopiero w latach 60.

* Kaléndarec'... 1938, jak przyp. 17, s. 56.

W latach 1941-1944 Bucmaniuk pracowat w Krakowie jako
redaktor Ukrairiskiego Wydawnictwa (ukr. Ukrains'ke vidavnictvo),
nastepnie przenidst si¢ wraz z rodzing do Wiednia, a pézniej do Mo-
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eastern bay of the naos and in the kriloi.”? The
murals in the nave were added in the spring of
the following year. The outbreak of the war halt-
ed works underway in the western section of the
church (the 17®-century narthex) and Bucma-
niuk left Zhovkva to settle in the Canadian city
of Edmonton.*® It was not until the 1960s that
Volodymyr Jarema (1915-2000) and Stanystaw
Serwetnyk (born in 1928) finished the paintwork
in the remaining bays of the naos.**

Painted using the distemper technique, the
murals cover the entire surface of the walls and
the vaulting. The images, encircled with simple
stripes or broad bordures, were inscribed into
the interior in accordance with the sections de-
termined by the structure of the building. The
iconography of the murals, in turn, drew on the
Byzantine model developed in the 9" and the
10* centuries, with its typical three motifs; the
theophanic-doxological and prophetic motifs are
evident in the area of the dome, sanctuary, and
the eastern bay of the naos, while the evangelical-
apocryphal motifs dominate in the kriloi (dode-
caorton) and the naos.” These are supplemented
by two additional themes: the hagiographical
theme represented by an enormous image of 7he
Apotheosis of the Basilians (the vault of the for-
mer naos), as well as by two categories of saints,
bishops and martyrs (the pilasters of the nave),
and the historical theme, found in the kriloi and
the adjacent pilasters (figures and events from the
annals of the Constantinopolitan and Ruthenian
Church, as well as recent Ukrainian history).?
New elements (apart from the updated histori-

2 Kaléndarec'.. 1938 (fn. 17), p. 56.

» In 1941-1944, Bucmaniuk worked in Cracow as an
editor for the Ukrainian Publishing House (Ukrains'ke vida-
vnictvo); he then moved with his family to Vienna, and later to
Munich. Invited by the Apostolic Eparch of Western Canada,
Bishop Nil Sawaryn, he finally settled in Edmonton in June
1950, where he was very active in educating the local Ukrainian
diaspora (Gah 2006 (fn. 10), pp. 15-16).

2 Ibidem, p. 24.

» V. Lazarev, Istorid vizantijskoj Zivopisi, vol. 2, Moskva
1947, pp. 75-76; O. Demus, Byzantine Mosaic Decoration, As-
pects of Monumental Art in Byzantium, London 1948; S. Du-
frenne, Les programmes iconographiques des églises byzantines
de Mistra, Paris 1970; A. Rézycka-Bryzek, Bizantyrisko-ruskie
malowidla w kaplicy zambku lubelskiego, Warszawa 1983, pp. 18—
19; eadem, Bizantyriskie malarstwo jako wyktadnia prawd wiary,
Recepcja na Rusi — drogi przenikania do Polski, in: Chrzescijariskie
dziedzictwo bizantyrisko-stowiarskie, eds. ks. A. Kubis, ks. M.
Rusecki, Lublin 1994, pp. 54-57.

% The most notable among the representations of the saint
monks of the Ruthenian Church is that on the western pillar in the
northern side of the dome — the full-figure image of St Job of Po-
chaiv — Ivan Zelazo (Jran Zalizo, c. 1550-1651), the hegumen of
the Pochaiv monastery (1604-1651), apologist for the Orthodox
Church and opponent of the Union of Brest; cf. U. A. Pawluczuk,
Zycie monastyczne w 1l Rzeczypospolitej, Bialystok 2007, p. 43.



cal scenes) include, as mentioned before, the rep-
resentations of the Sacred Heart of Jesus, which
indicates that the Eastern iconography closely
followed the development of theological thought
and, in particular, the devotional needs of the
lower classes.””

The murals in the Zhovkva church have yet
to be the subject of in-depth analysis. The most
important publications on the subject thus far
include several articles in a monograph devoted
to Julian Bucmaniuk, entitled Ulién Bucmaniik,
Monografiéna studii (Edmonton 1982) and ed-
ited by M. Chomiak, as well as writings by Iryna
Hach (history of the murals and an attempt at
their iconographic description) and Oleh Sydor
(selected iconographic analyses), published in an

album entitled Ulién Bucmaniik, Stinopis Zovkivs'koi

cerkvi Hrista-Colovikoliibes (Lviv 2006), along with
a number of high-quality reproductions. Among
the texts written by BucmaniuK’s contemporaries,
particular attention should be drawn to Malivanni

77 Representations of the Sacred Heart of Jesus in the

church in Zhovkva and the history behind the worship of Cordis
Jesu in the Uniate Church are discussed in an article entitled
Tkonografia tematu ,, Najswigtszego Serca Jezusowego” w poboznosci
bazyliariskiej i studyckiej (do likwidacji Cerkwi greckokatolickiej
po IT wojnie swiatowej), to be published in a volume of pro-
ceedings from the conference Rola monasteréw w ksztattowaniu
kultury ukrairiskiej w wiekach XI-XX, Krakéw 18-19 November
2010 (forthcoming).

4. O. Lucas (Fridolin) Steiner z zespo-
tem, Projekt sceny Triumfu Najswigtsze-
go Serca Jezusowego w kaplicy boromeuszek
w Teplicach, 1890, Archiwum w Beuron, repro-
dukgja udostepniona dzigki uprzejmosci Josefy
Kovdfovej, sekretarza stowarzyszenia ,,Pro arte
beuronensis” (Tepilce)

4. Father Lucas (Fridolin) Steiner et al., Pro-
Jject of the Triumph of the Sacred Heart of Jesus in
the chapel of the Sisters of Mercy of St Borromeo
in Teplice, 1890, Archive in Beuron, photo co-
urtesy of J. Kovafova, secretary of the Pro Arte
Beuronensis society (Tepilce)

XX wieku o. Wolodymyr Jarema (1915-2000) oraz
Stanystaw Serwetnyk (ur. 1928) dokoniczyli prace ma-
larskie w $wiatyni, w pozostalych przestach naosu®.
Malowidta cerkwi, wykonane w technice temperowej,
pokrywaja cala powierzchnie $cian i sklepieri. Przed-
stawienia, obwiedzione prostymi pasami lub szerokimi
bordiurami, wpisane zostaly we wnetrze $wiatyni we-
dtug zasady dostosowywania ich do pél wyznaczonych
struktura budowli. Program ikonograficzny malowidet
zostal skonstruowany w oparciu o schemat bizantyriski
wypracowany w ciggu IX i X stulecia, z zachowaniem
jego trzonu sktadajacego si¢ z trzech watkéw: teofanicz-
no-doksologicznego i profetycznego w strefie koputo-
wej, sanktuarium oraz we wschodnim przesle naosu
oraz ewangeliczno-apokryficznego w krytosach (dode-
kaorton) i naosie®. Program uzupetniaja rozbudowane
dwa kolejne watki: hagiograficzny z wielka kompozycja

nachium. W czerwcu 1950 roku na zaproszenie apostolskiego egzarchy
Kanady zachodniej, wladyki Nila Sawaryna, wyjechat do Edmonton,
gdzie prowadzil bardzo aktywna dziatalnos¢ dydaktyczna wérdd ukra-
inskiej diaspory (Gah 2006, jak przyp. 10, s. 15-16).

24 Tbidem, s. 24.

» V. Lazarev, Istorid vizantijskoj Zivopisi, t. 2, Moskva 1947,
s. 75-76; O. Demus, Byzantine Mosaic Decoration, Aspects of Mo-
numental Art in Byzantium, London 1948; S. Dufrenne, Les pro-
grammes iconographiques des églises byzantines de Mistra, Paris 1970;
A. Rézycka-Bryzek, Bizantyrisko-ruskie malowidla w kaplicy zambu
lubelskiego, Warszawa 1983, s. 18-19; eadem, Bizantyiskie malarstwo
Jjako wykladnia prawd wiary, Recepcja na Rusi — drogi praenikania do
Polski, w: Chrzescijariskie dziedzictwo bizantyrisko-stowiariskie, red.
ks. A. Kubis, ks. M. Rusecki, Lublin 1994, s. 54-57.
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Apoteozy bazyliandw (sklepienie dawnego naosu) oraz
dwiema kategoriami §wigtych — biskupéw i meczenni-
kéw (pilastry nawy); historyczny, ulokowany w krylo-
sach oraz na przylegajacych do nich pilastrach (postaci
i wydarzenia z dziejéw Cerkwi konstantynopolitani-
skiej, ruskiej, a takze z najnowszej historii ukrainskie-
j)%. Do pierwiastkéw nowych — pomijajac aktualizacje
w scenach historycznych — nalezg za$, jak juz wspo-
mniano, przedstawienia Nazjswigtszego Serca Jezuso-
wego, co wskazuje na wyrazne podazanie ikonografii
cerkiewnej za rozwojem mysli teologicznej, a zwlaszcza
potrzeb dewocji warstw nizszych?.

Malowidta w zétkiewskiej cerkwi nie byly jak do-
tad przedmiotem dogl¢bnych analiz. Do najwazniej-
szych publikacji poswigconych temu zespotowi na-
leza artykuly w monografii artysty Ulidn Bucmaniik,
Monografiéna studia (Edmonton 1982) pod redakcja
M. Chomiaka oraz teksty Iryny Hach (dzieje malo-
widet, préba opisu ikonograficznego) i Oleha Sydora
(wybrane rozpoznania ikonograficzne), zamieszczo-

ne w albumie Ulidn Bucmaniik, Stinopis Zovkivs koi

cerkvi Hrista-Colovikoliibca (L'viv 2006) odznacza-
jacym si¢ licznymi wysokiej jakosci reprodukcjami.
Wsrdd tekstéw z epoki dotyczacych prac Bucmaniu-
ka w Zétkwi na szczegélna uwage zastuguje niedtugi
artykut  Malivanna cerkvi v Zovkvi opublikowany
w kalendarzu bazyliariskim na rok 1939. Anonimowy
autor przedstawit tu zwiezly i miejscami poetycki opis
programu ikonograficznego malowidet, rozpoczynajac
od $ciany absydy: ,I tak, gdy wchodzimy do $wiaty-
ni, od razu na progu wpada nam w oczy duzy, okragly
obraz Serca Jezusowego, usytuowany wysoko nad otta-
rzem gléwnym. Z przebitych rak i nég splywa ciche,
delikatne $wiatto, a z Bozych ust niby to plyna stodkie
stowa: Prgyjdicie do mnie wszyscy... Dwa promienne
anioty adoruja Boze Serce. Malowidlo to, cho¢ i nie
najwicksze w tej $wiatyni, jest jednak najwazniejsze.
Stanowi centrum wszystkich malowidel. Gdyz Zét-
kiew, a w niej monaster i wydawnictwo OSBM (Ordo
Sancti Basilii Magni) — to najwicksze ognisko pozna-
nia, mitosci i kultu Serca Jezusowego w naszych stro-
nach™®. Autor opisu stusznie stwierdzil, iz absydialny

2 W kategorii $wigtych mnichéw Cerkwi ruskiej na szczegdl-

na uwagg zashuguje, umiejscowione na zachodnim filarze kopuly po
stronie pétnocnej, catofigurowe przedstawienie $w. Hioba Poczajow-
skiego — Iwana Zelazo (ukr. Jvan Zalizo, ok. 1550-1651), ihumena
monasteru w Poczajowie (1604-1651), apologety prawostawia oraz
przeciwnika unii brzeskiej; zob. U.A. Pawluczuk, Zycie monastyczne
w IT Rzeczypospolitej, Biatystok 2007, s. 43.

7 O przedstawieniach tematu Nazjswigtszego Serca Jezusowego
w cerkwi zétkiewskiej oraz o historii kultu Cordis Jesu w Cerkwi unic-

kiej pisze w artykule Tkonografia tematu , Najswigtszego Serca Jezusowego”

w poboznosci bazyliariskiej i studyckiej (do likwidacji Cerkwi greckokato-
lickiej po II wojnie swiatowej), ktéry ukaze si¢ w materialach z konfe-
rencji naukowej Rola monasteréw w ksztattowaniu kultury ukrairiskiej
w wiekach XI-XX, Krakéw 18-19 listopada 2010 (w druku).

3 1 wk koli wijti do hramu, zaraz na porozi vpadaé nam
v od velikij, okruglij obraz Hristovogo Serca, visoko na golovnim pre-
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cerkvi v Zovkvi, a concise article published in the
Basilian calendar for 1939. Its anonymous author
provides a succinct and often poetic description of
the iconography of the murals, beginning with the
walls of the abside: “As we enter the church, our eyes
are immediately drawn to the large, round image
of the Sacred Heart of Jesus, placed high above the
main altar. Quiet, gentle light emanates from the
pierced hands and feet of our Saviour, while his di-
vine lips seem to utter, sweetly, the words Come ye all
to me. .. Two radiant angels pray in adoration of the
Divine Heart. Though not the largest in the church,
the mural is by far the most important, the focal
point of all the others. With its monastery and the
OSBM publishing house (Ordo Sancti Basilii Mag-
ni), Zhovkva ranks as the greatest centre of knowl-
edge, love, and worship of the Sacred Heart of Jesus
in our precincts”.?® The author of this description
rightly points to the fact that the absidal image of
Christ the Pantocrator addresses the titular theme
of the Church of the Sacred Heart of Jesus (today
known as Christ Lover of Mankind), expressed by
the image of Cordis Jesu [Fig. 1]. It seems to have
escaped his notice, however, that, along with other
surrounding elements, it forms part of the scene of
The Ascension of Our Lord [Figs. 2-3], which also
encompasses the doxological inscription located on
the opposite, eastern wall of the arch in the arcade
which separates the eastern bay of the naos from the
nave of the old church.?”’

The scene on the wall of the abside is divided
by two window openings; the space in between is
filled with the representation of the Pantocrator,

»Itak, koli vvijti do hramu, zaraz na porozi vpadaé nam

v odi velikij, okruglij obraz Hristovogo Serci, visoko na golovn-
im prestolom. Z porbitih ruk 1 nig splivaé tihe, niZne svitlo, a z
Bozih ust gejbi plili solodki slova: «Prijdit" vsi do mene...» Dva
prominni angeli v doli adorutt' Boze Serce. Malfinok cej, ho¢
i ne najbil'$ij v cim hrami, ta najvazlivij$ij. Ce oseredok vsih
maltinkiv. Bo Zovkva, a v nij monastir ta Vidavnictvo CSVV —
to najbil'de vognise piznanna, ltibovi j poitanna Tsusovogo Ser-
ca v nasim kral”. (Maliwanni cerkvi v Zovkvi, in: Kaléndarec'...
1938 (fn. 17), pp. 48 and 50). I. Hach likewise focused her at-
tention on the image of the flaming heart, mistakenly following
O. Sydor in his claim that the choice of themes for the abside
was connected to the iconographic programme of the iconosta-
sis (the row of prophets and apostles with Deesis); cf. Gah 2006
(fn. 10), p. 24 and Sydor, [commentaries under the reproduc-
tions], in: Ulidn Bucmanik... 2006 (fn. 10), p. 69.

» 'The inscription will be discussed in detail below. The
murals in the kriloi were similarly supplemented with quo-
tations. On the northern side, in the bordure on the wall of
the buttressing arch of the northern arcade of the eastern naos
adjoining the southern semi-dome, opposite the image of the
Union of Brest, an apostrophe opening the first kontakion of the
Akathist to St Josaphat Priest and Martyr (Kuncewicz). A bordure
on the southern side, opposite The Protection of the Mother of
God on the northern wall of the buttressing arch of the southern
arcade of the eastern bay of the nave, contains a narrative Mar-
ian hymn Pod" toii millos]t' (Latin: Sub tuum praesidium).



enthroned, in a multi-shaped mandorla (clypeus)
supported by two angels, and with a golden cross
underneath. Beside the windows, against a floral
background, the silhouettes of the twelve apostles
can be discerned, each with his name inscribed
in the nimbus, while the uppermost section of
the mural depicts six cherubim. Christ the Pan-
tocrator sits on a multi-coloured throne with
an elongated cushion, his feet resting on a low,
cuboid footstool with a silver star. His right hand
is raised in benediction (benedictio graeca); the
other points to a heart painted on his bosom.
Christ’s head is surrounded by a golden cruci-
form nimbus with three letters, J @ v, written
in vermillion. The Pantocrator is clad in a white
chiton, with a vermillion himation hanging over
his left shoulder, and he wears vermillion sandals.
The light vermillon heart, shaped somewhat like
the heart in a deck of cards, is surmounted by a
flame and surrounded by golden rays. The heart
is pierced by two interwoven lines, resembling
the crown of thorns.

The iconographic repertoire of the Sacred
Heart of Jesus is largely limited to representational
depictions of Christus Cardiophorus (Pompeo
Batoni, 7/ Sacro Cuore di Gesit, 1767, the Chapel
of the Sacred Heart of Jesus at the Church of the
Gesl, Rome), or Christ depicted with a heart
on his bosom, and its variants in the scenes of
apostolic vision, hardly furnishes parallels for

5. O. Lucas (Fridolin) Steiner z ze-
spotem, Scena Triumfu Najswietsze-
go Serca Jezusowego w  kaplicy boromeuszek
w  Téplicach (fragment), 1888-1889, fot.
M. Libich, fotografia dzigki uprzejmosci
J. Kovéiovej

5.  Father Lucas (Fridolin) Steiner etal., Triumph
of the Sacred Heart of Jesusin the chapel of the Sisters of
Mercy of St Borromeo in Iéplice (fragment), 1888—
1889, photo by M. Libich, photo courtesy of
J. Kovéirova

wizerunek Chrystusa Pantokratora zawiera tresci tytu-
larne cerkwi Naj$wigtszego Serca Jezusowego (obecnie
Chrystusa Mitujacego Ludzi) wyrazone przez przedsta-
wienie Cordis Jesu [il. 1]. Nie dostrzegt jednak, ze wraz
z otaczajacymi je elementami wchodzi ono w skiad
sceny Whiebowstgpienia Patiskiego [il. 2-3], do ktorej
przynalezy przeciwlegla inskrypcja o charakterze do-
ksologicznym, widniejaca na wschodniej $cianie tuku
arkady oddzielajacej wschodnie przesto naosu od nawy
starej Swigtyni®.

Scen¢ ulokowana na $cianie absydy dziela dwa
otwory okienne — pomiedzy nimi ukazany zostal tro-

stolom. Z porbitih ruk 1 nig splivaé the, nizne svido, a z Bozh ust ggj-
bi plili solodki slova: «Prijdit’ vsi do mene..» Dva prominni angeli
v doli adorutit’ Boze Serce. Mallinok cej, ho¢ i ne najbil'sij v cim hrami,
ta najvadivijsij. Ce oseredok vsih maltinkiv. Bo Zovkva, a v nij mo-
nastir ta Vidavnicvo CSVV - to najbil$e vognise piznanni, libovi
j potitannd Tsusovogo Sercd v nafim kra”. (Maltvanni cerkvi v Zovki,
w: Kaléndarec'...1938, jak przyp. 17,5.48150). I. Hach réwniez skupifa swa uwage
nawizerunku Chrystusa z gorejacym sercem, niestusznie stwierdzajac, jak i O. Sy-
dor, iz dobér tematéw malowidet wabsydzie wynikat z przeniesienia na Sciany pro-
gramu ikonograficznego ikonostaséw (rzgdu prorockiego i apostolskiego z Deesis);
por. Gah 2006, jak przyp. 10,s. 24 oraz O. Sidor, [komentarze przy reprodukgjach],
w: Ulién Bucrmanitk. ... 2006, jak przyp. 10, s. 69.

# O inskrypcji bgdzie mowa w dalszej czgéei artykutu. W po-
dobny sposéb jak sceny w absydzie dopetnione cytatami zostaly takze
przedstawienia w krytosach. Po stronie pétnocnej, w bordiurze na przy-
legajacej do pdtkopuly potudniowej $cianie tuku jarzmowego pdtnoc-
nej arkady wschodniego przesta naosu, vis-a-vis kompozycji Unii brze-
skiej, widnieje apostrofa rozpoczynajaca pierwszy kontakion Akatystu
do kaplana-meczennika Jozafata (Kuncewicza). Z kolei po stronie potu-
dniowej, naprzeciw Opicki Matki Boskiej — na pétnocnej $cianie luku
jarzmowego potudniowej arkady wschodniego przgsta nawy — miesci
si¢ bordiura z tekstem hymnu maryjnego Pod" tvoii millos]t' (fac. Sub
tuum praesidinm).
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nujacy Pantokrator w wieloksztattnej mandorli (cli-
peusie) unoszonej przez dwa anioly, ponizej ktérej
widnieje zloty krzyz. Po bokach okien, na tle kwieci-
stego krajobrazu, rysuja si¢ sylwetki dwunastu apo-
stoléw opatrzone inskrypcjami imiennymi wpisanymi
w nimby, za$ u géry przedstawienia unosi si¢ szes¢ che-
rubinéw. Chrystus Pantokrator zasiada na wielobarw-
nym tronie z podtuzng poduszka, stopy wspierajac na
niskim, prostopadlosciennym podnézku w kolorze
ugrowym ze srebrna gwiazda. Prawa wzniesiong r¢ka
blogostawi (benedictio graeca), lewa wskazuje na serce
widniejace posrodku piersi. Glowe Chrystusa otacza
ztoty nimb krzyzowy z wpisanymi cynobrowymi lite-
rami 4 & v. Pantokrator odziany jest w biaty chiton oraz
cynobrowy himation zarzucony przez lewe ramig, na
stopach ma cynobrowe sandaly. Jasnocynobrowe ser-
ce, w ksztalcie zblizonym do znaku kier, zwieficzone
jest ptomieniem i otoczone zlocistymi promieniami.
W polowie wysokosci serca przechodza dwie przepla-
tajace si¢ linie przywodzace na mysl wieniec cierniowy.

W repertuarze ikonografii Najswigtszego Serca Je-
zusowego — ograniczajacej si¢ w znacznej mierze do
przedstawien reprezentacyjnych  Chrystusa  Cardio-
phorusa (Pompeo Batoni, I/ Sacro Cuore di Gesil,
1767, kaplica Najswigtszego Serca Jezusowego, ko-
$cidt I Gesti, Rzym), Chrystusa z sercem na piersi
i tychze wariantéw w scenach wizji $wigtych — nieta-
two przywola¢ poréwnania dla wizerunku Chrystusa
z gorejgcym sercem w mandorli unoszonej przez anioty,
stanowiacego integralna cz¢$¢ sceny Wriebowstgpienia
Pariskiego, o ktérej ogélnym schemacie — dos¢ osobli-
wym i podkreslajacym triumfalny charakter teofanii —
bedzie jeszcze mowa®.

Wspomniana wyzej scena obrazuje moment po-
zegnania Chrystusa z apostotami, wkroczenie do
nieba, a takze zapowied? Paruzji. Zrédlem tematu
Whniebowstgpienia Pariskiego s3 ewangelie synoptycz-
ne — wedtug $w. Marka (Mk 16, 19) oraz Lukasza (Ek
24, 50-52), jak réwniez prolog Dziejow Apostolskich
(Dz 1, 9-12) i apokryficzna Fwangelia Nikodema
(Acta Pilati XIV, 1)*'. Sw. bukasz wymienil nadto
imiona jedenastu apostoféw — $wiadkéw wydarzenia
(Dz 1, 14). Do najstarszych znanych wyobrazeti Wrie-
bowstgpienia Pariskiego nalezy wykonana w drugiej po-
towie IV wieku koptyjska plakietka z wapienia, prze-

chowywana w lkonen-Museum w Recklinghausen.

% Podstawowych informacji o ikonografii Najswigtszego Serca

Jezusowego dostarczaja hasta stownikowe: Herz Jesu, red. A. Walzer,
w: Lexikon der christlichen Ikonographie (dalej: LCI), red. E. Kirsch-
baum SJ, t. 2, Freiburg 1990, szp. 250-254; L. Réau, Iconographie de
Lart chrétien, t. 1, Paris 1955, s. 48-49; zob. J.L. Seydl, Contesting the
Sacred Heart of Jesus in Late Eighteenth-century Rome, w: Roman Bodies,
Antiquity to the Eighteenth Century, red. A. Hopkins, M. Wyke, London
2005, s. 215-227; Orzechowski 2011, jak przyp. 1, s. 54—60.

' Ks. M. Janocha, Ukraisiskie i biatoruskie ikony swigteczne
w dawnej Rzeczypospolitej.  Problem  kanonu, Warszawa 2001,
s. 377-378.
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6. lkona Chrystusa — Dobrego Pasterza, lata czterdzieste
XIX w. (?), Dom aukcyjno-antykwaryczny ,Gietos”, Mo-
skwa, za: www.gelos.ru

6. The Icon of Christ, the Good Shepherd, 1840s (2), “Gelos”

Auction House, Moscow, photo after: www.gelos.ru

the image of Christ with a Flaming Heart in a
mandorla supported by angels, which forms the
integral part of 7he Ascension of Our Lord, whose
general concept, rather curious and triumphant in
its treatment of the theophany, will be discussed
in further detail below.*

The scene in question focuses on the moment
at which Christ bids farewell to the apostles
and ascends to heaven, and the announcement
of the Second Coming. The thematic source of
The Ascension of Our Lord can be traced back to
the synoptic gospels: Mark (Mark 16, 19) and
Luke (Luke 24, 50-52), as well as the prologue
to the Acts of the Apostles (Acts 1, 9-12) and
the apocryphal Gospel of Nicodemus (Acta Pilati
XIV, 1).' St Luke also mentions the names of
the eleven apostles who witnessed the event (Acts

% Basic information on the iconography of the Sacred

Heart of Jesus is provided by dictionary entries: Herz Jesu, ed. A.
Walzer, in: Lexikon der christlichen Tkonographie (hereinafter re-
ferred to as LCI), ed. E. Kirschbaum SJ, vol. 2, Freiburg 1990,
cols. 250-254; L. Réau, lconographie de 'art chrétien, vol. 1, Paris
1955, pp. 48-49 ; cf. J.L. Seydl, Contesting the Sacred Heart of
Jesus in Late Eighteenth-century Rome, in: Roman Bodies, Antiquity
to the Eighteenth Century, eds. A. Hopkins, M. Wyke, London
2005, pp. 215-227; Orzechowski 2011 (fn. 1), pp. 54-60.

3 Ks. M. Janocha, Ukmairiskie i bialoruskie ikony swigteczne w
dawnej Rzeczypospolitej. Problem k , Warszawa 2001, pp. 377-378.




1, 14). One of the oldest representations of Zhe
Ascension of Our Lord can be found on a Coptic
limestone plaque from the second half of the 4™
century, currently stored at the Ikonen-Museum
in Recklinghausen. Made in the relief technique,
it contains two even-armed crosses and the
bust of Christ with a crucifix on his bosom in
between, carried by two angels.” In the light of
current research, the earliest treatments of 7he
Ascension of Our Lord can generally be divided
into two major types: representations of Christ
ascending into heaven, popular especially in the
early days of Western Christianity, and images of
Christ carried to heaven in the arms of the angels,
typical of the East, consolidated in Byzantine art
and dominant in the post-Byzantine stage, also in
Western Ruthenian painting.*® The oldest Western
variant of 7he Ascension of Our Lord can be found
on the so-called Reidersche Tafel (from the former
collections of Martin von Reider), an ivory tablet
originally produced in Rome or Milan in c. 400
AD (Munich, Bayerisches Nationalmuseum).* It
presents two scenes: Myrrhophoroi at the Tomb, at
the bottom and to the left, and in the top right
corner — The Ascension (Latin: Ascensio). The latter
shows a profile view of youthful-looking Christ.
The Saviour’s hand clasps Manus Dei emerging
from the skies as he climbs up a mountain; two
apostles are crouching on the slope. On the other
hand, the Eastern treatment of 7he Ascension of
Our Lord (Greek: Andlipsis tou Kyriou) typically
shows Christ in a seated position, in a mandorla
carried by angels. The oldest examples of this
kind include scenes from the ampoules of Monza
and Bobbio, dating back to the middle of the 6™
century.”> One of them, officially known as no.
10 (Monza, the treasury of St John’s Cathedral),
bears an image of a beardless Christ sitting on
the throne in a mandorla supported by four
angels, hovering in the higher (celestial) sphere;
the Saviour’s right arm is outstretched, he holds
a codex in his left hand.*® Below him, Manus

3 G. Schiller, Tkonographie der christlichen Kunst, vol. 3,
Die Auferstehung und Erhohung Christi, Gtersloh 1971, p. 485,
fig. 447. The iconography of 7The Ascension of Our Lord has been
extensively covered in the literature on the subject and needs no
further discussion here; cf. A. Schmid, Himmelfahrt Christi, in:
LCI, vol. 2, 1990, cols. 268-276; Janocha 2001 (fn. 30), p. 377
(with literature).

% Cf. Janocha 2001 (fn. 31), pp. 382-383. The iconogra-
phy of The Ascension of Our Lord in Byzantine art is discussed by
Klaus Wessel in: K. Wessel, Himmelfahrt Christi, in: Reallexikon
zur byzantinischen Kunst, eds. K. Wessel, M. Restle, vol. 2,
Stuttgart 1971, cols. 1224-1256.

3 Schiller 1971 (fn. 32), p. 292, item 451.

% E. Dewald, 7he Iconography of the Ascension, “American
Journal of Archeology” 19, 1915, p. 283, fig. 4.

3¢ 'The image contains elements of Trinitarian iconogra-

7. Isus, dobrij Pastir, lata 20./30. XX w., rycina na nienume-
rowanej karcie modlitewnika Bil5ij molitovnik dld wvsib, fot.
M.I. Orzechowski

7. Isus, dobrij Pastir, 1920s/1930s., a print from an unnumbe-
red page from Bil’ij molitovnik dli vsih, photo by ML.I. Orzechowski

Opracowana w technice reliefu, prezentuje pomiedzy
dwoma réwnoramiennymi krzyzami popiersie Chry-
stusa z krzyzem na piersi unoszone przez dwa anio-
ty2. W $wietle obecnego stanu badand wsréd najwcze-
$niejszych przyktadéw obrazowania Wriebowstqpienia
Pariskiego zwykle wydziela si¢ dwa typy: pierwszy —
z Chrystusem wspinajacym si¢ do niebios, popular-
niejszy zwlaszcza we wezesnych przedstawieniach za-
chodniego kregu chrzescijanistwa, drugi — z Chrystu-
sem unoszonym przez anioly do nieba, wlasciwy dla
sztuki wschodniej, utrwalony w sztuce bizantynskiej
oraz dominujacy w okresie postbizantyriskim, réwniez
w malarstwie zachodnioruskim®. Najstarszy zachod-
ni wariant obrazowania Whicbowstgpienia Pariskie-

3 G. Schiller, Tkonographie der christlichen Kunst, t. 3: Die
Auferstehung und Erhohung Christi, Giitersloh 1971, s. 485, ryc. 447.
Wszechstronnie oméwiona w literaturze przedmiotu ikonografia
Whicbowstqpienia Pariskiego nie wymaga tu szerszych rozwazar; zob.
A. Schmid, Himmelfahrt Christi, w: LCI, t. 2, 1990, szp. 268-276;
Janocha 2001, jak przyp. 30, s. 377 (z wykazem literatury).

¥ Zob. Janocha 2001, jak przyp. 31, s. 382-383. lkonogra-
fie Whicbowstqpienia Pariskiego w sztuce bizantyniskiej oméwit Klaus
Wessel w: K. Wessel, Himmelfahrt Christi, w: Reallexikon zur by-
zantinischen Kunst, red. K. Wessel, M. Restle, t. 2, Stuttgart 1971,
szp. 1224-1256.
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8. Fritz Kunz, Dobry Pasterz, przed 1909, malowidlo $cienne, ko-
$ci6t Najswigtszej Marii Panny, Zurych, za: H. Steffen, Die Peterskir-
che in Miinchen, ,,Die Christliche Kunst” 5, 1908/1909, s. 115

8. Fritz Kunz, The Good Shepherd, before 1909, wall-painting,
Liebfrauenkirche, Zurich, photo after: H. Steffen, Die Peterskirche in
Miinchen, “Die Christliche Kunst” 5, 1908/1909, p. 115

go zawiera tzw. Reidersche Tafel (z dawnej kolekgji
Martina von Reider) — plakietka z kosci stoniowej,
o proweniencji rzymskiej badZz mediolanskiej z okoto
400 roku (Monachium, Bayerisches Nationalmuseu-
m)**. Widnieja na niej dwie sceny: u dotu oraz z lewej
strony ukazane zostaty Myrrofory u grobu, natomiast
w prawym gérnym rogu — Whnicbowstgpienie (fac.
Ascensio) z przedstawionym w profilu, mlodzieficzym
Chrystusem, ktéry chwyciwszy si¢ Manus Dei wytania-
jacej si¢ z segmentu nieba, wspina si¢ po gérze, na zbo-
czu ktérej przykucneli dwaj apostofowie. Natomiast
we wschodniej redakcji Wniebowstgpienia Pasiskiego
(gr. Andlipsis tou Kyriou) Chrystus obrazowany jest
w pozydji siedzacej, w mandorli, ktéra unosza anio-
ty. Do najstarszych przykladéw tego wariantu naleza
sceny na amputkach z Monzy i Bobbio, powstatych

3 Schiller 1971, jak przyp. 32, s. 292, poz. 451.
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Dei emerges, followed by a dove representing
the Holy Spirit, and the orant Mary, yet further
below, flanked by the twelve apostles.

Without going into detail on the imagery of
the theme, it must be noted that the murals in
Zhovkva fall under the Eastern, “passive” icono-
graphic type of The Ascension of Our Lord, which,
as mentioned before, gained popularity also in
Western Ruthenian painting. The scene depicts
twelve apostles; the artist clearly emulated a tradi-
tion of imagery inconsistent with the biblical mes-
sage, which recounts that the Ascension occurred
after the death of Judas and before the calling of
St Matthias. The twelfth figure added to the mu-
ral, St Paul (Saul), received his calling at a much
later date. This inconsistency is usually explained
by reasons of symbolism; twelve, the number of
the generations of Israel, is taken to represent
the ideal image of the praying Church.?”” The ab-
sence of Mary from 7he Ascension of Our Lord in
Zhovkva, in turn, is substantiated by canonical
texts. It is not an isolated instance, as numerous
precedents can be attested both in images con-
forming to the “active” iconographic type, e.g.
the casement of the wooden door of the Basilica
of Santa Sabina on the Aventine Hill, finished
in 432 AD,* the miniature in the Sacramentary
from St Gereon’s Basilica in Cologne, dated to
between 966 and 1002 (Paris, Bibliotheque Na-
tionale de France, Cod. lat. 817, fol. 72r),* and
its “passive” counterpart. Mary is often omitted
because the composition is exclusively focused
on depicting Christ carried by angels in the man-
dorla; a case in point would be, for instance, the
miniature found in the Gospels of St Medard, cre-
ated between 983 and 996 (Paris, Bibliothéque
Nationale de France, Cod. lat. 8850, fol. 10v).%
She is, however, often absent from full treatments
of the theme as well, such as the 13*-century mo-
saic on the facade of the Church of San Fredi-
ano in Lucca.*! This warrants a conclusion that
Mary is missing from 7he Acension of Our Lord in
Zhovkva, because there was no adequate space in

phy, as it combines two scenes: The Ascension of Our Lord and
the Pentecost, testifying to the initial unity of the two feats (K.
M. Collins, Visualizing Mary, Innovation and Exegesis in Ot-
tonian Manuscript Illumination, Austin 2007, pp. 42-43); cf.
Janocha 2001 (fn. 31), pp. 378-381.

3 Janocha 2001 (fn. 31), p. 383.

3% Schiller 1971 (fn. 32), p. 488, fig. 457; cf. R. Del-
brueck, Notes on the Wooden Doors of Santa Sabina, “The Art
Bulletin” 34, 1952, pp. 139-145.

3 Schiller 1971 (fn. 32), p. 293, item 477 and p. 497,
fig. 477.

#© Ibidem, p. 293, item 470 and p. 494, fig. 470.

4 Q. Sirén, Toskanische Maler im XIII. Jahrhundert, Ber-
lin 1922, fig. 31.



the painting to depict her; had the dimensions of
the important titular scene been shrunk, its vis-
ibility from the naos would have been severely
compromised.*> We can venture a conjecture that
the figure of Mary, often treated by the iconog-
raphy of 7he Ascension of Our Lord as a symbol
of incarnation, was replaced with the image of a
cross placed under the mandorla, emanating from
the floral strip under the scene in question.®
Christ the Pantocrator sits on the throne, in a
mandorla, and raises his right hand in a gesture
of benediction (benedictio graeca), an element
of wide currency in the iconography of the Sav-
iour, whose origins reach back to the tradition of
Greco-Roman rhetoric.* His left hand points to
the heart on his bosom, in accordance with the
guidelines issued by the Sacred Congregation of
Rites regarding the representation of the Sacred
Heart of Jesus.®> At this juncture, attention should
be drawn to the depiction of Christ in a mandor-
la carried by angels; as an iconographic motif; it
serves to underline the triumphant nature of the
event, and corresponds to an inscription which
will be discussed below.* Prototypes of this solu-
tion are often traced back to the imago clipeata
of Roman tradition, a memorial shield support-
ed by genii, bearing the portrait or the initials
of the commemorated person, as well as to the
custom of raising the emperor on a shield after

2 André Grabar suggest a similar explanation in the case

of chapel no. 45 in Bawit. The figure of Mary is assumed to have
been eliminated from 7he Ascension of Our Lord due to the lack
of adequate space (A. Grabar, Christian Iconography, A Study of
Irs Origins, Princeton 1968, p. 134).

# Cf. ibidem, pp. 134-135; Rézycka-Bryzek 1983 (fn.
25), p. 82.

#  Cf. Rézycka-Bryzek 1983 (fn. 25), p. 22.

# According to Louis Réau, in 1875, the Sacred Congre-
gation of Rites approved two iconographic variants of the Sacred
Heart of Jesus, a representation of Christ with a flaming heart on
his bosom or with a glowing wound in his left side, and rejected
all images of Christ carrying a heart (Cardiophorus), as well as
the images of the Sacred Heart alone. Bishop Hryhoriy Kho-
myshin, on the other hand, claimed that representations of the
Sacred Heart of Jesus were not prohibited; the Congregation, he
insisted, permitted that the images may be venerated, but only
with the approval of the local bishop (L. Réau 1955 (fn. 30),
p. 49; G. Homysin, Nabozenstvo do Najsvétijsogo Serci Gosp-
oda Nasogo Tsusa Hrista ik pidrucnik dla svisennikiv, Stanislaviv
1938, p. 130).

4 In Zhovkva, the mandorla is supported by two angels,
in line with the most popular imagery; the angels are dressed in
traditional Ukrainian ankle-length, white, women’s shirts with
embroidered sleeves and cuffs; cf. O. Rudenko, Czy Chrystusowi
mozna by¢ Huculem? O poczqtkach ruskiej sztuki religijno-naro-
dowej na przykladzie twérczosci Juliana Partkiewicza, “Biuletyn
Historii Sztuki” 69, 2007, pp. 57-72. The mandorla in the de-
pictions of The Ascension of Our Lord and the Transfiguration,
is usually analyzed, in accordance with biblical narrative, as a
heavenly nimbus.

w drugiej potowie VI wieku®. Na jednej z nich, znanej
w literaturze przedmiotu pod numerem 10 (Monza,
skarbiec katedry $w. Jana), w strefie gérnej (niebiani-
skiej), w mandorli dZwiganej przez cztery anioty zostat
wyobrazony tronujacy bezbrody Chrystus ze wzniesio-
ng prawicy i z kodeksem w lewej rece®. Ponizej wyla-
nia si¢ Manus Dei, a pod nia widnieje golebica Ducha
Swiqtego — na osi ze stojaca jeszcze nizej Marig Orant-
ka otoczong z obu stron przez dwunastu apostotéw.
Nie wdajac si¢ w szczeg6ly obrazowania tego tema-
tu, nalezy stwierdzi¢, iz w malowidtach w Z6tkwi zo-
stal przyjety wschodni, ,,pasywny” typ ikonograficzny
Whniebowstgpienia Pariskiego, ktéry, jak juz wspomnia-
no, popularny byl takze w malarstwie zachodnioru-
skim. Ukazanie w omawianej scenie dwunastu apo-
stoléw wskazuje na postgpowanie w $lad za tradycja
obrazowania niezgodna z przekazem biblijnym, wedtug
ktérego Wniebowstapienie miato miejsce po $mierci
Judasza, za$ przed wyborem Macieja. Dotaczony do je-
denastu Pawel (Szawet) zostat powolany zdecydowanie
poiniej. Owa nickonsekwencje¢ thumaczy si¢ wzgleda-
mi ideowymi, poniewaz liczba dwunastu apostotéw,
odnoszaca si¢ do liczby pokoleni Izraela, wyraza ideal-
ny obraz modlacego si¢ Kosciota?”. Nieobecnos¢ Ma-
rii w z6tkiewskim Whiebowstgpieniu, tym razem uza-
sadniona tekstami kanonicznymi, nie jest zjawiskiem
odosobnionym, gdyz znajduje precedensy zaréwno
w dzietach, w ktérych postuzono si¢ ,,aktywnym” ty-
pem ikonograficznym, jak na przyklad: w kwaterze
drewnianych drzwi bazyliki Santa Sabina na Awenty-
nie ukoriczonych w roku 432%, na miniaturze w Sa-
kramentarzu z bazyliki $§w. Gereona w Kolonii powsta-
tym migdzy 966 a 1002 rokiem (Paryz, Bibliotheque
Nationale de France, Cod. lat. 817, fol. 72r)%, jak
i w przedstawieniach wariantu ,,pasywnego”, zaréwno
tych, w ktdrych brak figury Marii jest podyktowany
ograniczeniem kompozycji do wyobrazenia Chrystu-
sa unoszonego w mandorli przez anioly — miniatura
w Ewangeliarzu sw. Medarda wykonanym migdzy ro-
kiem 983 a 996 (Paryz, Bibliothéque Nationale de
France, Cod. lat. 8850, fol. 10v)®, ale i w pelnych re-
dakcjach tematu — mozaika na fasadzie kosciota San

» E. Dewald, The Iconography of the Ascension, ,American Jour-
nal of Archeology” 19, 1915, s. 283, ryc. 4.

3 Przedstawienie zawiera elementy ikonografii trynitarnej, gdyz
taczy dwie sceny: Whicbowstqpienia Pasiskiego oraz Zestania Ducha
Swigtego, §wiadczace o pierwotnej jednosci obu $wiat (K.M. Collins,
Visualizing Mary, Innovation and exegesis in Ottonian manuscript illu-
mination, Austin 2007, s. 42—43); zob. Janocha 2001, jak przyp. 31,
s. 378-381.

% Janocha 2001, jak przyp. 31, s. 383.

3% Schiller 1971, jak przyp. 32, s. 488, ryc. 457; zob. R. Del-
brueck, Notes on the Wooden Doors of Santa Sabina, , The Art Bulletin”
34,1952, s. 139-145.

3 Schiller 1971, jak przyp. 32, s. 293, poz. 477 oraz s. 497,
ryc. 477.

“ Ibidem, s. 293, poz. 470 oraz s. 494, ryc. 470.
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Frediano w Lukce z potowy XIII wieku®'. Zatem nale-
zy przyjaé, iz w zétkiewskim Whicbowstgpieniu postaé
Marii zostata pominigta ze wzgledu na brak odpowied-
niej przestrzeni do jej zobrazowania, a zmniejszenie
wymiaréw sceny, nota bene niosacej tresci tytularne
$wiatyni, spowodowaloby ograniczenie jej czytelnoci
z perspektywy naosu®. Mozna wysunal przypusz-
czenie, iz figura Marii, interpretowana w ikonografii
Whniebowstgpienia Pajiskiego jako wyraz wcielenia, zo-
stala zastagpiona wyobrazeniem krzyza ulokowanego
ponizej mandorli, wychodzacego z pasa floralnego roz-
ciagajacego si¢ pod omawiang sceng®.

Siedzacy na tronie w mandorli Chrystus Pan-
tokrator wykonuje gest blogostawienistwa prawica
(benedictio  graeca), bedacy elementem  obiegowym
w ikonografii Zbawiciela, swa geneza siggajacym tra-
dycji retoryki grecko-rzymskiej*’. Jego lewa reka
wskazuje na widniejace na piersi serce — zgodnie
z wytycznymi Swietej Kongregacji Obrzedéw na te-
mat obrazowania Najswietszego  Serca  Jezusowego®.
W tym miejscu nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage
na ukazanie Chrystusa w mandorli dZzwiganej przez
anioly — motyw ikonograficzny podkreslajaca trium-
falny charakter wydarzenia, korespondujacy z in-
skrypcja, o ktorej za chwile®. Wzoréw tego rozwia-
zania mozna dopatrywaé si¢ w tradycji rzymskiej:
w imago clipeata — tarczy kommemoratywnej trzyma-
nej przez geniusze z portretem badZ inicjalami osoby
upami¢tnionej, jak réwniez w zwyczaju podnoszenia na
tarczy cesarza po wygranej bitwie”. Zwycigska wymowe

Q. Sirén, Toskanische Maler im XIII. Jahrhundert, Berlin 1922,
ryc. 31.

2 Podobnie André Grabar sugeruje w przypadku kaplicy nr 45 w Ba-
wit. Wyeliminowanie postaci Marii ze sceny Waiebowstgpienia Patiskiego bylo
podyktowane niedostateczng iloscig przestrzeni do jej przedstawienia (A. Gra-
bar, Christian Iconography, A Study of Its Origins, Princeton 1968, s. 134).

# Zob. ibidem, s. 134-135; Rozycka-Bryzek 1983, jak
przyp. 25, s. 82.

#  Zob. Réiycka-Bryzek 1983, jak przyp. 25, s. 22.

© Wedlug Louisa Réau Swigta Kongregaga Obrzedéw  za-
twierdzifa w roku 1875 dwa warianty ikonograficzne tematu Nazj-
Swigtszego Serca Jezusowego — wyobrazenie Chrystusa z gorejacym  ser-
cem na piersi lub z emanujaca promieniami rang w boku po stronie
serca, odrzucajac wizerunek Chrystusa trzymajacego serce — Cardiophorusa, jak
i przedstawienia samego Naj$wigtszego Serca. Z kolei piszacy wezesniej bp Hry-
horij Chomyszyn stwierdzit, iz przedstawienia Serca Jezusowego nie zostaly zaka-
zane przez Kongregacje, ktdra miata uznaé, ze tego typu obrazom moze by¢ od-
dawana czes¢, jednak za zgoda miejscowego biskupa diecezjalnego (Réau 1955,
jak przyp. 30, s. 49; G. Homysin, Nabozenstvo do Najsvétijogo Serci Gospoda
Nuasogo Jsusa Hrista dk pidrucnik dli suiSenniteiv, Stanislaviv 1938, s. 130).

% W z6tkiewskich malowidlach mandorl¢ unosza — zgodnie
z najpopularniejsza wersja obrazowania — dwa anioly odziane w duchu
ukrainiskiego stylu narodowego w ludowe, si¢gajace kostek, biate, damskie
koszule z wyszywanymi aplikacjami na r¢kawach, mankietach i krajkach;
zob. O. Rudenko, Czy Chrystusowi mozna byé Hucutem? O poczqtkach
ruskiej sztuki religijno-narodowej na przykladzie twérczosci Juliana Parikie-
wicza, ,Biuletyn Historii Sztuki” 69, 2007, s. 57-72. W wyobrazeniach
Whiebowstgpienia Pariskiego, podobnie jak i Przemienienia, mandorle zwy-
kto si¢ ttumaczy¢ — podazajac za narracja biblijna — jako niebianski otok.

7 N. DPokrovskij, Evangelie v  pamitnikah  ikonografii,
preimulestvenno vigantijskih i russkih, Sankt-Peterburg 1892, s. 203;
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a victorious battle.”” The triumphant tone of the
Andlipsis is complemented by a Church Slavonic
inscription written in ornamental Cyrillic script:
VELICAEM" TA ZIVOTDAVCE HR[IS]TE I
CTEM" BEZMERNOE OISHOZDENIE TVOE,
GORASEE LUBOVIU KO CELOVEKOM" (We
magnify Thee, Christ the giver of life, and we hon-
our Thine revelation, whose source, consumed with
love for man, is beyond this world), placed on the
eastern wall of the arch of the arcade which sepa-
rates the eastern bay of the nave from the naos of
the old church.® The inscription is connected to
the two theophanic scenes located in the sanc-
tuary immediately opposite: 7he Adoration of the
Lamb in the conch and 7he Ascension of Our Lord
on the wall of the abside; the reverence for “the
revelation” is due to God, depicted as the Dove of
the Holy Spirit, the Lamb, Christ the Pantocrator,
and the cross. Revelation is the gift of God’s love
for man; the latter became an object of popular
piety following the visions of St Margaret Mary
Alacoque (1647-1690) in the 17® century, and
two centuries later, entered the ecclesial and le-
gal framework of official church worship.* In
addition, the eschatological expression of the
Ascension of Christ (Acts 1, 11) ties in with the
revelation as it is celebrated in the devotion to
the Sacred Heart of Jesus; according to the words
of Christ, heard by Margaret Mary Alacoque in
her second vision, the revelation was the effort
of God’s love and the only hope for mankind “in
the last days”.>°

As previously mentioned, one would be hard-
pressed to find direct parallels for the image of
Christ with a Flaming Heart in a clypeus sup-
ported by angels, which forms the integral part of

47

N. Pokrovskij, Evangelie v pamdtnikah ikonografii,
preimusestvenno vizantijskih i russkih, St Petersburg 1892, p.
203; G. Elderkin, Shield and Mandorla, “The Americal Journal
of Archeology” 42, 1938, pp. 227-236; O. Brendel, Origin and
Meaning of the Mandorla, “Gazette des Beaux-Arts” 25, 1944,
pp- 8-9; A. Grabar, Limago clipeata chrétienne, in: idem, Lart de
la fin de IAntiquité et du Moyen Age, vol. 1, Paris 1968, pp. 607—
613; Rézycka-Bryzek 1983 (fn. 25), pp. 22-23; G. Passarelli,
Icone delle dodici grandi feste bizantine, Milano 1998, p. 192.

% The inscription bears the closest analogy to the magni-
fication (veli¢ann, a doxological formula) from the matins of
the Feast of the Sacred Heart of Jesus: “Velicaém t4, zivotda-
vée Hirilste, j ¢tem" svASennijSoé Serce tvoé, goraseé libovil
ko ¢elovikom"” (“We magnify Thee, Giver of Life, Christ, and
honour Thine Sacred Heart consumed with the love of man”).
It takes place after the royal doors are opened, lights turned on,
and the church sprayed with incense (Vecirna i utrenni ta insi
bogosluZenna na vsi nedili 1 svita, Monderi 1945, p. 411; A.
Lukasevi¢, Velicanije, in: Pravoslavnad énciklopedia, ed. Kirill
(Patriarh Moskovskij), vol. 7, Moskva 2004, pp. 529-531).

¥ Orzechowski 2011 (fn. 1), pp. 37-53.

0 Cf. C. Drazek, Rozwdj kultu Serca Jezusa w Polsce, in:
Bdg bliski. Historia i teologia kultu Najswigtszego Serca Jezusowe-
g0, eds. idem, L. Grzebien, Krakéw 1983, pp. 42-43.



The Ascension of Our Lord. The iconographic rep-
ertoire of the Sacred Heart of Jesus, however, does
include examples of scenes and images in which
ancient formulas are enriched with the represen-
tation of Cordis Jesu and thus take on additional
meanings. An interesting case in point would be
the altar painting at the so-called Beuronic chapel
of the former monastery of the Sisters of Mer-
cy of St Borromeo in Teplice, painted between
1888 and 1889 by the masters from the Beuron
art school under the guidance of Father Lucas
(Fridolino/Fridolin) Steiner (1849-1906) [Figs.
4-5].>" The scene of The Triumph of the Sacred
Heart of Jesus, which once bore a Latin inscrip-
tion: TRIVMPHVS SACRATISSIMI CORDIS
IESV, was built around the iconography of the
Final Judgment, in a characteristic zonal layout.>*
It stands out for its special choice of saints con-
nected to the worship of the Sacred Heart of Jesus
and the depiction of a flaming heart on Christ’s
bosom.” The majestic Salvator Mundi is shown
in the celestial sphere, sitting on a throne amidst
the clouds, escorted by angelic choirs; Mary and
Joseph kneel on either side, accompanied, below,

by St Gertrude and St Mechtilde. Christ holds

! The team included Ephrem Kénig, Gottfired Westhof,
Heinrich Reichmann and Weiss, and, maybe, Andreas Weiss
from the Emmaus of Prague (J. Mracek, J. Kolman, Kaple
byvalého kldstera Boromejek v Teplicich, Teplice 2006, pp. 8 and
36). The art school in Beuron (German: Beuroner Kiinstler-
schule) was founded in the second half of the 19" century (of-
ficially in 1894) by Father Desiderius (Peter) Lenz at the Ben-
edictine abbey of St Martin in Beuron, in the Danube Valley
(Baden-Wiirttemberg). It brought together monk artists (paint-
ers, sculptors, designers, and architects) who shared the com-
mon aspiration of shaping a unique style steeped in spirituality
worthy of sacred art. Works produced at the school were heavily
influenced by geometry; its unique canon was based on geomet-
ric principles. The monks derived inspiration from the art of
ancient Egypt, Greece, Rome, Byzantium and the Romanesque
tradition, also carrying out close studies and assimilating ele-
ments from contemporary art. Their works won great acclaim
both in Europe and in America. Alongside the chapel in Teplice,
the most outstanding Beuronic masterpieces which survive to
this day include the Chapel of St Maurus and the paintings in
the monastery of Beuron, as well as the paintings in the Church
of Our Lady of the Rosary in Ceské Budé&jovice. Members of the
Beuron school included, to name just two,Wilhelm von Kaul-
bach and Jacob Wiiger; cf. D. Lenz, Zur Asthetik der Beuroner
Schule, Wien 1898; A. Schniigten, Die Beuroner Malerschule,
“Zeitschrift fir christliche Kunst” 3, 1890, 269-276; RO.
Wolff, Beuroner Kunst, “Christliche Kunst” 7, 1910/1911, pp.
121-152; H. Siebenmorgen, Die Anfiinge der ,, Beuroner Kunsts-
chule®, Peter Lenz und Jakob Wiiger 1850—1875, Ein Beitrag zur
Genese der Formabstraktion in der Moderne, Sigmaringen 1983;
www.beuron.cz; www.pro-arte.cz.

2 We know of the inscription thanks to the designs stored
in the archives of the Beuron monastery. It could be found in
the recess of the altar under the representation of the Sacred
Heart of Jesus, and was probably removed when the altar dedi-
cated to Mary was placed in the area.

>3 The saints were identified by Jakub Mrdcek and Jan Kol-
man; cf. Mrécek, Kolman 2006 (fn. 51), pp. 16, 18, 22-27.

Andlipsis dopelnia zapisana ozdobng cyrylica cerkiewno-
stowianiska inskrypcja VELICAEM" TA ZIVOTDAVCE
HR[IS]TE 1 CTEM" BEZMERNOE OISHOZDENIE
TVOE, GORASEE LUBOVIU KO CELOVEKOM" (Wy-
chwalamy Ciebie Dawco zycia Chryste i oddajemy czes¢ obja-
wieniu Twojemu majgcemu swe Zrédfo poza tym swiatem,
patajgcemu mitoscig do ludzi), widniejaca na wschodniej
$cianie tuku arkady oddzielajacej wschodnie przesto nawy
od naosu starej $wiatyni*®. Odnosi si¢ ona do obydwu scen
teofanicznych zlokalizowanych naprzeciw niej w sanktu-
arium — Adoracji Barankaw konsze oraz Wniebowstgpienia
Pariskiego na Scianie absydy, a zatem ,,cze$¢ objawieniu”
przynalezy Bogu w obrazie Gotebicy Ducha Swietego,
Baranka, Chrystusa Pantokratora oraz krzyza. Objawienie
to miafo miejsce za sprawa mitosci Boga, ktéra w XVII
stuleciu, w zwiazku z wizjami $w. Malgorzaty Marii Ala-
coque (1647-1690), stafa si¢ przedmiotem poboznosci,
a w wieku XIX uzyskata ramy eklezjalno-prawne kultu
powszechnie oficjalnego®. Nadto eschatologiczna wymo-
wa Whiebowstapienia Paniskiego (Dz 1, 11) wpisuje si¢
w sens objawienia nabozeristwa do Naj$wigtszego Serca
Jezusowego, objawienia, ktére — wedtug stéw Chrystu-
sa w drugiej wizji $w. Malgorzaty Marii — bylo wysil-
kiem Bozej mitosci i jedynym ratunkiem dla ludzkosci
»w ostatnich czasach™.

Jak juz nadmieniono, nietatwo przywotaé bezpo-
$rednie analogie dla wizerunku Chrystusa z gorejgcym
sercem w clipeusie unoszonym przez anio{y, stanowia-
cego na domiar integralng cz¢s¢ sceny Waiebowstgpie-
nia Pariskiego. W repertuarze ikonografii Najswigtszego
Serca Jezusowego mozna jednak odnalez¢ przyklady scen
i wizerunkéw powstatych poprzez wzbogacenie daw-
nych formut obrazowania o przedstawienie Cordis Jesu,
zyskujacych w ten sposéb dodatkowe tresci. Wskazmy
tu chociazby na malowidlo na $cianie oftarzowej tak
zwanej beuroriskiej kaplicy dawnego klasztoru borome-
uszek w Cieplicach (czes. Zeplice) wykonane w latach
18881889 przez mistrzéw szkoly artystycznej w Beu-

G. Elderkin, Shield and Mandorla, ,,The Americal Journal of Archeology”
42,1938, s. 227-236; O. Brendel, Origin and Meaning of the Mandorla,
»Gazette des Beaux-Arts” 25, 1944, s. 8-9; A. Grabar, Limago clipeata
chrétienne, w: idem, Lart de la fin de [Antiquité et du Moyen Age, 1,
Paris 1968, s. 607—613; Rézycka-Bryzek 1983, jak przyp. 25, s. 22-23;
G. Passarelli, Jeone delle dodici grandi feste bizantine, Milano 1998, s. 192.

®  Omawiana inskrypcja odnajduje najblizsze analogie z wy-
chwalaniem (velicannd, formuta doksologiczna) w jutrzni na uroczy-
sto$¢ Najswictszego Serca Jezusowego: ,Velicaém ta, Zivordavée Hiri]
ste, j ¢tem" svASennij$oé Serce tvoé, goraseé libovili ko celovikom
(,Wychwalamy Ciebie, Dawco zycia Chryste, i oddajemy cze$¢ Naj-
$wietszemu Twojemu Sercu, ktére pata miloscia do ludzi”). Wichwa-
lanie w jutrzni nastgpuje po otwarciu carskich wrét, zapaleniu $wiatet
i uroczystym okadzeniu $wiatyni (Vecirnd i utrennd ta insi bogostuzen-
nd na vsi nedili i svita, Monderl 1945, s. 411; A. Lukasevi¢, Velicanije,
w: Pravoslavnai énciklopedia, red. Kirill (Patriath Moskovskij), t. 7, Moskva
2004, s. 529-531).

¥ Orzechowski 2011, jak przyp. 1, s. 37-53.

0 Zob. ks. C. Drazek SJ, Rozwdj kultu Serca Jezusa w Polsce,
w: Bdg bliski. Historia i teologia kultu Najswigtszego Serca Jezusowego,
red. idem, ks. L. Grzebien SJ, Krakéw 1983, s. 42-43.

"
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ron z o. Lucasem (Fridolinem) Steinerem (1849-19006)
na czele [il. 4-5]°'. Scena Triumfu Najswigtszego Serca
Jezusowego — opatrzona niegdy$ lacirisky inskrypcja
TRIVMPHVS SACRATISSIMI CORDIS IESV — zo-
stala skonstruowana na kanwie ikonografii Sgdu Osta-
tecznego z charakterystycznym uktadem strefowym™.
Wyréznia ja szczegblny dobdr swictych zwiazanych
z kultem Najswigtszego Serca Jezusowego oraz przed-
stawienie na piersi Chrystusa gorejacego serca®. I tak
w przestrzeni niebianskiej ukazany zostal Salvatror
Mundi w majestacie na tronie wyobrazonym posréd
chmur, w asyscie chéréw anielskich, w otoczeniu Marii
oraz Jézefa kleczacych po bokach, do ktdrych, poni-
zej, dotaczajg $w. Gertruda i $w. Mechtylda. Chrystus
trzyma w prawej rece glob, a w lewej — ztociste ber-
to. Gorejace serce zostato wyobrazone posrodku piersi
Zbawiciela, na piersi Matki Boskiej oraz $w. Gertrudy.
W kolejnej strefie widnieja zastgpy $wietych, u dotu
za$ — w niewielkich arkadach — nadzy ludzie cierpia-
cy meki w ogniu piekielnym. Anioly ukazane ponizej
tronu trzymaja rozwini¢ta banderole ze starotesta-
mentowg inskrypcja MISERICORDIAS DOMINI IN
AETERNUM CANTABO (Ps 89, 2). Bordiura wokét
malowidla zawiera za$ passus = Ewangelii Lukaszowej
IGNEM VENI MITTERE IN TERRAM ET QUID
VOLO NISI UT ACCENDATUR (tk 12, 49).
Kolejny przyktad wzbogacenia tradycyjnej ikono-
grafii o watek zwiazany z Sercem Jezusowym stanowi
niewielkich rozmiaréw (29x30 c¢m) olejna ikona Do-

51

Do zespotu malarzy nalezeli: Ephrem Konig, Gottfired We-
sthof, Heinrich Reichmann i Weiss, by¢ moze Andreas Weiss z pra-
skiego Emaus (J. Mrécek, J. Kolman, Kaple byvalého kldstera Boromejek
v Teplicich, Teplice 2006, s. 8 i 36). Szkota artystyczna w Beuron (niem.
Beuroner Kiinstlerschule) zostata zatozona w 2. potowie XIX wieku
(formalnie w 1894 roku) przez o Desideriusa (Petera) Lenza w opac-
twie benedyktyriskim §w. Marcina w Beuron w dolinie Dunaju (Bade-
nia-Wirtembergia). Skupiata mnichéw-artystéw (malarzy, rzezbiarzy,
projektantéw i architektéw) dazacych do wyksztatcenia whasnego stylu
przesiaknietego duchowoscia, godnego sztuki sakralnej. Czynnikiem
determinujacym strukturg ich prac byly zasady geometrii, ktére pozwo-
lity wypracowa¢ wiasny kanon. Owi mnisi-artysci inspirowali si¢ sztu-
ka starozytnego Egiptu, Gregji oraz Rzymu, Bizancjum i romanizmu,
bacznie studiujac i wybierajac wartosci stylowe sztuki im wspétezesnej.
Ich dzieta zyskaty wielkie uznanie zaréwno w Europie, jak i Ameryce.
Do najwybitniejszych zachowanych prac mistrzéw beuroniskich naleza
— obok aranzacji kaplicy w czeskich Cieplicach — kaplica sw. Maura
oraz malowidla w klasztorze w Beuron, a takze wystréj malarski koscio-
fa Matki Boskiej Rézadcowej w Czeskich Budziejowicach. Do szkoly
w Beuron nalezeli m.in. Wilhelm von Kaulbach oraz Jacob Wiiger; zob.
D. Lenz, Zur Asthetik der Beuroner Schule, Wien 1898; A. Schniigten,
Die Beuroner Malerschule, ,Zeitschrift fiir christliche Kunst“ 3, 1890,
szp. 269-276; P.O. Wolff, Beuroner Kunst, ,Christliche Kunst 7,
1910/1911, s. 121-152; H. Siebenmorgen, Die Anfiinge der ,, Beuroner
Kunstschule®, Peter Lenz und Jakob Wiiger 1850-1875, Ein Beitrag zur
Genese der Formabstraktion in der Moderne, Sigmaringen 1983; www.
beuron.cz; www.pro-arte.cz.

52 Inskrypcja znana jest z projektu malowidet przechowywane-
go w archiwum klasztoru w Beuron. Miescita si¢ we wnece oltarzo-
wej ponizej przedstawienia Naj$wietszego Serca Jezusowego i zapewne
w trakcie ustawiania w niej ottarza Matki Boskiej zostata usunigta.

53 Identyfikacji $wigtych dokonali Jakub Mrécek oraz Jan Kol-
man; zob. Mrécek, Kolman 2006, jak przyp. 51, s. 16, 18, 22-27.
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the globe in his right hand, and in his left — a
golden sceptre. A flaming heart can be seen on his
bosom, on the bosom of the Mother of God, and
that of St Gertrude. The lower section shows the
hosts of the saints, and the lowermost, between
tiny arcades, contains the image of naked peo-
ple suffering in infernal fire. The angels below the
throne hold an unfolded banner with an Old-Tes-
tament inscription, MISERICORDIAS DOMINI
IN AETERNUM CANTABO (Ps 89, 2). The
bordure around the painting, on the other hand,
contains a passage from the Gospel of Luke: /G-
NEM VENI MITTERE IN TERRAM ET QUID
VOLO NISI UT ACCENDATUR (Luke 12, 49).
Another instance of enriching traditional iconog-
raphy with the motif of the Sacred Heart of Je-
sus can be found in the relatively small (29x30
cm) oil icon of 7he Good Shepherd dated to the
1840s, put on sale by “Gelos”, a Russian auction
house.” It depicts the bust of Christ with a sheep
on his shoulders and with X/C written to the left
[Fig. 6]. A heart surrounded by a glow, with a
wound and a flame, can be seen on the Good
Shepherd’s bosom. A similar iconographic type
is represented by an image included in a Greek
Catholic prayer book Biljj molitovnik dli vsih
[Fig. 71.” The print of 7he Good Shepherd with
a flaming heart is complemented by a Ukrain-
ian inscription: Lsus, dobrij Pastir (Jesus, the Good
Shepherd). The same can be said of a painting by
Fritz Kunz (1868—1947), located above the de-
funct right side altar of the Church of the Holy
Virgin Mary (German: Liebfrauenkirche) in Zu-
rich [Fig. 8].°° A totally different iconographic
context can be traced behind the Christ with a
Flaming Heart from a print published on the first
page of the Devotions to the Sacred Heart of Jesus
(Moleben do Presv.[dtogo] Sercé Isusovogo) in the
previously mentioned BilSij molitovnik... The
Saviour is shown in a medallion, inscribed in an
elongated rectangular field, alongside St John the

5% On the website of the action house, the icon was enti-

tled “Hristos — Dobryj Pastyr”” (“Christ, the Good Shepherd”)
and its place of origin vaguely described as “Central'na4 Rossid”
(“Central Russia”). Because there is not enough information to
establish the provenience of the icon and convincing arguments
for such an early dating are lacking, I shall not comment on the
validity of these claims, cf. www.gelos.ru [accessed: 10 March
2011].

> Even though the title page of the prayer book is miss-
ing, it can be dated to the 1920s or the 1930s based on the
simple typeface and the language used in the chapter devoted
to catechesis, which bears close resemblance to the Ukrainian
language of today.

56 A. Kuhn, Die Neuesten Werke des Malers Fritz Kunz,
“Die christliche Kunst” 5, 1908/1909, p. 99; H. Steffen, Die
Peterskirche in Miinchen, “Die christliche Kunst” 5, 1908/1909,
p. 115.



9. Chrystus ze sw. Janem Ewangelistg, lata 20./30. XX w., rycina w modlitewniku BilSij molitovnik dlé vsih, s. 143, fot. M.I1. Orzechowski
9. Christ with St John the Evangelist, 1920s/1930s, a print from Bil'Sij molitovnik dlé vsih, p. 143, photo by M.I. Orzechowski

Apostle [Fig. 9]. Situated to the right, Christ tilts
his head slightly to the left, towards the apostle,
while his right hand is raised in an act of benedic-
tion (benedicito latina). On his torso, in a small
medallion right over a chalice, a flaming heart
in a crown of thorns is placed, surmounted by a
cross. A youthful-looking John rests his head on
Christ’s left arm and folds his hands in prayer. On
both sides of the circular image, in the arcades
of the open-work architectural screen, there are
two more figures, both facing towards the centre
of the scene: a bearded man on the right, and a
woman on the left; their hands are covered with
cloth. The central section of the print, the image
of Christ with St John the Evangelist, is an old
motif known in German literature as Christus-
Johannes-Gruppe or Johannesminne, isolated from
the representations of the Last Supper.”’

The above examples allow us to conclude that
in expanding the traditional scene of 7he Ascen-
sion of Our Lord to include the motif of Cordis
Jesu, Julian Bucmaniuk followed a more general
tendency to reemploy the time-hallowed imagery
of the Sacred Heart of Jesus. The measure made
it possible for him to accentuate the themes sig-
nalled by the church’s name in the most repre-
sentative of his murals, without the need to inter-
fere with the structure of the iconographic pro-
gramme, which clearly harked back to the legacy
of Middle Byzantium.

Transleted by Urszula Jachimczak

7 Cf. R. Haussherr, Christus-Johannes-Gruppe, in: LCI,
vol. 1, 1990, cols. 454—456.

brego Pasterza datowana na lata 40. XIX wieku, wysta-
wiona na sprzedaz przez rosyjski Dom antykwarycz-
no-aukcyjny ,Gielos™*. Przedstawia ona Chrystusa
w ujeciu popiersiowym z owca na barkach i opatrzo-
nego inskrypcja XIC ulokowana po lewej stronie
[il. 6]. Na piersi Dobrego Pasterza widnieje otoczone
poswiata serce z rang w prawym boku oraz plomieniem
w siodle. Podobny typ ikonograficzny jak ikona Dobre-
go Pasterza reprezentuje wizerunek wlaczony do grecko-
katolickiej ksiazeczki do nabozenstw BilSjj molitovnik
dla vsih [il. 71%. Rycing Dobrego Pasterza z gorejacym
sercem uzupetnia ukraitiska inskrypcja Isus, dobrij Pastir
(Jezus, Dobry Pasterz). Zblizony schemat ikonograficz-
ny prezentuje réwniez malowidlo pedzla Fritza Kunza
(1868-1947) znajdujace si¢ nad obecnie nieistnieja-
cym prawym ottarzem bocznym w kosciele Najswigt-
szej Marii Panny (niem. Liebfrauenkirche) w Zurychu
[il. 8]°°. W zupetnie odmiennym kontekscie ikono-
graficznym zostat ukazany Chrystus z gorejgcym sercem
na rycinie zamieszczonej na pierwszej stronie Nabo-
zenstwa do Najswietszego Serca  Jezusowego (Moleben
do  Presv.[dtogo] Serci isusovogo) we wspominanym
juz modlitewniku Bil5ij molitovnik... W medalionie
wpisanym w prostokatne podtuzne pole widnieje tu

W opisie na witrynie internetowej domu aukcyjnego ikona

zostata opatrzona tytutem ,Hristos — Dobryj Pastyr'” (,Chrystus —
Dobry Pasterz”) . Miejsce jej pochodzenia okreslono do$¢ nieprecyzyj-
nym terminem — ,,Central'na4 Rossid” (,Rosja centralna®). Z uwagi na
niedostatek informacji o proweniencji ikony oraz brak argumentacji
uzasadniajacej tak wezesne datowanie pozostawiam stwierdzenia te bez
komentarza, zob. http://www.gelos.ru/ (dostgp: 10 ITI 2011).

°> Pomimo braku strony tytutowej modlitewnika mozna dato-
wac go na lata 20. lub 30. XX wieku — przemawia za tym prosty krdj
czcionki, a takze charakter jezyka, ktérym postuzono si¢ w rozdziale
katechezy, zblizony do wspétczesnego jezyka ukrainskiego.

¢ A. Kuhn, Die Neuesten Werke des Malers Fritz Kunz, ,Die
christliche Kunst” 5, 1908/1909, s. 99; H. Steffen, Die Peterskirche in
Miinchen, ,Die christliche Kunst“ 5, 1908/1909, s. 115.
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Zbawiciel ze $w. Janem Apostotem [il. 9]. Chrystus,
usytuowany z prawej, nieznacznie przechyla glowe
w lewo, ku apostotowi, za$ prawa r¢cka wykonuje gest
blogostawietistwa (benedicito latina). Na jego torsie,
w niewielkim medalionie tuz nad kielichem, zosta-
fo wyobrazone zwiericzone krzyzem gorejace serce
z cierniowa opaska. Mlodziericzy Jan opiera glowe na
lewym ramieniu Chrystusa i sktada dionie w gescie
modlitewnym. Po obu stronach kolistego pola omé-
wionej sceny, w arkadach azurowej przestony archi-
tektonicznej, znajdujg si¢ jeszcze dwie zwrécone do-
srodkowo pdétfigury: brodatego mezczyzny z prawej
i kobiety z lewej, ostaniajacych rece tkaninami. Srodko-
wa czg$¢ omawianej ryciny — przedstawienie Chrystu-
sa ze $w. Janem Ewangelista — stanowi dawng formule
obrazowania znana w niemieckojezycznej literaturze
przedmiotu jako Christus-Johannes-Gruppe lub Johanne-

sminne, wyodrebniona z przedstawien Ostatniej Wiecze-
57

rzy”’.
Przywolane przyktady pozwalajg stwierdzi¢, iz
J. Bucmaniuk, wiaczajac do utrwalonej przez tradycje
sceny Whiebowstgpienia Pariskiego motyw Cordis Jesu,
postgpowat zgodnie z ogdlng tendencja polegajaca na
wykorzystaniu dawnych formut obrazowych w ikono-
grafii Najswigtszego Serca Jezusowego. Taki zabieg umozli-
wil mu zaakcentowanie tresci tytularnych cerkwi w naj-
bardziej wyeksponowanej scenie zespolu wykonanych
przezeri malowidet $ciennych, bez potrzeby ingerendji
w strukture programu ikonograficznego, nawiazujacego
wyraznie do spuscizny $redniobizantynskiej.

7 Zob. R. Haussherr, Christus-Johannes-Gruppe, w: LCI, t. 1,
1990, szp. 454-456.
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Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska
Corpus Vitrearum Polska
Association for Stained Glass Art “Ars Vitrea Polona’

»

The activity of Franciszek
Biatkowski and Wtadystaw
Skibinski. A contribution to the
research on the work of Warsaw
stained-glass studios

The history of many stained-glass studios in
Warsaw in the second half of the 19 and the first
half of the 20™ century still remains uncharted.'
One such studio is the atelier owned by Fran-
ciszek Biatkowski and Witadystaw Skibinski (both
of whom later worked independently), founded
at the threshold of the 20™ century.

Biographical information about the owners is
scant. A graduate of the Warsaw Drawing School,
Franciszek Biatkowski was born on 3 December
1871 and died on 25 April 1928; he lived the
life of an artist and painter. “Educated at foreign
institutions, he came to specialize in decorative
arts, and, in particular, the composition and pro-
duction of stained glass. His atelier enjoyed wide
popular renown”.” Biatkowski’s contemporar-
ies emphasized that the professional training he
received abroad allowed him to “elevate stained
glass to the dignity of art”.? Even less can be said

! Tt seems that the oldest company in Warsaw was that

of Maria Lubieriska; the first stained-glass to emerge from her
“painting atelier for women”, later converted into the Atelier of
St Lucas, dates back to 1875. It is not known is Jan Silberberg’s
“steam factory of mirrors and stained glass” produced stained-
glass windows right from its launch in 1857; the exact meaning
behind its name likewise remains a mystery. Sometime before
1886, J6zef Kosikiewicz founded yet another workshop, which
was still in operation in 1903. The artist might be identical or
related to one Stanistaw Kosikiewicz, a porcelain painter, who
founded his own “paint shop for window glass” after the por-
celain painting workshop of the Cybulski brothers closed down
(he is mentioned in: W. Przybyszewski O warszawskich skladach
Jfajansu, porcelany i szkla, o malarni Kazimierza Cybulskiego
i o filizance z niej pochodzqcej, “Almanach Muzealny”, vol. 3,
2001). In 1891, Jan Kosinski opened a glazing workshop, which
also produced stained glass; the company was still in operation
in 1931, run by Mieczystaw Kosiriski. The workshop of Michat
Olszewski entered the fray before 1920.

> Sprawozdanie  Komitetu Towarzystwa Zachety Sztuk
Pigknych w Warszawie za rok 1928, Warszawa 1929 (unpaged).

> Znawca, Kilka stow o witrazach, “Wie$ Ilustrowana” 3,

Danuta Czapczyiska-Kleszczyriska
Corpus Vitrearum Polska
Stowarzyszenie Milo$nikéw Witrazy ,,Ars Vitrea Polona”

Dziatalnosc Franciszka Biatkowskiego
i Wradystawa Skibinskiego.
Przyczynek do badan nad

dziejami warszawskich

pracowni witrazowniczych

Wciaz sa niezapisane karty dziejéw pracowni witra-
zowniczych czynnych w Warszawie w drugiej potowie
XIX i pierwszych dziesigcioleciach XX wieku'. Jedng
z takich pracowni jest zaktad Franciszka Biatkowskiego
i Wiadystawa Skibinskiego (dziatajacych nastgpnie nie-
zaleznie) zalozony u progu XX stulecia.

Informacje biograficzne o wiadcicielach ate-
lier sa nader skape. Franciszek Biatkowski, urodzo-
ny 3 grudnia 1871, zmarly 25 kwietnia 1928 roku,
byl artysta malarzem, uczniem Szkoly Rysunkowej
w Warszawie. W ,zakladach zagranicznych wyspe-
cjalizowat si¢ w kierunku sztuki dekoracyjnej, a od-
dawat si¢ specjalnie kompozycji i produkeji witrazo-
wej. Zalozona przez niego pracownia witrazy cieszylta
si¢ ogbélnem uznaniem™. Wspdlczesni podkreslali,
ze dzigki fachowemu, zagranicznemu wyksztatce-
niu artysta ,wynidst witraze do godnosci sztuki™.
O Wiadystawie Skibinskim wiadomo jeszcze mniej,

' Wydaje sig, ze sposréd firm warszawskich najwcezesniej rozpo-

czeta dziatalno$¢ pracownia Marii Lubieriskiej. Pierwszy witraz w jej
ymalarni dla kobiet”, przeksztalconej pézniej w Zaklad $w. Lukasza,
powstal w roku 1875. Nie wiadomo, czy od poczatku wykonywano
witraze w ,parowej fabryce luster i witrazy” Jana Silberberga, zatozonej
w roku 1857, oraz co kryje si¢ pod ta nazwa. Przed rokiem 1886 Jézef
Kosikiewicz zatozyt kolejna pracownie. Byta ona czynna jeszcze w roku
1903. By¢ motze artysta ten jest tozsamy, lub spokrewniony, ze Stani-
stawem Kosikiewiczem, malarzem na porcelanie, ktéry po zamknigciu
pracowni malowania na porcelanie braci Cybulskich otworzyt wtasna
»malarnig szkla okiennego” (wspomina o nim Wojciech Przybyszewski,
O warszawskich skladach fajansu, porcelany i szkla, o malarni Kazimie-
rza Cybulskiego i o filizance z niej pochodzqcej, ,Almanach Muzealny”,
t. 3,2001). W 1891 Jan Kosiriski otworzyt zaktad szklarski zajmujacy
si¢ takze wyrobem witrazy; w roku 1930 firme¢ t¢ prowadzit Mieczy-
staw Kosiniski. Przed rokiem 1920 rozpoczeta dziatalno$¢ pracownia
Michata Olszewskiego.

2 Sprawozdanie Komitetu Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych
w Warszawie za rok 1928, Warszawa 1929, (bez paginaciji).

3 Znawca, Kilka stow o witrazach, ,Wies Ilustrowana” 3, 1912,
z. 11 (listopad), ostatnia strona (bez paginacji). Za wskazanie tego
#rédta dzikuje p. Edwinowi Smitkowi z Krakowskiego Antykwariatu
Naukowego.
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1. Eligiusz Niewiadomski, Sw. Izydor, wyk. Pracownia Witrazy Ar-
tystycznych Biatkowski, 1908-1910, kosciét pw. $w. Barttomieja w
Koninie, fot. M. Czeski

1. Eligiusz Niewiadomski, St Isidore, made by the Biatkowski Ar-
tistic Stained Glass Studio, 1908—1910, Church of St Bartholomew
in Konin, photo by M. Czeski

nie udato si¢ nawet jak dotad ustali¢ lat jego zycia.
Zapewne jest on tozsamy z W. Skibiskim, ktéry
w roku 1895 oméwil obrazy Jana Styki prezentowane
na wystawie w Poznaniu® i niewymienionym z imienia
Skibiriskim, artysta dekoratorem, ktéry w roku 1905
wyglosit dla szkoty malarskiej kobiecej ,Conti” w War-
szawie pogadanke o ,charakterze i wykonywaniu obra-
26w witrazowych™, oraz z Wiladystawem Skibiriskim,
autorem witraza Jesier°.

4 W. Skibinski, Choral Kornela Ujejskiego w obrazach Jana Styki,
,Przeglad Poznanski”, 1895, nr 47, s. 558-559.

> Albertus, [Felieton warszawski). Pogadanka o witrazach, JZycie
i Sztuka”, 1905, nr 14, s. 9.

¢ Reprodukcja w: »Zycie i Sztuka” (dodatek do »Kraju”), 1900,
nr 18, s. 261.
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about Wiadystaw Skibiriski; facts as basic as the
dates of his life still remain unconfirmed. He is
probably the same person as the W. Skibinski who
discussed the paintings of Jan Styka at a Poznan
exhibition in 1895,* and a certain Skibidski of
unknown name, a decorator who, ten years later,
gave a talk about the “nature and production of
stained-glass images” at a Warsaw painting school
for women, Conti,’ and the author of a stained-
glass work entitled Aurumn.®

It may be assumed that Franciszek Biatkowski
and Wladystaw Skibiriski began to co-operate in
1902; the two artists presented their joint works
already as early as 1903 (more details below). See-
ing himself as the sole successor to the company,
Bialkowski later dated its establishment to 1902
as well. Moreover, an article published in 1912
reported that Biatkowski’s company had been in
operation for ten years.” “The art and painting
workshop of E Biatkowski and W. Skibirski”
was based in Warsaw, at 48 Polna Str.® At the
beginning of 1903, stained-glass windows from
the “workshop of Franciszek Biatkowski and
Skibiniski” were showcased at an exhibition or-
ganized by the Society for the Encouragement of
Fine Arts in Warsaw.” A year later, the same gal-
lery displayed a stained-glass window manufac-
tured by “Biatkowski i S-ka” [Biatkowski ¢ Co.],
intended for the palace of the Tyszkiewicz family
in Spiriczyce near Berdyczéw. The press reported
at that time:

This interesting work combines the virtue of techni-
cal artistry and a beautiful, tasteful idea in order
to illustrate (on the left side) the following ancient
legend: at the end of the 13" century, during a fierce
battle against the crushing latar invasion near the
town of Berdyczéw, an early forbear of the Tyszkie-
wicz family made a solemn vow: if he survives the
horrific massacre, he will erect a church on the site.
No sooner had he made the vow than an angel rook

1912, no. 11 (November), last page (unpaged). My thanks go to
Edwin Smitek from the Scientific Antique Store in Cracow for
ma king me aware of this source.

* W. Skibinski, Chorat Kornela Ujejskiego w obrazach Jana
Styki, “Przeglad Poznariski”, 1895, no. 47, pp. 558-559.

> Albertus, [Felieton warszawski). Pogadanka o witrazach,
“Zycie i Sztuka”, 1905, no. 14, p. 9.

¢ Reproduction in: “Zycie i Sztuka” (a supplement to
“Kraj”), 1900, no. 18, p. 261.
Znawca 1912 (fn. 3).
Ksigga  adresowa  przemystu  fabrycznego w Krdlestwie
Polskim na rok 1904, ed. L. Jezioranski, Warszawa 1903, item
3471.

9

8

Wystawa w  Towarzystwie Zachety Sztuk  Pigknych
w Warszawie witrazy wykonanych w zaktadzie Franciszka
Biatkowskiego i Skibiriskiego, “Ziarno”, 1903, no. 7, p. 139 [I
didn’t succeed in finding a copy].



2. Konrad Krzyzanowski, Witraz dekoracyjny ze znakiem IHS,
wyk. Pracownia Witrazy Artystycznych Biatkowski, kosciot
pw. $w. Stanistawa BM w Brzesciu Kujawskim, fot. J. Sko-
nieczna (za: kalejdoskop.h2.pl/kujawy)

2. Konrad Krzyzanowski, Decorative stained glass with the [HS
sign, made by the Biatkowski Artistic Stained Glass Studio,
Church of St Stanislaus Bishop and Martyr in Brzes¢ Kujaw-
ski, photo by J. Skonieczna (after: kalejdoskop.h2.pl/kujawy)

him by the hair and whisked him away from the
battlefield over the heads of astounded Tatar troops.

Count Tyszkiewicz soon forgot his promise; punished
with baldness, he remembered it and hastened to

build a church in Berdyczow. The right side of the
window depicts the original structure. It is adorned
with the image of the Mother of God. The armours
of troops bear the emblem of Leliwa, the coat of
arms of the Tyszkiewicz family. The count himself is
clad in gold and blue (his ancestral colours) and a
crimson delia. The far background fades away into

a beautiful perspective of purple.'’

It is known that Franciszek Biatkowski and
Wihadystaw Skibiriski were commissioned by
Jézet Mehoffer to make a replica of two stained-
glass works, Faith, Hope, Love and Caritas, which
he designed in 1901 for the tomb chapel of the
Grauers in Opawa. The works decorated the
interiors of the painter’s successive apartments
and are now on show at the Jézef Mehoffer’s
House."" One bears an inscription: MADE BY/E
BIALKOWSKI AND W. SKIBINSKI/ FROM A
CARTON BY/ JOZEF MEHOFFER. Whether

the atelier only produced the replicas or the ear-

10

K., Ze sztuki stosowanej, “Tygodnik Ilustrowany”, 1904
[2nd half year], no. 48 (26/13 November), p. 926.

WAl Zeficzak, Zespol witrazy Jozefa Mehoffera w - kaplicy
grobowej rodziny Graueréw w Opawie, “Rozprawy Muzeum Naro-
dowego w Krakowie. Seria Nowa” 1, 1999, p. 83. My thanks go to
the author for pointing out that the artist himself ordered the replicas.

Wspétpraca Franciszka Biatkowskiego i Wiady-
stawa Skibinskiego w zakresie wyrobu witrazy zostala
zainicjowana w 1902 roku. Za tym datowaniem prze-
mawia fakt wystawienia przez nich witrazy juz w 1903
roku (o czym nizej), a ponadto informacja podana péz-
niej przez Biatkowskiego, ktdry uznajac si¢ za wytacz-
nego kontynuatora spétki, poczatek whasnej pracowni
sytuowat wlasnie w roku 1902. Ponadto w artykule
prasowym z 1912 roku informowano, ze firma Bial-
kowskiego istnieje od dziesigciu lat’. ,,Przedsi¢biorstwo
artystyczno-malarskie E Biatkowski i Skibiriski W.”
wyrabiajace witraze miescito si¢ w Warszawie przy ul.
Polnej 48%. Na poczatku roku 1903 witraze wykonane
w ,zaktadzie Franciszka Biatkowskiego i Skibiriskiego”
prezentowane byly na wystawie w gmachu Towarzy-
stwa Zachety Sztuk Pigknych’. Rok péiniej réwniez
w ,Zachecie” eksponowany byt witraz zrealizowany
w ,fabryce Biatkowskiego i S-ki”, przeznaczony do pa-
tacu Tyszkiewiczéw w Spiriczycach pod Berdyczowem.
Prasa donosita wéwczas:

Cickawa ta praca lqczy w sobie zaréwno zalety arty-
stycznego wykonania, jako tez pigknego, petnego sma-
ku pomystu ilustrujgcego (lewa strona witrazu) staro-
dawng legendg tresci nastgpujgcej: w koticu XII wie-
ku, podczas zacigtej bitwy z przygniatajgcq nawatq
lataréw w okolicach dzisiejszego Berdyczowa, jeden
z przodkéw dzisiejszych hr.  Tyszkiewiczéw uczynit
Slub, ze wybuduje na miejscu tej bitwy koscidl, jeze-
li ujdzie calo z tej strasznej rzezi. Zaledwie to pomy-
Slat, aniot chwycit go za czupryng i wynidst wysoko po-
nad glowy zdumionej thuszczy poharicow. Gdy jednak
hr. Tjszkiewicz o slubie zapominal, za kare ofysiat,
a praypomniawszy sobie o przyrzeczeniu, istotnie kosciot
w Berdyczowie wystawit. Prawa strona witrazu wyobraza
wlasnie dw wystawiony w Berdyczowie koscidt. Ponad-
to tam umieszczono obraz Matki Boskiej. Na zbrojach
walczqeych widzimy herb Tjszkiewiczow, Leliwa. Ubidr
hrabiego sklada si¢ z barw zlotej i niebieskiej (herbowych
hr. Tyszkiewiczow) oraz delii purpurowej. Dal krajobra-
zu ginie w Swietnej fioletowej perspektywie'.

Wiadomo, ze Franciszek Biatkowski i Wiadystaw
Skibinski wykonali dla Jézefa Mehoffera replike dwéch
witrazy Wiara, Nadzieja, Mitos¢ oraz Caritas, zapro-
jektowanych przez artyst¢ w roku 1901 do kaplicy
grobowej rodziny Graueréw w Opawie. Zdobily one

7

Znawca 1912, jak przyp. 3.
Ksigga adresowa przemystu fabrycznego w Krélestwie Polskim na
rok 1904, oprac. L. Jezioraniski, Warszawa 1903, poz. 3471.

O Wystawa w Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych w Warszawie
witrazy wykonanych w zaktadzie Franciszka Biatkowskiego i Skibiriskiego,
,Ziarno”, 1903, nr 7, s. 139 [autorce nie udafo si¢ odszuka¢ egzem-
plarza].

10

8

K., Ze sztuki stosowanej, ,Tygodnik Ilustrowany”, 1904 [2.
potrocze], nr 48 (26/13 listopada), s. 926.
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3. Papier firmowy Pracowni Witrazy Artystycznych, 1911, zbiory
Muzeum Przyrody w Drozdowie, zespét: Firmy, sygn. 8

3. Letterhead of the Artistic Stained Glass Studio, 1911, collections
of the Natural Museum in Drozdéw, set: Firmy, inv. no. 8

wnetrza kolejnych mieszkan malarza, obecnie za$ sa
eksponowane w Domu Jézefa Mehoffera'!. Na jednym
z nich widnieje inskrypcja: WEDELUG KARTONUY J.
MEHOFFERA/ WYKONALI/ E BIALKOWSKI I W,
SKIBINSKI. Otwarta pozostaje kwestia, czy warszaw-
ski zaktad wykonat tylko repliki, czy réwniez — weze-
$niej — oryginalne witraze do kaplicy w Opawie. Jesli
za$ nie, nasuwa si¢ pytanie, dlaczego artysta powierzyt
zamO6wienie pracowni Biatkowskiego i Skibiriskiego,
a nie, rownie miodemu, Krakowskiemu Zaktadowi
Witrazéw Wiadystawa Ekielskiego i Antoniego Tucha'?

W pracowni ,p. Biatkowskiego i S-ki” powstaly
réwniez witraze do okien lewego ramienia transeptu
w neogotyckim kosciele pw. $w. Stanistawa na Woli
w  Warszawie (zbudowany wedlug projektu Jéze-
fa Piusa Dziekoriskiego w latach 1894-1904)". Jak
dotad znana jest tylko jeszcze jedna ich wspélna re-

Al Zeiiczak, Zespdt witrazy Jozefa Mehoffera w kaplicy grobo-
wej rodziny Graueréw w Opawie, ,Rozprawy Muzeum Narodowego
w Krakowie. Seria Nowa” 1, 1999, s. 83. Autorce dzigkuje za zwrécenie
uwagi na fakt zaméwienia replik przez samego artyste.

12 Zaktad ten dziatal, tak samo jak firma Biatkowskiego i Skibini-
skiego, od 1902 roku.

3 J. Drzickoniski, (Zbudowany podtug...), ,Architeke” 6, 1905,
z. 7, szp. 110. Pozostale okna byly ,0szklone taflami w otéw oprawne-
mi przez Zaktad $w. Lukasza”.

66

lier original stained-glass windows in the Opawa
chapel as well remains a moot question. If the
latter is true, a question is in order: why did the
artist commission the windows to the workshop
run by Biatkowski and Skibinski rather than to
the also young Cracow Stained Glass Studio of
Wihadystaw Ekielski and Antoni Tuch?'?

The “Biatkowski & Co.” also produced
stained-glass windows for the left arm of the
transept at the neo-Gothic church of St Stani-
slaus in the neighbourhood of Wola, Warsaw
(built to the design by Jézef Pius Dziekoniski in
1894-1904)." Other than that, we only know
of one more stained-glass project the two artists
carried out together: the stained-glass windows at
the manor house of Maria Stecka and Jan Stecki
near Lublin, built in the Zakopane style to the
design by Stanistaw Witkiewicz. According to a
note the owner passed on to Witkiewicz, “the two
windows in the vestibule are fitted with stained
glass artwork of our design [peacock feathers in
a Hutsul “pretzel” pot], made by Mr. Biatkowski
and Mr. Skibiriski from Warsaw”."* At this junc-
ture, it is worth noting that the literature on the
subject often attributes the design to Stanistaw
Witkiewicz himself."

The  cooperation  between  Franciszek
Biatkowski and Wtadystaw Skibiriski soon ran its
course, and by 1905 the two artists were already
running two independent companies.

The Artistic Stained Glass Studio
of F. Bialkowski

“Biatkowski & Com Artistic Stained Glass
Studio” was first located in a tenement house at
59 Jerozolimska Str. in Warsaw, where Biatkowski
temporarily stayed,'® before it was moved to his
own private house at 42 Stgpinska Str.'” It pro-

2 Just as the atelier of Biatkowski and Skibinski, the
workshop operated from 1902.

B ]. Dziekonski, (Zbudowany podtug...), “Architeke” 6, 1905,
vol. 7, item 110. The other windows were fitted with “lead-framed
panels from the Atelier of St Lucas”.

1 Letter from Jan Stecki to Stanistaw Witkiewicz, dated 19
October 1904, after: Listy o stylu zakopiariskim 18921912 wokdt
Stanistawa Witkiewicza, introduction, footnotes, and editing by M.
Jagietto, Krakéw 1979, p. 330.

B A. Kurzatkowska, ,Zakopiariskie” dzieto Stanistawa Witkie-
wicza pod Lublinem, “Biuletyn Historii Sztuki” 42, 1980, no. 1, pp.
99 and 101; Andrzej Laskowski, ,... Ku estetycznej stronie zawod...”.
Rola architektéw w odrodzeniu sztuki witrazowej w Galicji na przefomie
XIX i XX wiekn, “Rocznik Krakowski” 73, 2007, p. 141.

6 Ksigga adresowa przemystu fabrycznego w Krdlestwie
Polskim na rok 1906, ed. L. Jeziorariski, Warszawa 1905, item
1243; Adresy Warszawy na rok 1909, ed. A. Zwan, Warszawa
1908, p. 16.

17" The studio found a new home in 1920 at the latest: Ksigga
adresowa ,, Warszawa” na rok 1920, ed. T. Kozmiriski, Warszawa



4. Koronacja Marii, witraz do nieokreslonego kosciota
rzym.-kat. w Nowym Jorku, wyk. Pracownia Witrazy Arty-
stycznych Biatkowski, 1911, wg: ,Wie$ Ilustrowana”, 1911,
z. 11

4. The Coronation of Mary, stained-glass window for an
unspecified Roman Catholic church in New York, made by
the Biatkowski Artistic Stained Glass Studio, 1911, photo
after: “Wies Ilustrowana”, 1911, vol. 11

duced “painted and mosaic windows for churches,
residential houses, staircases, palaces, etc.”, both
“decorative and figural” in style.”® After becom-
ing an independent artist, Franciszek Biatkowski
would claim that his atelier had been established
in 1902, which clearly indicates he saw himself as
the sole successor to the legacy of the Biatkowski
and Skibinski company. It must be noted, how-
ever, that after World War I, he reported the
foundation date of his independent studio as

1913." At that time, his atelier was represent-
ed in the Piotrkéw Gubernia and the Radom
Gubernia by “the Skalmierski Brothers” from
Czestochowa.” Franciszek Biatkowski’s studio
probably continued to operate after his death

1920, p. 656.

8 Ksigga adresowa... 1905, ad no. 140 and Adresy War-
szawy... 1908, ad, col. 771 (fn. 16).

Y Ksigga adresowa przemystu, handlu i finanséw 1922,
‘Warszawa (no date), item 6324.

20 [Ad], "Goniec Czestochowski” 8, 1913, no. 233 (26
VII), p. 1.

alizacja — witraze w dworze Marii i Jana Steckich
w Lahdcuchowie pod Lublinem, wybudowanym
w stylu zakopiariskim wedlug projektu Stanistawa
Witkiewicza. Zgodnie z informacjg podang Witkie-
wiczowi przez wiasciciela ,dwa okna w sieni posia-
daja witraze, zrobione podlug naszego pomystu [pa-
wie pidéra w garnku ,obwarzanku” huculskim] przez
pp. Biatkowskiego i Skibidskiego w Warszawie™'.
W tym miejscu warto podkresli¢, iz w literaturze
przedmiotu projekt witraza przypisywany jest samemu
Witkiewiczowi®.

Wspélna dzialalno$¢ Franciszka Biatkowskiego
i Wiadystawa Skibiriskiego zakoriczyla si¢ szybko,
juz w 1905 roku obaj artysci prowadzili bowiem nie-
zalezne firmy.

Pracownia Witrazy Artystycznych F. Biatkowski

,Pracownia witrazy artystycznych  Biatkowski
i S-ka” miedcita si¢ poczatkowo w kamienicy przy
ul. Jerozolimskiej 59 w Warszawie, w ktérej Biatkow-
ski tez mieszkal'®, nastgpnie w jego domu whasnym
przy ul. Stepinskiej 42'. Wyrabiano w niej ,okna
malowane wypalane i mozaikowe dla ko$ciotéw, do-
moéw mieszkalnych, klatek schodowych, patacéw itp.”,
,ornamentacyjne i figuralne”'®. Franciszek Biatkow-
ski z chwilg usamodzielnienia si¢ jako dat¢ powsta-
nia pracowni podawat rok 1902, co dowodzitoby, iz
uznawat si¢ za kontynuatora tradycji spétki Biatkow-
ski i Skibinski. Trzeba jednak réwniez odnotowal,
ze po I wojnie $wiatowej jako dat¢ powstania swojej
samodzielnej firmy podat rok 1913Y. W tym cza-
sie jego pracowni¢ reprezentowali na terenie guber-
ni piotrkowskiej i radomskiej ,Bracia Skalmierscy”
w Czestochowie?. Pracownia Franciszka Biatkow-
skiego byla czynna zapewne jeszcze po jego $mier-
ci, ktéra nastapita w roku 1928. Zdaje si¢ na to
wskazywa¢ odnotowanie firmy w ksiedze adresowej
z roku 1930 oraz fakt wykonania witraza sygnowa-

" List Jana Steckiego do Stanistawa Witkiewicza z 19 X 1904,
za: Listy o stylu zakopiariskim 1892—1912 wokdt Stanistawa Witkiewicza,
wstep, komentarze, opracowanie M. Jagielto, Krakéw 1979, s. 330.

5 A. Kurzatkowska, ,Zakopiariskie” dzieto Stanistawa Witkie-
wicza pod Lublinem, ,Biuletyn Historii Sztuki” 42, 1980, nr 1, s. 99
i 101; Andrzej Laskowski, ... Ku estetycznej stronie zawodu...”. Rola
architektéw w odrodzenin sztuki witrazowej w Galicji na przetomie XIX
i XX wieku, ,Rocznik Krakowski” 73, 2007, s. 141.

16 Ksigga adresowa przemystu fabrycznego w Krdlestwie Polskim
na rok 1906, oprac. L. Jeziorariski, Warszawa 1905, poz. 1243; Adresy
Warszawy na rok 1909, zebrat i opracowat A. Zwan, Warszawa 1908,
s. 16.

17 Pracownia otrzymata nowa siedzib¢ najdalej w 1920 roku:
Ksigga adresowa ,, Warszawa” na rok 1920, red. T. Kozminski, Warszawa
1920, s. 656.

'8 Ksigga adresowa... 1905, ogloszenie nr 140 i Adresy Warsza-
wy... 1908, inserat, szp. 771, jak przyp. 16.

Y Ksigga adresowa przemystu, handlu i finanséw 1922, Warszawa
(b.r.), poz. 6324.

20 [Inserat], ,,Goniec Czestochowski” 8, 1913, nr 233 (26 VIII), s. 1.
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nego FE Biatkowski jeszcze w roku 1931%'. Biatkow-
ski realizowal w pracowni witraze wlasnego pomystu
i zaprojektowane przez innych artystéw, co wyraznie
zaznaczono w jego pos$miertnym zyciorysie: ,,Oprécz
prac wilasnych kompozycji E Biatkowski populary-
zowal dzieta Mehoffera, Wyspiariskiego i innych”*.
Pracownia Biatkowskiego szczycila si¢ nagrodami zdo-
bytymi na blizej nieokreslonych wystawach zagranicz-
nych, miedzy innymi w Paryzu, Brukseli i Kijowie®.
Na wystawie rolniczo-przemystowej, ktéra odbywata
sie w Czestochowie w roku 1909, ,,Biatkowski, Warsza-
wa — za artystycznie wykonane witraze” uzyskat ztoty

21

Ksigga adresowa Polski (wraz z W. M. Gdasiskiem) dla handlu,
praemystu, rzemiosta i rolnictwa 1930, Warszawa (b.r.), s. 1945.

2 Sprawozdanie... 1929, jak przyp. 2. O ile wiadomo o witra-
zach wedlug Jézefa Mechoffera wykonywanych przez Skibidskiego,
o tyle nie s3 znane realizacje witrazowe Biatkowskiego wedtug projek-
téw Stanistawa Wyspianskiego. Informacje o ,,innych” artystach w dal-
szej czesci artykutu.

B Ksigga adresowa. .., jak przyp. 19, ogloszenie nr 701.
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5. Witraz dekoracyjny, wyk. Pracownia
Witrazy Artystycznych Biatkowski, ok. 1921,
kosciét pw. Przemienienia Paiskiego w Garbo-
wie, fot. D. Czapczyriska-Kleszezyriska

5. Decorative stained glass, made by the
Biatkowski Artistic Stained Glass Studio,
c. 1921, Church of the Transfiguration in Gar-
béw, photo by D. Czapczyniska-Kleszczyriska
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in 1928. This claim is supported by the appear-
ance of the company in the local address book for
1930; a stained-glass window has also survived,
signed F Biatkowski and dated as late as 1931.”
Biatkowski produced his own designs and those
by other artists, as indicated by a posthumous bio-
graphical note: “Alongside his own compositions,
E Biatkowski popularized the works of Mehoffer,
Wyspianski, and others”.** His studio boasted a
host of awards from further unspecified inter-
national exhibitions, including events in Paris,

21

Ksigga adresowa Polski (wraz z W, M. Gdartskiem) dla
handlu, przemystu, rzemiosta i rolnictwa 1930, Warszawa (no
date), p. 1945.

2 Sprawozdanie... 1929 (fn. 2). While we know that
Skibinski worked on Jézef Mehoffers designs, we have no
knowledge of the stained-glass pieces made by Biatkowski based
on the cartons of Stanistaw Wyspiariski. More information in
the “other” artists will be provided below.



Brussels, and Kiev.® At an agricultural-industrial
show held in Czestochowa in 1909, for instance,
“Biatkowski, Warsaw” won a gold medal for its
“artistically produced stained-glass windows”.** It
is worth noting that the S. G. Zeleriski Cracow
studio was only awarded a diploma of recogni-
tion at that time.

Selected works from the studio of Franciszek

Biatkowski

In 1906 (or 1907), the Church of the Holy
Virgin and St John the Baptist in Lubraniec
near Wioclawek “was decorated, in accordance
with guidelines given by the late Mr. Pajzderski
[Nikodem, the designer of the church — D. Cz.-
K., [...] with magnificent stained-glass windows
produced by the Warsaw atelier of E Biatkowski,
based on cartons designed by Edward Trojanows-
ki, a painter, outstanding Polish colourist and
professor of the School of Fine Arts. The win-
dows [...] were funded by the former collator,
Ms. Elibieta Piwnicka”.” The windows of the
presbytery illustrate the following themes: 7he
Eye of Providence, The Heart of Mary, The Heart
of Jesus, St Michael the Archangel and The Eagle,
a symbol of St John the Evangelist. Those in the
nave depict St Elizabeth of Hungary, St Stanislaus
Bishop and Martyr, St Hyacinth, and St Casimir;
in the transept: St Augustine, St Adalbert, St
Hedwig of Silesia, and St Kinga of Poland; and
in the rosettes: St Stanislaus Kostka and St Anne
teaching Mary.*

Between 1907 and 1913, the windows of the
side naves of the neo-Gothic church of Our Lady
the Comforter in Zyrardéw (built in 1900-1903
to the design of Jézef Pius Dziekoniski) were fit-
ted with monumental stained-glass panels with
floral patterns designed by Jan Kanty Gumowski.
The artists painted field and garden flowers cho-
sen from the typical Art Nouveau repertoire; the
windows were abloom with poppies, mallows,

» Ksigga adresowa. .. (fn. 19), ad no. 701.

2 Dom Sztuki. Katalog Domu Sztuki na wystawie
praemystowo-rolniczej w Czestochowie R. 1909 sierpieri—wrzesiert
(supplement to “Architektura” and “Przeglad Techniczny”).

» Rev. S. Muznerowski, Lubraniec (Monografia). Z
dolgczeniem 6-ciu ilustracji, Woctawek 1910, pp. 119-120. My
thanks go to Ryszard Piechowiak, the Poznan-based art histo-
rian, for this and many other bibliographical suggestions con-
cerning stained-glass windows in churches throughout Wielko-
polska.

% Window themes quoted after: K. Optotowicz, Z dzie-
Jow kosciolow parafialnych w Lubraricu, “Glos Lubraica”, 2012,
no. 5, p. 13 (article published at www.parafia-lubraniec.pl; last
accessed on 28 August 2012) and based on a photo gallery pub-
lished on the same website.

medal*. Warto podkresli¢, ze Krakowskiemu Zaktado-
wi Witrazéw S. G. Zeleriski przyznano wéwczas jedy-
nie dyplom uznania.

Wybér realizacji pracowni Franciszka

Biatkowskiego

W roku 1906 (lub nastgpnym) kosciét pw. Naj-
$wigtszej Marii Panny i $w. Jana Chrzciciela w Lu-
braicu k. Whoctawka ,stosownie do danych przez
$p. Pajzderskiego [Nikodema, projektanta kosciota
— D. Cz.-K.] wskazéwek [...] ozdobiony zostal wspa-
niatemi witrazami, wykonanemi w pracowni Fr. Bial-
kowskiego w Warszawie, wedle przygotowanych kar-
tonéw p. Edwarda Trojanowskiego, artyst¢ malarza,
wybitnego kolorysty polskiego oraz profesora Szkoly
Sztuk Picknych. Witraze te [...] sa ofiara dawniejszej
kolatorki pani Elzbiety Piwnickiej”®. Tematem witra-
zy prezbiterialnych sa: Oko Opatrznosci, Serce Marii,
Serce Jezusa, Sw. Michat Archaniol i Orzel — symbol
$w. Jana Ewangelisty. Witraze w nawie przedstawia-
ja $wietych: Elibiet¢ Wegierska, Stanistawa biskupa
i meczennika, Jacka Odrowaza i Kazimierza Krélewi-
cza, w transepcie za$: Augustyna, Wojciecha, Jadwi-
ge Slaska i Kinge; w rozetach: $w. Stanistawa Kostke
i $w. Anng nauczajaca Marig”.

W latach 1907-1913 okna naw bocznych neogo-
tyckiego kosciota Matki Boskiej Pocieszenia w Zyrar-
dowie (wzniesionego w latach 1900-1903 wedtug pro-
jektu Jézefa Piusa Dziekoniskiego) wypetnione zostaly
monumentalnymi witrazami o motywach kwiatowych
zaprojektowanymi przez Jana Kantego Gumowskie-
go. Artysta ,sportretowal” w skali makro kwiaty polne
i ogrodowe, wybierajac je z repertuaru typowego dla
secesji — ukazane zostaly maki, malwy, chabry, sto-
neczniki, chryzantemy. Na witrazu z motywem malw,
z fundagji ks. proboszcza Karola Bliziniskiego, widocz-
na sygnatura: wyk. F Biatkowsk:* .

Rok pézniej rozpoczely si¢ prace nad witraza-
mi przeznaczonymi do kosciota pw. $w. Barttomieja
w Koninie, ukoriczone w 1910 roku. Nawe glow-

" Dom Sztuki. Katalog Domu Sztuki na wystawie przemystowo-rolni-

czej w Czgstochowie R. 1909 sierpieri—wrzesier (dodatek do ,Architekeury”
i ,Przegladu Technicznego”).

»  Ks. S. Muznerowski, Lubraniec (Monografia). Z dotgczeniem
G-ciu ilustracji, Wioctawek 1910, s. 119-120. Panu Ryszardowi Pie-
chowiakowi, poznariskiemu historykowi sztuki, dziekuje za t¢ i szereg
innych wskazéwek bibliograficznych odnoszacych si¢ do witrazy w ko-
$ciotach Wielkopolski.

% Tematyka witrazy wg: K. Optolowicz, Z dziejow kosciotéw
parafialnych w Lubraicu, ,Glos Lubrarica’, 2012, nr 5, s. 13 (artykut
zamieszczony na: www.parafia-lubraniec.pl; dostep: 28 VIII 2012) oraz
na podstawie galerii zdje¢ znajdujacej si¢ na tej samej stronie interne-
towe;j.

¥ J. Wapiennik-Kosowicz, Z badar nad secesyjnymi witrazami
w kosciele Matki Bozej Pocieszenia w Zyrardowie i... niedoszlym dzielem
Jozefa Mehoffera. Zagadnienie atrybucji, w: Witraze secesyjne. Tendencje
i motywy, red. T. Szybisty, Krakéw—Legnica 2011, s. 111-119.

69



na ozdobily dwa witraze figuralne: Sw. Lzydor [il. 1]
i Sw. Jan Chrzciciel, oraz dwa o tematyce symbolicznej:
Baranek Paschalny i Golgbica Ducha Swigtego. Zapro-
jektowat je Eligiusz Niewiadomski, wykonata pracow-
nia Franciszka Biatkowskiego, co jest potwierdzone
sygnaturami®®. Poprzez witraze i dekoracj¢ malarska
Niewiadomski wprowadzit do wngtrza koniriskiej fary,
legitymujacej si¢ metryka $redniowieczna, elementy se-
cesji w jej mtodopolskiej odmianie?. Sw. Izydor — pa-
tron rolnikdéw, ukazany we wlosciaiskim stroju, kleczy
przed wiejska, przydrozna kapliczka. Sw. Jan Chrzciciel
przedstawiony zostal w asy$cie dwoch dekoracyjnie
traktowanych aniotéw z rozpostartymi skrzydtami®.

W 1909 roku pracownia Biatkowskiego wykonata
dwa witraze do prezbiterium neogotyckiego kosciota
w Liskowie k. Konina (zbudowanego w latach 1880-
1899). Na jednym z nich ukazano Matke¢ Boska Cz¢-
stochowska ponad pejzazem z pielgrzymami (byta to
fundacja pielgrzyméw do Czestochowy w czasie wysta-
wy rolniczo-przemystowej w 1909 roku); na drugim,
sprawionym dzigki ,datkom z tacy”, przedstawiono
Przemienienie Pariskie i alegorie wiernych. Okna nawy
oszklono kolorowymi szybami, dopiero ok. 1983 roku
ich miejsce zajat cykl witrazy Tajemnice Rézarica Swig-
tego projektu ks. Wiadystawa Kiliana®'.

Réwniez w roku 1909 w pracowni Biatkowskie-
go rozpoczela si¢ kilkuletnia praca nad witrazami
do neogotyckiego ko$ciota pw. Opieki Najswigtszej
Marii Panny (ob. katedry) w Radomiu (budowa-
nego w latach 1898-1918 wedlug projektu Jézefa
Piusa Dziekoniskiego). Franciszkowi Biatkowskie-
mu powierzono realizacj¢ witrazy do nawy gléw-
nej i kaplic. Pozostate przeszklenia wykonaty Zaktad
$w. Lukasza w Warszawie (prezbiterium) i pracownia
Michata Olszewskiego (rozeta)’. Na jednym z wi-

K. Pawlowska, Wirraze Niewiadomskiego w Koninie, ,Wi-

traz”, (b.r.), nr 2, s. 35-38 (Biatkowski z btednym imieniem Tadeusz).
W latach 2011-2012 witraze byty poddane konserwacji w Autorskiej
Pracowni Witraza i Mozaiki OBIEKT w Pobiedziskach. Panu Mar-
cinowi Czeskiemu, wiascicielowi pracowni, dzigkuj¢ za informacje.
W biogramie artysty (M. Les$niakowska, Niewiadomski Eligiusz,
w: Slownik Artystow Polskich, t. 6, Warszawa 1998, s. 78-79) podano
informacjg o rozpoczeciu prac nad polichromia i czterema witrazami do
konifiskiej fary (okreslony tylko Sw. Izydor), ktérych projekty zatwier-
dzit w roku 1909 Wydzial Malarstwa i Rzezby Zarzadu Towarzystwa
Opicki nad Zabytkami Przesztosci. By¢ moze do nich odnoszg sig trzy
szkice (w biogramie okreslone jako niezidentyfikowane) prezentowane
na wystawie w Towarzystwie Zachety Sztuk Picknych w Warszawie na
przetomie 1912 i 1913 roku, na ktérej pokazano projekty kartonéw do
polichromii kosciota w Koninie i inne zwigzane z nim rysunki.

» Pawlowska, jak przyp. 28, s. 35.

3 W postaciach aniotéw K. Pawlowska dostrzega cechy pokrew-
ne , kobietom Klimta i aniotlom Mehoffera”.

' Ustalenia wg: S. Ferenc, Dzieje kosciola w Liskowie: liskow.
ovh.org./sub/kosciol_liskow.htm (dostgp: 3 VII 2012). Autor wysu-
wa przypuszczenie, iz projektantem witrazy w prezbiterium mégh by¢
Konrad Krzyzanowski.

2 Informacje na podstawie Programu konserwacji witrazy w kate-
drze pw. Opieki NMP w Radomiu. Wersja I, Krakéw 28. X 2007, oprac.

Pracownia Furdyna: http://katedra.radom.opoka.org.pl (dostgp: 2 X
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cornflowers, sunflowers, and chrysanthemums.
The stained-glass window with the mallow pat-
tern, funded by the parish priest Karol Bliziriski,
is signed: £ Biatkowski.”

Works on the stained-glass windows intend-
ed for the Church of St Bartholomew in Konin
were started a year later and completed in 1910.
The main nave was decorated with two figural
stained-glass windows, St Isidore [Fig. 1] and St
John the Baptist, and two symbolic representa-
tions, 7he Paschal Lamb and The Dove of the Holy
Spirit. All four were designed by Eligiusz Niewia-
domski and produced by Franciszek Biatkowski’s
atelier, as evidenced by relevant signatures.”®
Through the stained-glass windows and paint-
ings, Niewiadomski suffused the interior of the
medieval parish church of Konin with elements
of Art Nouveau in its Young Poland variety.”” St
Isidore, the patron saint of farmers, is shown in
peasant dress, kneeling before a roadside village
shrine. St John the Baptist, in his turn, is shown
in the company of two decorative angels with
outstretched wings.*

In 1909, the studio produced two stained-
glass windows for the presbytery of the neo-Goth-
ic church in Liskéw, near Konin (built in 1880—
1899). One shows Our Lady of Czestochowa ris-
ing over the heads of pilgrims (it was funded by
pilgrims on the occasion of the agricultural-in-
dustrial exhibition in 1909); the other, financed
from “collections”, depicts the Transfiguration of
Jesus and the allegories of the faithful. The win-
dows of the nave were glazed with coloured glass;

27

J. Wapiennik-Kosowicz, Z badar nad secesyjnymi
witrazami w kosciele Matki Bozej Pocieszenia w Zyrardowie i...
niedoszlym dzietem Jozefa Mehoffera. Zagadnienie atrybucji, w:
Witraze secesyjne. Tendencje i motywy, ed. T. Szybisty, Krakéw—
Legnica 2011, pp. 111-119.

# K. Pawlowska, Witraze Niewiadomskiego w Koninie,
“Witraz”, (no date), no. 2, pp. 35-38 (Biatkowski’s given name
is erroneously listed as Tadeusz). In 2011-2012, the windows
underwent conservation at the OBIEKT Stained Glass and
Mosaic Studio in Pobiedziska. My thanks go to Marcin Czeski,
the owner of the studio, for this piece of information. The bio-
graphical note on the artist (M. Le$niakowska, Niewiadomski
Eligiusz, in: Stownik Artystéw Polskich, vol. 6, Warszawa 1998,
pp. 78-79) mentions works underway on the polychromes and
the four stained-glass windows for the Kalisz church (only St si-
dore is clearly specified), whose designs were approved in 1909
by the Department of Painting and Sculpture of the Society for
the Protection of Monuments of the Past. It may well be that
these windows are the ones referred to in three sketches (de-
scribed as “unidentified” in the note) presented at the exhibition
of the Society for the Encouragement of Fine
Arts in Warsaw at the turn of 1912 an 1913, which showcased
carton designs of the polychromes intended for the Konin
church and related drawings.

# Pawlowska (fn. 28), p. 35.

3 K. Pawlowska claims that the angels have features remi-
niscent of “the women of Klimt and the angels of Mehoffer”.



it was not until c. 1983 that a cycle of stained-
glass windows entitled 7he Mystery of the Holy Ro-
sary by Father Wiadystaw Kilian was put in their
place.’!

In 1909, the atelier of Bialkowski also em-
barked on a project intended for the neo-Gothic
church of Holy Virgin Mary (currently a cathe-
dral) in Radom (built between 1898 and 1918
to the design of Jézef Pius Dziekonski). Fran-
ciszek Biatkowski was commissioned to produce
stained-glass windows for the main nave and the
chapels. The other windows were made by the
Atelier of St Lucas in Warsaw (presbytery) and
the atelier of Michal Olszewski (rosette).> One
of the geometric windows, with the bust of St
Casimir (in the tracery), which was funded by
the Workers of the Carriage Department of the
Railway Shop in 1909, bears the signature: £
BIALKOWSKI.

At around the same time, the atelier took on
a commission to produce stained-glass windows
for the Church of St Stanislaus Bishop and Mar-
tyr in Brze$s¢ Kujawski, whose renovation and
reconstruction in the spirit of the Gothic tradi-
tion was planned by a Poznan architect, Tomasz
Pajzderski. The works were completed two years
later.” The cartons, at least those of the six figural
stained-glass windows, were designed by Konrad
Krzyzanowski.** Each window was funded by a
different individual, society, or social group. The
panels in the presbytery depict the Adoration of
the Magi (funded by landed gentry, officials of
the local sugar-works and representatives of the
city, or the so-called “parish intelligentsia”) and
the Annunciation (funded by the employees of
the local sugar-works); there are also two “carpet”
windows (one funded by Mateusz Jedrzejowski,
a citizen of Brzezie, the other donated by the en-
tire congregation). The windows of the nave, on
the other hand, show the Name of Jesus [Fig. 2]
(funded by Joasia Spychalska from Pikutkowice,

3t After: S. Ferenc, Dzieje kosciota w Liskowie, liskow.ovh.

org./sub/kosciol_liskow.htm [accessed: 3 July 2012]. The au-
thor ventures a supposition that the windows of the presbytery
may have been designed by Konrad Krzyzanowski.

2 Information based on Program konserwacji witrazy w
katedrze pw. Opicki NMP w Radomin. Wersja I, Krakéw 28 X
2007, ed. Pracownia Furdyna, katedra.radom.opoka.org.pl [ac-
cessed: 2 October 2011].

3 E. Stachurska, Zabytki architektury, in: Monografia
Brzescia Kujawskiego, ed. B. Glgbowicz, Wioctawek 1970, pp.
195-196. At around the same time, Krzyzanowski designer
stained-glass windows for the church in Gluchéw near Skierni-
ewice, consecrated in 1908, which may have also been produced
by Biatkowski.

3 1. Balowa, Krzyzanowski Konrad, in: Stownik Artystéw
Polskich, vol. 4, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1986,
p. 314.

6. Niewierny Tomasz, fragment witraza, wyk. Pracownia Witrazy
Artystycznych Biatkowski, ok. 1921, kosciét pw. Przemienia Pad-
skiego w Garbowie, fot. D. Czapczyniska-Kleszczyriska

6. Doubting Thomas, piece, made by the Bialkowski Artistic Sta-
ined Glass Studio, c. 1921, Church of the Transfiguration in Gar-
béw, photo by D. Czapczyriska-Kleszczyriska

trazy geometrycznych, z popiersiowym wizerunkiem
$w. Kazimierza (w maswerku), ufundowanym przez
Pracownikéw Oddzialu Wagonowego Warsztatéw
Kolejowych w roku 1909, widoczna jest sygnatura
F BIALKOWSKI.

W tym samym czasie pracownia Biatkowskiego pod-
jeta sie realizacji witrazy do kosciota pw. $w. Stanistawa
Biskupa i Meczennika w Brzesciu Kujawskim, ktérego
restauracj¢ i przebudowe w duchu gotyku zaprojekto-
wat poznariski architekt Tomasz Pajzderski. Prace nad
nimi zakoriczyly si¢ dwa lata pdzniej*. Kartony, przy-
najmniej szesciu witrazy figuralnych, opracowat Konrad
Krzyzanowski*. Witraze byly fundacjami pojedynczych

2011).

¥ E. Stachurska, Zabytki architektury, w: Monografia Brzescia
Kujawskiego, red. B. Glebowicz, Whoctawek 1970, s. 195-196. W tym
czasie Krzyzanowski projektowat witraze do kosciota w Gtuchowie
k. Skierniewic, konsekrowanego w roku 1908, by¢ moze ich wykona-
nie powierzono Biatkowskiemu.

3 1. Balowa, Krzyzanowski Konrad, w: Stownik Artystéw Polskich,
t. 4, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1986, s. 314.
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0sdb, stowarzyszei lub grup spotecznych. W prezbiterium
przedstawiono: Pokton Trzech Kréli — fundacja obywateli
ziemskich, urzednikéw brzeskiej cukrowni i miasta, czyli
Hinteligencji z parafii”’, Zwiastowanie Najswictszej Marii
Pannie — fundacja robotnikéw cukrowni, dwa okna ,dy-
wanowe” — jedno to fundacja Mateusza Jedrzejowskiego,
obywatela z Brzezia, drugie byto ofiara wszystkich parafian.
W oknach nawy ukazano: Imig Jezus [il. 2] — fundacja Jo-
asi Spychalskiej z Pikutkowic, ,pigtnastoletniej panienki
z Pikutkowa, ktdra ze swej schedy majatkowej przed $mier-
cig przeznaczyla taka ofiarg”, Serce Jezusa — fundacja rodzi-
ny Wozniakéw z Pikutkowic, $w. Jadwige — fundacja Brac-
twa Milosierdzia, a nad chérem muzycznym $w. Brygide
oraz $w. Jana Kantego — ofiara wszystkich parafian. Ponad-
to w kaplicy znajduja si¢ witraze: Polska u stdp Krzyza— fun-
dacja Pawlowskich, whascicieli mtyna Topielec, oraz Imig
Maria — fundadja tercjarzy”. Nie zachowal si¢ witraz Sw.
Stanistaw ufundowany przez Katarzyng Balcerak z Pikut-
kowa (zniszczony w czasie 1 wojny $wiatowej, zastapiony
nowym)*. Witraz ,,Zwiastowanie” Konrad Krzyzanowski,
wyk. zaklad Fr. Biatkowskiego w Warszawie byt prezento-
wany na wystawie przemystowo-rolniczej w Czgstochowie
w roku 19097

Na tejze czgstochowskiej wystawie Biatkowski pokazat
réwniez witraz Sw. Kazimierz do neogotyckiego koscio-
ta pw. $w. $w. Piotra i Pawla w Zawierciu, wykonany by¢
moze wedlug jego wlasnego projektu®. Praca ta powstata
z pewnoscia w okresie bezposrednio poprzedzajacym wy-
stawe.

W roku 1910 neogotycki kosciét pw. Najswigtszego
Serca Pana Jezusa i $w. Jana Chrzciciela w wielkopolskim
Turku (zbudowany w latach 1905-1913 wedtug projek-
tu Konstantego i Jarostawa Wojciechowskich) pracownia
Biatkowskiego oszklita szklem katedralnym®. Dopiero
pdzniej koscidt ozdobily witraze Jézefa Mehoffera i Stani-
stawa Powalisza™.

W archiwum Muzeum Przyrody w Drozdowie
k. Lomzy, mieszczacym si¢ w dawnym dworze Lu-
tostawskich, przechowywana jest korespondencja

3 S. Kulinski, Monografia Brzescia Kujawskiego. Pamigtka 700-le-
cia istnienia kosciota parafialnego, Whoctawek 1935 (reprint wydany
z okazji 760-lecia nadania praw miejskich, b.m. i r.w.), s. 58.

% H. Gwiazdowska, Koscidl parafialny p.w. sw. Stanistawa Bisku-
pa: www.brzesckujawski.pl (dostep: 20 VII 2012).

3 Dom Sztuki... 1909, jak przyp. 24, poz. 98.

3% Ibidem, poz. 84 i 98. Koscidl, zaprojektowany przez warszaw-
skiego architekta Hugona Kudera, zostal poswigcony w 1903 roku,
wyposazanie $wiatyni trwalo przez nastepne lata, np. w 1909 roku za-
montowano organy. Obecnie w kosciele znajduja si¢ tylko trzy witraze
w rozetach.

¥ M. Gérzynski, Plac Sienkiewicza. Kosciol Najswigtszego Serca
Pana Jezusa, sw. Jana Chrzciciela: www.atlasturek.internetdsl.pl (do-
step: 21 VIII 2012).

9 Misterium Jézefa Mehoffera w kosciele Najswigtszego Serca Pana
Jezusa w Turku, red. W. Grzeszkiewicz, B. Stachowiak, wstep J. Wapien-
nik-Kossowicz, B. Stachowiak, Turek 2008 s. 13; J. Bardoniski, 7radycja
i wspdlezesnosé pracowni ,, Powalisz” w Pognanin, w: Dziedzictwo polskiej
sztuki witrazowej, red. K. Pawtowska i J. Budyn-Kamykowska, Krakéw
2000, s. 184.
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a “fifteen-year old maiden of Pikutkowo, who
put aside a part of her inheritance for this pur-
pose before her death”), the Heart of Jesus (fund-
ed by the Wozniakéw family from Pikutkowice),
and St Hedwig (funded by the Brotherhood of
Mercy), while the windows over the music choir
depict St Bridget and St John Cantius (donated
by the entire congregation). Moreover, the chapel
contains stained-glass representations of Poland
at the Foot of the Cross (funded by the Pawlowski
family, owners of the Topielec mill), and 7he
Name of Mary, funded by the Tertiaries.”® An-
other window, entitled St Stanislaus and funded
by Katarzyna Balcerak from Pikutkowo, was de-
stroyed during the Second World War and later
replaced.’® The stained-glass window bearing an
inscription Anunciation” Konrad Krzyzanowski,
made by the atelier of Fr. Biatkowski in Warsaw was
presented at the industrial-agricultural exhibition
in Czestochowa in 1909.%

The exhibition in Czestochowa also showcased
another stained-glass window by Biatkowski, S¢
Casimir, produced for the neo-Gothic church of
St Peter and St Paul in Zawiercie, based, quite
possibly, on the artist’s original design.*® There is
no doubt that the work was produced immedi-
ately prior to the exhibition.

In 1910, Biatkowski’s studio glazed the neo-
Gothic Church of the Sacred Heart of Jesus and
St John the Baptist in Turek, in Wielkopolska
(built in 1905-1913 to the design of Konstanty
Wojciechowski and Jarostaw Wojciechowski)
with cathedral glass.?” It is only at a later date that
the windows were decorated with stained glass by
Jézef Mehoffer and Stanistaw Powalisz.°

The archives of the Natural Museum in
Drozdéw near Lomza, housed in the former es-
tate of the Lutostawski family, store the corre-

» S Kulidski, Monografia Brzescia Kujawskiego. Pamiatka
J00-lecia istnienia kosciota parafialnego, Wloctawek 1935 (reprint pub-
lished on the occasion of the 760th anniversary of city rights, no place,
no date), p. 58.

% H. Gwiazdowska, Koscidl parafialny p.w. sw. Stanistawa
Biskupa: www.brzesckujawski.pl [accessed: 20 July 2012].

37 Dom Sztuki... 1909 (fn. 24), item 98.

3 Tbidem, items 84 and 98. Designed by a Warsaw architekt, Hugo
Kuder, the church was consecrated in 1903. The interior was furbished
over the next few years; in 1909, for instance, the organs were put in place.
Currently; only three stained-glass windows in the rosettes are ever replaced.

¥ M. Gérzytiski, Plac Sienkiewicza. Koscidl Najswigtszego
Serca Pana Jezusa, sw. Jana Chrzciciela, www.atlasturek.inter-
netdsl.pl [accessed: 21 August 2012].

0 Misterium Jézefa Mehoffera w  kosciele Najswigtszego
Serca Pana Jezusa w Turku, Turek 2008, eds. W. Grzeszkiewicz,
B. Stachowiak, introduction by J. Wapiennik-Kossowicz, B.
Stachowiak, p. 13; Jerzy Bardonski, Tradycja i wspdlezesnosé
pracowni ,,Powalisz” w Poznaniu, in: Dziedzictwo polskiej sztuki
witrazowej, eds. K. Pawlowska and J. Budyn-Kamykowska,
Krakéw 2000, p. 184.



spondence from the “Biatkowski Artistic Stained
Glass Studio” (1910-1911), related to the glaz-
ing of the local, neo-Romanesque church of St
Josaphat [Fig. 3].*!

In 1911, the neo-Gothic church in Teresz-
ki, Wotyn, built on the estate lands of count
Wihadystaw Grocholski (to the design of a Lublin
architect, Bronistaw Kochanowski), was decorat-
ed with two stained-glass windows produced by
Franciszek Biatkowski: Blessed Ladislaus of Giel-
nidw, depicting the patron saint of the church
founder, and St Michael the Archangel. Both
works are only known from reproductions.*
Blessed Ladislaus, a Bernardine monk piously
devoted to the mystery of the Flagellation of
Christ, who preached the cult of Christ’s Passion
in his homilies, was depicted in a scene of ecstasy
which he had once reportedly experienced during
a Good Friday sermon. Supported by angels, he
rises towards the crucified Christ. An open book
lies by his side, symbolizing his writing and his
preaching. The Archangel, on the other hand, was
shown suspended over the infernal abyss, with
outstretched wings and a fiery sword in his hand.
Both compositions are very dynamic; their clear
drawing was executed with a soft, Art Nouveau
flourish. Even the black-and-white reproductions
allow to surmise that numerous glass panels of
vivid and contrasting colours were used.

Around 1911, the workshop of Franciszek
Biatkowski reportedly produced stained-glass
windows for the neo-Gothic Church of the
Assumption of Mary (designed by Jézef Pius
Dziekoriski) in Konstancin-Jeziorna near War-
saw® and the church of St Thomas of Villano-
va in the village of Jablon near Parczew (built
in 1909-1912, in the style of the English neo-
Gothic, to the design of Jan Olearski)* and the
Assumption of Mary for a further unspecified Ro-
man-Catholic church in New York (known only
from reproductions), possibly to the design of the
workshop owner himself [Fig. 4].* Biatkowski is
also credited with two stained-glass windows at the
neo-Gothic Church of St Martin in Chojnata near

4" The archives of the Natural Museum in Drozdéw.

Household documents of the Lutostawski estate, set: Firmy, inv.
no. 8, pp. 1-4. My thanks go to Marcin Rydzewski for familiar-
izing me with the contents of this correspondence.

2 W Tereszkach na Wolyniu, “Tygodnik Ilustrowany” 52,
1911 (1st half year), no. 1 (7 January), p. 12.

My thanks go to Andrzej Skalski, a stained-glass con-
servator from Jozeféw, near Warsaw, for this piece of informa-
tion and other valuable suggestions.

1. Zywicki, Architektura neogotycka na Lubelszczy#nie, Lublin
1998, p. 209. The parish archives hold bills issued for the windows.

 [Ad], “Tygodnik Wileriski” 1, 1911, no. 2 (after p. 21);
Znawca 1912 (fn. 3).
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7. Sw. Stanistaw, wyk. Pracownia Witrazy Artystycznych Biatkow-
ski, kosciét pw. Przemienia Pariskiego w Garbowie, ok. 1921, fot.
D. Czapczyniska-Kleszczyriska
7. St Stanislaus, made by the Biatkowski Artistic Stained Glass Stu-
dio, Church of the Transfiguration in Garbéw, c. 1921, photo by
D. Czapczynska-Kleszczyriska
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8. Wiadystaw Skibiriski, Sw. Kinga, wyk. Zaktad Artystyczny Wi-
trazéw W. Skibiniski, 1907, katedra pw. sw. Mikotaja w Kaliszu, fot.
J. Nowostawska-Gylokay

8. Wihadystaw Skibiniski, St Kinga of Poland, made by the W. Ski-
binski Artistic Stained Glass Studio, 1907, St Nicholas Cathedral in
Kalisz, photo by J. Nowostawska-Gylokay
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Mszczonéw, probably based on cartons designed
by Eligiusz Niewiadomski.*

It is probably in Biatkowski’s studio as well
that the stained-glass windows for the neo-Gothic
Church of St Josaphat in Gg$, near Parczew, were
produced between 1912 and 1913.“ A photo-
graph showing the building’s interior, which I dis-
covered on the Internet, warrants the conclusion
that the side windows of the presbytery were fitted
with 7he Nativity and The Crucifixion, both in sty-
listic harmony with the character of the temple.

In 1913, “Artistic Stained-Glass Studio” of E
Biatkowski made figural and geometric stained-
glass windows for the neo-Gothic Church of
St Bartholomew in Lopiennik near Krasnystaw
(built in 1909-1912 to the design of Jézef Pius
Dziekoniski), which were mounted by Antoni Pa-
cholezyk.®® The glazing was destroyed in a 1943
bombing.® In the wake of the war, the Cracow
studio S. G. Zelefiski renovated some of the win-
dows and made several new ones.*

The studio of Biatkowski would also take up
renovation tasks. Commissioned by the Ministry
of Art in Culture in 1920, it started the restoration
of the stained-glass windows at the Wloctawek Ca-
thedral, which had been destroyed in the Bolshe-
vik war. The works were conducted by Mieczystaw
Kotarbinski.>!

Around 1920, the atelier produced stained-
glass windows for the neo-Baroque church in
Lubochnia near Tomaszéw Mazowiecki (built in
1914-1920 to the design of J6zef Pius Dziekoriski
and Zdzistaw Maczeriski). The designs were re-
portedly the work of Jan Kanty Gumowski.”

The 6 of October 1921 saw the consecration
of the newly-built Church of Our Lady of Sorrows

% From 1911, the parish church in Chojnata was run by

Father Michal Wozniak; the first decision he took in office was
to renovate the church and replace its windows. My thanks for
this information go to A. Skalski.

7 Zywicki 1998 (fn. 44), p. 197 mentions the windows.
The information that they were made by Biatkowski comes
from personal communication with A. Skalski.

# Pacholczyk worked at the atelier since 1905 (cf. M. J.
Zychowska, Wipétezesne witraze polskie, Krakéw1999, p. 16, fn.
16. His name is also mentioned in the correspondence about
the church in Drozdéw, cf. fn. 41.

£ Zywicki 1998 (fn. 44), p. 255; Archidiecezja lubelska.
Historia i administracja, ed. M.T. Zahajkiewicz, Lublin 2000,
p. 224.

0 Adam Zeleriski, Wykaz robér witrazowych od 1929 . 1.
IX, manuscript, private collections.

U Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce (hereinafter: KZS),
vol. 11: Wojewddztwo bydgoskie, book 18: Wioctawek i okolice,
eds. W. Puget, T. Chrzanowski and M. Kornecki, Warszawa
1988, p. 22. The biographical note on the artist (H. Kubaszews-
ka, Kotarbiriski Mieczystaw, in: Stownik Artystéw Polskich 1986
(fn. 34), pp. 173-175) does not mention his engagement in
stained-glass art.

2 Information obtained from A. Skalski.



in Limanowa, a small town in the Island Beskids.
The designer of the church, a Warsaw architect by
the name of Zdzistaw Maczenski, wanted the in-
terior to be decorated with stained-glass windows
and commissioned Konrad Krzyzanowski with
their design. On the day of consecration, two
windows were already in place in the presbytery:
The Vision and Miracle of St John of Matha and St
Casimir at the Foot of the Cross. Both have been
described and analyzed in detail by J6zef Szymon
Wroriski, the author of a monograph devoted to
the Limanowa church. The windows were made
in the atelier of Franciszek Biatkowski, with
which Konrad Krzyzanowski had already collab-
orated in the past. The windows bore a signature
of the artist (designed by K. Krzyzanowski) and the
producer (made by Fr Biatkowski — Warsaw); nei-
ther has survived to this day.> Upon the painter’s
death in May 1922, other artists took over the
work on the remaining windows of the church.*

Around 1921, Biatkowski’s studio produced a
set of stained-glass windows for the neo-Gothic
Church of the Transfiguration in Garbéw near
Lublin (built in 1908-1912 to the design by
Jézef Pius Dziekoriski, destroyed in 1915).° The
windows contain decorative [Fig. 5] and figural
representations. 7he Doubting Thomas shows the
Apostle kneeling before Jesus as he shows him his
wounds; St John the Evangelist is watching from
the side [Fig. 6]. The other window, St Stanislaus,
depicts the scene of King Bolestaw II the Bold’s
admonishment by the Bishop of Cracow, taking
place indoors, in the presence of a royal soldier
[Fig. 7]. Both representations are surmounted by
a neo-Gothic canopy. The large window over the
choir contains one more piece of stained glass: an
excellent Transfiguration of Christ, stylistically far-
removed from the works in the presbytery; while
the latter use intense, contrastive colours, the for-
mer’s tone is very subdued.

In 1925, the workshop was commissioned to
produce stained-glass windows for the Church of
St Casimir in Pruszkéw near Warsaw, designed
by Czestaw Domaniewski; the construction
of the church started in 1903 and lasted
until 1938. Alongside ornamental windows

3 Sz. J. Wrotiski, Bazylika Matki Boskiej Bolesnej w
Limanowej. Kosciét — pomnik Konstytucji 3 Maja, Limanowa
2001, pp. 104-107.

>4 Ibidem, pp. 103110, figs. 84-85; idem, Limanowskie
witraze Jozefa Mehoffera, “Almanach Ziemi Limanowskiej” 9,
2002, p. 14, cf. almanach.limanowa.org.pl [accessed: 1 October
2012].

> Archidiecezja lubelska 2000 (fn. 49), p. 224. The win-
dows were renovated by the S. G. Zeleriski Cracow Stained

Glass Studio in 1951 and in 1971-1975.

z ,Pracowni Witrazy Artystycznych — Biatkow-
ski” (prowadzona w latach 1910-1911) dotyczaca
szklenia tamtejszego neoromariskiego kosciota pw.
$w. Jozafata® [il. 3].

W 1911 roku neogotycki kosciét w Tereszkach
na Wolyniu, wzniesiony w dobrach Wtadystawa
hr. Grocholskiego (wedlug projektu lubelskiego ar-
chitekta Bronistawa Kochanowskiego), ozdobily dwa
witraze wykonane przez Biatkowskiego: Sw. £adystaw
z Gielniowa, ukazujacy patrona fundatora koscio-
ta, oraz Sw. Michat Archaniol. Prace te sa znane z re-
produkcji®?. Bl. Ladystaw, bernardyn, majacy wielkie
nabozeristwo do tajemnicy Biczowania Jezusa i sze-
rzacy w swoich homiliach kult M¢ki Panskiej, zostal
przedstawiony w scenie ekstazy, ktorej doznat podczas
gloszenia kazania w Wielki Pigtek. Podtrzymywany
przez anioléw, unosi si¢ ku Ukrzyzowanemu. Obok
lezy otwarta ksigga symbolizujaca dziatalno$¢ pisarska
i kaznodziejska blogostawionego. Michata Archaniofa
ukazano za$ ponad piekielng otchfania, z rozpostarty-
mi skrzydlami i ognistym mieczem w uniesionej dloni.
Obie kompozycje sa petne dynamiki, wyrazisty rysu-
nek poprowadzony zostal migkka, secesyjng linia. Na-
wet czarno-biafa reprodukeja wskazuje na uzycie szkiet
o zywej, kontrastowej kolorystyce.

Okoto 1911 roku w pracowni Franciszka Biatkow-
skiego mialy by¢ wykonane witraze do neogotyckiego
kosciota pw. Wniebowzigcia Najswigtszej Marii Panny
(zaprojektowanego przez J6zefa Piusa Dziekonskiego)
w Konstancinie-Jeziornie pod Warszawa® i kosciele
pw. $w. Tomasza z Villanova we wsi Jabton k. Parczewa
(zbudowanego w latach 1909-1912 w stylu neogotyku
angielskiego wedtug projekeu Jana Olearskiego)* oraz
witraz Whniebowzigcie Marii do blizej nieokreslonego
kosciota rzymskokatolickiego w Nowym Jorku (znany
z reprodukgji) — moze wedlug wlasnego projektu wia-
dciciela zaktadu® [il. 4]. Biatkowski miat ponadto zre-
alizowa¢ dwa witraze do neogotyckiego kosciota pw. $w.
Marcina w Chojnacie k. Mszczonowa, przypuszczalnie
wedlug kartonéw Eligiusza Niewiadomskiego®.

1 Archiwum Muzeum w Drozdowie. Dokumenty gospodarcze

Lutostawskich, zespét: Firmy, sygn. 8, karty 1-4. Panu Marcinowi Ry-
dzewskiemu dzigkuje za przyblizenie tresci korespondencj.

2 W Tereszkach na Wolyniu, , Tygodnik Ilustrowany” 52, 1911
(1. pétrocze), nr 1 (7 1), s. 12.

% Informacja uzyskana od p. Andrzeja Skalskiego, konserwatora
witrazy z podwarszawskiego Jézefowa, ktéremu serdecznie dzigkuje za
cenne wskazowki.

“ 1. Zywicki, Architektura neogotycka na Lubelszczy#nie, Lublin
1998, s. 209. W archiwum parafialnym zachowane rachunki za wi-
traze.

# [Ogloszenie], , Tygodnik Wiledski” 1, 1911, nr 2 (po s. 21);
Znawca 1912, jak przyp. 3.

% Parafi¢ w Chojnacie objat w roku 1911 ks. Michal Wozniak,
ktéry od razu przystapit do remontu kosciota, migdzy innymi wymie-
niajac okna. Za informacj¢ o witrazach i ich domniemanym autorze

dzigkuje p. A. Skalskiemu.
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Prawdopodobnie Biatkowskiego,
w latach 1912-1913, powstaly witraze do neogotyc-
kiego kosciota pw. $w. Jozafata w Gesi k. Parczewa®.
Fotografia ukazujaca wnetrze kosciola, odnaleziona
w Internecie, pozwala stwierdzi¢, ze w oknach bocz-
nych prezbiterium znajdujg si¢ witraze Boze Naro-
dzenie i Ukrzyzowanie stylistycznie zharmonizowane
z charakterem $wiatyni.

W 1913 roku ,Pracownia Witrazy Artystycznych”
E Biatkowskiego wykonata witraze figuralne i geome-
tryczne do neogotyckiego kosciola pw. $w. Barttomieja
w Lopienniku k. Krasnegostawu ($wigtyni¢ wzniesio-
no w latach 1909-1912 wedlug projektu Jézefa Piu-
sa Drziekonskiego). Montowat je Antoni Pacholczyk®.
Przeszklenia te zostaly zniszczone w roku 1943 w wyni-
ku bombardowania®. Po zakoriczeniu wojny Krakow-
ski Zaklad Witrazéw S. G. Zeleiski odnowit niektére
z nich, wykonat réwniez kilka nowych witrazy™.

W pracowni Franciszka Biatkowskiego podejmowano
si¢ takze konserwacji witrazy. W 1920 roku na zlecenie
Ministerstwa Sztuki i Kultury rozpoczgto restauracje $re-
dniowiecznych witrazy w katedrze we Wioctawku znisz-
czonych w czasie wojny bolszewickiej. Prace wykonywat
Mieczystaw Kotarbiriski®'.

Okoto roku 1920 powstaly witraze do neobaroko-
wego kosciota w Lubochni k. Tomaszowa Mazowieckie-
go (wzniesionego w latach 1914-1920 wedlug projektu
Jézefa Piusa Dziekoriskiego przy wspétpracy Zdzistawa
Maczeniskiego). Autorem projektéw mial by¢ Jan Kanty
Gumowski*?.

Dnia 6 pazdziernika 1921 roku odbyta si¢ kon-
sekracja nowo zbudowanego ko$ciota pw. Matki Bo-
skiej Bolesnej w Limanowej, niewielkiej miejscowo-
$ci potozonej w Beskidzie Wyspowym. Projektant
kosciota, warszawski architekt Zdzistaw Maczenski,
przewidzial ozdobienie budowli witrazami i powie-
rzyt ich zaprojektowanie Konradowi Krzyzanowskie-
mu. W chwili konsekracji w oknach prezbiterium
byly juz zainstalowane dwa monumentalne witraze
Wizja i cud sw. Jana z Mathy oraz Sw. Kazimierz krd-

W pracowni
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Zywicki 1998, jak przyp. 44, s. 197 podaje wiadomos¢ o ist-
nieniu witrazy. Informacji o ich wykonaniu przez Biatkowskiego udzie-
lit mi p. A. Skalski.

% Monter Pacholczyk byt zatrudniony w pracowni od 1905 roku
(por. M.J. Zychowska, Wipéblezesne witraze polskie, Krakéw1999, s. 16,
przyp. 16. Jego nazwisko wystepuje tez w korespondencji dotyczacej
kosciota w Drozdowie, por. przyp. 41.

© Zywicki 1998, jak przyp. 44, s. 255; Archidiecezja lubelska. Hi-
storia i administracja, red. ks. M.'T. Zahajkiewicz, Lublin 2000, s. 224.

0 Adam Zeletski, Wykaz robot witrazowych od 1929 r. 1. IX,
rkps, wlasno$¢ prywatna.

U Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce (dalej: KZS), t. 11: Woje-
wédztwo bydgoskie, z. 18: Wloctawek i okolice, opr. W. Puget oraz
T. Chrzanowski i M. Kornecki, Warszawa 1988, s. 22. W biogramie
artysty (H. Kubaszewska, Kotarbiriski Mieczystaw, w: Stownik Artystéw
Polskich 1986, jak przyp. 34, s. 173—175) nie zostaly wspomniane jego
zwiazki z witrazownictwem.

52

Informacja uzyskana od p. A. Skalskiego.
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(signed STAINED GLASS E BIAEKOWSKI),
a stained-glass image was also produced for
the transept, a representation of St Casimir by
Karol Maszkowski.’ Iza Zelefiska recounts that
Biatkowski executed the window “so badly that
a special committee composed of independent
artists and the church board judged that it bore
no resemblance to the carton and demanded it
to be corrected at B.’s sole expense; it could not
be accepted in its submitted form. I have the
impression that they cut B. down to size there”.”
Zeletiska’s interest in the matter and her biting
remark on the difficulties surrounding the work
on Maszkowski’s design is perhaps not to be
wondered at, considering that the owner of the
Cracow Stained-Glass Studio had had high hopes
for securing the Pruszkéw tender (the designer
often collaborated with her workshop) before,
in the end, it was awarded to Biatkowski.’® The
Cracow studio was commissioned with producing
only a few ornamental windows for the church.
The window depicting St Casimir against the
backdrop of Vilnius and Cracow was funded by
Maria Markiewicz and Jézef Markiewicz, owners
of the Komoréw estate.”® Other windows were
financed from voluntary donations by the staff of
the Majewski & Co. Pruszkéw Pencil Factory.*
In 1926-1928, the studio produced stained-
glass windows for the Armenian Cathedral in
Lviv; they were designed by Jan Henryk Rosen,
an artist also credited with the paintings inside
the church. The presbytery showed Scenes from
the Life of St John the Baptist, The Tree of Jesse, Deo
Ignoto, and Mons Pius (funded by an Armenian
pawn-bank to celebrate the 25® jubilee of Bishop
Jézef Teodorowicz); the nave was decorated
with St Paul and St Augustine. Only some of the
original windows have survived; in 2001, a couple
were uncovered in the cellars of the cathedral.®!

¢ W. Wyganowska, Maszkowski Karol, in: Stownik Artys-
tow Polskich, vol. 5, Warszawa 1993, p. 413.

57 lza Zelefiska’s letter to her son Adam from 21 January
1926, private collections.

8 Tza Zeleiska’s letters to her son Adam from 1924 (un-
dated) and 2 May1925, private collections.

9 Pruszkéw — kosciél sw. Kazimierza, wpg.alleycat.pl [ac-
cessed: 30 August 2012].

¢ L. Kijewska-Wittstock, Dziatalnosé spoteczno-kulturalna
wlascicieli i pracownikéw fabryki oldwkéw ,,Majewski i S-ka” na
tle zarysu historii fabryki w latach 1889—1948, graduation paper
completed under the supervision of Prof. Andrzej Chojnacki,
Warszawa 2005, p. 18 (www.pruszkow.pl/pdf/majewski, ac-
cessed: 30 August 2012). In January 1945, stained-glass win-
dows in the southern part of the church were destroyed by the
force of the explosion, when the ammunition warchouse in
nearby Lasek Komorowski was blown up by the retreating Ger-
man troops.

¢ Letter sent by Father W. Kwapinski to the S. G.
Zeletski studio on 8 May 1937, archives of the S.G. Zelefiski



They are now being successively renovated and
reconstructed.” Some bear the signature of the
painter and the producer (£ Biatkowski W-wa;
Made by E Biatkowski and dates: 1926 and
1928).% One of the windows, St Augustine, was
badly damaged with stones and renovated by the
S. G. Zelefiski Cracow Stained-Glass Studio in
1937. Thanks to a letter Father Wiktor Kwapiriski
sent to the Cracow workshop regarding the
matter, it was possible to reconstruct the theme
of this completely defaced stained-glass window.
It is worth mentioning that of all the output of
Biatkowski’s studio, the stained-glass complex
of the Armenian cathedral has so far been the
subject of the most thorough research.

Jan Henryk Rosen also authored the carton
of a stained-glass window devoted to the sacra-
ment of the Holy Baptism, intended for the (now
defunct) baptistery by the Church of St Mary
Magdalene in Lviv.** The date (“1931”) inscribed
on the window, now stored in the collections of
the Lviv Art Gallery, indicates that it was creat-
ed after the death of the workshop’s owner. It is
signed: F Biatkowski i S-ka W-wa.

Towards the end of its existence, in c. 1930,
the workshop produced stained-glass windows
for the Church of the Exaltation of the Holy
Cross in Goworéw, in the district of Ostroteka.®®

The inclusion of Biatkowski’s company in
the Polish Adress Book for 1930 confirms that the
workshop continued to operate even after the
death of its owner.®

Biatkowski’s “Stained-Glass and Mosaic
Studio” specialized mainly in church commissions;

studio (hereinafter: SGZ), private collections, file As 690 (found
by the author of the article during archival search in 1999).

2 J. Wolatiska, Katedra ormiariska we Lwowie w latach
1902-1938. Przemiany architektoniczne i dekoracja wnetrza,
Warszawa 2010, p. 356, fn. 4.

6 Ibidem, stained-glass windows are discussed in chapter:
Malowidta w katedrze ormiariskiej we Lwowie, pp. 169-304, figs.
143,145,190,192a, b, 226a, b, ¢; H. Matkiewiczéwna, Tkonogra-
fia witrazy, in: A. Maciej, Problemy konserwatorskie witrazy pro-
Jjektu J. H. Rosena z katedry ormiariskiej pw. Wniebowzigcia NMP
we Lwowie. Préba ich rozwigzania na przykladzie konserwacji
gornej kwatery witraza ,Sw. Pawel” z zastosowaniem wspélcze-
snych klejow syntetycznych, Krakéw 2004, copy stored at the
Academy of Fine Arts in Cracow.

¢ J. Smirnow, Witraze Jana Henryka Rosena (do 1939
roku), in: Witraz w architekturze. Architektura na witrazu, eds.
J. Budyn-Kamykowska, K. Pawlowska, Krakéw 2011, pp. 145—
154; idem, Lwowski koscidt sw. Marii Magdaleny, www.lwow.
com.pl/rocznik/2006/smirnow] [accessed: 30 August 2012];
Wolariska 2010 (fn. 62), p. 356, fn. 3.

©  KZS, vol. 10: Wojewddztwo warszawskie, book 11:
Ostrolgka i okolice, eds. 1. Galicka, H. Sygietyniska, M. Kwiczata,
Warszawa 1983, p. 8. Stained-glass windows dated to c. 1930.
The church, damaged in WWI, held a polychromy made by
Wiadystaw Drapiewski in 1930-1935.

S Ksigga adresowa Polski (fn. 21), p. 1945.

9. Wihadystaw Skibitiski, Sw. Kazimierz, wyk. Zaktad Artystyczny
Witrazéw W. Skibinski, 1907, katedra pw. $w. Mikotaja w Kaliszu,
fot. J. Nowostawska-Gylokay

9. Wiadystaw Skibiriski, St Casimir, made by the W. Skibinski Ar-
tistic Stained Glass Studio, 1907, St Nicholas Cathedral in Kalisz,
photo by J. Nowostawska-Gylokay
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lewicz u stdp Ukrzyzowanego. Oba szczegbtowo opisal
i przeanalizowal J6zef Szymon Wronski, monogra-
fista limanowskiej bazyliki. Wykonata je pracownia
Franciszka Biatkowskiego, z ktérym Krzyzanowski juz
wezesniej wspdlpracowat. Witraze nosily sygnatury ar-
tysty (Proj. K. Krzyzanowski) i wykonawcy (Wyk. Fr.
Biatkowski — Warszawa), dzi§ niezachowane’. Smieré
malarza, w maju 1922 roku, spowodowala, ze prace
nad kolejnymi przeszkleniami §wiatyni powierzono in-
nym artystom’.

Okoto 1921 roku firma Biatkowskiego wykonata
zesp6l witrazy do neogotyckiego kosciota pw. Prze-
mienienia Padskiego w Garbowie k. Lublina (zbudo-
wanego w latach 1908-1912 wedtug projektu Jézefa
Piusa Dziekonskiego, zniszczonego w 1915 roku)®.
W oknach $wiatyni znajdujg si¢ witraze dekoracyjne
[il. 5] i figuralne. Witraz Niewierny Tomasz przedsta-
wia Apostota kleczacego przed Jezusem ukazujacym
mu swoje rany i przygladajacego si¢ temu zdarzeniu
$w. Jana Ewangeliste [il. 6]. Na witrazu Sw. Stani-
staw ukazana jest scena upomnienia kréla Bolestawa
Smialego przez biskupa krakowskiego rozgrywaja-
ca si¢ we wnetrzu, w obecnosci krélewskiego zotnie-
rza [il. 7]. Oba te przedstawienia wiericzy baldachim
o neogotyckiej formie. W wielkim oknie nad ché-
rem muzycznym jest jeszcze jeden, $wietny, witraz
Przemienienie Pajiskie, stylistycznie odbiegajacy od
prezbiterialnych i w przeciwieistwie do ich moc-
nej, kontrastowej kolorystyki utrzymany w jasnej
tonagji.

W 1925 roku pracownia otrzymata zlecenie
na realizacj¢ witrazy do kosciota pw. $w. Kazimie-
rza w Pruszkowie k. Warszawy, ktérego budowa,
rozpoczgta w 1903 i prowadzona wedlug projek-
tu Czestawa Domaniewskiego, zakonczyla  sie
dopiero w roku 1938. Oprécz przeszklern orna-
mentalnych (sygnowanych WITRAZE FE BIAE-
KOWSKI) wykonano wéwczas do transeptu witraz
Sw. Kazimierz zaprojektowany przez Karola Maszkow-
skiego®. Wedle stéw Izy Zeleriskiej Biatkowski prze-
szklenie ,zrobit tak Zle, ze zwotana komisja z artystéw
i komitetu koscielnego orzekta, ze witraz w niczem
niepodobny do kartonu musi by¢ caly przerobiony na
koszt. B. i ze takiego nie przyjma. Mam wi¢c wrazenie,
ze B. utracony tam”’. Zainteresowanie wiascicielki

53 S.J. Wroniski, Bagylika Matki Boskiej Bolesnej w Limanowey.
Koscidt — pomnik Konstytucji 3 Maja, Limanowa 2001, s. 104-107.

% Ibidem, s. 103-110, il. 84—85; idem, Limanowskie witraze Jé-
zefa Mehoffera, ,Almanach Ziemi Limanowskiej” 9, 2002, s. 14, por.:
almanach.limanowa.org.pl (dostep: 1 IX 2012).

> Archidiecezja lubelska 2000, jak przyp. 49, s. 224. Witraze byly
restaurowane po II wojnie §wiatowej przez Krakowski Zaktad Witra-
26w S.G. Zelenski (1951) i w latach 1971-1975.

6 W. Wyganowska, Maszkowski Karol, w: Stownik Artystéw Pol-
skich, t. 5, Warszawa 1993, s. 413.

57 List Izy Zeleiskiej do syna Adama z 21 I 1926, w zbiorach

prywatnych.
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10. Wihodzimierz Tetmajer, Matka Boska Ostrobramska,
wyk. Zaklad Artystyczny Witrazéw W. Skibiriski, 1907, kate-
dra pw. $w. Mikotaja w Kaliszu, fot. J. Nowostawska-Gylokay
10. Wiodzimierz Tetmajer, Our Lady of the Gate of Dawn,
made by the W. Skibinski Artistic Stained Glass Studio, 1907,
St Nicholas Cathedral in Kalisz, photo by J. Nowostawska-
-Gylokay

it should be noted, however, that its output also
encompasses stained-glass windows intended for
secular purposes.®’

¢ E.g. in the restaurant at the Savoy Hotel in Warsaw,

58 Nowy Swiat Str., c. 1905 (“Przeglad Techniczny”, 1906, no.
32, tabl. 37; www.gawronski.net.pl/miejsca/nowy-swiat-przed-
wojna, accessed: 25 October 2011); the Eaznia pod Messalka
bathhouse in Krakowskie Przedmiescie, c. 1910, www.warsza-
wska.info/srodmiescie/krakowskie-przedmiescie, accessed: 25
July 2012); the Agricultural Bank in Nowogrodzka Str., 1927
(H. Faryna-Pankiewicz, Gmach d. Banku rolnego, “Spotkania z
zabytkami”, 2007, no. 9, p. 7).



The stained-glass studio of Wladystaw
Skibinski

After his split from Franciszek Biatkowski,
Whadystaw Skibiriski opened the “Skibiriski &
Sobotwoski Stained Glass Atelier” at 5/7 Sienna
Str. in Warsaw.®® Skibinski consistently quoted
1905 as the year the company was established in
all successive address books. Press notes informed
customers that the workshop “produces painted
and mosaic stained-glass windows for churches,
stylish glazing for churches and private buildings,
artistic stained glass for staircases, oriel windows,
dining rooms, plafonds, window shutters, as well
small stained-glass ornaments for furniture, and
other works in the designated area”.®” In 1907,
at the latest, Skibinski is listed as the sole owner
of the atelier, which means that his cooperation
with Mr. Sobotowski (whose name remains un-
known) was very quickly terminated.”’ In the
period after 1908, Skibinski’s atelier moved at
least twice. In 1920, it was located at 13 Three
Crosses Square [Plac Trzech Krzyzy), two years
later — at 3 Smolna Str.”! Wiadystaw Skibinski’s
studio is sometimes referred to in the sources as
a “factory”, which is likely to indicate the scale of
its output.”” This is borne out by the assessment
of Iza Zeletiska, who describes it as “the largest
of Warsaw ateliers”.”> The atelier continued to
appear in the address books of Warsaw and the
industry up until 1922. It was then closed down
and “the entire stock of glass [...] ¢. 1,500 m*
was taken over by Iza Zeleriska, whose strategy
of buying out moribund companies consistently
boosted the status of the Cracow Stained Glass
Studio in a difficult post-WWI period for art
and industry.”* It must be noted that in the next
years, Zelefiska often enlisted Skibifiski’s services;
he taught her employees the art of painting on
glass and sometimes participated in the mak-
ing stained-glass windows; a case in point were
the windows designed by Jézef Mehoffer for the
Swiqtokrzyska Chapel at the Cracow Cathedral,

% Ksigga adresowa 1905 (fn. 16), item 1252.

% Tbidem, ad no. 140.

"0 Ksigga adresowa przemystu fabrycznego w Krélestwie
Polskim na rok 1908, ed. L. Jezioraniski, Warszawa 1907, item
1215.

"' Ksigga adresowa 1920 (fn. 17), col. 656; Ksigga adresowa
praemystu. .. (fn. 19), item 6332.

72 Ksigga adresowa 1920 (fn. 17), col. 656.

73 Tza Zeleiska’s letter to Father Antoni Ratuszny, a parish
priest in Tarnopol, from 27 June 1925, SGZ, inv. no. As 415
(private collections).

7 Ibidem; D. Czapczyniska, Krakowski Zaklad Witrazéw,
Oszklers Artystycznych i Mozaiki Szklanej S. G. Zeleriski. Uwagi
na marginesie prac nad monografig, in: Dziedzictwo 2000 (fn.
40), p. 155.

Krakowskiego Zaktadu Witrazéw i przywolana tu ka-
$liwa uwaga o klopotach z wykonaniem witraza Masz-
kowskiego jest o tyle zrozumiala, ze Zeleriska liczyta
na otrzymanie pruszkowskiej ,roboty” (projektant ten
wspotpracowal zazwyczaj z Krakowskim Zakladem
Witrazéw), tymczasem zlecenie otrzymal Biatkowski’®.
Ostatecznie Krakowski Zaktad zrealizowat tylko kilka
przeszklert ornamentalnych do kosciota w Pruszkowie.
Witraz zaprojektowany przez Maszkowskiego, przed-
stawiajacy $w. Kazimierza krélewicza na tle panoram
Wilna i Krakowa, ufundowali Maria i Jézef Markiewi-
czowie, wlasciciele majatku w Komorowie™. Pozostate
powstaly z dobrowolnych ofiar pracownikéw Prusz-
kowskiej Fabryki Otéwkéw Majewski i S-ka®.

W latach 1926-1928 w pracowni zrealizowano
witraze do katedry ormiandskiej we Lwowie. Powsta-
ly one wedlug projektu Jana Henryka Rosena, ktéry
byl takze twércg malarskiej dekoracji wngtrza $wiaty-
ni. W prezbiterium znajdowaly si¢ nast¢pujace witra-
ze: Sceny z Zycia sw. Jana Chrzciciela, Drzewo Jessego,
Deo ignoto, Mons Pius (ufundowany przez ormiariski
bank zastawny dla uczczenia jubileuszu dwudzie-
stopicciolecia biskupstwa ks. Jézefa Teodorowicza);
w nawie: Sw. Pawel i Sw. Augustyn. Oryginalne wi-
traze zachowaly si¢ w niewielkiej czgéci — w roku
2001 niektére z nich odnaleziono w piwnicach ka-
tedry®’. S one sukcesywnie restaurowane i rekon-
struowane®. Na niektérych widnieja sygnatury ma-
larza i wykonawcy (£ Biatkowski W-wa; Wykonat
E Biatkowski oraz daty powstania, rok 1926 i 1928)%.
Jeden z wymienionych witrazy — Sw. Augustyn — zostat
uszkodzony kamieniami i byt prawdopodobnie napra-
wiany w roku 1937 przez Krakowski Zaktad Witrazéw

% Listy Izy Zeleniskiej do syna Adama z 1924 (brak daty dzien-
nej) i 2V 1925, w zbiorach prywatnych.

" Pruszkéw — kosciot sw. Kazimierza: wpg.alleycat.pl (dostep:
30 VIII 2012).

€ L. Kijewska-Wittstock, Dziatalnos¢ spoteczno-kulturalna wia-
Scicieli i pracownikéw fabryki olowkéw ,Majewski i S-ka” na tle zarysu
historii fabryki w latach 1889—1948, praca dyplomowa pod kierunkiem
prof. dr. hab. Andrzeja Chojnackiego, Warszawa 2005, s. 18 (www.
pruszkow.pl/pdf/majewski, dostep: 30 VIIT 2012). W styczniu 1945
roku czg$¢ witrazy — w oknach po potudniowej stronie — zostata znisz-
czona sita podmuchu powstatego w wyniku wybuchu sktadéw amu-
nicji w Lasku Komorowskim wysadzonych przez wycofujacych si¢
Niemcéw.

61 List ks. W. Kwapiriskiego do zakladu S. G. Zeleriski z dnia
8V 1937, archiwum zaktadu S. G. Zeleriski (dalej: SGZ), obecnie wia-
sno$¢ prywatna, teczka As 690 (odnaleziony przez autorke w trakcie
kwerendy przeprowadzonej w archiwum w 1999 roku).

02 J. Wolatiska, Katedra ormiariska we Lwowie w latach 1902—
1938. Przemiany architektoniczne i dekoracja wnetrza, Warszawa 2010,
s. 356, przyp. 4.

0 Tbidem, o witrazach w rozdziale: Malowidla w katedrze or-
miariskiej we Lwowie, s. 169-304, il. 143, 145, 190, 192a, b, 226a,
b, ¢; H. Matkiewiczéwna, Tkonografia witrazy, w: A. Maciej, Problemy
konserwatorskie witrazy projektu J. H. Rosena z katedry ormiatiskiej pw.
Whiebowzigcia NMP we Lwowie. Préba ich rozwigzania na przykla-
dzie konserwacji gérnej kwatery wirraza ,Sw. Pawel” z zastosowaniem
wspdtezesnych klejow syntetycznych, Krakéw 2004, mpis przechowywany
w Akademii Sztuk Picknych w Krakowie.
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S. G. Zeletiski. Dzigki listowi wystosowanemu w tej
sprawie przez ks. Wiktora Kwapinskiego do podwa-
welskiej pracowni mozliwe bylo po latach ustalenie
tematu tego catkowicie zniszczonego witraza. Warto
podkresli¢, ze ze wszystkich realizacji pracowni Biat-
kowskiego zespdt w katedrze ormiariskie jest najwni-
kliwiej zbadany.

Jan Henryk Rosen jest tez autorem kartonu witraza
o tematyce zwigzanej z sakramentem Chrztu Swiqtego,
przeznaczonego do baptysterium (obecnie nieistnieja-
cego) przy kosciele pw. $w. Marii Magdaleny we Lwo-
wie®. Data ,,1931” w inskrypcji widniejacej na witrazu
(obecnie znajdujacym si¢ w zbiorach Lwowskiej Gale-
rii Sztuki) wskazuje, iz powstal on juz po $mierci wha-
Sciciela zaktadu. Witraz jest sygnowany: F Biatkowski
i S-ka W-wa.

Pod koniec dziatalnosci pracowni, okoto 1930
roku, powstaly witraze do kosciota pw. Podwyzszenia
Krzyza Sw. w Goworowie w pow. ostroteckim®.

Informacja o firmie Biatkowskiego, zamieszczona
w Ksigdze adresowej Polski na rok 1930, potwierdza
przypuszczenie, iz zaktad funkcjonowal jeszcze po
$mierci zatozyciela®.

,Pracownia Artystyczna Witrazy i Mozaiki” Bial-
kowskiego realizowala gtéwnie zlecenia koscielne, na-
lezy jednak odnotowa¢, ze w jej dorobku znajduja sie
réwniez witraze do obiektéw $wieckich®’.

Pracownia witrazownicza Wladystawa

Skibinskiego

Po rozwigzaniu spétki z Franciszkiem Biatkowskim
Wihadystaw Skibiiski otworzyt ,Zaktad artystyczny
wykonywania witrazy Skibinski & Sobotowski”, funk-
cjonujacy pod adresem: ul. Sienna 5/7 w Warszawie®.
Jako dat¢ zatozenia firmy Skibiski konsekwetnie w
kolejnych ksiggach adresowych podawat rok 1905.
W inseratach oglaszal, iz ,wykonywa witraze koscielne
malowane (wypalane) i mozaikowe, stylowe oszklenia

¢ J. Smirnow, Witraze Jana Henryka Rosena (do 1939 roku), Wi-
traz w architekturze. Architektura na witrazu, red. J. Budyn-Kamykow-
ska, K. Pawlowska, Krakéw 2011, s. 145-154; idem, Lwowski kosciot
Sw. Marii Magdaleny, www.Iwow.com.pl/rocznik/2006/smirnow1 (do-
step: 30 VIII 2012); Wolaiska 2010, jak przyp. 62, s. 356, przyp. 3.

®  KZS, t. 10: Wojewddztwo warszawskie, z. 11: Ostroteka i okoli-
ce, opr. 1. Galicka, H. Sygietyriska, M. Kwiczata, Warszawa 1983, s. 8.
Witraze datowane ok. 1930 roku. W kosciele, uszkodzonym w czasie
I wojny $wiatowej, Wiadystaw Drapiewski wykonat w latach 1930-
1935 polichromie.

€ Ksigga adresowa Polski, jak przyp. 21, s. 1945.

¢ Miedzy innymi w Warszawie do sali restauracyjnej w hotelu
Savoy przy Nowym Swiecie 58, ok. 1905 roku (,Przeglad Technicz-
ny”, 1906, nr 32, tabl. 37; www.gawronski.net.pl/miejsca/nowy-swiat-
przed-wojna, dostgp: 25 X 2011); fazni pod Messalka przy Krakow-
skim Przedmiesciu, ok. 1910, www.warszawska.info/srodmiescie/
krakowskie-przedmiescie; dostgp: 25 VIIT 2012); Banku Rolnego przy
Nowogrodzkiej, 1927 (H. Faryna-Pankiewicz, Gmach d. Banku rolne-
g0, ,Spotkania z Zabytkami”, 2007, nr 9, s. 7).

8 Ksigga adresowa 1905, jak przyp. 16, poz. 1252.
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made for the Exhibition of Decorative Arts in
Paris (1925).7

Our knowledge of Whadystaw Skibinski’s
studio is just as scant as that of his life. At pre-
sent, we know only of a few productions which
come from the workshop. The earliest among
them (apart from the secular stained-glass win-
dow mentioned in the introduction) can be
found in the Church of St Nicholas (now a ca-
thedral) in Kalisz. In 1907, prelate Jan Nepomu-
cen Sobczyniski commissioned “Skibiriski (from
Warsaw) to design stained-glass windows. They
were made in the style of Art Nouveau, character-
ized by colourfulness and vegetal ornaments”.”
Wihadystaw Skibinski is also the author (designer
and producer) of figural stained-glass windows in
the nave, and, most likely, the glazing in the pres-
bytery, decorated with lilies and geometric plait-
ing; the windows typify the style of Art Nouveau,
whose features can most clearly be discerned in
the floral patterns that accompany human figures.
The figural representations are organized in three
sections: the main image, framed in a semicircle,
occupies the centre; symbolic elements are placed
below, in an architecturally framed rectangular
field, and above, in a circle inscribed in an ogive.
The stained-glass windows show St Kinga of Po-
land against the backdrop of the castle in Nowy
Sacz, with an Eagle, the emblem of Poland in the
finial, and, below, the emblem of Hungary held
by an angel [Fig. 8]; St Casimir, accompanied by
the image of Our Lady of the Gate of Dawn (top)
and Pogon, the emblem of Lithuania (bottom)
[Fig. 9]; St Francis of Assissi kneeling in front of
a roadside chapel with a crucifix, an angel with
an inscription plaque suspended above him, and
a cross surrounded by a crown of thorns below;
the image of St Augustine comes with a depic-
tion of his famous vision (a boy pouring the wa-
ter from the sea to a puddle), with the Dove of
the Holy Spirit hovering on the other side; St Jo-
seph at his carpentry workshop with the emblem
of Kalisz overhead and a menorah underfoot; St
Thomas the Apostle, accompanied by an image
of Our Lady; the Crucifixion (Mary and St John
the Evangelist at the foot of the Cross), with the
scene of the Entombment below, and a chalice
with the Eucharist above. Wtadystaw Skibiriski
also made two stained-glass windows for the

75 Iza Zeletiskas letters to her son Adam from 1924 and

the end of 1924 (undated), private collections.

76 Words of Wiadystaw Koscielniak, a Kalisz painter,
quoted in: Niepokonana i Wzniosta. Katedra sw. Mikolaja w Ka-
liszu, text by A. Gawel, photo by W. Zdunek, Bydgoszcz 2000.
My thanks go to prelate A. Gawet for his remarks in the letter
from 25 August 2007 (private collections).



Chapel of Our Lady the Comforter (also known
as the “Under the Eagles” Chapel) to the design
of a Cracow artist Wlodzimierz Tetmajer, which
depict Our Lady of Czgstochowa and Our Lady
of the Gate of Dawn against a decorative back-
ground of a rose wreaths with vivid, contrast-
ing colours [Fig. 10]. Both images of Mary are
endowed with patriotic meaning; Tetmajer used
traditional Cracow beads to replace the pearls
in the representation of Our Lady of the Gate
of Dawn and arranged them in the shape of a
moon’s sickle from the Vilnius painting under the
image of Our Lady of Czgstochowa. The chapel
was also decorated with paintings touching on re-
ligious and patriotic themes, such as the Allegory
of Poland and the images of Polish saints, which
sparked an angry reaction from the authorities.
In 1913, four years after the windows were com-
pleted, the parish priest was forced to paint over
the images which aroused the fiercest objections
of the governor. The repressions also targeted the
stained-glass windows of the chapel: the Polish
Eagle and the Lithuanian Pogori had to be re-
moved.”” It seems that Wtadystaw Skibirniski had a
hand in designing Tetmajer’s cartons; in his letter
to Father Sobczynski, the latter wrote:

1 came to an agreement with Mr. Skibiriski; I prom-
ised to create a new cycle of stained-glass windows
for the chapel. It may well be that they were rela-
tively less ornamental than the paintings, I give it
to Mr. Skibitiski. I was probably a little exhausted
after decorating the walls, my imaginative resources
were depleted; but [ want the chapel to be a coberent
whole, so I am ready to reject all that I have done
until now and apply myself to the task of creating
new windows; 1 shall work in the quiet recess of my
atelier when my brain has rested. The windows will
be richer now, to the benefit of the chapel at large.”®

The windows in the neo-Gothic Church of
the Immaculate Conception in the village of
Czarnia near Kolno (designed by a Bialystok ar-
chitect, Rudolf Macur) date from approximately
the same time.”’

Thirty three figural and geometric stained-
glass windows made in Skibiriski’s atelier in
1909 were also used to decorate the neo-Gothic
Church of the Sacred Heart of Jesus in Opatéwek
near Ostréw Poznanski (built in 1905-1912 to
the design of Konstanty Wojciechowski). The

7 J.A.  Nowobilski, Sakralne  malarstwo  scienne
Whodzimierza Tetmajera, Krakéw 1994, pp. 77-78.

78 After: ibidem, p. 188.

™ KZS 1983 (fn. 65), p. 2.

kosciotéw i budynkéw prywatnych, witraze artystyczne
do klatek schodowych, erkeréw, sal jadalnych, plafony,
zastonki do okien, witrazyki do mebli oraz wszelkie
roboty w podobnym zakresie”®. Najpézniej od 1907
Skibinski wyst¢puje juz jako jedyny wiasciciel zakta-
du, a zatem jego wspétpraca z nieznanym z imienia
Sobotowskim trwata bardzo krétko™. W pézniejszym
okresie (po 1908 roku) pracownia Skibidskiego przy-
najmniej dwukrotnie zmieniata siedzibe. W roku 1920
firma miescita si¢ przy pl. Trzech Krzyzy 13, a dwa lata
péiniej przy ul. Smolnej 37'. Zaktad Wiadystawa Ski-
binskiego bywa w zrédiach okreslany jako ,fabryka”,
co — by¢ moze — jest wskazdwka na temat skali jego
produkcji’®. To przypuszczenie znajduje potwierdzenie
w stowach Izy Zeleﬁskiej, ktéra okreslita go jako ,zaktad
najwickszy z warszawskich™?. Pracownia Skibirskiego
pojawia si¢ w ksiggach adresowych Warszawy i przemy-
stu do roku 1922. Pézniej zostala zlikwidowana, a ,,caty
zapas szkiet [...] okoto 1.500 m kwadratowych” kupita
Iza Zeletiska, ktéra poprzez przejmowanie upadajacych
firm konsekwentnie rozwijata Krakowski Zaktad Wi-
trazéw w trudnym dla przemystu i sztuki okresie po za-
koriczeniu I wojny $wiatowej™*. Trzeba odnotowat, ze
w kolejnych latach Zeleniska niejednokrotnie korzysta-
ta z pomocy Skibiniskiego, ktéry uczyl pracownikéw jej
firmy malowania na szkle, a czasami uczestniczyl nawet
w realizacji witrazy, tak bylo m.in. z witrazami J6zefa
Mehoffera do kaplicy Swigtokrzyskiej na Wawelu, kté-
re krakowska pracownia przygotowywata na Wystawe
Sztuki Dekoracyjnej w Paryzu (1925)7.

Réwnie mato, co o zyciu Wiadystawa Skibin-
skiego, wiadomo o dziatalnoéci jego zakladu. Na
obecnym etapie badari znane jest zaledwie kilka re-
alizacji. Najwczesniejsza z nich (poza przywotanym
we wstepie witrazem o tematyce $wieckiej) s prze-
szklenia w kosciele pw. §w. Mikotaja (ob. katedra)
w Kaliszu. W 1907 roku ks. prafat Jan Nepomucen
Sobezyniski zlecit ,artyscie (z Warszawy) Skibirskie-
mu, zaprojektowanie witrazy. Zostaly one wykonane
w stylu secesyjnym, charakteryzujacym si¢ barwnoscia
i dekoracjami z motywami ro$linnymi””¢. Wiadystaw

@ Ibidem, ogloszenie nr 140.

70 Ksigga adresowa przemystu fabrycznego w Krdlestwie Polskim na
rok 1908, oprac. L. Jezioraniski, Warszawa 1907, poz. 1215.

"V Ksigga adresowa 1920, jak przyp. 17, szp. 656; Ksigga adresowa
przemystu. .., jak przyp. 19, poz. 6332.

72 Ksigga adresowa 1920, jak przyp. 17, szp. 656.

73 List Izy Zeleniskiej do ks. Antoniego Ratusznego, proboszcza
w Tarnopolu, z 27 VI 1925, SGZ, sygn. As 415 (obecnie wlasno$¢
prywatna).

74 Ibidem; D. Czapczyniska, Krakowski Zakiad Witrazéw, Oszkleri
Artystyeznych i Mozaiki Szklanej S. G. Zelesiski. Uwagi na marginesie
prac nad monografiq, w: Dziedzictwo 2000, jak przyp. 40, s. 155.

75 Listy Izy Zelefiskiej do syna Adama z okoto 1924 i kotica 1924
roku (niedatowane), wlasno$¢ prywatna.

76 Stowa Wiadystawa Koscielniaka, kaliskiego artysty malarza,
przywotane w: Niepokonana i Wzniosta. Katedra sw. Mikolaja w Ka-
liszu, tekst A. Gawel, fot. W. Zdunek, Bydgoszcz 2000. Ks. pratatowi
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Skibinski jest autorem — projektantem i wykonawca —
witrazy figuralnych w nawie i — zapewne — przeszklen
z motywem lilii i o rysunku geometrycznej plecionki
w prezbiterium. Noszg one wyrazne znamiona stylu
secesyjnego, najbardziej wyraziste w rysunku kwiatéw
towarzyszacych postaciom. Wszystkie witraze figuralne
skomponowane zostaly trojstrefowo: gléwne przedsta-
wienie znajduje si¢ posrodku, w zamknigtym pétkoli-
$cie obramieniu, ponizej, w prostokatnym polu o ob-
ramieniu architektonicznym, oraz u géry, w kole wpi-
sanym w ostrotuk, umieszczono element symboliczny
lub ilustracyjny. Na witrazach ukazani sa: $w. Kune-
gunda (Kinga) na tle nowosadeckiego zamku, z Orlem,
godlem Polski, w zwieficzeniu i herbem Wegier trzy-
manym przez aniota w polu dolnym [il. 8]; $w. Kazi-
mierz krélewicz, ktéremu towarzyszy wizerunek Matki
Boskiej Ostrobramskiej (u géry) i godto Litwy — Pogori
(u dotu) [il. 9]; $w. Franciszek z Asyzu klgczacy przed
przydrozng kapliczka z krucyfiksem, powyzej aniot
z tablica inskrypcyjna, w polu dolnym krzyz oplecio-
ny korong cierniowa; ponizej przedstawienia $w. Au-
gustyna zilustrowana zostata jego stynna wizja (chlo-
piec przelewajacy wod¢ z morza do katuzy), w polu
gérnym znajduje si¢ przedstawienie Golgbicy Du-
cha Swiqtego; $w. Jozef w warsztacie ciesielskim, po-
nad ktérym herb Ziemi Kaliskiej, a ponizej menora;
$w. Tomasz Apostot, ktéremu towarzyszy wizerunek
Matki Boskiej Krélowej; Ukrzyzowanie (u stép krzy-
za Maria ze $w. Janem Ewangelista), pod nig Zlozenie
do grobu, u géry kielich z hostig. Ponadto Wtadystaw
Skibinski zrealizowal dwa witraze do kaplicy pw. Matki
Boskiej Pocieszenia, zwanej Pod Orfami, wedtug kar-
tonéw krakowskiego artysty Wiodzimierza Tetmajera.
Witraze przedstawiaja Matke Boska Czgstochowska
i Matke¢ Boska Ostrobramska na dekoracyjnie potrak-
towanym tle z motywem bukietu réz w wazonie, o zde-
cydowanej, kontrastowej gamie barwnej [il. 10]. Obu
wizerunkom Marii Tetmajer nadal wyrazisty akcent
patriotyczny w postaci krakowskich korali — zawiesit
je w przedstawieniu Matki Boskiej Ostrobramskiej
w miejscu perel, a pod popiersiem Czgstochowskiej
utozyt w ksztatt sierpa ksigzyca z wileriskiego obrazu.
Tetmajer ozdobit kaplicg takze malowidtami o watkach
religijno-patriotycznych, z Alegorig Polski i wizerunka-
mi $wictych polskich, co spotkato si¢ z ostra reakeja
urzedu gubernialnego. Cztery lata po ukoriczeniu prac,
w roku 1913, proboszcz zostal zmuszony do zama-
lowania fragmentéw malowidet budzacych najwick-
sze zastrzezenia gubernatora. Represje objely réwniez
kapliczne witraze: usuni¢to z nich Orta Polskiego
i litewska Pogon””. Wydaje si¢, ze Wtadystaw Skibin-

A. Gawlowi dzigkuj¢ za uwagi zawarte w liscie z dnia 25. X 2007 roku
(w zbiorach autorki).

77 J.A. Nowobilski, Sakralne malarstwo scienne Wiodzimierza Tet-
majera, Krakéw 1994, s. 77-78.
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windows show the Apostles, the Holy Family, St
Anne teaching Mary [Fig. 11], St Barbara, and St
Dorothy (the former patron saint of the church)
[Fig. 12]. The figures were presented in hieratic
poses and a neo-Gothic architectural framing.
Damaged in the Second World War, some stained-
glass windows were repaired, some reconstructed, in
1951 in the S. G. Zelefiski Cracow Stained Glass
Studio.® It is probably the presence of the signature
of this studio on reconstructed windows that made
Rafat Plebariski conclude that they must have been
produced in Cracow before the First World War.®!

In around 1910, Skibinski’s atelier delivered the
stained-glass windows to the neo-Gothic Church
of St Vitus in Melgiew in the Lublin region (built
in 1906-1910 to the design of Stefan Szyller).®
Especially remarkable are the windows under
the large rosette made of colourful glass pieces,
which constitute a multi-coloured frieze decorated
with figures of the Apostles, similar to those in
Opatéwek.®

In 1913, Father W. Przygoda, the parish priest of
the Church of St Bartholomew in Czarnozyly near
Wieluri, toyed with the idea of ordering stained-
glass windows from the S.G. Zeleriski workshop;
in the end, he placed an order “with Skibiriski in
Warsaw”. In a letter to Stanistaw Gabriel Zeleriski,
he explained: “While I'm sure that the windows
produced in your atelier would be of much higher
artistic quality, the meagre means at our disposal
did not allow us to place an order at the atelier of
Your Honour”.#* One of the windows contains a
traditional representation of St Joseph, surrounded
by poppies; references to Art Nouveau are evident.®
The decision of the parish priest might have been
influenced not only by the difference in prices
between the two ateliers, but also the cost of import
tax charged at the border between the Kingdom of
Poland and Galicia.

80 Correspondence between the studio and the parish priest,

Father Czestaw Kruszyniski, November 1950 — October 1951; a
letter dated 1 February 1951 mentions the producer — corre-
spondence stored at SGZ, inv. no. As 842 (private collections).
R. Plebariski, Witraze krakowskie w kosciolach Wielkopolski przed 1
wojng swiatowg, “Kronika Wielkopolski”, 2010, no. 3 (135), pp.
91, 101; the author suggests that all these windows were produced
at the S.G. Zeleriski Cracow Stained Glass Studio before WW1,
probably on the basis of signatures placed on some of them.

81 Plebanski 2010 (fn. 80), pp. 91, 101. The author ap-
plies the same dating to all windows.

82 Zywicki 1998 (fn. 44), p. 261.

8 Photograph published at: polskaprowincja.pl/kosciol-
w-melgwi [accessed: 3 October 2012].

8 W. Przygoda’s letter to the S. G. Zeleriski studio from 2
August 1913, SGZ, documents from 1913.

% Photograph in: Koscidt sw. Bartbomieja w Czarnogytach
— jeden z witrazy (iconographic document), cyfrowa.pbp.sier-
adz.pl/dlibra [accessed: 2 September 2012].



1. Sw. Anna nauczajgea Marig, wyk. Zaldad Artystyczny
Witrazéw W. Skibiriski, ok. 1912, kosci6t pw. Najswigtszego
Serca Pana Jezusa w Opatéwku, fot. G. Drescik

11. St Anne Teaching Mary, made by the W. Skibiriski Arti-
stic Stained Glass Studio, c. 1912, Church of the Sacred Heart
of Jesus in Opatéwek, photo by G. Drescik

It is stll unclear when Skibiriski produced the
stained-glass window for the neo-Gothic Church of
Sts Peter and Paul in Ciechocinek. The church was
decorated with a set of figural stained-glass windows
made in 1903-1905 by the Warsaw Atelier of St
Lucas.®® Skibiriski’s glazework, placed in the ogival
transom of the door between the church-porch and
the nave, depicts Our Lady of Czgstochowa adored
by the “Kuiavian folk”, which is represented by a boy
and a girl in regional dress.”

It comes as a paradox to note that even
though the bulk of Skibiriki’s output consisted
of church windows, he is best known today
for the secular stained-glass windows at the

8 K. Hewner, Parafia Swigtych Apostoléw Piotra i Pawla
w Ciechocinku, 2nd edition, Ciechocinek 2009, pp. 29-30. The
author erroneously mentions ,M.” Skibiriski.

8 Ibidem, p. 29 and fig. 30. Damaged during the Nazi
occupation, the window was reconstructed in 1959 by Edward
Kwiatkowski. The conservator probably misread the name ini-
tial in the signature and mistook the “W.” for an “M.”.

ski mial pewien udzial w opracowaniu kartonéw przez
Tetmajera, ktéry w liscie do ks. Sobezyriskiego pisat:

Porozumialtem si¢ z Panem Skibiriskim w ten sposéb, ze
zaproponowatem mu, ze wykonam zupetnie nowe witra-
ze do kaplicy. Byé moze, ze byly one stosunkowo mniej
bogate ornamentalnie niz samo malowanie i przyznaje
w tym wzgledzie racje Panu Skibiriskiemu. Mozliwe jest,
ze bytem juz trochg wyczerpany kompozycjq samych scian
i Ze miatem juz troche mniej fantazji, a zas pragng aby
kaplica byla jednolitgq catoscig, najchetniej wigc przekre-
Slam to, co dotgd w witrazach zrobiono i zabieram si¢ juz
do nowych, ktore zrobig spokojnie w ciszy pracowni i po
dtuzszym odpoczynku mézgu. leraz juz bedg bogate, a to
przeciez w czasie ich robienia tylko na dobre im wyjdzie

tak jak catej kaplicy’®.

Z tego samego czasu pochodza witraze w neogotyc-
kim kosciele pw. Niepokalanego Poczgcia NMP we wsi
Czarnia k. Kolna (zaprojektowanym przez biatostoc-
kiego architekta Rudolfa Macura)”.

Trzydziesci trzy witraze figuralne i geometryczne
wykonane u Skibiriskiego w 1909 roku ozdobily neo-
gotycki kosciét pw. Najswigtszego Serca Pana Jezusa
w Opatéwku k. Ostrowa Poznariskiego (zbudowany
w latach 1905-1912 wedtug projektu Konstantego
Wojciechowskiego). Witraze figuralne przedstawia-
ja Kolegium Apostolskie, Swieta Rodzine, éw. Anne
nauczajacq Mari¢ [il. 11], $wigte Barbar¢ i Doro-
t¢ (poprzednia patronka kosciota) [il. 12]. Postaci
ukazane zostaly w hieratycznych pozach i neogotyc-
kich obramieniach architektonicznych. Po zniszcze-
niu pod koniec Il wojny $wiatowej cz¢§é przeszklert
naprawiono, cz¢$¢ zrekonstruowano w roku 1951
w Krakowskim Zaktadzie Witrazéw S. G. Zelenski®.
Zapewne obecno$¢ jego sygnatur na zrekonstruowa-
nych witrazach przyczynila si¢ do uznania ich przez
Rafata Plebanskiego za wykonane w Krakowie przed
I wojng $wiatowa®'.

Okoto 1910 roku zaktad Skibifskiego dostar-
czyl witraze do neogotyckiego kosciota pw. sw. Wita
w Metgwi na Lubelszczyznie (zbudowanego w latach
1906-1910 wedtug projektu Stefana Szyllera)®. Szcze-

78 Cyt. za: ibidem, s. 188.

7 KZS§ 1983, jak przp. 65, s. 2.

8 Korespondencja migdzy zakltadem a proboszczem, ks. Cze-
stawem Kruszynskim, listopad 1950 — pazdziernik 1951; w pi§mie
z 1111951 informacja o wykonawcy — korespondencja przechowywana
w SGZ, sygn. As 842 (obecnie wlasnos¢ prywatna). R. Plebariski,
Witraze krakowskie w kosciotach Wielkopolski przed I wojng swiatowg,
,Kronika Wielkopolski”, 2010, nr 3 (135), s. 91, 101, autor wszystkie
witraze traktuje jako wyréb Krakowskiego Zakladu Witrazéw S.G. Ze-
leniski sprzed I wojny, zapewne sugerujac si¢ sygnaturami widniejacymi
na czgéci witrazy.

81 Plebanski 2010, jak przyp. 80, s. 91, 101. Autor odnosi dato-
wanie do wszystkich witrazy.

82 Zywicki 1998, jak przyp. 44, s. 261.
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gblng uwage zwracajg tu witraze w oknach pod wiel-
ka rozetg z kolorowych szkiel tworzace barwny fryz
z postaciami Swietych Apostotéw, zblizonymi do figur
z Opatéwka®.

W roku 1913 ks. W. Przygoda, proboszcz para-
fii pw. $w. Barttomieja w Czarnozytach k. Wielunia,
rozwazajac réwniez mozliwos¢ obstalowania witra-
7y w zakladzie S. G. Zelenski, zlozyl zaméwienie
»u Skibifskiego w Warszawie”. W liscie do Stanistawa
Gabriela Zeleriskiego wyjasniat: ,,Wprawdzie przeko-
nany jestem, ze witraze z paniskiej pracowni wypadlyby
pod wzgledem artystycznym daleko lepiej, lecz niestety
srodki nasze nie pozwolity nam na zrobienie zaméwie-
nia w Zaktadzie Wielmoznego Pana™®. Jeden z witrazy
przedstawia $w. J6zefa, w tradycyjnym ujeciu, w obra-
mieniu z motywem makéw, ktérych zwiazek z secesja
jest oczywisty®. Na decyzj¢ proboszcza mogta mieé
wplyw nie tylko réznica cen obowiazujacych w obu za-
ktadach, lecz z pewnoscig takze koszt cla importowego
na granicy miedzy Krélestwem Polskim a Galicja.

Nie wiadomo blizej, kiedy pracownia Skibirskie-
go zrealizowala witraz do neogotyckiego kosciota pw.
Swiqtych Apostotéw Piotra i Pawta w Ciechocinku,
do ktérego w latach 1903-1905 warszawski Zakfad
$w. Lukasza wykonal komplet witrazy figuralnych®®.
Witraz Skibifskiego, umieszczony w ostrotlukowym
nad$wietlu drzwi prowadzacych z kruchty do nawy
kosciota, przedstawia Matke Boska Czgstochowskg ad-
orowang przez ,lud kujawski”, ktdry reprezentowany
jest przez dziewczyng i miodzierica w strojach regio-
nalnych?”.

Paradoksalnie, cho¢ najwazniejsza czgé¢ produkeji
pracowni Skibiiskiego stanowily witraze koscielne,
wydaje sig, ze jego najbardziej znang obecnie pracg sa
witraze o tematyce $wieckiej znajdujace si¢ w Domu
Braci Jabtkowskich w Warszawie, zrealizowane okoto

1914 roku wedtug projektu Edmunda Barttomiejczy-
ka®.

8 Fotografia zamieszczona na stronie: polskaprowingja.pl/ko-

sciol-w-melgwi (dostep: 3 IX 2012).

8 List ks. W. Przygody do zaktadu S. G. Zelenski z 2 XII 1913,
SGZ, fascykut ake z 1913 roku.

% Fotografia witraza w: Kosciét sw. Bartlomieja w Czarnozylach
— jeden z witrazy (dokument ikonograficzny), cyfrowa.pbp.sieradz.pl/
dlibra (dostgp: 2 IX 2012).

8 K. Hewner, Parafia Swigtych Apostotéw Piotra i Pawta w Cie-
chocinku, wyd. 11, Ciechocinek 2009, s. 29-30. Autorka mylnie opa-
truje nazwisko Skibiriskiego inicjatem ,M.”.

8 Ibidem, s. 29 i il. 30. Witraz, uszkodzony w czasie okupacji
hitlerowskiej, zostat zrekonstruowany przez Edwarda Kwiatkowskiego
w 1959 roku. Prawdopodobnie konserwator blednie odczytal inicjal
imienia w sygnaturze pozostawionej przez autora i w miejsce prawidto-
wej litery ,W.”, wprowadzit ,M.”.

8 M. Omilanowska, Swiqtym’e handlu. Warszawska architektura
komercyjna doby wielkomiejskiej, Warszawa 2004, s. 271, il. 520-522.
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12. Sw. Dorota, wyk. Zaklad Artystyczny Witrazéw
W. Skibinski, ok. 1912, kosci6t pw. Najswigtszego Serca Pana
Jezusa w Opatéwku, fot. G. Drescik

12. St Dorothy, made by the W. Skibinski Artistic Stained
Glass Studio, c. 1912, Church of the Sacred Heart of Jesus in
Opatéwek, photo by G. Drescik

Jabtonowski Brothers’ House in Warsaw, which
he made around 1914 to the design of Edmund
Bartlomiejczyk.®

The above material is presented in full awareness
of its partial nature and the lacunae in attendant
historical and artistic conclusions. My main
purpose was to organize the available preliminary
facts concerning both the joint atelier of Franciszek
Biatkowski and Wiadystaw Skibifski and their
respective independent ateliers, established after
the dissolution of the original company. It is my
earnest hope that the still incomplete list of stained-
glass windows presented in this article will inspire
art historians to embark on further research. It is

88

M. Omilanowska, Swigtynie handlu. Warszawska ar-
chitektura komercyjna doby wielkomiejskiej, Warszawa 2004, p.
271, il. 520-522.



important to note at this point that literature dealing
with the modern stained-glass window and the revival
of stained-glass art in Poland only ever mentions the
workshop run by Franciszek Biatkowski (and rather
laconically at that).¥ The only scholar to note the
existence of two ateliers was Szczepan Swiqtek, and
yet even he passed over the period in which the two
artists collaborated with each other” Franciszek
Biatkowskis name comes up only sporadically in
monographs devoted to stained glass artists and
the buildings which contain their work. Mentions
of Whadystaw Skibiriski are even fewer and farther
between.

It is perhaps no coincidence that the windows
made in Biatkowskis workshop can be found in
a number of churches designed by the Warsaw
architect Jozef Pius Dziekoriski. Are they the fruit of
a collaboration between the architect and the artist,
or was Biatkowski’s workshop picked by carton
designers? Did the architect and the designer have a
say in choosing the producer, or was the final decision
up to the commissioner? Answers to these questions
will hopefully be furnished by further source research.

The asymmetry in the list of works produced by
the two ateliers does not allow for a thorough analysis
of their complete ouwvre. Both Franciszek Biatkowski
and Wiadystaw Skibifiski had an education in
art which allowed them to design stained-glass
windows independenty.”’ It seems, however, that
they more frequenty chose to produce designs
created by other artists. The list of designers who
cooperated with Biatkowski is short, but impressive:
Jan Kanty Gumowski, Edward Trojanowski,
Konrad Krzyzanowski, Karol Maszkowski, Eligiusz
Niewiadomski, Jan Henryk Rosen; that of Wiadystaw
Skibiski includes, for instance, Wlodzimierz
Tetmajer. Particular attention should be drawn to
Gumowski, who not only designed but also actively
participated in the production of his windows,
working (temporarily) at the workshop of either
Wihadystaw Skibiniski or Franciszek Biatkowski (it will
probably never be known which exactly), and later
at the S. G. Zeleriski Cracow Stained Glass Studio.”

8 J. Frycz, Odrodzenie sztuki witrazowej w XIX i XX
wieku, “Szkto i Ceramika”, 1974, no. 6, p. 183 (two works are
mentioned; the atelier is said to have operated between 1907
and 1924); Zychowska 1999 (fn. 48), p. 16, fn. 16 (the dates
are quoted after Frycz; no works are mentioned).

0 Sy, Swiatek, Z prac nad stownikiem firm witrazowych w
Polsce w XX wieku, in: Dziedzictwo 2000 (fn. 40), pp.191, 193
(the opening dates are listed as 1913 for Biatkowski’s atelier and
1905 for Skibinski’s atelier; no works are mentioned).

9 We know that Skibiriski designer the stained-glass for
the nave of the Kalisz parish. I am inclined to credit Biatkowski
with the cartons to the Assumption of Mary, used in an ad from
1911, as well as with cartons for the window at the palace in
Spiriczyce, produced in glass in cooperation with Skibiriski.

2 In an autobiography written down towards the end of

Niniejszy materiat przedstawitam z petna $wiado-
moécig fragmentarycznoéci i utomnosci ustaler hi-
storycznych i historyczno-artystycznych. Staralam si¢
wstepnie uporzadkowaé podstawowe fakty dotyczace
zaréwno wsp6lnej pracowni Franciszka Biatkowskiego
i Wladystawa Skibinskiego, jak i ich samodzielnych za-
ktadéw prowadzonych przez nich po rozpadzie spétki.
Mam nadzieje, ze zaprezentowany w niniejszym arty-
kule — daleki od wyczerpania — spis witrazy zainspiruje
historykéw sztuki do dalszych badari. W tym miejscu
trzeba wspomnie¢, ze w publikacjach poswigconych
odrodzeniu witrazownictwa w Polsce i nowoczesnemu
witrazowi wzmiankowana jest niemal wylacznie — i na-
der lapidarnie — pracownia Biatkowskiego®. Jedynie
Szczepan Swiatek zwrécit uwage na istnienie dwéch za-
ktadéw, nie zauwazajac jednak okresu wspdlnej dziatal-
nosci obu witrazystéw’’. Nazwisko Franciszka Biatkow-
skiego sporadycznie pojawia si¢ w literaturze traktujacej
o artystach projektujacych witraze oraz o budowlach,
w ktérych si¢ one znajduja. Whadystaw Skibiriski jest
odnotowywany jeszcze rzadziej.

Zapewne nie jest przypadkiem, ze witraze z pra-
cowni Biatkowskiego odnajdujemy w wielu kosciotach
projektu warszawskiego architekta Jézefa Piusa Dzie-
koniskiego. Czy jest to efekt wspétpracy samego archi-
tekta z witrazownikiem, czy tez jego zaklad wskazywali
artysci projektujacy kartony? Czy architekt i projektant
mieli wptyw na wybdr wykonawcy, a moze glos decy-
dujacy nalezat do zleceniodawcy? To pytania, na ktére
odpowiedzi dostarczg szersze badania zrédlowe.

Brak symetrii w spisach prac poszczegélnych pra-
cowni nie pozwala na sumienna analiz¢ ich arty-
stycznego ouvre. Zaréwno Franciszek Biatkowski, jak
Whadystaw Skibiriski mieli wyksztalcenie artystyczne
pozwalajace na samodzielne projektowanie witra-
zy”'. Wydaje si¢ jednak, ze czgéciej podejmowali si¢
realizacji projektéw sporzadzanych przez innych ar-
tystéw. Skromna, lecz znakomita jest lista nazwisk
projektantéw witrazy koscielnych wspétpracujacych
z Biatkowskim: Jan Kanty Gumowski, Edward Tro-
janowski, Konrad Krzyzanowski, Karol Maszkow-
ski, Eligiusz Niewiadomski, Jan Henryk Rosen,
a z Wiadystawem Skibiriskim — Wtodzimierz Tetmajer.

8 J. Frycz, Odrodzenie sztuki witrazowej w XIX i XX wicknu,
,Szklo i Ceramika”, 1974, nr 6, s. 183 (autor wymienia dwie realizacje
pracowni, a jej dziatalnos¢ lokuje w latach 1907-1924); Zychowska
1999, jak przyp. 48, s. 16, przyp. 16 (okres istnienia pracowni podaje
za Fryczem, nie wskazujac zadnej realizacji).

% S. Swiatek, Z prac nad stownikiem firm witrazowych w Polsce
w XX wieku, w: Dziedzictwo 2000, jak przyp. 39,s. 191, 193 (autor po-
daje rok 1913 jako datg otwarcia pracowni Biatkowskiego, a rok 1905
dla Skibiniskiego; nie wspomina o pracach).

1 Wiadomo o zaprojektowaniu przez Skibiriskiego witrazy do
nawy kaliskiej fary. Biatkowskiemu skfonna jestem przypisa¢ autorstwo
kartonéw do witraza Wriebowzigcie NMP wykorzystanego w reklamie
z 1911 roku, a moze takze witraza do patacu w Spiczyncach zrealizowa-
nego w szkle w czasie wspétpracy ze Skibiriskim.
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Na szczeg6lna uwagg zastuguje tu Gumowski, ktéry
nie tylko projektowal, ale takze czynnie uczestniczyl
w powstawaniu witrazy, pracujac (krétko) najpierw
w pracowni Wladystawa Skibiniskiego lub Franciszka
Biatkowskiego (tej kwestii pewnie juz nie uda si¢ wyja-
$ni¢), pézniej w Krakowskim Zaktadzie Witrazy S. G.
Zeleniski®.

Nalezy zywi¢ nadziejg, ze zainaugurowany w 2012
roku program inwentaryzacji witrazy sakralnych znacz-
nie uzupetni przedstawiony wykaz realizacji pracowni
Franciszka Biatkowskiego i Wiadystawa Skibiriskiego,
dajac tym samym odpowiedni material do prac anali-
tycznych?®.

72 Wedtug zyciorysu spisanego przez artyste pod koniec zycia

w roku 1907 roku mial on pracowaé u Bialkowskiego — patrz: J. Zy-
wicki, Jana Gumowskiego motywy polskie, Lublin 2003, s. 41, za nim
Wapiennik-Kossowicz 2011, jak przyp. 27, s. 118. Z ta informacja
sprzeczna jest wiadomo$¢ podana przez Zywickiego w innej ksiazce
poswicconej twérczosci Gumowskiego: J. Zywicki, Gdasisk w litogra-
fii Jana Gumowskiego, , Lublin 2003 (= ,Annales Universitatis Mariae
Curie-Sktodowska”, vol. 1), s. 49 oraz w biogramie artysty: E. Szcza-
winska; Gumowski Jan Kanty, w: Stownik Artystéw Polskich, t. 11, Wro-
claw—Warszawa—Krakéw—Gdarnsk 1975, s. 518.

% Program badawczy Korpus witrazy z lar 1800-1945 w koscio-
tach rzymsko-katolickich metropolii krakowskiej i przemyskiej, kierowany
przez prof. dra hab. Wojciecha Batusa.
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It is to be hoped that the program of inventorying
the sacred stained-glass windows, which was initiated
in 2012, will further enrich the above list of works
by Franciszek Biatkowski and Wiadystaw Skibiriski
and thus furnish the basis for their future in-depth

analysis.”

Translated by Urszula Jachimczak

his life, the artist recalls that he was employed by Biatkowski in
1907, cf. J. Zywicki, Jana Gumowskiego motywy polskie, Lublin
2003, p. 41, and Wapiennik-Kossowicz 2011 (fn. 27), p. 118.
This information is contradicted by another statement put for-
ward in another book on Gumowski’s art: J. Zywicki, Gdarisk w
litografii Jana Gumowskiego, Lublin 2003(="Annales Universita-
tis Mariae Curie-Sktodowska”, vol. 1), p. 49 and in a biographi-
cal note on the artist: E. Szczawiriska; Gumowski Jan Kanty, w:
Stownik Artystow Polskich, vol. 11, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—
Gdansk 1975, p. 518.

% A research project entitled Korpus witrazy z lar 1800—
1945 w kosciotach rzymskokatolickich metropolii krakowskiej i
praemyskiej, led by Prof. Wojciech Batus.



Irena Kontny
Silesian Cultural Heritage Center in Katowice
Association for Stained Glass Art “Ars Vitrea Polona”

Wyspianski, Romanczyk and the
church stained-glass windows
in the Dgbrowa Basin and Upper
Silesia regions

On the 23 March 1929, Izabela Zelefiska, the
proprietress of the Cracow Stained Glass Studio
S.G. Zelenski, wrote in a letter addressed to her
son Adam: “We are working on Wyspiariski’s
project, but it is this Christ for the church in
Biecz, — today, Romariczyk has spent the whole
day in the Museum”.! Who was this mysterious
Romariczyk mentioned in the letter? Was he only
a craftsman working on the stained-glass win-
dow designed by Wyspiariski? And finally which
stained-glass window authored by Wyspiariski are
we referring to here if there have never been any
windows executed according to the design proj-
ect of this Cracow based artist in the church in
Biecz? The present article constitutes an attempt
to provide answers to the above queries.

In the year 1935, a stained-glass window?
representing the Crucified Christ borne on the
wings of a Seraph [Fig. 1] was installed in the
chapel of the Metropolitan Curia under the
invocation of the Most Sacred Heart of Jesus
in Katowice. The naked body of Jesus is sur-
rounded here by the tapering wings of a Seraph:
two at the top, a couple more around Jesus’ arms
and another two around His hips, creating a long
perizonium reaching down to his knees. The taut
body of God’s Son creates a complex of vertical
and horizontal lines, “suspended” in space in the
form of a cross. The silhouette of Jesus is sur-

' A copy of the letter belongs to Danuta Czapczyniska-

Kleszczyriska from Cracow, whom I would like to thank most
sincerely for making it available to me as well as for her assis-
tance.

2 Rev. H. Pyka, Witraz Ukrzyzowany na skrzydtach sera-
fina Stanistawa Wyspiariskiego w kaplicy Kurii Metropolitarnej w
Katowicach, in: Witraze na Slgsku, ed. T. Dudek-Bujarek, Kato-
wice 2002, pp. 67-68.

Irena Kontny

Slaskie Centrum Dziedzictwa Kulturowego
w Katowicach

Stowarzyszenie Milo$nikéw Witrazy

L Ars Vitrea Polona”

Wyspianski, Romanczyk a witraze
koscielne Zagtebia i Gornego Slgska

23 marca 1929 roku Izabela Zeleriska, whascicielka
pracowni witrazowniczej S. G. Zeleniski w Krakowie,
informowala listownie swojego syna Adama: ,Wy-
spianiskiego robi si¢ ale tego Chrystusa dla Biecza, —
dzi§ Romariczyk byl juz caly dzied w Muzeum™'. Kim
byl éw wymieniony w liscie Romanczyk? Czy tylko
rzemie$lnikiem wykonujacym witraz wedtug projektu
Wyspiariskiego? O jaki wreszcie witraz Wyspiariskiego
chodzi, skoro w bieckiej farze nigdy nie bylo zadnych
przeszklent wykonanych wedtug projektu krakowskie-
go artysty? Niniejszy artykul stanowi prébe odpowie-
dzi na te pytania.

W roku 1935 zainstalowano w kaplicy Kurii
Metropolitalnej pw. Najswietszego Serca Pana Je-
zusa w Katowicach witraz® przedstawiajacy Ukrzy-
zowanego Chrystusa unoszonego na skrzydlach sera-
fina [il. 1]. Obnazona posta¢ Jezusa otaczaj strzeliste
skrzydta serafickie: dwa u géry, para wokét ramion
i dwa wokét bioder, tworzac diugie perizonium do
kolan. Wyprezone cialo Syna Bozego tworzy uklad
pionowych i poziomych linii, ,zawieszonych” w prze-
strzeni, w formie krzyza. Jezusa otacza krzew rézany
o grubych, dekoracyjnie splatanych gatazkach i fody-
gach zakoniczonych pekami oraz kwiatami réz. Ciato
Chrystusa, sinoszare o zielonkawym odcieniu, i pur-
purowo-oranzowe skrzydta wraz ze zlocista aureoly
tworza mocno nasycona, ciepla game kolorystycz-
na. Otaczajacy Jezusa kwietny krzew oraz ,tusko-
wate” tlo ma zimna kolorystyke, oparta na fioletach
i srebrzystych szarosciach, urozmaicona elementami

! Kopia korespondendji w posiadaniu Danuty CzapczyriskiejKleszczyriskiej
z Krakowa, ktérej goraco dzigkuje za udostepnienie listu i zyczliwa pomoc.

2 Ks. H. Pyka, Witraz Ukrzyzowany na skrzydtach serafina Sta-
nistawa Wyspiariskiego w kaplicy Kurii Metropolitarnej w Katowicach,
w: Witraze na Slgsku, red. T. Dudek-Bujarek, Katowice 2002,
s. 67-68.
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brudnego rézu. Omawiana kompozycja, wykona-
na przez krakowski Zaktad Witrazéw S. G. Zelen-
ski, zostala zakupiona przez biskupa katowickiego
Arkadiusza Lisieckiego w roku 1929 na Powszechne;j
Wystawie Krajowej w Poznaniu. Podczas tejze eks-
pozycji witraz zdobil pawilon pracowni Zeleriskie-
go’. Przeszklenie powstato wedlug wielkoformatowe-
go, pastelowego projektu z roku 1897, zachowanego
w Muzeum Narodowym w Krakowie?. Rysunek ten
zostat w roku 1910 zakupiony przez Muzeum ze spu-
$cizny po artyscie’.

Badacze twérczosci Wyspianiskiego nie sa zgodni,
czy 6w projekt przeznaczony byt dla kosciota Fran-
ciszkanéw w Krakowie®, czy dla kosciota farnego
w Bieczu’. W okresie migdzywojennym domino-
wat poglad (ktéry rozpowszechnit Feliks Kopera®), ze
projekt sporzadzony zostal dla bieckiej fary. Wsp6t-
czesnie teze te podtrzymuje Tadeusz Slawski tropiacy
$lady Wyspiariskiego w Bieczu i na catym Podkarpa-
ciu. Nad dekoracja péznogotyckiego kosciota para-
fialnego pw. Bozego Ciala w Bieczu Wyspiariski pra-
cowal w latach 1895-1897°. Zaangazowany zostat
przez architekta Stawomira Odrzywolskiego, ktéry
od okolo 1886 roku kierowal pracami restaurator-
skimi w tejze $wiatyni'®. Wyspiariski mial sporzadzi¢

> Ibidem.
* Pastel na papierze, naklejony na plétno, o wymiarach
335 x 141 cm w $wietle, 355 x 201 cm z rama, nr inwentarzowy Mu-
zeum Narodowego w Krakowie: MNK III-r.a. 13 432.

> Informacja na karcie inwentarzowej obiektu opracowanej 4 XI
1987 roku przez Wiestawg Koztowska (rubryka: data i sposéb naby-
cia).

6 S. Przybyszewski, T. Zuk-Skarszewski, S. Swierz, Stanistaw Wy-
spiariski. Dziela malarskie, Krakéw—Warszawa—Bydgoszcz 1925, s. 113
i poz. 212; artykut H. d’Abancourt de Franqueville Wizraze w sztuce
religijnej w katalogu Wystawy Sztuki Religijnej w westybulu Sejmu $la-
skiego w Katowicach w roku 1931, w: O polskiej sztuce religijnej, red.
J. Langman, Katowice 1932, s. 116; Stanistaw Wyspiarski 1869 — 1907.
Wystawa jubileuszowa, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Krako-
wie, Krakéw 1957-1958, poz. 74, s. 73; Stanistaw Wyspiarski. Opus
Magnum, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw
2000, s. 127; W. Batus Wyspiariski i tradycja. Na przykladzie witrazu ze
Sw. Franciszkiem, , Teksty Drugie”, 2004, nr 4, s. 105; W. Batus, Szzuka
sakralna Krakowa w wicku XIX. Czgsé II. Matejko i Wyspiariski, Krakow
2007, s. 125-135; 1. Kontny ,, Wszelakich budowli ozdoba”. Secesyjny
witraz w wojewddztwie Slgskim na wybranych przyktadach, w: Witraze
secesyjne. Tendencje i motywy, red. T. Szybisty, Krakéw—Legnica 2011,
s. 160-162 oraz wg informacji zawartej w karcie inwentarzowej obiek-
tu (por. przyp. 5).

7 E Kopera, Dzicje malarstwa w Polsce. Malarstwo w Polsce
w XIX i w XX wieku, t. 111, Warszawa 1929, s. 513; Stanistaw Wyspiari-
ski, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie, listopad—gru-
dzied 1932, Krakéw 1932, nr 75; podpis pod ilustracjg na s. 2 i ar-
tykut Mozaika i witraz (s. 7) w ,,Gosciu Niedzielnym”, 1932, nr 23;
T. Slawski, Stanistawa Wyspiasiskiego kontakty z Bieczem, katalog wy-
stawy, Muzeum Okregowe w Rzeszowie, Muzeum w Bieczu, Rzeszéw
1969; idem, Stanistaw Wyspiatiski na Podkarpaciu. W 130. rocznice uro-
dzin artysty, Biecz 1999, s. 93-94. Monografista witraza, ks. H. Pyka,
nie przychylit si¢ do zadnej z tych opinii, por. Pyka 2002, jak przyp. 1,
s. 67-73.

8 Kopera 1929, jak przyp. 7, s. 513.

9 Slawski 1999, jak przyp. 7, s. 73-74.

10 Ibidem.

88

rounded by a rose bush with thick, decoratively
twisted branches and stems, ending in buds or
rose flowers. The grey-blue body of Christ with
a slightly greenish hue, and the crimson-orange
wings together with the golden halo create an in-
tense and warm color pattern. The flower bush
and the “scale” like background surrounding Je-
sus form a cold color scheme which is saturated
with violet and silver-grey hues, enlivened up
with elements of dirty pink. The above composi-
tion, which was executed by the Cracow Stained
Glass Studio S. G. Zeletiski, had been purchased
at the General National Art Exhibition in Poznan
by the Bishop of Katowice Arkadiusz Lisiecki in
the year 1929. During this exhibition the above
stained-glass window adorned the pavilion of the
Zeletiski Studio.> The stained-glass window had
been executed in accordance with the large-scale,
pastel colored project from the year 1897 which
has been preserved in the National Museum in
Cracow.” In the year 1910, the above drawing
was purchased by the Museum from the artist’s
legacy.’

Researchers specializing in Wyspianski’s art
are divided in their opinions as to whether the
project had been originally created for the Fran-
ciscan Church in Cracow® or alternatively for the
parish church in Biecz.” In the interwar period,

> Ibidem.
* Pastel on paper, stuck onto canvass with dimensions
335 x 14lcm in the clearance, 355 x 201 cm together with
the frame, National Museum in Cracow, inv. no. MNK III-r.a.
13 432.

> 'The information is derived from the inventory card of
the exhibit, prepared on the 4 November 1987 by Wiestawa
Koztowska (entry: date and way purchase).

¢ S. Przybyszewski, T. Zuk-Skarszewski, S. Swierz, Stani-
staw Wyspiatiski. Dzieta malarskie, Krakow—Warszawa—Bydgo-
szcz 1925, p. 113, item 2125 H. d’Abancourt de Franqueville’s
article Wirraze w sztuce religijnej (Stained-Glass Windows in
Religious Art] in the catalog to the Exhibition of Religious Art
held in the vestibule of the Silesian Diet in Katowice in the year
1931, in: O polskiej sztuce religijnej, ed. J. Langman, Katowice
1932, p. 116; Stanistaw Wyspiariski 1869—1907. Wystawa ju-
bileuszowa, exhibition catalogue, National Museum in Cracow,
Krakéw 1957-1958, item 74, p. 73; Stanistaw Wyspiatiski. Opus
Magnum, exhibition catalogue, National Museum in Cracow
2000, p. 127; . Batus, Wyspiasiski i tradycja. Na przyktadzie
witrazu ze sw. Franciszkiem, “Teksty Drugie”, 2004, no. 4, p.
105; W. Batus, Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX. Czesé I1.
Matejko i Wyspiariski, Krakéw 2007, pp. 125-135; 1. Kontny,
» Whzelakich budowli ozdoba”. Secesyjny witraz w wojewddztwie
Slaskim na wybranych przyktadach, in: Witraze secesyjne. Ten-
dencje i motywy, ed. T. Szybisty, Krakéw—Legnica 2011, pp.
160-162 and in accordance with the information contained on
the inventory card of the exhibit (cf. fn. 5).

7 E Kopera, Dzieje malarstwa w Polsce. Malarstwo w Polsce
w XIX i XX wieku, vol. 3, Warszawa 1929, p. 513; Stanistaw
Wyspiariski, exhibition catalogue, National Museum in Cracow,
November—December 1932, Krakéw 1932, no. 75; signature
under the illustration on page 2 and article Mozaika i witraz
(p.7) in “Gos¢ Niedzielny”, 1932, no. 23; T. Slawski, Stanistawa



the predominant view (popularized by Feliks
Kopera®) was that the design project had been
prepared for the parish church in Biecz. Cur-
rently the above hypothesis is upheld by Tadeusz
Slawski who follows Wyspiariski’s traces in Biecz
and in the entire Subcarpathian area. In the years
1895-1897,” Wyspiariski worked on the deco-
ration of the late-Gothic Corpus Christi parish
church in Biecz. He had been commissioned to
do so by architect Stawomir Odrzywolski who
was supervising restoration work in this temple
since around the year 1886."° Wyspianiski was
to have prepared drafts of the painter’s decora-
tion and was also responsible for its execution.
Yet from the artist’s letters, one learns that he had
created exclusively sketches of plant decorations
which he continued to alter and supplement."
Relying on the data contained in the exhibition
catalog of the National Museum in Cracow in
1932 as well as on the opinion of Feliks Kopera
and Wincenty Trojanowski, Tadeusz Slawski con-
cludes that the preserved pastel is a design proj-
ect for the church in Biecz. The above hypothesis
could be confirmed by the fragment of the letter
which was cited at the beginning of the present
article, yet one cannot rule out the fact that Iza
Zeleniska’s words (written over 30 years after the
completion of the design project) constituted
merely a reflection of the view, popularized by
Feliks Kopera, that was common at the turn of
the 20s and 30s of the 20 century. The majority
of contemporary scholars are of the opinion that
Wyspianiski’s pastel project constitutes an alterna-
tive version of the upper section of the Cracow
stained-glass window. Quite recently Wojciech
Batus has unequivocally proved the justifiability
of this hypothesis, pointing to the similarities be-
tween the contour-line of the rose bush branch
from the pastel project which served as the basis
of the Katowice stained-glass window and the
realized Cracow version."”” Thus the represen-
tation in the chapel of the Metropolitan Curia
in Katowice would be a fragment of the scene
known from the Cracow Franciscan Church —
revealing the upper part of Stigmatization with

Wyspiariskiego kontakty z Bieczem, exhibition catalogue, District
Museum in Rzeszéw, Museum in Biecz, Rzeszéw 1969; idem,
Stanistaw Wyspiariski na Podkarpaciu. W 130 rocznice urodzin
artysty, Biecz 1999, pp. 93-94. Rev. H. Pyka, the monographer
of the stained-glass window, did not share any of the presented
opinions, cf. Pyka 2002 (fn. 1), pp. 67-73.

8 Kopera 1929 (fn. 7), p. 513.

* Slawski 1999 (fn. 7), pp. 73-74.

1 Ibidem.
' Ibidem, p. 81.
2 Batus 2004 (fn. 6), p. 105; Batus 2007 (fn. 6), pp.
125-135.

1. Chrystus Ukrzyzowany na skrzydtach serafina, proj. Stani-

staw Wyspiariski, 1897,  wyk. Krakowski Zaktad Witrazéw
S.G. Zeleaski, 1929, kaplica Kurii Metropolitalnej w Katowicach,
fot. I. Kontny

1. Crucified Christ borne on the wings of a seraph, designed by Sta-
nistaw Wyspiariski, 1897, executed by the Cracow Stained Glass
Studio S. G. Zelenski, 1929, chapel of the Metropolitan Curia in
Katowice, photo by I. Kontny.

projekty dekoracji malarskiej oraz zajaé si¢ jej wyko-
nawstwem. Z korespondencji artysty wynika jednak,
ze powstaly tylko szkice ornamentéw roslinnych,
ktére Wyspianiski ciagle przerabial i uzupetnial''. Ta-
deusz Slawski, powotujac si¢ na dane zawarte w kata-
logu wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie
w roku 1932, jak réwniez na opini¢ Feliksa Kopery
i Wincentego Trojanowskiego, stwierdza, ze zachowa-
ny pastel jest projektem dla kosciota bieckiego. Tezg
t¢ mégtby potwierdzi¢ cytowany na wstepie fragment

1 Ibidem, s. 81.
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2. Sw. Piotr, projekt i wykonanie Fryderyk Romanczyk, 1943, ko-
$ciét pw. Najswigtszego Serca Pana Jezusa w Dabrowie Gdrniczej-

-Strzemieszycach, fot. I. Kontny

2. St Peter, design and execution Fryderyk Romariczyk, 1943,
church of the Most Sacred Heart of the Lord Jesus in Dabrowa Gér-
nicza-Strzemieszyce, photo by I. Kontny

listu, jednak nie jest wykluczone, ze stowa Izy Zelets-
skiej (napisane ponad 30 lat po sporzadzeniu projek-
tu) byly odbiciem powszechnej na przetomie lat 20.
i 30. XX wieku opinii spopularyzowanej przez Felik-
sa Kopere. Wigkszo$¢ wspétczesnych badaczy uwaza,
ze pastelowy projekt Wyspiariskiego stanowi alter-
natywna wersj¢ gornej czgéci witraza krakowskiego.
Ostatnio Wojciech Batus jednoznacznie udowodnit
stusznoé¢ tej tezy, wskazujac na podobienistwa prze-
biegu galezi krzaku rézanego z projektu pastelowe-
go, bedacego podstawa dla katowickiego witrazu,
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the Seraphic Christ, yet without the figure of St
Francis. Moreover, the Cracow scholar presented
a convincing interpretation of the iconography of
the stained-glass window which is also extremely
important for the interpretation of the Kato-
wice window. Batus proved that the scene from
the Cracow Franciscan Church is linked to two
events from the hagiography of St Francis, name-
ly: stigmatization® and a relatively little known
incident known as the “miracle of the roses”. The
“miracle of the roses” had been vividly and color-
fully presented by Julian Klaczko in his lecture
entitled St Francis of Assisi and the Italian Gothi-
cism, which was delivered by him in the Academy
of Sciences in Cracow in 1893: “On a certain
bleak and stormy night, St Francis threw himself
onto a thorn bush, a short distance away from the
tiny church of Portiuncula. By doing so, the saint
wanted to tame and mortify his senses. At that
moment a great brightness enveloped this strange
bed of his, and the thorn bush became suddenly
covered with a multitude of the most beautiful
rose flowers. The saint picked twelve of the roses:
six white and six red ones”.'* The “miracle of the
roses” was known to Wyspianiski."

The art of Stanistaw Wyspianski served as
an inspiration to Fryderyk Romarczyk, who
was mentioned in the above-quoted letter of
Izabela Zelefiska, an artist-craftsman who had
been directly involved in the execution of the
Biecz (or else Katowice) design project. Fryderyk
Romanczyk,'® who operated intensively in the
Upper Silesian and the Dabrowa Coal Basin,
was born on the 12 January 1892 and died on
the 10 February 1949. In the years 1905-1910
he studied and practiced in the section of artis-

3 The stigmatization of St Francis is a phenomenon

which is known from all historical accounts of the saint’s life.
The iconography of the scene reveals St Francis as the one who
is “receiving” from Christ His five wounds. In the Cracow Fran-
ciscan Church, the stained glass presents a “poor man from As-
sisi” with upwardly raised hands and an up-turned head. The
man is looking up at the figure of Christ which is sheltered by
six wings of a Seraph.

1 Citation after: Batus 2007 (fn. 6), p. 131.

5 Cf. ibidem.

16 Stained-glass artist Fryderyk Romaniczyk is little known
in the literary sources devoted to this issue. He was “discovered”
by Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska who wrote about the ac-
tivity of the Romariczyk brothers in the publication Witraze w
Krakowie. Dzieta i twércy, Krakéw 2005, pp. 63-65. The bio-
graphical data quoted in the present article comes from the un-
published paper by Magdalena Musial, Fryderyk Romariczyk’s
granddaughter, entitled Zaklad Witrazy i Oszkleri Artystycznych
FRYDERYK ROMANCZYK. Siemianowice Slgskie, Siemiano-
wice Slaskie 2004 (MS in the hands of the authoress), as well
as from the afore-mentioned publication by D. Czapczyniska-
Kleszezyniska. I also owe some of the information to the artist’s
other granddaughter, Ms Barbara Romariczyk.



3. Sw. Antoni, projekt i wykonanie
Fryderyk Romarczyk, 1941, kosciét
pw. Najswigtszego Serca Pana Jezusa
w Dabrowie Gdrniczej-Strzemieszycach,
fot. I. Kontny

3. St Anthony, design and execution
Fryderyk Romariczyk, 1941, church of
the Most Sacred Heart of the Lord Je-
sus in Dabrowa Gérnicza-Strzemieszyce,
photo by I. Kontny

tic painting on glass in the workshop belong-
ing to S. G. Zeletiski, and subsequently, in the
years 1910-1913, in the Adolf Seiler Institute of
Stained Glass in Wroclaw (as a figure painter).
In the years 1920-1929 he worked as a painter,
stained glass artist and carton worker, once again
in the studio S. G. Zeletiski, and subsequently for
a brief period from August 1929 until Decem-
ber 1930 in the studio of Jan Kusiak (therefore
the work on the stained-glass window executed
according to Wyspianski’s design project men-
tioned at the beginning, were surely one of the
last tasks entrusted to him by Iza Zelefiska). In
the years 1931-1933 Romariczyk cooperated
with Roman Ryniewicz from Cracow as well as
with Gottfried Heinzel, the owner of a glazing
firm in Siemianowice Slaskie. Wishing to gain
greater independence, he went into partnership
with Heinzel and set up a company called: “The
Silesian Stained Glass Company. Romanczyk.
Heinzel”. In the year 1937, after the death of his

ze zrealizowana wersja krakowska'”. Przedstawienie
w kaplicy Kurii Metropolitalnej w Katowicach by-
toby zatem fragmentem sceny znanej z krakowskie-
go kosciota Franciszkanéw — ukazana zostata gérna
cze$¢ Stygmatyzacji z Chrystusem  Serafickim, jed-
nakze bez postaci $w. Franciszka. Krakowski badacz
przedstawit ponadto przekonywajaca interpretacje
ikonografii witraza, niezwykle istotng réwniez dla
odczytania katowickiego witraza. Batus wykazat,
ze przedstawienie w krakowskim kosciele Francisz-
kanéw nawiazuje do dwoéch zdarzen z hagiografii
$w. Franciszka: stygmatyzacji'® oraz do malo znanego
wydarzenia zwanego ,cudem réz”. ,Cud r6z” barw-
nie przedstawil Julian Klaczko w swoim odczycie

12 Balus 2004, jak przyp. 6, s. 105; Batus 2007, jak przyp. 6,
s. 125-135.

3 Stygmatyzacja $w. Franciszka jest wydarzeniem znanym
z wszystkich zywotéw $wigtego. Ikonografia sceny ukazywata $w. Fran-
ciszka ,odbierajacego” od Chrystusa pig¢ Jego ran. U franciszkanéw
krakowskich witraz przedstawia ,biedaczyng z Asyzu” o wzniesionych
rekach i uniesionej glowie. Spoglada on na uwidoczniona powyzej po-
sta¢ Chrystusa ostonicty sze$cioma skrzydtami serafina.
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Sw. Franciszek z Asyzu i gotycyzm wloski, wygtoszonym
w 1893 roku w Akademii Umiej¢tnosci w Krakowie:
»Pewnej nocy ponurej i burzliwej sw. Franciszek rzucit
si¢ nagi w krzak cierniowy, o kilka krokéw od matego
kosciétka Portiuncula. Chcial tym sposobem poskro-
mi¢ i umartwi¢ swoje zmyly. Wtedy swiattos¢ wielka
ogarnela to jego dziwne foze, a krzak cierniowy zakwit-
nat mnéstwem réz najpickniejszych. Swiety zebrat ich
dwanascie, sze$¢ biatych, szes¢ czerwonych™. ,Cud
162" znany byt Wyspiariskiemu®.

Twérczoé¢  Stanistawa Wyspianiskiego byta in-
spiracja dla Fryderyka Romariczyka, wymienione-
go w przytoczonym powyzej liscie Zeleriskiej jako
artysta-rzemieslnik, bezposrednio
w wykonanie ,bieckiego” vel ,katowickiego” projek-
tu. Fryderyk Romarczyk', dzialajacy intensywnie
na Gérnym Slasku i w Zaglebiu Dabrowskim, uro-
dzit si¢ 12 stycznia 1892, a zmart 10 lutego 1949
roku. W latach 1905-1910 uczyt si¢ i praktykowal
w dziale artystycznego malarstwa na szkle w zakta-
dzie S. G. Zeleniski, nastgpnie, w latach 1910-1913,
w Instytucie Witrazowym Adolfa Seilera we Wrocta-
wiu (jako malarz postaci). W latach 1920-1929 pra-
cowal jako malarz witrazysta i pracownik kartonéw
znéw w pracowni S. G. Zeleniski, pozniej za$ krétko,
od sierpnia 1929 do grudnia 1930 roku, w zakladzie
Jana Kusiaka (a zatem prace nad witrazem wedtug pro-
jektu Wyspianiskiego, oméwionym na wstepie, byly
z pewnoscig jednym z ostatnich zadari powierzonych
mu przez lze Zeletiska). W latach 1931-1933 Ro-
manczyk wspétpracowal z Romanem Ryniewiczem
z Krakowa oraz Gottfriedem Heinzlem, posiadajacym
zaktad szklarski w Siemianowicach Slaskich. Pragnac
usamodzielni¢ si¢, wszedt z Heinzlem w spétke, keéra
przyjeta nazwe: ,Slaski Zaktad Witrazy. Romariczyk.
Heinzel”. W roku 1937, po $mierci zony, Romanczyk
wraz z rodzina przeniést si¢ do Siemianowic Slaskich.
W polskiej czesci Grnego Slaska i na terenie Zaglebia
firma otrzymywala liczne zaméwienia i funkcjonowata
niemalze do korica II wojny §wiatowej. W pdzniejszym
okresie zaklad podzielit si¢ na dwa warsztaty rzemiesl-
nicze: szklarski oraz witrazowniczy, ktéry przejat Fry-
deryk Romariczyk i prowadzit az do $mierci. Zaktadem
kierowata pézniej jego druga zona Katarzyna (do roku

zaangazowany

1 Cyt. za: Batus 2007, jak przyp. 6, s. 131.
> Por. ibidem.

1 Witrazownik Fryderyk Romanczyk jest malo znany
w dotychczasowej literaturze przedmiotu. ,Odkryta” go Danuta
Czapczyiska-Kleszezyniska, piszac o dziatalnosci braci Romadczykéw
w publikacji Witraze w Krakowie. Dzieta i twércy, Krakéw 2005, s. 63—
65. Podane w niniejszym artykule dane biograficzne pochodza z niepu-
blikowanej pracy wnuczki Fryderyka Romanczyka, Magdaleny Musiat,
Zaktad Witrazy i Oszkleri Artystycznych FRYDERYK ROMANCZYK.
Siemianowice Slgskie, Siemianowice Slaskie 2004 (mps w posiadaniu
autorki), jak réwniez z wymienionego opracowania D. Czapczynskiej-
Kleszczyriskiej. Czgs¢ informacji zawdzigczam réwniez drugiej wnuczce
artysty, p. Barbarze Romariczyk.
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4. Witraz w plebanii parafii Trdjcy Przenajswigtszej w Piecka-
rach-Szarleju, projekt i wykonanie Fryderyk Romanczyk, ok.
1933, fot. I. Kontny

4. Stained-glass window at the vicarage of the parish of the
Holy Trinity in Piekary-Szarlej, design and execution Fryderyk
Romariczyk, around 1933, photo by I. Kontny

wife, Romariczyk moved to Siemianowice gla,skie
together with his whole family. The firm received
numerous orders from the territory of the Polish
part of Upper Silesia as well as from the area of
the Dabrowa Basin and it operated until nearly
the end of World War II. In the subsequent pe-
riod, the company became divided into two sepa-
rate crafts workshops: a glazier’s and a stained-
glass workshop; the latter of the two being taken
over by Fryderyk Romariczyk who remained in
charge of it until his death. Subsequently the
company was managed by his second wife Katar-
zyna (until the year 1974), then by his son Jan
and at the present moment it is managed by his
granddaughter — Barbara Romanczyk.

In the works of Fryderyk Romariczyk one
can perceive clear influences of Wyspiariski’s un-
bridled imagination. In the decoration of the
stained-glass windows of the Franciscan Church
in Cracow, the artist made use of floral motifs,
treating them as an element of equal impor-
tance as the figural composition. The saints on
the Franciscan stained-glass windows are sur-
rounded with exuberant forms of plant life. The
figures of Salome and Francis are merely a frag-
ment of predominating and monumental nature.
This tendency is particularly visible in the case of
the stained-glass window presenting the Blessed
Salome, where the synthetic silhouette of the
blessed, presented with very simple means, is sur-
rounded with numerous flowers of yellow mul-
leins and snow-white lilies. Dividing this com-
position into its elementary parts, one is bound
to come to the conclusion that the silhouette of



the saint takes up merely a twelfth part of the
entire surface area of the composition. It is quite
significant that before Wyspiadski, floral motifs
were universally used in stained-glass composi-
tion, merely as a “decorative” element, meant to
enrich the figural representation.

This way of designing stained-glass windows
was adopted by Fryderyk Romariczyk, in whose
works floral motifs are used as one of the fun-
damental elements of composition. In most cas-
es, the plant decoration, in the form of a wide
frieze, took up the lower fragments of his stained-
glass windows or else it merged organically with
the main figural representation. In most cases,
Romariczyk composed the plant motifs relying
on carefully selected species, which he portrayed
with naturalistic precision, presenting them in all
of their glory, including stems, leaves, buds and
flower petals. Among the artist’s favorite motives,
one finds crimson-colored roses and white lilies;
he also painted irises, poppies, pansies, mallows,
campanulas and chestnut leaves. The flowers,
which are so characteristic of Romariczyk’s art,
are to be found in nearly all the independent
works of this stained-glass artist, both those cre-
ated before and after the war.

The most interesting and probably closest to
Wyspianiski’s art is the set of stained-glass win-
dows designed by Romanczyk for the neo-Gothic
Church of the Most Sacred Heart of Jesus in
Dabrowa Goérnicza-Strzemieszyce, erected in
the years 1903-1910 according to the design
project of architect Jézef Pomian Pomianowski.
Work on this cycle began in the year 1937 and
continued throughout the German occupation."”
On the stained-glass windows placed in the upper
sections of the presbytery and transept, one finds
representations of the following saints: Stanislaw
Kostka, Theresa of Child Jesus, Juniper, Bishop
Stanislaw, Peter the Apostle, Francis of Assisi,
Joseph and Anthony of Padua. Shown frontally
and at half-length, the figures almost “vanish”
amongst the profusion of multi-colored flower
decorations, constituting the framework of their
images. St Stanislaw Kostka, the patron of youth
is surrounded with multi-colored irises; the im-
age of St Theresa of Child Jesus, a Carmelite mys-
tic and patron saint of missions and missionaries
as well as of working youth — is framed with huge
pansies; St Juniper summoned in cases of war,

7" On the stained-glass windows, one can see the dates:

1937, 1940, 1941, 1942, 1943. The authorship of the stained-
glass windows is undisputed, cf. Musiat 2004 (fn. 16), pp.
97-100. In the artist’s legacy one can find design projects of
stained-glass windows showing St Peter, St Francis and St Juni-
per (carton without the figure).

5. Fragment witraza w kosciele pw. sw. Katarzyny w Bedzginie-Grodz-
cu (nawa pin.), projekt i wykonanie Fryderyk Romariczyk, ok. 1936,
fot. I. Kontny

5. Fragment of a stained-glass window in the church of St Catherine
in Bedzin-Grodziec (northern nave), design and execution Fryderyk
Romariczyk, around 1936, photo by 1. Kontny

1974), nastepnie syn Jan, a obecnie zawiaduje nim
wnuczka — Barbara Romariczyk.

W dzietach Fryderyka Romariczyka wida¢ wyraz-
ny wplyw nieokietzanej wyobrazni Wyspiariskiego.
W dekoracji witrazy ko$ciota Franciszkanéw krakow-
ski artysta zastosowal motywy floralne, budujac je jako
element réwnowazny z kompozycja figuralna. Swieci
na franciszkaniskich witrazach otoczeni sa niezwykle
bujnymi formami $wiata roslinnego. Postacie Salo-
mei i Franciszka sa zaledwie fragmentem dominujacej
i zmonumentalizowanej przyrody. Szczegélnie widocz-
ne jest to w witrazu BL Salomea, gdzie syntetyczna,
traktowana bardzo prostymi srodkami posta¢ blogosta-
wionej otoczona jest licznymi kwiatami zéttych dzie-
wann i $nieznobialych lilii. Dzielac t¢ kompozycj¢ na
czgéci elementarne, nalezy stwierdzié, ze sylwetka swig-
tej zajmuje tylko dwunasta cz¢$¢ powierzchni witraza.
Znamienne, ze przed Wyspiaskim motywy roslinne
powszechnie stosowano w witrazownictwie jedynie
jako rodzaj ,0zdobnika”, element wzbogacajacy gtéw-
ne przedstawienie figuralne.

Taki sposéb projektowania witraza przejety zo-
stal przez Fryderyka Romanczyka, u ktérego moty-
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wy kwietne wystepuja czgsto jako jeden z podstawo-
wych sktadnikéw kompozycji. Dekoracja roslinna,
w formie szerokiego fryzu, zajmowala najczgsiciej
dolne partie jego witrazy lub organicznie zlewala
si¢ z gléwnym przedstawieniem figuralnym. Mo-
tyw rolinny komponowal Romandczyk zazwyczaj
w oparciu o wybrany gatunek, ukazany z naturalistycz-
na dokfadnoscia, przedstawiony w calej okazatosci,
z todyzkami, listami, paczkami i platkami kwiatéw.
Do ulubionych motywéw artysty nalezaly purpurowe
réze i biale lilie; malowal réwniez irysy, maki, bratki,
malwy, dzwonki czy liscie kasztanowca. Kwiaty, tak
charakterystyczne dla dziet Romanczyka, pojawiaja si¢
w calej samodzielnej twérczoéci witrazownika zaréwno
w przed wojna, jak i po niej.

Najciekawszy i najblizszy Wyspiadskiemu jest ze-
spét witrazy Romanczyka dla neogotyckiego kosciota
pw. Naj$wietszego Serca Pana Jezusa w Dabrowie
Gorniczej — Strzemieszycach wybudowanego w la-
tach 1903-1910 wedlug projektu arch. Jézefa Po-
mian Pomianowskiego. Prace nad tym cyklem rozpo-
czely si¢ w roku 1937 i kontynuowane byly w czasie
okupacji’. W witrazach umieszczonych w gérnych
partiach prezbiterium i transeptu przedstawieni zo-
stali $wieci: Stanistaw Kostka, Tereska od Dzieciat-
ka Jezus, Genowefa, Stanistaw Biskup, Piotr Apo-
stol, Franciszek z Asyzu, Jézef oraz Antoni Padewski.
Ukazani frontalnie, w poélpostaci, niemalze ,gina’
w profuzji wielobarwnej dekoracji kwietnej stano-
wiacej obramienie ich wizerunkéw. Patrona mlodzie-
zy $w. Stanistawa Kostke¢ otaczajaq wielobarwne irysy;
$w. Tereske od Dzieciatka Jezus, mistyczke karmeli-
tafiska, patronk¢ misji i misjonarzy oraz miodziezy
robotniczej — olbrzymie bratki; $w. Genowefe wzy-
wang w przypadkach wojny, suszy, goraczki i zara-
zy — smukle malwy; gléwnego patrona Polski Stani-
stawa Biskupa i Mgczennika — czerwone prymule;
$w. Piotra [il. 2], nastgpcg Chrystusa — oranzowe
i z6tte nasturcje; $w. Antoniego [il. 3], $rednio-
wiecznego kaznodziej¢ franciszkanskiego oraz patro-
na ubogich — krzew rézy damascenskiej; $w. Jozefa
z Dziecigtkiem Jezus, opickuna Matki Bozej, patro-
na ciesli, robotnikéw, matzonkéw, rodzin katolickich
i dobrej $mierci — biale lilie i purpurowe réze; za$ bie-
daczyne z Asyzu, patrona Zakonu Zebraczego Fran-
ciszkandéw, ubogich oraz zwierzat — stylizowana wi¢
rodlinna w ukfadzie kandelabrowym, na ktérej siedza
réznobarwne ptaki. W gléwnym witrazu prezbiterial-
nym ukazany zostal w ujeciu catopostaciowym Chry-
stus w typie ikonograficznym Najs$wigtszego Serca oto-
czony motywem kwitnacego kasztanowca.

17 Na wirazach daty: 1937, 1940, 1941, 1942, 1943. Autorstwo
witrazy jest bezsporne, por. Musiat 2004, jak przyp. 16, s. 97-100.
W spusciznie po artyscie znajduja si¢ projekty do witrazy ukazujacych
$w. Piotra, $w. Franciszka i $w. Genowefe (karton bez postaci).
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drought, fever or plague — is surrounded with
slender mallows; Bishop and Martyr Stanislaw —
Poland’s chief patron saint — with red primroses;
the silhouette of St Peter [Fig. 2], the successor
of Christ is surrounded with orange and yellow
nasturtiums; St Anthony [Fig. 3], the mediaeval
Franciscan preacher and patron of the poor is
framed with the Damascus rose bush; St Joseph
of Baby Jesus, the protector of God’s Mother and
patron saint of joiners, workers, spouses, Catho-
lic families and good death — is surrounded with
white lilies and crimson-colored roses; whereas
the poor man of Assisi, and patron saint of the
mendicant Franciscan order, of the poor and of
animals — is surrounded with a stylized floral
thread in the shape of a candelabra, on top of
which one finds a number of multi-colored birds.
On the main stained-glass window of the pres-
bytery, one finds a full-length image of Christ
representing the iconographic type of the Sacred
Heart, which is surrounded with the motif of a
blooming chestnut tree.

Images of saints, placed amongst a thicket
of flowers and leaves are also to be seen on the
stained-glass windows designed by Romariczyk
for the vicarage of the Holy Trinity Parish
Church in Szarlej [Fig. 4], presently a borough
of Piekary Slaskie. On the staircase of the vic-
arage, built in 1933, one finds a big, three-tier
glazed surface with figural images. Along the axis
of each of the tiers a medallion with the image
of: the Sacred Heart of Lord Jesus, St Joseph with
Baby Jesus and the Immaculate Heart of Virgin
Mary, had been placed. The remaining surface
area of the glazing is tightly covered with a floral
thread which in the lower sections assumes the
form of a rose bush with crimson-colored fow-
ers, whereas in the upper levels, it gives way to the
stems of a lily with big, white flowers."

A small Baroque church of St Catherine in
Bedzin-Grodziec, built in the years 1726-1729,
was extended in the years 1931-1932, when a
simple, three-nave hall, built in accordance with
the design project of architect Henryk Oderfeld
was added. Apart from side altars, a pulpit and
the Stations of the Cross, around the year 1936
the rebuilt temple also received new stained-glass
windows."” Particularly impressive are the two

'8 1. Kontna, Witraz na plebanii. Witraze w budynkach

probostw uprzemystowionej czgsci Gérnego Slaska i Zaglebia, “Wi-
traz’, 2002, nos. 2-3, pp. 31-32.

1" The design projects of the stained-glass windows, dated
1936, were presented at an exhibition Fryderyk Romariczyk — the
Siemianowice Stained-Glass Artist, which was opened in Siemi-
anowice Slqskie on 18 Jan. 2006; cf. also Musiat 2004 (fn. 16),
pp. 42-44.



elongated walls of the nave corpus which have
been pierced with huge windows in the shape of
a horizontally positioned rectangle. Each of the
windows is filled with a stained-glass composi-
tion consisting of sixteen sections. The composi-
tions reveal a genuine thicket of vegetation, made
up of rose bush thorns and stems of white lilies
with flowers, entwined in places with red bunch-
es of rose flowers. Among this profusion of floral
motifs, the religious themes of the stained-glass
composition — the representations of the four
evangelists, portrayed symbolically as apocalyp-
tic, winged creatures: the lion of St Mark and the
eagle of St John (on the southern side) as well
as the ox of St Luke and the angel of St Mat-
thew (on the northern side, Fig. 5), all but disap-
pear. Moreover on each of the stained-glass win-
dows, one finds the image of a lamb entangled in
thorns towards which a snake is slowly creeping.
On the stained-glass of the southern side, sym-
bolic motifs have been placed: the letters A and
Q, a pelican feeding its young and a Marian and
Christological monogram; on the northern side,
one can see a bird holding some food in its beak,
as well as a Marian and Christological mono-
gram [Fig. 6]. Floral elements fulfilling a purely
decorative function occur also on the remaining
stained-glass windows of the complex — in the
eight windows of the presbytery, where the main
themes are symbolic motifs (a cross with a bunch
of grapes, an anchor entwined with a fish, a phoe-
nix, a chalice with ears of corn and bunches of
grapes, a tree of good and bad knowledge en-
twined by a serpent, a boat with the monogram
Chi Rho), encircled with three purple roses and a
stem of white lilies with flowers, as well as in the
oculus of the southern chapel (added to the cor-
pus of the nave in the course of expansion work
in the 30s of the 20" century, and fulfilling the
function of a baptismal chapel), containing the
scene known as the Baptism of Christ. The figures
of Jesus and John the Baptist standing in the wa-
ters of the river Jordan are encircled with slender-
looking, violet and yellow irises.

Fryderyk RomariczyK’s favorite motifs — the
red and white lilies — can be seen in the two circu-
lar stained-glass windows with the representations
of St Stanislaw Kostka and the Blessed Bronisla-
wa, which had been executed by the artist for the
parish church of St John and Paul in Katowice-
Debie. This neo-Gothic temple was built accord-
ing to the design project of Ludwik Schneider in
the years 1901-1902. In its presbytery one finds
two original stained-glass works representing the
Most Sacred Heart of Lord Jesus and the Immac-

6. Gotebica Ducha Swigtego, projekt i wykonanie Fryderyk Ro-
maniczyk, 1938, kosciét pw. $w. Antoniego w Wojkowicach,
fot. I. Kontny

6. Dove of the Holy Spirit, design and execution Fryderyk Ro-
marniczyk, 1938, church of St Anthony in Wojkowice, photo by
I. Kontny

Wizerunki $wigtych umieszczone w gaszczu kwia-
téw z listowiem widoczne sa réwniez na witrazach
Romanczyka do plebanii parafii Tréjcy Przenaj-
$wietszej w Szarleju [il. 4], obecnie dzielnicy Pie-
kar Slqskich. Na klatce schodowej probostwa, wy-
budowanego w roku 1933, znajduje si¢ duze, tréj-
poziomowe przeszklenie figuralne. Na osi kazdego
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z poziomdéw umieszczony zostal medalion z wize-
runkiem: Najswigtszego Serca Pana Jezusa, $w. J6zefa
z Drziecigtkiem i Niepokalanego Serca NMP. Pozostala
powierzchnie¢ szczelnie wypelnia wi¢ rodlinna w dol-
nych partiach majaca formg krzewu rézanego z purpu-
rowymi kwiatami, w dalszych poziomach przechodza-
ca w todyzki lilii z duzymi, biatymi kwiatami'®.
Niewielki barokowy kosciét pw. $w. Katarzy-
ny w Bedzinie-GrodZcu, wybudowany w latach
17261729, poszerzony zostal w latach 1931-1932
o prosta, tréjnawowa hale wedtug projektu arch.
Henryka Oderfelda. Przebudowana $wiatynia précz
ottarzy bocznych, ambony i stacji Drogi Krzyzowej
otrzymata okolo 1936 roku nowe witraze”. Impo-
nujace s3 dwie podluzne $ciany korpusu nawowe-
go, przeprute duzymi oknami w ksztalcie prostokata
w uktadzie horyzontalnym. Kazde z nich wypelnione
jest szesnastokwaterowym witrazem. Przeszklenia uka-
zujg istny gaszcz rodlinny tworzony przez ciernie krze-
wéw rézanych i todygi biatych lilii z kwiatami przepla-
tajace si¢ gdzieniegdzie z czerwonymi pekami kwiatéw
r6zy. Wsrdd tej profuzji motywéw floralnych niemalze
ginie religijna tematyka witrazy — przedstawienia czte-

'8 1. Kontna, Witraz na plebanii. Witraze w budynkach probostw

uprzemystowionej czgsci Gornego Slaska i Zagtebia, ,Witraz”, 2002,
nr 2-3,s. 31-32.

" Projekty witrazy z data 1936 prezentowane byly na wystawie
Fryderyk Romariczyk — siemianowicki witrazysta otwartej w Siemiano-
wicach Slqskich 18 1 2006; por. réwniez: Musial 2004, jak przyp. 16,

s. 4244
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7. Wiga sw  Stanistawa  Kostki,
projekt i wykonanie Fryderyk Ro-
mariczyk, lata 40. XX wicku, kosciét
pw. $w. Stanistawa w Myszkowie,
fot. I. Kontny

7. Vision of St Stanislaw Kostka, de-
sign and execution Fryderyk Roma-
czyk, 40s of the 20* century, church
of St Stanislaw in Myszkéw, photo by
I. Kontny

ulate Heart of Virgin Mary; both had no doubt
been executed in the Racibérz stained-glass
workshop belonging to Emanuel Lazar. During
the renovation, carried out in the year 1938, the
old stained-glass works were restored and new
ones were installed.?® All stained-glass works were
completed by the Heizel-Romariczyk workshop
from Siemianowice Slaskie.” It was also at that
time that two new stained-glass works modeled
on the existing windows, presenting the images
of St Jacek (Hyacinth) and St Isidore were real-
ized in the church’s presbytery. The multi-section
figural stained-glass windows in the transept with
representations of eight saints were designed by
Wihadystaw Drapniewski from Poznari, whereas
the remaining stained-glass works were complet-
ed by Romariczyk (works with symbolic motifs
and the two oculi mentioned above).??

The same formal solution, consisting in encir-
cling the half-length figure of the saint with a flo-
ral decoration was also employed by Romariczyk
in the case of the stained-glass works executed
for a small village church of St James in Saczow

2 Kronika parafialna [Parish Chronicle], vol. 1. Historia
Parafii i miejscowosci Dab, written down by A. Pajak, informa-
tion referring to the year 1938. The Chronicle is kept in the
Dgbie vicarage.

2 Ibidem.

22 'The design projects were completed in 1937, cf. Musiat
2004 (fn. 16), p. 57; Kronika parafialna... (fn. 20), (relating to
the year 1938).



near Bedzin.” In the two oculi with the repre-
sentations of the Most Sacred Heart of Lord Je-
sus and the Immaculate Heart of Virgin Mary,
the frontally presented figures of Mary and Jesus
were surrounded with lily and rose flowers as well
as with numerous leaves and plant stems. In the
case of the elongated full-length representation
of Stanislaw Kostka, one comes across two stems
with the flowers of white lilies, symbolizing the
saint’s chastity.

The two works in the presbytery, from the
set of stained glass executed prior to the out-
break of the Second World War* for the par-
ish church of the Assumption of Virgin Mary
in Zycice25 near Bedzin, constitute a reflection
of Romaniczyk’s “floral” fascination. Each of the
two-person scenes presenting the Annunciation
and Crowning of Virgin Mary, were adorned in
its lower section with the flowers of white lilies.
In the adjacent village of Wojkowice, the art-
ist also adorned the image of the patron saint of
the neo-Baroque parish church of St Anthony
of Padua®® with white lilies. In the case of the
stained-glass works of the church’s presbytery,
the artist went a step further. The two win-
dows next to the main altar contain represen-
tations of the Eye of Providence,” symbolizing
God the Father and the Dove of the Holy Spirit
[Fig. 6]. On the above stained-glass representa-
tions, the symbolic images of the two divine per-
sons seem to be almost obliterated by a profusion
of floral decorations. Nearly the entire surface
area of the stained-glass works is taken up by
multicolored flowers with fully-grown petals and
vaguely geometricized forms.

In his figural stained-glass works, Romariczyk
also used such compositional solutions, in which
the floral decoration was clearly separated from the
figural image. The latter pattern can be observed for
instance in the case of the stained-glass works from
the parish church of the Birth of Virgin Mary in
Zyglin near Tarnowskie Géry.® Here the floral

» This eclectic church was erected in the years 1872—

1875 according to the design project of architect Liche. In all
likelihood, shortly after the war it was decorated with a set of
stained-glass works designed by Romariczyk. The artist’s grand-
daughter, Barabara Romariczyk is in possession of the cartons
for the stained-glass windows with the images of St Cecilia, St
Isidore and St Stanislaw Kostka.

2 On the stained-glass work St Agnes (in the nave), one
sees the date 7938.

»  The church was erected in the years 1935-1938.

% The church was erected in the years 1929-1936 in
accordance with the design project of Wiestaw Konowicz and
Stefan Szyller.

27
1938.

28 'The church was erected in 1842.

The stained-glass work is signed: Fryd. Romariczyk
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8. Sw. sw. Wojciech i Stanistaw Kostka, projekt i wykonanie Fryde-
ryk Romariczyk, 1948, kosciét pw. $w. Jana Chrzciciela w Sosnowcu-
-Niwee, fot. I. Kontny

8.  StAdalbert and St Stanislaw Kostka, design and execution Fryde-
ryk Romariczyk, 1948, church of St John the Baptist in Sosnowiec-
-Niwice, photo by I. Kontny

rech ewangelistéw ukazanych symbolicznie jako apo-
kaliptyczne uskrzydlone stworzenia: lew $w. Marka
i orzet $w. Jana (po stronie potudniowej) oraz wét $w.
bukasza i aniol $w. Mateusza (po stronie pétnocnej,
il. 5). Ponadto w kazdym z witrazy wyst¢puje zaplata-
ny w ciernie baranek, w kierunku ktérego pelznie waz.
W witrazu od strony potudniowej umieszczono mo-
tywy symboliczne: litery A i Q, pelikana karmiacego
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mlode oraz monogram maryjny i chrystologiczny; po
stronie pétnocnej ukazany zostal ptak z pokarmem
w dziobie, monogram maryjny i chrystologiczny [il. 5].
Elementy floralne, petnigce juz role tylko dekoracyjna,
wystepuja rowniez w pozostatych witrazach zespotu —w
o$miu oknach prezbiterium, gdzie gléwnym tematem
sa motywy symboliczne (krzyz z winnymi gronami,
kotwica opleciona ryba, feniks, kielich z ktosami zbo-
za i winnymi gronami, drzewo wiadomosci dobrego
i ztego oplatane przez weza, t6dka z monogramem Chi
Rho), obwiedzione trzema purpurowymi rézami i fo-
dyzka biatych lilii z kwiatami, oraz w okulusie kapli-
cy potudniowej (dobudowanej do korpusu nawowego
w toku rozbudowy w latach 30. XX wicku, pelnia-
cej funkcje kaplicy chrzecielnej) zawierajacym sceng
Chrzest Chrystusa. Stojacych w rzece Jordan Jezusa
i Jana Chrzciciela otaczaja tu smukte fioletowo-z6tte
irysy.

Ulubione motywy Fryderyka Romariczyka — czer-
wone réze i biate lilie — widoczne sa w dwéch okra-
glych witrazach z przedstawieniem $w. Stanistawa
Kostki i bt. Bronistawy wykonanych przez artyste
dla kosciota parafialnego pw. $w. $w. Jana i Pawla
w Katowicach-Degbie. Ta neogotycka $wiatynia wybu-
dowana zostata wedlug projektu Ludwika Schneidera
w latach 1901-1902. W prezbiterium znajduja si¢
dwa pierwotne witraze przedstawiajace Naj$wigt-
sze Serce Pana Jezusa i Niepokalane Serce NMP,
wykonane zapewne przez raciborski zaktad Ema-
nuela Lazara. W czasie remontu przeprowadzone-
go w roku 1938 odnowiono stare i wykonano nowe
witraze®. Wszystkie prace witrazownicze wykona-
la firma Heinzel — Romafczyk z Siemianowic Sla-
skich?'. Na wzdr istniejacych witrazy zrealizowano
wowczas dwa nowe przeszklenia w  prezbiterium
z wizerunkami $w. Jacka i $w. Izydora. Wielokwatero-
we witraze figuralne w transepcie z przedstawieniami
o$miu $wictych projektowal Wiladystaw Drapniewski
z Poznania, pozostale oszklenia sg autorstwa Romari-
czyka (witraze o motywach symbolicznych oraz dwa
wezesniej wspomniane okulusy)®.

To samo rozwigzanie formalne, polegajace na
obramieniu pélpostaci $wigtego dekoracjg kwiet-
na, zastosowal Romandczyk réwniez w witrazach dla
niewielkiego ko$ciétka wiejskiego pw. $w. Jakuba
w Saczowie kolo Bedzina®. W dwoéch okulusach

2 Kronika parafialna, t. 1: Historia Parafii i miejscowosci Dab,

spisana przez A. Pajaka, informacja pod rokiem 1938. Kronika prze-
chowywana na probostwie w Dgbie.

2 Ibidem.

2 Projekty zostaly wykonane w 1937 roku, por. Musiat 2004, jak
przyp. 16, s. 57; Kronika parafialna. . ., jak przyp. 20, (pod rokiem 1938).

# Eklektyczny kosciét wybudowany zostat w latach 1872-1875
wedtug projektu arch. Liche. Zapewne zaraz po II wojnie $wiatowej
przyozdobiony zostat przez Romariczyka kompletem witrazy. Wnuczka
artysty, Barbara Romanczyk, jest w posiadaniu kartonéw do witrazy
z przedstawieniami §w. Cecylii, $w. Izydora i §w. Stanistawa Kostki.
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motifs appear in the lower sections of the works in
the form of friezes with the flowers of white lilies,
blue campanulas or ears of corn. Above them, one
finds the representations of St Anne with Mary, St
Hedwig of Silesia and St Hyacinth, whereas white
lilies and red roses can be seen in the symbolic
stained-glass work representing the Immaculate
Heart of Virgin Mary.”

A big complex of stained-glass works de-
signed and executed by Fryderyk Romanczyk is
to be found in the neo-Gothic parish church of
St Stanislaw in Myszkéw, which was built in
the years 1907-1925.%° The stained-glass works
which originated in the 1940s of the last century,
had been designed on the principle of small, one
or two-person figural scenes, presenting various
saints. In the lower, clearly separated sections of
the stained-glass works, one finds images of flow-
ers from Polish gardens. In the six-section win-
dows of the transept, one finds two representa-
tions of mystical visions: one presenting a Jesuit
Stanislaw Kostka, to whom Virgin Mary reveals
herself [Fig. 7], and the other of St Margaret, a
Nun of the Visitation, to whom Christ himself
is revealed. At the bottom of the two represen-
tations, one finds blue and violet irises and red
mallows. The remaining bipartite windows re-
veal: St John Kanty, a lecturer of the University
of Cracow and patron saint of professors and stu-
dents (at the bottom, there are yellow daffodils);
blessed Vincent Kadlubek, bishop of Cracow
and subsequently friar in the Cistercian abbey
in Jedrzejéw, author of the half legendary and
fairy-tale like Kronika polska [Polish Chronicle] (at
the bottom, there are nasturtiums); St Casimir,
king and patron saint of Poland and Lithuania as
well as patron of youth (at the bottom, images of
white lilies); St Andrew Bobola, Jesuit preacher,
defender of the unity of the Eastern and West-
ern Church (at the bottom, red roses); St Jacek
(Hyacinth) Odrowaz, 12%-century Dominican
friar, known as the “apostle of the north”, patron
saint of Poland (at the bottom blue campanulas);
Blessed Bronislawa, a Premonstratensian nun,
related to Saint Jacek and the Blessed Czestaw;
according to the legend, she was associated with
the flight of the nuns before the Mongol invasion
of 1241 (at the bottom: pansies).

The two stained-glass windows in the parish
church of St John the Baptist in the Niwice

29

The stained glass bears the signature: Executed by/ (?)
ROMANCZYK SIEMIANOWICE.

% The design projects of these stained-glass works were
presented at an exhibition Fryderyk Romaticzyk — Siemianowice

Stained-Glass Artist, which was already mentioned above.
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9. Bég Ojciec, projekt i wykonanie Fryderyk Romarczyk, ok. 1947, kosciét pw. éw. Antoniego w Siemianowicach Slaskich, fot.

I. Kontny

9. God the Father, design and execution Fryderyk Romariczyk, around 1947, church of St Anthony in Siemianowice Slaskie, photo by

I. Kontny

quarter of Sosnowiec, date back to the post-
war period. The church in Niwice was erected
in the years 1896-1907 in the neo-Gothic style.
The two stained-glass windows executed in the
year 19487 present: St Adalbert and St Stanislaw
Kostka (on the left side, Fig. 8), Bishop Stani-
slaw and King Casimir (on the right). Shown at
full-length and almost frontally, the Polish saints
“emerge” from among ornate floral decoration:
the first one from a multitude of narcissuses, the
patron of youth from mallows, Stanislaw from
garden campanulas, and Kazimierz (Casimir) the
Jagiellon from lilies.

Shortly after the war, in the course of just
two years (1945-1947), Romariczyk adorned
the interior of the parish church of St Anthony
in Siemianowice Slaskie with as many as thirty
stained-glass works. The church, which was con-
verted from a former market hall, was erected in
the years 1927-1931.%% The circular representa-
tions of saints shown in the bust form, were in-
scribed in rectangular stained-glass fields which
the artist encircled with a floral motif. The same
motif was subsequently repeated below the busts
of the saints, as a consequence of which, the flow-
ers became not only a decorative element, but
also one which organizes the entire surface of the

31 On the left side of the stained-glass window one can

see the date: 7948.
32 Musiat 2004 (fn. 16), p. 103.

z przedstawieniami Najswigtszego Serca Pana Jezu-
sa i Niepokalanego Serca NMP ukazane frontalnie
postacie Marii i Jezusa otoczone zostaly kwiatami
lilii i r6z oraz licznymi listkami i todyzkami. W po-
dtuznym witrazu z catopostaciowym przedstawie-
niem Stanistawa Kostki wystepuja z kolei dwie to-
dyzki z kwiatami bialych lilii symbolizujace czystos¢
swictego.

Z powstalego jeszcze przed II wojna $wiatowa
zespotu witrazy w kosciele parafialnym pw. Whie-
bowzigcia NMP w Zychcicach® kolo Bedzina dwa
witraze w prezbiterium sa odbiciem ,kwietnej” fa-
scynacji Romanczyka. Kazda z dwuosobowych scen,
przedstawiajacych Zwiastowanie i Koronacje NMDP,
w dolnych partiach wzbogacona zostala kwiatami
biatych lilii. W sasiedniej miejscowosci, Wojkowi-
cach, w neobarokowym kosciele parafialnym pw.
$w. Antoniego Padewskiego®, artysta przyozdo-
bil przedstawienie patrona $wiatyni biatymi liliami.
W witrazach prezbiterium tejze $wiatyni Romariczyk
poszedt o krok dalej. Dwa okna obok ottarza gtéwne-
go zawierajg przedstawienia Oka Opatrznosci”, sym-
bolizujace Boga Ojca, oraz Golebice Ducha Swietego
[il. 6]. W witrazach tych symboliczne wizerunki dwéch
os6b boskich ging w profuzji kwietnej dekoracji. Nie-
mal calg powierzchnig przeszkleri zajmuja stylizowane

% Na witrazu Sw. Agnieszka (w nawie) widnieje data 1938.

% Kosciét wzniesiony w latach 1935-1938.

2 Kosciét wybudowany w latach 1929-1936 wedtug projekeu
Wiestawa Kononowicza i Stefana Szyllera.

27

Witraz sygnowany: Fryd. Romariczyk 1938.
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réznobarwne kwiaty o rozwinigtych platkach i lekko
zgeometryzowanych formach.

Romanczyk w witrazach figuralnych stosowat
réwniez takie rozwiazania kompozycyjne, w ktérych
dekoracja florystyczna wyraznie oddzielona jest od
przedstawienia figuralnego. Ten schemat widoczny jest
w witrazach z kosciota parafialnego pw. Narodzenia
NMP w Zyglinie koo Tarnowskich Gér*. Motywy
kwietne pojawiajg si¢ w dolnych partiach przeszklen
w formie fryzu z kwiatami biatych lilii, bi¢kitnych
dzwonkéw czy kloséw zboza. Ponad nimi znajdujg si¢
przedstawienia $w. Anny z Maria, $w. Jadwigi $laskiej
i$w.Jacka. Bialeliliei czerwone réze wystepuja natomiast
w witrazu symbolicznym ukazujacym Niepokalane
Serce NMP%,

Duzy zespSt witrazy autorstwa Fryderyka Ro-
manczyka znajduje si¢ w neogotyckim kosciele pa-
rafialnym pw. $w. Stanistawa w Myszkowie budo-
wanym w latach 1907-1925%. Witraze pochodzace
z lat 40. ubieglego wicku skomponowane zostaly
na zasadzie niewielkich scenek figuralnych, jedno-
lub  dwuosobowych, przedstawiajacych $wietych.
W dolnych, wyraznie wydzielonych partiach witrazy
wystepuja kwiaty polskich ogrodéw. W szesciodziel-
nych oknach transeptu znajduja si¢ dwa przedstawienia
mistycznych wizji: jezuity Stanistawa Kostki, ktéremu
objawia si¢ NMP [il. 7], oraz wizytki $w. Malgorzaty
Alacoqoue, ktérej objawia si¢ sam Chrystus. U dotu
obu przedstawien wystepuja niebiesko-fioletowe irysy
i czerwone malwy. Pozostate dwudzielne okna ukazuja:
$w. Jana Kantego, wyktadowcg Akademii Krakowskiej,
patrona profesoréw i mlodziezy (u dotu zétte zonkile);
bt. Wincentego Kadtubka, biskupa krakowskiego i p6z-
niejszego zakonnika w klasztorze Cysterséw w Jedrzejo-
wie, autora wpétlegendarnej i basniowej Kroniki polskiej
(u dotu nasturcje); $w. Kazimierza krélewicza, patro-
na Polski i Litwy oraz mlodziezy (u dotu biale lilie);
$w. Andrzeja Bobole, kaznodziejg jezuickiego, orgdow-
nika jednosci Kosciota wschodniego i zachodniego
(u dotu czerwone réze); $w. Jacka Odrowaza, dwuna-
stowiecznego dominikanina nazywanego ,apostofem
pétnocy”, patrona Polski (u dotu niebieskie dzwonki);
bt. Bronistawe, norbertanke, krewna $wigtego Jacka
i blogostawionego Czestawa, legendarnie zwigzana
z ucieczka zakonnic w czasie najazdu Mongotéw
w 1241 roku (u dotu bratki).

Z okresu powojennego pochodza dwa witra-
ze w kosciele parafialnym pw. $w. Jana Chrzciciela
w dzielnicy Sosnowca — Niwce. Swiatynia zostala
wybudowana w latach 1896-1907 w stylu neogotyc-

28

Kosciét wybudowany w 1842 roku.
2 Witraz sygnowany: Wykonat | (?) ROMANCZYK SIEMIANO-
WICE.
3 Projekty witrazy prezentowano na wspomnianej juz wystawie

Fryderyk Romariczyk — siemianowicki witrazysta.
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stained-glass composition. This impressive com-
plex is also interesting due to the stained-glass
work in the church’s presbytery, which presents
God the Father [Fig. 9]. The work was awarded
a silver medal at the National Crafts Exhibition
which was held in Katowice in 1947.%° The above
stained-glass work illustrates in a most emphatic
way the inspiration of Wyspianiski in Romanc-
zyK’s art. The similarity to Wyspianski’s represen-
tation of God the Father from the Cracow Fran-
ciscan Church is particularly visible in the way
the artist portrays God as a bearded, grey-haired
and “visionary” old man.

Translated by Piotr Mizia

% Ibidem.



kim. Dwa witraze w prezbiterium, wykonane w roku
1948, przedstawiaja $wigtych Wojciecha i Stani-
stawa Kostke (po stronie lewej, il. 8) oraz Stanistawa
biskupa i Kazimierza krélewicza (po stronie prawej).
Ukazani calopostaciowo i niemal frontalnie $wig-
ci polscy ,wylaniajg” si¢ z bogatej dekoracji kwiet-
nej: pierwszy z narcyzéw, patron mlodziezy z malw,
Stanistaw z dzwonkéw ogrodowych, a Jagiellodczyk
z lilii.

Zaraz po wojnie, w ciagu dwoch lat (1945-1947),
Romariczyk przyozdobil trzydziestoma witrazami
wnetrze ko$ciola parafialnego pw. $w. Antoniego
w Siemianowicach Slaskich. Swiatynia, przebudo-
wana z hali targowej, powstata w latach 1927-1931°%
Okragte wizerunki $wigtych, ukazanych w popiersiu,
wpisane zostaly w prostokatne pola witrazowe, ktd-
re artysta obramowal motywem kwietnym. Ten sam
motyw powtdrzony zostal ponizej popiersi $wigtych,
w wyniku czego kwiaty staly si¢ nie tylko elementem
zdobniczym, ale réwniez organizujacym plaszczyzne
witraza. Ten imponujacy zesp6t jest interesujacy row-
niez ze wzgledu na witraz prezbiterialny, ktdry przed-
stawia Boga Ojca [il. 9]. Praca zostala nagrodzona
srebrnym medalem na Ogdlnopolskiej Wystawie Rze-
miosta zorganizowanej w 1947 roku w Katowicach®.
W witrazu tym najdobitniej uwidaczniaja si¢ inspira-
cje twérczoscig Wyspiariskiego. Podobieristwa z przed-
stawieniem z krakowskiego kosciota Franciszkanéw
zauwazalne sg szczeg6lnie w sposobie ukazania Boga
Ojca jako brodatego, siwowlosego i ,wizyjnego” starca.

31 Na witrazu po lewej stronie widnieje data: 7948 r.

32 Musiat 2004, jak przyp. 16, s. 103.
»  Ibidem.
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Cezary Was

Uniwersytet Wroclawski

Struktura argumentacji wczesnych
interpretacji kaplicy w Ronchamp
(czesc )

Wstep

Dotychczasowe badania nad architekturg kapli-
cy w Ronchamp ukazaly bardzo réznorodne Zrédta
inspiracji bedacych podiozem jej gléwnych rozwia-
zan formalnych. W swym podstawowym ksztalcie
budowla ta jest ,skamienialym namiotem”, a wigc
kolejng wersja struktury, ktéra Le Corbusier w naj-
czystszej postaci zastosowal w Pavillon des Temps
Nouveaux z 1937 roku. Wkleste $ciany (potudnio-
wa i wschodnia), naroznik przypominajacy maszt
i sklepienie podobne w formie do pléciennego da-
chu uginajacego si¢ pod cigzarem wody deszczowej
byly najczgsciej przywolywanymi argumentami na
rzecz tezy o zastosowaniu wzorca namiotu'. Uko-
$nie potozony na budynku dach powstal w oparciu
o szkic zapory wodnej, ktéry architekt wykonal
w 1945 roku’. Razaca biel i gleboko osadzone okna
$ciany potudniowej byly wynikiem fascynacji architek-
turg regionu M’Zab, a zwlaszcza meczetem Sidi Brahim
w El-Atteuf. ,Peryskopowy” sposéb oswietlenia bocz-
nych kaplic nawiazywal do konceptu uzytego w tzw.
Serapeum, bedacym czgécia willi Hadriana w Tivoli.
Wszystkie wymienione odniesienia maja potwierdze-
nie w szkicach, notatkach czy publikowanych wypo-
wiedziach Le Corbusiera. Badacze wskazuja ponadto
na wiele innych potencjalnych Zrédet zastosowanych
rozwiazan, jednak pewna czg$¢ tworzonych w tym za-
kresie interpretacji ma charakter trudno weryfikowal-
nych hipotez. Do slabiej potwierdzonych inspiracji na-
leza m.in. neolityczne grobowce czy system wentylagji
tradycyjnych doméw na wyspie Iskia.

Réwnie zlozony byt system zapozyczen ideowych.
Architekt pochodzit z protestanckiej rodziny, w kté-
rej podtrzymywane bylo przekonanie o zwigzkach
z albigensami czy katarami. Wprawdzie wiarg rodzicéw

' S. Cohen, S. Hurtt, The Pilgrimage Chapel ar Ronchamp: Its Ar-
chitectonic Structure and Typological Antecedents, ,,Oppositions”, 1980,
nr 19/20, s. 144-146.

2 D. Pauly, Ronchamp — lecture de d’une architecture, Paris 1980,
s. 52-53.
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Cezary Was

University of Wroclaw

The structure of argumentation
in early interpretations of the
Chapel at Ronchamp (Part II)

Introduction

Previous research on the architecture of the
chapel at Ronchamp showed very diverse sources
of inspiration that constituted the main ground
for its formal solutions. In its basic shape, the
building is a “petrified tent”, i.e. another version
of the structure which Le Corbusier applied in its
purest form in the Pavillon des Temps Nouveaux
in 1937. The concave walls (south and east), the
corner which resembles a mast and the roof that
is similar in form to a canvas roof sagging under
the weight of rain water, were the most frequent
arguments in favor of the thesis on the use of the
tent design.' The roof, placed diagonally on the
building, was based on the sketch of a dam that
the architect had made in 1945. Dazzling white
and deep-set windows of the south wall were the
result of a fascination with the architecture of
the M’Zab region, especially with the Sidi Bra-
him mosque in El-Atteuf. The “periscope” way of
lighting the side chapels referred to the concept
used in the so-called Serapeum, part of Hadrian’s
villa at Tivoli. All of the above-mentioned refer-
ences are supported by Le Corbusier’s sketches,
notes or published statements. Researchers also
point to a number of other potential roots of the
solutions; however, some of the interpretations
have the character of virtually unverifiable hy-
potheses. Some less confirmed sources of inspira-
tion include such ideas as Neolithic tombs and
the ventilation system of traditional houses on

the island of Ischia.

' S. Cohen, S. Hurtt, The Pilgrimage Chapel at Ron-
champ: Its Architectonic Structure and Typological Antecedents,
“Oppositions”, 1980, nos. 19/20, pp. 144—146. The English
version of the non-English quotations by the translator, unless
marked otherwise.

2 D. Pauly, Ronchamp — lecture de d’une architecture, Paris
1980, pp. 52-53.



1. Le Corbusier, Plan kaplicy w Ronchamp, ok. 1951, Archive Fondation Le Corbusier, nr 7169, za: D. Pauly, Le Corbusier: Die Kapele
von Ronchamp, Basel-Boston—Berlin 1997, s. 87
1. Le Corbusier, 7he plan of the chapel at Ronchamp, around 1951, Archive Fondation Le Corbusier, no. 7169, photo after: D. Pauly, Le
Corbusier: Die Kapele von Ronchamp, Basel-Boston—Berlin 1997, p. 87

The system of ideological borrowings was
equally complex. The architect came from a Prot-
estant family which maintained the conviction
concerning connections with the Albigensians
or Cathars. Although he abandoned his parents’
faith while still in his youth, he was interested
in unorthodox religious factions and beliefs thor-
oughout his life. Researchers reconstructed Le
Corbusier’s system of religious convictions, indi-
cating both those that came from reading in his
youth as well as those that were formed under
the influence of books collected in his later life.
Some of these beliefs were related to the role of
outstanding individuals who create new rules for
the functioning of society and it is clear that these
views reinforced the architect’s personal inclina-
tions to act in a highly distinct way which ex-
posed him to conflicts and the frequent rejection
of his projects. Aspiring to the role of a prophet
and a legislator, the architect also delighted in
stressing the “persecution” to which he was sub-
jected. Some other of his quasi-religious beliefs
related to the learning and artistic expression of
the mysterious order contained in the organisa-

porzucit juz w mtodosci, ale przez cale zycie intereso-
wal si¢ nicortodoksyjnymi odtamami wyznaniowymi
i wierzeniami. Badacze zrekonstruowali system przeko-
nan religijnych Le Corbusiera, wskazujac zaréwno na
te, ktére pochodzity z lektur czaséw miodosci, jak i te,
ktére uksztattowaly si¢ pod wpltywem ksigzek groma-
dzonych w latach pézniejszych. Czgé¢ z tych przekonar
odnosita si¢ do roli wybitnych jednostek tworzacych
nowe zasady funkcjonowania spoleczefistw i mozna
uznad, ze poglady te umacniaty osobiste sktonnosci ar-
chitekta do postgpowania wysoce odr¢gbng droga, nara-
zajaca go na konflikty i czeste odrzucanie jego projek-
tow. Aspirujac do roli proroka i prawodawcy, architekt
z pewnym upodobaniem podkreslat takze ,przesla-
dowania”, jakim byt poddawany. Inne z jego quasi-
-religijnych przekonani odnosily si¢ do poznawania
i wyrazania w tworczosci artystycznej tajemniczego
porzadku zawartego w organizacji kosmosu, natu-
ry i czlowieka. Takie podejscie dzielit on z wieloma
artystami swego czasu, ktérzy — jak przyktadowo
Piet Mondrian czy stojacy za jego postawa Mathieu
Schoenmakers — postrzegali prawa natury w katego-
riach mistycznych i prébowali wizualizowa¢ matema-
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tyczne ujecia zasad rzadzacych $wiatem®. Watki gno-
styckie, orfickie, czerpane z antropozofii czy teozofii,
ale takze caly szereg dalszych, ktérych pierwotnych
zrédet nie mozna ustali¢, Le Corbusier przetwarzat
w swych poematach, obrazach, rzezbach i dzietach ar-
chitektury, adaptujac ich wlasciwosci do potrzeb sztuki.

Zaréwno w warstwie formalnej, jak i ideowej Le
Corbusier odwotywat si¢ takze do chrzescijanistwa. Jako
przyktad mozna przywola¢ tu jego uznanie dla specy-
ficznej prostoty kosciota Santa Maria in Cosmedin
w Rzymie opisanej przez architekta w pracy Vers une
architecture. Zastosowany w tym kosciele sposéb oswie-
tlenia wngetrza rzgdem podstropowych okien ma swoj
odpowiednik w kaplicy na wzgérzu, w ktérej swiatto
saczy si¢ przez waska szpar¢ pod sklepieniem. Nalezy
jednak przypomnie¢, ze stosunek architekta do Koscio-
ta katolickiego byt ambiwalentny. Le Corbusier doce-
niat zmystowo$¢ obrzedéw, wigksza niz w protestanty-
zmie, oraz ,skryte” przetrwanie w nich dawniejszych,
bardziej pierwotnych kultéw. Wspéiczesny Koscidlt
katolicki uwazat jednak za ,martwa instytucj¢” i nie
czut potrzeby budowania dla niego $wiatyri. Wyjatek,
jaki stanowi kaplica Notre-Dame-du-Haut, uczyniony
zostal pod wplywem naméw reformatorsko nastawio-
nych dominikanéw paryskich z kregu pisma ,CArt Sa-
cré” (gtéwnie Marie-Alaina Couturiera) oraz ich zwo-
lennikéw z diecezji Besangon. Zamédwienie projektu
uawangardowego artysty ulatwiat takze fake, ze teren po
wezesniejszej budowli koscielnej (zburzonej podczas 11
wojny $wiatowej) nalezal do mieszkaicéw Ronchamp
zrzeszonych w Société Civile et Immobiliere (stowarzy-
szeniu przeksztalconym pézniej w Association Oeuvre
Notre-Dame du Haut), ktére mialo na celu budowe
nowej $wiatyni®. Nie byl to ponadto zwykly kosciét
parafialny, lecz oddalona od centrum miejscowosci
kaplica pielgrzymkowa nawiedzana gléwnie podczas
$wigt maryjnych. Konfrontacja tych okolicznosci
z wypowiedzia pewnego uczonego, ze ,kaplica Le Cor-
busiera oddziatuje znacznie bardziej po »katolicku,
niz wiele pézniejszych budowli wzniesionych przez
katolickich architektéw”, moze budzi¢ w tej sytuacji
duze zdumienie. Ignorancja autora opinii o ,katolic-
kosci” dzieta zaskakuje tym bardziej, ze literatura na te-
mat kaplicy jest olbrzymia, a najwazniejsze informacje
o okolicznosciach jej budowy juz dawno przenikngly
do publikacji nawet ogdlnie traktujacych o architekeu-
rze XX wieku. Czy jednak mozliwe jest udowodnienie
tezy catkowicie przeciwnej, to jest pogladu o ,anty-

> M. White, De Stlij and Dutch modernism, Manchester 2003,
s. 24-26; H.J. de Jager, H.G. Matthes, Her beeldende denken. Leven en
werk van Mathieu Schoenmacekers, Baarn 1992.

*  Stowarzyszenie utworzono 26 wrzesnia 1949 roku, jego prze-
wodniczacym zostat Jean-Francois Mathey (syn Francois Matheya, kt6-
ry byl inspiratorem dziela), wiceprzewodniczacymi — Jean-Marie Maire
i Edmond Damesy. Whascicielem terenu byla grupa okofo 40 rodzin
z Ronchamp, ktéra w 1799 roku wykupita go od panstwa.
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tion of the cosmos, nature and man. Such an ap-
proach as his was shared with many artists of his
time, who — as, for example, Piet Mondrian or
Mathieu Schoenmakers, who shared his attitude
— saw the laws of nature in mystical terms and
tried to visualize mathematical expressions of the
principles governing the world.? Gnostic and Or-
phic themes, or those derived from anthroposo-
phy and theosophy as well as a whole range of
further themes whose primary sources cannot be
determined, were transformed by Le Corbusier
in his poems, paintings, sculptures and works of
architecture, adapting their characteristics to the
needs of art.

Both in the formal and ideological sphere, Le
Corbusier also referred to Christianity. His rec-
ognition of the specific simplicity of the church
of Santa Maria in Cosmedin in Rome, described
by the architect in his work Vers une architecture,
may serve as an example. The method of light-
ing the interior with a row of sub-ceiling win-
dows, used in that church, has its counterpart in
the chapel on the hill, where the light is filtered
through a narrow gap under the ceiling. It should
be noted, however, that the architect’s attitude
to the Catholic Church was highly ambivalent.
Le Corbusier appreciated the sensuality of the
rites, which was greater than in Protestantism,
and the “secret” survival of earlier, more primi-
tive cults ensconced within them. However, he
regarded the modern Catholic Church as a “dead
institution” and did not feel the need to build
temples for it. The exception, which is the cha-
pel of Notre-Dame-du-Haut, was made under
the influence of persuasion of the reform-minded
Dominicans in Paris from the circle of the “LArt
Sacré¢” journal (mainly Marie-Alain Couturier)
and their supporters from the diocese of Besan-
con. The commissioning of a project from that
avant-garde artist was also facilitated by the fact
that the site of an earlier church building (de-
stroyed during World War II) was owned by Ron-
champ inhabitants associated in Société Civile
et Immobili¢re (the association was later trans-
formed into Association Oeuvre Notre-Dame du
Haut), whose aim was the construction of a new
church.* In addition, it was not an ordinary par-

> M. White, De Stlij and Dutch modernism, Manchester
2003, pp. 24-26; H.]J. de Jager, H.G. Matthes, Het beelden-
de denken. Leven en werk van Mathieu Schoenmaekers, Baarn
1992.

*  'The Association was founded on 26th September 1949;
with Jean-Francois Mathey (the son of Francois Mathey, who
initiated the project) as its president, Jean-Marie Maire and
Edmond Damesy as vice-presidents. The owners of the ground
were a group of about 40 Ronchamp families, who had bought



ish church, but a chapel of pilgrimage, located
away from the town centre, visited especially on
the occasion of celebrations related to Our Lady.
The confrontation of these circumstances with
the statement made by a certain scholar that “Le
Corbusier’s chapel has a much more ‘Catholic’ ef-
fect than many of the later buildings erected by
Catholic architects” may, in this situation, come
as a big surprise. The ignorance of the author of
this opinion about the “Catholicity” of the work
is all the more surprising given that the literature
on the chapel is abundant, and the most impor-
tant information about the circumstances of its
construction has long been present even in those
publications that deal with the architecture of
the 20" century in general. It is possible, how-
ever, to prove a completely contradictory thesis,
namely the idea of an “anti-Catholic” character
of the work? Is it possible to obtain a satisfac-
tory result from extensive and thorough analysis
of the problem formulated in this way? In other
words, can an attempt to obtain certainty on the
basis of extensive argumentation obscure the ar-
eas where it is impossible to be certain? To what
extent can uncertainty be suppressed so that the
reception of an argument can lead to something
more than just the receiver’s momentary bewil-
derment? Hence, is this anything more than mere
rhetoric? Consideration of these issues may be fa-
cilitated by a comprehensive statement made by
Alois Fuchs (1877-1971), a prominent Catholic
theologian and historian of art, whose in-depth
analysis of the architecture of the chapel tried to
stop the wrongly, in his opinion, motivated praise
and at the same time to demonstrate the incom-
patibility of the work of Le Corbusier with the

architectural traditions of the Catholic church.’
Alois Fuchs’s pamphlet

There are no serious reasons why the clearly bi-
ased, relatively extreme and isolated statement
made by Fuchs should be regarded as devoid of
reason, wrongly justified or unscientific. Fuchs
rarely confuses facts, and even when — indeed
rarely — he strikes a mocking tone, he restrains
himself to the limits of scientific discussion and,
despite some signs of irritation, he honestly rep-
resents the opposite views while his own position
is well-argued. Therefore what was the reason that
his statement failed to play a major role in the dis-
cussion of the chapel on the hill? The content of his

it from the state in 1799.
> A. Fuchs, Die Wallfahrtskapelle Le Corbusiers in Ron-
champ, Paderborn 1956 (38 pages).

katolickosci” dzieta? Czy w rozbudowanej i rzetelnej
prébie analizy tak postawionego problemu mozna
uzyska¢ satysfakcjonujacy rezultat? Innymi stowy: czy
préba uzyskania pewnosci w oparciu o rozbudowang
argumentacj¢ moze przestoni¢ obszary, w ktérych uzy-
skanie pewnosci jest niemozliwe? Do jakiego stopnia
mozna sttumi¢ niepewnos¢, tak by recepcja wywodu
mogla prowadzi¢ do czego$ wigcej niz chwilowego
oszotomienia odbiorcy? A zatem: czy jest co$ wigcej niz
sama retoryka? Rozwazenie tych probleméw moze uta-
twi¢ obszerna wypowiedz Aloisa Fuchsa (1877-1971),
wybitnego katolickiego teologa i historyka sztuki, kt6-
ry w szczegdlowej analizie architektury kaplicy prébo-
watl powstrzymac zle — jego zdaniem — umotywowane
zachwyty i jednoczesnie wykazaé niezgodno$¢ dzieta
Le Corbusiera z tradycja katolickiego budownictwa
koscielnego’.

Pamflet Aloisa Fuchsa

Nie istniejg zadne powazne powody, by wyraznie
stronnicza, stosunkowo skrajng i odosobniong wypo-
wiedz Fuchsa mozna byto uzna¢ za pozbawiong racji,
btednie uzasadniana czy nienaukows. Fuchs bardzo
rzadko myli fakty, a nawet kiedy — zreszta nieczgsto —
uderza w tony szydercze, to powsciaga je do wymiaréw
dopuszczalnych w naukowej dyskusji i mimo pewnych
nut podenerwowania uczciwie przedstawia poglady
przeciwne, a takze bogato argumentuje stanowisko
whasne. Co zatem bylo przyczyna, ze jego wypowiedz
nie odegrala wazniejszej roli w dyskusji o kaplicy na
wzgbrzu? Z treéci pamfletu wynika, ze Fuchs akcep-
towal zmiany w religii, bez zastrzezeri przyjmowat po-
stulaty Ruchu Liturgicznego, nie byt wigc nieugictym
ekstremista i nie brakowato mu rozsadku. Paradoksal-
nie, ekstremistami byli jego przeciwnicy. Le Corbusier
bardzo cz¢sto $wiadomie wyostrzat swoje poglady, a za
religijnych awangardzistéw i modernistéw mozna réw-
niez uzna¢ zleceniodawcéw kaplicy — ojca Couturiera
czy kanonika Luciena Ledeur®. Znaczenie idei ,,poste-
powych” (modernistycznych i lewicowych) narastato
jednak w 2. potowie lat 50., za$ w kolejnych dekadach
taki punkt widzenia na tyle si¢ upowszechnit, ze usunat

> A. Fuchs, Die Wallfahriskapelle Le Corbusiers in Ronchamp, Pa-
derborn 1956 (38 stron).

¢ Lucien Ledeur (1911-1975) byt sekretarzem Komisji Sztuki
Sakralnej w diecezji Besancon. Miat udzial w zaproszeniu wybitnych
artystéw do stworzenia dekoracji kosciotéw w Les Bréseux (1947, wi-
traze Alfreda Manessiera), Audincourt (1949, projekty witrazy i go-
belinéw Fernanda Légera, mozaiki Jeana Bazaina) i Maiche (1950,
kolorystyka Jeana Le Moal). Na temat dziatalnosci komisji i kanonika
Ledeura zob. A. Flicoteaux, Le Chanoine Ledeur et la Commision d'art
sacré du diocése de Besangon de 1945 4 1955, [wspomnienia], Paris 1998
oraz Un artisan de lart sacré. Le chanoine Lucien Ledeur de Besangon,
1911-1975, impr. . Attinger, Neuchatel 1977. Wywiad i prezentacje
jego pracy zamieszczono takze w czasopi$mie ,Cité Fraternelle. Heb-
domadaire d’Action Catholique de Franche-Comté et du Territoire de
Belfort®, numery z 4 VII 1964 i 23 I 1966.
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2. Budowa sciany poludniowej kaplicy, w tle kamienna struktura wie-
zy, fot. L. Hervé, za: Pauly, Ronchamp — lecture de d’une architecture,
Paris 1980, plansza 11 A

2. Construction of the south wall of the chapel, in the background the
stone structure of the tower, photo by L. Hervé, photo after: Pauly,
Ronchamp — lecture de d’une architecture, Paris 1980, board 11 A

w gleboki ciert poglady tradycjonalistyczne i konserwa-
tywne. Moze dopiero dzisiaj, mimo nieodwracalnych
zmian w stanie $wiadomosci spotecznej i religijnej
$wiata zachodniego, mozna doceni¢ logiczng popraw-
no$¢ pewnych watkéw wywodéw Fuchsa.

Fuchs nisko ocenial poziom dyskusji o pracy Le
Corbusiera, w tym zwlaszcza argumenty wysuwa-
ne przez zwolennikéw budowli. Jego zamiarem byla
»obszerna krytyka kaplicy”, lecz nie wylacznie nauko-
wa a réwniez — rzec mozna — ,urzgdowa”. Fuchs byt
bowiem kaplanem, doktorem teologii i profesorem
apologetyki, a gléwna czg$¢ jego duzego dorobku
dotyczyta historii sztuki. Zwiazany przede wszystkim
z biskupstwem w Paderborn, byt tam réwniez dorad-
cg do spraw sztuki. Omawiana tutaj wypowiedz byla
pierwotnie wyktadem w Philosophisch-Theologische
Akademie (dawniej Academia Theodoriana) przy arcy-
biskupstwie w Paderborn. Pozycja, jaka zajmowat au-
tor, nie umniejsza wagi przynajmniej niektérych jego
argumentéw. Nie jest takze przypadkiem, ze niemal na
samym poczatku swojego tekstu zamiescit komunikat z
zebrania, jakie odbylo si¢ 12 czerwca 1956 roku. Tres¢
owego komunikatu brzmiata nastgpujaco:

Zebrani na dorocznej konferencji w St. Meinolff/Mohne-
see doradcy i zleceniobiorcy z zakresu sztuki archidiecezji
Paderborn z troskq stwierdzajq, ze wybudowany przez Le
Corbusiera w Ronchamp koscidt pielgraymkowy znalazt
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pamphlet shows that Fuchs accepted changes in the
religion and had no reservations about the demands
of the Liturgical Movement; therefore he was not a
relentless extremist and did not lack common sense.
Paradoxically, it is his opponents that were extrem-
ists. Le Corbusier often deliberately sharpened his
views, and those who commissioned the chapel, Fa-
ther Couturier and Canon Lucien Ledeur, may also
be regarded as religious avant-gardists and modern-
ists.® The importance of the “progressive” (modern-
istand leftist) ideas, however, grew in the late 1950s,
and over the following decades this view became
sufficiently widespread to significantly obscure the
traditionalist and conservative views. Perhaps it is
today, despite the irreversible changes in the social
and religious consciousness of the Western world,
that one can appreciate the logical correctness of
certain themes in Fuchs” arguments.

Fuchs assessed the level of discussion about the
work of Le Corbusier as low, in particular the argu-
ments put forward by supporters of the building.
His intention was “extensive criticism of the cha-
pel”, which was not only scientific, but also — one
might say — “official”. Fuchs was a priest, a doctor
of theology and a professor of apologetics, and the
main part of his extensive achievements concerned
the history of art. Mainly associated with the dio-
cese of Paderborn, he was also the art advisor there.
The pamphlet discussed here was originally a lec-
ture given in Philosophisch-Theologische Akademie
(formerly Academia Theodoriana) at the archbish-
opric in Paderborn. The position that the author
held does not underestimate the scale of at least
some of his arguments. It is also no coincidence that
almost at the very beginning of his text he quoted a
statement made at the meeting which was held on
12 June 1956. The content of this statement was as
follows:

The participants of the annual conference in St.
MeinolfiMihnesee, consultants and contractors in

the field of art in the Archdiocese of Paderborn ex-
press their anxiety about the fact that the pilgrimage

¢ Lucien Ledeur (1911-1975) was the secretary of the
Commission of Sacred Art in the diocese of Besancon. He
participated in the invitation of prominent artists to decorate
churches in Les Bréseux (1947, Alfred Manessier’s stained glass),
Audincourt (1949, stained glass and tapestries designed by Fer-
nand Léger, Jean Bazaine’s mosaics) and Maiche (1950, colours
by Jean Le Moal). For more information on the activities of
the committee and canon Ledeur, cf. A. Flicoteaux, Le Cha-
noine Ledeur et la Commision d'art sacré du diocese de Besangon
de 1945 & 1955, [memories), Paris 1998, and Un artisan de l'art
sacré. Le chanoine Lucien Ledeur de Besangon, 1911—1975, impr.
P. Attinger, Neuchatel 1977. An interview and presentation of
his work is also included in the journal “Cité Fraternelle. Heb-
domadaire d’Action Catholique de Franche-Comte et du Ter-
ritoire de Belfort”, issues of 4 July 1964 and 23 January 1966.



church built by Le Corbusier at Ronchamp has met
with far-reaching positive recognition in the press,
and has even been taken into account by German
architects as a model for their projects. Therefore we
declare that the church is an example of a search
for novelty, a work of lawlessness and disorder, in
which Le Corbusier with unprecedented radicalism
has made a breach of the tradition of the Catholic
church building and even repeatedly opposed the
general rules of the building trade. Furthermore, we
state that this church is completely devoid of sacred
character, which must be present in such a build-
ing.”

The quoted text contains, in brief, some of the
main theses in the considerations of the German
theologian. The authors of the statement — just
as Fuchs himself intended to do — cautiously re-
ferred to their admiration of the chapel, while
trying to reduce its influence and pointed to its
non-compliance with the tradition as well as er-
rors in the architecture of its shape. With regret
Fuchs noted that the editors of one of the main
journals devoted to church art argued with that
statement in an editorial text and tried to show
the positive values of the avant-garde work erect-
ed in the diocese of Besangon. The result of the
attempts made by the editors of “Das Miinster”
was, in his opinion, “tenuous”. The solutions used
by the architect to ensure optimal conditions for
the liturgy had been applied before and were
not — as Fuchs argued — Le Corbusier’s personal
achievement. To other issues, such as incorpora-
tion into the landscape or the use of a sub-ceiling
slot illuminating the interior, he decided to give
broader consideration. The theologian’s reflection
was to follow from the circumstances of the com-
mission, to a thorough examination of the loca-
tion of the chapel in the landscape, analysis of
the plan, materials used, description of the eleva-
tion and the interior (including the equipment),
to more general reflections on artistic, sacral and
architectural values of the work.

In the section on the circumstances of the
construction, Fuchs, more clearly than many
other authors, pointed to the exceptional, against
the background of the then French governors of
the diocese, understanding shown by Archbish-
op Maurice-Louis Dubourg for the views of the
editors of “UArt Sacré” and the fact that even his
successor, Marcel-Marie Dubois, who consecrat-
ed the chapel, was more restrained in this respect.
He also recalled that the clients gave the architect

7 Fuchs 1956 (ft. 5), p. 6.

w prasie daleko idgce pozytywne uznanie, a nawet brany
Jest pod wwage przez niemieckich architektow jako wzdr
dla ich projektow. Oznajmiajq wigc, ze koscidt ten jest
nieprzekraczalnym przykladem poszukiwania nowosci,
dzielem samowoli i nieporzqdku, w ktdrym Le Corbusier
z niespotykanym dotqd radykalizmem dokonat zerwania
z tradycjq katolickiego budownictwa koscielnego, a nawet
wielokrotnie wystqpit przeciwko ogdlnym regutom sztuki
budowlanej. Stwierdzajq ponadto, ze kosciét ten catkowi-
cie pozbawiony zostat sakralnego charakteru, ktdry musi
byé obecny w takiej budowli .

Cytowany tekst zawiera podane w duzym skré-
cie niektére z gléwnych tez rozwazad niemieckiego
teologa. Autorzy komunikatu — podobnie jak zamie-
rzal to uczyni¢ sam Fuchs — powsciagliwie odnosili
si¢ do zachwytéw nad kaplica, prébowali powstrzy-
macé jej inspirujace oddzialywanie i wskazywali na
niezgodno$¢ z tradycjg oraz bledy w ksztalcie archi-
tektonicznym. Fuchs z ubolewaniem przyjal wia-
domo$¢, ze redakcja jednego z gléwnych czasopism
poswigconych sztuce koscielnej polemizowata w tek-
$cie redakcyjnym z tre$ciami komunikatu i prébo-
wata wskazywal pozytywne wartosci awangardowe-
go dzieta wzniesionego w diecezji Besangon. Wynik
usitowari redaktoréw ,Das Miinster” byl jego zda-
niem ,miatki”. Rozwigzania zaproponowane przez
architekta celem zapewnienia optymalnych warun-
kéw do sprawowania liturgii stosowano juz wczesniej
i nie byly — dowodzil Fuchs — osobistymi osiagnig-
ciami Le Corbusiera. Pozostate, jak wkomponowanie
w krajobraz czy uzycie podsufitowej szczeliny oswie-
tlajacej wnetrze, Fuchs postanowil poddaé szerszym
rozwazaniom. Refleksja teologa miata podaza¢ od oko-
licznosci udzielenia zlecenia, przez badanie usytuowa-
nia kaplicy w krajobrazie, analizy rzutu, zastosowanych
materialéw, opis elewacji i wnetrza (wraz z wyposaze-
niem), az do ogdlniejszych rozwazari nad wartosciami
plastycznymi, sakralnymi i architektonicznymi dzieta.

W czgsci poswigconej okolicznosciom  budowy
Fuchs wyrazniej niz wielu innych autoréw wskazal na
wyjatkowe — na tle éwezesnych francuskich rzadcéw
diecezji — zrozumienie arcybiskupa Maurice’a-Louisa
Dubourga dla pogladéw redaktoréw ,LArt Sacré” i
fakt, ze juz jego nastgpca, Marcel-Marie Dubois, kté-
remu przyszto poswigci¢ kaplicg, byl w tym wzgledzie
bardziej powsciagliwy. Przypomnial takze, ze zlece-
niodawcy przyznali architektowi catkowita wolno$¢ w
uksztattowaniu budowli. Informacje te uprzytamniaja
wyjatkowos¢ calej sytuacji, ktéra wytworzyla ulotng
koniunkturg dla powstania nickonwencjonalnego pro-
jektu. W negatywnym tonie Fuchs charakteryzuje brak
predyspozycji Le Corbusiera do tworzenia ko$ciotéw.

7 Fuchs 1956, jak przyp. 5, s. 6.
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Wskazuje tez na brak akceptacji dla ksztattu kosciota
u miejscowego proboszcza i lokalnych wiernych. Przy-
pisywanie im przeswiadczenia, ze budowla jest ,bezgu-
stownym i wprost bezboznym monstrum”, co miato
skutkowa¢ ,,rwaniem sobie przez nich wloséw z glowy,
kiedy zobaczyli wyrastajaca z ziemi budowl¢”, wyglada
juz na retoryczng przesadg, jednak zabieg ten mozna
potraktowac jako prébe odpowiedzi na réwnie ekspre-
syjne wyrazenia zwolennikéw dzieta. Opinie o podob-
nej wyrazistosci sa w tekscie Fuchsa wyjatkiem, ktéry
daje si¢ wytlumaczy¢ pierwotna — wyktadowa — forma
prezentacji, dopuszczajaca nieco wigksza ostro$¢ sa-
déw. Ujawnia si¢ tu réwniez pewna zalezno$¢ od zasad
homiletyki, co jest w pelni zrozumiate, zwazywszy ze
wypowiadajaca je osoba byta nie tylko wieloletnim wy-
ktadowca, ale takze kaptanem. Stwierdzenie, ze dzieto
,nie odpowiada przepisom Kosciota”, podkresla wyraz-
nie, ze Fuchs przemawia niejako z urzedu®.

Niemiecki teolog z duza trzezwoscia weryfikuje
oceny stawiace usytuowanie kaplicy w krajobrazie’.
Zwraca uwagg, ze posadowienie budowli na wzgérzu
zawsze byto korzystne dla jej odbioru i trudno w tym
wzgledzie zastuge przypisaé architektowi. Kilkadzie-
sigt lat pézniej Alexander Tzonis przypomnial cho-
ciazby o calym szeregu biatych kaplic poswigconych
prorokowi Eliaszowi, ktdre stojg na ciemnych, czgsto
wulkanicznych wzgérzach wysp Morza Egejskiego®.
Zachwyt nad dzieem Le Corbusiera opierat si¢ do-
datkowo na wywodzonym z wypowiedzi samego ar-
chitekta przekonaniu, ze w liniach kaplicy odzwier-
ciedlone zostaly ksztalty otaczajacego krajobrazu. Jest
to twierdzenie nietatwe do dowiedzenia. Sam twdrca
postugiwat si¢ metaforycznymi wyrazeniami o ,aku-
styce krajobrazu”, ale jego echa dostrzegal zaréwno
w budowlach ortogonalnych, jak i w przypominaja-
cych matzowiny uszne''. Dwie gléwne $ciany kaplicy
wyginaja si¢ wprawdzie do wngtrza, a przekrycia wiez
jakby ,nastuchujg” gloséw otoczenia, ale trudno te for-
my potraktowac z petna dostownoscia jako wynik od-
dziatywania uksztattowania okolicy. ,,Jezeli rozwazymy
stosunek kaplicy do czterech horyzontéw, to nie sposéb
uzyska¢ wyjasnienia, na czym miataby polegad relacja
kazdej z elewacji do odpowiadajacego jej horyzontu.
Poniewaz miatby to by¢ doktadny i uchwytny fenomen,
dlatego dowdd na jego przejawianie si¢ w odniesieniu
do wszystkich czterech stron powinien by¢ fatwy do

8 Ibidem, s. 9.

7 Ibidem,s. 9-11.

1 A. Tzonis, Le Corbusier. The poetics of machine and metaphor,
London 2001, s. 178.

""" Po raz pierwszy tezy o skupianiu ,gloséw krajobrazu” w
budowli pojawity si¢ juz w zapiskach z podrézy z 1911 roku, por.
Le Corbusier, Journey to the East [1966], thum. I. Zaknic, N. Peruiset,
Cambridge (Mass.) 1987, s. 212, 217; pézniej réwniez w Vers une ar-
chitecture, por. idem, Towards a new architecture, ttum. FA. Etchells,
London 1931, 5. 168.
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complete freedom to shape the structure. This
information makes one realise the uniqueness of
that situation, which produced an exceptional
economic situation for the emergence of that un-
conventional project. In the negative tone, Fuchs
indicates that Le Corbusier had no predisposition
to building churches. He also points to the lack
of acceptance for the shape of the chapel from the
local parish priest and the local believers. Ascrib-
ing to them a statement that the building is “a
tasteless and simply godless monster”, which lead
to “tearing the hair out of their heads when they
saw the structure rising above the ground” look-
ing like a rhetorical exaggeration; however, this
procedure can be seen as an attempt to respond
to equally expressive statements made by the cha-
pel’s advocates. Reviews of similar clarity are an
exception in Fuchs’ text, which can be explained
by the original, i.e. lecture as the form of presen-
tation, admitting a little more sharpness of one’s
views. It also reveals a certain dependence on the
principles of homiletics, which is completely un-
derstandable, given that the person uttering these
views was not only a long-term teacher, but also
a priest. To say that the work “does not comply
with the Church” underlines clearly that, in a
sense, Fuchs speaks ex officio.®

The German theologian very soberly verifies
the location of the chapel in the landscape.” He
points out that the location of a building on a hill
has always been beneficial for its reception and in
this respect it is difficult to ascribe the merit to the
architect. A few decades later, Alexander Tzonis
pointed to a number of white chapels dedicated
to the prophet Elijah, which stand on the dark,
often volcanic hills of the Aegean Sea.'” Admi-
ration for the work of Le Corbusier additionally
relied on a statement deriving from the architect’s
own belief that the lines of the chapel reflect the
shapes of the surrounding landscape. This claim
is difficult to prove. The architect himself used
metaphorical expressions concerning “acoustic
landscape”, but he perceived its echo both in
orthogonal structures and in those resembling
earlobes.!! The two main chapel walls bend to-
wards the inside while the covering of the towers

& Ibidem, p. 9.

?  Ibidem, pp. 9-11.

1% A.Tzonis, Le Corbusier. The poetics of machine and met-
aphor, London 2001, p. 178.

" Theses about gathering “voices of the landscape” in the
building first appeared in the travel records from 1911, cf. Le
Corbusier, Journey to the East [1966], transl. I. Zaknic, N. Pe-
ruiset, Cambridge (Mass.) 1987, pp. 212, 217; later also in Vers
une architecture, cf. idem, Towards a new architecture, transl. FA.
Etchells, London 1931, p. 168.



seems to “listen” to voices of the environment but
it is difficult to treat these forms with complete
literalness as a result of the impact of continual
landscaping. “If we consider the relation of the
chapel to the four horizons, we cannot find any
explanation what the relation of each elevation to
the corresponding horizon would be. As it should
be an accurate and tangible phenomenon, there-
fore proof of its manifestation on all four sides
should be easy to carry out. However, we do not
have enough trust to simply accept such a claim,
and indeed, we are convinced that it is impossible
to prove”.'? There also appears a more fundamen-
tal problem here: whether a building in general
should be influenced by the environment. Ac-
cording to Fuchs, it should not. Architecture
separates one from the place of its location; it is
a man-made structure and communicates a mes-
sage related to interference in a location. This
is especially true of a church. Thus when Silvio
Galizia stated that Le Corbusier had managed to
“introduce into the interior the delicate and care-
ful lights and half-shadows of the landscape”, it
sparked Fuchs’ objections;'" Fuchs explained that
in a church building one expects an inner space
with a more specific mood, which, it might be
added, is appropriate for performing particular
religious rites. Expanding Fuchs’ view, it is worth
recalling that light in Christian churches has tra-
ditionally been “denaturalised”, passed through
animal membranes, thin plates of cut alabaster,
small glass panes or stained glass whereas in Ron-
champ light is deepened in its naturalness. The ar-
chitect used a solution which was the opposite of
that commonly used in churches. Although some
of the light entering the interior is associated with
religious symbols, the remaining light, by its vari-
ability and intensity, creates in the chapel an at-
mosphere of a temple of nature. It would, more-
over, be consistent with the dreams expressed by
Charles LEplattenier (1874-1946), who — in the
days when he was a teacher of the young Charles-
Edouard Jeanneret-Gris — expressed the desire to
erect a work that would worship nature and also
be a tribute to the new art. He stated: on top of
the highest hill “we will build a monument to

nature, and we will make it the purpose of our
life”.'* Charles Jencks has no doubt that this is

2 Fuchs 1956 (ft. 5), p. 17.

13 S. Galizia, 1. Galizia-Fafbinder, Le Corbusiers Wall-
Jfahriskapelle in Ronchamp: Notre-Dame-du Haut, “Das Miin-
ster” 9, 1956, nos. 1-2, p. 31. Silvio Galizia (1925-1989) was
a Swiss architect who created numerous modern churches, in-
cluding in Rome.

" Le Corbusier, LArt decoratif d'aujourd’hui, Paris 1925,
quoted after: Ch. Jencks, Le Corbusier and the Continual Revo-

przeprowadzenia. Nie wystarcza nam jednak ufnosci,
aby tak po prostu przyja¢ takie twierdzenie, a wrecz je-
steémy przekonani, ze jest ono niemozliwe do udowod-
nienia’'?. Pojawia si¢ tu tez problem bardziej podsta-
wowy: czy budowla w ogéle powinna ulega¢ wplywom
otoczenia? Zdaniem Fuchsa — nie powinna. Architek-
tura oddziela od miejsca swego usytuowania, jest two-
rem ludzkim i przekazuje tresci zwiazane z ingerencja
w miejsce. Dotyczy to zwlaszcza kosciota. Kiedy za-
tem Silvio Galizia glosil, ze Le Corbusierowi uda-
to si¢ ,wprowadzi¢ do wngtrza delikatne i ostrozne
$wiatla i polcienie krajobrazu”, wzbudzito to sprze-
ciw Fuchsa®, ktéry wyjasniat, ze w budowli kosciel-
nej oczekuje si¢ przestrzeni wewngtrznej o bardziej
specyficznym nastroju, mozna doda¢ — whasciwym
dla sprawowania obrzgdéw konkretnej religii. Rozwi-
jajac poglad Fuchsa, warto przypomnie¢, ze $wiatlo
w kosciotach chrzescijariskich zwyczajowo byto ,0d-
naturalizowane”, przepuszczane przez blony zwierze-
ce, cienko cigte plyty alabastrowe, szklane gomotki
czy witraze, jednak w Ronchamp $wiatlo poglebiane
jest w swej naturalnosci. Architekt postuzyt si¢ zatem
rozwigzaniem odwrotnym do najczgdciej spotykanego
w kosciotach. Chociaz cz¢$¢ wpadajacego do wnetrza
$wiatta powigzana zostata z symbolami religijnymi, to
pozostate $wiatto, przez swa zmienno$¢ i intensywnos¢,
tworzy w kaplicy atmosfer¢ $wiatyni natury. Bytoby to
zreszta zgodne z marzeniami wypowiadanymi przez
Charlesa L'Eplattenier (1874-1946), ktéry — w cza-
sach, kiedy byl nauczycielem mtodego Charlesa-Edo-
uarda Jeanneret-Gris — wyrazal pragnienie wzniesienia
dzieta czczacego naturg i bedacego zarazem hotdem dla
nowej sztuki. Jak glosit, na szczycie najwyzszego wzgé-
rza ,zbudujemy pomnik po$wigcony naturze i uczyni-
my z tego cel naszego zycia’'*. Charles Jencks nie ma
watpliwosci, ze Le Corbusier wlasnie w ten sposéb wy-
korzystat zlecenie powierzone mu w Ronchamp®.
Osobng kwestia funkcjonowania dzieta w otocze-
niu jest rozpoznawalno$¢ jego przeznaczenia. Pojawia
si¢ pytanie: do jakiego stopnia obiekt tak szczegdlnego
rodzaju jak kaplica moze by¢ az tak bardzo nieczytel-
nym znakiem dla odbiorcé6w? Modernistyczni archi-
tekei lekcewazyli zagadnienie zrozumiatosci form, co
prowadzito do paradokséw w rodzaju opisanej przez
Charlesa Jenksa sytuacji, w ktérej kotlownia (przez
zastosowanie komina przypominajacego wiezg) bar-

2 Fuchs 1956, jak przyp. 5,s. 17.

3 S. Galizia, I. Galizia-Faf8binder, Le Corbusiers Wallfahriskapelle
in Ronchamp: Notre-Dame-du Haut, ,Das Miinster” 9, 1956, nr 1-2,
s. 31. Silvio Galizia (1925-1989) byt szwajcarskim architektem, twor-
ca licznych nowoczesnych kosciotéw, m.in. w Rzymie.

" Le Corbusier, LArt decoratif d'aujourd’hui, Paris 1925, cyt. za:
Ch. Jencks, Le Corbusier and the Continual Revolution in Architecture, New
York 2000, s. 263. Por. takze: A.M. Vogt, Le Corbusier, the Noble Savage.
Toward an Archeology of Modernism, Cambridge (Mass.) 1998, s. 17-18.

5 Jencks 2000, jak przyp. 14, s. 263.
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dziej przypominata kosciél niz stojaca na tym sa-
mym terenie kaplica projektu Ludwika Mies van der
Rohe'¢. Uzytkownicy dzieta Le Corbusiera nie nalezeli
do postgpowych grup spotecznych, a wobec obiektéw
sakralnych mieli okreslone zyczenia, kaplica za$, nie-
dopasowana do ich oczekiwan, nie byta budynkiem
funkcjonalnym. Jak napisat Fuchs: widzac ten obiekt
»z daleka chcieliby radosnie powita¢ w upragnionym
celu swej pielgrzymki rozpoznawalny i oczywisty Dom
Bozy. W Ronchamp to zrozumiate zyczenie nie spetnia
si¢ w zaden sposob”. Dzieto Le Corbusiera pozostaje
zagadkowe, mimo ze jego ksztalt nie sprowadza si¢ do
prostej bryly geometrycznej i umozliwia réznorodne
poréwnania. Wyglad budowli przywotuje niezliczone
skojarzenia, ktdrych liczba u najwazniejszych autoréw
komentarzy do Ronchamp sigga trzydziestu. Pisano
zatem m.in. o ksztalcie todzi, wielkim zaglu, odtupa-
nej skale itp. Architekt miat wigc szansg na ukierunko-
wanie skojarzeni i skupienie ich wokét tresci budowli
przeznaczonej do sprawowania kultu. Tymczasem
dzieto najbardziej przypomina ruing zamkows, bun-
kier lub obudowg urzadzenia do przekazywania ener-
gii elektrycznej. ,Budowla pozostaje zagadkowa’"’.
Symboliczne sktadniki nie sumuja si¢ w catos¢. Przy-
ktadem moze by¢ domniemana ,nautyczno$¢” dzieta,
jego podobienistwo do arki. Fuchs charakteryzuje to
w sposéb nastepujacy: ,Sciana potudniowa z lekkim
odchyleniem rozwija si¢ w kierunku potudniowo-
-wschodnim, gdzie zarazem wznosi si¢ ku szpicowate-
mu, pionowemu kantowi, ktéry ogladany od potudnia
przypomina dziéb statku. Prowadzi to do rozpoznania
w calym budynku elementéw symboliki statku, ale

¢ Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1987,
s. 16-17.
7" Fuchs 1956, jak przyp. 5, s. 11.
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3. Le Corbusier, Szkic rozmiesz-
czenia okien w Scianie potudnio-
wej, widok od wnetrza, za: Le
Corbusier, Ronchamp, Stuttgart
1957, 5. 96

3. Le Corbusier, An outline of
the arrangement of windows in the
south wall, view from the inside,
photo after: Le Corbusier, Ron-
champ, Stuttgart 1957, p. 96

the way Le Corbusier used the commission en-
trusted to him in Ronchamp.”

Another issue concerning the functioning of
an art work in the environment is the recognition
of its purpose. This raises the question to what
extent such a specific type of object as a chapel
can be a sign so very illegible for the receivers?
Modernist architects ignored the issue of clarity
of forms, leading to the paradoxes of the type of
situation described by Charles Jencks where a
boiler house (which had a chimney-like tower)
was more like a church than the chapel designed
by Ludwig Mies van der Rohe and standing on
the same site.'® The users of Le Corbusier’s work
did not belong to progressive social groups and
had particular expectations concerning places of
worship; the chapel, which did not meet their ex-
pectations, was not a functional building. Fuchs
wrote: on seeing that object, “even still far away,
they would like to joyfully welcome in their
longed-for pilgrimage destination a clearly rec-
ognizable and obvious House of God. In Ron-
champ this understandable desire is not fulfilled
in any way”. The work of Le Corbusier remains
enigmatic, although its shape is not limited to a
simple geometric shape and allows multiple com-
parisons. The appearance of the building brings
countless associations, the number of which in
the most important authors who have comment-
ed on Ronchamp reaches thirty. They include the

lution in Architecture, New York 2000, p. 263. Cf. also: A.M.
Vogt, Le Corbusier, the Noble Savage. Toward an Archeology of
Modernism, Cambridge (Mass.) 1998, pp. 17-18.

5 Jencks 2000 (ft. 14), p. 263.

1 Ch. Jencks, Architektura postmodernistyczna, Warszawa
1987, pp. 16-17.



shape of a boat, a big sail, a rock which is broken
off, etc. Therefore the architect had a chance to
direct and concentrate their associations around
the content of the building intended for worship.
Yet the work most closely resembles a castle ruin,
a bunker or the casing of a machine for electricity
transmission. “The building remains enigmatic”."”
Its symbolic components do not add up to form a
whole. An example is the alleged “nautical char-
acter” of the work, its similarity to the ark. Fuchs
describes this as follows: “The southern wall with
a slight deviation develops towards the south-
east, where it also rises towards a pointed, vertical
edge, which, when viewed from the south, resem-
bles the bow of a ship. This leads to the identifica-
tion of elements of symbolism related to a ship
throughout the building, but the similarity of the
south-east corner — and only this — to the bow of
a ship does not make the entire chapel a ship”.'®
Fuchs’ observations regarding deficiencies related
to the symbolism of the building cannot, there-
fore, be considered inaccurate.

Extensive analyses of that ecclesiastical author
are not always as convincing as in the case of
criticism of the chapel’s intelligibility. When he
writes that the object “already in its plan deviates
from all that has been created in the sphere of
the Catholic church building”, it should be noted
that the use of an L-shaped plan is not a sign of
extraordinary extravagance. We are actually deal-
ing with a rectangle or, after more accurate ob-
servation, with a trapezium expanding towards
the altar [Fig. 1]. The north-eastern corner of the
chapel is extended because of the entrance to the
sacristy and the stairs leading to the stand for the
singers are hidden there. In this way the letter L
is created but it cannot be denied that a similar,
though much smaller extension of the south-
eastern corner creates a kind of transept, and the
whole refers to the sign of the Tau cross. Raising
the interior in the south-east part also resembles
high aisles in Catholic churches. Although the
shape of the chapel “softens” the simplicity of the
cuboid, this basic form of a block is retained. One
can talk about some loosening of the forms, but
the radicalism of modification of the plan and the
form and was not exceedingly large.

Similarly, Fuchs' criticism of the common
recognition that the whole building was made
of concrete, whereas in fact concrete is the ma-
terial only of the internal structure of the south
wall, the roof (built of two concrete membranes)
and the covering of the towers [Fig. 2], did not

7" Fuchs 1956 (ft. 5), p. 11.
% Ibidem, pp. 18-19.

podobienistwo potudniowo-wschodniego naroznika —
i tylko jego — do dziobu okretu nie czyni jeszeze statku
z calej kaplicy”'®. Spostrzezert Fuchsa dotyczacych nie-
doskonatosci zwigzanych z symbolika budowli trudno
wobec tego nie uzna¢ za trafne.

Rozbudowane analizy koscielnego autora nie za-
wsze s3 réwnie przekonujace jak w przypadku krytyki
inteligibilnosci kaplicy. Kiedy pisze on, ze obiekt ,,juz
w zakresie planu odstgpuje od wszystkiego, co dotad
zostalo stworzone w obszarze katolickiego budownic-
twa koscielnego”, to nalezy zauwazy¢, ze zastosowanie
ksztattu litery L w planie nie jest przejawem nadzwy-
czajnej ekstrawagancji. Mamy tu wiasciwie do czynie-
nia z prostokatem, a przy doktadniejszej obserwacji —
z trapezem rozszerzajacym si¢ w kierunku ottarza
[il. 1]. Pétnocno-wschodni naroznik kaplicy jest prze-
dtuzony, poniewaz skrywa wejscie do zakrystii oraz
schody prowadzace na trybung dla §piewakéw. Powstaje
w ten sposéb litera L, ale nie mozna zaprzeczy¢, ze po-
dobne, chociaz duzo mniejsze przedtuzenie naroznika
potudniowo-wschodniego tworzy co$ na ksztatt nawy
poprzecznej, a calo$¢ nawiazuje do znaku krzyza tau.
Wyciagnigcie wngtrza w czgéci potudniowo-wschodniej
w gor¢ réwniez przypomina wysokie nawy katolic-
kich kosciotéw. Cho¢ ksztatt kaplicy ,zmigkeza” pro-
stot¢ prostopadioscianu, to ta zasadnicza forma bryly
pozostaje zachowana. Mozna tu méwi¢ o pewnym
rozchwianiu form, ale radykalizm modyfikacji planu
i bryly nie byt przesadnie duzy.

Podobnie mija celu podjeta przez Fuchsa kryty-
ka powszechnego uznawania budowli w calosci za
betonowa, podczas gdy w rzeczywistosci betonowe
sa tylko wewngtrzna struktura $ciany potudniowej
oraz dach (zbudowany z dwoéch betonowych mem-
bran) i przekrycia wiez [il. 2]. Nalezy doda¢, ze sam
architekt sugerowal uzycie betonu w calej budow-
li, wskazywaly na to réwniez zdjecia wykorniczonych
elewacji’”. Autor z Paderborn trafnie skorygowat to
powszechne mniemanie i podal, ze poza czgécia po-
tudniowa $ciany zostaly wybudowane z ceglanych
i kamiennych pozostalosci po poprzedniej budow-
li, a catos¢ pokryto naszprycowang gruboziarnista
powloka betonows. Le Corbusier zastosowal beton
tam, gdzie bylo to konieczne, majac za$ do wyko-
rzystania material rozbiérkowy, uzyt go do wzniesie-
nia pozostalych $cian®. Upozorowatl zatem cos, cze-

'8 Ibidem, s. 18-19.

' Podobna budowly silnie sugerujaca zelbetowa konstruk-
Ge byt dom dr Truus Schréder-Schrider w Utrechcie projektu Ger-
rita Rietvelda, kt6ry dopiero podczas renowacji ujawnit swoja cegla-
ng strukture. Zalezno$¢ domu od jego wygladu, nie za$ rzeczywistej
struktury, dokumentuja liczne fotografie zamieszczone w pracy P Overy'ego
(et. al.), The Rietveld Schroder House (Wiesbaden 1988), w tym zwlaszcza
dwie serie zdje¢ wykonane przez E den Oudstena przed i po remoncie domu.

2 Zniszczenia materiatu dokonane przez pozar spowodowaly, ze
w wigkszoéci nadawat si¢ on jedynie jako materiat do wypelnienia przestrzeni
wewnatrz $ciany potudniowej.
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4. Le Corbusier, Sciana potudniowa kaplicy, widok zewngtrzny, fot. ] K. Kos
4. Le Corbusier, The southern wall of the chapel, view from the ousside, photo by J.K. Kos

go nie bylo, ale duzej pomystowosci nie sposéb tu
mu odméwié. Kilka stron dalej Fuchs sam przyznat:
,Dziwny dach kaplicy mozna nazwa¢ cudem techniki.
I nie jest to przesada. Mozna go [Le Corbusiera] na-
zwal technicznym geniuszem”. Utyskiwania na pozér
w $wiecie sztuki, nawet gdy tworcy werbalnie glosza
potrzebg szczerosci, nie sa przekonujace. Sztuka stwa-
rza pozory i niemiecki znawca tematu zapewne znat
wypowiedzi Kanta, Schillera czy Hegla na ten temat*'.
Nie ma w tym miejscu rozwazaid Fuchsa takze pel-
nej konsekwencji logicznej, poniewaz autor dowodzi
braku zastosowania betonu z pelnym rozmachem, by
nieco dalej uzna¢ mistrzostwo w jego uzyciu. Pewien
nieistotny niedomiar w postuzeniu si¢ tym materialem
jest tu przeciez z naddatkiem kompensowany przez
wirtuozerie.

W decydujacej czgéci swych wywodéw autor repre-
zentuje catkowicie pozakonfesyjny zmyst trzezwosci
i rozsagdku. Wychodzi od wybranych, ale wplywowych
i szybko upowszechniajacych si¢ pogladéw na temat
kaplicy pielgrzymkowej w Ronchamp, by nastgpnie
gléwne sktadniki zawartej w nich argumentacji prze-
testowal prostymi kontrargumentami. Podobnie jak
omawiany wczesniej Anton Henze podaza w tym

2 Por. G.W.E Hegel, Wyklady o estetyce, dum. J. Grabowski,
A. Landman, t. I, Warszawa 1964, s. 186.
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achieve its aim. It should be added that the ar-
chitect himself had suggested the use of concrete
in the whole building, as was also demonstrated
in the photos of the finished elevation.” The au-
thor of Paderborn accurately corrected that com-
mon opinion and stated that, except the southern
part, the walls were built of the brick and stone
remains of the previous building, and the whole
was covered with thick-grained concrete coating.
Le Corbusier applied concrete where necessary
but as he had the demolition material at his dis-
posal, he used it to erect the remaining walls.?
Therefore he faked something that was not there,
but he cannot be denied much creativity. A few
pages later, Fuchs himself admitted: “The strange
roof of the chapel can be called a miracle of tech-
nology. And it is not an exaggeration. He [Le

¥ Another building, strongly suggesting a similar struc-
ture of reinforced concrete, was the house of dr Truus Schrdder-
Schriider in Utrecht, designed by Gerrit Rietveld, which revealed
its brick structure only during the renovation. The dependence
of the house on its appearance, rather than its actual structure, is
documented by numerous photographs included in the work of
P. Overy (et al.), 7he Rietveld Schrider House (Wiesbaden 1988),
in particular two series of photos taken by E den Oudsten be-
fore and after the restoration of the house.

% Damage of the material caused by the fire made it
mostly suitable only as the filling of the space inside the south
wall.



Corbusier] can be called a technological genius”.
Complaining about illusion in the art world,
even when authors verbally proclaim the need for
honesty, is not convincing. Art creates illusion
and the German expert on the subject must have
known statements made by Kant, Schiller and
Hegel on this topic.?’ At this point Fuchs lacks
full logical consistence in his considerations as he
argues for the lack of generous use of concrete
while a little further he acknowledges its masterly
use. It should be noted that a certain deficiency
in the use of this material here is generously com-
pensated for by virtuosity.

In the crucial part of his argumentation, the
author shows totally impersonal common sense.
Starting from some selected but influential and
quickly spreading ideas about the pilgrimage cha-
pel at Ronchamp, he then tests the main com-
ponents contained in them by means of simple
counterarguments. Similarly to Anton Henze,
discussed above, he follows in this respect the
order of the classical description used in the his-
tory of art. Having mentioned the history of the
chapel’s creation, he analyzes its plan, building
material and exterior facades and the appearance
of the walls inside the building. Coming to the
description of the external features of the build-
ing he notes that while none of the four eleva-
tions has the character of a facade, the southern
side is privileged in a way as it is seen first by
pilgrims and tourists approaching along the path.
It contains the main, decorative entrance but its
appearance is determined primarily by irregularly
spaced window openings of different sizes. It is
these openings that inspired the author’s wider
reflection.

According to Fuchs, “Description of the ex-
ternal shape of the south wall as unacceptable
simply imposes itself. Instead of windows being
regularly shaped and arranged in some order, it
has 27 holes which are mostly rectangular, but
apart from that, formed quite differently in size
and proportions, similar to shooting holes, which
are scattered along the wall in an extremely dis-
organized way. In the entire history of the build-
ing trade one could not find a similar example
of the application of disorder in the arrangement
of windows” [Figs. 3—4].”* The situation would
be perhaps less annoying if not for the fact that
many commentators saw in the arrangement of
the south wall windows a highly rational ordering
principle. Support for this thesis was provided by

2t Cf. G.W.E Hegel, Wyktacdy o estetyce, transl. J. Grabows-
ki, A. Landman, vol. I, Warszawa 1964, p. 186.
2 Fuchs 1956 (ft. 5), p. 13.

wzgledzie za porzadkiem klasycznego opisu stosowa-
nego w historii sztuki. Po wzmiankowaniu dziejéw
powstania analizuje plan, material budowlany, a na-
stepnie elewacje zewngtrzne i wyglad $cian wewnatrz
obiektu. Dochodzac do opisu zewngtrznych cech bu-
dowli, zauwaza, ze chociaz zadna z czterech elewacji
nie ma charakteru fasady, to jednak w pewien sposéb
uprzywilejowana zostala strona potudniowa, ogladana
jako pierwsza przez nadchodzacych $ciezka pielgrzy-
mow czy turystow. Zawiera ona gltéwne, dekoracyjnie
potraktowane wejscie, jednak o jej wygladzie decyduja
przede wszystkim nieregularnie rozmieszczone otwory
okienne réznej wielkosci. Wtasnie owe otwory pobu-
dzily autora do szerszej refleksji.

W opinii Fuchsa: ,Wrecz narzuca si¢ okreslenie
zewngtrznego  uksztattowania $ciany  potudniowej
jako nie do zniesienia. Zamiast jakkolwiek regularnie
uksztattowanych i rozmieszczonych w jakims porzadku
okien, ma ona 27 na ogét prostokatnych, ale poza tym
— w wielkosci i proporcjach — zupelnie réznie ufor-
mowanych otworéw, podobnych do otworéw strzel-
niczych, ktére w skrajnie niezorganizowany sposéb sa
rozsypane po Scianie. W calej historii budownictwa nie
mozna by znalez¢ podobnego przyktadu zastosowania
nieporzadku w roztozeniu okien” [il. 3—4]*. Sytuacja
bylaby moze mniej irytujaca, gdyby nie okolicznos¢, ze
wielu komentatoréw doszukiwato sie w uktadzie okien
$ciany potudniowej wysoce racjonalnej zasady porzad-
kujacej. Wsparciem dla tej tezy byly trzy drogi dowo-
dzenia: niektdrzy autorzy sugerowali zwigzek uktadu
otworéw okiennych z malarstwem Pieta Mondriana,
inni dostrzegali tu system proporcji ,Modulora” stwo-
rzonego przez Le Corbusiera, czasami tez wskazywano
na wysoce specyficzng dla architekta kaplicy wiedzg
o ,akustycznych komponentach w dziedzinie formy”.
Pierwsza z wymienionych metod argumentacji po-
stuzyt si¢ Anton Henze, ktéry w opracowaniu Fuch-
sa jest jedna z czgdciej przywotywanych oséb, niejako
gléwnym bohaterem negatywnym. Przeciwstawiajac
si¢ pogladom Henzego, autor z Paderborn wskazu-
je, ze malarstwo Mondriana oparte byto o ,pionowe
i poziome linie utrzymane we wzajemnie powigzanej
strukturze i nie moze by¢ poréwnywane z totalng sa-
mowola, z jaka rozsypane zostaly prostokaty $ciany
potudniowej”®. Nie jest takie mozliwe znalezienie
dowodéw na zastosowanie ,Modulora”, przynajmniej
jezeli chodzi o stosunki odlegtosci migdzy otworami®.
Podobnie rzecz si¢ ma z ,,akustycznymi komponentami
w dziedzinie formy”. Metafora ta jest bowiem wyjatko-
wo niejasna, a sytuacji nie zmieniaja wywody Henzego
i Boesingera. Argumenty zwolennikéw kaplicy oscy-
lowaly wokét pogladéw charakterystycznych dla nauk

22 Fuchs 1956, jak przyp. 5,s. 13.
2 Ibidem, s. 13—14.
2 Ibidem, s. 15.
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pitagorejczykdw, jednak twierdzenia o zwiazku pigkna
i proporcji liczbowych, cho¢ pociagajace dla rozumu,
nie s3 w jednoznaczny sposéb przekladalne na prakey-
ke artystyczna®.

Nieporzadek kompozycji elewacji  potudniowe;j
jest — zdaniem Fuchsa — jeszcze bardziej dokuczliwy
wewnatrz, gdzie poteguje go uwidocznienie glebo-
kich rozglifien otworéw okiennych. Nie do zniesie-
nia okazuje si¢ takze ukos$ne uksztattowanie $ciany,
ktére narusza — stwierdza niemiecki teolog — wszelkie
dotychczasowe reguty budownictwa. Nieharmonijna
kompozycja jest moze nawet mniejszym bledem od
powaznych naruszen sztuki budowlanej. Do owych
niezgodnosci z zasadami budownictwa naleza: $cia-
na wschodnia, niemal réwnie spaczona (wygigta) jak
potudniowa”, ponadto catkowite wyrzeczenie sig
symetrii oraz wygigcie w dét stropu, ktéry zawieszo-
ny jest na klockowatych impostach porozmieszcza-
nych migdzy $cianami a sklepieniem. Admiratorzy
budowli zwykle z zachwytem przyjmowali to roz-
wigzanie, ktore tworzyto podsklepienng fuge swietl-
na i wywolywalo wrazenie unoszenia si¢ sklepienia
[il. 5]. W odréznieniu od nich Fuchs uznat: ,,Pozwolié¢
przekryciu wisie¢ jest sprzeczne z istotg architektury,
poniewaz architektura nie moze si¢ unosi¢, ona musi
staé. Wywolywanie pozoru unoszenia si¢ kidci si¢ ze
stanowczo dzi§ formulowanym zadaniem prawdzi-
wosci w sztuce” [il. 6]. W innej cz¢sci swojego wy-
wodu Fuchs szeroko przytoczyl podobne oskarzenia
sformutowane przez Linusa Birchlera (1893-1967)
ze znakomitej Eidgendssische Technische Hochschu-
le w Zurychu®. Szwajcarski profesor za podstawe
architektury uznal umiej¢tno$¢ réwnowazenia war-
toéci perpendykularnych z horyzontalnymi. Uko$ne
$ciany Ronchamp odbieraty natomiast poczucie spo-
koju i bezpieczeistwa, wykrzywione w dét sklepienie
przytaczato uzytkownikéw. ,Wyczucie statycznego
bezpieczefistwa jeszcze nigdy w budownictwie nie
zostato tak podane w watpliwos¢, jak zrobiono to
w kaplicy w Ronchamp” — napisat Birchler®. Potwier-
dza to tylko wezesniejszq opini¢ Fuchsa, ze architekt
swobec regut, ktérych narusza¢ nie mozna, wyka-
zal zupetnie bezmyslna dezynwolturg™!. Odejscie
od prostego geometryzmu bryl budowli, réwnowagi
i symetrii jest u obu autoréw traktowane jako zamach
na nienaruszalne wartoéci architektury. Takie posta-
wienie sprawy wydaje si¢ z dzisiejszego punktu wi-

»  Ibidem, s. 16-17.

26 Tbidem, s. 23—24.

7 Ibidem, s. 24-25.

28 Tbidem, s. 28.

" Ibidem, s. 37. Nie kwestionujac wywodéw Birchlera, nalezy jednak przy-
pomnieg, ze byt on przede wszystkim wybitnym konserwatorem zabytkéw, kedre-
go spedjalizacja naukowa dotyczyla wezesnego Sredniowiecza i baroku w Szwajcarii.

30 Tbidem, s. 37.

3 Ibidem, s. 33.
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three separate lines of reasoning: some authors
suggested the relationship of the arrangement
of the windows with Piet Mondrian’s painting,
others saw the “Modulor” system of proportions
created by Le Corbusier, still others pointed to
the chapel architect’s highly specific knowledge
of “acoustic components in the domain of form”.
The first of the above methods of argumentation
was used by Anton Henze, who in the pamphlet
by Fuchs is one of the most frequently cited
persons, a kind of the main villain. Opposing
Henze’s views, the author of Paderborn indicates
that Mondrian’s painting was based on “vertical
and horizontal lines maintained in an intercon-
nected structure and cannot be compared with
the total arbitrariness with which the rectangles
were scattered around the south wall”.?? It is also
impossible to find evidence for the use of the
“Modulor”, at least when it comes to the ratios
of the distances between the holes.?® The same is
true of “acoustic components in the domain of
form”. This metaphor is exceptionally vague, and
Henze’s and Boesinger’s arguments do not change
the situation. The arguments of the chapel’s sup-
porters oscillated around views specific to the
teachings of the Pythagoreans, but claims about
the relationship between beauty and numerical
proportions, while appealing to reason, are not
unequivocally translatable into artistic practice.”

The disorder in the composition of the south-
ern wall is — according to Fuchs — even more
annoying inside, where it is enhanced by the
exposition of deep glyphs of the windows.?® The
angled wall configuration also turns out to be un-
acceptable as, according to the German theolo-
gian, it violates all previous rules of construction.
Disharmonious composition is perhaps a smaller
error than serious breaches of the building trade.
Those cases of non-compliance with the princi-
ples of construction are: the eastern wall, almost
as corrupted (bent) as the southern one;”” more-
over, the total renunciation of symmetry and
bending down of the ceiling, which is hung on
the blocky imposts located between the walls and
the ceiling. Admirers of the building were usu-
ally delighted at that solution, which consisted of
a sub-ceiling fugue of light and which produced
an impression that the ceiling floated [Fig. 5].
Unlike them, Fuchs stated: “Allowing the ceiling

to float is contrary to the essence of architecture,

# Ibidem, pp. 13-14.
2 Ibidem, p. 15.

»  Ibidem, pp. 16-17.
% Ibidem, pp. 23-24.
7 Ibidem, pp. 24-25.



because architecture cannot float, it has to stand.
Creating the appearance of floating is in conflict
with today’s strong demand for the truth in art”
[Fig. 6]. In another part of his argument Fuchs
widely cited similar accusations made by Linus
Birchler (1893-1967) from the excellent Eid-
gendssische Technische Hochschule in Zurich.”
The Swiss professor of architecture regarded the
ability to balance the horizontal perpendicular
values to as fundamental in architecture. The di-
agonal walls in Ronchamp destroyed one’s sense
of peace and security while the ceiling, curved
downwards, overwhelming the users. “The sense
of static security has never been so questioned in
the building trade as it was done in the chapel
at Ronchamp”, wrote Birchler.*® This only con-
firms Fuchs’ earlier opinion that the architect “in
view of the rules that one cannot violate, showed
a completely mindless liberty”.’" A departure
from the simple geometrism of building shapes
as well as from balance and symmetry is treated
by both authors as an attack on the inviolable
values of architecture. Such an approach to the
problem seems to be an exaggeration from today’s
point of view, but Le Corbusier’s proposals, when
compared to the traditional paradigm of archi-
tecture, could be treated as its complete breach
rather than just another modification. Although
with time the ovals or slants used in the composi-
tion of the walls gained acceptance within brutal-
ist architecture, at the time when Le Corbusier’s
building appeared they were a novelty that were
only beginning to give rise to a new current of
architecture. However, the case is not unequivo-
cal: it is to be noted that the scope of applica-
tion of curved lines was so limited here that to
this day authors such as Stuart and Hurtt situate
the architecture of Ronchamp within orthogonal
model transformations.?

The themes present in Fuchs’ brochure, pre-
sented so far, are so representative of the whole,
that they allow for omitting his further analyses
and for focusing on the question that the author
implicitly raises: was the work of the French ar-
chitect also a breach of the tradition of Catholic
church buildings, and perhaps even a generally
anti-Catholic work? Concerns in this regard are
scattered throughout Fuchs' text; they begin as

% Ibidem, p. 28.

» Ibidem, p. 37. Not questioning the reasoning of
Birchler, it should be noted that he was above all a distinguished
art conservator, whose scientific specialty concerned the early
Middle Ages and the Baroque in Switzerland.

3 Ibidem, p. 37.

3t Ibidem, p. 33.

32 Cohen, Hurtt 1980 (ft. 1), p. 143.

dzenia przesada, jednak w stosunku do tradycyjnego
paradygmatu architektury propozycje Le Corbusiera
mogly uchodzi¢ nie tyle za kolejng jego modyfikacje,
ile za zupelne z nim zerwanie. Wprawdzie oblosci
czy skosy zastosowane w kompozycji $cian uzyska-
ly z czasem akceptacj¢ w ramach architektury bruta-
listycznej, lecz w okresie, kiedy powstawala budowla
Le Corbusiera, byly nowoscia, ktéra dopiero dawata
poczatek nowemu nurtowi w architekturze. Sprawa
nie jest jednak jednoznaczna — nalezy bowiem za-
uwazy¢, ze zakres zastosowania linii krzywych miat
tu tak ograniczone rozmiary, ze do dzi§ autorzy tacy
jak Stuart i Hurtt sytuuja architektur¢ Ronchamp
w ramach przeksztatcert modelu ortogonalnego®.
Przedstawione dotad watki broszury Fuchsa sa
na tyle reprezentatywne dla catoéci, ze pozwalajg po-
mingé szereg jego dalszych analiz i skupi¢ si¢ na py-
taniu, ktére autor posrednio stawia: czy dzieto fran-
cuskiego architekta byto takie zerwaniem z tradycja
katolickich budowli kos$cielnych, a by¢ moze nawet
dzielem ogdlnie antykatolickim? Watpliwosci w tej
kwestii rozsiane sg po calym tekscie Fuchsa i ujaw-
niajg si¢ juz podczas rozwazari na temat relacji kapli-
cy do krajobrazu. Bliski zwigzek budowli z naturg nie
moze uzyska¢ akceptacji wéwczas, kiedy przeznacze-
niem budowli jest powiazanie jej z bytem ponadnatu-
ralnym®. Gmach tego rodzaju musi si¢ takze réznic
od budowli $wieckich, a odmienno$¢ ta jest podsta-
wa jego sakralnego charakteru. Sakralnos¢ budow-
li katolickiej to przede wszystkim jej zakorzenienie
w tradycji zakladajacej podtrzymywanie specyfiki
budynku koscielnego. Nie chodzi przy tym o uzycie
styléw historycznych, lecz o ogdlne cechy charakte-
rystyczne, w tym zwlaszcza pewna podniosto$¢ form,
ktéra odréznia koscidt od budowli $wieckich. Mozna
tu méwi¢ chociazby o zastosowaniu wiez czy rozbudo-
wanej strefy wejscia, ale jednak decydujaca jest ,,uroczy-
sto-§wigteczna nuta, ktéra czynita z niego cos wigcej,
niz przestrzeri uzytkowa . W toku dlugiego rozwoju
— argumentuje Fuchs — ustalil si¢ okreslony ,ksztalt,
ktéry zostal zarezerwowany tylko dla kultu”®. Na stra-
zy takiego pogladu stanely po drugiej wojnie $wiatowej
urzedy koscielne, co niemiecki autor starannie omawia.
Pojecie sakralnoéci oparte na przeciwstawieniu warto-
$ci sakralnych warto$ciom $wieckim zostato wyraznie
zdefiniowane w przepisach koscielnoprawnych i — jego
zdaniem — musi by¢ brane pod uwage przy ocenie dzie-
ta przeznaczonego na potrzeby kultu®. ,Jezeli Kosciot
w swym kodeksie prawnym wymaga przestrzegania
norm sztuki sakralnej (serventur artis sacre leges) i jezeli

32 Cohen, Hurtt 1980, jak przyp. 1, s. 143.
% Fuchs 1956, jak przyp. 5, s. 10.

3 Ibidem, s. 35.

3% Ibidem, s. 36.

% Ibidem, s. 34.

115



wydana 30 czerwca 1952 roku przez Swiqte Oficjum,
a skierowana do wszystkich biskupéw swiata Instructio
de arte sacra wyrainie zada, aby budynki koscielne nie
byly upodabniane do architektury $wieckiej, co ozna-
cza, ze muszg si¢ od niej réznié, dlatego tez nie moze
by¢ watpliwosci, ze sakralno$¢ jest rozumiana jako
przeciwstawna $wieckosci””. Wobec tego stanowiska
nalezy przypomnie¢, ze niemal od samego poczat-
ku budowy kaplicy istniata powszechna zgoda, ze Le
Corbusier ,catkowicie zerwal z dotychczasows trady-
cja’. Fuchs wyciaga z tego juz tylko ostateczne wnioski
i z mocg stwierdza, ze architekt ,w zaden sposéb nie
usitowat w swej budowli zachowa¢ ogélnych cech cha-
rakteru katolickiego kosciota. Zamiast tego — zaréwno
w calodci, jak i w szczegélach — dazyt do wynalezienia
czego$ zupetnie nowego, niezwyklego, niestychanego,
wprawiajacego w zaklopotanie czy zamieszanie, a na-
wet odrzucajacego. Jego kaplicy nie moze by¢ przypi-
sana sakralno$¢™*®.

Dopiero poréwnanie wywodéw Fuchsa z po-
gladami Henzego ujawnia przewage konsekwent-
nej logiki u pierwszego z autoréw. Jego argumenty
wprawdzie nie budzily entuzjazmu w czasach, kiedy
Kosciét wkraczat na drogg okreslong w encyklice Ad
Petri cathedram (1959) jako aggiornamento, lecz nie
zawieraly nieprzezwycigzalnych sprzecznosci wiasci-
wych pozycji Henzego. W ujeciu Fuchsa misja Ko-
$ciota wykraczata poza czas aktualny i nie mieszata si¢
z tatwg akceptacja wymogéw wspédlczesnosci. Mozna
tez zauwazy¢, ze — w odréznieniu od Le Corbusiera czy
Henzego — specyfika religii chrzescijariskiej i tradycje
katolicyzmu nie ulegaly u tegoz autora zatarciu przez
wplywy innych doktryn religijnych, parareligijnych
czy religioznawczych. Sacrum nie podlegato uniwer-
salizacji ani synkretyzmowi. Fuchs — idac za stowami
Birchlera — miat zatem prawo stwierdzi¢, ze wngtrze
kaplicy moze dobrze odpowiada¢ potrzebom buddy-
stéw czy antropozoféw, lecz nie jest zgodne z doktryna
Kosciota katolickiego®. W swej dtugiej historii Kosciét
,chrystianizowal” rézne tradycje, ale w przypadku ka-
plicy Ronchamp to jego wiasna tradycja ulegla rozmy-
ciu i ostabieniu.

Czy jednak pozytywna ocena spostrzezed autora
z Paderborn oznacza, ze wypowiedzial si¢ on z nalezyta
doktadnoscig o Ronchamp? Wydaje sig, ze reprezen-
towany przez niego opdr wobec akceptacji dla formy
kaplicy nie ztaczyt si¢ z dazeniem do poznania intencji
architekta, lecz zmierza w strong opowiesci o wlasnym
$wiecie wartosci. Stawiajac katolickiej architekturze sa-
kralnej okreslone wymagania, Fuchs stworzyl wizj¢ bu-
dynku, ktdry nie postugiwatby si¢ wprawdzie formami
historycznymi, ale dziedziczytby gléwne wypracowane

37 Ibidem, s. 35.
38 Ibidem, s. 36.
% Ibidem, s. 37.
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early as in the discussion of the relationship of
the chapel to the landscape. A close relation-
ship of a building with nature cannot gain ac-
ceptance when the building’s purpose is to link it
with the supernatural.*® A building of this kind
must also differ from those of a secular nature,
and this difference is essential to its sacred char-
acter. The sacred character of a Catholic build-
ing consists mainly in being rooted in tradition,
which involves maintaining the specificity of a
church building. What is essential is not the use
of historical styles but the general characteristics,
in particular a certain solemnity of form that
distinguishes a church from a secular building.
Among such elements are the use of towers or an
extended entry area but the crucial aspect is “a
solemn, celebratory tone, which made it some-
thing more than a utility space”.** In the course
of a long development, argues Fuchs, there has
been established a specific “shape reserved only
for worship”. After World War II, this view
became guarded by the church offices, which is
thoroughly supported by the German author.
The concept of sacrality based on the opposition
of sacred values to secular ones was clearly defined
in the legal and church regulations and, in his
opinion, must be taken into account when evalu-
ating a work created for the needs of worship.*
“If the Church in its legal code requires compli-
ance with the standards of sacred art (serventur
artis sacre leges) and if Instructio de Arte Sacra, is-
sued on 30 June 1952 by the Holy Office, and
addressed to all the bishops of the world, clearly
demands that church buildings are not made
similar to secular architecture, which means that
they must differ from it, therefore there can be
no doubt that the sacred is understood as the op-
posite of the secular”.” In view of this opinion, it
should be noted that almost from the very begin-
ning of the construction of the chapel there was a
general agreement that Le Corbusier “completely
broke with the previous tradition”. What Fuchs
draws from that is the final conclusions in which
he forcefully states that the architect “in no way
tried to preserve in the building the general char-
acter of a Catholic church. Instead — both in the
whole and in details — he sought to invent some-
thing absolutely new, unusual, unprecedented,
perplexing or confusing, and even repulsive. His
chapel cannot be described as sacred”.®

3 Fuchs 1956 (ft. 5), p. 10.
3 Ibidem, p. 35.
3 Ibidem, p. 36.
% Ibidem, p. 34.
% Ibidem, p. 35.
3% Ibidem, p. 36.
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5. Le Corbusier, Szczelina podsklepienna w kaplicy w Ronchamp, za: Le Corbusier. Chapelle Notre Dame du Haut a Ronchamp,

red. J. Petit, Paris 1956, s. 44

5. Le Corbusier, 7he sub-ceiling gap in the chapel at Ronchamp, photo after: Le Corbusier. Chapelle Notre Dame du Haut a Ronchamp, ed.

J. Petit, Paris 1956, p. 44

Only the comparison of Fuchs’ arguments
with the views of Henze reveals the advantage
of consistent logic in the former. His arguments,
while not arousing enthusiasm at a time when the
Church was entering the way set out in the en-
cyclical Ad Petri Cathedra (1959) as an aggiorna-
mento, did not contain the insurmountable con-
tradictions which characterised Henze’s opinion.
According to Fuchs, the mission of the Church
went beyond the current time and did not over-
lap with an easy acceptance of the requirements
of modern times. One may also note that — in
contrast to Le Corbusier and Henze — the speci-
ficity of the Christian religion and the traditions
of Catholicism did not become blurred in that
author by the influence of other religious, para-
religious or religious-scientific doctrines. The
sacrum was not subject to syncretism or univer-
salisation. Following Birchler’s words, Fuchs was
therefore right to conclude that the interior of the
chapel might well meet the needs of Buddhists
and anthroposophy, but it was not compatible
with the doctrine of the Catholic Church.* In
its long history, the Church “christianized” differ-
ent traditions, but in the case of the Ronchamp
chapel it is its own tradition that became diluted
and weakened.

But does the positive evaluation of the Pader-
born author’s remarks mean that he spoke about

% Ibidem, p. 37.

w tradycji cechy: rozpoznawalny ksztalt bryly (zaopa-
trzonej w wieze i dekoracyjne wejscie) oraz podnio-
sta i uroczysta atmosfer¢ wnetrza. Tak sformutowane
oczekiwania byly bardzo ambitne i nietatwo wskaza¢
obiekty, ktore je spetniaja. Wyktad Fuchsa miat wiele
z whasciwosci urzgdowego os$wiadczenia, byt uscisle-
niem i akcualizacjq okreslonej estetyki normatywnej,
ale mimo obszernych rozmiaréw nie posiadat waloréw
poznawczych whasciwych dziatalnosci naukowe;.

Analiza z doswiadczenia — eksperyment Johna Al-
forda

Sposéb, w jaki John Alford podjat prébe wyjasnie-
nia osobliwosci kaplicy w Ronchamp, reprezentuje
tradycje poznawcza charakterystyczng zwlaszeza dla
humanistyki amerykariskiej. Martin Jay taka odmiane
postawy badawczej — nie bez gl¢bokiego uzasadnie-
nia — okredlit jako ,piesti do§wiadczenia™. Podejscie
tego rodzaju, mimo pozornej prostoty, nacechowa-
ne jest wewnetrznymi napicciami, sprzecznosciami
i w zastosowaniu przyjmuje roznorodne postacie, kté-
re uniemozliwiaja jego jednoznaczne zdefiniowanie.
Doswiadczenie zaktada bowiem postuzenie si¢ indy-
widualnym, osobistym przezyciem, ktére z samego
zalozenia wykracza poza wartosci ogélne. Metoda ta
zaklada ponadto specyficzna otwarto$é, swego rodza-

M. Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykariskie i eu-

ropejskie wariacje na uniwersalny temat, dum. A. Rejniak-Majewska,

Krakéw 2008, s. 381-409.
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ju brak zatozen, ktére wraz z elementem subiektyw-
nym sprawiaja, ze efekt koficowy badad ma pewien
szczegdlny rys indywidualizmu i charakter naukowej,
ale jednak ,opowiesci”, ,sagi” czy ,piesni”. W odlegly
sposdb przypomina to propozycje wiedzy narracyj-
nej (wysuwane niegdy$ m.in. w filozofii Schellinga),
ktérej odrgbnos¢ miata na celu ocalenie wartosci po-
jedynczosci i opdér wobec ogdlnosci®'. Z innej strony
— co w paradoksalny sposéb zaprzecza irracjonalnym
aspektom metod ustanawiajacych doswiadczenie (czy
— jak u Diltheya — przezycie) jako podstawe badan
— postawa reprezentowana przez Alforda wykazuje
podobieristwa do ujecia fenomenologicznego, kté-
re mozna uzna¢ za skrajnie racjonalne. Ograniczanie
roli dotychczasowej wiedzy, zawieszenie zatozeni (okre-
Slane przez Husserla jako epoché, ale wystepujace juz
ustarozytnych sceptykéw czasowe powstrzymanie weze-
$niej uznanych przekonan) ma wyrazne zastosowanie
w postgpowaniu amerykariskiego autora.

Artykut Alforda o kaplicy w Ronchamp** byt swe-
go rodzaju kontynuacja spostrzezeri poczynionych
kilka lat wezesniej w artykule Modern architecture and
the symbolism of creative process®. W pracy o kaplicy
Alford przyciaga uwage czytelnika, ujawniajac, jak
w reportazu, kolejne etapy swego postgpowania:
przedstawia oczywisty punkt wyjscia (zdziwienie
yrozmy$lnym dziwactwem”), opisuje gléwne wra-
zenia, ktérych poprawno$¢ sprawdza niemal ,na
oczach” czytelnika, bierze pod rozwage przyczy-
ny sprawcze konkretnych wrazed, a w koricu two-
rzy wlasne wyjasnienie, ktére jest przekonujace, ale
gléwnie mocg pigknych poréwnari, $mialej koncepdji
interpretacyjnej i zastosowanych metafor. Chociaz
w efekcie czytelnik otrzymuje wyjasnienie, ze kapli-
ca to ,statek zycia lub duszy (...) plynacy przez czas
i wieczno$¢”, to ocena takiego wyjasnienia nasuwa si¢
nastgpujaca: ,moze to nie w pelni naukowe, ale na
pewno lepsze niz naukowe”. Czy jednak na pewno
,nienaukowe”?

Zesp6t cech charakteryzujacych typowe podej-
$cie naukowe i przebieg postgpowania Alforda weale
nie wykazujg powaznych rozbieznosci, a pomniejsze
réznice pozwalajg zrozumied rolg swoistej aury, kté-
ra otaczana jest retoryka obiektywnosci. W zwyklych
procedurach naukowych w humanistyce osobna funk-
cj¢ spetniajg rozliczne pozory uzyskiwania wynikéw

1 Por. K. Filutowska, System i opowiesé. Filozofia narracyjna

w mysli EWJ. Schellinga w latach 1800—1811, Wroctaw 2007, s. 254—
306.

2 Alford byt historykiem sztuki wspéiczesnej (i malarzem)
zwigzanym z uczelniami w Kanadzie (Toronto) i Stanach Zjednoczo-
nych (m.in. Indiana University i Middlebury College), zmart w 1961
roku. J. Alford, Creativity and intelligibility in Le Corbusier’s chapel at
Ronchamp, ,, The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1958, nr 3,
s. 293-305.

® 1dem, Modern architecture and the symbolism of creative process,
»College Art Journal”, 1955, nr 2, s. 102-123.
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Ronchamp with reasonable accuracy? It seems
that his resistance against the acceptance of the
chapel’s form is not connected with a desire to
know the intentions of the architect, but aims at
revealing his own world of values. By imposing
specific requirements on the Catholic church ar-
chitecture, Fuchs created a vision of a building
that would not make use of historical forms, but
would inherit the main features developed in the
tradition: a recognizable shape of the building
(equipped with towers and a decorative entrance)
as well as the solemn and festive atmosphere of
the interior. Expectations so formulated were very
ambitious and it is difficult to indicate objects
that meet them. Fuchs’ argumentation had many
of the characteristics of an official statement, was
a refinement and an updating of certain norma-
tive aesthetics but still, despite its extensive size,
it did not have the cognitive values typical of sci-
entific activity.

Empirical analysis — an experiment by John

Alford

The method with which John Alford at-
tempted to explain the peculiarities of the cha-
pel at Ronchamp represents the cognitive tradi-
tion characteristic especially of the humanities
in America. Martin Jay described this kind of
research attitude — not without profound reasons
— as “a song of experience”.”” An approach of this
kind, in spite of its apparent simplicity, is charac-
terized by internal tensions, contradictions, and
the use of various forms that make it impossible
to define clearly. An experience presupposes re-
course to an individual, personal impression that
inherently goes beyond the general values. This
method also requires a specific openness, a kind
of lack of assumptions, which, together with the
subjective element gives the end result of the re-
search a special character of individualism and,
while being scientific, makes it a “story”, “saga” or
“song”. In a distant way, this resembles the pro-
posals of narrative knowledge (once proposed in
the philosophy of Schelling), whose distinction
was intended to save the values of individuality
and resistance to what is general.*’ On the other
hand — which paradoxically denies the irrational
aspects of the methods for establishing the ex-
perience (as in Dilthey) as the basis for research

0 M. Jay, Songs of Experience. Modern American and European
Variations on a Universal Theme, Berkeley 2006, pp. 361-400.

. Cf. K. Filutowska, System i opowies¢. Filozofia narra-
cyjna w mysli EWJ. Schellinga w latach 1800-1811, Wroctaw
2007, pp. 254-306.



— the attitude represented by Alford is similar to
the phenomenological approach, which can be
regarded as extremely rational. Limiting the role
of prior knowledge, the suspension of assump-
tions (described by Husserl as epoché but occur-
ring already in the ancient sceptics as the tem-
porary suspension of previously accepted beliefs)
are clearly applicable in the argumentation of the
American author.

Alford’s article on the chapel in Ronchamp*
was a kind of continuation of the observations
made several years earlier in the article Modern
architecture and the symbolism of creative Pro-
cess.”® In his work on the chapel, Alford draws the
reader’s attention by revealing, like in a report,
consecutive stages of his research: he presents an
obvious starting point (his surprise at the “wil-
ful oddity”), describes the main impressions, the
correctness of which he verifies almost “in front
of” the reader, considers the causes of specific im-
pressions, and finally creates his own explanation
that is persuasive, but mostly by virtue of beauti-
ful comparisons, and the bold interpretation of
metaphors used. Although in effect the reader re-
ceives an explanation that the chapel is “the Ship
of Life or of the Soul [...] riding time and eter-
nity”, the assessment of this explanation begs the
following: “maybe it is not completely scientific,
but certainly better than scientific”. But is it re-
ally “unscientific”?

The set of characteristics typical of a scientific
approach and that of Alford’s procedure do not
show significant differences, and minor differ-
ences allow us to understand the role of a kind
of aura that surrounded a rhetoric of objectivity.
In normal scientific procedures in the humani-
ties, a separate function belongs to numerous ap-
pearances of obtaining results which have univer-
sal validity, while the sources of the formulated
claims rooted in individual tendencies inherent
in a particular person are suppressed. Elements
of reasoning in the standard analytical and her-
meneutical procedures (though for the most part
non-definable) and in the rules adopted by Al-
ford differ mainly in unusually explicit empha-
sis on the subjective components of the study in
the process of explaining a given work. At the
beginning, Alford emphasizes his lack of knowl-

4 Alford was a historian of modern art (and a painter) as-

sociated with universities in Canada (Toronto) and the United
States (including Indiana University and Middlebury College);
he died in 1961. ]J. Alford, Creativity and intelligibility in Le
Corbusier’s chapel at Ronchamp, “The Journal of Aesthetics and
Art Criticism”, 1958, no. 3, pp. 293-305.

® Idem, Modern architecture and the symbolism of creative
process, “College Art Journal”, 1955, no. 2, pp. 102-123.

o powszechnej waznosci przy jednoczesnym ttumieniu
zrédet formutowanych twierdzen tkwiacych w jednost-
kowych sklonnosciach konkretnej osoby. Elementy
drogi dowodzenia w standardowych czynnosciach ana-
lityczno-hermeneutycznych (zreszta w wigkszej czgsci
niedefiniowalne) i zasady przyjete przez Alforda réz-
nig si¢ gtéwnie niespotykanie jawnym akcentowaniem
w procesie wyjasniania dzieta subiektywnych sktado-
wych badania. Alford podkresla na wstepie swoj brak
wiedzy o obiekcie i podejscie do niego z ,catkowicie
otwartym umystem”#. Nie oznacza to jednak rozpocze-
cia wywodu od czynnosci o czysto intelektualnym cha-
rakterze, lecz otwarcie si¢ na wrazenia. Wyjasnianie za-
czyna si¢ zatem od przezywania. ,Rzeczywisty kontakt
z budowlg gleboko mnie poruszyt i sprawit olbrzymie
wrazenie, szczegdlnie przez obezwladniajacy efekt po-
taczenia w tym monumencie porzadku i zywotnosci,
za$ niniejsze stronice wynikaja z usifowani wyjasnienia
samemu sobie, czym spowodowane zostalo to poczucie
autorytatywnej sily, porzadku i witalnosci”®. Zdaniem
amerykaniskiego pisarza istnieje znikoma liczba prze-
stanek pozwalajacych zidentyfikowa¢ budowlg jako ko-
$cidt, ale nie ma takze innych formalnych czy trescio-
wych wzorcow, ktére uczynityby kaplice wprost zrozu-
miata. W niecodziennej sytuacji, ktéra dotyczy dziela
radykalnie nowatorskiego, nalezy zacza¢ od przemysle-
nia warunkéw, ktére zrodzily pierwotne wrazenia sity,
harmonii i spokoju. Wrazenie sity oparte jest na sugero-
wanej grubosci $cian, ktére daja poczucie masywnosci
catej budowli. Natomiast ,zrédlo poczucia harmonii
i spokoju jest znacznie trudniejsze do wyjasnienia™.
Poza samym tylko horyzontalnym podlozem nigdzie
nie dostrzega si¢ poprawnych plaszczyzn czy prostych
katéw i linii. W rozchwianym wnetrzu doznaje si¢
jednak wyciszenia i odczucia harmonii przestrzeni.
Powodem jest prawdopodobnie operowanie sugestia
ogromu, wielkiej kubatury, ktéra przyczynia si¢ do po-
wstania wrazenia kontaktu ze ,strefa mocy”. Wielkos¢
przestrzeni w przypadkach budowli kultowych moze
by¢ odbierana jako tajemnicza i wzbudzajaca respekt
— podaje Alford za ustaleniami Herberta Reda z pracy
Icon and Idea". Jako dow6d moze stuzyé zachowanie
os6b przebywajacych w kaplicy, ktére — niezaleznie od
tego, czy przybyly do niej w celach religijnych, czy tyl-
ko, by zaspokoi¢ ciekawo$¢ estetyczna — zachowuja si¢
w sposdb sugerujacy wyciszenie i zarazem poddanie si¢
nastrojowi spokoju.

Badacz ma $wiadomos¢, ze budowla w rzeczywisto-
éci nie jest tak olbrzymia jak np. Hagia Sophia, dlatego
poszukuje innych wyjasnieni dla stanéw kontemplacyj-

“ Alford 1958, jak przyp. 42, s. 293.

4 Ibidem, s. 293.

% Ibidem, s. 294.

7 H. Read, Icon and idea: the function of art in the development of
human consciousness, London 1955.
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6.  Przekrdj kaplicy z widokiem sklepienia zwisajgcego do wngtrza, za:
A. Henze, Ronchamp. Le Corbusiers erster Kirchenbau, Recklinghau-
sen 1956, s. 22

6. A cross-section of the chapel with the view of the sagging ceiling,
photo after: A. Henze, Ronchamp. Le Corbusiers erster Kirchenbau,
Recklinghausen 1956, p. 22

nych czgsto pojawiajacych si¢ u nawiedzajacych kapli-
cg. Dostrzega okno ponad wejsciem wschodnim, ktére
— jak okna koscioléw gotyckich — uwydatnia wertyka-
lizm wnetrza, ale jednoczes$nie daje wrazenie jedno-
znacznej stabilnodci [il. 7]. , To wydtuzone okno posia-
da bardzo ztozona funkcj¢ estetyczng”, do wykrzywio-
nych przestrzeni wprowadza bowiem element oparcia
dla odczuwania réwnowagi pionéw i pozioméw*®. Zto-
zony spos6b, w jaki wartoéci formalne kaplicy przy-
czyniaja si¢ do wykreowania nastroju wyciszenia, ma
swoja analogi¢ w oddziatywaniu na widza stropu ,,opa-
dajacego jak kawat zawieszonej tkaniny”. Efekt wypu-
klego stropu wydaje si¢ autorowi niejasny, ale — jego
zdaniem — nie zakféca dominujacego nastroju. Brak
naruszenia atmosfery sklaniajacej do wyhamowania
zwyklych dazen i popedéw wynika z takiego ksztal-
towania przestrzeni, ktdry wytyczajace ja plaszczyzny
czyni raz sztywnymi, a raz gietkimi, raz masywnymi,
a w innym przypadku pozbawionymi wagi, lub jedno-
cze$nie takimi i takimi. Nieuchwytnos¢ czy nieoczywi-
sto$¢ cech wprowadza impresj¢ nierzeczywistosci, kté-
ra zawiesza potrzebg ustalania jednoznacznych reakeji.

Powazna trudno$¢ dotyczy takze wyjasnienia for-
malnych podstaw ,glebokiego poczucia stabilnej
i permanentnej harmonii we wnetrzu” kaplicy®.
W budowli nie ma tatwo identyfikowalnych syme-
trii ani silnych linii prostych badZz horyzontalnych,
ktore to whasciwosci najczgsciej przyczyniajg si¢ do
powstania sugestii regularnosci w uporzadkowaniu
budowli. Podczas wyjasniania tego problemu Alford
odwotuje si¢ do twierdzeri Le Corbusiera gloszacych,
ze przy projektowaniu kaplicy architeke oparl sie

#  Alford 1958, jak przyp. 42, s. 295.
# Ibidem, s. 296.
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edge about the object and his approach to it with
“an entirely open mind”.* However, it does not
mean starting the argumentation with actions of
a purely intellectual nature, but being open to
impressions. Explanation, therefore, starts from
an experience. “Actual contact with the building
left me deeply moved and enormously impressed,
particularly by the overpowering effect of fused
order and vitality in the monument, and this
paper results from attempts to explain to myself
what this sense of authoritative power, order, and
vitality are due to”.* According to the American
author there is minimal evidence allowing us to
identify the building as a church, but there are
also no other formal or substantial patterns that
would make the chapel directly understandable.
In that unusual situation concerning a radically
innovative work, one needs to begin by consid-
ering the conditions that gave rise to the initial
impressions of strength, harmony and peace. The
impression of power is based on the suggested
thickness of the walls, which give a sense of solid-
ity to the whole building. However, “[t]he source
of the sense of order and repose is much more
difficult to identify”.*® Except for the horizontal
floor, one cannot see any correct planes or right
angles and straight lines. In that unstable interior,
however, one experiences tranquillity and a sense
of harmony of space. The reason is probably the
use of a suggestion of enormity, great volume,
which contributes to the impression of contact
with the “a precinct of power”. Enormity of space
in sacred buildings may be seen as mysterious and
demanding respect, as stated by Alford following
Herbert Read’s work Icon and Idea.”” What may
serve as evidence is the behaviour of people in
the chapel: regardless of whether they have come
there for religious purposes, or just to satisfy their
aesthetic curiosity, they behave in a way that
suggests silence and submission to the mood of
repose. The researcher is aware that, in fact, the
building is not as huge as e.g. Hagia Sophia, so
he looks for other explanations of the contem-
plative states which are often experienced when
visiting the chapel. He notices the window over
the eastern entrance, which — like the windows
of Gothic churches — enhances the verticality of
the interior, but also produces a clear impression
of stability [Fig. 7]. “This long vertical window

has very complex aesthetic functions”, because

- Alford 1958 (ft. 42), p. 293.

 Ibidem, p. 293.

% Ibidem, p. 294.

47 Herbert Read, Icon and idea: the function of art in the
development of human consciousness, London 1955.



it introduces in the distorted spaces an element
of support allowing for the sense of balance of
verticals and horizontals.”® The complex way in
which the formal values of the chapel contribute
to creating the mood of repose has its analogy
in the effect exerted on the viewer by the ceil-
ing which “sags, one might say, like a piece of
hung canvas”. The effect of the convex ceiling
seems to be unclear to the author, but — in his
opinion — does not interfere with the dominant
mood. There is nothing that would violate the at-
mosphere which checks ordinary aspirations and
drives, and this results from such development
of the space which makes the delimiting at once
both rigid and flexible, sometimes massive and
sometimes devoid of weight, or both. Elusiveness
and non-obviousness of features introduces an
impression of unreality that suspends the need to
set unequivocal responses.

A major difficulty also concerns the explana-
tion of the formal basis of the “profound sense
of stable and permanent order in the interior” of
the chapel.® The building has no readily identifi-
able symmetries or strong straight and horizontal
lines, which are the features that usually contrib-
ute to an implication of regularity in the order
of a structure. While explaining the problem, Al-
ford refers to the claims of Le Corbusier, who as-
serts that he based his design of the chapel on an
“acoustic component in the domain of form” and
suggests that this component is as subtle, precise
and inexorable as the laws of mathematics. As
mentioned in the analysis of Alois Fuchs’ argu-
ment, this type of statement generated a great
deal of concern. However, Alford shows pragma-
tism here and comes to the conclusion that the
matter was considered using a hardly profound
analogy. He takes it for granted that Le Corbusier
“does not assert (and the assertion would hardly
have been credible) that he surveyed the sur-
rounding hills and valleys with instruments and
somehow worked out a set of basic topographical
proportions, which he then applied to his design”
but, unlike many other authors, he tries to reflect
on the current value of the scientific statement
of Le Corbusier. He is aware of the fact that the
treatment of the shape of the chapel as a result of
research on the acoustics would be a mistake, and
the statement made by the architect is primarily a
metaphor “as little descriptive as were the ancient
theories of the music of the cosmic spheres”, but
he is attracted by the issue of the similarity of
certain psychological and physiological experi-

% Alford 1958 (ft. 42), p. 295.
4 Ibidem, p. 296.

o ,akustyczny komponent w dziedzinie formy”, i su-
gerujacych przy tym, ze 6w komponent ma charakter
subtelny, doktadny i nieubtagany jak prawa matema-
tyczne. Jak wspomniano w analizach wykladu Aloisa
Fuchsa, tego typu stwierdzenia budzity duze zastrze-
zenia. Alford wykazuje tu natomiast pragmatyzm
i dochodzi do wniosku, ze w rozpatrywanej kwestii
postuzono si¢ niezbyt gleboka analogia. Jako oczy-
wisto$¢ przyjmuje, ze Le Corbusier ,nie twierdzit
(co bytoby wszak mato wiarygodne), ze zbadat ota-
czajace wzgérza i doliny za pomocy instrumentéw
i w jaki§ sposéb opracowal zestaw podstawowych
proporcji topograficznych, ktére nastgpnie zastoso-
wal w projekcie”, jednak w odréznieniu od wielu
innych autoréw prébuje zastanowi¢ si¢ nad aktu-
alna wartoécia naukowa stwierdzenia Le Corbusie-
ra. Ma $wiadomo$¢, ze traktowanie ksztattu kapli-
cy jako wyniku badan nad akustyka byloby biedem,
a wypowiedz architekta to gléwnie metafora ,réw-
nie mato opisowa jak starozytne teorie muzyki sfer
kosmicznych”, ale pociaga go zagadnienie podobien-
stwa pewnych doznari psychicznych i fizjologicznych
u artystow i przedstawicieli nauk $cistych. Odwotal
si¢ w tym wzgledzie do ksiazki Jacquesa Hadamar-
da The psychology of invention in the mathematical
field, ktorej autor zwrdcit uwage na zjawiska wizual-
nej imaginacji w procesach poznawczych wielu ma-
tematykéw, w tym takze na — u Henriego Poinca-
ré — emocj¢ matematycznego pickna, harmonii liczb
i form oraz geometrycznej elegancji’’. Le Corbusier nie
byt matematykiem, lecz architektem, a jego budowla
ma wartosci architektoniczne, nie za§ matematyczne;
nie mozna jednak wykluczy¢, by w sytuacjach brzego-
wych nie istnialy podobieristwa migdzy obiema dziedzi-
nami. Skoro sam architeke pisal, ze nie wymogi religii,
lecz wartosci psychiczne i fizjologiczne byly podstawa
ksztattowania formy, to moze wyjasnied budowli na-
lezatoby szuka¢ w pismach badaczy struktury mézgu
czy systemu nerwowego. To kolejne zadanie, ktdre po-
stawit sobie Alford. Po raz kolejny majac za podstawe
stwierdzenie, ktére sam uznaje za nadmiernie swobodna
metaforg, zastanawia si¢ nad mozliwoscia jego weryfi-
kacji. W tym przypadku wskazuje na pracg d’Arcy’ego
Thompsona, w ktérej autor prébowat zbada¢ wybrane
formy organiczne (w rodzaju regularnych spirali, ksztal-
téw rogéw itp.) jako poréwnywalne z prawami mate-

50

J. Hadamard, 7he psychology of invention in the mathemati-
cal field, Princeton 1945. Kierujac si¢ ku tej pozycji, Alford dokonat
trafnego wyboru, poniewaz Hadamard byl nie tylko wybitnym mate-
matykiem (por. macierze Hadamarda, iloczyn Hadamarda), ale takze
badaczem zagadnien teorii poznania. Wymienione dzieto bylo wzna-
wiane w roku 19751 1996, a w 1964 wydane zostato réwniez w Polsce.
Hadamard opisat w nim procesy twdrcze stu znanych matematykéw,
w tym m.in. Carla Friedricha Gaussa, Hermana von Helmholtza
i Henriego Poincaré.
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matyki, fizyki czy mechaniki®'. Alford, pozostawiajac
sprawe bez rozstrzygnigcia, stwierdza, ze chociaz przy-
toczone wyrazenie architekta o akustycznym kom-
ponencie formy” nie ma $cistego charakteru, to sama
kwestia jest naukowa i tworzy zagadnienie, ktére moze
by¢ racjonalnie rozpatrywane. Sprowokowany teza Le
Corbusiera Alford przyjat mozliwo$¢ badania zjawiska
pokrewienistwa migdzy odlegltymi dziedzinami ludzkiej
aktywnosci, chociaz rozwazania nad sytuacjami granicz-
nymi nie mogly prowadzi¢ do zadnych zadowalajacych
rezultatéw. Autor odstania mozliwosci interpretowania
zjawisk, przytacza badZz wysuwa wlasne argumenty na
rzecz pojawiajacych si¢ opinii, ale nie angazuje si¢ we
wlaczanie przedmiotu swego namystu w ramy zjawisk
juz poznanych. Podczas gdy Fuchs sprawdzat zgodnos¢
cech kaplicy z okreslonym systemem wartosci, Alford
traktuje ja jako przejaw kreatywnosci wybiegajacej poza
mozliwosci poznania. Dla Fuchsa taki charakter obiektu
stwarzat zagrozenia dla integralnosci doktryny katolic-
kiej, dla Alforda byt wlaczaniem si¢ w procesy, ktérych
badaniem zajmuje si¢ nauka. Czym s3 wlasciwie te pro-
cesy? Czy mozna je analizowal, pozostajac wylacznie
w obrebie badani nad sztuka?

W polowie swoich rozwazan Alford porzuca pré-
by uczynienia kaplicy zrozumiala w oparciu o suge-
stie czerpane z twierdzent Le Corbusiera, prowadzace
— badZ co badz — do mato zadowalajacych efektéw,
i podejmuje si¢ samemu stworzenia poréwnan ,by¢
moze nizszego rzedu”, ale sytuujacych dzieto w obre-
bie powszechnie przezywanych zjawisk egzystencjal-
nych. Podaza za skojarzeniami, jakie budzi poréwny-
wanie kaplicy do wybranych dziet rzezby i architek-
tury. Po pierwsze zauwaza podobieristwo kaplicy do
rzezb Brancusiego z roku 1908, w ktérych rzezbiarz
upraszczal posta¢ ludzka do ksztaltéw geometrycz-
nych, a jednoczesnie wprowadzal pewien szczegdlny
rys archaizacji zblizony do charakteru prac artystéw
ludowych. Alford wymienia w dalszej kolejnosci Tre-
thevy Quoit, megalityczny grobowiec z Kornwalii
[il. 8], dzieto réwnie proste i uniwersalne. Autor wy-
raznie zaznacza, ze podobiedstwo moze by¢ w duzym
stopniu lub catkowicie przypadkowe, jednak struk-
tury kaplicy i brytyjskiego dolmenu sg analogiczne.
W obu przypadkach mamy do czynienia z kilkoma
pionowo ustawionymi wspornikami dachu, ktéry
spoczywa na nich silnie pochylony w jedna strong

St d’A. W. Thompson, On growth and form, Cambridge 1951
(t. 1), 1952 (t. 2). Ta — jak by si¢ wydawalo — przebrzmiata pozycja
(wydana po raz pierwszy w roku 1917) byta kilkukrotnie wznawiana
(m.in. w 2010 roku) i to takze w tumaczeniach na inne jezyki. Al-
ford nie pisze wiele na ten temat, ale ponownie — jak bylo to wezesniej
w przypadku Hadamarda — wskazuje na dzieto niezwykle w pisarstwie
naukowym. Jego autor przejawit w swej pracy nadzwyczajna fascynacje
pigknem $wiata organicznego i jego zawitych regularnosci, sam stwa-
rzajac jednoczeénie dziefo literatury pigknej w obszarze relacjonowania
badari naukowych.
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ences in artists and scientists. In this regard he
referred to the book 7he psychology of invention in
the mathematical field by Jacques Hadamard, who
noticed the phenomena of visual imagination in
the cognitive processes of many mathematicians,
including the emotion of mathematical beauty,
harmony of numbers and forms and geomet-
ric elegance in Henri Poincaré.”® Le Corbusier
was not a mathematician but an architect and
his building has architectural values rather than
mathematical ones; however, it cannot be ruled
out that in some border cases there are similarities
between the two fields. Since it is the architect
himself who wrote that it is not the requirements
of religion but psychological and physiological
values that were the basis of developing that form,
perhaps explanation of the building should be
sought in the writings of scientists of the brain or
the nervous system. This is another task that Al-
ford set himself. Once again, considering a state-
ment which he regards as an excessively casual
metaphor, he wonders about the possibility of its
verification. In this case he points to the work by
d’Arcy Thompson, who attempted examination
of selected organic forms (such as regular spirals,
shapes of horns, etc.) as comparable to the laws of
mathematics, physics and mechanics.”® Leaving
the matter undecided, Alford says that although
the architect’s notion of an “acoustic component
in the domain of form”, quoted by him, has no
strict character, the issue itself is scientific and
constitutes a problem that can be rationally con-
sidered. Provoked by Le Corbusier’s thesis, Alford
accepted the possibility of studying the phenom-
enon of kinship between distant areas of human
activity, although a debate on border situations
could not lead to any satisfactory results. The au-
thor reveals the possibility of interpreting events,
quotes or proposes his own arguments in favour

0 J. Hadamard, 7he Psychology of invention in the math-
ematical field, Princeton 1945. By referring to this book, Alford
made the right choice because Hadamard was not only an out-
standing mathematician (see Hadamard matrices, Hadamard
product) but also a researcher of issues of epistemology. The
above-mentioned work was reprinted in 1975 and 1996. Had-
amard described the creative processes of one hundred famous
mathematicians, including Carl Friedrich Gauss, Hermann von
Helmholtz and Henri Poincaré.

>t d’A. WL Thompson, On growth and form, Cambridge
1951 (vol. 1), 1952 (vol. 2). This — as one might think — faded
book (first published in 1917) has been reprinted several times
(including in 2010), also in translations into other languages.
Alford does not write much about it, but again — as earlier in
the case of Hadamard — he indicates that it is a remarkable work
in scientific writing. Its author exhibited an extraordinary fas-
cination with the beauty of the organic world and its intricate
regularity, at the same time creating a work of literature in the
area of research reporting.



of the emerging opinions, but does not commit
himself to the integration of the object of his re-
flection in the framework of phenomena that are
already known. While Fuchs verifies the compli-
ance of the specific features of the chapel with a
particular system of values, Alford treats it as an
expression of creativity that goes beyond the pos-
sibility of knowledge. For Fuchs, such a nature
of the object posed threat to the integrity of the
Catholic doctrine; for Alford it meant an involve-
ment in the processes subjected to scientific re-
search. What are these processes? Is it possible to
analyze them exclusively within the study of art?

In the middle of his discussion, Alford aban-
dons attempts to make the chapel understood on
the basis of suggestions derived from the claims of
Le Corbusier, leading — at any rate — to barely sat-
isfactory results; he undertakes to create his own
comparisons which are “of perhaps a lower order”
but which locate the work within the generally
experienced existential phenomena. He follows
associations aroused by comparing the chapel
to selected works of sculpture and architecture.
First of all, he notes the similarity of the chapel to
Brancusi’s sculptures of 1908, in which the sculp-
tor simplified the human figure into geometric
shapes, and at the same time introduced a spe-
cial feature of archaisation similar to the nature
of works by folk artists. Alford then mentions
Trethevy Quoit, a megalithic tomb in Cornwall
[Fig. 8], a work which is equally simple and uni-
versal. The author explicitly points out that the
similarity may be largely or entirely coincidental
but the structures of the chapel and the British
dolmen are analogous. In both cases we are deal-
ing with a number of vertically set supports of the
roof, which rests on them heavily tilted to one
side and recessed into the interior. An equally sug-
gestive similarity seems to be found, according to
the author, between the windows deeply embed-
ded in their glyphed niches and burial recesses in
the catacombs. The French building resembles a
symbolic stronghold due to the thickness of its
walls. The combination of these features makes
the prayer chapel as not just an ordinary place of
spiritual refuge but also a kind of fortress against
death.

According to Alford, the human culture has
developed various concepts relating to human
existence after death.”> One was associated with
the preservation of the body, another assumed
the existence of a component which is indepen-
dent of the body, i.e. immortal, or — as St Thomas

2 Alford 1958 (ft. 42), pp. 303-304.

i zaglebiony do wngtrza. Podobnie sugestywnie zblizo-
ne do siebie wydaja si¢ naszemu autorowi okna glebo-
ko osadzone w rozglifionych otworach i wneki grobo-
we w katakumbach. Francuska budowla przez grubos¢
swych $cian przypomina symboliczna warownie. Pota-
czenie tych cech czyni z modlitewnej kaplicy nie tylko
zwyczajowe miejsce duchowego schronienia, lecz takze
swoista twierdz¢ przeciwko $mierci.

Zdaniem Alforda w kulturze ludzkiej wyksztat-
cily si¢ rézne koncepcje odnoszace si¢ do trwa-
nia czlowicka po $mierci. Pierwsza zwigzana byla
z dazeniem do zachowania ciata, druga zaktadata ist-
nienie sktadnika niezaleznego od ciata, ktéry jest
nie$miertelny, czy — jak pisat $w. Tomasz z Akwinu
— ma pragnienie wiecznego istnienia. Oprécz dwéch
wymienionych  kultywowano ponadto przekona-
nie, ze przetrwanie jest mozliwe przez uczestnictwo
w procesach kosmosu (postrzeganego jako organicz-
ny i posiadajacy atrybuty istot zyjacych). Alford skta-
nia si¢ ku mniemaniu, ze w wyobrazni Le Corbusie-
ra dokonato si¢ po roku 1928 stopniowe odejscie od
symbolizmu mechanistycznego do koncepcji faczenia
ksztattéw artefaktéw z formami ciata ludzkiego (jako
odzwierciedlenia ogdlnych praw natury i kosmosu).
Kaplica bylaby dalsza konsekwencja tych przemian
w pogladach artysty i — wedlug Alforda — doszto
w niej do wyrazenia fuzji form racjonalnie zorganizo-
wanych (a wigc opartych o ukryte zasady kosmosu, ale
takze odwolujacych si¢ do ksztattéw mechanizméw
wymyslonych przez cztowieka — jak np. oceaniczny
statek, ,jedno z najwickszych osiagnig¢ nowoczesnej
inzynierii”), form organicznych i ozywionych (jak
np. ciato ludzkie z jego duchowoscia) i symboli ko-
smosu (ktérych $ladem s3 otwory w $cianie wschod-
niej, nasladujace konstelacje gwiezdne). Kaplica to
zatem ,Statek Zycia lub Duszy, zgodnie z pewnym
szczegdlnym wierzeniem, plynacy przez czas i wiecz-
no$¢”. Zmudne badania Alforda, ktéry wychodzi
od wstgpnych wraze, by nastgpnie przeanalizowaé
poglady artysty i — w jeszcze kolejnym kroku — prze-
$ledzi¢ serie analogii formalnych i tresciowych, koricza
si¢ literacka przeno$nia, niemal ,aktem strzelistym”
w dziedzinie interpretacji sztuki.

Obok negocjacji — tezy Richarda Biedrzynskiego

W ksiazce Kirchen unserer Zeit z roku 1958 (roz-
dziat Am hohen Ort von Ronchamp) Richard Bie-
drzynski ujawnia znajomos¢ gléwnych opozycyjnych
pogladéw dotyczacych kaplicy na wzgérzu, jakie
zarysowaly si¢ w ciagu trzech lat dzielacych jego pu-
blikacje od poswigcenia kaplicy®. Autorzy wie-

2 Alford 1958, jak przyp. 42, s. 303-304.
53 Ibidem, s. 304.
> R. Biedrzynski, Am Hohen Ort von Ronchamp, w: idem, Kir-
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lu z dotychczasowych sadéw na temat tej budowli,
o ktérych poprawnosci nie sposéb rozstrzygaé na-

wet obecnie, zajeli pozycje skrajne, whasciwie wyklu-
czajac jakickolwiek negocjacje. Niebezpieczeristwo,
przed jakim stangli kolejni badacze, polegato na prze-
sunieciu dyskusji w strong obiektywizmu, zobojet-
niajacego goraczke adwersarzy, ale réwniez ku swo-
istej odmianie opisanej przez Nietzschego ,historii
antykwarycznej””. Biedrzynski uniknal tej putapki,
przyjmujac za punke wyjscia swojej oceny dzieta na
wzgbrzu taka dokeryne szeuki, w ktdrej rozwdj jest
rozumiany jako wprowadzanie do zasobu mozliwosci
artystycznych nieustannie nowych rozwiazad. Przyjat
jednocze$nie w swym badaniu zasady postkantowskich
teoretykéw humanistyki, w rodzaju Wilhelma Windel-
banda i Heinricha Rickerta, ktérzy optowali za opisem

chen unserer Zeit, Miinchen 1958, s. 106-116; por. takze: T.O. Brandt,
Kirchen unserer Zeit by Richard Biedrzynski, ,College Art Journal”,
1959, nr. 4, s. 375-376. Richard Biedrzynski (1901-1969), uzy-
wajacy takze pseudonimu Richard Bie, byt autorem opublikowanej
w 1923 roku pracy doktorskiej poswigconej wplywowi etyki kantow-
skiej na brytyjski krytyczny idealizm, ponadto za$ krytykiem i publicy-
sta (zwigzanym ze ,Stuttgarter Zeitung”), autorem licznych ksigzek do-
tyczacych teatru, filmu i sztuki. Biedrzynski napisat ksiazki o Marksie,
sztuce rosyjskiej, witrazach, Winckelmanie, malarstwie pompejariskim
i dziesiatkach malarzy od $redniowiecza do wspétczesnosci.

> Historia antykwaryczna” w dokfadniejszym rozumieniu,
zgodnym z intencjami Nietzschego, jest skierowana przeciwko wybit-
nym jednostkom, ale w tym konkretnym przypadku diagnozowane
zagrozenie polegato na odniesieniu si¢ do dziatari awangardowego ar-
tysty jako zestawu fakeéw dajacych si¢ jasno okresli¢ i zrozumie¢, por.
E Nietzsche, O pozgytecznosci i szkodliwosci bistorii dla zycia [1874],
w: idem, Niewczesne rozwazania, ttum. L. Staff, postowie D. Misztal,
Krakéw 2003, s. 78.
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7. Le Corbusier, Wngtrze
kaplicy z widokiem piono-
wego okna nad wejsciem
wschodnim, fot. P. Morlion
7. Le Corbusier, The chapel
interior with a vertical win-
dow above the eastern en-
trance, photo by P. Morlion

Aquinas said — which has the desire for eternal
existence. In addition to these two, the belief has
also been cultivated the belief that survival is pos-
sible through participation in the processes of the
universe (perceived as having the attributes of
organic and living beings). Alford is inclined to
the notion that, after 1928, the imagination of Le
Corbusier gradually departed from the concept
of mechanistic symbolism and turned towards
the concept of combining the shapes of artefacts
with forms of the human body (as a reflection of
the general laws of nature and the cosmos). The
chapel would be a further consequence of these
changes in the views of the artist, and — accord-
ing to Alford — it expressed a fusion of rationally
organized forms (i.e. ones based on the hidden
rules of the cosmos but also referring to the shape
of mechanisms devised by man, such as an ocean-
going ship, “one of the greatest achievements of
modern engineering’), animate organic forms
(such as the human body with its spirituality)
and the symbols of the cosmos (traces of which
are the openings in the eastern wall, mimicking
the constellations). The chapel is therefore “the
Ship of Life or of the Soul, according to one’s
particular beliefs, riding time and eternity”.’* The
elaborate analysis performed by Alford, who be-
gins with initial impressions to analyze first the
views of the artist and, in yet another step, a series
of formal and substantial analogies, ends with a

% Ibidem, p. 304.



literary metaphor, almost “an ardent act” in the
y
interpretation of art.

Besides negotiations — the theses by Richard
Biedrzynski

In his book Kirchen wunserer Zeit of 1958
(Chapter Am hohen Ort von Ronchamp), Rich-
ard Biedrzynski shows his knowledge of the
main opposing views on the chapel on the hill,
which emerged within the three years between
his publication and the chapel’s consecration.>
The authors of many of the previous judgements
concerning the building, the correctness of which
cannot be resolved even today, had taken extreme
positions, virtually ruling out any form of com-
promise. The danger faced by successive research-
ers consisted in shifting the discussion towards
objectivity, neutralizing the adversaries’ fever, but
also to a specific method described by Nietzsche
as “antiquarian history”.” Biedrzynski avoided
this trap by adopting, as a starting point for his
assessment of the work on the hill, an art doctrine
in which development is understood as introduc-
tion to the resource of artistic possibilities of con-
stantly new solutions. At the same time, he ad-
opted in his study the rules of post-Kantian theo-
rists of the humanities, such as Wilhelm Windel-
band and Heinrich Rickert, who opted for such
a description of artistic phenomena that accented
unique and unrepeatable features. It is not a co-
incidence that the motto of Biedrzynski’s book
was an aphorism by Goethe stating that “There
are few things of the past which one should miss,
there only are ever new phenomena formed from
elements of the past”.

Biedrzynski began his research with three ex-
tensive citations from the speech of Le Corbusier
at the consecration of the chapel, the sermon

by Archbishop Dubois and parts of the speech

> R. Biedrzynski, Am Hohen Ort von Ronchamp, in:
idem, Kirchen unserer Zeit, Miinchen 1958, pp. 106-116; cf.
also: T.O. Brandt, Kirchen unserer Zeit by Richard Biedrzynski,
“College Art Journal”, 1959, no. 4, pp. 375-376. Richard
Biedrzynski (1901-1969), who also used the pseudonym Rich-
ard Bie, was the author of a doctoral dissertation, published in
1923, dedicated to the influence of Kantian ethics on British
critical idealism. He was also a critic and journalist (related to
the “Stuttgarter Zeitung”), the author of numerous books on
theater, film and art. Biedrzynski wrote books on Marx, Russian
art, stained glass, Winckelman, Pompeian painting and dozens
of artists from the Middle Ages to the present.

> “Antiquarian history”, in a more precise meaning which
is in line with the intentions of Nietzsche, is directed against
the outstanding individuals, but in this particular case the diag-
nosed threat was regarding the actions of an avant-garde artist
as a set of facts which can be clearly defined and understood;
see: F. Nietzsche, The use and abuse of history for life, transl. A.
Collins, New York 1985.

zjawisk artystycznych akcentujacym cechy wyjatkowe
i niepowtarzalne. Nieprzypadkowo mottem ksiazki
Biedrzynskiego byt aforyzm Goethego gloszacy, ze:
,Nie ma takich minionych rzeczy, za ktérymi nalezato-
by teskni¢, sg tylko wiecznie nowe zjawiska ksztattowa-
ne z elementéw przesztosci”.

Biedrzynski rozpoczal postgpowanie badawcze
od trzech obszernych cytatéw: z mowy Le Corbusie-
ra podczas uroczystosci po$wigcenia kaplicy, kazania
arcybiskupa Dubois oraz fragmentéw wypowiedzi
Aloisa Fuchsa. W pierwszym francuski architekt wy-
jasnial swoje intencje, nie ukrywajac osobliwych po-
gladéw na temat totalnosci matematyki i jej udzialu
w kreacji ,niewyrazalnych przestrzeni”, poczucia sa-
kralnosci odrebnej od $wiata religii i upodobania do
$miatych kreacji dziet w betonie. Dubois poréwny-
wat z kolei entuzjazm Le Corbusiera, jego zuchwa-
tos¢, ale takze mistrzowskie umiejetnosei z budowni-
czymi gotyckich katedr, przekazywal swoja aprobate
dla budowli i wlaczat ja w religijne tradycje. Cytat
z Fuchsa ukazywat natomiast dzieto jako nieprzescigly
przejaw pogoni za nowoscig, samowola i nieporzad-
kiem, jako pracg zrywajaca nie tylko z chrzescijaniska
tradycja, ale takze z regulami sztuki budowlanej. Ko-
mentujac te trzy deklaracje, Biedrzynski zauwazyt, ze
miedzy tak odmiennymi stanowiskami kompromis
staje si¢ niemozliwy, a wszelkie kolejne wypowiedzi
musza zawieraé odpowiedzi na pytania podstawowe,
jak chociazby o pozostawanie lub niepozostawanie
dzieta w obre¢bie tradycji chrzescijariskiej. Rozsunig-
cie sprzecznoéci na pozycje gleboko przeciwstawne
jest — w duzej mierze — zabiegiem retorycznym, ktdry
ma na celu uzasadnienie stanowiska przyjetego przez
Biedrzynskiego. Jednak niewylacznie retorycznym,
lecz takze stawiajacym opér tradycjom filozoficznym.
Prezentujac wiasny poglad, Biedrzynski stawia si¢ na
pozycji autora, ktdry jest w stanie oceni¢ dzielo bez
opowiadania si¢ po ktdrejkolwiek ze stron sporu. Na-
lezy zauwazy¢, ze jakkolwiek dotychczasowa dyskusja
skupita si¢ na rozwazaniach o chrzeécijariskim lub nie-
chrzescijariskim charakterze dzieta, to korzenie sporu
tkwig glebiej, bo w ogdlniejszej, wspartej przez cala
zachodnig metafizyke sklonnosci intelektualnej do roz-
dzielania racji wzdluz opozycyjnych osi. Czy jednak
ykantowski” punkt widzenia, jaki przyjal niemiecki
autor, chroni przed wiklaniem si¢ w dwubiegunowe
tryby myslowe?

Biedrzynski zaktada, ze Le Corbusier, budujac
kosciét w szczegdlnych warunkach i na szczegélnych
zasadach, nie w petni byt zobowiazany do przestrzega-
nia tradycjonalistycznych czy konserwatywnych regut.
Stwierdza ponadto, ze w swej budowli francuski mistrz
w zadnej mierze nie naruszyt ogdlniejszych zobowiazan
wobec zasad architektury czy przeznaczenia gmachu.
Zarysowuje w ten sposéb réznicg migdzy podstawo-
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wymi (jakby nienaruszalnymi) a szczegélnymi (zmien-
nymi) warunkami kazdej budowli. Z tak zarysowanej
roznicy bierze poczatek kolejny punkt argumentacji
autora gloszacy, ze tworca znalazt si¢ w sytuacji, ktéra
sktaniata do przekroczenia najczgsciej spodziewanych
rozwiazad — zaréwno w odniesieniu do budowli ko-
Scielnej, jak i do tworu zwyklej architektury — oraz do
przelamania tradycji architektury modernistycznej.
Konsekwencja wyjatkowych okolicznosci byto dzieto,
o ktérym Biedrzynski mégt z uzasadnieniem napi-
saé: ,Stoimy przed tajemnica niepowtarzalnoéci”®. To
stwierdzenie nalezy uzna¢ za decydujace dla okreslenia
postawy komentatora. Swobodnie odnoszac si¢ do ty-
pologii styléw pisarstwa historycznego Haydena Whi-
te’a, mozna takze powiedzie¢, ze w procesie dowodzenia
swoich tez Biedrzynski dramatyzowal narracj¢, wzmac-
niajac w opisach sit¢ wystgpujacych sprzecznosci, a ar-
tystg i jego dzielo lokowat jakby obok tych napig¢, co
bylo swoistym sposobem pojednania i harmonizacji od-
legtych stanowisk. Opisujac charakter wzgérza, zwracat
uwagg, ze w swej dtugiej historii (siggajacej czaséw Cel-
téw i Rzymian) byto ono na przemian miejscem kultu
i militarnym bastionem, co oznacza, ze raz byto celem
pielgrzymek i wyrzekania si¢ wlasnej woli, a innym
razem punktem dowodzenia czy obrony, a wigc prze-
strzenig utwierdzania ludzkiej woli. ,,Byta to $wigta géra
i militarny bastion. Miejsce sakralne i zarazem strate-
giczne”™. Chrystianizacja wzgdrza, siggajaca VI wieku,
nie zmienita owego przeplatania si¢ modlitewnego
skupienia i zgietku bitwy, a wznoszone tu budow-
le sakralne byly burzone podczas kolejnych wojen.
Taki tez los spotkat neogotycki koscidt, kedry w 1944
roku zostat zbombardowany przez Francuzéw, po tym
jak wojska niemieckie uczynily wzgdérze miejscem
oporu.

Zdaniem analizowanego autora $cieranie si¢ prze-
ciwieistw dotyczylo tez prawnego statusu miejsca,
ktére w ostatnim roku rewolucji francuskiej zostato
przez czg$¢ rodzin z Besancon wykupione od pari-
stwa. Z pewnoscia nie mozna tego przedsigwzigcia
poréwna¢ z buntem w Wandei z 1793 roku, ale wy-
darzenie mialo jednak znamiona kontrrewolucyjne.
Paradoksalnie, kapliczne wzgérze nie bylo jednak
whasnoscig Kosciota i kiedy urodzeni w Ronchamp
Francois Mathey (wéwczas wplywowy urzednik)
i Lucien Ledeur (sekretarz komisji sztuki w diece-
zji, zwigzany z dominikariskimi awangardzistami
z czasopisma ,,LUArt Sacré”) podjeli si¢ negocjacji z Le
Corbusierem w sprawie stworzenia projektu kaplicy,
nie mieli przeszkéd w przeprowadzeniu swojego po-
mystu, z wyjatkiem poczatkowego oporu stawianego
przez architekta®®. Splot przeciwieristw przyczynit sig

°¢ Biedrzynski 1958, jak przyp. 54, s. 107.
57 Ibidem.
% Por. przypis 4 i 6.
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by Alois Fuchs. In the first, the French architect
explained his intentions, not hiding his peculiar
views on the totality of mathematics and its par-
ticipation in the creation of “inexpressible spac-
es”, a sense of sacredness separate from the world
of religion and an inclination for bold creative
works made of concrete. Dubois, in turn, com-
pared Le Corbusier’s enthusiasm, his audacity,
but also his masterly skills with the builders of
Gothic cathedrals, expressed his approval of the
building and included it in religious traditions.
The quotation from Fuchs showed the work as an
unmatched manifestation of the pursuit of nov-
elty, lawlessness and disorder, as a breach of not
only the Christian tradition but also of the rules
of the building trade. Commenting on these
three statements, Biedrzynski noted that a com-
promise between positions so different is impos-
sible and any subsequent statements must entail
answers to basic questions, such as whether the
work remains within the Christian tradition or
not. Making these discrepancies deeply contra-
dictory is, to a large degree, a rhetorical measure
aimed to justify the position taken by Biedrzyn-
ski. However, it is not just rhetorical; it also re-
sists philosophical traditions. Presenting his own
view, Biedrzynski puts himself in the position of
an author who is able to assess the work without
taking any side in the dispute. It should be noted
that although the discussion has so far focused
on the discussion of the Christian or non-Chris-
tian nature of the work, the roots of the dispute
lie deeper, namely in a more general intellectual
tendency to split arguments along two opposing
axes, present in the whole Western metaphysics.
But does the “Kantian” point of view, assumed by
the German author, provide protection against
involvement in bipolar modes of thought?
Biedrzynski assumes that, building the church
in special circumstances and under special terms,
Le Corbusier was not fully obliged to comply with
the traditionalist and conservative principles. He
further notes that in his building the French mas-
ter in no way violated any broader commitments
to the principles of architecture and the use of
the building. In this way, he outlines the differ-
ence between the basic (in a way, inviolable) and
specific (variable) conditions of every building.
The difference so outlined rise to the next point
in the author’s argument stating that the archi-
tect found himself in a situation that made him
depart from the most anticipated solutions, both
in reference to a church building and an ordinary
work of architecture, and to breach the tradition
of modernist architecture. The consequence of



the exceptional circumstances was a work about
which Biedrzynski was justified in saying: “We
are faced with a mystery of uniqueness”.*® This
statement should be considered decisive in deter-
mining the attitude of the commentator. Freely
referring to the typology of historical writing
styles of Hayden White, one can also say that
in the process of proving his theses Biedrzynski
dramatized his narrative, reinforcing the strength
of the existing contradictions in his descriptions
while he situated the artist and his work as if
beside these tensions, which was a way of rec-
onciliation and harmonization of these remote
positions. Describing the nature of the hill, he
pointed out that in its long history (dating back
to the time of the Celts and Romans) it was al-
ternately a place of worship and military bastion,
which means that sometimes it was a place of pil-
grimage and surrender of one’s will while in other
situations a post of command or defence, thus a
space of affirmation of the human will. “It was
a holy mountain and a military bastion. A place
both sacred and strategic”.”” The christianization
of the hill, dating back to the sixth century, has
not changed in this intertwining of concentrated
prayer and battle noise, and the sacred buildings
erected there were demolished during subse-
quent wars. Such was also the fate of the neo-
Gothic church, which in 1944 was bombed by
the French after the German army made the hill
their place of resistance.

According to the analyzed author, the clash of
opposites was also related to the legal status of the
place, which in the last year of the French Revo-
lution had been bought from the state by some
of the families of Besangon. Certainly, that enter-
prise cannot be compared with the rebellion in
the Vendée in 1793, but the event had signs of a
counter-revolution. Paradoxically, the chapel hill
was not owned by the Church and in a situation
where Fran¢ois Mathey (an influential official at
that time) and Lucien Ledeur (Secretary of the
Committee of Art in the diocese, associated with
the Dominican avant-gardists of the “L’Art Sacré”
journal), both born in Ronchamp, undertook
negotiations with Le Corbusier concerning the
creation of the chapel’s design, there were obsta-
cles in carrying out their idea in addition to the
initial resistance of the architect.’® Coincidences
contributed to a number of bizarre actions taken
by people involved in the project: the “church”
party made a proposal to the architect, encourag-

> Biedrzynski 1958 (ft. 54), p. 107.
7 Ibidem.
8 Cf. fns. 4 and 6.

do wielu osobliwych zachowan 0séb bioracych udzial
w przedsigwzigciu: strona ,koscielna” wystgpowata
z propozycjami do architekta, zachgcajac go do ,po-
folgowania” swoim fantazjom. Rezygnowala juz
wstepnie z narzucania rygorystycznych tradycyjnych
wymogéw. Architekt takze musial poczyni¢ ustgp-
stwa w swej niecheci do katolicyzmu i odnalez¢ argu-
menty usprawiedliwiajace przyjecie zlecenia. Chociaz
w wielu aspektach projektu pozostal wierny osobistym,
ztozonym przekonaniom religijnym, stworzyt jednak
dzieto, ktére nalezycie spetnia funkcje katolickiej ka-
plicy: sylwetka z wiezami wyrdznia obiekt jako kosciét,
dekoracyjne wejscie od strony potudniowej ma cechy
portalu, wewngtrzna przestrzed obdarzono charak-
terem koscielnej nawy, oltarz gléwny, ottarze boczne
i oftarz zewngtrzny zostaly dobrze zintegrowane z pla-
nem kaplicy. Jakkolwiek zatem dzielo zaprojektowano
wedlug miary wyjatkowego artysty, to ,jednoczesnie
z wielkim postuszeristwem wobec liturgicznych uwa-
runkowan tego wzniostego miejsca™. W okresleniu
ywielkim postuszefistwem” dostrzec mozna przesadg,
ale wypada zgodzi¢ si¢ ze zdaniem nastgpnym: , W tym
przypadku z petnym przekonaniem méwimy o rzad-
kiej harmonii migdzy artystyczng wolnoscia i kosciel-
nym przeznaczeniem”®.

Biedrzynski, ktéry juz na poczatku wywodéw
ujawnil znajomo$¢ zréznicowanych pogladéw na te-
mat kaplicy, koncentruje swoje analizy wokét naj-
bardziej kontrowersyjnych kwestii. Nalezat do nich
problem zwiazku budowli z krajobrazem. Zwtasz-
cza Fuchs powatpiewal w sensowno$¢ deklaracji Le
Corbusiera o matematycznej naturze tego zwiazku
i dziataniu ,wizualnej akustyki w krélestwie form”
przestrzennych. Biedrzynski przyznaje, ze dzieto
w pierwszym kontakcie z nim wydaje si¢ raczej obce
krajobrazowi, ,niemal afrykariskie”, ale w trakcie ob-
serwacji nabiera stopniowo charakteru ,swojskiego
i koniecznego”. Czy jednak poza niejasng metafora
zastosowang przez Le Corbusiera mozna znalezé wy-
ttumaczenie charakteru powiazania formy naturalnej
i sztucznej? Dla autora Am hohen Ort sposéb nastro-
jenia ma charakter tajemniczy i intuicyjny, ale nie
wyklucza on istnienia w nim sktadnikéw gleboko za-
kodowanego i trudnego do pojecia porzadku. Uzu-
pelniajac Biedrzynskiego, mozna doda¢ — za Herakli-
tem — ,Harmonia niejawna od jawnej mocniejsza™'.
Oparta o tajemniczg podstawe wszelkich harmonii
zgodno$¢ miedzy nietypowym ksztaltem dziefa i jego

5 Ibidem,s. 10-11.

®  Tbidem, s. 111.

U Harmonié aphanés phanerés kreitton (Gppovin dgavi pavepii
xpetttwy), Hippolytos, Refutatio omnium haeresium, w: Die Fragmente
der Vorsokratiker, red. H. Diels, W. Kranz, Berlin 1903, 54, rozdz. IX,
9, par. 5, s. 48. Tak pojeta harmonia jest tozsama z Logosem, por. H.-
D. Voigtlinder, Sprachphilosophie bei Heraklit, ,Hermes” 2, 1995, s.
153.
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otoczeniem jest postrzegalna, ale poza metafora nie-
wytlumaczalna. Autor podnosi w tej czgsci wypowie-
dzi takze szersze zjawisko postugiwania si¢ metaforyka
w jezyku i sztukach plastycznych. Liczne skojarzenia,
jakie budzito dzieto — w rodzaju ,zagiel, statek, jaski-
nia” — wskazuja na zdolnosci cztowieka do opisywania
$wiata odrgbne od racjonalnej dyskursywnosci. Fanta-
zja i poezja w jezyku oraz w sztukach wizualnych sa
osobng, sytuujaca si¢ poza poznaniem i wyznaniem,
czgéeig ludzkiej aktywnosci poznawczej. ,Nasz jezyk
zywi si¢ nie wylacznie czystymi pojeciami, lecz réw-
niez wizualnymi przeno$niami. W metaforze prébuje
si¢ wyrazi¢ doswiadczenie za pomoca poufnego poréw-
nania, rekwizytu sity wyobrazni”®. Doceni¢ zwlaszcza
nalezy okreslenie przez architekta niewielkiego koscio-
ta jako ,arki”. Zdaniem Biedrzynskiego w czasie nie-
odleglym od zakoriczenia II wojny $wiatowej kaplica w
uprawniony sposéb mogta jawi¢ si¢ jako ,rozbity okret
ludzkosci” na wzgérzu nadziei®.

Dalszymi kwestiami podniesionymi przez Fuch-
sa byly: problem sakralnosci dzieta, zakorzenienie
w tradycji architektury koscielnej i jego zgodno$é
z regulami sztuki budowlanej. Skierowanie si¢ Bie-
drzynskiego ku tym trzem zagadnieniom nasta-
pito wyraznie jako reakcja na zarzuty wysunigte
przez Fuchsa. Po raz pierwszy w dyskusji o kaplicy
na wzgérzu sam przedmiot badan zostal w tak du-
zym stopniu zastapiony polemika z pogladami in-
nych komentatoréw. Odnoszac si¢ do tez Fuchsa
o sakralnosci jako pozostawaniu w zgodzie z tradycja
i przepisami koscielnymi, Biedrzynski przypomniat,
ze punktem wyjscia do zaproszenia Le Corbusiera
do pracy nad kaplica byly poglady ojca Couturiera,
ktéry glosit: ,Powszechnie juz mozna zauwazy¢, ze
instynkt ku temu, co sakralne, czystszy i doskonalszy
jest u »os6b spoza« niz u wielu wierzacych artystéw,
a nawet u wielu cztonkéw kleru. To twierdzenie moze
oburza¢, ale jest faktem, ktéremu w naszych czasach
trudno zaprzeczy¢. Duch tchnie kedy chee...”*.
W tej prowokacyjnej opinii zblizono chrzescijariska
$wieto$¢ do uniwersalnie pojmowanej sakralnosci wia-
$ciwej formom religii o pierwotnym charakterze. Moz-
na w tej kwestii sformutowa¢ dwa istotnie réznigce si¢
poglady. Pierwszy zaktadatby, ze koncepcja sakralno-
$ci pochodzi z badari nad historig wszelakich wierzeri
religijnych i jest préba naukowego wypreparowania
z nich gléwnego, powtarzajacego si¢ czynnika. Wow-
czas najwicksza sktonno$¢ do sacrum mozna by od-
nalez¢ u $wieckich badaczy religii. Le Corbusier — jak
wielu jego wspétczesnych — wykazywat taki typ zain-
teresowani religijnych i duze wyczucie dla sakralno-
$ci skrytej w zasadach rzeczywistosci. Mozna jednak

©  Biedrzynski 1958, jak przyp. 54, s. 109.
¢ Ibidem.
¢ Ibidem, s. 108.
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ing him to “indulge” his fantasies. Even at that
initial stage they resigned from the imposition of
strict traditional requirements. The architect also
had to make concessions in his aversion to Ca-
tholicism, and find arguments to justify his ac-
ceptance of the commission. Although in many
aspects of the project he remained true to his per-
sonal, complex religious beliefs, he created a work
that adequately fulfils the functions of a Catho-
lic chapel: the silhouette with its towers makes
the building stand out as a church, the decora-
tive entrance on the south side has the features
of the portal, the inner space has the character of
the nave, the main altar, the side altars and the
outside altar are well integrated into the plan of
the chapel. Therefore, the work was designed by
a unique artist but “at the same time with great
obedience to the liturgical implications of this ex-
alted place”.”” The term “great obedience” may be
seen as exaggerated but one must agree with the
following opinion: “In this case we speak with
conviction about a rare harmony between artistic
freedom and church use”.®

Biedrzynski, who at the beginning of his argu-
mentation revealed knowledge of different views
on the chapel, focuses his analysis on the most
controversial issues. Among them was a problem
of the relationship of the building to the land-
scape. Fuchs especially doubted the wisdom of
Le Corbusier’s statement about the mathemati-
cal nature of this relationship and about the ac-
tion of “visual acoustics in the realm of forms” of
space. Biedrzynski admits that at first the work
seems rather alien to the landscape, “almost Af-
rican”, but during observation it progressively
gains character which is “familiar and necessary”.
However, beyond that vague metaphor used
by Le Corbusier, is there an explanation of the
nature of the link between the natural and the
artificial form? For the author of Am hohen Ort
the ambience is mysterious and intuitive, but it
does not exclude the existence of an order that is
deeply encoded and hardly conceivable. Comple-
menting Biedrzynski, it may be added, following
Heraclitus, that “a hidden harmony is better than
a visible”.®" Based on the mysterious ground of

v

7 Ibidem, pp. 10-11.

¢ Ibidem, p. 111.

' Harmonié aphanés phanerés kreitton (Gppovin dpavi
pavepis xpetttwv), Hippolytos, Refutatio omnium haeresium, in:
Die Fragmente der Vorsokratiker, ed. H. Diels, W. Kranz, Berlin
1903, 54, ch. IX, 9, par. 5, p. 48. Harmony so understood is
identical with Logos; cf. H.-D. Voigtlinder, Sprachphilosophie
bei Heraklit, “Hermes” 2, 1995, p. 153. The English version
of the quotation after: www.classicpersuasion.org [accessed:
21 October 2012].



all harmony, the correspondence between the un-
usual shape of the work and its surroundings is
noticeable but beyond metaphor — inexplicable.
In this part of his text, the author also discusses
a broader phenomenon of the use of metaphor
in language and fine arts. Numerous associations
which the work gave rise to, such as “sail, ship,
cave”, indicate the human ability to describe the
world different from rational discourse. Fantasy
and poetry in language and visual arts are a sepa-
rate part of human cognitive activity, which lies
outside knowledge and belief. “Our language
feeds not only on pure concepts, but also on vi-
sual metaphors. In a metaphor one tries to ex-
press an experience by using a confidential com-
parison, a prop of the power of imagination”.®
What should be particularly appreciated is the
architect’s description of the small church as “the
ark”. According to Biedrzynski, at the time not too
distant from the end of World War II, the chapel
could legitimately appear to be a “wrecked ship of
humanity” on the “hill of hope”.®?

Further issues raised by Fuchs were: the prob-
lem of the sacrality of the work, being rooted in
the tradition of religious architecture and its com-
pliance with the rules of the building trade. The
fact that Biedrzynski focussed on these three is-
sues was clearly a reaction to the claims made by
Fuchs. For the first time in the discussion of the
chapel on the hill, the very object of analysis be-
came largely replaced by a polemic with the views
of other commentators. Referring to Fuchs’ theses
on sacrality viewed as remaining consistent with
the tradition and the church law, Biedrzynski
pointed out that the starting point for inviting Le
Corbusier to work on the chapel were the views of
Father Couturier, who said: “Everyone can already
see that the instinct directed towards the sacred is
more pure and perfect in ‘outsiders’ than in many
believing artists, and even in many members of the
clergy. This statement may seem outrageous but it
is a fact which in our times is hard to deny. The
Spirit breathes where he wills...”** This provocative
opinion brought Christian holiness close to a uni-
versally understood sacredness, proper to forms of
religion of an original character. This issue allows
for the Formulation of two diametrically opposed
views. One would assume that the concept of sa-
credness comes from the study of the history of
all kinds of religious beliefs and it is an attempt
to scientifically extract from them the main, recur-
ring factor. Then the greatest tendency towards the

¢ Biedrzynski 1958 (ft. 54), p. 109.
6 Ibidem.
¢ Ibidem, p. 108.
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podejrzewad, ze Couturier mial na mysli co$ innego,
a jego opinia — jezeli podejs¢ do niej w sposéb wyro-
zumialy — miata charakter niejako ,propedeutyczny”.
Zakonnik dostrzegal brak wiary u wspétczesnych
i zakladal, ze do jej wzbudzenia przydatna jest zdol-
no$¢ odczuwania niezwyklosci w wiecie. Zdolnos¢ ta
w swym rozwinieciu moze kierowa¢ ku Bogu. Swieckie
zrozumienie dla tajemnicy $wiata i religijny kult $wig-
toéci mialyby zatem punkty styczne. Uznanie sacrum
stanowitoby warunek wstgpny dla wiary. Pewnie nie
bylo to catkiem odlegte od tradycji chrzescijanskiej, juz
wezesniej wykorzystujacej wartosci §wiata stworzone-
go dla kultu Boga. Ojcu Couturier mozna przypisaé
prébe chrystianizacji wlasciwego jego czasom sposobu
pojmowania sacrum, prébe zblizong do chrystianizacji
picknem czy glebokiej adaptacji filozofii platoriskie;.
Nie sposéb do konica dziwi¢ si¢ podejéciu Couturiera
i jego namowom do zatrudniania wybitnych artystéw
przy realizacji dziet koscielnych, kiedy refleksja nad
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9. Le Corbusier, Zelbetowa struktura sciany potudniowej, za: Le Cor-
busier. Chapelle Notre Dame du Haut & Ronchamp, red. J. Petit, Paris
1956, s. 64

9. Le Corbusier, The reinforced concrete structure of the south wall,
photo after: Le Corbusier. Chapelle Notre Dame du Haut & Ronchamp,
ed. J. Petit, Paris 1956, p. 64

pigknem zawsze ujawnia jego tajemniczy i ,nieludzki”
charakter. Kult pickna zastapit w pewnym czasie kult
Boga. Couturier — jak si¢ wydaje — prébowat odwréci¢
ten trend. Wazng role w jego koncepcji miato potacze-
nie wartosci artystycznych z budowla koscielna. Jak na-
pisat: ,Rzeczywiscie sakralna budowla nie jest budow-
la laicka, ktéra przez ryt poswigcenia albo pdzniejszy
sposob uzytkowania zostaje uswigcona. Budowla jest
sakralng przez jako$¢ swych form™®. Biedrzynski uzu-
petnit t¢ wypowiedZ twierdzeniem, ze na przejsciu od
tego, co uzytkowe, do tego, co sakralne (numinosum),
ktére z domu czlowieka uczyni dom Boga, moze si¢
dokona¢ — wiasnie mocg sztuki — wypetniony tajem-
niczoécia, niemozliwy do przewidzenia i prawie nie-
definiowalny skok jakosciowy. ,Jezeli to przejécie nie
zachodzi, wéwczas nawet najbogatszy kosciot stanie si¢
jedynie $wiadkiem wiasnego ubéstwa .

Szereg powaznych zarzutéw Fuchs skierowat
w stron¢ warto$ci architektonicznych kaplicy. Brak
symetrii i harmonii, opadajacy strop, gloszenie fal-
szywych informacji o betonowym charakterze dzie-
ta — wprost nie sposéb wyliczy¢ wszystkich zastrze-

% Tbidem, s. 109.
% Ibidem.
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sacrum could be found in the secular scholars of
religion. Like many of his contemporaries, Le Cor-
busier had this type of religious interests and had
a great sense of the sacred hidden in the rules of
reality. However, one might suspect that Couturier
had something else in mind and his opinion, if ap-
proached in an understanding way, was of some-
what “propaedeutic” nature. The monk saw the
lack of faith in his contemporaries and assumed
that the ability to feel the uniqueness in the world
would be useful for its awakening. This ability may,
in its development, direct one to God. The secu-
lar understanding of the mystery of the world and
the religious cult of holiness would therefore have
points of contact. The recognition of the sacrum
would be a prerequisite for faith. This might not
have been very far from the Christian tradition,
which had previously used the values of the created
world for the worship of God. Father Couturier
can be attributed an attempt to Christianize the
way of understanding the sacrum that was char-
acteristic of his time, an attempt similar to Chris-
tianization by beauty or profound adaptation of
Platonic philosophy. One cannot be entirely sur-
prised by Couturier’s approach and his insistence
on employing outstanding artists to create works
of the church, when a reflection on beauty always
reveals its mysterious and “non-human” nature. At
some point, the cult of beauty replaced the worship
of God. It seems that Couturier tried to reverse
that trend. An important role in his conception
of art was played by the combination of artistic
values with church building. He wrote: “Indeed,
a sacred building is not a secular building which
becomes sacred through an act of consecration or
its later use. A building is sacred by the quality of
its forms”.%> Biedrzynski supplemented that state-
ment with his claim that at the point of transition
from what is useful to what is sacred (numinosum),
which transforms the house of man into the house
of God, there may occur — by the power of art —a
leap that is full of mystery, unpredictable and al-
most undefined. “If this transition does not occur,
then even the richest church becomes merely a
witness to its own poverty”.%

Fuchs directed a number of serious allegations
against the architecture of the chapel. The lack of
symmetry and harmony, the sloping ceiling, the
preaching of false information about the concrete
nature of the work — it is simply impossible to list
all the reservations... “Everything is against the
rules, hence the accusation of architectural heresy,
arbitrary declination of all the principles of the

¢ Ibidem, p. 109.
% Ibidem.



past”.%” According not only to Fuchs, the building
is “an expression of the lack of basic architectural
principles” (grundsitzlicher Ausdruck einer archi-
tektonischen Grundsatzlosigkeit).*® On the contrary,
according to Biedrzynski, the building emanates
internal consistency and correctness. It forms a logical
and consistent whole according to its own laws. “It is
right! [...] Itis of a single casting, [...] it is a space necessary
for itself and defining itself”.%” But can one also justify
the fact that the south wall is only seemingly solid, when
in fact it is empty in the middle [Fig. 9] and its shell was
formed from sprayed-on concrete? Is it possible to speak
of dishonesty? The author replies to these questions with
a long series of similar questions, “are the ceilings of the
Gothic cross, net or stellar vaults massive? How about
Gothic walls, which would preferably not like to exist?
They also live on religious fiction, which also uses a risky
technological design. This medieval engineering of God
borrows an appearance of non-reality from coloured
light and in this way disembodies stone [...]. It wants
to provide visionary, enchanted, celestial aspects, that
dreamed-of other world which is revealed in the mysti-
cal flames of colours of high choirs. [...] No one sees this
as unfair, but only as the audacity of means which serve
a higher, sacred purpose”.”® Baroque is characterized in a
similar way in order to reach the following conclusion:
“Compared to those tricks of the technological forces
of imagination and inventiveness of structure, the so-
lutions that Le Corbusier applied within his walls and
hid from the eyes are to the highest degree modest and
entirely legitimate”.”! One can discover even more ele-
ments of the great traditions of church architecture in
the building: the entrance to the interior is through a
side portal (as the main door is closed on weekdays). Yet,
“if anyone knows the old Romanesque churches, they
are aware that such a quiet, almost secret access to the
interior can touch the heart more powerfully than the
grand entrance through the portal with carved figures,
as in western Gothic facades””> The southern wall as
seen from the inside resembles a big stained-glass win-
dow; and the flood of colours flowing through it supple-
ments supplicatory Marian prayers hand-written letter
on coloured panes [Figs. 10-11]. The gestures made
by hands shown on the main door have their coun-
terparts in the gestures of God on the bronze doors of
Hildesheim, in the signs of the oath made by angels in
the old Gospel Books or the gestures of the figures of
the Isenheim altar. The altar was placed in the middle of
the east wall altar while the statue of the Virgin, famous
for its miracles, was moved to the right side. This set-

¢ Ibidem, p. 110

% Ibidem.
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70 Ibidem, pp. 111-112.
7t Ibidem, p. 112.
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zeni... ,Wszystko jest wbrew regulom, stad zarzut
architektonicznej  herezji, samowolnej deklinacji
wszelkich pryncypiéw przesztosci””. Budowla — zda-
niem nie tylko Fuchsa — jest ,zasadniczym wyrazem
braku zasad architektonicznych” (grundsirzlicher Aus-
druck einer architektonischen ~ Grundsatzlosigheit)®®.
Whbrew temu — zdaniem Biedrzynskiego — budow-
la emanuje wewngtrzng zgodnoscig i poprawnoscia.
Tworzy logiczng i konsekwentng calos¢ wedtug wia-
snych praw. ,,Ona si¢ zgadza! (...) Jest z jednego od-
lewu. (...) jest przestrzenia konieczng dla siebie samej
i samo si¢ okreslajaca™®. Czy jednak mozna usprawie-
dliwi¢ réwniez to, ze $ciana potudniowa jest jedynie
pozornie masywna, podczas gdy w rzeczywistosci jest
pusta w $rodku [il. 9], a jej powloka utworzona zo-
stata z betonu naniesionego metoda natryskowa? Czy
mozna tu méwi¢ o nieuczciwosci? Na te pytania autor
odpowiada dtuga serig podobnych pytan: ,czy prze-
krycia gotyckich sklepien krzyzowych, sieciowych czy
gwiazdzistych sa masywne? Jak to jest z gotyckimi mu-
rami, ktére najchetniej nie chcialyby istnie¢? Réwniez
one zyja z religijnej fikcji, ktéra zarazem postuguje si¢
ryzykowna konstrukejg techniczng. Ta $redniowiecz-
na inzynieria Boga pozycza pozér nierzeczywistosci
od kolorowego $wiatta i odcielesnia przez to kamiert
(...). Pragnie ona przedstawi¢ wizyjne, zaczarowane,
niebianiskie aspekty, wymarzony tamten $wiat, ktéry
objawia si¢ w mistycznych plomieniach koloréw wy-
sokich chéréw. (...) Zaden cztowiek nie widzi w tym
nieuczciwosci, lecz jedynie zuchwato$¢ $rodkéw, kté-
re stuza wyzszemu celowi sakralnemu™. W podob-
ny sposéb scharakteryzowany zostaje takze barok, by
mogta pas¢ nastepujaca konkluzja: , W poréwnaniu do
tych trikéw technicznej sity wyobrazni i wynalazczosci
struktury, rozwiazania, ktére Le Corbusier zastosowat
w swych murach i ukryt przed oczami, sa w najwyzszej
mierze skromne i zupetnie uprawnione™”'. Elementéw
wielkich tradycji architektury koscielnej odkry¢ moz-
na w budowli jeszcze wigcej: wejscie do wngtrza pro-
wadzi przez boczny portal (gléwne drzwi sg bowiem
w dni powszednie zamknigte). A przeciez, ,jezeli
kto$ zna stare romanskie koscioty, to wie, ze taki ci-
chy, niemal potajemny dost¢p do srodka moze moc-
niej poruszy¢ serce niz uroczyste wejscie przez portal
z rzetbionymi figurami, jak w gotyckich fasadach
zachodnich™. Sciana potudniowa widziana od we-
wnatrz przypomina wielki witraz, a plynacy przezen
potop koloréw wypelnia bfagalne modlitwy maryj-
ne wypisane recznym pismem na barwnych szybach
[il. 10-11]. Gesty czynione przez dlonie ukazane

%7 Tbidem, s. 110.

% Ibidem.

®  Ibidem.

70 Ibidem,s. 111-112.
7t Ibidem, s. 112.

72 Ibidem, s. 114.
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10.  Le Corbusier, Widok sciany potudniowe; od strony wewngtrznej, fot. ] K. Kos
10.  Le Corbusier, View of the south wall from the inside, photo by ].K. Kos

na drzwiach gléwnych majg swoje odpowiedniki
w gestach Boga na brazowych drzwiach w Hildesheim,
w znakach przysiegi czynionych przez anioly w sta-
rych ewangeliarzach czy gestach postaci z oftarza
w Isenheim. Posrodku $ciany wschodniej ustawiono
ottarz, za$ slynaca faskami figur¢ Marii przesunie-
to na prawg strong. Takie ustawienie ma zrozumiate
teologiczne uzasadnienie: ,Zbawienie lezy w ofierze
Pana, orgdownictwo czynione jest za sprawa Madon-
ny””?. ,Nie moze by¢ mowy o zerwaniu z chrzesci-
janiska tradycja”’%. Pod koniec dramatycznego utwo-
ru Biedrzynskiego opadaja emocje, a kaplica jawi si¢
jak przecigtny kosciél parafialny: mury i wieze jak
w porzadnym Bozym zamku, wewnatrz wysoka
nawa, olftarz, cudowny wizerunek, tawki... Gle-
bokie przeciwieristwa znalazly swoje pojednanie.
Dzi¢ki koscielnemu zaméwieniu architekt bardziej
zdecydowanie mégt zwréci¢ si¢ ku zaspokajaniu spe-
cyficznych potrzeb ludzkich i postrzec cztowieka
jako igrajacego ducha. Kosciét tymczasem wprzagt
w stuzbe Boga i domu Bozego niepokorne jednostki
i nieuswiecone czastki nowoczesnosci. Niepohamowa-
na modernistyczna kreatywnos¢, chetniej zstgpujaca
w glab niz kierujaca si¢ ku gorze, przejsciowo — za spra-

73 Ibidem, s. 115.
74 Ibidem.
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ting has a clear theological justification: “Salvation lies in
the Lord’s sacrifice, intercession is made by Madonna”.”®
“There can be no question of a breach of the Christian
tradition”.”* At the end of Biedrzynskis dramatic text,
emotions wear off and the chapel is seen as an average
parish church: the walls and towers like those in a solid
Godss castle, inside a high nave, altar, miraculous image,
benches... Deep oppositions have found their reconcilia-
tion. Thanks to a contract with the church, the architect
was able to turn, in a more determined way; to specific
human needs and to perceive man as a spirit at play. The
Church involved in the service of God and in the house
of God unruly individuals and unconsecrated particles
of modernity. Unrestrained modernist creativity, more
willing to descend into the depth than to rise upwards,
temporarily — through art — found itself suspended be-
tween heaven and earth.

Conclusions

Three other interpretations of Le Corbusiers work
(following the two presented in the previous “Sacrum
et Decorum” yearly) contain almost extreme differences.

Fuchs' extensive commentary refers the object to the

7> Ibidem, p. 115.
74 Ibidem.



value which the author would like to be considered per-

manent and inviolable. One can see the author of Pad-

erborn as a religious activist who believes in the power
of well-established standards and practices, is opposed
to the contemporary trends, but also feels lonely among
his fellows.” His negative assessment of the projection of
modernist fantasy, openly abandoning tradition, seems
to be in this situation at least initially understandable.

Alford, in turn — apparently — does not take any
preliminary assumptions, but his openness is also a dog-
matically assumed axiom and he evaluates the creativity
of the architect as unequivocally positive. This allows the
scholar to follow the intentions of the artist, to under-
stand complex changes in his work and ultimately to
produce a bold interpretation. However, there occurs a
significant “affinity of souls” here, hiding values as strong
as in Fuchs. In his set of beliefs Alford implicitly assumes
that the freedom of the artists actions and beliefs does
not affect the rights of other people and, therefore, is not
only acceptable but also has positive social value. This
gives rise to a suspicion that both authors did not just
explain the work but used it for reflective preservation of
their own prejudices.

Can this statement also be applied to the concilia-
tory interpretation of Richard Biedrzynski, carried out
from the perspective of an art historian? It seems that it
can! This expert on Kant had found all previous disputes
and conflicts satisfying as they allowed him the discov-
ery of dimensions that had so far been neglected by the
mind. “[...] the antinomies force us against our will to
look beyond the sensible and to seck in the supersensible
the point of union for all our & priori faculties; because
no other expedient is left to make our Reason harmoni-
ous with itself”.”* Where there is no agreement, we may
suspect the existence of a separate reality, functioning

7> Cf. Nietzsche 1985 (ft. 55).
¢ 1. Kant, Critique of judgement, the English version
after: olllibertyfund.org [accessed: 21 October 2012].

11.  Le Corbusier, Okno sciany potudniowej, fot.
A. Jarosz

11.  Le Corbusier, 7he window of the south wall,
photo by A. Jarosz

wa sztuki — znalazla si¢ w stanie zawieszenia migdzy
ziemia a niebem.

Zakonczenie

W trzech kolejnych (po dwéch oméwionych
w poprzednim roczniku ,Sacrum et Decorum”) wy-
ktadniach dzieta Le Corbusiera zawarte sg niemal
skrajne odmiennosci.

Obszerny komentarz Fuchsa odnosi obiekt do war-
toéci, ktére autor chcialby uzna¢ za trwale i nienaru-
szalne. Dostrzec mozna w autorze z Paderborn religij-
nego dziatacza, ktéry wierzy w site utrwalonych norm
i wzorcéw, przeciwstawia si¢ trendom wspélczesnosci,
ale tez czuje osamotnienie wéréd swoich towarzyszy”.
Jego negatywna ocena projekcji modernistycznej fan-
tazji, otwarcie porzucajacej tradycje, wydaje si¢ w tej
sytuacji — przynajmniej poczatkowo — zrozumiata.

Alford natomiast — pozornie — nie przyjmuje
zadnych wstepnych zatozen, jednak jego otwarto$é
takze jest dogmatycznie zalozonym aksjomatem,
a kreatywnos¢ architekta ocenia jednoznacznie pozy-
tywnie. Pozwala to badaczowi na $ledzenie intengji
artysty, zrozumienie ztozonych przemian w jego twér-
czosci i ostatecznie — wysnucie $mialej interpretacji.
Zachodzi tu jednak znamienne ,powinowactwo dusz’
ukrywajace réwnie zdecydowany jak u Fuchsa system
warto$ci. W zespole przekonan Alforda zawarte jest
niejawnie zatozenie, ze swoboda poczynan i wierzei
artysty nie narusza praw innych oséb i dlatego jest nie
tylko dopuszczalna, ale ma takie pozytywna wartosé
spoleczna. Budzi si¢ tu zatem podejrzenie, ze obaj au-
torzy nie tyle objasniali dzieto, ile wykorzystywali je do
refleksyjnego utrwalania wlasnych przesadéw.

Czy stwierdzenie to mozna takze odnies¢ do pojed-
nawczej w tonie interpretacji Richarda Biedrzynskiego
przeprowadzonej z punktu widzenia historyka sztuki?

7> Por. Nietzsche 2003, jak przyp. 55, s. 72.
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Wydaje sig, ze tak! Temu znawcy Kanta wszelkie do-
tychczasowe spory i sprzecznosci sprawialy satysfak-
¢j¢, bo umozliwialy odkrycie wymiaréw, ktére dotad
byly przez umyst niedostrzezone. ,Antynomie wbrew
woli zmuszaja do wyjrzenia poza to, co zmystowe, i do
szukania w tym, co nadzmystowe, punktu zespolenia
wszystkich naszych wiadz [orzekajacych] a priori: zad-
ne bowiem inne nie pozostaje wyjécie, by doprowadzi¢
rozum do zgody z samym sobg”’®. Tam, gdzie nie ma
zgody, mozna podejrzewaé istnienie odrgbnej rzeczy-
wistosci funkcjonujacej wedtug wlasnych praw. W ob-
szarze sztuki decydujace znaczenie ma gra wyobrazni
i umystu niezalezna od innych dziedzin. I chociaz Kant
ktadt nacisk na brak nakierowania pickna na zewngtrz-
ny cel — z czym zreszta polemizowali liczni jego ko-
mentatorzy od Herdera do Gadamera — to nic nie stoi
na przeszkodzie, by uzyskane w dziele pickno zaprzac
w stuzbe prakeyki (moralnosci). Z lekka udramatyzo-
wana opowies$¢ Biedrzynskiego koniczy si¢ pojedna-
niem sztuki i potrzeb religii. Jest to jednak opowies¢,
ktéra przede wszystkim dowodzi uzytecznosci systemu
Kantowskiego. Opowies¢, w ktérej potwierdzone zo-
staja stojace u jej poczatku poglady autora.

Le Corbusier najémielej i najbardziej bezposred-
nio wypowiadat si¢ w swoim imieniu. Anton Henze
moéwil juz jako porte parole architekta. John Alford
prébowal opisa¢ dzieto z oczyszczonymi zmystami
i umystem, jednak nie byl w stanie wykroczy¢ poza j¢-
zyk i jego reguly. Dopiero poréwnania z innymi dzie-
tami i literackie metafory umozliwily mu stworzenie
interesujacej interpretacji. Alois Fuchs dostrzegat w ka-
plicy przede wszystkim przejawy herezji, przed ktérymi
pragnal ustrzec $wiat swoich wartosci religijnych. Jego
interpretacja kaplicy na wzgdrzu rozwingla si¢ przez to
w strong urzgdowego sprawozdania dotyczacego zasad
sztuki koscielnej. Richard Biedrzynski pragnat uniknaé
uwiktania si¢ w nierozwiazywalne kwestie, ale wysnut
jedynie opowies¢ ukazujaca sprawno$¢ systemu, ktory
sytuowat wartosci estetyczne obok poznawczych i mo-
ralnych. Problem polegat na tym, ze ten sam system
wytworzyl nierozwigzywalne napigcia i przynidst brak
zgody na pelne oddzielenie sztuki od poznania i za-
gadnien etycznych. Narracja autora mingta si¢ jednak
z ewentualng prébg naruszenia spdjnosci doktryny
i zamienita w proste zabiegi na rzecz uwiarygodnienia
wezesniej przyjetych zatozen.

Sytuacje, w jakiej znajduje si¢ wspélczesny ba-
dacz kaplicy w Ronchamp, znamionuje rosnace
zainteresowanie zalezno$ciami wszystkich dotych-
czasowych interpretacji od nieujawnionych uprze-
dzen, uwiktan w jezyk i metafizyke. W pracy nad
zrozumieniem obiektu coraz wigksza role odgrywa
poznawanie ukrytych zasad rzadzacych sposobem

76

I. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, tum. J. Galecki, Warszawa
1986, s. 283, fragment 239.
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according to its own laws. In the field of art, the play
of imagination and mind, independent of the other
domains, is of decisive importance. And although Kant
emphasized the lack of directing beauty to an external
goal - which many of his commentators, from Herder
to Gadamer, argued with — there is no obstacle against
beauty achieved in a work of art being put into practice
(morality). The slightly dramatized text by Biedrzynski
ends with the reconciliation of art and religious needs.
However, this is a story that above all proves the useful-
ness of the Kantian system: a story which confirms the
initial views of the author.

Le Corbusier was the one who spoke for himself
most boldly and directly. Anton Henze spoke just as a
porte-parole of the architect. John Alford attempted to
describe the work with purified senses and mind but was
not able to go beyond language and its rules. It was only
the comparison with other works and literary metaphors
that enabled him to create an interesting interpretation.
Alois Fuchs saw in the chapel, above all, some forms of
heresy, against which he wanted to protect the world of
his religious values. For that reason his interpretation of
the chapel on the hill developed in the direction of an
official report on the rules of church art. In turn Rich-
ard Biedrzynski wanted to avoid entanglement in the
unsolvable issues but only created a story showing the
efficiency of the system which situated aesthetic values
alongside cognitive and moral ones. The problem was
that the same system had created tensions and brought
an insoluble lack of consent to the full separation of art
from cognition and ethical issues. The author’s narra-
tive, however, did not develop into a possible attempt
to breach the coherence of the doctrine and turned into
simple procedures for validating the earlier assumptions.

The situation of a modern researcher of the chapel
at Ronchamp is marked by a growing interest in the de-
pendence of all previous interpretations on undisclosed
bias, entanglements in language and metaphysics. In the
work on the understanding of the building an increasing
role is played by exploration of the hidden rules that gov-
ern the way it is described while it is itself dispersed into
a moving horizon of endless possibilities of description.
However, is emphasizing the unknowability not just an-
other illusion and the appropriation of the heritage of
Nietzsche, according to whom there are no facts, only
interpretations?”’

Translated by Agnieszka Gicala

77 Nein, gerade Tatsachen gibt es nicht, nur Interpreta-

tionen” — F Nietzsche, Nachgelassene Fragmente, 1885-1887,
Nachlaf VIII, 7 (60), in: idem, Simtliche Werke. Kritische Stu-
dienausgabe, eds. G. Colli, M. Montinari, Miinchen—New York
1980, vol. 12, p. 315.



jego opisywania, podczas gdy ono samo rozprasza si¢
w ruchomy horyzont nieskoriczonych mozliwosci opi-
su. Czy jednak akcentowanie niepoznawalnosci nie
jest kolejnym ztudzeniem i przyswojeniem sobie dzie-
dzictwa Nietzschego, w mysl ktérego nie ma faktdw,
a tylko interpretacje?”’

77 ,Nein, gerade Tatsachen gibt es nicht, nur Interpretationen”

— F. Nietzsche, Nachgelassene Fragmente, 18851887, NachlafS VIII, 7
(60), w: idem, Simtliche Werke. Kritische Studienausgabe, red. G. Colli,
M. Montinari, Miinchen — New York 1980, t. 12, s. 315.
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Benignus Jozef Wanatr OCD

Uniwersytet Papieski Jana Pawla II w Krakowie

Odbudowa i rewaloryzacja
architektury i wyposazenia klasztoru
Karmelitow Bosych w Poznaniu

w latach 1945-1990

Dzieje konwentu poznanskiego do II wojny
$wiatowej

Karmelici bosi przybyli do Poznania w 1618 roku.
Po uzyskaniu zezwolenia wladz miejskich i biskupa
poznariskiego Andrzeja Opalinskiego zatozyli klasztor
na Wzgérzu $w. Wojciecha'. W ogrodzie nabytym od
Elzbiety Michanéwny wzniesli poczatkowo drewnia-
ne zabudowania konwentu pod wezwaniem $w. Jéze-
fa, poswigcone przez biskupa pomocniczego Gaspara
Hapa 2 lipca 1618 roku?, za$ w latach 1635-1687 na
gruntach nalezacych do dworu, zapisanego im przez
Barbare Orzelska, powstal murowany barokowy klasz-
tor i koscidt $w. Jézefa® [il. 1]. Architektami i budow-
niczymi $wigtyni byli: Jerzy Catenaci oraz Krzysztof
Bonadura Starszy i jego syn*. W gléwnym ottarzu ko-
$ciota znajdowat si¢ taskami stynacy obraz sw. Jézefa,
patrona $wiatyni. Po ukoriczeniu prac budowlanych
i wyposazeniu wnetrza kosciét zostat konsekrowany 13
lipca 1687 roku przez biskupa Hieronima Wierzbow-
skiego’. W oddanym do uzytku klasztorze miescito si¢
takze studium teologii dla klerykéw.

Po utracie niepodleglosci przez Polske, na mocy
decyzji kréla pruskiego Fryderyka Wilhelma wydanej
5 lipca 1801 roku, klasztor ulegt kasacie®, a zabudo-
wania konwentu przeznaczono na cele wojskowe.
Miescity si¢ w nich administracja i biura garnizo-

1

Dokument wydano 17 V' 1618 roku — Archiwum Prowincjalne
Karmelitéw Bosych w Czernej (dalej: APKB), sygn. AKP 1, Historia
conventualis, s. 4-5.

> Ibidem, s. 5; B.J. Wanat, Zakon Karmelitéw Bosych w Polsce.
Klasztory karmelitéw i karmelitanek bosych 1605-1975, Krakéw 1979,
s. 204.

> Historia conventualis, jak przyp. 1, s. 61; Archiwum Gléwne
Akt Dawnych w Warszawie, Metryka Koronna 186, Regestrum secun-
dum privilegiorum et inscriptionum Cancellariae Maioris S.R.M. anno-
rum 1639-1641, k. 138-139.

4 S. Loza, Architekci i budowniczowie w Polsce, Warszawa 1954,
s. 33, 44.

> Historia conventualis, jak przyp. 1,s. 172 c.

¢ Whanat 1979, jak przyp. 2, s. 240.
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Benignus Jozef Wanat OCD
The Pontifical University of John Paul II, Cracow

Reconstruction and restoration
of the architecture and
furnishings of the Monastery of
Discalced Carmelites in Poznan
in the years 1945-1990

History of the Poznan Convent up until
World War II

The discalced Carmelites arrived in Poznan in
the year 1618. After obtaining permission from
the city authorities and the bishop of Poznan
Andrzej Opaliriski, they founded the convent on
the Hill of St Adalbert.! In a garden purchased
from Elzbieta Michanéwna, they initially erected
a wooden structure of a convent dedicated to St
Joseph, which was subsequently consecrated by
suffragan bishop Gaspar Hap on 2 July 1618,
whereas in the years 1635-1687, within the
grounds belonging to the manor which had been
bequeathed to them by Barbara Orzelska, they
built a stone Baroque monastery and church of
St Joseph [Fig. 1].° The temple was designed and
built by: Jerzy Catenaci and Krzysztof Bonadura
the Elder together with his son.* In the main al-
tar of the church one could find a painting of St
Joseph, patron of the temple, renowned for its nu-
merous graces. After the completion of the con-
struction work and furnishing the church interior,
the temple was consecrated on the 13 July 1687 by
bishop Hieronim Wierzbowski.” In the completed
convent building one could also find a theological
college for young clerics.

' The document was issued on 17 May 1618 — Province

Archive of Discalced Carmelites in Czerna (hereinafter: APKB),
inv. no. AKP 1, Historia conventualis, pp. 4-5.

2 Ibidem, p. 5; B. J. Wanat, Zakon Karmelitéw Bosych w
Polsce. Klasztory karmelitow i karmelitanek bosych 1605-1975,
Krakéw 1979, p. 204.

3 Historia conventualis (fn. 1), s. 61; Main Old Docu-
ments Archive in Warsaw, Metryka Koronna 186, Regestrum
secundum privilegiorum et inscriptionum Cancellariae Maioris
S.R.M annorum 1639-1641, pp. 138-139.

* 8. Loza, Architekci i budowniczowie w Polsce, Warszawa
1954, pp. 33, 44.

> Historia conventualis (fn. 1), p. 172 c.



After the loss of Poland’s sovereignty, on the
strength of a decision made by the Prussian king
Fredrick Wilhelm, issued on 5 July 1801, the
convent became dissolved® and its buildings were
taken over for military purposes. They housed the
administration and offices of the Prussian garri-
son. Initially the former Carmelite temple served

as a warchouse and since the year 1831 it was
used as an evangelical garrison church [Fig. 2].
It was during this period that the interior of the
church became altered. After the removal of the
Baroque altars a classicist altar with the painting
of St Joseph executed by a Berlin painter August
Teodor Karelowski,” was erected in its place.
After World War I, since the 24™ July 1919,
the temple of St Joseph has fulfilled the function
of the garrison church of the Polish army which
took over the convent buildings abandoned by
the Prussians. During this time, the interior of
the temple received new furnishings. After the
signing of a concordat agreement between the

¢ Whanat 1979 (fn. 2), p. 240.
7 M. Orlowicz, llustrowany przewodnik po Poznasiskiem,
Warszawa 1920, p. 42.

1. Koscidti klasztor pw. sw. Jézefa w Pozna-
niu, rzut poziomy
1. Church and convent of St Joseph in Po-

zna, building plan

nu pruskiego. Dawna karmelitaiska $wiatynia stu-
zyla poczatkowo za magazyn, a od 1831 roku byta
uzytkowana jako ewangelicki koscidt garnizonowy
[il. 2]. W tym czasie doszto do przebudowy wnetrza.
Po usunieciu barokowych ottarzy w prezbiterium po-
stawiono klasycystyczny oftarz z obrazem $w. J6zefa
namalowanym przez berlifiskiego malarza Augusta
Teodora Karelowskiego’.

Po I wojnie $wiatowej $wiatynia $w. Jézefa byta od
24 lipca 1919 roku garnizonowym kosciotem wojska
polskiego, ktére zajeto opuszczone przez Prusakéw
budynki klasztorne. W tym okresie wnetrze $wiaty-
ni otrzymato nowe wyposazenie. W roku 1925, po
zawarciu konkordatu migdzy rzadem polskim i Sto-
lica Apostolska, karmelici bosi rozpoczgli starania
o rewindykacj¢ poznanskiego klasztoru odebrane-
go im przez wladze pruskie w roku 1801. Proces od-
zyskiwania wlasnosci trwal wiele lat ze wzgledu na
uwarunkowania  polityczno-prawne  zaistniate po
zakoniczeniu I wojny $wiatowej. Na mocy trakta-
tu wersalskiego rzad polski przejat majatek panstw

7 M. Orlowicz, Ilustrowany przewodnik po Poznatiskiem, Warsza-
wa 1920, s. 42.
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2. Widok kosciota i klasztoru pw. sw. Jozefa w Poznaniu, rysunek piérkiem lawowany, ok. pot. XIX w., ze zbioréw APKB w Czernej, sygn.

AKP 24

2. View of the church and convent of St Joseph in Poznas, drawing washed with a paint brush, around the middle of the 19" century,

APKB, inv. no. AKP 24

zaborczych pozostajacy w obrebie granic II Rzeczpo-
spolitej. W zwiazku z tym 27 czerwca 1921 roku hi-
poteke klasztoru $w. J6zefa przepisano na skarb pan-
stwa. W 1934 roku Zakon oo. Karmelitéw Bosych
wytoczyl Prokuratorii Rzeczpospolitej Polskiej proces
o sprostowanie hipoteki i przepisanie jej z powrotem
na wlasno$¢ zgromadzenia. Do rozprawy merytorycz-
nej nie doszlo, gdyz Prokuratoria paristwa dazyta do
oddalenia sprawy i przekazania jej do rozpatrzenia Ko-
misji Mieszanej®. W chwili wybuchu II wojny $wiato-
wej proces utknal w Sadzie Najwyzszym.

W okresie okupacji hitlerowskiej Niemcy znisz-
czyli lub wywiezli cale wyposazenie ko$ciota, zamie-
niajac go na magazyn. W czasie walk o cytadele po-
znaniska w 1945 roku $wiatynia ulegla powaznemu
uszkodzeniu, a klasztor zostal w 50% zrujnowany

i wypalony.

8 APKB, AKP 7, Akta rewindykacji klasztoru oo. Karmelitéw Bo-
sych w Poznaniu, k. 143 i n.
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Holy See and the Polish government in the year
1925, the discalced Carmelites initiated an ac-
tion aimed at repossession of the Poznan convent
which had been taken away from them by the
Prussian authorities in 1801. Due to the politi-
cal conditionings which accompanied the end of
the First World War, the process of recovery of
the Carmelite property took up many years. On
the strength of the Treaty of Versailles the Polish
government took over the property of the parti-
tioning powers which remained on the territory
of the Second Polish Republic. Consequently, on
the 27 June 1921, the mortgage of the convent of
St Joseph had been transferred to the state trea-
sury. In 1934 the Order of the Discalced Car-
melites sued the Attorney General of the Treasury
of the Second Polish Republic requesting a cor-
rection of the mortgage entry and reinstating the
property to the congregation. Yet the actual trial
did not take place as the Attorney General of the



State strove to dismiss the case and transfer it to
the Mixed Commission.® At the time of the out-
break of World War I, the trial got stalled in the
Supreme Court.

During the occupation the Germans de-
stroyed and then shipped the entire furnishing of
the church to Germany, turning the church itself
into a warehouse. At the time of the battle for the
Poznari citadel in 1945, the temple became seri-
ously damaged and as much as 50% of the con-
vent itself was ruined and razed to the ground.

Shortly after the liberation of the city, on 23
February 1945, on the order of father provincial
Jézef Prus, brother Cyril of Our Lady (Kowalews-
ki) paid a visit to the ruined convent. In April,
father provincial himself came to Poznad and
obtained a conditional permission from bishop
Walenty Dymek for the monks to take over the
convent, provided the army agree to give it back.”
Through the agency of general dean of the Polish
Army, Rev. Stanistaw Warchatowski, the provincial
turned to marshal Michal Rola Zymierski with
the request to return the convent to the Order.
After obtaining his permission, on 1 June 1945,
Rev. Warchatowski wrote an official letter to the
commander of the Military District in Poznan,
lieutenant-colonel Adam Nieniewski, requesting
him to return the ruins of the convent of St Joseph
to its original owners." The ruined convent was
ultimately returned to the Carmelites on 1 August
1945."" An acceptance protocol was drawn up on 8
August of the same year in the office of the District
Council Housing and Building Board in Poznan.'
Among the property which was returned to the
Order at that time were: the church, the convent,
the ruins of the buildings (in the garden) and the
garden itself [Fig. 3]. The total surface area of the
property recovered by the Order was 46 313 m”.
In this way, after 144 years the Carmelites recov-
ered the Poznan convent which was in a state of
ruin [Fig. 4]. The reconstruction and restoration
of the monument required many intensive conser-
vation efforts.

In June 1945 the Poznani convent consisted
of four persons. Among them, there were: father
Antoni of Infant Jesus (Foszczynski) who was the

8 APKB, AKP 7, Akta rewindykacji klasztoru oo. Karmeli-
6w Bosych w Pognaniu, p. 143 i and subsequent.

% Archive of the Carmelite Convent in Poznani (herein-
after: AKKBP), Kronika klasztoru sw. Jozefa OO. Karmelitéw
Bosych w Poznaniu, vol. I (since 1945), p. 121.

1 Ibidem.

""" APKB, AKP 24, Prosba o. Jézefa Prusa, prowincjata, do
Dowddztwa Okregu Korpusu w Poznaniu o pozwolenie na przepi-
sanie hipoteki klasztoru sw. Jozefa wraz z prayleglym ogrodem na
rzecz Zakonu Karmelitéw Bosych, p. 27.

2 Ibidem, p. 28.

Bezposrednio po wyzwoleniu miasta, 23 lutego
1945 roku, z polecenia prowincjata o. Jézefa Prusa
przybyt do zrujnowanego klasztoru brat Cyryl od Matki
Bozej (Kowalewski). W kwietniu podazyt do Poznania
sam ojciec prowingjat i uzyskal od biskupa Walentego
Dymka warunkowe zezwolenie na objecie przez zakon-
nikéw klasztoru, o ile wojsko zgodzi si¢ na jego odda-
nie’. Za posrednictwem gen. dziekana Wojska Polskiego
ks. Stanistawa Warchatowskiego prowincjal zwrécit si¢
wigc do marszatka Michata Roli-Zymierskiego z prosba
o oddanie klasztoru zakonowi. Po uzyskaniu jego zgo-
dy, 1 czerwca 1945 roku, ks. Warchatowski wystosowat
pismo do dowddcy Okregu Wojskowego w Poznaniu
pptk Adama Nieniewskiego, zlecajac mu oddanie ruin
klasztoru $w. Jézefa pierwotnym wiascicielom'. Znisz-
czony konwent zostal przekazany karmelitom 1 sierp-
nia 1945 roku''. Protokét zdawczo-odbiorezy spisano
8 sierpnia tegoz roku w kancelarii Rejonowego Za-
rzadu Kwaterunkowo-Budowlanego w Poznaniu'.
Zakonowi przekazano wowcezas: koscidl, klasztor,
zniszczone zabudowania (w ogrodzie) oraz sam ogréd
[il. 3]. Ogdlna powierzchnia nieruchomosci odzyska-
nej przez zakon wynosita 46 313 m* W ten spos6b
karmelici po 144 latach ponownie obj¢li w posiada-
nie poznanski konwent, znajdujacy si¢ w stanie ruiny
[il. 4]. Odbudowa i rewaloryzacja zabytku wymagata
wielu lat intensywnych prac konserwatorskich.

W czerweu 1945 roku poznariski konwent liczyt
cztery osoby. W jego sktad wchodzili: o. Antoni od
Dzieciatka Jezus (Foszczyniski), ktéry byt przetozonym
zgromadzenia, o. Albin od Jezusa Hostii (Dziuba), br.
Serafin od $w. Teresy od Dzieciatka Jezus (Chucherko),
br. Cyryl od Matki Bozej (Kowalewski).

Odbudowa klasztoru w pierwszych
dziesiecioleciach po II wojnie §wiatowej

Natychmiast po odzyskaniu kosciota i klasztoru za-
konnicy przystapili do odbudowy. Na miejscu obecne-
go chéru zakonnego urzadzona zostata prowizoryczna
kaplica do nabozeristw. Do korica roku 1945 przepro-
wadzono kapitalny remont wigzai dachowych nad ko-
$ciotem, co pochtongto 34 m? drewna oraz okoto 60
000 nowych dachéwek. Naprawiono takze wylomy
w murach, uzupelniono zwalone gzymsy, obramienia
i nadproza okienne. Do korica roku roboty zamknety
si¢ kwota 586 000 zt. Z Urzedu Konserwatora Zabyt-

7 Archiwum Klasztoru Karmelitéw Bosych w Poznaniu (dalej:

AKKBP), Kronika klasztoru sw. Jézefa OO. Karmelitéw Bosych w Pozna-
niu, t. I (od 1945 roku), s. 121.

1 Ibidem.

""" APKB, AKP 24, Prosba o. Jézefa Prusa, prowincjata, do Do-
wédztwa Okregu Korpusu w Poznaniu o pozwolenie na przepisanie hi-
poteki klasztoru sw. Jozefa wraz z prazyleglym ogrodem na rzecz Zakonu
Karmelitéw Bosych, k. 27.

12 Ibidem, k. 28.
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kéw klasztor otrzymat na remont 209 000 zl, z Biura
Odbudowy Miasta przekazano: 200 workéw wapna,
60 workéw cementu, 45 m? szkta okiennego, 3 kubi-
ki drewna, 8 000 dachéwek i 50 000 zt na wyplaty
robotnikom. W roku 1956 wprawiono 19 okien me-
talowych, ktére wedlug projektu architekta Stefana
Sawickiego wykonat zaklad $lusarski Jozefa Tomaszow-
skiego w Zabikowie za cen¢ 60 000 zt. Prace szklarskie
zlecono zaktadowi Jézefa Mantyka w Poznaniu (ich
koszt wynidst 15 940 z1).

W latach 1946-1948 prace remontowo-budow-
lane prowadzono gléwnie w budynku klasztornym.
Prawie od fundamentéw wyciggni¢to mury w potu-
dniowym skrzydle, a nastgpnie w miejsce zniszczo-
nych sklepien polozono plyty zelbetowe, wykona-
no réwniez nowy dach. Przedsigwzigciem kierowat
z upowaznienia Miejskiego Konserwatora Zabytkéw
architekt Stefan Sawicki. Instalacje elektryczne w ko-
Sciele i klasztorze kosztowaly 400 000 zt'’. Ostatnim
etapem remontu byly prace blacharsko-kanalizacyjne
wykonane przez zaklad Stanistawa Pieczynskiego za
112 110 zt.

W 1947 roku rozpoczgto przygotowania do re-
konstrukgji pierwotnej fasady kosciota. Na ten cel
Ministerstwo Kultury i Sztuki udzielito subwengji
w kwocie 300 000 zt. Po zbiciu tynku odkryto zamuro-
wane nisze i pierwotne podzialy architektoniczne. Do-
konano nieznacznej modyfikacji barokowej koncepcji
fasady, gdyz w miejsce rozebranej glorietki wybudowa-
no w zwiericzeniu tympanon. Plan rekonstrukeji fasa-
dy opracowat architekt Aleksander Holas', za$ praca-
mi murarskimi kierowat Mikotaj Duszak z Zabikowa.
Fasade i tynkowanie kosciota ukoriczono w 1950 roku
[il. 5].

W nastgpnych trzech latach koncentrowano si¢
na wystroju wnetrza i wyposazeniu potudniowego
i zachodniego skrzydta konwentu. Ogrody klasztorne
otoczono w roku 1948 murowanym parkanem zapro-
jektowanym przez Stefana Sawickiego®.

O. Antoni Foszczynski, o. Pawel Gut, br. Cyryl
Kowalewski, a takze inni zakonnicy przebywajacy
w poznanskim konwencie wlozyli wiele pracy i troski
w jego odbudowe. O. Antoni i o. Pawel jako przeto-
zeni kierowali catoksztaltem prac, organizowali ekipy
budowlane, zatatwiali sprawy urzgdowe, najmowa-
li rzemieslnikéw, zawierali umowy z wykonawca-
mi, podejmowali starania o materialy budowlane,
a zwlaszcza o potrzebne fundusze. Koszty odbudowy,
poza dotacjami paristwowymi, pokrywat zarzad pro-
wingji oraz wierni. W tym celu zawiazat si¢ (w paz-

13

Cato$¢ prac przy odbudowie klasztoru do 1953 roku kosz-
towata ok. 10 milionéw zt (Kronika klasztoru..., jak przyp. 9, t. 1,
s. 173).

1 APKB, AKP 6, Kartografia.

5 APKB, AKP 10-20, Akta klasztoru oo. Karmelitéw Bosych
w Poznaniu.
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Superior of the Congregation, father Albin of the
Host of Jesus (Dziuba), brother Serafin of St Te-
resa of Infant Jesus (Chucherko), brother Cyril of
Our Lady (Kowalewski).

Restoration of the convent in the first decades

after World War I1

As soon as they had recovered the church and
the convent, the monks embarked on the task of
restoration. In place of the present-day convent
choir they erected a temporary, makeshift chapel
to celebrate Mass in. By the end of 1945, a major
renovation of the church roof construction had
been completed; the renovation consumed 34
cubic meters of wood and 60 thousand new roof
tiles. The monks also repaired holes in the walls,
filled in the crumbling cornices and repaired win-
dow frames and lintels. By the end of the year, the
total costs of repair work amounted to the sum of
586 thousand zloties. For the restoration the con-
vent obtained the sum of 209 thousand zloties
from the Monument Restoration Office, whereas
from the Office of City Restoration, the convent
obtained: 200 bags of lime, 60 bags of cement, 45
m?of sheet glass, 3 cubic meters of wood, 8 thou-
sand roof tiles and the sum of 50 thousand zlo-
ties for worker wages. In the year 1956, 19 metal
window frames were put in which had been exe-
cuted according to the design project of architect
Stefan Sawicki in the locksmithing workshop of
Jézef Tomaszewski in Zabikéw for the price of 60
thousand zloties. The glazing work was commis-
sioned to the glazier workshop of Jézef Mantyka
in Poznan (the total cost amounted to 15 940
zloties).

In the years 1946-1948 the restoration and
building work was conducted chiefly in the con-
vent building. The walls in the southern wing of
the convent had to be erected almost from the
foundations and then in place of the destroyed
ceilings, reinforced concrete slabs had been put
in; a new roof had also been made. From the au-
thorization of the Municipal Relics Conservator
the entire renovation project was supervised by
architect Stefan Sawicki. The electrical installa-
tion in the church and convent cost 400 thousand
zlotys.” Tin-smithing jobs and sewage installa-
tions constituted the last stage of the restoration.
It was carried out by the workshop of Stanistaw
Pieczyniski for the sum of 112 110 zloties.

3 Up until the year 1953, the entire restoration work car-

ried out in the convent cost around 10 million zlotys (Kronika

klasztoru. .. (fn. 9), vol. I, p. 173).



In 1947 preparations to the reconstruction of
the original church facade had been initiated. The
Ministry of Culture and Art granted a subsidy
for this purpose in the amount of 300 thousand
zloties. After taking off the plaster, the workers
discovered underneath a number of walled up
recesses and original architectural divisions. A
slight modification of the Baroque conception
of the facade had been carried out as in place
of the disassembled gloriette, a tympanum was
built in the coping. The plans of reconstruction
were drafted by architect Aleksander Holas,'
whereas construction work itself was supervised
by Mikotaj Duszak of Zabikéw. The fagade and
the plastering of the church had been completed
in the year 1950 [Fig. 5].

In the course of the three subsequent years
restoration efforts focused on interior decoration
and the furnishing of the southern and western
wings of the convent. In 1948, the convent gar-
dens were surrounded with a brick fence, de-
signed by Stefan Sawicki."”

Father Antoni Foszczyriski, father Pawet Gut,
brother Cyril Kowalewski as well as many other
monks residing in the Poznan convent contrib-
uted a lot of their own work and care in its resto-
ration. As superiors of the Order, Father Antoni
and father Pawel supervised the entirety of the
work; they organized construction teams, dealt
with administrative issues, hired craftsmen, nego-
tiated contracts with contractors, arranged build-
ing materials and especially the needed funds.
Apart from state subsidies, the costs of the res-
toration were covered by the governing board of
the province and the faithful. For this purpose (in
October 1945) a Committee for the Restoration

" APKB, AKP 6, Kartografia.
15 APKB, AKP 10-20, Akta klasztoru OO. Karmelitow
Bosych w Poznaniu.

3. Plan sytuacyjny nieruchomosci  klasztorn
z 1945 roku, ze zbioréw APKB w Czernej, sygn.
AKP 24

3. Situational plan of convent building of 1945,
APKB, AKP 24

dzierniku 1945 roku) Komitet Odbudowy Kosciota
$w. J6zefa. Poza prowadzeniem zbiérki organizowat
imprezy kulturalne, z ktérych dochéd przeznaczano na
odbudowe klasztoru'®.

25 czerwca 1952 roku Definitorium Prowincjalne
podniosto dom zakonny w Poznaniu do rangi prze-
oratu, przeznaczajac go na Kolegium Filozoficzne pro-
wingji, ktdre juz we wrzesniu rozpoczeto dziatalnosé
dydaktyczno-naukowa. Stan budynku klasztornego,
pomimo prowadzonych sukcesywnie prac, nie byt
w tym czasie najlepszy. Na jego elewacjach widocz-
ne byly zmurszate tynki i $lady dziatan wojennych,
a cafe pétnocne skrzydlo (z wyjatkiem refektarza) cze-
kato na odbudowg i straszylo pustka zwalonych stro-
péw i otworédw okiennych zabitych deskami. Oddane
do uzytku skrzydta potudniowe i zachodnie stanowity
cze$¢ mieszkalng klasztoru. Brakowato natomiast sal
wykladowych, rekreacyjnych, magazynu bibliotecz-
nego i czytelni oraz odpowiednich urzadzeni sanitar-
nych, a zwlaszcza fazienek. Chér zakonny wymagal
catkowitej przebudowy i modernizacji.

Po doktadnym zapoznaniu si¢ ze stanem kolegium
i z planami przebudowy Definitorium Prowincjal-
ne 5 lipca 1962 roku podjeto decyzje budowy nowe-
go chéru zakonnego, fazienek i urzadzen sanitarnych
oraz przebudowy catego skrzydta pétnocnego i pel-
nego zagospodarowania go na potrzeby Kolegium
Filozoficznego. Kierownikiem budowy i nadzoru ze
strony zarzadu prowingji zostal mianowany o. Apo-
loniusz od Niepokalanego Poczgcia NMP (Hipolit
Gody1i), definitor prowingcjalny i dyrektor Wydaw-
nictwa oo. Karmelitéw Bosych w Krakowie'”. Pla-
ny i dokumentacj¢ techniczng opracowal architekt
Franciszek Morawski. Prace rozpoczeto 7 lipca 1962
roku, a zakonczono w czerwcu nastgpnego roku uro-

16 W tym celu wydano plakat z widokiem zniszczonego kosciota

i odezwa do mieszkaicéw Poznania z prosba o pomoc w odbudowie
$wiatyni.
17" W kazdym tygodniu na pare dni dojezdzat z Krakowa do Poznania.
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4. Kosciot i klasztor pw. sw. Jozefa w Poznaniu, stan w 1945 roku, fotografia archiwalna ze zbioréw APKB w Czernej
4. Church and convent of St Joseph in Poznat, state as of 1945, archival photo from the APKB collection in Czerna

czystym po$wigceniem nowego chéru  zakonnego.
W tym okresie przebudowano kilka cel na parterze
i na pierwszym pigtrze oraz urzadzono sale rekreacyj-
na dla ojcéw i teatralng dla klerykéw w pétnocno-
-zachodnim narozu klasztoru. W péinocnym skrzy-
dle nad refektarzem wybudowano duzy magazyn
biblioteczny z metalowymi regatami na ksiazki. Ko-
rytarz na pierwszym pigtrze przyozdobiono pilastrami
z kapitelami toskariskimi, a sklepienia — gurtami. Od
strony ogrodu urzadzono sal¢ wyktadowa. Na drugim
pigtrze po obu stronach skrzydta wybudowano pokoje
mieszkalne i sal¢ rekreacyjna z korytarzem posrodku
kondygnacji. W pétnocno-wschodnim narozu zloka-
lizowano szeroka klatke schodows taczaca wszystkie
kondygnacje z przejsciami do chéru zakonnego, zakry-
stii, refektarza i piwnic. Za $ciang prezbiterium koscio-
ta wybudowano od fundamentéw okazaly nowy chér
zakonny nakryty kolebkowym sklepieniem, a pod nim
sale do ekspozycji lub zebrari brackich, arkadowy wes-
tybul przed zakrystia, maty magazyn i toalety. Naprze-
ciw chéru zakonnego, na elewacji zachodniej, wznie-
siono posrodku skrzydla trzykondygnacyjny ryzalit,
zwiericzony tympanonem, z tazienkami i urzadzeniami
sanitarnymi na wszystkich kondygnacjach. Po jego obu
stronach wybudowano arkadowe werandy z tarasami
na poziomie pierwszego pigtra. Wszystkie elewacje
w prostokatnym podwérzu  zostaly otynkowane.
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of the Church of St Joseph was set up. Apart from
collecting the necessary funds, it organized cultural
events and in this way raised money for the restora-
tion of the convent.'®

On 25 June 1952, the Provincial Definitory had
elevated the convent house in Poznar to the rank of
priory, designating it to act as a Philosophical College
of the province; already in September of the same year,
the convent began its didactic and research activity.
In spite of the continuing restoration work, the con-
dition of the convent building was not the best. On
its elevations, there still remained crumbling plaster
and traces of war activities, whereas the entire north-
ern wing (with the exception of the refectory) awaited
restoration and haunted visitors with the emptiness
of fallen in ceilings and missing boarded up windows.
The restored southern and western wings constituted
the convent’s living quarters. Whereas what was miss-
ing were: lecture rooms, recreational areas, a library
storage room and a reading room as well as suitable
sanitation including, above all, bathrooms. The con-
vent choir called for a total reconstruction and mod-
ernization.

¢ For this end a poster with the view of the destroyed

church and an appeal addressed to the inhabitants of the city
of Poznan, requesting their assistance in the restoration of the

church of St Joseph had been released.



After getting acquainted with the actual con-
dition of the college as well as with the plans of
its reconstruction, on 5 July 1962 the Provincial
Definitory resolved to construct a new convent
choir, bathrooms and sanitation devicesand to re-
construct the entire northern wing with the aim
of adapting it to the needs of the Philosophical
College. Father Apoloniusz of the Immaculate
Conception of Virgin Mary (Hipolit Godyn),
provincial definitor and director of the Publishing
House of the Discalced Carmelites in Cracow,!”
was nominated by the board of the province to su-
pervise the entire construction process. The plans
and technical documentation were drafted by
architect Franciszek Morawski. The construction
work began on 7 July 1962 and ended in June of
the following year with a ceremonial consecration
of the new convent choir. During this time, a few
cells on the ground and first floors were renovated
and a recreation hall for the monks as well as the-
atre room for the clerics were constructed in the
north-western wing of the convent. A big library
storage room with metal book shelves had been
built in the northern wing, above the refectory.
The corridor on the first floor was decorated with
pillars crowned with Tuscan capitals, whereas the
ceilings were adorned with vaults. A lecture room
was built on the side going out onto the garden.
Living quarters and a recreational room with
a corridor in the middle had been built on the
second floor. A wide staircase joining all floors
with passages to the convent choir, sacristy, refec-
tory and the basement, had been constructed in
the north-eastern corner. Behind the wall of the
church presbytery, a grand new convent choir,
covered with a barrel vault were constructed and
underneath it: an exhibition or monastic gather-
ing room, an arcade vestibule before the sacristy,
a small storage room and toilets were built. Op-
posite the convent choir, on the western eleva-
tion, a three-tier projection, crowned with a tym-
panum with bathrooms and sanitation amenities
on all levels was constructed. On both sides of
the projection, arcaded verandas with terraces on
the level of the first floor were built. All eleva-
tions in the rectangular courtyard were plastered.
The windows were adorned with stylized frames
and windowsills supported on consoles. The bay
window on the first floor, covering the staircase
leading up to the convent choir, supported by
trusses from reinforced concrete and crowned
with an arcade, adds a special charm to the entire
complex. A cross with a torso and in the corner

17" Every week he commuted from Cracow to Poznan

where he stayed for a few days.

Otwory okienne ozdobiono stylowymi obramienia-
mi i parapetami na konsolkach. Szczegélnego uroku
dodaje zespotowi wykusz na pierwszym pigtrze miesz-
czacy klatke schodowa do chéru zakonnego, osadzony
na zelbetowych wspornikach zwiericzonych arkadowo.
Na $cianie wykusza zawieszono krzyz z korpusem,
a w narozu kuta latarni¢. Fundamenty elewacji we-
wnetrznych zostaly osuszone przez wykonanie nowej
kanalizacji ze studzienkami. W 1975 roku posrodku
kwadratowego dziedziica klasztornego postawiono
postument z rzezba $w. Jézefa (marzec 1975) [il. 6].
Rzezbg wykonata artystka Zofia Trzcifiska-Kamiriska
z Warszawy (1890-1977)'.

Umiejetne  wkomponowanie nowych struktur
i rozwiazan architektonicznych w barokowe zatozenie
klasztoru stworzyto dzieto pigkne i trwale oraz podnio-
sto walory artystyczne zabytku, w czym niemal zastugg
miat kierownik budowy o. Apoloniusz Godyn.

Uwieniczeniem renowacji i konserwacji zabyt-
kowego zespotu klasztornego bylo otynkowanie ze-
wnetrznych elewacji budynku w roku 1974 staraniem
o. przeora Dionizego Ludowicha, a z polecenia Urzg-
du Miasta Poznania i Urzedu Konserwatora Zabyt-
kéw Sztuki®. 19 stycznia 1983 roku przeniesiono
doczesne szczatki $p. o. Antoniego Foszczynskiego
z krypty pod kosciolem na cmentarz miejski na Sofa-
czu®.

Opis chéru zakonnego

Oratorium usytuowane na pierwszym pictrze
za centralng elewacja prezbiterium kosciota ma wy-
miary 6 x17,33 m. Sklepienia kolebkowe na stalo-
wej konstrukgji zostaly wykonane systemem Rabitza
i przyozdobione sztukateria w ksztalcie figur geo-
metrycznych. W $cianie prezbiterialnej znajduja sig
dwie nisze konchowe z rozeta posrodku. Elementy
dekoracyjne architektury sklepienia i nisz s3 ztoco-
ne. Wnetrze o$wietlono pigcioma duzymi oknami
od strony zachodniej z witrazowym zlocistym szktem
w oprawie olowianej. Podloga jest parkietowa.
W czgéci prezbiterialnej potozonej o trzy stopnie
wyzej niz parkiet podlogi usytuowano oftarz (drew-
niany stol), wielki krzyz z rzezbionym korpusem na
centralnej $cianie i pancerne tabernakulum z Sanc-
tissimum z boku oftarza. Pod $cianami umieszczono
debowe stalle dla zakonnikéw. Na §cianie prezbite-

" W tym tez czasie przeprowadzono instalacje centralnego

ogrzewania w skrzydle zachodnim i pétnocnym, kottownia znajdo-
wata si¢ pod prezbiterium kosciota. W skrzydle potudniowym dopie-
ro w 1969 roku wykonano centralne ogrzewanie wraz z umywalka-
mi i biezaca woda w celach mieszkalnych (Kronika klasztoru..., jak
przyp. 9, t. I, s. 320).

" AKKBD, Liber memorabilium Conventus Ordinis Carmelitarum
Discalceatorum Posnaniae, t. 11: ab Anno Domini 1964, s. 274.

2 Ibidem, s. 582.
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5. Koscidt pw. sw. Jozefa w Poznanin — widok fasady po odnowieniu,
stan w 2008 r., fot. K. Pawlowski OCD

5. Church of St Joseph in Poznati — view of the facade after renova-
tion, 2008, photo by K. Pawlowski OCD

rium zawieszono siedemnastowieczny obraz Mat-
ki Boskiej Szkaplerznej w typie Salus Populi Romani
z bazyliki Santa Maria Maggiore (wymiary 87 x 120
cm) oprawiony w ztocong ramg. Obraz ten pochodzi
z dawnego klasztoru Karmelitéw Bosych w Przemyslu.

Zakrystia oratorium miesci si¢ nad kaplica Matki
Boskiej Ostrobramskiej, a jej dwa okna otwieraja si¢
do prezbiterium kosciota. Przed chérem znajduje sig
sklepiony krzyzowo hol wejsciowy, z ktdrego dwie klat-
ki schodowe prowadza do kaplicy studentackiej (nad
zakrystia), do studentatu (drugie pi¢tro), na korytarz
ojcéw (pierwsze pigtro) i do samej zakrystii.

Remonty w klasztorze i nowe wyposazenie wnetrza

kosciota (lata 1984—1990)

Powodem zmiany wystroju $wiatyni byta koniecz-
no$¢ zwrotu po trzydziestu latach uzytkowania gléw-
nego oltarza ojcom franciszkanom do odzyskanego
przez nich ko$ciota w Woznikach. 7 lutego 1983 roku
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a wrought-iron lantern were placed on the wall
of the bay window. The foundations of the inner
elevations had been drained through putting in a
new sewage system with gullies. In 1975 a plinth
with the sculpture of St Joseph had been erected
in the center of the square convent courtyard (in
March) [Fig. 6]. The sculpture was executed by
Zofia Trzciriska-Kaminiska, a woman artist from
Warsaw (1890-1977).!8

A skillful integration of new structures and
architectural solutions into the Baroque tissue of
the convent, produced an end product which was
both beautiful and lasting and it raised the artis-
tic value of the monument; a considerable merit
for this goes to the construction supervisor, father
Apoloniusz Godyn.
The crowning element of the renovation and con-
servation process of the historical convent com-
plex was the plastering of the external elevations
of the building, which was completed in 1974,
thanks to the efforts of the convent’s prior, father
Dionizy Ludowich, and recommended by the
Poznan City Council and the Office of the Relics
Conservator.”” On 19 January 1983, the remains
of the later father Antoni Foszczynski were trans-
ferred from the crypt underneath the church to
the municipal cemetery in Sotacz.”

Description of the convent choir

The oratory which is situated on the first floor,
behind the central elevation of the church pres-
bytery measures 6 x 17.33 m. The barrel vaulting
supported by a steel construction was executed
by means of the Rabitz system and was decorated
with stucco in the shape of geometrical figures.
In the presbytery wall, one finds two shell-shaped
recesses with a rosette in the center. The decora-
tive elements of the architecture of the vault and
the recesses are gilded. The interior is illuminated
by means of five big windows on the western side,
with a stained glass glazing framed in lead. The
floor is made of parquet. In the presbytery sec-
tion which is situated three steps higher than the
parquet floor, one finds: an altar (wooden table),
a huge crucifix with a carved torso on the central

18 Tt was also at that time that a central heating system was

installed in the western and northern wings; the boiler-room
was situated underneath the church presbytery. In the southern
wing, central heating was installed only in 1969, together with
wash basins and running water in the monastic cells (Kronika
klasztoru... (fn. 9), vol. 1, p. 320).

19 AKKBP, Liber memorabilium Conventus Ordinis Car-
melitarum Discalceatorum Posnaniae, t. II, ab Anno Domini
1964, p. 274.

2 Ibidem, p. 582.



wall and a solid, armored tabernacle from Sanctis-
simum on the side of the altar. Next to the walls
one finds oak stalls for the monks. On the wall
of the presbytery a 17®-century painting of Our
Lady of the Scapular of the Salus Populi Romani
type from the Santa Maria Maggiore basilica (di-
mensions 87 x 120 cm), in a gilded frame. The
above painting comes from the former convent
of discalced Carmelites in Przemysl.

The sacristy of the oratory is situated under
the chapel of Our Lady of Ostra Brama and its
two windows go out onto the church presbytery.
In front of the choir one finds an entrance hall
with a cross vault, from where two staircases lead
to the students’ chapel (above the sacristy), to the
students’ quarters (on the second floor), to the
corridor of the fathers (first floor) and to the sac-
risty itself.

Renovations in the convent and the new
furnishings of the interior of the church of St
Joseph (1984-1990)

The reason of the change of the interior deco-
ration of the church was the necessity of return-
ing the church’s main altar (after thirty years of
use) to the Franciscan fathers who had recovered
their church in Wozniki. On 7 February 1983,
the Franciscans came with their workers to the
convent in Poznan in order to disassemble the
altar of St Joseph’s church and transport it to
their newly recovered temple [Fig. 7].*' The
straight wall of the presbytery next to which the
altar used to stand, was covered temporarily with
simple canvas, on which a painting of Our Lady
of Czgstochowa had been hung against the back-
ground of the national flag and the Marian em-
blems. In the center of the presbytery a wooden
post-Vatican Council II altar was placed to cele-
brate Mass. The Holy Sacrament was temporarily
placed in the chapel of Our Lady of Ostra Bra-
ma.”” The convent Chapter was forced to make
a decision concerning the construction of a new
altar for the presbytery. For this end, the convent
prior, father Anastazy of St Elijah (Gegotek) con-
sulted architects and visual artists. Ultimately at
least two projects were submitted to the convent
Chapter. Due to the fact that the three-year term
of office of the current superior was coming to
an end, it was decided that the realization of the

2l The work continued for five days. As a remuneration

for the conservation, gilding and a new, armored tabernacle of
the altar, the Franciscans donated 350 thousand zloties to the
convent (ibidem, p. 589-590).

22 Ibidem, p. 589.

6. Sw. Jozef; statua na wewnetrznym dziedzificu klasztoru Karmeli-
téw w Poznaniu, fot. J. Gérka i B. Kocik OCD
6. St Joseph, statue in the inner courtyard of the Carmelite convent

in Poznan, photo by J. Gérka and B. Kocik OCD

przybyli oni wraz z pracownikami w celu dokonania
rozbiérki i przewiezienia ottarza $w. Jézefa do swojej
$wiatyni®! [il. 7]. Prosta $ciang prezbiterium, przy kté-
rej znajdowat si¢ oltarz, przykryto na okres przejscio-
wy zaglowym pl6étnem, na ktérym powieszono obraz
Matki Bozej Czgstochowskiej na tle flagi narodowej
i emblematéw maryjnych. Posrodku prezbiterium
ustawiono drewniany ottarz soborowy do odprawiania
nabozenistw. Naj$wigtszy Sakrament umieszczono tym-
czasowo w kaplicy Matki Bozej Ostrobramskiej*. Ka-
pitufa klasztorna zmuszona zostata do podjecia decyzji
budowy nowego ottarza do prezbiterium. W tym celu
przeor klasztoru o. Anastazy od $w. Eliasza (Gegotek)
podejmowal konsultacje z architektami i plastykami.
Ostatecznie kapitule przedstawiono przynajmniej dwa
projekty. Z powodu konczacej si¢ trzyletniej kadencji
dotychczasowego przetozonego postanowiono zaczekaé
z realizacjq ottarza do wyboru nowego przeora. Ka-
pituta Prowincjalna obradujaca od 5 do 12 czerwca
1984 roku w Krakowie, majac na uwadze prace reno-
wacyjne i budowlane w Poznaniu, wybrala na przeora
wielkopolskiego klasztoru o. Mariusza od Matki Bozej
Whniebowzigtej (Jozefa Jaszczyszyna), doktora socjolo-
gii, ktéry pozostajac przez dwie kadencje na analogicz-
nym stanowisku w Krakowie (1978-1984), zdobyt po-
trzebne do$wiadczenie podczas renowacji tamtejszego
kosciota i konwentu oraz podejmujac zabiegi w celu
wznowienia kultu §w. Jézefa — patrona miasta Krako-

wa?.

21 Prace trwaly pig¢ dni. Jako wynagrodzenie za konserwacje, zto-

cenia i nowe, pancerne tabernakulum oftarza franciszkanie ztozyli 350
000 zt (ibidem, s. 589-590).

22 Tbidem, s. 589.

» Archiwum Karmelitéw Bosych w Krakowie, Acta capituli co-
nventus cracoviensis ab anno 1936 ad annum 1997, t. 11, zob. akt pod
datg 16 IX 1979 (brak paginadji).
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Po objeciu urzedu w Poznaniu o. Mariusz zapoznat si¢ ze
stanem klasztoru i jegozamierzeniamibudowlano-remonto-
wymi. Doszed! przy tym do przekonania, ze zuwagi na praw-
dopodobnie dtugotrwate prace nalezatoby najpierw zdoby¢
potrzebne fundusze, przygotowaé plany budowy, uzyska¢
zgode konserwatora zabytkéw na rewaloryzacje kosciota
i zakupi¢ potrzebne materiaty budowlane. Zlecit tez archi-
tektowi inz. Jézefowi Dutkiewiczowi z Krakowa wykona-
nie stosownego planu obejmujacego budowe nowego of-
tarza gféwnego dostosowanego do architektury barokowej
$wigtyni. W tym czasie karmelici przeprowadzili réwniez
we wlasnym zakresie porzadkowanie klasztoru i jego oto-
czenia.

Pierwszy etap prac obejmowat nowa brame przed fur-
ta do ogrodu i gléwne drzwi dgbowe do kosciota®. Wyre-
montowano klatke schodowa i korytarz prowadzacy z salki
misyjnej do refektarza. Wystawe misyjna, znajdujaca si¢ w
przediuzeniu prezbiterium, przekazano do muzeum mi-
syjnego w Czernej, a na tym miejscu urzadzono najpierw
salke dla Tizeciego Zakonu Karmelitariskiego, a nastgpnie
zakrystig”.

Bracia studenci filozofii przeprowadzili akcje uporzad-
kowania ogrodu od strony potudniowej klasztoru®. Wielka
pomocg byt o. Jézef Kotodziejezyk — ekonom konwentu,
ktéry podejmowat starania o materialy budowlane i zajmo-
wal si¢ ich transportem”.

Do powazniejszych prac w tym okresie nalezal roz-
poczety w pazdzierniku 1984 roku kapitalny remont re-
fektarza usytuowanego na parterze pétnocnego skrzydta
klasztoru®®. Zatozono w nim nowe instalacje elektryczne
i naglosnieniowe, a po wymalowaniu wngtrza umieszczo-
no na sklepieniu trzy wieloramienne $wieczniki mosi¢zne,
wykonane w Krakowie. Stolarze wykonali nowe okna oraz
drzwi wejéciowe na korytarz i przejéciowe do kuchni z fu-
trynami, przerobili dotychczasowe stoly i tawy, do ktdrych
domontowano drewniane zaplecki. Na $cianach powieszo-
no kilka obrazéw z XVIII wieku. Refektarz odzyskat swoje
pickno, proporcje i dostojeristwo®.

# Przy furcie urzadzono gabinet lekarski dla stomatologa. Po-

malowano klatke schodowa do chéru zakonnego i korytarze — Liber
memorabilium, jak przyp. 19, s. 612.

»  Dla br. Wawrzyrica Mikofaja Radkiewicza urzadzono nowa
stolarni¢, a dotychczasowa, znajdujaca si¢ w kompleksie zabudowan
gospodarczych (w podwdérzu), przeznaczono dla najetych stolarzy pra-
cujacych dla klasztoru — ibidem, s. 615.

% Zatozyli nowe kwietniki, wykonali nowe alejki. W czgsci par-
kowej potozono tawy do siedzenia. W nastepnej kolejnosci wykonali
alejke od furty klasztornej do ul. Dziatowej z nowymi plytkami z beto-
nu — ibidem, s. 627.

27 Ibidem, s. 662.

8 Na czas remontu refektarz urzadzono w sali misyjnej za prezbi-
terium (obecna zakrystia). Po zdjeciu plyt pilsniowych i podlogi oka-
zalo sig, ze na glebokosci 1 m znajduje si¢ warstwa gruzu na piwnicz-
nym sklepieniu. Podjeto decyzje usunigcia go i poglebienia refekearza.
W trakcie usuwania gruzu napotkano na stare urzadzenia betonowe
z okresu uzytkowania budynku przez wojsko. Po oczyszczeniu skle-
pienia piwnicznego potozono zelazne legary i betonowa wylewke, na
ktérej osadzono posadzke z jasnej ,morawicy” — ibidem, s. 635-643.

¥ W piwnicy pod refektarzem urzadzono nastrojowa, sklepiona
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altar should be postponed until a new prior is
elected. Taking into consideration the ongoing
renovation and construction work in the Poznan
convent, the Provincial Chapter which remained
in session from 5 to 12 June 1984 in Cracow,
elected as prior of the Wielkopolska convent
father Mariusz of Our Lady of the Assumption
(J6zef Jaszczyszyn), doctor of sociology who hav-
ing held an analogous position for two successive
terms of office in Cracow (1978-1984), acquired
the necessary experience during the renovation of
the local church and convent and who moreover
undertook efforts to resume the cult of St Joseph
— the patron saint of the city of Cracow.”

After taking office in Poznan, father Mariusz
became acquainted with the actual condition of
the convent as well as with the construction and
renovation plans. Having done so, he came to the
conclusion that due to the likelihood of a rather
long-term construction project, one should first
acquire the necessary funds, prepare construc-
tion plans, obtain the permission of the relics
conservator for the restoration of the church and
finally purchase the needed building materials.
He also commissioned architect engineer J6zef
Dutkiewicz from Cracow to prepare a suitable
plan comprising the construction of a new main
altar which would be well-suited to the Baroque
architecture of the temple. During that time, the
Carmelites engaged in the general cleaning and
tidying-up of the convent and its surroundings.

The first phase of this operation comprised
putting in a new door before the gate leading to
the garden as well as the main oak door to the
church.?* The staircase and the corridor leading
from the mission room to the refectory were
renovated. The mission exhibition situated in the
extension of the presbytery was transferred to the
missionary museum in Czerna, and subsequently
a room for the Third Carmelite Order and then a
sacristy were located in this section.”

The philosophy students organized an action
aimed at tidying up the garden on the southern
side of the convent.”® Father Jézef Kotodziejczyk

2 Archive of the Discalced Carmelites in Cracow, Acta ca-

pituli conventus cracoviensis ab anno 1936 ad annum 1997, vol.
11, see the act under the date of 16 September 1979 (unpaged).

2 A dentist’s surgery was located next to the main door.
The staircase leading up to the convent choir as well as the cor-
ridors were painted — Liber memorabilium (fn. 19), p. 612.

» A new carpentry room was set up for brother
Wawrzyniec Mikotaj Radkiewicz, whereas the existing one, lo-
cated in the outbuildings (in the courtyard), was handed over to
hired carpenters working for the convent — ibidem, p. 615.

26 'They set up new flowerbeds and laid out new pathways.
In the park section — benches for sitting on were placed. Subse-

quently, they laid out and executed an alleyway leading from the



— the chief bursar of the convent — proved to be
extremely helpful here by undertaking efforts to
arrange building materials and transport them to
the convent.?”

One of the more serious tasks which was un-
dertaken in this period, was the general renova-
tion of the refectory, situated on the ground floor
of the northern wing of the convent.?® New elec-
trical and sound system installations were put in
and after the entire interior had been painted,
three brass multi-arm chandeliers executed in
Cracow were hung up on the ceiling. The car-
penters made new windows and a new entrance
door and frame leading out to the corridor as
well as an inner door leading to the kitchen; they
also revamped the existing tables and benches, to
which they added wooden back supports. A few
18*-century paintings were hung on the walls.
The refectory had recovered its former beauty,
proportions and dignity.”

In the extension of the presbytery, behind
the main altar, an impressive sacristy with new
cabinets for silverware, paraments and ecclesias-
tical vestments, missals and religious textbooks,
was arranged. Whereas the old sacristy was trans-
formed into the chapel of the Lord Jesus Cru-
cified. It was then that the sculptor Janusz Ba-
jka renovated the historic 18*-century torso of
Christ [Fig. 8].

Thanks to the efforts of father Mariusz, a
renovation and conservation of 34 paintings dat-
ing back to the 17" and 18" century, hung up
in the convent ambulatory, was carried out; the
above paintings had at one time been imported
here by father Leonard Kowaléwka OCD from
the convent of Discalced Carmelite Nuns in
Wesota-Cracow. In turn the paintings had been
transferred here from the Discalced Carmelite
convents which were liquidated in Krakow in the
18® century, namely: the convent of the Immac-

convent gate to Dziatowa Street. The alleyway was paved with
new concrete tiles — ibidem, p. 627.

¥ Ibidem, p. 662.

2 For the duration of the renovation work the refectory
was transferred to the missionary room (the present-day sac-
risty). After lifting the fiber-boards and the flooring, it turned
out that at the depth of 1 m, there was a layer of rubble ly-
ing on the basement vault. A decision was made to remove the
rubble and deepen the refectory. During the operation of the
removal of the rubble, old concrete elements were discovered
which probably constituted the furnishing of the building at the
time when it had been used by the army. After cleaning up the
basement vault, iron joists and a concrete screed were laid down
and subsequently a floor made of light “Morawica” marble was
laid — ibidem, p. 635-643.

2 In the basement underneath the refectory an atmo-
spheric, vaulted room was arranged. The rubble from the room
was removed and a dark-brown ceramic tile floor had been laid

— ibidem, p. 705.

T e — - +

7. Ottarz gléwny kosciola pw. sw. Jozefa w Poznaniu pochodzacy
z kosciota poreformackiego w Woznikach, fotografia archiwalna ze
zbioréw APKB w Czernej

7. Main altar of the church of St Joseph in Poznan, originally from
the post-Reformation church in Wozniki, archival photo from the
APKB collection in Czerna

W przedtuzeniu prezbiterium za gtéwnym ofta-
rzem urzadzono okazala zakrysti¢ z nowymi szafami na
argenteri¢, paramenty i szaty liturgiczne, mszaly oraz
podreczniki kultowe. Natomiast starg zakrysti¢ zamie-

sale. Usunigto z niej gruz i potozono brunatna posadzke ceramiczna —

ibidem, s. 705.
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8. Koscidl i klasztor pw. sw. Jozefa w Poznaniu — kaplica Chrystusa
Ukrzyzowanego, fot. K. Pawlowski OCD

8. Church and convent of St Joseph in Poznat — chapel of Christ Cru-
cifted, photo by K. Pawlowski OCD

niono na kaplicg Pana Jezusa Ukrzyzowanego. Rzez-
biarz Janusz Bajka odnowit wéwczas zabytkowy korpus
Chrystusa z XVIII wieku [il. 8].

Staraniem o. Mariusza przeprowadzono renowacjg
i konserwacje 34 obrazéw z XVII i XVIII wieku na
kruzgankach klasztornych, sprowadzonych przed laty
przez o. Leonarda Kowaléwke OCD z klasztoru ss.
Karmelitanek Bosych na Wesotej w Krakowie. Obra-
zy trafity tam z kolei ze skasowanych w wieku XVIII
klasztoréw karmelitéw bosych w tymze miescie: Nie-
pokalanego Poczgcia NMP (obecnie szpital $w. Laza-
rza) oraz Swietych Michata Archaniota i Jézefa (obec-
nie Muzeum Archeologiczne). Prace renowacyjne
i konserwatorskie przeprowadzita w Krakowie konser-
wator mgr Cecylia Wéjtowicz™.

Po ukoniczeniu prac w klasztorze podjeto akeje od-
gruzowania sklepien ko$ciota®. W tym samym czasie

30

Wykaz i opis zabytkowych obrazéw: Wanat 1979, jak przyp.
2,s.248-251.

31 Okazalo sig, ze cigzar gruzu doprowadzit do spekan sklepier.
Dla przeprowadzenia tej akcji od strony ogrodu wybudowano ruszto-
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ulate Conception of Virgin Mary (at present the
hospital of St Lazarus) and the convent of Saints
Michael the Archangel and Joseph (at present
the Archeological Museum). The renovation and
conservation tasks were carried out by conserva-
tor Cecylia Wojtowicz in Cracow.*’

After completing the renovation tasks in the
convent, an action of clearing the rubble from
the vaulting of the church was initiated.”’ At
the same time, a renovation of the church’s roof
was being carried out®® — new ceramic roof tiles
were put on and new windows were put in. A so
far bricked-up window in the presbytery, above
the main altar, was reinstated and a stained glass
work with the symbol of the Holy Spirit, execut-
ed in the stained-glass studio S. G. Zelenski in
Cracow,” was put in; also the bricked-up semi-
circular windows in the arms of the transept, at
the level of the window openings in the side cha-
pels, were reinstated. After nearly thirty years, the
Baroque side altars from the arms of the transept
— originally from the church in Buk, had been
returned to their original owner, as stylistically
discordant with the new decoration of the tem-
ple.** Between the double pilasters of the main
nave, shell-shaped recesses, placed on two levels
and closed in a semi-circular way, had been dis-
covered and reinstated. All stucco work had been
cleared of a few layers of paint. Due to numerous
cracks and missing elements caused by war ac-
tivities, new stucco work was executed in accor-
dance with old patterns.*® These tasks were car-
ried out by plasterers from Poznan: Marian and
Walenty Domanieccy, Jan Kakolewski, Ryszard
Mackowiak, Ryszard Handke, Alojzy Jakubows-
ki and Przemystaw Maciejowski.*® The plaster

3 Inventory and description of the historical paintings:

Wanat 1979 (fn. 2), p. 248-251.

3 Tt turned out that the sheer weight of the ruble had
causes cracks in the vaulting. In order to carry out this task, a
scaffolding with a “sleeve” for the rubble, reaching up to the
church’s attic, had been erected on the side of the garden. At this
stage of the renovation, about 40 tons of rubble was removed.
Subsequently, the cracks in the vaulting had been filled with
cement slurry and the whole surface of the vaulting had been in-
sulated with glass fiber — Liber memorabilium (fn. 19), p. 630.

32 The rotten beams in the roof construction were ex-
changed, copper plate was put on and new gutters and rain wa-
ter copper pipes were installed. The metal work on the roof was
carried out by Mr Pinczak and son from Poznan.

3 Ibidem, p. 658.

% The plastering work on the outside of the church was
conducted by Kazimierz Jézefiak from Puszczykéw and Teodor
Spitalniak from Poznan. Inside the temple, a new electrical and
sound system installations were put in by Leszek Gawet from
Cracow. The sound system itself was executed by engineer Felic-
jan Tomaszewski M. Sc. from Ko$cian — ibidem, p. 653.

% Ibidem, p. 655.

% Information obtained from father Dr. Mariusz Jaszc-
ZySZyn.



decorative elements with angel heads situated
above the side bracket lights were substituted
with shield bracket lights which were gilded and
of the reflector type, adorned with flower orna-
ments. They were carved in wood by Waldemar
Nowakowski in Cracow.*” In turn, the multi-arm
hanging chandeliers were executed in brass by
a Cracow craftsman Janusz Nakoneczny.®® The
portal executed in black D¢bniki marble under
the music choir (matroneum), leading from the
vestibule to the nave of the temple, came from
the workshop of Stanistaw Cekiera of De¢bnik.
Whereas the post-Vatican II altar in the center of
the presbytery as well as the side pulpits executed
in black Debniki marble, were realized by the
Masonry Workshop of Mieczystaw Cekiera from
Wola Filipowska near Krzeszowice.*” The new
stairway leading up to the church from Dziatowa
Str. were executed in 1986 and were made from
the “Sobolow” sandstone in the workshop be-
longing to Kazimierz Stec of Kobyle. The side
bannisters by the stairs as well as the grating in
the music choir came from the workshop of Mr
Blotny. After the completion of all installations,
plastering and stucco decoration tasks and the
approval of the color scheme by the relics con-
servator, the interior of the church was painted
by Eugeniusz Gajewski and his sons Jerzy and
Mirostaw.* The ruined flooring was exchanged
for a marble one in the entire temple (in the
presbytery, the floor was made from dark-brown
“Tardosz” marble slabs whose dimensions were
40 x 40 cm, whereas in the nave and side chapels
a light “Morawica” marble was used).*! The floor
was executed by a stone mason from Cracow Ed-
ward Jamrozik.

In its construction, the main altar, designed
by architect Jézef Dutkiewicz, harks back to the
Baroque interior of the temple. It was executed
on the spot from soft pinewood by carpenters
Ryszard Sobkowiak and Czestaw Tarnecki. The
altar is architectural in form; on each side, the
altarpiece is flanked by two pairs of double pilas-

37 Liber memorabilium (fn. 19), p. 658.

% Ibidem.

3 Information obtained from father Dr. Mariusz Jaszc-
zyszyn, convent prior and supervisor of the above-described
restoration work in Poznan.

“© Tbidem. At the same time, a central heating system
including all the necessary equipment as well as the heating
chamber situated underneath the church presbytery, were being
installed. Canals with heat resistant gratings, heating up the in-
terior of the temple were being installed. The company respon-
sible for installing the central heating was called “Gruchot”.

4 The concrete substrate for the new flooring was pre-
pared by brother clerics and brother Mitostaw Osowicki, under
the supervision of father Jerzy Gogola, a professional mason
who had worked in this occupation before joining the Order.

trwal remont pokrycia kosciota® — przetozono cera-
miczng dachéwke i zatozono nowe okna. Przywrécono
zamurowane dotad okno w prezbiterium nad ottarzem
gléwnym, umieszczajac w nim witraz z symbolem
Ducha Swictego wykonany z zakladzie S. G. Zelenski
w Krakowie® oraz réwniez zamurowane pétokragte
okna w ramionach transeptu na wysokosci otworéw
okiennych w bocznych kaplicach. Boczne barokowe
ottarze z ramion transeptu, pochodzace z kosciota
w Buku, prawie po trzydziestu latach zwrécono pier-
wotnemu wiascicielowi jako nicharmonizujace sty-
listycznie z nowym wystrojem $wiatyni**. Pomiedzy
zdwojonymi pilastrami nawy gléwnej odkryto i przy-
wrécono zamurowane dotychczas konchowe nisze
umieszczone na dwdch poziomach i zamknigte pét-
kolicie. Oczyszczono z kilku warstw farby wszystkie
sztukaterie. Ze wzgledu na liczne ubytki spowodowa-
ne dziataniami wojennymi wykonano réwniez nowe
sztukaterie wedlug starych wzoréw?. Prace te prze-
prowadzili sztukatorzy poznariscy: Marian i Walenty
Domanieccy, Jan Kakolewski, Ryszard Mackowiak,
Ryszard Handke, Alojzy Jakubowski i Przemystaw
Maciejowski*®. Usunigto gipsowe ozdoby z gléwkami
aniotéw nad bocznymi kinkietami, te za$ zastapiono
kinkietami tarczowymi, zloconymi i odblaskowymi
z ornamentem kwiatowym. Wyrzezbit je w drewnie
Waldemar Nowakowski w Krakowie®”. Wieloramien-
ne, wiszace $wieczniki wykonat w mosiadzu krakowski
rzemie$lnik Janusz Nakoneczny®. Portal z czarnego
marmuru de¢bnickiego pod chérem muzycznym, pro-
wadzacy z kruchty do nawy $wiatyni, pochodzit z pra-
cowni Stanistawa Cekiery z D¢bnika. Natomiast sobo-
rowy ottarz posrodku prezbiterium i boczne ambonki
z czarnego marmuru debnickiego zrealizowal Zaktad
Kamieniarski Mieczystawa Cekiery z Woli Filipow-
skiej k. Krzeszowic”. Nowe schody wejsciowe do
kosciota od ul. Dziatowej wykonano w 1986 roku
z piaskowca ,Soboléw” w firmie Kazimierza Steca
z miejscowosci Kobyle. Boczne porgcze przy schodach

wanie z ,rekawem” na gruz siggajacym na poddasze kosciota. Na tym
etapie prac usunigto ok. 40 ton gruzu. Nastepnie peknigcia na sklepie-
niach zalano mleczkiem cementowym, a cale sklepienie ocieplono wata
szklang — Liber memorabilium, jak przyp. 19, s. 630.

32 Wymieniono zbutwiale belki konstrukeji wiazait dachowych,
na gzymsach koronnych zatozono blach¢ miedziana oraz nowe rynny
i rury spustowe z miedzi. Prace blacharskie wykonat Pinczak z synem
z Poznania.

3 Ibidem, s. 658.
3 Prace tynkarskie na zewnatrz ko$ciola przeprowadzili Ka-
zimierz Jozefiak z Puszczykowa i Teodor Spitalniak z Poznania. We
wngtrzu $wiatyni zatozono nowe instalacje elektryczne i przewody do
radiofonii, wykonawca byt Leszek Gawet z Krakowa. Sama radiofonie
wykonat mgr inz. Felicjan Tomaszewski z Kosciana — ibidem, s. 653.
3 Ibidem, s. 655.
3% Wiadomos¢ uzyskane od o. dra Mariusza Jaszczyszyna.
Liber memorabilium, jak przyp. 19, s. 658.
3% Ibidem.
% Dane uzyskane od o. dra Mariusza Jaszczyszyna, przeora i kie-

rownika opisywanej budowy w Poznaniu.
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oraz krata na chér koscielny pochodzily z pracowni
Blotnego. Po przeprowadzeniu wszystkich prac in-
stalacyjnych, tynkarskich i sztukatorskich oraz po za-
twierdzeniu kolorystyki przez konserwatora zabytkéw
wnetrze §wiatyni zostalo pomalowane przez Eugeniu-
sza Gajewskiego wraz z synami Jerzym i Mirostawem™.
Zniszczona posadzke¢ wymieniono na marmurowa
w calej $wigtyni (w prezbiterium ulozono ja z brunat-
nego ,tardoszu” o wymiarach plyt 40 x 40 cm, w nawie
i kaplicach bocznych zastosowano jasng ,morawicg”)*!.
Posadzke wykonat kamieniarz krakowski Edward Jam-
rozik.

Ottarz gtéwny, zaprojektowany przez architekea J6-
zefa Dutkiewicza, nawigzuje w swej konstrukgji do ba-
rokowego wnetrza §wiatyni. Wykonali go na miejscu,
z migkkiego drewna sosnowego, stolarze Ryszard Sob-
kowiak i Czestaw Tarnecki. Oltarz ma forme architek-
toniczng, retabulum flankuja dwie pary zdwojonych
pilastréw z kazdej strony. Sa one ozdobione ztoconymi
kapitelami korynckimi i spoczywaja na podwéjnych co-
kotach, dzwigajac regularne belkowanie, z przerwany-
mi, uszatymi przyczétkami. Posrodku zwiericzenia znaj-
duje si¢ rzezba Chrystusa na krzyzu otoczona zlocisty-
mi promieniami. W profilowanych ptycinach pilastréw
umieszczono pasy plyt brunatnego marmuru ,tardosz”,
nadajac nastawie oftarzowej walor szlachetnosci. Plyt-
ki tegoz marmuru zdobig réwniez fryz i dolne boczne
cokoty oraz predellg ottarza. Korpus Chrystusa Ukrzy-
zowanego w zwieniczeniu ottarza, kapitele pilastrow
w nastawie i na tabernakulum oraz drzwiczki wy-
rzezbit Michat Batkiewicz z Krakowa. Metalowe
ramy okienne oraz pancerne, ztocone tabernakulum
na mensie oltarzowej wykonane zostaly w warszta-
cie $lusarsko-mechanicznym inz. Stanistawa Stowika
w Krakowie. Posrodku retabulum znajduje si¢ pro-
stokatny obraz ukazujacy $wictego Jézefa z Dzieciat-
kiem Jezus, zwiericzony tukiem pieciolistnym wkle-
sto-wypuktym. Obraz jest kopia oryginatu pedzla
flamandzkiego malarza br. Lukasza od $w. Karola
(Charles Sibrecque) OCD, namalowanego w Rzymie
w 1668 roku dla nieistniejacego dzi§ kosciota kar-
melitafiskiego Swietych Michata Archaniota i Jézefa
w Krakowie®. Sw. Jézef, widoczny na tym slynacym
taskami obrazie, zostat w 1715 roku ogloszony z wy-
boru magistratu Patronem Miasta Krakowa. Orygi-
nat znajduje si¢ obecnie w kosciele Niepokalanego

0 Tbidem. Réwnoczesnie prowadzono instalacj¢ centralnego

ogrzewania z potrzebnymi urzadzeniami i komora ogrzewcza pod
prezbiterium kosciota. Pod posadzka umieszczono kanaly z kratkami
ogrzewajacymi wnetrze $wiatyni. Wykonawca byta firma ,,Gruchot”.

4 Podloze betonowe pod posadzke przygotowali bracia klerycy
i br. Mitostaw Osowicki pod kierunkiem o. Jerzego Gogoli, zawodo-
wego murarza, ktéry pracowal w tym zawodzie przed wstapieniem do
zakonu.

2 Por. B.J. Wanat, Kult sw. Jézefa Oblubierica NMP u Karmelitéw
Bosych w Krakowie, Krakéw 1981, s. 88.
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9. Jerzy Kumala, Sw. Jézef, obraz w ottarzu gtéwnym koscio-
ta pw. $w. J6zefa w Poznaniu, fot. K. Pawlowski OCD

9. Jerzy Kumala, St Joseph, painting in the main altar of the
church of St Joseph in Poznar, photo by K. Pawlowski OCD

ters. They are decorated with gilded Corinthian
capitals and are resting on double pedestals, sup-
porting regular entablature with interrupted, ear-
like abutments. In the center of the vaulting one
finds a sculpture of crucified Christ surrounded
with golden rays. In the profiled panels of the pi-
lasters, one finds stripes of dark-brown “Tardosz”
marble, which add a noble value to the entire al-
tarpiece. Tiles made from the same marble also
decorate the frieze and the lower side pedestals
as well as the predella of the altarpiece. The torso
of Crucified Christ in the culmination of the al-
tar, the capitals of the pilasters in the altarpiece
and in the tabernacle as well as the door to it,
had been sculpted by Michat Batkiewicz from
Cracow. The metal window frames and the ar-
mored, gilded tabernacle on the altar stone had
been executed in the mechanical and locksmiths’
workshop of engineer Stanistaw Stowik from
Cracow. In the center of the altarpiece, one finds
a rectangular painting presenting St Joseph with
Infant Jesus, which culminates with a concave-
convex five petal arch. The picture is a copy of the
original painting executed by a Flemish painter,



brother Luke of St Charles (Charles Sibrecque)
OCD, which was painted in Rome in 1668 for
a no longer existing Carmelite church of Saints
Michael the Archangel and Joseph in Cracow.”
By the decision of the City Council in the year
1715, St Joseph whose image is visible on this
painting, known for its numerous graces, was de-
clared the Patron Saint of the City of Cracow.
The original of the painting is now to be found in
the Discalced Carmelite church of the Immacu-
late Conception of Virgin Mary at 18 Rakowicka
Str. A copy of the painting for the main altar in
Poznani was executed by an artist painter Jerzy
Kumala from Cracow; it was commissioned by
father Mariusz Jaszczyszyn [Fig. 9]. The picture
frame was made by the carpenter Julian Plewa
from Cracow. The polychromy and the gilding
of the entire altar was also realized by a Cracow
artist Jerzy Ludzik.

In place of the side altars in the arms of the
transept two big painting compositions: Christ-
mas and The Fall of Christ under the weight of the
Cross, both painted in oils by A. Tschautsch in
1878, were placed. Before the restoration of the
church the two paintings could be found in the
presbytery of this church. Also paintings present-
ing St Teresa of Jesus and St John of the Cross as
well as the Doctors of the Church, painted by
Stefan Bukowski for the convent of the Discalced
Carmelite Sisters in Poznan, likewise framed in
gilded frames, were placed in the transept of the
church, above the entrance to the chapels of St
Cross and Our Lady of Ostra Brama.

At the same time a thorough conservation of
the Baroque pulpit was carried out and the statues
of the evangelists and of Our Lady were gilded.”
The tomb of Albert (Wojciech) Konarzewski, an
exceptional 17"-century benefactor of the convent,
situated in the church vestibule, was renewed. In
the extension of the vestibule, in place of the for-
mer church storeroom, an atmospheric chapel with
the image of the Divine Mercy, painted by Danuta
Waberska from Poznari, was arranged. The hang-
ing brass lanterns for the vestibule were executed
by Jézef Uruszczak from Cracow. After the con-
struction, conservation and painting jobs had been
completed, the interior of the church received new
furniture, designed by architect Jézef Dutkiewicz:
forty two neo-Baroque oak benches, oak stalls for
the presbytery and four confessionals in the same

2 Cf. B.J. Wanat, Kult sw. Jézefa Oblubierica NMP u Kar-
melitow Bosych w Krakowie, Krakéw 1981, p. 88.

% These tasks were performed by the Cracow goldsmiths
— Liber memorabilium (fn. 19), p. 661.

Poczgcia NMP Karmelitéw Bosych w Krakowie przy
ul. Rakowickiej 18. Kopig¢ obrazu do ottarza gléwne-
go w Poznaniu wykonat artysta malarz Jerzy Kumala
z Krakowa na zaméwienie o. Mariusza Jaszczyszyna
[il. 9]. Rama obrazu jest dzietem stolarza Juliana Plewy
z Krakowa. Polichromig i ztocenia catego ottarza zreali-
zowal rowniez krakowski artysta Jerzy budzik.

W miejsce bocznych oftarzy w ramionach transeptu
umieszczono w zloconych ramach duze kompozycje
malarskie: Boze Narodzenie i Upadek Chrystusa pod
cigzarem krzyza, namalowane technika olejng przez
A. Tschautscha w roku 1878. Przed remontem koscio-
ta znajdowaly si¢ one w prezbiterium tejze $wiatyni.
Réwniez w nowych ztoconych ramach umieszczono
w transepcie kosciota, nad wejsciem do kaplic sw. Krzy-
za 1 Matki Boskiej Ostrobramskiej, obrazy ukazujace
$w. Terese od Jezusa i $w. Jana od Krzyza — Doktoréw
Kosciota, namalowane przez Stefana Bukowskiego dla
klasztoru Siéstr Karmelitanek Bosych w Poznaniu.

W tym tez czasie przeprowadzono gruntowng kon-
serwacj¢ barokowej ambony i wyztocono rzezby ewan-
gelistéw i Matki Boskiej®. Odnowiono znajdujacy si¢
w kruchcie ko$ciota nagrobek Alberta (Wojciecha) Kona-
rzewskiego, szczegblnego dobrodzieja klasztoru zyjacego
w wieku XVII. W przedtuzeniu kruchty, w miejscu daw-
nego sktadu koscielnego, urzadzono nastrojows kaplicg
z obrazem Milosierdzia Bozego namalowanym przez
Danute Waberska z Poznania. Mosiezne wiszace latar-
nie do kruchty wykonat J6zef Uruszczak z Krakowa. Po
przeprowadzeniu prac budowlanych, konserwatorskich
i malarskich wnetrze $wiatyni otrzymalo nowy wystdj
meblarski wedtug projektu architekta Jézefa Dutkiewi-
cza: czterdziesci dwie neobarokowe fawy z drzewa debo-
wego, stalle dgbowe do prezbiterium oraz cztery konfe-
sjonaly w tymze stylu, réwniez dgbowe, wykonane na
miejscu przez wymienionych powyzej stolarzy™.

Na  potrzeby  duszpasterstwa  specjalistycznego
o. przeor Mariusz Jaszczyszyn postanowit wykorzystac
dawng krypte grobowa pod kosciolem stuzaca dotych-
czas jako magazyn i skladowisko réznych przedmiotéw.
Po opréznieniu pomieszczenia przystapiono do wywdézki
gruzu i odkopania przysypanych kilkoma warstwami pia-
sku zbutwiatych trumien pochodzacych z wickéw XVII
i XVIII, a zawierajacych doczesne szczatki zakonnikéw
i dobrodziejéw klasztoru. Wywieziono je z nalei-
ng czcig na pobliski zabytkowy cmentarz i pogrzebano
w jednej mogile karmelitaiiskiej oznaczonej krzyzem
i tabliczkg informacyjna. Po oczyszczeniu elewadji, uzupel-
nieniu tynkéw, wymalowaniu i pofozeniu posadzki, jak
réwniez zalozeniu nowych okien i drzwi wejsciowych od
strony ogrodu urzadzono w krypcie ,Samotnie Swietego

% Prace te wykonali ztotnicy krakowscy — Liber memorabilium,

jak przyp. 19, s. 661.
“ Ibidem, s. 663.
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10.  Koscidt pw. sw. Jozefa w Poznaniu — widok wnetrza po odnowieniu, fot. K. Pawtowski OCD
10.  Church of St Joseph in Poznati — view of the interior after renovation, photo by K. Pawtowski OCD

Rafata Kalinowskiego™. Wyposazono ja w oftarz z obrazem
ukazujacym $w. Rafata Kalinowskiego i nowe krzesta. Zain-
stalowano réwniez urzadzenia nagtasniajace. W ,,Samotni”
odbywaja si¢ rocznicowe akademie, misteria M¢ki Pariskiej,
konferencje naukowe i sympozja, dni skupienia oraz zebra-
nia duszpasterskie etc. Przed fasada kosciofa, na kwiatowym
klombie, postawiono w roku 1989 na cokole kamienna rzez-
be $w. Rafata Kalinowskiego wykonana przez br. Kazimierza
Szczecine OCD*.

Po ukonczeniu wszystkich prac renowacyjnych
dokonanych w okresie szesciu lat (dwie kadencje)
pod kierunkiem o. Mariusza Jaszczyszyna przepro-
wadzone zostaly w odnowionej $wiatyni rekolekcje
wielkopostne dla wiernych wygltoszone przez ks. bp.
Stanistawa Nowaka z Czgstochowy. Na zakorczenie
rekolekeji, 19 marca 1990 roku, podczas patronalnej
uroczystosci kosciota §w. Jozefa ks. bp Nowak poswig-
cit nowy oftarz i wyposazenie odnowionej $wiatyni
[il. 10]. Na uroczystos¢ przybyli liczni goscie,
w tym dobrodzieje klasztoru, rzemiedlnicy i artysci za-
trudnieni przy renowacji $wiatyni, gtéwny architekt
przedsigwzigcia inz. Jézef Dutkiewicz oraz Wojewddz-
ki i Miejski Konserwator Zabytkéw Poznania.

Za nowe wyposazenie wnetrza kosciofa i rewaloryza-
cje calego klasztoru o. Mariusz Jaszczyszyn otrzymat
w roku 1991 od Marka Rostworowskiego, Ministra
Kultury i Sztuki w rzadzie Jana Krzysztofa Bieleckie-

 Liber memorabilium, jak przyp. 19, s. 175-185. Instalacje elek-

tryczne i o$wietlenie w krypcie wykonat Jézef Szymanski z Poznania,
a posadzke z plytek klinkierowych potozyt Tadeusz Olszewski.
“ Ibidem, s. 726.

152

style, also executed in oak; the furniture was made
on the spot by the above-mentioned carpenters.*

Father Mariusz Jaszczyszyn decided to use the
former burial crypt underneath the church, which
had up until then been used as a warehouse and
storage room for various discarded objects, for the
needs of specialist chaplaincy. After emptying the
room, work began on clearing the rubble and un-
covering the rotten 17* and 18®-century coffins
containing the earthly remains of the monks and
benefactors of the church. They were then trans-
ported with due reverence to the nearby historical
cemetery and buried there in a single Carmelite
grave, marked with a cross and an information
plaque. After cleaning the elevation, filling in cracks
in its plaster, painting and laying down the floor-
ing, as well as putting in new windows and entrance
doors on the side of the garden, a “Retreat of St
Rafat Kalinowski” was arranged here.” The retreat
was furnished with an altar with a painting present-
ing St Rafat Kalinowski as well as with new chairs.
A sound amplification system was also installed.
Among the events which are organized in the “Re-
treat” are, among others: anniversary celebrations,
mysteries of the Lord’s Passion, academic conferenc-
es and symposia, meditation days, pastoral meetings

#  Ibidem, p. 663.

#  Ibidem, pp. 175-185. The electrical and lighting in-
stallations in the crypt were executed by Jézef Szymarnski from
Poznani, whereas the flooring was made from clinker tiles by

Tadeusz Olszewski.



etc. In 1989 a stone statute of St Rafal Kalinowski
was placed on a pedestal in front of the church fa-
cade; the statute was executed by brother Kazimierz
Szczecina OCD.%

After all the renovation work had been complet-
ed over the period of six years under the supervision
of father Mariusz Jaszczyszyn (two terms of office),
a spiritual retreat was organized for the faithful at
the time of Lent in the newly renovated temple;
the main speaker was bishop Stanistaw Nowak
of Czestochowa. At the end of the retreat, on 19
March 1990, during the patronal celebrations of the
church of St Joseph, bishop Nowak consecrated the
new altar and interior furnishings of the renovated
temple [Fig. 10]. Numerous guests, including the
benefactors of the convent, craftsmen and artists
employed during the renovation of the temple, as
well as the chief architect of the undertaking, engi-
neer J6zef Dutkiewicz and the Provincial and Mu-
nicipal Poznan Relics Conservators, attended the
ceremony.

For the new decoration of the church interior
and the restoration of the entire convent, in the year
1991 father Mariusz Jaszczyszyn obtained a symbol-
ic award from Marek Rostworowski, the Minister of
Culture and Art in the government of Jan Krzysztof
Bielecki — a six-armed brass candelabrum, as well
as an award granted by Magdalena Brzeziniska, the
City Relics’ Conservator and a medal from Henryk
Nowakowski, the Provincial Conservator of Monu-
ments of Art in Poznan.

Translated by Piotr Mizia

% Tbidem, p. 726.

go, symboliczna nagrode¢ — sze$cioramienny $wiecznik
mosi¢zny, a takze nagrod¢ Magdaleny Brzezinskiej,
Miejskiego Konserwatora Zabytkéw, i odznaczenie od
Henryka Nowakowskiego, Wojewddzkiego Konserwa-
tora Zabytkéw Sztuki w Poznaniu.
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“Towards the revival of religious art”.! The reviv-
al efforts for church art in Polish Lands between
1900-1939 (with particular emphasis on wall-
paintings)

For over 200 years now, that is, at least since the
French Revolution, religious, or church art has been
plagued with the notion of its inadequacy to the ex-
pectations of the faithful and the resulting need for the
“eternal resurrections of sacred art” (les éternelles résur-
rections de lart sacrd). The present paper looks at such
attempts undertaken on the Polish soil roughly in the
first thirty years of the 20" century, particularly in the
period spanning the two decades between two major
exhibitions of church art, held in Cracow in 1911 and
in Katowice in 1931, and church mural paintings as a
form of art that was famously flourishing on the Pol-
ish lands in the 1890s, that is at the beginning of the
period under discussion.

The critical appraisal of the attempts at the re-
newal of church art, presented on numerous exam-
ples in the paper, based on contemporary press and
literature, is aimed at showing the fudlity of such
efforts, as the sphere of the sacred seems to defy any
rationalised measures taken to “revive” or “renew” it.

Keywords: mural painting, religious art, church art,
19% ¢, 20" c., Poland, art
criticism, exhibitions
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The title of the article by K. Mitera, Ku odrodzeniu sztuki
religijnej | Towards the revival of religious art], “Glos Plastykow”,
1934, nos. 9-12, pp. 139-143.

ABSTRAKTY

dr Joanna Wolasiska

Krakéw (naukowiec niezalezny)
Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji Wspélczesnej
Sztuki Sakralnej

ul. Dekerta 2/15, 35-030 Rzeszéw
tel. +48 17 850 01 08

»Ku odrodzeniu sztuki religijnej”'. O prébach od-
nowy sztuki koscielnej na ziemiach polskich w la-
tach 1900-1939 (ze szczegblnym uwzglednieniem
malowidel $ciennych)

Od ponad 200 lat, tzn. co najmniej od rewolucji
francuskiej, utrzymuje si¢ przeswiadczenie, ze sztuka
koscielna (czy tez religijna) nie odpowiada oczekiwa-
niom wiernych, co skutkuje jej ,nieustannymi od-
rodzeniami” (les éternelles résurrections de lart sacré).
Niniejszy artykul jest préba spojrzenia na dziatania
majace na celu odnowe tej dziedziny twérczosci ar-
tystycznej podejmowane na ziemiach polskich w cia-
gu pierwszych trzydziestu lat XX wieku, zwlaszcza
w okresie pomigdzy dwiema wielkimi wystawa-
mi sztuki koscielnej, zorganizowanymi w Krakowie
w 1911 i w Katowicach w 1931 roku. Szczegélna
uwage poswigcono przy tym malowidlom $ciennym,
gatunkowi, ktéry juz od przetomu wiekéw XIX i XX,
a zatem u progu okresu omawianego w artykule, roz-
wijal si¢ na ziemiach polskich szczegdlnie intensywnie.

Krytyczne spojrzenie na préby odnowy sztuki ko-
$cielnej, zaprezentowane w artykule na licznych przy-
ktadach, w oparciu o dwczesng prasg i literaturg, ma na
celu pokaza¢ bezowocno$¢ tych wysitkéw, jako ze sfera
sacrum zdaje si¢ wymyka¢ jakimkolwiek zracjonalizo-
wanym prébom jej ,ozywiania” czy tez ,odnowy”.

Stowa kluczowe: malowidla $cienne, sztuka religijna,
sztuka koscielna, XIX w., XX w., Polska, krytyka arty-

styczna, wystawy

1

Tytut artykutu K. Mitery, Ku odrodzeniu sztuki religijnej, ,Glos
Plastykéw”, 1934, nr 9-12,s. 139-143.
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Malowidla $cienne w cerkwi Chrystusa Milujacego
Ludzi w Zétkwi. Dzieje powstania i analiza ikono-
graficzna absydialnej sceny Wriebowstqpienia Pati-
skiego (wybrane elementy)

Celem artykutu jest prezentacja dziejéw powstania
malowidel w bazylianskiej cerkwi Najswigtszego Ser-
ca Jezusowego (obecnie Chrystusa Mitujacego Ludzi)
w Z6tkwi oraz analiza ikonograficzna wybranych ele-
mentéw absydialnej sceny Whiebowstgpienia Pariskiego
zawierajacej tresci odnoszace si¢ do wezwania $wiatyni.

Reforma dobromilska (1882-1904) greckoka-
tolickiego  zgromadzenia bazylianéw  przyczynita
si¢ do intelektualnego odrodzenia tego zakonu, jak
i do podniesienia z ruin jego galicyjskich monaste-
réw. Wsrdéd przeprowadzonych wéwcezas i w okre-
sie pézniejszym modernizacji zespotéw klasztor-
nych na szczegdlng uwage zastuguja prace malarskie
w Zétkwi wykonane przez ukraifiskiego malarza Julia-
na Bucmaniuka (1885-1967) w dwéch fazach: 1910—
1911 (kaplica Opieki Matki Boskiej) oraz 1932-1939
(wngtrze $wiatyni). Tematyka malowidet kaplicy doty-
czy watkéw maryjnych. Program ikonograficzny cerkwi
skonstruowano za$§ w oparciu o schemat bizantynski,
wypracowany w ciagu IX i X stulecia, z zachowaniem
jego trzonu sktadajacego si¢ z trzech watkéw: teofanicz-
no-doksologicznego i profetycznego w strefie koputo-
wej, sanktuarium oraz we wschodnim przgsle naosu oraz
ewangeliczno-apokryficznego w krylosach (dodekaor-
ton) i naosie. Program malarski $wigtyni zawiera po-
nadto tradycyjne rozbudowane watki — hagiograficzny
oraz historyczny. Do pierwiastkéw nowych — pomi-
jajac aktualizacje w scenach historycznych — nalezg
przedstawienia Najswigtszego Serca Jezusowego, wsréd
ke6rych najbardziej intrygujace to absydialny wizeru-
nek Chrystusa Pantokratora z sercem na piersi w scenie
Whniebowstgpienia Pariskiego.

Stowa kluczowe: Julian Bucmaniuk, Ukraina, Zétkiew,

XX wiek, sztuka cerkiewna, malarstwo $cienne, ikono-
grafia, Najswictsze Serce Jezusowe
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Wall-paintings in the Ukrainian Greek Catholic
Church of Christ Lover of Mankind in Zhovkva.
History of the absidal scene of 7he Ascension of
Our Lord and its iconographic analysis (selected
elements)

The purpose of the article is to present the history
of the mural paintings in the Basilian Church of the
Sacred Heart of Jesus (today known as Christ Lover
of Mankind) in Zhovkva and to perform an icono-
graphic analysis of selected elements of the absidal
scene of 7he Ascension of Our Lord, which contains
elements clearly related to the temple’s name.

The Dobromyl Reform (1882-1904) of the
Greek Catholic Basilian order contributed to intellec-
tual revival and the restoration of its Galician monas-
teries. Among the modernization projects carried out
at that time, special attention should be drawn to the
murals in Zhovkva, painted by a young Ukrainian
painter, Julian Bucmaniuk (1885-1967). The deco-
rations were created in two stages: 1911 (the Chapel
of the Protection of the Mother of God) and 1932—
1939 (interior of the church). The polychromes of
the chapel address Marian themes. The iconography
of the murals, in turn, drew on the Byzantine model
developed in the 9* and the 10™ centuries, with its
typical three motifs; the theophanic-doxological and
prophetic motifs evident in the area of the dome,
sanctuary, and the eastern bay of the naos, while the
evangelical-apocryphal motifs dominate in the kriloi
(dodecaorton) and the naos. These are supplemented
by two additional themes, the hagiographical and the
historical. New elements (apart from the updated his-
torical scenes) include the representations of the Sa-
cred Heart of Jesus, the most intriguing of which are the
absidal image of Christ the Pantocrator with a heart in
his bosom in the scene of 7he Ascension of Our Lord.

Keywords: Julian Bucmaniuk, Zhovkva, Ukraine,
20" ¢, FEastern church art, mural painting,
iconography, Sacred Heart of Jesus
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The activity of Franciszek Biatkowski and Wiady-
staw Skibinski. A contribution to the research on
the work of Warsaw stained-glass studios

In 1902, a stained glass studio was established in
Warsaw by Franciszek Biatkowski and Wiadystaw
Skibinski. The cooperation between them soon ran its
course and by1905, the two artists were already run-
ning two independent companies, producing stained-
glass windows intended mainly for Roman Catholic
churches throughout the Kingdom of Poland.

“The Biatkowski & Co. Artistic Stained Glass
Studio”, awarded at multiple Polish and international
exhibitions, produced figural and decorative stained
glass designed by the owner himself and by other
artists, such as Jan Kanty Gumowski (Zyrardéw),
Konrad Krzyzanowski (Brzes¢ Kujawski, Limanowa),
Eligiusz Niewiadomski (Konin), Jan Henryk Rosen
(Lviv, the Armenian Cathedral and the Church of St
Mary Magdalene), Edward Trojanowski (Lubraniec).
The atelier was closed down in c. 1930.

We only know of a few sacred stained-glass
decorations produced by the other workshop dis-
cussed in the article, the “Skibinski Artistic Stained
Glass Studio” (Kalisz, Czarnia, Opatéwek, Melgiew,
Czarnozyly. Ciechocinek). At least some (e.g. those in
Kalisz) were designed by Skibiriski himself; the only
designer known to have collaborated with the work-
shop was Wlodzimierz Tetmajer (the “Under the Ea-
gles” Chapel in Kalisz). The atelier was shut down in c.
1921, and its stock of glass was bought by the owner
of the S.G. Zeleiski Cracow Stained Glass Studio,
who later frequently enlisted Skibiriski’s services as an
experienced stained-glass artist.

The purpose of this article was to present prelimi-
nary conclusions concerning the two ateliers and to
inspire scholars to conduct further research on the lit-
tle known subject of the Warsaw stained-glass indus-
try in the 1% half of the 20* century.

Keywords:  Franciszek — Biatkowski, — Whadystaw
Skibiriski, Warsaw, Poland, 20™ c., stained glass
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Dzialalnos$¢ Franciszka Biatkowskiego i Wladysta-
wa Skibinskiego. Przyczynek do badan nad dzieja-

mi warszawskich pracowni witrazowniczych

W 1902 roku w Warszawie rozpoczeta dziatalnosé
pracownia witrazy zatozona przez Franciszka Biatkow-
skiego i Whadystawa Skibinskiego. Ich wspoétpraca za-
koriczyta si¢ szybko, gdyz juz w 1905 roku obaj prowa-
dzili niezalezne firmy, w ktérych powstawaly witraze
przeznaczone gléwnie do kosciotéw rzymskokatolic-
kich na obszarze Krélestwa Polskiego.

W ,Pracowni witrazy artystycznych Biatkowski
i s-ka”, nagradzanej na wystawach krajowych i zagra-
nicznych, realizowane byly witraze figuralne i dekora-
cyjne projektowane przez samego wiasciciela oraz in-
nych artystéw, migdzy innymi Jana Kantego Gumow-
skiego (Zyrardéw), Konrada Krzyzanowskiego (Brzes¢
Kujawski, Limanowa), Eligiusza Niewiadomskiego
(Konin), Jana Henryka Rosena (Lwow, katedra or-
miariska i ko$ciét $w. Marii Magdaleny), Edwarda Tro-
janowskiego (Lubraniec). Pracownia zostala zamknieta
prawdopodobnie okoto 1930 roku.

Z dorobku drugiej pracowni omdwionej w arty-
kule — ,Zaktadu artystycznego wykonywania witrazy
W. Skibiriski” — znane jest zaledwie kilka zespotéw
witrazy sakralnych (katedra w Kaliszu, Czarnia, Opa-
towek, Melgiew, Czarnozyly. Ciechocinek). Przynaj-
mniej niektére z nich (w korpusie kaliskiego koscio-
ta) projektowal sam Skibinski, natomiast jedynym
(dotad) znanym artysta z nim wspdlpracujacym jest
Whodzimierz Tetmajer (kaliska kaplica Pod Orta-
mi). Okoto 1921 roku Zaktad zakoriczyt dziatalno$¢,
a znajdujace si¢ w nim szklo kupita whascicielka Kra-
kowskiego Zaktadu Witrazéw S. G. Zeleniski, pézniej
niejednokrotnie korzystajaca z pomocy Skibiskiego
jako do$wiadczonego witrazysty.

Celem niniejszego artykulu, poza prezentacja
wstepnych ustaleri dotyczacych obu pracowni, jest
zainspirowanie do dalszych badaii nad mato rozpo-
znanym zagadnieniem witrazownictwa warszawskiego
w I potowie XX wieku.

Stowa kluczowe: Franciszek Biatkowski, Wiadystaw
Skibinski, Warszawa, Polska, XX wiek, witraz

157



Irena Kontny

Slaskie Centrum Dziedzictwa Kulturowego
w Katowicach

Stowarzyszenie Milosnikéw Witrazy

,Ars Vitrea Polona”

ul. Juliusza Ligonia 7, 40-036 Katowice
tel.: +48 3225171 04

Wyspiafiski, Romarczyk a witraze koscielne Zagle-
bia i Gérnego Slaska

Artykut dotyczy wplywu twérczosci Stanistawa
Wyspianiskiego na projekty witrazowe Fryderyka Ro-
mariczyka przeznaczone do kosciotéw Gérnego Sla-
ska i Zaglebia. W latach 30. i 40. ubieglego stulecia
Romariczyk prowadzit w Siemianowicach Slaskich
znakomicie funkcjonujaca pracowni¢ witrazownicza,
a jego prace cechowalo dobre opanowanie warsztatu
i wyrazne inspiracje sztuka secesyjna w jej rodzimej
mtodopolskiej odmianie, w kt6rej duza rolg odgrywaja
motywy inspirowane lokalng flora polska.

Na wstepie artykulu oméwiony zostat réwniez je-
dyny na terenie obecnego wojewddztwa $laskiego wi-
traz zaprojektowany przez Stanistawa Wyspiariskiego,
niezwyklego wizjonera w sztuce i w teatrze polskim.
Witraz ten, znajdujacy si¢ w kaplicy Kurii Metropoli-
talnej w Katowicach i przedstawiajacy Ukrzyzowanego
Chrystusa unoszonego na skrzydtach serafina, zreali-
zowany zostal w trzydziesci lat po powstaniu projek-
tu przez Krakowski Zaklad Witrazy S. G. Zelenski
(w prace byt zaangazowany Romanczyk) i jest wybit-
nym przyktadem polskiej secesji.

Stowa kluczowe: Stanistaw Wyspianski, Fryderyk Ro-
manczyk, Gérny Slask, Zaglebie, sztuka polska, sztuka
koscielna, witraz, wiek XX
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Struktura argumentacji wezesnych interpretacji ka-
plicy w Ronchamp (cze$é II)

Wspoétczesne refleksje dotyczace zaprojektowanej
przez Le Corbusiera kaplicy w Ronchamp w wigkszym
niz wezesniej stopniu prowadza ku analizom dotych-
czasowych interpretacji tego dzieta, budzacego duze
kontrowersje juz od czaséw swego powstania. Badania
nad zrédtami jego inspiracji doprowadzity do istotnych
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Wyspiariski, Romariczyk and the church stained-
glass windows in the Dabrowa Basin and Upper
Silesia regions

The article concerns the influence of Stanistaw
Wyspianiski’s art on the stained-glass design projects
of Fryderyk Romariczyk which the latter executed for
the churches of Upper Silesia and the Dabrowa Basin.
In the 1930s and 40s, Romanczyk ran prosperous a
stained-glass studio while his art work was character-
ized by a good technique and clear inspiration of the
work of the Art Nouveau period in its native Young
Poland variety, in which an important role was played
by motifs inspired by the local Polish flora.

At the beginning of the article, the authoress also
discusses the only example of a stained-glass window
designed by Stanistaw Wyspiariski, an exceptional vi-
sionary in Polish art and theatre, to be found in the
territory of the present-day province of Silesia. The
above stained-glass window which is to be found in
the chapel of the Metropolitan Curia in Katowice
and which presents the Crucified Christ borne on the
wings of a Seraph, was realized by the Cracow Stained
Glass Studio S. G. Zeleriski (Romariczyk participated
in the work), thirty years after the creation of the de-
sign project; the above stained-glass work is an out-
standing example of the Polish Art Nouveau style.

Keywords:  Stanistaw ~ Wyspianiski,  Fryderyk
Romanczyk, Upper Silesia, Dabrowa Basin, polish
art, church art, stained glass, 20" century
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The structure of argumentation in early interpreta-
tions of the Chapel at Ronchamp (Part II)

Contemporary reflections on the chapel at Ron-
champ designed by Le Corbusier to a greater degree
than before lead to analyses of previous interpretations
of this work, arousing much controversy ever since their



appearance. Research on the sources of his inspiration
led to important discoveries, but entanglements of all
descriptions in value systems, hidden assumptions, the
structures of language and thought turn out to be no
less interesting. Analyses undertaken in the present study
concern five texts (the first two had been discussed in
the previous issue of the “Sacrum et Decorum”), which
appeared in the first few years after the building of the
chapel. Statements made by the five authors, although
chosen at random and only on the basis of their dis-
tinctive spaciousness and wealth of argumentation, re-
vealed deep differences upon more careful inspection.
Le Corbusier spoke on his behalf the most boldly and
directly, not hiding his specific views, especially on the
feeling of sacredness separate from the world of religion.
Anton Henze attempted to make the work familiar by
blurring the contradictions between Christianity and
para-religious inclinations of the architect, present in his
work. John Alford sought to describe the chapel with
purified senses and mind but he could not go beyond
language and its rules. It is only literary metaphors that
enabled him to create a beautiful interpretation. Alois
Fuchs saw in the building above all some forms of her-
esy, against which he wanted to protect the world of his
religious values. His interpretation of the work on the
hill developed in the direction of an official report on
the rules of church art. Richard Biedrzynski wanted to
avoid being buried in insoluble matters but only created
a story showing the efficiency of the system which situ-
ated aesthetic values alongside cognitive and moral ones.
The problem was that also this system created insoluble
tensions and brought a lack of consent to the full sepa-
ration of art from cognition and ethical issues. The au-
thor’s narrative, however, did not develop into a possible
attempt to breach the coherence of the Kantian doctrine
and turned into simple procedures for validating the ear-
lier assumptions.

"The conclusions of the discussion of selected in-
terpretations lead to the reflection on the impossibil-
ity of capturing decisive statements about the chapel.
Contrasting views of different authors were, after all,
supported by satisfactory arguments, and cannot be
dismissed even when they are mutually exclusive. How-
ever, there is a growing concern that the adopted and in
a sense external point of describing selected accounts of
the work just contains subsequent illusions and hidden
assumptions that in the course of further research should
be characterized as equally uncertain, like all the previous

ones.

Keywords: Le Corbusier, Ronchamp, modern architec-
ture, sacred architecture

odkry¢, ale nie mniej interesujace okazujg si¢ uwiktania
wszelkich opiséw w systemy wartosci, niejawnie przy-
jete zatozenia, struktury jezyka i myslenia. Do podje-
tych w niniejszym artykule analiz przyjgto pi¢é¢ tekstéw
(dwa pierwsze oméwione zostaly w poprzednim nume-
rze ,Sacrum et Decorum”), ktére ukazaly si¢ w okresie
kilku pierwszych lat od zbudowania kaplicy. Wypowie-
dzi pigciu autoréw — jakkolwiek wybrane przypadkowo
i jedynie na podstawie wyrézniajacych je obszerno-
$ci i bogactwa argumentacji — w trakcie ich uwaznej
lektury wykazaly glebokie rozbieznosci. Le Corbusier
naj$mielej i najbardziej bezposrednio wypowiadat si¢
w swoim imieniu, nie ukrywajac przy tym osobli-
wych pogladéw, w tym zwlaszcza o odczuwaniu sa-
kralnosci odr¢bnej od $wiata religii. Anton Henze
prébowat uprzystepni¢ dzieto, zamazujac tkwiace
w nim sprzecznosci migdzy chrzescijaristwem a para-
-religijnymi skfonnosciami architekta. John Alford
dazyt do opisu kaplicy z oczyszczonymi zmystami
i umyslem, jednak nie mégt wykroczy¢ poza jezyk
i jego reguly. Dopiero literackie metafory umozliwity
mu stworzenie picknej interpretacji. Alois Fuchs do-
strzegal w budowli przede wszystkim przejawy herezji,
przed kedrymi pragnal ustrzec $wiat swoich wartosci
religijnych. Jego interpretacja pracy na wzgdrzu rozwi-
nela si¢ przez to w strong urzedowego sprawozdania
dotyczacego zasad sztuki koscielnej. Richard Biedrzyn-
ski pragnal uniknaé pograzenia si¢ w nierozwiazywal-
nych kwestiach, ale jedynie wysnut opowies¢ ukazujaca
sprawnos¢ systemu, ktdry sytuowat wartosci estetyczne
obok poznawczych i moralnych. Problem polegat na
tym, ze réwniez ten system wytworzyl nierozwiazywal-
ne napigcia i przyni6st brak zgody na pelne rozdziele-
nie sztuki od poznania i zagadnieni etycznych. Narra-
cja tego autora mingla si¢ jednak z ewentualng préba
naruszenia spéjnosci doktryny kantowskiej i zamienita
si¢ w proste zabiegi na rzecz uwiarygodnienia wezesniej
przyjetych zatozen.

Whioski z rozwazari nad wybranymi interpretacja-
mi prowadza do refleksji o niemozliwosci uchwycenia
decydujacych stwierdzeri dotyczacych kaplicy. Kontra-
stujace ze soba poglady réznych autoréw byly wszak
wsparte zadowalajacymi argumentami i nie mozna ich
odrzuci¢ nawet wéweczas, kiedy wzajemnie si¢ wyklu-
czaja. Narasta jednak przy tym obawa, ze przyjety, nie-
jako zewngtrzny punkt opisywania wybranych relacji
o dziele zawiera w sobie jedynie kolejne ztudzenia i nie-
jawne zatozenia, ktére w toku kolejnych badan powin-
ny zosta¢ scharakteryzowane jako réwnie niepewne,

jak wszelkie poprzednie.

Stowa kluczowe: Le Corbusier, Ronchamp, architektu-
ra wspdlczesna, architektura sakralna
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Odbudowa i rewaloryzacja architektury i wypo-
sazenia klasztoru Karmelitéw Bosych w Poznaniu

w latach 1945-1990

Klasztor i kosciét Karmelitéw Bosych w Pozna-
niu jest pierwsza i najstarszq $wiatynia w Polsce de-
dykowang $w. J6zefowi (1618). Architektami koscio-
ta i klasztoru w stylu barokowym byli Jerzy Catenaci
i Krzysztof Bonadura. Przygotowali oni plany budowy
klasztoru, uwzgledniajac szczegbtowe przepisy budow-
lane zakonu, jak réwniez nadzorowali budowe $wiatyni.
Klasztor ulegt kasacie na mocy decyzji kréla pruskiego
Fryderyka Wilhelma z dnia 5 lipca 1801 roku, a zabu-
dowania przekazano wojsku pruskiemu. Od 1831 roku
kosciét petnit role ewangelickiej $wiatyni garnizonowej
(nowy wystrdj i wyposazenie wnetrza po przebudowie).
W roku 1919 koscidt stat si¢ $wigtynig garnizonowa
wojska polskiego. Karmelici odzyskali swoja wlasnos¢
w roku 1945 w stanie ruiny. Odbudowa i rewalory-
zacja zabytku (obejmujaca réwniez wystrdj wnetrza)
trwata wiele lat. Dokonano jej pod nadzorem kon-
serwatora miejskiego wedlug zatwierdzonych pro-
jektéw opracowanych przez arch. A. Holasa (fasada
kosciota), arch. Franciszka Morawskiego (klasztor)
i arch. inz. Jézefa Dutkiewicza z Krakowa (wnetrze ko-
$ciota i refekrarza). Prace te zostaly szczegtowo omo-
wione w artykule.

Stowa kluczowe: Aleksander Holas, Franciszek Moraw-
ski, Jézef Dutkiewicz, Poznani, Polska, klasztor Kar-
melitéw Bosych, architektura, wyposazenie wngtrza,
rewaloryzacja
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Reconstruction and restoration of the architecture
and furnishings of the Monastery of Discalced
Carmelites in Poznas in the years 1945-1990

The convent and church of the Discalced Carmel-
ites in Poznan is the first and oldest temple in Poland
which was dedicated to St Joseph (1618). The church
erected in the Baroque style was designed by archi-
tects Jerzy Catenaci and Krzysztof Bonadura. The
latter prepared the construction plans of the convent
building taking into consideration the detailed build-
ing regulations of the Order, and they also supervised
the construction of the temple. On the basis of the
decision of the Prussian king Fredrick Wilhelm of 5
July 1801, the convent went into liquidation and its
buildings were handed over to the jurisdiction of the
Prussian army. Since 1831, the church fulfilled the
function of an Evangelical garrison temple (new fur-
nishings and interior decoration of the interior after
the renovation). In the year 1919 the church became
a garrison temple of the Polish army. The Carmelites
recovered their property in 1945 in a state of com-
plete ruin. The reconstruction and restoration of the
monument (which also comprised its interior decora-
tion) lasted many years. It was conducted under the
supervision of city conservator in accordance with the
plans approved by architect Aleksander Holas (church
facade), architect Franciszek Morawski (convent) and
architect engineer Jézef Dutkiewicz from Cracow
(church and refectory interior). The reconstruction
and restoration tasks have been discussed in detail in
the above article.

Keywords: Aleksander Holas, Franciszek Morawski,
Jézef Dutkiewicz, Poznan, Poland, convent of Dis-
calced Carmelites, architecture, furnishings, restora-
tion
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rzeszow

stolica innowagji

Artykut sponsorowany przez Urzqd
Miasta Rzeszowa

Rzeszow — miasto tradydji
| przysztosci

Rzeszéw (116,32 km?  powierzchni,
180 tys. mieszkaricéw) to atrakcyjne, dynamicznie
rozwijajace si¢ miasto mtodych, przedsi¢biorczych
ludzi. Silne tradycje demokratyczne, si¢gajace po-
towy XIX wieku, wplynely znaczaco na charakter
wspdlczesnej rzeszowskiej spotecznosci. Otwar-
t0$¢, goscinnos¢ i zamitowanie rzeszowian do no-
wych pomystéw i przedsigwzigé stwarza turystom
i inwestorom trafiajacym do Rzeszowa przyjazny
klimat i mita atmosfere.

Stolica Podkarpacia jest waznym punktem
na mapie Europy. Tu krzyzuja si¢: migdzyna-
rodowa trasa E-40 Drezno — Kijéw, drogi kra-
jowe nr 9 i nr 19 oraz autostrada A4, umozli-
wiajace najkrétsze polaczenie krajéw skandy-
nawskich i nadbaltyckich z paristwami Europy
Srodkowo-Wschodniej. Do granic z Ukraing oraz
Stowacja jest po okoto 90 km. Bardzo duzym atu-
tem Rzeszowa jest Migdzynarodowy Port Lotniczy
Rzeszé6w-Jasionka. Rzeszé6w posiada regularne po-
taczenie lotnicze (obstugiwane przez linie lotnicze:
PLL LOT, Lufthansa i Ryanair) z Barcelona-Gi-
rona, Bristolem, Birmingham, Dublinem, East
Midlands, Frankfurtem, Londynem (Stansted
i Luton), Manchesterem oraz Warszawa, a wkrétce
tych potaczeni bedzie jeszeze wigcej.

Rzeszéw jest cztonkiem Unii Metropolii Pol-
skich, Miedzynarodowego Stowarzyszenia Miast
EUROCITIES, zrzeszajacego najwicksze mia-
sta Europy. Liczne raporty opracowywane przez
opiniotwéreze polskie czasopisma lokuja Rze-
szow na czolowych pozycjach pod wzgledem
zamozno$ci miast, wydatkéw na inwestycje,
poziomu zycia i bezpieczedstwa mieszkadcow.
O  profesjonalnym  traktowaniu  inwestoréw
moze $wiadczy¢ fake, ze od 2004 roku Rzeszéw
rokrocznie zdobywa tytut ,Gmina Fair Play”,
w 2009 roku Miasto otrzymato ISO, a w 2010
12011 — Godlo ,, Teraz Polska”.

Gospodarczy obraz miasta uksztattowata tradycja
lotnicza. WSK PZL Rzeszéw produkuje silniki lot-
nicze, w tym takze silniki do samolotéw F-16, ktére
kupita polska armia. W ostatnich latach z inicjaty-
wy zarzadu WSK powstalo Stowarzyszenie Grupy
Przedsigbiorcéw ,Dolina Lotnicza” skupiajace ponad
osiemdziesiat zaktadéw produkeji lotniczej z regionu
potudniowej i wschodniej Polski. Rzeszéw jest réw-
niez siedziba klastra informatycznego — Stowarzyszenie
Informatyka Podkarpacka oraz najwickszej w Europie
firmy informatycznej Asseco Poland. Do znaczacych
zaktadéw produkcyjnych naleza takze: firmy farmaceu-
tyczne ICN Polfa i Sanofi-Aventis, wytwdrnia sprzgtu
gospodarstwa domowego Zelmer czy zaktad przetwér-
stwa owocowo-warzywnego Alima-Gerber.

W celu podnoszenia konkurencyjnosci rzeszowskiej
i podkarpackiej gospodarki powstata Specjalna Strefa
Ekonomiczna oraz utworzone zostaly: Podkarpacki
Park Naukowo-Technologiczny AEROPOLIS i Prein-
kubator Przedsi¢biorczosci, przetwarzajace innowacyj-
ne pomysly naukowe w nowoczesne rozwigzania tech-
nologiczne, wdrazane nastgpnie przez przedsigbiorcow.

Prawdziwym bogactwem miasta nad Wistokiem
sa ludzie mlodzi: uczniowie i studenci. Uniwersytet
Rzeszowski, Politechnika Rzeszowska oraz kilka nie-
publicznych szkét wyzszych i Seminarium Duchowne
ksztatca tacznie 60 tys. studentéw na ponad 60 kierun-
kach, m.in. na jedynych w Polsce studiach dla pilotéw
lotnictwa cywilnego czy na kierunku aviation mana-
gement prowadzonym wyltacznie w jezyku angielskim.

Rzeszéw warto zwiedzi¢ i poznaé. Uktad urba-
nistyczny $rodmiescia wyraznie odzwierciedla dzieje
miasta. Najstarsze budowle oraz pamiatki historyczne,
zgrupowane w wickszosci w obrebie rzeszowskiej sta-
réwki, siegaja poczatku XV w., jednak wigkszo$¢ po-
chodzi z XVII-XX w. Sa to domy i kamienice miesz-
czaniskie, koscioly, klasztory, zamek obronny, patacyki
i dworki podmiejskie, synagogi, gmachy uzytecznosci
publicznej z przetomu XIX i XX w.

Obecnie Rzeszéw jest pigknie odrestaurowany.
Wedréwka szlakiem zabytkéw ukaze wiele pigknych
i ciekawych budowli oraz miejsc historycznych. Do ich
zachowania i odnawiania samorzad miasta przyktada
szczegdlng wagg.

Do najbardziej interesujacych zabytkéw miasta
nalezy Podziemna Trasa Turystyczna ,Rzeszowskie
Piwnice” usytuowana pod kamienicami i plyta Ryn-
ku. Trasa, liczaca 369 metréw dlugosci, obejmu-
je 25 piwnic i 15 korytarzy polozonych na trzech
kondygnacjach. Czas powstania piwnic datuje si¢
na XV-XX w. W przesztoéci stanowily schronienie
dla mieszkaricéw miasta w czasie wojen i najazdéw,
a w nizszych partiach magazynowano réznorodne
towary. Warto réwniez zwiedzi¢ muzea — Okregowe,
Historii Miasta Rzeszowa, Etnograficzne, Lowiec-
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1. Rynek Starego Miasta w Rzeszowie, fot. T. Pozniak

twa, Diecezjalne, Techniki i Militariéw oraz jedy-
ne w Polsce Muzeum Dobranocek — a takze galerie
i domy sztuki.

W Rzeszowie i jego okolicach organizowanych
jest wiele imprez kulturalnych o zasiggu krajowym
i migdzynarodowym. Wysoka renomg zdobyt or-
ganizowany co roku przez Filharmoni¢ Rzeszow-
ska Festiwal Muzyczny w Laricucie, obchodzacy
w tym roku jubileusz 50-lecia. Co trzy lata na
Swiatowy Festiwal Polonijnych Zespotéw Folklo-
rystycznych zjezdzaja do Rzeszowa (w tym roku
juz po raz pigtnasty) Polonusi i turysci z catego
$wiata. Rosnie tez ranga Migdzynarodowego Fe-
stiwalu Piosenki Carpathia, Wielokulturowego
Festiwalu Galicja oraz Swigta Ulicy Panskiej czy
Dni Rzeszowa.
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Miasto inwestuje w sport. Od kilku lat
w najwickszej na Podkarpaciu Hali Widowi-
skowo-Sportowej im. J. Strzelczyka przy ulicy
Podpromie rozgrywaja swoje zawody siatka-
rze ASSECO RESOVIA RZESZOW, koszy-
karze oraz przedstawiciele innych dyscyplin
sportu. W pomieszczeniach hali znajduja si¢:
silownia, klub fitness, Akademia Karate Tra-
dycyjnego. Odbywaja si¢ tu réwniez koncer-
ty znanych grup: wokalno-muzycznych (Jean
Michel Jarre, Deep Purple), tanecznych
(Chér Aleksandrowa czy Mazowsze), targi
i imprezy wystawiennicze.

W Rzeszowie funkcjonuje kilka stadionéw
lekkoatletycznych (w tym jeden z wysokiej
klasy torem zuzlowym, ktéry przyciaga rzesze



2. Rzeszowski ratusz, fot. T. Pozniak

fanéw na pierwszoligowe rozgrywki zuzlo-
we), pi¢¢ krytych basenéw, strzezone kapieli-
sko Zwirownia, sztuczne lodowisko oraz dwa
parki linowe, a nieopodal miasta pole golfo-
we. Mitosnicy jazdy konnej moga spedzic czas
w siodle w nowoczesnych osrodkach jez-
dzieckich. Wszystkie te obiekty od rana do
pdznego wieczora stuza milo$nikom czynne-
go wypoczynku.

Rzeszéw jest przyjazny dla turystéw.
Oprécz dobrze przygotowanej bazy gastro-
nomiczno-hotelarskiej wtadze miasta zadbaly
o atrakcyjne  spedzanie
su. Rozlegle tereny zielone w miescie
oraz okoliczne gérki stuza czynnemu wy-
poczynkowi. Zwiedzanie miasta i oko-

wolnego  cza-

lic umozliwia sze$¢ szlakéw  historycznych
i turystycznych, ktére mozna pokonaé pieszo lub
na rowerze. Ponadto centralne potozenie miasta
w wojewddztwie czyni zed baz¢ wypadowa do
Laricuta, Lezajska, Krasiczyna czy w Bieszczady
oraz nad Zalew Solinski.

Czysta woda i powietrze, malownicze krajobra-
zy, bogactwo historii i kultury to najwigksze atuty
Rzeszowa i Podkarpacia.

Rzeszé6w to miasto pigkne, petne uro-
ku i dobrego klimatu, w niezwykly spo-
s6b taczace w sobie tradycj¢ i dostojeristwo
zabytkéw  z
$cia mlodziezy. Dlatego warto tu przyjechad.
I pozostaé na dtuzej...

nowoczesnoscia i zywiolowo-
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