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Presentations — Interpretations
— Postulates

Sacred art is a gratifying topic of — not only schol-
arly — reflexion. The works of art inspired by reli-
gion or in any other way associated with religious
cult are perceived, apprehended and interpreted
depending on the outlook, education or sensibil-
ity of the person who writes about them.

At the same time, the spectrum of expecta-
tions of sacred art formulated by the faithful and
the those seeking God, as well as the strength of
disagreement expressed by its opponents provide
evidence of the importance attached to religion-
related works of art by both the defenders of
traditional cultural values and those who wish
to destroy the existing principles for the sake of
building a new order.

The current issue of “Sacrum et Decorum”,
beside presenting articles introducing or inter-
preting the works of Polish artists, is dominated
by problems related to religious art and culture
of France, a country with which Poland has for
centuries maintained particularly close artistic
relations.

The paper of Piotr Krasny, which opens
the present volume, discusses the importance
of Francois-René de Chateaubriand’s Génie du
Christianisme in post-Revolutionary France of
the first decades of the nineteenth century. It
is commonly understood that the work of the
French writer contributed a great deal to the dis-
semination of ultra-conservative and traditionalist
attitudes towards religious art. It is telling that,
especially in Poland, tradition and backwardness
have until now defined the scope of expectations
of many faithful who, while accepting the ex-
clusively historic forms in sacred architecture,
by definition reject any attempts at introducing
into churches and religious cult new means of
artistic expression.

The Catholic Church is an excellent custo-
dian of centuries-old heritage of sacred art and
to some degree still draws on the tradition in
search for incentives to encourage the develop-
ment of sacred art. This is the direction followed
in the article of Cédric Lesec in the present is-
sue of “Sacrum et Decorum” focussing on over
fifty years of activity of the “Zodiaque” publish-
ing house established by the Benedictines from
the abbey of Sainte-Marie de la Pierre-qui-Vire.

Prezentacje — Interpretacje
— Postulaty

Sztuka sakralna stanowi wdzigczny temat refleksji, nie
tylko naukowej. Dzieta sztuki inspirowane religia badz
w jakikolwiek inny sposéb zwiazane z kultem s3 po-
strzegane, odczytywane i interpretowane w zalezno-
$ci od $wiatopogladu, wyksztalcenia czy wrazliwosci
piszacego.

Réwnoczesnie skala oczekiwari formutowanych wo-
bec tworczosci sakralnej przez wierzacych i poszukuja-
cych Boga oraz gwaltownos¢ kontestadji jej przeciwni-
kéw wskazuja migdzy innymi na znaczenie, jakie nadaja
dzietom sztuki uwarunkowanym kultem religijnym za-
réwno obroricy tradycyjnych wartosci kultury, jak tez
ci, keérzy pragna dotychczasowy porzadek aksjologiczny
zniszczy¢ w imi¢ tworzenia nowego tadu.

W biezacym numerze ,Sacrum et Decorum”, obok
tekstéw zawierajacych prezentacje i interpretacje dziet
twércéw rodzimych, dominujg watki stanowiace od-
niesienia do kultury i sztuki religijnej Francji — kraju,
z ktérym tradycyjnie tacza Polske szczegdlnie bliskie
wiezi artystyczne.

Artykut Piotra Krasnego, inicjujacy niniejszy tom,
omawia znaczenie dzieta Francois-René de Chateaubrianda
Génie du Christianisme w porewolucyjnej Frangji pierw-
szych dziesigcioleci XIX wieku. Tekst francuskiego pisarza
w powszechnym mniemaniu przyczynil si¢ w znaczacy
sposdb do rozprzestrzenienia sig skrajnie konserwatywnych
i tradycjonalistycznych postaw w stosunku do sztuki reli-
gijnej. Znamienne, ze tradycja i zapatrzenie w przesztos¢
i dzisiaj okreslaja ,horyzont oczekiwan” wielu wiernych,
zwlaszcza w Polsce, kt6rzy akeeptujac w budowlach sa-
kralnych jedynie formy historyczne, z zalozenia odrzu-
caja wszelkie préby wprowadzenia do $wiatyni i kultu
nowych $rodkéw ekspresji plastycznej.

Koscidt katolicki znakomicie wywiazuje si¢ z roli
straznika wielowickowej spuscizny sztuki sakralnej
i w pewnej mierze nadal poszukuje w tradycji Zrodet
jej dalszego rozwoju. W nurt ten wpisuje si¢ migdzy
innymi prezentowana w niniejszym numerze ,,Sacrum
et Decorum” przez Cédrica Leseca ponad pigédziesig-
cioletnia dziatalno$¢ wydawnictwa ,Zodiaque”, zalo-
zonego przez benedyktynéw z francuskiego opactwa
Sainte-Marie de la Pierre-Qui-Vire.

Liczni przedstawiciele nurtu odnowy sztuki sakralnej
poszukuja wspélpracy z wybitnymi artystami wspélcze-
snymi, niezaleznie od ich $wiatopogladu. W jej wyniku
powstaja dziela tej miary co kaplica Notre-Dame-du-Haut
w Ronchamp. Historia jej interpretacji posiada bogata
i interesujaca literaturg. Cezary Was omawia w swoim



artykule wezesne przyklady recepcji i naukowych analiz
tejze budowli, interesujace nie tylko z uwagi na wartos¢
artystyczng dziela Le Corbusiera, lecz takze na mnogo$¢
perspektyw i postaw badawczych ich autoréw.

Jednoczesnie jednak Kosciét, skoncentrowany ra-
czej na pielegnowaniu dziedzictwa kulturowego, w sfe-
rze nauki nieco zaniedbuje badania nad wspélczesng
sztuka sakralng. Ich ozywienie w okresie przed i po
Soborze Watykadskim II w kregach teologéw i bada-
czy zwiazanych z kosécielnymi osrodkami naukowymi
stopniowo ulega ograniczeniu. W Polsce brak powaz-
nych i systematycznych prac badawczych z dziedziny
teologii przedstawienia obrazowego, a na konferencjach
i spotkaniach naukowych poswigconych sztuce sakralnej
wystepuja przede wszystkim historycy sztuki badz arty-
$ci. Wobec wattosci dyskursu teologicznego zwiazanego
z zagadnieniem obecnosci sztuki w Kosciele wspéteze-
snym redakcja ,Sacrum et Decorum” czyni starania,
aby pozyska¢ autoréw naswietlajacych interesujace nas
zagadnienia z perspektywy teologicznej. Inicjuje ten
watek ks. Andrzej Krélikowski artykutem o charakte-
rze postulatywnym, zawierajacym stwierdzenia natury
ogélnej, ktére moga stanowi¢ punke wyjscia dla dal-
szych poglebionych rozwazan.

Wsréd tekstéw o sztuce niewatpliwie na szczegdl-
na uwagg zastuguja zawsze wypowiedzi samych arty-
stéw. Nalezy do nich Tadeusz Boruta, malarz i filozof,
a w okresie stanu wojennego aktywny dziatacz ruchu
kultury niezaleznej. W niniejszym numerze ,Sacrum et
Decorum” jest on obecny w podwdjnej roli: twércy prac
omawianych w artykutach Michata Haakego i Grazyny
Ryby oraz jako autor tekstu o najnowszych przedsta-
wieniach Ostatniej Wieczerzy w malarstwie polskim.
W przysztosci mamy zamiar przybliza¢ Czytelnikom
sukcesywnie dorobek i wypowiedzi kolejnych, réwnie
interesujacych artystéw zwiazanych ze sztuka religijna.

W poprzednim numerze zainicjowano watek te-
matyczny pos$wigcony nieznanym, niezrealizowanym
badZ zapomnianym dzielom inspirowanym religia badz
zwiazanym z kultem. Do tych zagadnien bedziemy po-
wracaé czgsto, uznawszy je za niezwykle istotne dla do-
pelnienia obrazu sztuki sakralnej ostatnich dwustu lat.
W najnowszym numerze zamieszczono kilka tekstéw
kontynuujacych ten cykl. Andrzej Laskowski w opar-
ciu o zachowane archiwalia zaprezentowat architektu-
r¢ kosciota Franciszkanéw w Jasle zniszczonego przez
Niemcéw w czasie ostatniej wojny. O. Benignus Wanat
zamiescit sprawozdanie z prac renowacyjnych trwajacych
blisko pét wieku w odzyskanym po wojnie w stanie
ruiny karmelitaiskim kosciele w Poznaniu. Natomiast
w artykule Marii Zychowskiej zostala zarysowana syl-
wetka artystyczna o. Piotra Cholewki — projektanta wi-
trazy niezbyt znanego w Polsce, bo dziatajacego przede
wszystkim za granica, gtéwnie we Frangji.

Redakgja ,,Sacrum et Decorum” pragnie podzigko-
waé Czytelnikom za przekazywane nam wyrazy uznania.

Numerous exponents of the renewal of sacred
art tried to join forces with outstanding contem-
porary artists, regardless of their religious out-
look. This co-operation resulted in the creation
of such works of art as the chapel of Notre-Dame
du Haut at Ronchamp. The history of its in-
terpretation has yielded a vast and interesting
array of literature. Early examples of reception
and scholarly analysis of this edifice — interest-
ing both because of the high artistic quality of
Le Corbusier’s work and of the variety of per-
spectives and research analyses employed, have
been discussed in an article by Cezary Was, of
which the first part appears in the present issue.

At the same time, the Church concentrated
rather on caring for cultural heritage, neglecting
to some degree the area of scholarly investigation
of contemporary sacred art. The revival of such
activities in the circles of theologians and schol-
ars associated with Church-based academic in-
stitutions, dating from the period shortly before
the Second Vatican Council and slightly after-
wards, has gradually waned. Serious, systematic
research on the theology of pictorial representa-
tion is missing in Poland, and it is mostly art
historians and artists who participate in schol-
arly conferences and meetings devoted to sacred
art. In view of the insufficiency of theological
discourse dealing with the presence of art in the
contemporary Church, the editors of “Sacrum et
Decorum” will strive to secure the contributions
of authors who would examine some interesting
issues from theological perspective. This current
has been initiated by the paper of Fr Andrzej
Krélikowski presenting some postulates and deal-
ing with general issues that may serve as a start-
ing point for further and more extensive studies.

Among articles dealing with art of particular
interest are always statements of artists. One of
them is Tadeusz Boruta, a painter and philoso-
pher, an activist during Martial Law in the in-
dependent culture movement. In the present is-
sue of “Sacrum et Decorum” Boruta plays a dual
role: of an artist whose works have been discussed
by Michat Haake and Grazyna Ryba, and of an
author of a paper examining the most recent de-
pictions of the Last Supper in Polish painting. In
future we shall try to systematically acquaint our
readers with the work and comments of other,
equally interesting artists dealing with religious art.

In the previous issue we initiated a series de-
voted to unknown, unrealised or forgotten art-
works with a religious or cult-related inspiration.
We shall often return to this topic as we consid-
er it to be of particular importance for painting
a full picture of sacred art of the last two hundred



years. The most recent issue features a number
of articles that continue this series. On the basis
of archival sources, Andrzej Laskowski has rec-
reated the architecture of the Franciscan church
in Jasto, destroyed by the Nazis during World
War II. Maria Zychowska has outlined the artistic
personality of Fr Piotr Cholewka — a designer of
stained-glass windows barely known in Poland,
who works mostly abroad, mainly in France.

The editors of “Sacrum et Decorum” wish to
extend their thanks to our readers for their signs
of appreciation we have received. It is our hope
that the most recent volume of the journal will
be met with equal generosity and interest, as were
its previous issues.

The Editors
Translated by Joanna Wolariska

Zywimy nadziej¢, ze najnowsza edycja naszego pisma
zostanie przyjeta z réwng zyczliwoscig i zainteresowa-

niem jak poprzednie.

Redakgja



Piotr Krasny

Uniwersytet Jagielloniski, Krakéw

Tradycja, stygngca poboznosc

i niejasne odczucie bostwa.
Francois René de Chateaubriand
a kryzys sztuki religijnej

w XIX wieku

Wsréd stynnych kabotyriskich gestéw Jeana Paula
Sartre’a szczegblnie wymowne byto obsikanie grobu
Frangoisa Renégo de Chateaubrianda (1768-1848)
w Saint-Malo. Stawny francuski filozof potraktowat
w taki sposob szczatki myfdliciela, ktérego nazywat z pew-
nym uznaniem ,zdechtym lwem”, by symbolicznie uka-
ra¢ go za ugruntowanie w nowoczesnej kulturze francu-
skiej postaw skrajnie konserwatywnych i fideistycznych'.
Podobne oskarzenia kierowali przeciw Chateaubriandowi
liczni badacze dziejéw sztuki wieku XIX. Glosili oni, ze
estetyczne i teoretyczno-artystyczne koncepcje tego my-
Sliciela zacigzyty na francuskiej sztuce religijnej co naj-
mniej do roku 1830 i nadaly jej zachowawczy charaketer,
zamykajac ja niemal catkowicie na wptywy wybitnych
nowatorskich koncepcji rozwijajacych si¢ dynamicznie
w $rodowisku paryskim?. Mysliciel ten miat by¢ gléw-
nym sprawca uporczywego przywigzania francuskich
katolikéw do ,dekoracyjnego stylu tworzonego w celu
ozywienia przeszlosci i definiowania tozsamosci naro-
dowej poprzez odwolywanie si¢ do tradycji przedrewo-
lucyjnego panstwa™. Wtasnie pod wplywem jego teo-
retycznych rozwazan miat si¢ tez wytworzy¢ we Francji
zamkniety krag konserwatywnych artystéw, ktory zwra-
cali si¢ ku ,,ztotemu wiekowi chrzescijafistwa, postrze-
ganemu jako retrospektywna utopia, do ktérej trzeba
koniecznie powrdcié™.

Odseparowanie i marginalizacja twérczosci religijnej
byly z pewnoscia jednymi z najwazniejszych wydarzen

' B.H. Levy, Sartre: The Philisopher of the Twentieth Century,
thum. A. Brown, Cambridge 2003, s. 99-100.

2 B. Foucart, Le renonveau de peinture religieuse en France (1800~
1860), Paris 1987, s. 21; M.P. Driskel, Representing Belief. Religion, Art
and Society in Nineteenth Century France, University Park 1992, 5. 59-60.

3 S.A. Glaser, , Deustche Baukunst*; ,, Architecture Francaise“. The Use
of the Gothic Cathedral in the Creation of National Memory in Nineteenth-
Century Germany and France, w: Orientations. Space, Time, Image, Word,
red. C. Cliver, V. Plesch, L.H. Hoek, Amsterdam 2008, s. 85.

“A. Besancon, The Forbidden Image: an Intellectual History of
Iconoclasm, dum. J.M. Todd, Chicago 2000, s. 169.

Piotr Krasny

Jagiellonian University, Krakéw

Tradition, decreasing piety

and a vague sense of the Divine.
Francois René de Chateaubriand
and the crisis of sacred art

in the 19" century

Among various notoriously bufoonish acts of Jean
Paul Sartre, urinating on the grave of Francois
René de Chateaubriand (1768-1848) at Saint-
Malo was a particularly meaningful one. The fa-
mous French philosopher wanted to punish in this
symbolic way the remnants of the thinker, whom
he called with some degree of respect “a dead lion”,
for strengthening the extreme conservatism and
fideism in the modern French culture.! Similar
charges were levelled against Chateubriand by
a number of specialists in the history of art of
the 19* century. They claimed that the aesthet-
ic and theoretical art concepts of this thinker
had a negative influence on French sacred art at
least until 1830, making it conservative and im-
mune to the influence of the great and innova-
tive concepts developing dynamically in Paris.?
The thinker was seen as the main cause of the
enduring attachment of the French Catholics to
“a decorative style that was intended to revive...
[the] past and define the identity of the nation in
its [pre-Revolutionary] state™. It was the influ-
ence of Chateubriand’s theoretical thinking which
created in France a closed circle of conservative
artists, who turned back towards “a golden age
of Christianity conceived as a retrospective uto-
pia to which one had to return”.*

' B.H. Levy, Sartre: The Philosopher of the Twentieth
Century, transl. A. Brown, Cambridge 2003, pp. 99-100.

* B. Foucart, Le renouveau de peinture religieuse en France
(1800-1860), Paris 1987, p. 21; M.D. Driskel, Representing
Belief. Religion, Art and Society in Nineteenth Century France,
University Park 1992, pp. 59-60.

3 S.A. Glaser, “Deutsche Baukunst®, “Architecture
Frangaise”. The Use of the Gothic Cathedral in the Creation of
National Memory in Nineteenth-Century Germany and France,
in: Orientations. Space, Time, Image, Word, eds. C. Cliiver, V.
Plesch, L.H. Hoek, Amsterdam 2008, p. 85.

* A Besancon, The Forbidden Image: an Intellectual History
of Iconoclasm, transl. J.M. Todd, Chicago 2000, p. 270.



The separation and marginalization of sacred
art was certainly one of the most important events
in the art of the 19" century. If Chateaubriand
had indeed started this process, it would make
him one of the most influential art writers of
this century,” and a key figure in the decline of
sacred art.® However, it is difficult to find in his
writings even a sketch of the programme visible
and convincing enough to provoke such a dra-
matic split. Firstly, it seems doubtful that less
than twenty pages devoted by Chateaubriand to
his thoughts on art, formulated with Romantic
latitude and without any unambiguous normative
commands,” would have been able per ipso to ini-
tiate and direct the basic changes in the attitudes
of the sponsors, artists and the audience. More
probably, Chateaubriand became mixed with his
doctrine in the quite complicated processes in the
French art life, not so much influencing them as
providing an attractive explanation of them, both
for his contemporaries and for art historians. It is
worth considering not only what Chateaubriand
actually claimed but also in what historical cir-
cumstances his ideas were presented and in what
way they could be interpreted.

The French thinker included most of his views
on the theory of art in Génie du Christianisme,
published in 1802,® devoting to them a chapter
titled Des églises gotiques. The book was a peculiar
apology for Christianity, written in defence of the
French Catholic Church, weakened by the secular
Enlightenment philosophy and well-nigh destroyed
by the Jacobin revolutionary terror. Chateaubriand
knew Napoleon’s view that “a society without re-
ligion is like a ship without a compass”, thus he
decided to portray Christianity as the only doc-
trine capable of introducing the axiological order
to the nation demoralized by the revolutionary

> Art historians do not express such a strong view, but
it is quite prevalent in the works on the history of aesthetics
and history of ideas. Cf. e.g.: B. Menczer, Tensions of Order and
Freedom. Critical Political Thought 1789-1848, New Brunswick
1994, p. 97 (“Chateaubriand revolutionised European taste and
European art almost more than any other writer contemporary
with the Revolution”).

¢ J. De Maeyer, The Space, the Wound, the Body and the
(Im)possibility of Religious Art, in: Fluid Flash. The Body, Religion
and the Visual Arts, Leuven 2010, p. 29.

7 R. Gildea, Children of Revolution. The French 1799
1914, Cambridge 2008, p. 132.

8 E-R. de Chateaubriand, Le Génie du Christianisme, ou
beautés de la religion chrétienne, Paris 1802. Writing this artic-
le T used the Polish translation: E-R. Chateaubriand, Geniusz
chrzescijaristwa, transl. A. Loba, Poznari 2003. The book is an
abridged version of the French original, including all the most
important statements on Christian art. [English quotations after
the translation by Charles I. White, Baltimore 1856. The numbers
in square brackets refer to the page numbers of this translation].

w dziejach sztuki XIX wieku. Jesli zatem Chateaubriand
byt inicjatorem tego procesu, nalezatoby zaliczy¢ go
do grona najbardziej wptywowych teoretykéw sztuki
w owym stuleciu’, a zarazem przypisa¢ mu wyjatkowo
znaczacy udzial w sprowokowaniu upadku szeuki sakral-
nej®. W pismach tego mysliciela trudno jednak znalez¢
cho¢by zarys programu, ktéry miatby dos¢ wyrazistosci
i sity przekonywania, zeby wywota¢ tak dramatyczny
roztam. Przede wszystkim wydaje si¢ mocno watpliwe,
aby kilkanascie stron, na kt6rych Chateaubriand zawart
swoje mysli o sztuce, formutujac je z romantyczna swo-
boda bez jednoznacznych normatywnych zalecer, byto
w stanie per ipso zainicjowaé ukierunkowa¢ zasadnicze
zmiany postaw zleceniodawcdéw, artystéw i odbiorcéw
sztuki. Wydaje si¢ raczej, ze Chateaubriand wmieszat
si¢ ze swojg doktryng w dos¢ skomplikowane procesy
zachodzace we francuskim zyciu artystycznym i nie tyle
wplynatl na ich przebieg, ile dostarczyt ich efektowne-
go wytlumaczenia, zaréwno dla swoich wspélczesnych,
jak i dla historykéw sztuki. Warto wigc zastanowic si¢
nie tylko nad tym, co glosit Chateaubriand, ale takze,
w jakich uwarunkowaniach historycznych jego koncep-
cje zostaly zaprezentowane i jak w tych okolicznosciach
mogly by¢ odczytywane.

Francuski mysliciel oglosit swoje poglady teoretyczno-
-artystyczne przede wszystkim w rozprawie Génie du
Christianisme, wydanej w roku 18028, poswigcajac im
rozdziat zatytutowany Des églises gotiques.

Ksigzka ta byla dos¢ specyficzng apologia chrzesci-
jaristwa napisana w obronie francuskiego Kosciota ka-
tolickiego ostabionego przez laicks filozofig o$wiecenia
i niemal zniszczonego przez jakobinski terror w cza-
sie rewolucji. Chateaubriand znal opini¢ Napoleona,
ze ,spoleczefistwo bez religii jest jak okret bez kom-
pasu’, totez postanowit zaprezentowaé chrzescijanstwo
jako jedyna doktryn¢ zdolna wprowadzi¢ aksjologicz-
ny fad w narodzie zdemoralizowanym przez rewolucyj-
ny chaos’, co mial zapowiada¢ pierwotny tytut ksiazki

> Tak dosadny sad nie pojawia si¢ w pracach historykéw sztuki,
ale jest mocno rozpowszechniony w dzietach historykéw estetyki i hi-
storykéw idei. Zob. np.: B. Menczer, Tensions of Order and Freedom.
Critical Political Thought 1789-1848, New Brunswick 1994, s. 97
(,Chateaubriand zrewolucjonizowal europejski gust i sztukg europej-
ska w znacznie wigkszym stopniu niz jakikolwiek inny pisarz, zyjacy
za czaséw Wielkiej Rewolucji”).

¢ J. De Maeyer, The Space, the Wound, the Body and the (Im)possi-
bility of Religious Art, w: Fluid Flash. The Body, Religion and the Visual
Arts, Leuven 2010, s. 29.

7 R. Gildea, Children of Revolution. The French 1799-1914,
Cambridge 2008, s. 132.

8 E-R. de Chateaubriand, Le Génie du Christianisme, ou beautés
de la religion chrétienne, Paris 1802. Piszac ten artykul, postugiwalem
si¢ polskim przekladem: E-R. Chateaubriand, Geniusz chrzescijanstwa,
tum. A. Loba, Poznan 2003. Ksiazka ta zawiera wybér fragmentéw
z tekstu francuskiego, wéréd ktdrych znajduja si¢ wszystkie najwazniej-
sze wypowiedzi poswiecone sztuce chrzedcijariskiej.

9 A. Maurais, Chateaubriand. Poet, Statesman, Lover, New York
2008, s. 90-91, 101-109.



De la religion chrétienne par raport a la morale et aux
beaux-arts'. Zachowujac rezerwe wobec sadéw rozu-
mu, ,ktéry nigdy nie osuszyt zadnej tzy™"', przywotat
wigc ,na pomoc religii [....] wszystkie te oczarowania
i wszystkie porywy serca, ktore wezesniej przeciwko
niej podburzano™?. Bardzo wiele miejsca poswigcit roli
inspiracji plynacej z wiary chrzeécijariskiej w powsta-
niu najwspanialszych dziet filozofii, homiletyki, lite-
ratury, muzyki, architektury, malarstwa i rzezby, ,kt6-
re udzielity jej swych ziemskich urokéw; ona za$ data
im swa bosko$¢”. Przypominajac wspaniatos¢ owych
dziel, wzywal, ,by mitowano chrzescijafistwo z powo-
du pigkna jego liturgii, geniuszu jego méwcéw, madro-
§ci jego uczonych” oraz ze wzgledu na ,cate bogactwo
religijnego wieku Francji” zgromadzone w jej koscio-
tach'. Pragnat tez, aby Francuzi, ,patrzac w przesztosé
wzrokiem pelnym zalu”, wytyczyli ,drogi przysztosci”
swojej kultury godne jej wielkiego chrzescijariskiego
dziedzictwa'.

Rozwazania o architekturze sakralnej rozpoczat od
stwierdzenia, ze ,kazda rzecz powinna by¢ postawiona
na swoim miejscu’, totez budowle zamienione w prze-
strzeni kulturowej swoimi miejscami ,stracityby swo-
je wlasciwe pigkno (principale beauté), to znaczy swéj
zwiazek z prawami i zwyczajami narodéw”. Zwiazek
6w — jak sadzit — zostal zerwany w ko$ciotach powsta-
jacych we Frangji tuz przed rewolucja, kiedy zaczgto
»wznosi¢ greckie $wigtynie, wdzigczne i petne $wiatla,
gromadzac w nich poczciwy lud Swictego Ludwika
i nakazujac czci¢ Boga Metafizycznego”. Wierni na-
wiedzajacy wnetrza ,greckich” koscioléw (czyli np.
klasycystycznych gmachéw Saint-Philippe-du-Roule
i Sainte-Genevie¢ve w Paryzu) wyczuwali — zdaniem
Chateaubrianda — znakomicie, ze budowle te nie maja
nic wspdlnego z autentyczng tradycja francuskiego ka-
tolicyzmu, dlatego stygta w nich ich pobozno$¢ i po-
czucie uczestnictwa w chrzescijariskiej wspdlnocie®”.

Skrytykowawszy emocjonalna pustke osiemnasto-
wiecznych $wiatyn, Chateaubriand stwierdzit z emfa-
za, iz ,nie mozna wej$¢ do gotyckiej katedry, nie do-
znajac czego$ na ksztatt drzenia i niejasnego odczucia
béstwa™®. Owo uczucie miato wynika¢ z fakeu, ze
$wiatynie te powstaly w wieku szczegélnie zywej poboz-
nosci, totez podniosly religijny nastréj tworza w nich
spradawne glosy stuleci [ktore] wydostajg si¢ z wnetrza
kamieni i rozchodzg si¢ szeptem w rozleglej bazylice™”.
W budowlach tych nie tylko trwa duch odwiecznej re-

1 P. Griener, Chateaubriand, Francois René, w: The Dictionary
of Art, red. ]. Turner, t. 6, New York 1998, s. 510.

""" Chateaubriand 2003, jak przyp. 8, s. 53.

12" Tbidem, s. 31.

3 Ibidem, s. 227.

4 Tbidem, s. 18.

5 Tbidem, s. 248.

16 Thidem, s. 249.

7" Ibidem, s. 251.
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chaos,’ as indicated by the book’s original title De
la religion chrétienne par raport & la morale et aux
beaux-arts.® While wary about the judgement of
reason, “which never dried a tear”,"* he summoned
“all the charms of the imagination, and all the in-
terests of the heart to the assistance of that reli-
gion against which they had been set in array”.”?
He spent a great deal of time on the role of the
Christian faith in inspiring the most wonderful
works of philosophy, homiletics, literature, music,
architecture, painting and sculpture, which “lent
her their terrestrial charms, and she conferred on
them her divinity”."® Recalling the grandeur of
these works, he called for loving Christianity be-
cause of the beauty of its liturgy, the genius of its
orators, the wisdom of its scientists and because
of all the riches of the religious era of France col-
lected in its churches. He also wanted the French,
while looking back into the past with regret, to
explore new ways for the future of their culture,
worthy of its great Christian heritage.

His reflections on the sacred architecture start
with the claim that “[e]very thing ought to be in
its proper place”, thus the buildings which would
have changed their places in the cultural space
“would have lost their principal beauty; that is to
say, their relations with the institutions and hab-
its of the people”. These relations, as he claimed,
were broken in the churches built in France short-
ly before the revolution, when people started to
“build Grecian temples, ever so elegant and well-
lighted, for the purpose of assembling the good
people of St. Louis [...], and making them adore
a metaphysical God”. The believers entering the
“Grecian” churches (e.g. the classicist buildings of
Saint-Philippe-du-Roule and Sainte-Genevieve in
Paris) sensed, according to Chateaubriand, strongly
that these buildings had nothing to do with the
tradition of French Catholicism, and for that rea-
son their piety and the feeling of participation in
the Christian community diminished.?

Having criticised the emotional emptiness of
the 18%-century churches, Chateaubriand wrote
emphatically that “[yJou could not enter a Gothic
church without feeling a kind of awe and a vague

sentiment of the Divinity”.!* This sentiment was

* A. Maurois, Chateaubriand. Poet, Statesman, Lover, New
York 2008, pp. 90-91, 101-109.

10 P Griener, Chateaubriand, Francois René, in: The
Dictionary of Art, ed. ]. Turner, vol. 6, New York 1998, p. 510.

""" Chateaubriand (ft. 8), p. 53 [65].

12 Ibidem, p. 31 [49].

13 Ibidem, p. 18 [370].

14 Tbidem, p. 227.

5 Ibidem, p. 248 [384-385]

¢ Ibidem, p. 248 [385].



to arise from the fact that these churches were
built in the particularly pious age and the solemn
religious mood was created in them by “[pJast
ages [which] raise their verable voices from the
bosom of the stones, and are heard in every cor-
ner of the vast cathedral”.”” Within these build-
ings not only the spirit of the eternal religion
was preserved, but also “ancient France seemed
to revive altogether”. Naturally enough, the sim-
ple folk “would still regret those Notre Dames of
Rheims and Paris, — those venerable cathedrals,
overgrown with moss, full of generations of the
dead and the ashes of their forefathers”.'®
Chateaubriand’s traditionalist approach to sa-
cred art was most clearly visible in the declaration
that “[a] monument is not venerable, unless a long
history of the past be, as it were, inscribed beneath
its vaulted canopy, black with age. For this reason,
also, there is nothing marvellous in a temple whose
erection we have witnessed, whose echoes and whose
domes were formed before our eyes.” This thesis was
supported by his statement that “only ancient art
brings closer the essence of God, who is the eternal
law; his origin, and whatever relates to his worship,
ought to be enveloped in the night of time”."
The most logical conclusion of these preach-
ings would be the belief that it is not worth build-
ing new churches, since it is impossible to grant
them the dignity which could be provided only by
a long pedigree. In the times when Chateaubriand
was working on this text, the efforts of the rev-
olutionary government and mad mob® turned
many churches and monasteries into ruins whose
destruction was just reaching its end and taking
walks among these ruins was a popular pastime.”!
Obviously, the rebirth of faith in France had to be
accompanied with a wide-ranging restoration of the
sacred art. The author of Génie du Christianisme
proposed a programme for this restoration, based
on the faithful imitation of tradition-honoured
forms and solutions of the French sacred art pre-
served in the form of the Gothic cathedrals. The
remnants of the Gothic sacred art which had sur-
vived the revolutionary massacre, required from the
19%-century artists, in his opinion, to tame their
exaggerated invention and the thirst for novelties.
If the modern art had not shown such a restraint,
it would mingle with the ancient heritage, creat-
ing “a very strange mixture” [effroyable bigarrurel,

7 Ibidem, p. 251 [387].
¢ Ibidem, p. 248-249 [385].

1 Ibidem, p. 249 [385].

% The destruction of the sacred art during the Revolution
was described fully by L. Réau, Histoire du vandalisme. Les mo-
numents détruits de lart frangais, Paris 1959.

2! Chateaubriand (ft. 8), p. 249.

ligii, ale takze ,dawna Francja wydaje si¢ dla nas ozy-
wad”. Jest wigc oczywiste, iz ,prosty lud zawsze bedzie
tesknit do swych katedr Najswigtszej Panny z Reims
i Paryza, porostych mchem bazylik zamieszkatych przez
pokolenia umartych i dusze ojcow”™.

Tradycjonalistyczne podejscie Chateaubrianda do
sztuki sakralnej najwyrazniej ujawnito si¢ w deklaradji,
ze ,budowa jest godna czci o tyle, o ile dtugie dzieje
przesztosci wycisnety swe pigtno pod jej poczerniatym
ze starosci sklepieniem. Oto dlaczego nie masz nic cu-
downego w $wiatyni, ktéra budowano w naszej przy-
tomnosci i ktérej sklepienia wznosily si¢ na naszych
oczach”. Teze t¢ uzasadnial stwierdzeniem, ze tylko
starodawna sztuka przybliza istot¢ Boga, ktdry ,jest
odwiecznym prawem. Jego poczatki i wszystko, co od-
nosi si¢ do jego kultu, musi tona¢ w nocy dziejéw”".

Najbardziej logicznym wnioskiem wynikajacym
z tej nauki byloby z pewnoscig przekonanie, ze nie
warto budowaé nowych kosciotéw, poniewaz nie spo-
s6b przyda¢ im godnosci, ktérg zapewnia wielowieko-
wa metryka. W czasie, w ktérym Chateaubriand pisal
swoje dzieto, wskutek wysitkéw rewolucyjnych wtadz
i oszalatych duméw? ,wszedzie wokét widnialy [jed-
nak] szczatki koscioléw i klasztordw, ktdrych niszcze-
nie dobiegalo konca; przechadzanie si¢ wsréd owych
ruin bylo nawet rodzajem rozrywki”*'. Byto wigc rzecza
oczywista, ze odrodzeniu wiary we Francji musi towa-
rzyszy¢ zakrojona na szeroka skalg restauracja sztuki
sakralnej. Autor Génie du Christianisme zasugerowat
wiec program owej restauracji oparty na wiernym po-
wielaniu rozwiazan i form u$wigconych przez najdo-
skonalszg tradycje religijnej sztuki francuskiej, utrwa-
long w formach gotyckich katedr i $wiatyn.

Strzepy gotyckiej sztuki sakralnej, ktére przetrwaty
rewolucyjny pogrom, stawialy jego zdaniem przed arty-
stami z XIX stulecia wymdg poskromienia przesadnej
inwengji i poszukiwania nowosci. Jesli bowiem sztu-
ka nowoczesna nie wykaze si¢ taka powsciagliwoscia,
zmiesza si¢ z dziedzicewem dawnych wiekéw w ,,szka-
radng pstrokacizng” [effroyable bigarrure], oszpecona,
rzecz jasna, przez nowinki dodane w niezgrabny i na-
znaczony pychga sposéb®.

Jak zauwazyt sam Chateaubriand, Génie du
Christianisme ,zjawit si¢ we wiasciwej chwili” i dla-
tego zyskal niesamowityg popularno$é. Dzieto trafito
znakomicie zaréwno do szerokich rzesz spoteczenistwa,
ktére ,znuzone zamgtem i przemocy [...] gotowe byto
z radoscia przyja¢ wszystko, co moglo przyczyni¢ si¢

18 Tbidem, s. 248-249.

Y Ibidem, s. 249.

20 Niszczenie dziel sztuki sakralnej w trakcie rewolugji francu-
skiej opisuje wnikliwie L. Réau, Histoire du vandalisme. Les monuments
détruits de lart frangais, Paris 1959.

2! Chateaubriand 2003, jak przyp. 8, s. 249.

22 Tbidem, s. 248.
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do stabilizacji i ukojenia namigtnosci”®, jak i do sa-

mego Napoleona, ktéry podpisat wéwczas konkordat
ze Stolica Apostolska i chciat wykorzysta¢ odrodzenie
religijne do reintegracji narodu pod swoja wtadza®.
Pierwszy konsul kazal czyta¢ sobie co wieczér frag-
ment z ksigzki Chateaubrianda, a wnikliwa znajomos¢
i wychwalanie tego dziela nalezato wregcz do dobre-
go tonu w paryskich i prowincjonalnych salonach®.
Niezwykta popularnosé¢ ksiazki utrzymywata si¢ przez
pierwsza tercje wieku XIX?*, kiedy to liczni czytelnicy
zachwycali si¢ pod jej wptywem pigknem i gleboko re-
ligijnym klimatem $redniowiecznych katedr. O dziwo
jednak, nie wznoszono wowczas we Francji koscioléw
podobnych do tych $wiaty1 i nie nasladowano ich go-
tyckiego wyposazenia w formach ottarzy, rzezb i obra-
z6w. Neogotyk, ktérego dynamiczna ekspansja w Anglii
i w krajach niemieckich datuje si¢ juz od konca wieku
XVIII, pojawit si¢ nad Sekwang z olbrzymim opéznie-
niem. Pierwszy neogotycki ko$ciét w Paryzu, dedyko-
wany $w. Klotyldzie, zaprojektowano bowiem dopiero
w roku 1827, a jego budowe rozpoczgto w roku 18467
Gotycyzujace formy rozprzestrzenialy si¢ w malarstwie
i w rzezbie z jeszcze wigkszym trudem, po raz pierwszy
ujawniajac si¢ nieSmiato w polowie lat trzydziestych
wieku XIX w wystroju Notre-Dame-de-Lorette®®.
Przez pierwsze dziesigciolecia wieku XIX w religijnej
sztuce francuskiej dominowat za to akademicki klasy-
cyzm, konserwujacy znacznie mlodsza tradycje uksztatto-
wang w XVII i XVIII stuleciu. Taka formuta stylistyczna
szczeg6lnie nie podobata si¢ Chateaubriandowi, ktéry
wypominal jej poganiska genez¢”. Rozprzestrzenienie
si¢ owego stylu, ktéry za czaséw Ludwika XVI, ,stu-
chajac wieku bezboznosci, znizyt si¢ ku ziemi™°, my-
Sliciel uznat za jeden z przejawéw upadku Kosciota, to-
rujacych droge antychrzescijariskiej rewolucji®'. Wiele
wskazuje wigc na to, ze dzieto Chateaubrianda byto
znacznie bardziej popularne niz wptywowe, przynaj-
mniej w zakresie propagowania formuty ,wlasciwego
pickna” dla $wiatyni i ich wyposazenia. Stato si¢ tak
zapewne dlatego, ze chateaubriandowski program re-
stauracji sztuki sakralnej natrafil na powazne, cho¢

% A. Loba, Witgp, w: Chateaubriand 2003, jak przyp. 8, s. 11.
4 Gildea 2008, jak przyp. 7, s. 132.
» Loba 2003, jak przyp. 23, s. 7-8.
% Foucart 1987, jak przyp. 2, s. 21.
D. van Zanten, Building Paris. Architectural Institutions and
the Transformations of the French Capitol 1830—1870, Cambridge 1994,
s. 263; J.M. Leniaud, La visibilité de Iéglise dans lespace parisien au
XIXe siecle. “Tours de Babel’, catholiques pour la moderne Babylone, w:
Capirales culturelles. Capitales symboliques. Paris et expériences européen-
nes, red. Ch. Charle, D. Roche, Paris 2002, s. 221.

# Foucart 1987, jak przyp. 2, s. 167-179,

# E-R. de Chateaubriand, Analyse raisonnée de ['histoire de France,
Paris 1859, s. 49.

3 Chateaubriand 2003, jak przyp. 8, s. 244.

3t E-R. de Chateaubriand, Essai historique, politique et moral sur
les révolutions anciennes et modernes, Paris 1826, passim, zwlaszcza s. 348.
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naturally disfigured by the ungainly and con-
ceited novelties.??

As Chateaubriand himself noticed, Génie du
Christianisme “appeared at the right moment” and
for that reason it gained incredible popularity. The
book reached both the general audience which
“tired of the chaos and violence [...] was ready
to accept willingly anything which could increase
stabilization and decrease passions”,*
Napoleon himself, who, having just signed the
concordat with the Holy See, wanted to use the
religious rebirth of the nation in order to inte-
grate it under his rule.” The First Consul asked
for a fragment of Chateaubriand to be read to him
every night, and reading the book thoroughly and
praising it was the height of the fashion in Parisian
and provincial salons.”” The incredible popularity of
this book continued through the first three decades
of the 19* century®
admire the beauty and the deeply religious climate
of the medieval cathedrals. Surprisingly enough,
the admiration neither influenced the architecture
of the churches built in France at that time, nor
their interior furnishings, including altars, sculp-
tures and paintings. The Gothic Revival, dynami-
cally expanding in England and German-speaking
countries from the late 18" century, appeared in
France very belatedly. The first neo-Gothic church
in Paris, dedicated to St Clotilde, was designed as
late as in 1827, and its construction did not start
until 1846.” The imitation of Gothic forms spread
in painting and sculpture with even more difficulty,
showing it first faint signs in the mid 1830s in the
interior furnishings of Notre-Dame-de-Lorette.?®

Instead, the first decades of the 19™ century in
the sacred French art were dominated by academic

as well as

, making its numerous readers

classicism, preserving the much younger tradition
of the 17" and 18" century. This stylistic formula
did not appeal at all to Chateaubriand, who re-
buked it for its pagan origins.”” The popularity
of this style, which in the times of Louis XVI “at
the command of an atheistical age [...] has been

# Ibidem, p. 248 [384].
A. Loba, Wizgp, in: Chateaubriand (ft. 8), p. 11.

# Gildea (ft. 7), p. 132.

» Loba (ft. 23), pp. 7-8.

* Foucart (ft. 2), p. 21.

¥ D. van Zanten, Building Paris. Architectural Institutions and
the Transformations of the French Capitol 1830-1870, Cambridge
1994, p. 263; .M. Leniaud, La visibilité de [église dans lespace pa-
risien an XIXe siécle. “Iours de Babel’, catholiques pour la moder-
ne Babylone, in: Capitales culturelles. Capitales symboliques. Paris et
expériences eurgpéennes, eds. Ch. Charle, D. Roche, Paris 2002, p. 221.

# Foucart (ft. 2), pp. 167-179,

¥ E-R. de Chateaubriand, Analyse raisonnée de ['histoire
de France, Paris 1859, p. 49.
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made to grovel upon the earth”,*® was considered
by Chateaubriand to be one of the symptoms of
the decline of the Church, paving the way to the
anti-Christian revolution.’® To all appearances,
Chateaubriand’s work was much more popular than
influential, at least regarding the propagation of the
formula for “the proper beauty” of the churches
and their furnishings. It was caused probably by
the obstacles encountered by Chateaubriand’s pro-
gramme for the restoration of the sacred art, both
serious and at the same time quite prosaic, which
made the French sacred art assume an even more
conservative character than the one postulated by
the author of Génie du Christianisme. The intel-
lectual tenuousness of its restoration could have
irritated Sartre’s subtle intellect and bladder, but
the reasons behind had their origins rather in the
disdain than in the acceptance of Chateaubriand’s
theoretical and artistic concepts.

The proliferation of “cathedral” forms in French
sacred architecture of the first quarter of the 19
century was made impossible simply by the fact
that at that time practically no new churches were
built in France.> The revolutionaries destroyed
many churches, including some so important as
Saint-Pierre in Cluny and Saint-Martin in Tours.
Contrary to Chateaubriand’s dramatic descriptions,
most of the sacred buildings survived the Terror
in acceptable condition and were quickly restored
to use, satisfying the initial demands of the parish
ministry. These churches were being very slowly
filled by the worshippers, which was well exem-
plified by the situation of the church in Ars in
the times when Jean-Marie Vianney was its parish
priest. Thus the problem of finding a form for
the new churches appeared in practice only after
many decades, and the French restoration of the
sacred art for a long time was limited to the fur-
nishings of church interiors destroyed during the
iconoclastic riots and Jacobin requisitions.

According to the concordat of 1801 these works
were financed by the state under the direct super-
vision of lay clerks, who often had been holding
their posts since the Revolution. They were mostly
religiously indifferent, not given to much ponder-
ing about finding the artists with the proper sensi-
bility for sacred art, and for the work in churches
they commissioned the artists known and tried at

% Chateaubriand (ft. 8), p. 382

31 E-R. de Chateaubriand, Essai historique, politique et
moral sur les révolutions anciennes et modernes, Paris 1826, pas-
sim, especially p. 348.

2 Van Zanten (ft. 27), pp. 256-263; Leniaud (ft. 27),
pp. 208-211.

3 Gildea (ft. 7), pp. 118-120; Leniaud (ft. 27), pp. 208-221.

zarazem mocno prozaiczne przeszkody, ktére sprawity,
ze francuska sztuka religijna przyjeta jeszcze bardziej
zachowawczy charakter niz postulowat to autor Génie
du Christianisme. ldeowa miatko$¢ procesu jej restau-
racji mogtaby rzeczywiscie podrazni¢ subtelny intelekt
i pecherz Sartre’a, ale przyczyna takiego stanu rzeczy
bylo raczej zlekcewazenie niz przyjecie teoretyczno-ar-
tystycznych koncepcji Chateaubrianda.

Rozpowszechnienie ,katedralnych” form we francu-
skiej architekturze sakralnej w pierwszej éwierci wieku
XIX uniemozliwil w oczywisty sposéb fake, ze w tam-
tym czasie niemal nie wznoszono we Frangji nowych
kosciotéw?*. Rewolucjonisci zniszczyli sporo $wiatyn,
wéréd ktérych znalazty si¢ tak wazne koscioty, jak Saint-
-Pierre w Cluny i Saint-Martin w Tours. Wbrew dra-
matycznym $wiadectwom Chateaubrianda zdecydowana
wickszo$¢ gmachdw sakralnych przetrwata jednak czasy
terroru w zno$nym stanie i byta szybko przywracana
do kultu, zaspokajajac poczatkowo potrzeby duszpa-
sterstwa parafialnego. Swiatynie te napetnialy si¢ bar-
dzo powoli wiernymi, czego znakomitym przyktadem
sa losy kosciota w Arles w czasie, gdy jego proboszczem
byt Jan Maria Vianney®. Problem ksztaltowania form
nowych $wiatyn pojawit si¢ wigc w praktyce dopiero
po dziesigcioleciach, a francuska restauracja sztuki sa-
kralnej przez dtuzszy czas polegata przede wszystkim
na ponownym urzadzaniu wnetrz koscielnych spusto-
szonych w trakcie zamieszek ikonoklastycznych i w wy-
niku jakobiriskich rekwizycji.

Zgodnie z zapisami konkordatu z roku 1801 pra-
ce te byly wykonywane z funduszy padstwowych pod
bezposrednim nadzorem $wieckich urzednikéw, kedrzy
czegsto zajmowali swoje stanowiska jeszcze od czaséw
rewolucji. Byly to w wigkszosci osoby obojetne religij-
nie, ktére nie zaprzataly sobie glowy poszukiwaniem
artystéw wyczulonych na problematyke sztuki sakralnej
i do prac w kosciotach zatrudniaty twércéw wyprébo-
wanych w stuzbie paristwowej w poprzedniej epoce.
Zdarzalo si¢ wigc nieraz, ze figury swigtych odkuwali
ci sami rzezbiarze, ktérzy weczesniej wykonywali po-
mniki dla rewolucyjnych bohateréw wstawionych prze-
$ladowaniem Kosciota. Realizujac nowy rodzaj zlecer,
wprowadzali oni chrzescijaniskie atrybuty i modyfiko-
wali nieznacznie kostiumy, ale stosowali w dalszym cia-
gu klasycystyczne formy rozpowszechnione wczesniej
w monumentach patriotéw®, niweczac w ten sposéb —
jak stwierdzit Jack J. Spector — juz w punkcie wyjscia

2 Van Zanten 1994, jak przyp. 27, s. 256-263; Leniaud 2002,
jak przyp. 27, s. 208-211.

»  Gildea 2008, jak przyp. 7, s. 118-120; Leniaud 2002, jak
przyp. 27, s. 208-221.

3 1.J. Spector, The Murals of Eugéne Delacroix at Saint-Sulpice,
Chapel Hill 1985, s. 15.

% N.M. Heimann, ,, The Miracle of French Genius‘. Napoleon and
the Goiss Jeanne d’Arc au combat, w: eadem, Joan of Arc and Culture
1700-1855. From Satire to Sanctity, Aldershot 2005, s. 73-98.
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chateaubriandowskie marzenie o odrodzeniu prawdzi-
wej sztuki chrzedcijariskiej*.

Po wybuchu rewolucji francuskiej liczni rzezbiarze
musieli ograniczy¢ drastycznie dziatalno$¢ swoich warszta-
tOw, poniewaz po wygasnieciu zleceri ze strony arystokracji
i Kosciota mogli liczy¢ niemal wylacznie na zaméwienia
na dekoracje okazjonalne. Pokonkordatowe restauracje
wnetrz ko$cielnych pozwolity im na powrét do dawne;j
aktywnosci”, a takze do rozwiazan artystycznych stoso-
wanych przez nich przed ponad dziesi¢ciu laty. Za spra-
wa owych twércéw w $wiatyniach paryskich pojawito si¢
wiele rzezb w stylu klasycyzujacego baroku, charaktery-
stycznym dla dziet Clodiona i Jeana Antoine’a Houdona.
Znakomitym przyktadem tej tendencji sa figury diuta
Jamesa Pradiera w Saint-Roch [il. 1], ktére wygladaja
jakby powstaty za czaséw Ludwika X VI, a s3 oznaczone
dartg 1827 rok. Na proézno za$ szukaé w dorobku rzezby
francuskiej pierwszej ¢wierci wieku XIX posagéw podob-
nych do Usmiechnigtego aniota z Reims, wzbudzajacego
szczegblny zachwyt Chateaubrianda®®. Sam mysliciel,
wznoszac w San Luigi dei Francesi w Rzymie nagro-
bek Pauline de Beaumont (1803), nie prébowat naslado-
waé podziwianych przez siebie gotyckich monumentéw
w Saint-Denis, ale zadowolit si¢ typowym klasycyzuja-
cym pomnikiem dhuta Josepha Charlesa Marina®.

Nie sposéb stwierdzi¢, czy wprowadzeniu rzezb
o ,przedrewolucyjnych” formach do wnetrz paryskich
koscioléw przypisywano jaki$ ideowy przekaz. Jest jed-
nak oczywiste, ze takie dziatanie wspétgrato znakomicie
z gléwnym zadaniem stawianym sztuce przez francuskich
konserwatystow. Jak stwierdzit Albert Boime, miata ona
skfania¢ widzéw ,do powrotu do przedrewolucyjnych
wyobrazeri, do wyrwania z kolektywnej pamigci histo-
rycznej poprzedniej epoki lub jej sprowadzenia do krét-
kiego, mato znaczacego epizodu™®.

W jeszcze bardziej zachowawczy sposéb dokonato
si¢ odtwarzanie wystrojéw malarskich kosciotéw, opar-
te przede wszystkim na chaotycznej restytucji obrazéw
skonfiskowanych przez wladze rewolucyjne na podstawie
dekretu z 2 grudnia 1789 roku. Po zawarciu konkordatu
petnomocnik Napoleona, rzezbiarz Desein, poinformowat
kapitute Notre-Dame, ze wladze nie sa w stanie zwrd-
ci¢ kosciolom paryskim wielu konkretnych, nalezacych
do nich niegdy$ dziet. Rzadowe konfiskaty byly bowiem
dokonywane bez szczegbtowej dokumentacji, wskutek
czego po kilku latach nie mozna stwierdzi¢, z keérych
$wiatyni pochodzi znaczna cz¢$¢ obrazéw. W przypadku
wielu dziet przekazanych do odleglych muzeéw zatraco-
no takze wiedzg o ich proweniencji. Uzgodniono wigc,

36 Spector 1985, jak przyp. 34, s. 15.

% D. Candy Eaton, A Handbook of Modern French Sculpture,
London 1918, s. 154.

3% Maurais 2008, jak przyp. 9, s. 106.

% Griener 1998, jak przyp. 10, s. 510-511.

0 A. Boime, The Art in the Age of Counterrevolution 1815-1848,
Chicago 2004, s. 26.
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1. James Pradier, Sw. Andrzej, 1827, kosciét Saint-Roch
w Paryzu, fot. 2. Krasny

1. James Pradier, St Andrew, 1827, the church of Saint-Roch
in Paris, photo by P. Krasny

state service for the previous regime.* The figures
of saints happened quite often to be made by the
same sculptors who had made monuments of the
revolutionary heroes, famous for their persecution of
the Church. For their new commissions they used
Christian attributes and modified slightly costumes,
but they still used classicist forms widely used ear-
lier for patriotic monuments,” destroying in this
way, according to Jack J. Spector, Chateaubriand’s
dream about the rebirth of real Christian art right
at the start.*

After the outbreak of the French Revolution
a number of sculptors had to limit drastically the

4 ].J. Spector, The Murals of Eugéne Delacroix at Saint-
Sulpice, Chapel Hill 1985, p. 15.

% N.M. Heimann, “The Miracle of French Genius’.
Napoleon and the Goiss Jeanne d’Arc au combat, in: eadem,
Joan of Arc and Culture 1700-1855. From Satire to Sanctity,
Aldershot 2005, pp. 73-98.

3¢ Spector (ft. 34), p. 15.



output of their studios, since having lost the com-
missions from aristocracy and the Church, they
could count almost only on the commissions for
occasional decorations. The post-concordat resto-
ration of the church interiors helped them to re-
turn to their former activity,”” and to the artistic
solutions used by them over ten years previously.
These artists brought to Parisian churches a num-
ber of sculptures in classical baroque style, char-
acteristic for Clodion and Jean Antoine Houdon.
A great example of this current are figures by James
Pradier at Saint-Roch [fig. 1], looking as if they
had been made in the reign of Louis XVI, though
dated for 1827. One could search in vain in the
French sculpture of the first quarter of the 19*
century statues similar to 7he Smiling Angel, par-
ticularly admired by Chateaubriand.* The thinker
himself, when erecting the tombstone for Pauline
de Beaumont at San Luigi dei Francesi in Rome
(1803), did not try to imitate the Gothic monu-
ments he admired at Saint-Denis, but was satis-
fied with a typical classical monument by Joseph
Charles Marin.”

It is difficult to say whether introducing “pre-
revolutionary” sculptures to the Parisian church-
es was connected with any ideological message.
However, it is obvious that it was clearly harmo-
nised with the main task of art as envisaged by
French conservatives. According to Albert Boime,
it should encourage the audience “to return to pre-
revolutionary conditions, to erase from the collec-
tive historical memory the momentous events of the
epoch™ or to reduce it to an insignificant episode.

The restoration of paintings to churches was
conducted in an even more conservative way, based
mostly on the chaotic restitution of the pictures
confiscated by the revolutionary government un-
der the decree of 2 December 1789. After signing
the concordat, Napoleon’s representative, a sculp-
tor named Desein informed the chapter of Notre-
Dame that the government was unable to return
many particular works which used to be their prop-
erty. Due to the fact that the government confisca-
tions were made without detailed documentation,
after a few years in many cases nobody was able
to identify the churches which were the original
owners of the pictures. In the case of many works
sent to remote museums their provenance was lost
as well. It was agreed that the churches restored
for worship would be, if necessary, provided with

7 D. Candy Eaton, A Handbook of Modern French
Sculpture, London 1918, p. 154.

% Maurais (ft. 9), p. 106.

¥ Griener (ft. 10), pp. 510-511.

" A. Boime, The Art in the Age of Counterrevolution
1815-1848, Chicago 2004, p. 26.

2. Antoine Thomas, Wipedzenie praekupnicw ze Swiqtyni, 1817-1819,
kosciét Saint-Roch w Paryzu, fot. P. Krasny

2. Antoine Thomas, Christ Driving the Traders from the Temple,
1817-1819, the church of Saint-Roch in Paris, photo by P. Krasny

ze koscioly przywracane do kultu beda w miare potrzeb
zaopatrywane w obrazy ,bezpariskie” lub pochodzace ze
zburzonych $wigtyri*!.

Obrazy te pobierano gtéwnie ze sktadnicy urzadzo-
nej w dawnym kosciele Petits-Augustins pod nadzorem
Gabriela Frangoisa Doyena i Alexandre’a Lenoira, kté-
rzy zabezpieczyli tam dziela odpowiadajace ich gustowi,
a wigc przede wszystkim pochodzace z XVII i XVIII
wieku i prezentujace zdecydowanie klasycyzujace for-
my, pozostawiajac inne na pastwe ikonoklastéw i han-
dlarzy. Odtworzone wystroje kocielne byty wigc znacz-
nie bardziej jednolite pod wzgladem stylistycznym niz
przed rewolucja*>. W ten sposéb wykreowano mocno
skrzywiony obraz dawnego malarstwa religijnego we
Francji, na podstawie ktdérego zaczgto orzekaé, jakie sg
jego tradycyjne cechy konieczne do odtworzenia w trak-
cie jego restauracji.

Taki stan rzeczy odpowiadal znakomicie zar6wno
artystom uformowanym w Académie Royale de Peinture
et de Sculpture tuz przed wybuchem rewolugji, jak i ma-
larzom wyksztalconym w Ecole des Beaux-Arts w pierw-
szych latach jej istnienia. Obie szkoty ksztalcity swoich

U D. Imbert, Un changement de regard. Le tableau d'églises i Iépreu-
ve de la Révolution, ,Dossier de 'Art” 2008, nr 149, s. 12.
2 Tbidem, s. 8.
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uczniéw w tradycji poussinowskiego klasycyzmu, a za-
tem umiej¢tno$ci malarzy, opuszczajacych ich mury
odpowiadaty znakomicie artystycznemu ,konteksto-
wi” wngtrz sakralnych, ktérych wystréj dopetniali swo-
imi obrazami®*. W kosciele Saint-Roch obrazy Doyena
i Josepha Marie Vienna z roku 1761 oraz Frangoisa
Delorme’a i Antoine’a Thomasa z lat 1817-1819% [il. 2]
wygladaja wilasciwie tak, jakby powstaty w tym samym
czasie. Presja klasycyzujacej formuty w odrodzonej sztuce
sakralnej musiata by¢ bardzo silna, skoro nawet Chrzest
Chrystusa Jeana Baptiste’a Camille’a Corota w Saint-
-Nicolas du Chardonnet w Paryzu (1847, il. 3)% znacz-
nie bardziej przypomina klasycyzujace, linearne i mocno
stonowane obrazy Charlesa Le Bruna zachowane w tej
$wiatyni? niz corotowskie liryczne pejzaze malowane
ktadzionymi swobodnie plamami zywych barw.

Pod koniec lat dwudziestych XIX wieku krytycy za-
czeli wota¢ coraz glosniej, ze stale powielanie klasycyzu-
jacych czy klasycyzujaco-barokowych form zupetnie nie
przystaje do chateaubriandowskiego ideatu odrodzenia
»autentycznej” sztuki sakralne;. Etienne Jean Delécluze
orzekl, iz ,epoka restauraciji [...] byta okresem wielkiego
upadku sztuki. Rzad prébowat wykorzysta¢ utalentowa-
nych artystéw do wykonywania malowidet w kosciotach.
Nie przyniosto to nic dobrego ani dla rzadu, ani dla
artystéw. Zarzucono tradycyjny sposéb przedstawiania
$wigtych postaci i ich ubioru. Nikt nie mégt odnalezé
w tych dzietach takiego ducha religii chrzescijanskiej,
jaki poznat poprzez pisma Chateaubrianda™®. W poto-
wie stulecia Abbé Gereiso wezwal proboszczéw, aby nie
wprowadzali do swoich $wiatyn ,,salonowych” obrazéw,
Hktore kosztuja drogo i czgsto sa niewiele warte z punk-
tu widzenia sztuki, jak i ze wzgledu na uczucia religij-
ne. Znacznie lepsze sa malowidta wykonane przez do-
brych malarzy w stylu stosownym dla kosciota™. Probg
wypracowania owego stylu podjal niebawem Eugéne
Delacroix, wykonujac malowidta w kaplicy Aniotéw
w Saint-Sulpice w Paryzu (1855-1861, il. 4), ale inspi-
racji szukat w dzielach Tycjana i Rubensa oraz innych
mistrzéw z klasycznego akademickiego kanonu, a nie
w wystroju Sredniowiecznych francuskich katedr’®, uka-
zywanych jako ,,fundamentalny wzér” wlasciwej sztuki
chrzeécijaniskiej przez Gereiso’'.

Zachwyt Chateaubrianda nad picknem gotyckich
kosciotéw jako artystycznym uciele$nieniem geniuszu

# Spector 1985, jak przyp. 34, s. 15.

# Zob. M. Schieder, Jenseits der Aufklirung. Die religidse Malerei
im ausgehenden Ancien régime, Betlin 1997, s. 39-40, 70, il. IV, V.

% Foucart 1987, jak przyp. 2, s. 174-175, il. 18; Driskel 1992,
jak przyp. 2, s. 63, il. 27.

% Foucart 1987, jak przyp. 2, s. 308, tabl. 18.

¥ G. Kazerouni, Peintures frangaises du XVIle siécle des églises de
Paris, ,Dossier de 'Art” 2008, nr 149, s. 58.

8 Cyt. za: Spector 1985, jak przyp. 34, s. 16-17.
Cyt. za: Foucart 1987, jak przyp. 2, s. 56.
50 Spector 1985, jak przyp. 34, s. 154-159.
' Boime 2004, jak przyp. 40, s. 26.

49
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“unclaimed” pictures or paintings from the de-
stroyed churches.*

The pictures were mostly taken from the mag-
azine established in the former church of Petits-
-Augustins and supervised by Gabriel Frangois
Doyen and Alexandre Lenoir, who secured there
works appealing to their tastes, that is mostly the
classicizing ones from the 17* and 18" century,
leaving the others to the prey of iconoclasts and
peddlers. Thus, the restored church interiors were
much more unified stylistically than before the rev-
olution.” It created a very biased image of the old
sacred painting in France, which served as the ba-
sis for ideas about its traditional features, necessary
for its recreation.

Such a state of affairs was more than welcome
both to the artists trained at Académie Royale de
Peinture et de Sculpture just before the outbreak of
the Revolution and the painters educated at Ecole
des Beaux-Arts in its first years. Both Schools ed-
ucated their students in the tradition of Poussin’s
classicism and therefore the skills of their gradu-
ates were particularly appropriate for the artistic
“context” of the sacred interiors which they were
going to fill with their paintings.® At the church
of Saint-Roch the pictures by Doyen and Joseph
Marie Vien from 1761 and the ones by Frangois
Delorme and Antoine Thomas from 1817-1819%
[fig. 2] look practically as if they had been painted
at the same time. The pressure of the classicist for-
mula in the reborn sacred art had to be very strong
if even The Baptism of Christ by Jeana Baptiste
Camille Corot at Saint-Nicolas du Chardonnet in
Paris (1847, fig. 3)* is much more reminiscent of
the classicizing, linear and very muted paintings of
Charles Le Brun, preserved in this church? than
Corot’s lyrical landscapes, painted with the freely
applied spots of lively colours.

In the late 1820s critics’ complaints that the
constant imitation of classical or classical-baroque
forms did not fit Chateaubriand’s idea of the re-
birth of the “authentic” sacred art were becoming
more and more pronounced. Etienne Jean Delécluze
claimed that “[t]he epoch of the Restoration [...]

‘U D. Imbert, Un changement de regard. Le tableau d'égli-
ses a l'épreuve de la Révolution, in: “Dossier de I'Art”, 2008,
no. 149, p. 12.

2 Tbidem, p. 8.
® Spector (ft. 34), p. 15.

“ Cf. M. Schieder, Jenseits der Aufklirung. Die religiise
Malerei im ausgehenden Ancien régime, Berlin 1997, pp. 39—
40, 70, ill. TV, V.

® Foucart (ft. 2), pp. 174-175, ill. 18; Driskel (ft. 2),
p. 63, ill. 27.

" Foucart (ft. 2), p. 308, tabl. 18.

7 G. Kazerouni, Peintures francaises du XVIle siécle des
églises de Paris, in: “Dossier de I'Art”, 2008, no. 149, p. 58.



was a great mishap for the arts. [The government]
tried to employ the talents of artists to make paint-
ings for the Church. This attempt succeeded nei-
ther for the government nor for the artists. The
traditions of figural types and of costumes for the
sacred characters were lost. One no longer knew
the Christian religion save through the intermedi-
ary of Chateaubriand’s writings.” In the mid-19"
century Abbé Gereiso appealed to parish priests not
to introduce into their churches “drawing-room”
paintings “which are expensive and often worthless
both from the artistic and religious point of view.
The paintings made by good painters in a style ap-
propriate for the church are much better.” An at-
tempt to invent such a style was to be made soon by
Eugene Delacroix painting his murals in the chapel
of Angels at Saint-Sulpice in Paris (1855-1861,
fig. 4), who, however, looked for inspiration in
the works of Titian and Rubens as well as other
masters who formed the classical academic canon,
not in the interiors of medieval French cathedrals,*
held by Gereiso as “the paradigmatic example” of
the proper Christian art.”!

Chateaubriand’s admiration of the beauty of
Gothic churches as the artistic embodiment of the
Genius of Christianity included a loud and clear

# Quoted after: Spector (ft. 34), pp. 16-17.
¥ Quoted after: Foucart (ft. 2), p. 56.

* Spector (ft. 34), pp. 154-159.

' Boime (ft. 40), p. 26.
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3. Jean Baptiste Camille Corot,
Chrzest Chrystusa, 1847, kosciét
Saint-Nicolas du Chardonnet
w Paryzu, fot. P. Krasny

3. Jean-Baptiste-Camille Corot,
The Baptism of Christ, 1847, the
church of Saint-Nicolas du Char-
donnet in Paris, photo by . Krasny

chrzescijafistwa zawieral ewidentne wezwanie, aby re-
stauracje sztuki sakralnej we Francji przeprowadzi¢ w od-
wolaniu do wzordéw sredniowiecznych. Postulat 6w nie
trafiat jednak zupetnie w é6wezesne uwarunkowania zy-
cia artystycznego, rozmijajac si¢ radykalnie z umiejgtno-
$ciami i preferencjami artystéw. Dazenie do odrodzenia
$redniowiecznych form nie oznaczalo bowiem dla twér-
c6éw przywiazanych do akademickich ideatéw kontynu-
agji, lecz radykalna rewolucj¢ polegajaca — jak stwier-
dzit dosadnie Desiré Raoul Rochette — na odrzuceniu
,zywego  modelu klasycznego na rzecz ,wskrzeszania
martwej architektury”™. W podobny sposéb rozumowa-
ta zapewne takze wigkszo$¢ wiernych, dla ktérych tra-
dycyjne i uswiccone dawnoscia bylo przede wszystkim
to, co ogladali w $wiatyniach przed kilkunastu lub kil-
kudziesigciu laty. W takiej sytuacji nie pozostawato nic
innego jak zbanalizowa¢ mysli Chateaubrianda, z kté-
rych wyczytywano wylacznie zasadg, ze we francuskiej
sztuce sakralnej to co najlepsze juz powstalo, tak wiec
w porewolucyjnych czasach powinna by¢ ona jak naj-
bardziej konserwatywna, aby glosi¢ odwieczny geniusz
chrzescijanistwa.

Owo radykalne uproszczenie wspétgra z niezbyt
szczg$liwg postawa ujawniajaca si¢ bardzo zdecydowa-
nie w zyciu Kosciota w XIX stuleciu. Wybitni chrzesci-
jafiscy mysliciele byli $wiadomi nieuchronnosci zacho-
dzacych zmian spotecznych, dlatego afirmujac trwatosé
i niezmienno$¢ zasadniczych elementéw tradycji ko-

2 A. Coste, Larchitecture gotique. Lectures et interprétations d'un

modéle, Saint-Etienne 1997, s. 82-83, a takie s. 15-24, 44-45.
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4. Eugene Delacroix, Walka Jakuba z aniotem, 1855-1861, malowidto Scienne w kosciele Saint-Sulpice w Paryzu, fot. P. Krasny
4. Eugene Delacroix, Jacob Wrestling with the Angel, 1855-1861, mural in the church of Saint-Sulpice in Paris, photo by P. Krasny

— jak to ujat Tomds Maly — ,kompatybilna z nowocze-
snoscig”. Mniej subtelni czytelnicy ich dziet wylawia-
li z nich prosta (a moze nawet prostacka) dychotomie
oparta na jednoznacznym utozsamieniu nowoczesnosci
z radykalnym postgpem i tradycji z fundamentalnym
konserwatyzmem. Doszli wiec do wniosku, ze obro-
na chrzescijafistwa przed sekularyzacja ma polega¢ na
usilnym unikaniu najdrobniejszych nawet zmian aktu-
alnego stanu, poniewaz kazda z nich narusza ,gmach
$wietej Tradycji™.

Takie myslenie byto bardzo mocno zakorzenione
we francuskiej apologetyce pozostajacej od XVII wieku
pod silnym wplywem tezy Jeana Baptiste’a Massillona
(bardzo cenionego przez Chateaubrianda®), ze w zyciu
religijnym ,kazda nowos¢ jest statym atrybutem bledu,
ktéry zawsze idzie z nig reka w reke”. Doswiadczenie
szesnasto- i siedemnastowiecznych zmagarn z hugenota-

3 T. Maly, Sekularizace: nové perspektivy starého konceptu, w: Od
barokni piety k interiorizaci viry? Problémy katolického osvicenstvi, red.
D. Tinkov4, J. Lorman, Praha 2009, s. 25.

* R. Wellek, A History of Modern Criticism 1750-1950, t. 2: The
Romantic Era, Cambridge 1981, s. 232.
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call for the restoration of sacred art in France in
medieval spirit. This postulate, however, missed
completely the then conditions of artistic life,
overlooking artists’ own skills and preferences.
Striving to recreate medieval forms did not mean
for academic artists continuation but a radical
revolution, founded, as Desiré Raoul Rochette
stated bluntly — on the rejection of the “living”
classical model for “the resurrecting of dead
architecture”.”? The majority of worshippers, for
whom time-honoured tradition meant the things
they used to see in churches a few years or dec-
ades earlier, may have shared this view. In this
situation the only option was the trivialization of
Chateaubriand’s thought, which was reduced to
the conclusion that in French sacred art the best
had already been accomplished and for that rea-
son in post-revolutionary times it should be as
conservative as possible to promote the eternal
genius of Christianity.

2 A. Coste, Lurchitecture gotique. Lectures et interpréta-
tions d’un modéle, Saint-Etienne 1997, pp. 82-83, and also
pp. 15-24, 44-45.



This radical simplification harmonized with
a not particularly fortunate attitude, easily visi-
ble in the life of the Church in the 19™ century.
Eminent Christian thinkers were conscious of the
inevitability of social changes, and because of that,
while affirming the permanence and immutability
of the key elements of the Church tradition, they
aimed to interpret it in such a way as to make it
— as Tomds Maly put it — “compatible with mo-
dernity”. Their less subtle readers perceived it as
a simple (or even simplistic) dichotomy based on
the straightforward identification of modernity
with radical progress and tradition with funda-
mental conservatism. The conclusion they reached
was that the defence of Christianity against secu-
larization meant the deliberate avoidance of even
smallest changes of the current state, since all of
them undermine “the structure of holy Tradition”.”

Such thinking was very strongly grounded in
the French apologetics, influenced strongly since
the 17" century by the thesis of Jean-Baptiste
Massillon (held by Chateaubriand in high es-
teem), that in religious life “[n]ovelty is the most
stubborn attribute of error, which always goes
hand in hand with it”.>* The experience of the
16™ and 17*-century Wars of Religion with the
Huguenots, who justified their reforms by the
“renewal of Christian tradition”, made the de-
fenders of the Catholic faith wary about the pos-
tulate of the “return to the sources”, suspecting
it of masking dangerous novelties.” In view of
such statements, Chateaubriand’s theory of sacred
art could be considered “orthodox” only if it was
interpreted as teaching that the preserving szatus
quo ante in church art is unequivocally a good
thing, as opposed to the stimulating search for
the authentic church tradition, by its very nature
requiring the rejection of some time-honoured
solutions. Such a lesson was certainly contrary
to Chateaubriand’s intentions, which does not
change the fact that it made the writer the main
patron of the conservative ossification of French
sacred art, cultivating paradoxically mostly these
forms which were strongly criticised by the au-
thor of Génie du Christianisme.

Translated by Monika Mazurek

3 T. Maly, Sekularizace: nové perspektivy starého konceptu,
in: Od barokni piety k interiorizaci viry? Problémy karolického
osvicenstvt, eds. D. Tinkov4, J. Lorman, Praha 2009, p. 25.

> D. Schmdl, “Whose Center is Everywhere”. The Experience
of Time in the Baroque, in: Time in the Baroque, eds. D. Schmdl,
S. Terdik, Pannohalma 2009, p. 33.

% R. Wellek, A History of Modern Criticism 1750—1950,
vol. 2: The Romantic Era, Cambridge 1981, p. 232.

mi uzasadniajacymi swoje reformy ,,odnawianiem trady-
qji wezesnochrzescijariskiej” sprawito, ze obroricy wiary
katolickiej odnosili si¢ z wielka nieufnoscia do postula-
tu ,powrotu do zrédel”, podejrzewajac, ze maskuje on
tylko niebezpieczne nowinkarstwo”. W $wietle takich
zalozeni teoria sztuki religijnej Chateaubrianda mogta
uchodzi¢ za ,ortodoksyjna” na tyle, na ile byta odczyty-
wana jako nauczanie, ze w sztuce koscielnej jednoznacz-
nie dobre jest usilne zachowanie szatus quo ante, a nie
ozywcze poszukiwanie autentycznej tradycji koscielne;j,
ktére z natury rzeczy wymaga odrzucenia czgéci roz-
wiazan ugruntowanych w przesztosci. Taka lekcja byta
z pewnoscig sprzeczna z intencjami Chateaubrianda, ale
nie zmienia to faktu, Ze uczynita ona z owego pisarza
gléwnego patrona konserwatywnego usztywnienia reli-
gijnej sztuki francuskiej, kultywujacej — paradoksalnie
— gléwnie te formy, ktére byly zdecydowanie krytyko-
wane przez tworce Génie du christianisme.

% D. Schmdl, , Whose Center is Everywhere”. The Experience of
Time in the Baroque, w: Time in the Baroque, red. D. Schmdl, S. Terdik,
Pannohalma 2009, s. 33.
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Nieistniejgcy kosciot
Franciszkanow w Jasle

i jego tworca Michat tuzecki.
Przyczynek do biografii

Przefom XIX i XX wicku przyniést w Galicji w zakresie
budownictwa sakralnego radykalna zmiang, jesli chodzi
o liczebno$¢ $wiatyni Kosciofa rzymskokatolickiego i sto-
sowane w nich rozwigzania funkcjonalne. Lawinowo —
zwlaszcza na prowingji — znikaly stare, drewniane koscioty?,
a ich miejsce zajmowaly nowe, wznoszone z cegly i kamie-
nia, czgsto o niespotykanej do tej pory skali®. Powszechne
zapotrzebowanie na owe ,wiejskie katedry”, jak je wow-
czas nazywano, znaczaco pomoglo w wykreowaniu no-
wych badZ podbudowaniu autorytetu uznanych juz pro-
jektantéw, by wymieni¢ jedynie Jana Sas Zubrzyckiego,
Teodora Talowskiego czy Stanistawa Majerskiego, kt6-
rzy w zakresie budownictwa sakralnego zaprojektowali
w Galicji najwigcej, nie stroniac przy tym bynajmniej
takze od zlecen otrzymywanych od inwestoréw swieckich.

' Niniejszy tekst stanowi znacznie zmieniong i rozszerzong wersje
referatu Jasielski epizod w twérczosci architektonicznej Michata Luzeckiego.
Prayczynek do biografii, prezentowanego w grudniu 1998 roku we Lwowie
na sesji fulian Zachariewicz i znaczenie jego dziatalnosci w praedednin XXI
stulecia. Sesje zorganizowata Politechnika Lwowska wraz z Osterreichisch-
Ukrainisches Kooperationsbiiro fiir Wissenschaft, Bildung und Kultur
oraz Institut fiir Baukunst, Bauaufnahmen und Architekurtheorie der
Technischen Universitit Wien, a prezentowane na niej referaty nie ukazaty
si¢ drukiem. O sesji zob.: A. Laskowski, Migdzynarodowa konferencja
WJulian Zachariewicz i znaczenie jego dziatalnosci w XXI stuleciu”, ,Biuletyn
Historii Sztuki” 61, 1999, nr 3-4, s. 510-512.

?  Skalg zjawiska na wybranym terenie dobrze dokumentuje
chociazby tekst: M. Kornecki, Dawne drewniane koscioty i dzwonni-
ce Diecezji Tarnowskiej, ,Currenda’ [Tarnéw] 1986, nr 4-6, s. 185-210,
zawierajacy niezwykle bogaty material ilustracyjny, w wickszosci od-
noszacy si¢ do obiektdw juz nieistniejacych. Oczywiscie burzenie sta-
rych, drewnianych $wiatyi wywolywalo zywa, ale zasadniczo mato
skuteczng reakeje dwezesnych $rodowisk konserwatorskich. Por.:
W. Kozicki, W obronie kosciotéw i cerkwi drewnianych, Lwéw 1913 oraz
jej reprint wzbogacony o wspélczesne teksty kilku autoréw: W obro-
nie kosciotdw i cerkwi drewnianych, Rzeszéw 2000.

% Na ten temat zob. m.in.: M. Kornecki, Tendencje artystyczne ar-
chitektury koscielnej w pierwszym stuleciu Diecezji Tarnowskiej, ,Currenda’
[Tarnéw] 1985, nr 1-3, s. 81-97; K. Stefariski, Zmagania o nowy ksztalt
architektoniczny polskiego kosciota 19051914, w: Przed Wielkim Jutrem.
Sztuka 1905-1918, Warszawa 1993, s. 79-97; idem, Polska architektura
sakralna w poszukiwaniu stylu narodowego, £.6dz 2000.
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The defunct Franciscan Church
in Jasto and its designer

Michat tuzecki.

A contribution to his biography

The turn of the 19* and 20™ centuries in Galicia
brought a radical change in the size and function-
ality of Roman Catholic churches. Old wooden
churches were disappearing rapidly, especially in
the provinces,” and they were being replaced by
new ones, constructed of brick and stone, often
on an unprecedented scale.* Common demand for
these “rural cathedrals”, as they were then called,
greatly helped to create the new or support the
already recognized authority of architects, such as
Jan Sas Zubrzycki, Teodor Talowski or Stanistaw

' This text is a largely altered and extended version of

the paper Jasielski epizod w twirczosci architektonicznej Michata
Luzeckiego. Przyczynek do biografii, presented in Dec. 1998 at
the Lviv session Julian Zachariewicz i znaczenie jego dziatalnosci
w przedednin XXI stulecia. The session was organized by Lviv
University of Technology in co-operation with Osterreichisch-
Ukrainisches Kooperationsbiiro fiir Wissenschaft, Bildung und
Kultur as well as Institut fiir Baukunst, Bauaufnahmen und
Architekurtheorie der Technischen Universitit Wien; the pa-
pers presented there have not been published. For more in-
formation on the session, see: A. Laskowski, Migdzynarodowa
konferencja ,Julian Zachariewicz i znaczenie jego dziatalnosci
w XXI stulecin”, in: “Biuletyn Historii Szeuki” 61, 1999, no.
34, pp. 510-512.

? The scale of the phenomenon in the area is well docu-
mented by such texts as: M. Kornecki, Dawne drewniane koscio-
1y i dzwonnice Diecezji Tarnowskiej, in: “Currenda” [Tarnéwl],
1986, no. 4-6, pp. 185-210, which contains unusually rich
illustrative material, referring mostly to already non-existent
buildings. Obviously, the demolition of old wooden churches
met with lively but ineffective objections expressed by the art
restoration circles of that time — cf.: W. Kozicki, W obronie
kosciotow i cerkwi drewnianych, Lwéw 1913 and its reprint en-
riched with contemporary texts by several authors: Wobronie
kosciotéw i cerkwi drewnianych, Rzeszéw 2000.

3 Cf. e.g.: M. Kornecki, Tendencje artystyczne architek-
tury koscielnej w pierwszym stuleciu Diecezji Tarnowskiej, in:
»Currenda” [Tarnéw], 1985, no. 1-3, pp. 81-97; K. Stefariski,
Zmagania o nowy ksztalt architektoniczny polskiego kosciola 1905—
1914, in: Przed Wielkim Jutrem. Sztuka 1905-1918, Warszawa
1993, pp. 79-97; idem, Polska architektura sakralna w poszu-
kiwaniu stylu narodowego, £6dz 2000.



Majerski, who designed the largest number of
church buildings in Galicia, and did not shun
commissions received from lay investors.

That construction boom brought, especially
in the countryside, a radical change in the cul-
tural landscape, which was no longer dominated
by manor houses and large farms, until then the
main centres of patriotic thought and econom-
ic life, but by monumental churches, whose tall
towers, often surrounded by additional, large-
sized elements (fencing, chapels, free-standing bell
towers, vicarages with adjacent buildings, etc.),
usually towered over the area. It is therefore no
coincidence that in a today’s Galician town the
church can be found without difficulty whereas
identification of the location of a manor house
may be a problem, especially if it is now devoid
of its surrounding park, visible from afar.

It was no different in cities and towns?, in
whose panoramas the historical significance of
parish churches and town hall towers became
lost in favour of the emerging dominance of new
churches (of various denominations) and mon-
asteries, and in the case of the more important
centres of economic life, also in favour of slender
brick factory chimneys, which constituted a kind
of sign of new times.

Among the numerous churches erected in
Galicia in the late 19" and early 20% centuries,
the Franciscan church in Jasto is not distinguished
by either its scale or any particular class of archi-
tectural form. However, it deserves close atten-
tion as the only identified, complete (not tempo-
rary), sacred building designed by architect Michat
Luzecki from Lviv. The church was built quite far
from the capital of Galicia’, for the Franciscans,
who had their own specific requirements. It is
no longer exist in either its original form or in
its original location. Michat Euzecki’s involve-
ment in Jasto was an important element which
balanced the clashing influences of Cracow’s and
Lviv’s architects in that town in the period of the
Galician autonomy. For that architect himself,
working for the Franciscans in Jasto meant an
opportunity to create a monumental sacred build-
ing, important to the local community, which —

4 This phenomenon was focused on by A. Siwek,

Architektura sakralna péznego historyzmu w krajobrazie miaste-
czek Galicji, in: Rozwdj przestrzenny miast galicyjskich potozo-
nych migdzy Dunajcem a Sanem w okresie autonomii galicyjskiej,
eds. Z. Beiersdorf, A. Laskowski, Jasto 2001, pp. 469-476.

> For more information on the geography of the influence
of Lviv’s architects in the discussed period, cf.: A. Laskowski,
Efkspansja lwowskiego Srodowiska architektonicznego na zachéd
w okresie autonomii galicyjskiej, “Przeglad Wschodni” 7, 2001,
no. 4 (28), pp. 1257-1284.

Ow boom budowlany przyniést tez, zwhaszcza na
wsi, radykalng zmiang krajobrazu kulturowego, w kté-
rym jako obiekty architektoniczne dominowaty odtad
nie dwor i folwark, bedace dotychczas réwniez gléw-
nymi o$rodkami mysli patriotycznej i zycia gospodar-
czego, ale monumentalna $wiatynia, najczesciej wy-
eksponowana w terenie, zwiericzona na og6t strzelisty
wieza, nierzadko w otoczeniu dodatkowych elementéw
o znaczacej bryle (ogrodzenie, kaplice, wolno stojaca
dzwonnica, plebania z zapleczem gospodarczym itp.).
Nie jest zatem dzietem przypadku, iz przybywajac dzi-
siaj do nieznanej sobie galicyjskiej miejscowosci, koscidt
odnajdziemy bez trudu, z okresleniem za$ potozenia
zespotu dworskiego mozemy mie¢ problem, zwlaszcza
jesli zostato ono pozbawione wyrdzniajacego go z od-
dali kompleksu parkowego.

Nie inaczej bylo w miastach i miasteczkach?, w pa-
noramach ktdrych tracily na znaczeniu historyczne ko-
$cioty parafialne i wieze ratuszowe zmuszone uznad
dominacj¢ bryt nowo powstajacych $wiatyn (dodajmy:
réznych wyznan) i klasztoréw, a w przypadku znaczniej-
szych o$rodkdéw zycia gospodarczego dodatkowo takze
smuklych ceglanych kominéw fabrycznych, bedacych
swoistym znakiem nowych czaséw.

Wsréd licznych $§wiatyn wzniesionych w Galicji
pod koniec XIX i na poczatku XX wieku jasielski ko-
$ciot Franciszkanéw nie wyrdznia si¢ ani skalg ani
szczeg6lng klasg form architektonicznych. Zastuguje
jednak na baczng uwagg jako jedyny zidentyfikowa-
ny do tej pory pelnowartosciowy (nie tymczasowy),
zrealizowany obiekt sakralny zaprojektowany przez
lwowskiego architekta Michata Luzeckiego. Do tego
obiekt wzniesiony do$¢ daleko od stolicy Galicji® dla
majacych swoje specyficzne wymagania franciszkanéw,
dzisiaj juz nieistniejacy — ani w pierwotnej formie ani
w pierwotnym miejscu. Zaangazowanie w Jasle Michata
Luzeckiego bylo istotnym elementem réwnowazacym
$cierajace si¢ w miescie w okresie autonomii galicyj-
skiej wptywy krakowskiego i lwowskiego srodowiska
architektonicznego. Dla samego architekta praca dla
jasielskich franciszkanéw oznaczata mozliwo$¢ zreali-
zowania pokaznego i majacego duze znaczenie dla lo-
kalnej spolecznosci obiektu sakralnego, o co — z wie-
lu wzgledéw — byto Luzeckiemu trudno w niezwykle
hermetycznym i przesyconym specjalistami branzy ar-
chitektonicznej Lwowie.

4 Na zjawisko to zwrocit w swych badaniach uwage A. Siwek,

Architektura sakralna péznego historyzmu w krajobrazie miasteczek Galicji,
w: Rozwdj praestrzenny miast galicyjskich potozonych miedzy Dunajcem
a Sanem w okresie autonomii galicyjskiej, red. Z. Beiersdorf i A. Laskowski,
Jasto 2001, s. 469-476.

> Wigcej na temat geografii wptywow architekeéw Iwowskich
w omawianym okresie zob.: A. Laskowski, Ekspansja lwowskiego sro-
dowiska architektonicznego na zachéd w okresie autonomii galicyjskiej,

sPrzeglad Wschodni” 7, 2001, z. 4(28), s. 1257-1284.
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Sylwetka twércy jasielskiego kosciota Fran-
ciszkanéw, Michala Luzeckiego, w $wietle dotych-
czasowych badan

Zachowane materialy archiwalne nie pozostawiaja watpli-
woscl, iz tworca jasielskiego kosciota Franciszkanéw byt
Michat Luzecki, posta¢ tylez zastuzona, co niedocenia-
na. Jego nazwisko pojawia si¢ wprawdzie w niemal kaz-
dym ogélnym opracowaniu poswigconym architekturze
Lwowa korica XIX i 1. potowy XX wicku, jednak jego
tworczo$¢ nie doczekata sig, jak dotad, szerszego omé-
wienia®, a dotyczace go uwagi maja na ogét charakter
marginalnych wzmianek. Sprébujmy zatemna podsta-
wie rozproszonych w literaturze przedmiotu informacji
zarysowa¢ cho¢by ramy jego twérczosci’.

Michat Luzecki przyszedl na $wiat w 1868 roku
w Stawucie®. Po ukoriczeniu szkoly realnej studiowat w la-
tach 1888-1896 na Wydziale Budownictwa Ladowego
Politechniki Lwowskiej, a w latach 1893-1895 byt asy-
stentem budownictwa tejze uczelni. Kariera akademicka
Luzeckiego miata Scisty zwiazek z postacia prof. Juliana
Zachariewicza, stojacego — po reformie uczelni i za-
twierdzeniu jej nowego statut w roku 1894 — na cze-
le jednej z dwéch katedr architektury na Politechnice
Lwowskiej (drugg kierowat prof. Gustaw Bisanz). W ka-
tedrze Zachariewicza, ktérego Luzecki byt w owym cza-
sie jedynym asystentem, uczono estetyki, projektowania
ogdlnego, kolejowego i nauki o formach.

Punktem przelomowym w karierze Luzeckiego byto
zaangazowanie w przygotowania do Wystawy Krajowej,

¢ Jedyna taka préba jest biogram opublikowany w: A. Laskowski,
Kadra techniczno-budowlana zwiqzana z Jastem w okresie autonomii ga-
licyjskiej. Stownik biograficzny, Krakéw 2003, s. 92-94. Publikacja ta
miata jednak charakter intendowany i juz z samego zalozenia zawarta
W niej nota nie mogia wyczerpaé tematu.

7 Przedstawiong tutaj faktografi¢ oparto na nastgpujacych publi-
kacjach (w uktadzie chronologicznym): W. Zajaczkowski, C. K. Szkota
Politechniczna we Lwowie. Rys historyczny jej zatozenia i rozwoju, tudziez
stan jej obecny, Lwow 1894, s. 141 i 154; Ksigga pamigtkowa Towarzystwa
»Bratniej Pomocy” stuchaczéw Politechniki we Lwowie, Lwéw 1897,
s. 1721 239; S.S. Nicieja, Cmentarz Lyczakowski we Lwowie w la-
tach 1786-1986, Wroctaw 1989; Politechnika Lwowska 1844—1945,
Wroctaw 1993, s. 199; J. Biriulow, Secesja we Lwowie, Warszawa [1996];
O. Czerner, Lwéw na dawnej rycinie i planie, Wroctaw 1997; Architektura
Lwowa XIX wieku, red. J. Purchla, Krakéw 1997, s. 58 oraz il. 93 i 103;
R. Cielatkowska, Architektura i urbanistyka Lwowa II Rzeczypospolitej,
Warszawa 1998, s. 23, 57 i 79; A. Betlej, M. Biernat, K. Brzezina,
P. Krasny, ] K. Ostrowski, J. Skrabski, Koscioly i klasztory Lwowa z wiekéw
XIX i XX, Krakéw 2004 (=,Materialy do dziejow sztuki sakralnej na zie-
miach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej”, red. J.K. Ostrowski, cz. I,
t. 12), passim; J. Lewicki, Migdzy tradycjq a nowoczesnoscig. Architektura
Lwowa lat 18931918, Warszawa 2005, passim; J. Biriulow, Rzezba
lwowska od potowy XVIIT wieku do 1939 roku. Od zapowiedzi klasycy-
zmu do awangardy, Warszawa 2007, passim; J. Lewicki, Roman Feliriski
— architekt i urbanista. Pionier nowoczesnej architektury, Warszawa 2007,
s. 67—68. Inne niz wymienione tutaj zrédta informacji podano kazdora-
zowo w odrebnych przypisach; w ten sam sposéb zwrécono tez uwagg
na cze$¢ kwestii spornych w biografii.

8 W: Laskowski 2003, jak przyp. 6, s. 92, blednie podana na-

zwa miejscowosci.
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for many reasons — would have been extremely
difficult for Luzecki in Lviv’s architectural envi-
ronment, which was extremly unapproachable
and saturated with professionals.

The figure of Michal Luzecki, designer of
the Franciscan church in Jaslo, in the light of
previous studies

Archival materials preserved leave no doubt that it
is Michat Luzecki, a figure of merit but also under-
estimated, that was the creator of the Franciscan
church in Jasto. Although his name appears in
almost every general study devoted to the ar-
chitecture of Lviv of the late 19" and the early
20" centuries, his work has not been extensively
discussed so far® while references related to him
generally describe a marginal character. Let us,
therefore, on the basis of relevant information
scattered in the literature, present at least an out-
line of his work.”

Michat Fuzecki was born in Stawuta in 1868.%
After completing secondary school, he studied
at the Department of Civil Engineering, at the
Technical University of Lviv, in the years 1888—
1896; and between the years 1893—1895 he was
a civil engineering lecturer at that university.
Luzecki’s academic career was closely linked with
the figure of Prof. Julian Zachariewicz, who, af-

6

The only such attempt is a biography published in: A.
Laskowski, Kadra techniczno-budowlana zwigzana z Jastem w okre-
sie autonomii galicyjskiej. Stownik biograficzny, Krakéw 2003, pp.
92-94. However, due to the very character of this publication,
the relevant note included there could not fully present the is-
sue in question.

7 The facts presented here are based on the following publi-
cations (in the chronological order): W. Zajaczkowski, C. K. Szkola
Politechniczna we Lwowie. Rys historyczny jej zatozenia i rozwoju, tu-
dziez stan jej obecny, Lwow 1894, pp. 141 and 154; Ksigga pamiqtho-
wa Towarzystwa “Bratniej Pomocy” stuchaczow Politechniki we Lwowie,
Lwéw 1897, pp. 172 and 239; S.S. Nicieja, Crmentarz Eyczakowski we
Lwowie w latach 1786—1986, Wroctaw 1989; Politechnika Lwowska
18441945, Wroctaw 1993, p. 199; J. Biriulow, Secesja we Lwowsie,
Warszawa [1996]; O. Czerner, Lwéw na dawnej rycinie i planie,
Wroctaw 1997; Architektura Lwowa XIX wicku, ed. J. Purchla,
Krakéw 1997, p. 58 and Figures 93 and 103; R. Cielatkowska,
Architektura i urbanistyka Lwowa II Rzeczypospolitej, Warszawa 1998,
pp- 23, 57 and 79; A. Betlej, M. Biernat, K. Brzezina, P. Krasny,
J.K. Ostrowski, J. Skrabski, Koscioly i klasztory Lwowa z wickdw XIX
i XX, Krakéw 2004 (=,Materialy do dziejéw sztuki sakralnej na zie-
miach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej”, ed. J.K. Ostrowski,
part I, vol. 12), passimy; J. Lewicki, Migdzy tradyciq a nowoczesno-
Scig. Architektura Lwowa lat 1893—1918, Warszawa 2005, passim;
J. Biriulow, Reezba lwowska od potowy XVIII wickn do 1939 roku.
Od zapowiedzi klasycyzmu do awangardy, Warszawa 2007, pas-
sim; J. Lewicki, Roman Feliriski — architekt i urbanista. Pionier no-
woczesnej architektury, Warszawa 2007, pp. 67-68. Sources other
than the ones listed above are given in relevant footnotes; some of
the controversies in the biography are also referenced in this way.

8 In: Laskowski (ft. 6), p. 92.



ter the reform of the university and the approval
of its new charter in 1894, chaired one of the
two departments of architecture at the Technical
University of Lviv (the other was chaired by Prof.
Gustaw Bisanz). In Zachariewicz’s department,
where Luzecki was the only lecturer at that time,
the subjects taught included aesthetics, general
design, railway structure design and “the science
of form”.

The turning point in Luzecki’s career was
his involvement in preparations for the National
Exhibition which was held in Lviv in 1894. In var-
ious ways, Luzecki contributed to the emergence
of numerous objects on the exhibition grounds,
no doubt thanks to Julian Zachariewicz, his pro-
tector and a senior Lviv architect. These were
mainly: a water tower (designed on the basis of
Zachariewicz's draft), the Hunting Pavilion (a de-
sign), the gate of Stryjska Street (a design), a pa-
vilion for an orchestra (a design), and the most
prestigious of all: the Palace of Fine Arts (a detailed
design in cooperation with Grzegorz Pezaniski, ac-
cording to the concept by Franciszek Skowron).

Luzecki’s activity during the widely ac-
claimed National Exhibition could not remain
unnoticed. The architect then started to receive
his first individual commissions on the difficult
and highly competitive market of Lviv. As ear-
ly as in 1894, he began cooperation with Jakub
Kuras, the effect of which was the so-called First
House of Technicians at 18 Issakowicza Street
(now Herbaczewskiego Street), built according
to their joint design. The building was the seat
of the “Brotherly Help” society [Bratnia Pomoc],
associated with the Technical University of Lviv.
In that same year (1895) Luzecki made a design
of the restoration of Lviv’s historical powder tow-
er [baszta prochowal. In the years 1895-1897, he
participated in the design of the second of three
buildings of the Lviv Railway Directorate, situated
at 5 Krasickich Street (now Ohijenki Street), for
which the decoration on the fagade was designed
by the famous Leonard Marconi.’

Significantly, the extensive list of selected
buildings constructed or rebuilt in the years 1893—
1918 in Lviv, made by Jakub Lewicki on the basis
of the Lviv City Building Archive, contains no
single mention of Michat Luzecki’s designs. This
was probably due to the fact that at the end of the
19" century, the architect was employed in the

? Marconi’s participation was mentioned by Lewicki (ft. 7),
p. 49. According to J. Biriulow (ft. 7), p. 150, the other par-
ticipants were: Zygmunt Otto (fagade), Piotr Harasimowicz
and the students of Lviv higher art-industrial school, under
the supervision of Tadeusz Rybkowski (interiors: sculpture and
painting decorations).

ktéra miata odby¢ si¢ we Lwowie w roku 1894. Euzecki
przyczynit si¢ wéwezas — na rézne sposoby — do po-
wstania licznych obiektéw na terenach wystawowych,
niewatpliwie dzi¢ki swemu protektorowi i nestorowi
Ilwowskich architektéw, Julianowi Zachariewiczowi. Byly
to przede wszystkim: wieza wodna (projekt na podsta-
wie szkicu Zachariewicza), Pawilon Lesnictwa (projekt),
brama od ul. Stryjskiej (projekt), pawilon dla orkiestry
(projekt) i najbardziej z nich prestizowy Patac Sztuki
(projekt szczegStowy wspélnie z Grzegorzem Pezanskim,
wedtug koncepgji Franciszka Skowrona).

Aktywnos¢ Luzyckiego podczas cieszacej si¢ ogrom-
nym uznaniem Wystawy Krajowej nie mogta pozosta¢
niezauwazona. Architekt otrzymywat odtad na trud-
nym, bardzo hermetycznym rynku Iwowskim pierw-
sze indywidualne zlecenia. Jeszcze w roku 1894 nawia-
zal wspotprace z Jakubem Kurasiem, ktérej efektem byt
wzniesiony w roku nastgpnym wedtug ich wspdlnego
projektu tzw. I Dom Technikéw przy ul. Issakowicza (ob.
Herbaczewskiego) 18 — siedziba zwigzanego z Politechnika
Lwowska towarzystwa ,,Bratnia Pomoc” we Lwowie. Tego
samego roku (1895) Luzecki wykonat projekt odno-
wienia zabytkowej lwowskiej baszty prochowej. W la-
tach 1895-1897 przy jego wspétudziale powstat drugi
z trzech Iwowskich gmachéw Dyrekeji Kolei, usytuowa-
ny przy ul. Krasickich (obecnie Ohijenki) 5, dla ktérego
dekoracje na fasadzie opracowat sam Leonard Marconi’.

Znamienne, iz sporzadzony przez Jakuba Lewickiego
bardzo obszerny spis wybranych budynkéw powstatych
lub przebudowanych w latach 1893-1918 we Lwowie,
opracowany na podstawie Archiwum Budowlanego Miasta
Lwowa, nie zawiera ani jednej wzmianki o aktywnosci
projektowej Michata Luzeckiego. Najpewniej wynika to
z fakeu, iz juz pod koniec XIX wicku architekt zatrudnio-
ny byt w lwowskim urzedzie budownictwa miejskiego,
a wykonywanie projektow prywatnych klécito si¢ z cha-
rakterem podjetej pracy (ci, ktérzy nie potrafili odméwi¢
sobie projektowania poza urzgdem, prosili o sygnowanie
swych prac kolegdw spoza tej instytucji).

Juz w roku 1896 Luzecki jest tu notowany jako ad-
iunke, a kilka, kilkanascie lat pézniej (by¢ moze okoto
roku 1910)' sprawuje prawdopodobnie funkcje szefa

? O udziale Marconiego wspomina Lewicki 2005, jak przyp. 7,
s. 49. Zdaniem ]. Biriulowa 2007, jak przyp. 7, s. 150, w pracach
tych uczestniczyli: Zygmunt Otto (fasada), Piotr Harasimowicz oraz
uczniowie lwowskiej Szkoty Przemystowej pod kierownictwem Tadeusza
Rybkowskiego (wngtrza — dekoracje rzezbiarskie i malarskie).

10" Lewicki 2005, jak przyp. 7, s. 87, zwrécit uwagg, iz jeszcze w roku
1908, trzy lata po $mierci wieloletniego dyrektora tego urzedu, Juliusza
Hochbergera, stanowisko to pozostawato nieobsadzone. Hochberger
zmart 5 kwietnia 1905 roku, po 33 latach pracy na tym stanowisku
(ibidem, s. 373). Réwnoczesnie, odnoszac si¢ do realizacji w miescie
z lat 1904-1908, ten sam autor okresla Euzeckiego mianem naczelnika
Wydziatu Budowlanego Magistratu we Lwowie (ibidem, s. 289). Z ko-
lei w odniesieniu do roku 1913, przy okazji oméwienia obrad jury kon-
kursu na ratusz w Drohobyczu, pisze, iz Luzeckiego okreslono mianem
starszego radcy departamentu technicznego (ibidem, s. 169), co zdaje

23



Presoxy Revnvmsowy -
Srvontm fas Magva
BRI v LWOWIR=

Gosro:
Terrags werr

1. Michat Fuzecki, Konkursowy projekt studni z figura Matki Bo-
skiej, 1904, fot. wg: J. Lewicki, Migdzy tradycjq a nowoczesnoscig. Ar-
chitektura Lwowa lat 1893—1918, Warszawa 2005, s. 154, il. 54A

1. Michal Fuzecki, Competition design of the well with the stat-
ue of Our Lady, 1904, photo after: J. Lewicki, Migdzy tradycjq
a nowoczesnosciq. Architektura Lwowa lat 1893-1918, Warszawa
2005, p. 154, Fig. 54A

urzedu. Piastujac t¢ posadg, stat si¢ rzecznikiem ksztal-
towania architektonicznego i urbanistycznego oblicza
miasta w duchu secesji, wywierajac wptyw na wielu
tworzacych wéwczas architektéw. Do$é wspomnied, iz
Jakub Lewicki widzi wlasnie w Luzeckim pomystodaw-
c¢ lub jednego z inicjatoréw rewolucyjnego na gruncie
Iwowskim rozwiazania urbanistycznego — zrealizowane-
go w latach 1904-1908 w rejonie ul. Asnyka (obecnie
Bohomolca) we Lwowie kompleksu 15 kamienic usy-
tuowanych nie tylko wzdtuz ulicy, po obu jej stronach,
ale i wokot $lepej uliczki (rodzaju placu z rondem), jaka
zaplanowano w jednej z pierzei'.

Na poczatku XX wieku spotykamy Luzeckiego jako
uczestnika (i nierzadko laureata) kilku galicyjskich kon-
kurséw architektonicznych, m.in.: na projekt wielkie-
go ottarza do kosciota parafialnego w Zakopanem (II
nagroda), na hotel przy Morskim Oku (III nagroda)
i na kosciét $w. Elzbiety we Lwowie (nienagrodzony, ale
zauwazony przez jury). Zwycigstwo przynidst mu jed-
nak dopiero rozpisany w 1904 roku konkurs na archi-
tektoniczng obudowe studni zwiericzonej figura Matki
Boskiej [il. 1], kt6éra miata zosta¢ przesunigta z placu
Mariackiego w zwiazku z planami postawienia tam po-
mnika Mickiewicza'?.

si¢ sugerowal, ze zajmowal on wéwczas jaka$ posade rzadowa (pan-
stwowa). Kwestie te wymagaja w przysziosci precyzyjnego wyjasnienia.
" Ibidem, s. 289.
2 Druga, réwnorzedna I nagrode w tym konkursie otrzymat rzez-
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Lviv office of urban construction, and the design
of private projects conflicted with the nature of
that job (those who could not refrain from de-
signing outside the office, asked colleagues out-
side this institution to sign their designs).

By 1896, Luzecki was an assistant [adiunkz]
and several years later (perhaps around 1910)'° he
was probably the head of the office. While per-
forming this job he become an advocate of the
architectural and urban development of the city
in the spirit of Art Nouveau, exerting an influ-
ence on many architects of that time. Suffice it
to mention that it is Luzecki that Jakub Lewicki
sees as the originator or one of the initiators of
the revolutionary urban planning solution, im-
plemented in Lviv in the years 1904-1908 in
the vicinity of Asnyka Street (now Bohomolca
Street), namely the complex of 15 houses, situ-
ated not only along the street, on either side, but
also around the dead end (a kind of square with
a roundabout), which was designed for one of
the frontages."

At the beginning of the 20™ century, Luzecki
was a participant (and often among the winners)
of several Galician architectural competitions, in-
cluding: the design of the great altar of a parish
church in Zakopane (the second prize), the ho-
tel on Morskie Oko Lake (the third prize) and
St Elisabeth’s Church in Lviv (not awarded but
appreciated by the jury). The first prize was won
by him in 1904, in the competition for the well
casing topped by the statue of Our Lady [Fig. 1],
which was to be transferred from St Mary’s Square
in connection with plans to erect the monument
of Mickiewicz there.'

Most of the buildings associated with Luzecki
were erected after 1905 in Lviv. Stoff’s house
at 8-8a Jabtonowskich Street comes from the
years 1905-1906 (a joint work with Edmund
Zychowicz) [Fig. 2], the Henryk Sienkiewicz

10" Lewicki (ft. 7), p. 87, notes that in 1908, three years after
the death of Juliusz Hochberger, who had been the head of that
office for many years, his position was still vacant. Hochberger
died on 5 April 1905, after 33 years work at that position (ibi-
dem, p. 373). At the same time, when referring to construction
work done in the city in the years 19041908, that very author
describes Luzecki as the head of the Building Department Lvivs
City Council (ibidem, p. 289). In reference to 1913, when de-
scribing the session of the jury of the competition for the town
hall in Drohobycz, the author states that Luzecki was referred to
as senior adviser of the technical department (ibidem, p. 169),
which apparently suggests that Luzecki held a public position at
that time. These questions require precise explanation in future.

" Ibidem, p. 289.

12 The other first prize in this competition was won by
the sculptor Stanistaw Ostrowski for his design Korona jagiel-
loriska — cf.: ibidem, p. 154-155. Among the jury members was
Luzecki’s superior from the building office, Juliusz Hochberger.



Municipal School with sculptural decoration by
Franciszek Biernat was built around 1907. In
the years 1909-1910, the following houses were
built according to his design: at 8 Badenich Street
(now Rylejewa Street) 8, the Elsters” house at 3
Sapichy Street (now Bandery Street) at the cor-
ner of tackiego Street (now Briulowa Street),
both built by Zychowicz. The building of the
Austro-Hungarian Bank at 5 Mickiewicza Street
(now Czynu Listopadowego Street), built in 1912,
with sculptural decoration by Juliusz Bettowski,
designed by Luzecki and Zychowicz'; the fagade
of the Krakowski Hotel at 7 Bernardyriski Square
(now Soborny Square) was built in the years
1913-1914 according to the revised design by
Rudolf Macura. The year 1913 saw the comple-
tion of the houses designed by Luzecki at 3, 5 and
7 Romanowicza Street and the Zippers” house at
32 Market Square (co-designed by Luzecki and
Zychowicz) [Fig. 3]."

During that time, not only did Luzecki de-
sign buildings, but was also involved in social ac-
tivity. In 1907 he was recorded as a member of

¥ Data from: Architektura Lwowa (ft. 7), p. 70. Cf.:
Lewicki (ft. 7), p. 35, which provides the year of 1913, the
designer: buzecki, address: Mickiewicza 8. Biriutow (ft. 7), p.
136, provides the year of 1912 and states that Luzecki was the
designer. Discrepancies of this type, concerning not only co-
operation with Zychowicz, appear in the literature in relation
to Luzecki very frequently, which may be due to different in-
terpretations of the sources.

1 Lewicki (ft. 7), p. 299 and 302 states that Zychowicz
was the only designer.

2. Michat Fuzecki, Edmund
Zychowicz, Fragment fasady
domu Michata Stoffa przy
ul. Jabtonowskich 8-8a we
Lwowie, 1905-1906, stan
w 2000 roku, fot. A. La-
skowski

2. Michat tuzecki, Ed-
mund Zychowicz, Frag-
ment of the fagade of Mi-
chat Stoff’s house at 8—8A
Jabtonowskich ~ Street in
Lviv, 1905-1906, the state
in 2000, photo by A. La-
skowski
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Wigkszo$¢ z faczonych z Luzeckim realizacji powsta-
ta po roku 1905 we Lwowie. Z lat 1905-1906 pocho-
dzi dom Stoffa przy ul. Jablonowskich 8-8a (wspdl-
ne dzielo z Edmundem Zychowiczem) [il. 2], okolo
roku 1907 powstala Szkota Miejska im. H. Sienkiewicza
z dekoracjg rzezbiarskg Franciszka Biernata, w latach
1909-1910 wzniesiono zaprojektowane przezeri domy:
przy ul. Badenich (Rylejewa) 8 oraz Elsteréw przy ul.
Sapichy (Bandery) 3, rég Lackiego (Briulowa) — oba
wzniesione przez Zychowicza. Z roku 1912 pochodzi
gmach Banku Austro-Wegierskiego przy ul. Mickiewicza
(Czynu Listopadowego) 5 z dekoracj rzezbiarska autor-
stwa Juliusza Bettowskiego, ktéry Luzecki zaprojektowal
wraz z Zychowiczem', a z lat 19131914 fasada Hotelu
Krakowskiego przy pl. Bernardyriskim (Sobornym) 7, zre-
alizowana wedlug zmienionego projektu Rudolfa Macury.
W wigkszosci w roku 1913 ukoriczone zostaly zapro-
jektowane przezeri kamienice przy ul. Romanowicza
3, 5 i 7 oraz kamienica Zipperéw przy Rynku nr 32
(z udziatlem Zychowicza) [il. 3]'.

W tym czasie Luzecki zajmowat si¢ nie tylko praca
projektowa, ale i dziatalnoscia spoteczna. W roku 1907
zostal odnotowany jako cztonek zwyczajny lwowskiego

biarz Stanistaw Ostrowski za projekt Korona jagielloriska . Por.: ibidem,
s. 154-155. Czlonkiem jury byt m.in. przetozony Luzeckiego z urzedu
budowlanego, Juliusz Hochberger.

3 Tak wedtug: Architektura Lwowa, jak przyp. 7, s. 70. Por.:
Lewicki 2005, jak przyp. 7, s. 35, gdzie data: 1913, autor projektu:
Luzecki, adres: Mickiewicza 8. Biriutow 2007, jak przyp. 7, s. 136,
podaje z kolei rok 1912 i réwniez samego Luzeckiego jako projektan-
ta. Tego typu rozbieznosci, nie tylko w relacjach z Zychowiczem, po-
jawiaja si¢ w literaturze w odniesieniu do Luzeckiego bardzo czgsto, co
wynika¢ moze z réznej interpretacji zrodet.

" Lewicki 2005, jak przyp. 7, s. 299 i 302, podaje jako wylacz-
nego autora Zychowicza.
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3. Michat Luzecki, Edmund Zychowicz, Kamienica z domem towa-

rowym Zipperéw przy Rynku 32 we Lwowie, ukoriczona w 1913
roku, stan w 1999 roku, fot. A. Laskowski

3. Michat tuzecki, Edmund Zychowicz, Zipper family house and
department store at 32 Main Square in Lviv, construction complet-
ed in 1913, the state in 1999, photo by A. Laskowski

Towarzystwa Politechnicznego', a kiedy w roku 1911
zawigzano we Lwowie Towarzystwo Upigkszania Miasta
Lwowa, Luzecki znalazt si¢ w jego zarzadzie.

Angazowat si¢ tez w dosy¢ oryginalne, jak na ar-
chitekta, inicjatywy biznesowe. W roku 1908, jesienia,
prasa poinformowala o zawiazaniu trzyosobowej spét-
ki z jego udzialem, kt6ra zamierzata otworzy¢ w Galigji
fabryke cukru. W styczniu 1909 roku informowano juz
o planach wybudowania dwéch fabryk (w Tarnowie
i Stanistawowie) i rozpoczecia dostaw cukru od 1 paz-
dziernika tegoz roku (spétka posiadata wéwczas po-
nad 100 cztonkdéw z udzialami powyzej 2 mln koron).
Zgloszenia kolejnych cztonkéw i zaméwienia na cukier
przyjmowal wéwczas whasnie Luzecki (podajac adres
Ilwowski, przy pl. Bernardyriskim)'®.

5 Archiwum Gléwne Akt Dawnych, zespét: Ministerstwo Robét
Publicznych, jedn. nr 1, XXXT Sprawozdanie Wydziatu Glownego Towarzystwa
Politechnicznego we Lwowie za rok administracyjny 1907, Lwéw 1908, s. 25.

16 Pogori” 28, 1908, nr 40 (4 X),s. 3129, 1909, nr 4 (24 1), s. 5.
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the Lviv Polytechnic Society,”” and when the Lviv
City Beautifying Society was founded in Lviv in
1911, Luzecki became a member of its board.
Luzecki also became engaged in business ini-
tiatives quite original for an architect. In autumn
1908, the press announced the establishment of
a three-person company with his participation.
The company intended to open a sugar factory
in Galicia. In January 1909, there were plans to
build two factories (in Tarnéw and Stanislawéw)
and the commencement of deliveries of sugar
from October 1 of that year (the company had
over 100 members with shares of over 2 million
crowns). The applications of new members and
orders for sugar were received by Luzecki (at the
address in Lviv, Bernardynski Square).'s
Thanks to his work in the City Council
Office, work as a designer and his social involve-
ment as well as participation in numerous com-
petitions, Luzecki gained experience and repu-
tation, which resulted in the fact that with time
he was asked to be a member of the competition
jury evaluating various Lviv designs: in 1909 he
served as secretary of the jury in a competition
to design the Bromilscy family house, a year lat-
er he took part in the session of the jury of the
competition for the City Casino building and the
competition held by the Galician Credit Society
for drafts of tenement houses in Kopernika Street
and Szajnochy Street (now Bankiwska Street),
in 1911 he participated in the selection of the
design of the already third house of the State
Railway Directorate (he was a member of the jury
by proxy) and in the choice of the monument
of Franciszek Smolka (for the Polish Architects’
Society, which organized the competition), in
1912 he found himself among the renowned jury
members of the competition to renew and dec-
orate the Vlach Orthodox Church and in the
jury of the competitions for the building of the
Chamber of Craft Associations and St Anne’s
Church. Apart from the competitions in Lviv,
he also judged the contests for buildings planned
in other towns: Przemysl (the construction of
a three-storey house, 1910), and Drohobycz (the
Town Hall, 1913). Moreover, he participated in
the work of the committee established to evaluate
the newly designed external forms of the mortu-
ary hall at the new Jewish cemetery in Lviv; he

5 Archiwum Gléwne Akt Dawnych [the Central Archive
of Old Documents], unit: Ministerstwo Robdt Publicznych,
no. 1, XXXI Sprawozdanie Wydziatu Gléwnego Towarzystwa
Politechnicznego we Lwowie za rok administracyjny 1907, Lwow
1908, p. 25.

16 “Pogori” 28, 1908, no. 40, pp. 3 and “Pogon” 29,
1909, no. 4, p. 5.



also answered a special questionnaire formulated
in this respect by that committee.

During World War I Luzecki probably re-
mained in the city. In the winter of 1916 he
was involved in the preparation of the draft of
a new construction law. Among several projects,
the one by Luzecki, Tadeusz Obmirski, Tadeusz
Michalczewski, Ignacy Drexler and Artur Kithnel
(all were employed in the urban construction of-
fice in Lviv) was considered the best, although it
did not come into force. In the following year,
along with Ignacy Drexler, he developed the plan
of the city which contained urban Lviv assump-
tions inspired by the concept of garden cities,
and implemented just before the war.

Luzecki continued his career in the interwar
period. All the time he was associated with Lviv
and probably with the Lviv urban construction
office. In 1919 he became the head of a special
artistic construction committee appointed to car-
ry out the construction of the mausoleum of the
city’s defenders. At least in the years 1919-1920,
Luzecki was heavily involved in the creation of
Lviv’s Church of the Missionaries: he participated
in the church construction committee, made the
draft of the church and the congregation house,
necessary to obtain from the city authorities a plot
of land for the construction (presented to the
public in late October 1919); he took an active
part in the discussions on the target project de-
veloped by Adolf Szyszko-Bohusz (in late 1920).
In 1930, as the head of the municipal building
office, he was in the jury of the competition on
the “draft sketch” of the church of Our Lady of
Ostra Brama, and the Salesian educational facility
in byczakéw. In 1936 he made a provisional draft
of the temporary Franciscan monastery (along
with the public chapel) in Kozielniki, which be-
came part of Lviv in 1930. The draft was modi-
fied later, already during the construction work
(which ended as soon as 1936), supervised by
Wawrzyniec Dayczak and Luzecki himself.

Luzecki also designed elements of church in-
terior and small objects of architecture. In ad-
dition to winning the competition for the the
statue of Our Lady on St Mary’s Square, which
was then actually made (the well was made by
Julian Géra in 1904), by World War I Luzecki
had developed the design of the organ for the
church of St Nikolai in Lviv, made in 1905 by
the well-known Lviv sculptor Tadeusz Sokulski,
and the commemorative plate on the 500™ anni-
versary of the Battle of Grunwald (made in 1910
by the recognized company of Henryk Perier). In
the interwar period, in 1928, Luzecki designed
a plaque in the art déco style with the medallion

Pracujac w biurze miejskim, aktywnie projektujac,
udzielajac si¢ spotecznie i uczestniczac w licznych kon-
kursach, Luzecki nabieral doswiadczenia i zdobywat reno-
mg, co zaowocowato m.in. tym, iz z czasem powolywano
go w sktad konkursowych jury oceniajacych przerézne
Ilwowskie realizacje: w roku 1909 petnit funkcje sekre-
tarza jury w konkursie na projekt domu Bromilskich,
rok péiniej uczestniczyt w obradach jury konkursu na
gmach Kasyna Miejskiego i konkursu Galicyjskiego
Towarzystwa Kredytowego na szkice doméw czynszo-
wych przy ul. Kopernika i przy ul. Szajnochy (obecnie
Bankiwskiej), w roku 1911 wspétdecydowat o wybo-
rze projektu trzeciej juz siedziby c. k. Dyrekeji Kolei
Panistwowych (zasiadajac w jury w zastgpstwie) i o wy-
borze projektu pomnika Franciszka Smolki (z ramienia
Kotfa Architektéw Polskich, ktére konkurs rozpisato),
w roku 1912 znalazt si¢ natomiast w doborowym gro-
nie oceniajacym prace na konkurs dotyczacy odnowienia
i upickszenia Cerkwi Wotoskiej oraz w jury konkurséw
na siedzib¢ Izby Stowarzyszen Rekodzielniczych i ko-
$ciét Sw. Anny. Oprécz konkurséw Iwowskich dane mu
byto rozstrzygaé réwniez konkursy dotyczace budow-
li planowanych w innych miejscowos$ciach: Przemyslu
(budowa domu trzypigtrowego, 1910) i Drohobyczu
(ratusz, 1913). Ponadto bral udzial w pracach komi-
sji, ktéra powotano celem oceny zewngtrznych form
nowo zaprojektowanej hali przedpogrzebowej na no-
wym cmentarzu zydowskim we Lwowie; odpowiedziat
tez na specjalng ankiet¢ sformutowana w tej sprawie
przez owa komisje.

W czasie I wojny $wiatowej Luzecki najpewniej po-
zostal w miescie. W zimie 1916 roku zaangazowat si¢
tu w przygotowanie projektu nowej ustawy budowni-
czej; sposréd kilku sporzadzonych projektéw ten au-
torstwa Luzeckiego, Tadeusza Obmiriskiego, Tadeusza
Michalczewskiego, Ignacego Drexlera i Artura Kiihnela
(wszyscy zatrudnieni byli wéwczas w urzedzie budow-
nictwa miejskiego we Lwowie) uznano za najlepszy, acz-
kolwicek nie zostal on wcielony w zycie. W roku nastegp-
nym wraz z Ignacym Drexlerem opracowat plan miasta,
na ktdry naniesione zostaly lwowskie zalozenia urbani-
styczne inspirowane miastami-ogrodami, zrealizowane
tuz przed wojna.

Swoja karier¢ Luzecki kontynuowat w okresie mig-
dzywojennym, bedac caly czas zwigzanym ze Lwowem
i najpewniej z tamtejszym miejskim urzedem budow-
lanym. W roku 1919 objat przewodnictwo specjalnej
komisji budowlano-artystycznej powotanej do prze-
prowadzenia prac przy budowie mauzoleum obroncéw
Lwowa. Co najmniej w latach 1919-1920 Luzecki byt
mocno zaangazowany w powstanie lwowskiego kosciota
Misjonarzy: uczestniczyl w pracach komitetu budowy
kosciota, wykonal szkicowy projekt kosciota i domu
zgromadzenia potrzebny do uzyskania od wtadz miasta
dziatki pod budowe (zaprezentowany publicznie pod
koniec pazdziernika 1919 roku), brat czynny udziat
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w dyskusjach nad docelowym projektem opracowanym
przez Adolfa Szyszko-Bohusza (w drugiej potowie 1920
roku). W roku 1930 zasiadal, jako naczelnik Urzedu
Budownictwa Miejskiego, w jury konkursu na ,,projekt
szkicowy” kosciota pw. Matki Boskiej Ostrobramskiej
oraz zakladu wychowawczego salezjanéw na Lyczakowie.
W roku 1936 wykonat projekt tymczasowego klasztoru
Franciszkanéw (wraz z kaplica publiczna) w Kozielnikach,
przylaczonych w roku 1930 do Lwowa, zmodyfikowany
pézniej — juz w trakcie prac budowlanych, ktérymi kie-
rowat (zakoriczyly si¢ one jeszcze w 1936 roku) — przez
Wawrzyrica Dayczaka i samego Luzeckiego.

buzecki projektowal réwniez elementy wyposa-
zenia $wiatyn i mala architekturg. Poza zwycigstwem
w konkursie na aranzacje figury Matki Boskiej z placu
Mariackiego, ktéry ostatecznie zakonczyt si¢ realizacja
projektu (studni¢ wykonat w roku 1904 Julian Géra), do
I wojny $wiatowej architekt opracowal koncepcje: orga-
néw (prospektu organowego?) dla kosciota $w. Mikotaja
we Lwowie, ktére w roku 1905 zrealizowat znany sny-
cerz lwowski Tadeusz Sokulski, oraz tablicy jubileuszo-
wej na 500-lecie bitwy pod Grunwaldem (wykonanej
w 1910 roku przez uznany zaktad Henryka Periera).
W okresie migdzywojennym, w roku 1928, Luzecki
zaprojektowal jeszcze tablice pamiatkowa w stylu art
déco z medalionem portretowym Jézefa Maksymiliana
Ossolinskiego, wykonana przez Janing Reichert-Toth
i Tadeusza Iwanowicza, a umieszczona na elewacji Iwow-
skiego Ossolineum.

Michat Luzecki zmart w nieustalonym przez bada-
czy miejscu po roku 1939.

Dzieje budowy, przeksztalcen i zniszczenia kosciota

Historia budowy jasielskiej swiatyni franciszkaniskiej zo-
stafa juz dos¢ dobrze opracowana'’, stad ograniczg si¢
jedynie do podania najistotniejszych faktéw.
Kluczowy dla osiedlenia si¢ franciszkanéw konwen-
tualnych w Jasle byt zapis ks. dra Jana Mazurkiewicza,
kt6éry w swoim testamencie spisanym 27 grudnia 1893
roku we Lwowie przeznaczyt dla nich 15 000 ztotych
reiiskich na zalozenie w Jasle klasztoru. Ofiarodawca
zmart 21 kwietnia 1895 roku, jednak przetomowy oka-
zat si¢ dopiero rok 1899, kiedy to na przybycie francisz-
kanéw do Jasta wyrazita zgod¢ miejscowa Rada Miejska
(31 sierpnia), a zaraz po niej (12 wrzesnia) — éwezesny
biskup przemyski ks. Lukasz Solecki. W nastgpstwie

17" Podstawowe opracowanie to: Z. Swistak, Francisgkanie w Jasle,
Jasto 1995, s. 7-41. Charakter uzupelniajacy maja natomiast opraco-
wania: A. Zwiercan, Francisskanie konwentualni, w: Diecezja praemyska
w latach 19391945, . 111: Zakony, red. ]. Draus i ]. Musiat, Przemys]
1990, s. 212249 (Jasto na's. 213-218); A. Laskowski, Praybycie i pierw-
sze lata pobytu w Jasle OO. Franciszkandw i SS. Wizytek w swietle akt
miejskich (do roku 1918), ,Prace Historyczno-Archiwalne” 7, 1999,
s. 113-127; idem, Jasto w dobie autonomii galicyjskiej. Miasto i jego
praestrzent, Krakéw 2007, passim.
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portrait of Jézef Maksymilian Ossoliriski, made
by Janina Reichert-Toth and Tadeusz Iwanowicz,
and placed on the fagade of the Lviv Ossolineum.

Michat Luzecki died after 1939, in a place

still unknown to researchers.

The history of the construction, transforma-
tion and destruction of the church

The history of the Franciscan church in Jasto
has already been fairly well elaborated;' there-
fore I will only provide the most important facts.

The key to the s ettlement of the Conventual
Franciscans in Jasto was the testimentary legacy
made by Rev. dr Jan Mazurkiewicz, who in his
will written on 27 December 1893 in Lviv granted
them 15,000 Rhenish guilders to establish a mon-
astery in Jasto. The donor died on 21 April 1895;
however, the breakthrough did not come until
1899, when the settlement of the Franciscans in
Jasto was accepted by the Jasto City Council (on
31 August) and immediately afterwards (on 12
September) by the then Bishop of Przemysl, Fr
bukasz Solecki. The first monks arrived following
these decisions, on 1 October of that year, and
began the collection of money to build a church
and a monastery as well as efforts to obtain an
appropriate plot of land. Out of the various, of-
ten controversial offers of support (granting the
former Carmelitan square, Dul¢bowskich square
or subsidies paid regularly for several years), the
Franciscans first chose the former Carmelitan
square, and following the unwavering resistance
of the opponents of this location, they chose to
accept subsidies for the construction. Earlier, in
September 1900, Emperor Franz Joseph I, who
was staying in Jasto for the rehearsal of military
maneuvers, had been persuaded to participate in
the collection of funds and granted 1,000 crowns
for the purpose of the planned construction. After
quite a long search, the monks decided to buy
the so-called Heitzmanndwka, i.e. a house with
a garden situated in Dluga Street (now Jagietto
Street), where they moved in on 11 February 1902.
In the same year the building underwent general
repairs, made by the local contractor Jan Rybak.'®

17" The basic work on the subject is: Z. Swistak, Franciszkanie
w Jasle, Jasto 1995, pp. 7—41. Additional sources are: A. Zwiercan,
Franciszkanie konwentualni, in: Diecezja przemyska w latach 1939~
1945, vol. 1II: Zakony, eds. J. Draus, J. Musiat, Przemysl 1990,
pp. 212-249 (on Jasto: pp. 213-218); A. Laskowski, Przybycie
i pierwsze lata pobytu w Jasle OO. Francisskandw i SS. Wizytek
w Swietle akt miejskich (do rokn 1918), in: “Prace Historyczno-
Archiwalne” 7, 1999, pp. 113-127; idem, jasto w dobie autono-
mii galicyjskiej. Miasto i jego przestrzer, Krakéw 2007, passim.

18 Cf.: Laskowski 2003, as in footnote 7, pp. 124-128.



At the end of August 1902, a plot of land adja-
cent to Heitzmannéwka on the south side was pur-
chased from Franciszek and Klotylda Polak, which
made it possible to begin designing. Residing in
Lviv, Provincial Fr Benigny Chmura sent Michat
Luzecki, connected with the Lviv City Council
Office, to Jasto in order to carry out measure-
ments of the land and draw up the plan of the
church. Perhaps the choice of a Lviv architect
had been influenced by the fact that the position
of the superior of the convent in Jasto was then
held by Fr Feliks Bogaczyk, a priest previously
associated with the convent in Lviv and, through
his role of the vicar, with the local parish church
of St Nicholas there.

Originally, Luzecki suggested the location of
the church in Heitzmanndéwka, facing towards
Dtuga Street. Ultimately, however, he changed
the plans and undertook the construction of the
church on the plot purchased from the Polak fam-
ily."” While waiting for the construction permit,
earthworks commenced by digging the founda-
tions of the chancel, and on 30 October 1902
the provincial consecrated the site and commis-
sioned Jan Rybak to conduct the construction
works. Two variants of construction were taken
into consideration: a church with a tower in the
front or without a tower, depending on the result
of efforts to acquire land for its construction from
the city. Before winter the workers managed to
make part of the foundations and then, due to
complaints from neighbours, alleging the monks
had begun building the church without the appro-
priate permit, the municipal authorities stopped
all work for a few months. In April it was decid-
ed to continue the construction of the variant of
the church with a tower [Fig. 4], which was to
stand on the municipal grounds (the Franciscans
bought this land in January 1909). Therefore it
became necessary to re-build the foundations of
the chancel. They were completed by May 16,
1903 and the next day the bishop of Przemysl,
Rev. Jézef Pelczar, blessed the cornerstone for
the construction of the church. The foundation
act stated that, apart from buzecki and Rybak,
the construction process involved the Jasto city
architect Emanunel Jarymowicz?, referred to as
the construction manager.

" Unsigned drawings, preserved at Krakow’s Franciscan
archives, and showing the general view of the church from the
south-east and the plan of concrete continuous footings, are
not dated and bear the signature of the author, cf.: Archive
of the Province of St Anthony of Padua and Blessed Jakub
Strzemig of the Franciscan Order in Krakéw (hereafter APF),
ref. D-11-55, file: Jasto 12.

2 Laskowski (ft. 6), pp. 57-65.

tych decyzji 1 pazdziernika tegoz roku do miasta przy-
byli pierwsi zakonnicy. Rozpoczgto zbidrke pienigdzy na
budowe kosciota i klasztoru oraz starania o odpowiednia
dziatke. Sposrdéd réznych propozycji wsparcia (przekaza-
nie placu pokarmelitariskiego, placu Dul¢bowskich lub
wyplacanej systematycznie przez kilka lat subwencji),
czgsto niejednomyslnych i okupionych protestami, fran-
ciszkanie najpierw wybrali plac pokarmelitariski, a po
niestabnacym oporze przeciwnikéw tej lokalizacji zdecy-
dowali si¢ na przyjecie subwencji na budowe. Wezesniej,
we wrzes$niu 1900 roku, do udziatu w zbidrce udato sie
naméwi¢ przebywajacego w Jasle na manewrach woj-
skowych cesarza Franciszka Jézefa I, ktory przekazat na
cel planowanej budowy 1000 koron. Po do$¢ dtugich
poszukiwaniach zakonnicy zdecydowali si¢ naby¢ tzw.
Heitzmannéwke, tj. dom z ogrodem usytuowany przy
ul. Dtugiej (obecnie Jagietly), do ktérego wprowadzili
si¢ 11 lutego 1902 roku. W tym samym roku w bu-
dynku przeprowadzono generalny remont, ktéry wyko-
nal miejscowy przedsigbiorca budowlany Jan Rybak'®.

Pod koniec sierpnia 1902 roku od Franciszka i Klotyldy
Polakéw zakupiono sasiadujaca z Heitzmannéwka od po-
tudnia dziatke, co umozliwito przystapienie do prac pro-
jektowych. Rezydujacy we Lwowie prowingjat o. Benigny
Chmura przystat do Jasta zwiazanego z Iwowskim magi-
stratem Michata Luzeckiego, aby ten wykonat pomiary
parcel i sporzadzil plan kosciota. By¢ moze na wybér
Iwowskiego architekta miato wplyw i to, ze 6wezesnym
przetozonym konwentu w Jasle byt o. Feliks Bogaczyk,
duchowny zwiazany wczesniej z konwentem lwowskim
i — w roli wikarego — z tamtejszym kosciolem parafial-
nym pw. $w. Mikotaja.

W pierwotnej koncepcji buzecki zaproponowat usy-
tuowanie kosciola na Heitzmanndwece, frontem ku uli-
cy Dtlugiej. Ostatecznie jednak zmienit zamiary i budo-
we kosciofa podjat na parceli zakupionej od Polakéw™.
Czekajac na pozwolenie na budowg rozpoczgto prace
ziemne przy wykopie fundamentéw pod prezbiterium,
a 30 pazdziernika 1902 roku prowincjat dokonat po-
$wigcenia placu budowy, przekazujac prowadzenie ro-
bét Janowi Rybakowi. Podejmujac te prace, liczono
si¢ z dwoma wariantami budowy: kosciotlem z wieza
od frontu lub bez niej, w zaleznosci od wyniku starai
o nabycie od miasta dziatki pod jej budowe. Przed zima
zdotano wykona¢ czgé¢ fundamentdéw, po czym wobec
skarg ze strony sasiadéw zarzucajacych zakonnikom roz-
poczecie budowy kosciofa bez uzyskania stosowanego
pozwolenia wladze miejskie na kilka miesi¢cy wstrzyma-

ly wszelkie prace. W kwietniu podjgto decyzjg o konty-

18 Zob.: Laskowski 2003, jak. przyp. 6, s. 124-128.

19 Zachowane w krakowskim archiwum franciszkariskim niesy-
gnowane rysunki przedstawiajace widok ogélny kosciota od potudnio-
wego wschodu i rzut betonowych faw fundamentowych nie sa datowa-
ne i maja sygnatury autora. Por.: Archiwum Prowingji $w. Antoniego
Padewskiego i bt. Jakuba Strzemig oo. Franciszkanéw w Krakowie (da-

lej: APF), sygn. D-II-55, teczka Jasto 12.
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nuowaniu budowy i wyborze wariantu kosciota z wiezg
[il. 4], keéra miata stanaé¢ na gruncie miejskim (fran-
ciszkanie zakupili go dopiero w styczniu 1909 roku).
W zwigzku z tym konieczne stato si¢ ponowne zbudo-
wanie fundamentéw pod prezbiterium. Ukoriczono je
16 maja 1903 roku, a juz nast¢pnego dnia biskup prze-
myski ks. Jézef Pelczar poswigcit kamieri wegielny pod
budowg kosciota. Z tresci aktu fundacyjnego wynikalo,
ze oprécz Luzeckiego i Rybaka w proces powstawania
gmachu zaangazowany byt éwczesny budowniczy miej-
ski w Jasle Emanunel Jarymowicz®, okreslony mianem
kierownika budowy.

Z uwagi na panujaca stotg prace budowlane w 1903
roku nie posuwaly si¢ zbyt szybko, mimo to w poto-
wie maja kolejnego roku mury kosciota byly juz wycia-
gnicte do poziomu gzymséw w obrebie catej budowli*'.
Niezwlocznie przystapiono do zasklepienia kosciota,
wykonania wigzby i pokrycia calosci dachéwka (prace
te wykonat J6zef Stejner*?). W lipcu powstata wiezycz-
ka na sygnaturke, a 29 listopada nad wejsciem w fasa-
dzie umieszczona zostata figura Matki Boskiej wyko-

» Laskowski 2003, jak przyp. 6, s. 57-65.

2 Jak $wiadcza zapisy archiwalne, do stycznia 1904 roku
Luzeckiemu przekazano naleznos¢ za wykonanie projektéw, obliczenie
iloéci potrzebnego do budowy drewna, sporzadzenie kosztorysu i podréz
do Jasta w sprawie budowy. Por.: APE sygn. D-1I-54, teczka Jasto 11.

22 Laskowski 2003, jak przyp. 6, s. 138-139.
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4. Projekt kosciota Franciszka-
néw w Jasle — widok ogdlny od
potudniowego wschodu, nie-
datowany, niesygnowany, APE,
sygn. D-II-55, teczka Jasto 12
4. Design of the Franciscan
church in Jasto — general view
from the south-east, no date,
unsigned, APE catalogue no.

D-II-55, file: Jasto 12

Due to the prevailing bad weather, construc-
tion work did not proceed very fast in 1903, yet
in the middle of May the following year the walls
of the church were already erected to the level of
cornices in the whole building.” The church im-
mediately received windows and doors as well as
the roof structure, which was tiled (this work was
done by Jézef Stejner?). In July, the bell tower
was made, and on 29 November the statue of
Our Lady was placed above the entrance, in the
fagade. The statue was made of sandstone by the
famous sculptor Antoni Popiel from Lviv.** Before
the consecration of the church, which was per-
formed on 31 December 1904, the Lviv sculp-
tor Sokulski began setting the great altar, in the
centre of which there was placed a wooden statue
of St Anthony (also made by Popiel), later sup-
plemented by other figures (St Alphonsus Liguori
and St Francis de Sales), made by the same artist.

21 As evidenced in the archival records, by January 1904
Luzecki had been paid for the preparation of the designs, cal-
culation of the amount of timber needed for the construction,
preparation of the construction estimates and the journey to Jasto
related to the construction (see: APF, ref. D-I1-54, file Jasto 11).

2 A. Laskowski (ft. 6), pp. 138-139.

# Cf.: D Blonski, Popiel (Sulima Popiel) Antoni (1865-1910),
in: Polski stownik biograficzny, vol. 27, Krakéw 1983, p. 553.
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5. Michat Luzecki, Kosci6t Franciszkanéw w Jasle — widok od potudniowego zachodu z widocznym ogrodzeniem wokoét $wiatyni,

pocztéwka z lat 20. XX wieku ze zbioréw Jerzego Ruciniskiego

5. Michat tuzecki, The Franciscan church in Jasto — view from the south-west with the fencing surrounding the church, postcard

from the 1920s from the collection owned by Jerzy Ruciriski

In subsequent years, the church gradually ac-
quired decorations. Probably also thanks to fuzecki,
the neo-Gothic Franciscan church was maintained
consistently in this style. The architect himself (prob-
ably in 1906) developed the design for the main
altar banisters,”* in 1907 — the pulpit (both ele-
ments were made by the carpenter in the monas-
tery in Lviv), and in 1909 — two side altars (made
by a monk in the Lviv monastery, Rogier Sowiak).”

The process of building and equipping the
church also involved significant changes in its sur-
roundings. In August 1904 the monks purchased
from the city a building known as the canteen,
located southwest of the church, which had been
one of the few traces left after a fairly long period
of troops stationing there.”® In March 1906 the

#  Probably the banisters separating the altar from the

rest of the chancel.

» Of these, only the pulpit, known from the general ar-
chival photos of the church interior, can now be described in
more detail while about the side altars one can only say that
they were probably structures with several axes, strictly symme-
trical, openwork, with niches for statues (as seen partly in the
same photograph of the altar at the end of the west nave), cf.:
Swistak (ft. 17), fig. on p. 186.

% More information on this subject: A. Laskowski,
Infrastruktura wojskowa w dziewigtnastowiecznym Jasle, in:
“Sprawozdania z Posiedzerr Komisji Naukowych Polskiej

nana z piaskowca przez znanego Iwowskiego rzezbiarza
Antoniego Popiela®. Przed poswigceniem kosciota, kté-
rego dokonano 31 grudnia 1904 roku, snycerz lwowski
Sokulski rozpoczal ustawianie wielkiego oftarza, w cen-
trum ktérego umieszczona zostata drewniana figura $w.
Antoniego (réwniez autorstwa Popiela), uzupetniona
pézniej kolejnymi figurami ($w. Alfonsa Liguori i $w.
Franciszka Salezego) tegoz artysty.

W kolejnych latach $wiatyni¢ stopniowo wyposa-
zano. Zapewne réwniez dzicki Luzeckiemu neogotycki
kosciét Franciszkanéw otrzymat utrzymany konsekwent-
nie w tym duchu wystréj. Architekt osobiscie (prawdo-
podobnie w roku 1906) opracowat projekt balaséw do
gléwnego ottarza®, w roku 1907 — ambony (oba te ele-
menty wykonat stolarz klasztorny w konwencie Iwow-
skim), a w roku 1909 — dwa ottarze boczne (wykonat je
brat zakonny konwentu lwowskiego Rogier Sowiak)®.

» Zob.: P. Blosiski, Popiel (Sulima Popiel) Antoni (1865-1910),
w: Polski stownik biograficzny, t. 27, Krakéw 1983, s. 553.

# Chodzito zapewne o balustrade odgradzajaca ottarz od resz-
ty prezbiterium.

» Sposréd nich jedynie ambona, znana z ogélnego zdjecia archiwal-
nego wnetrza $wigtyni, mozliwa jest dzisiaj do blizszego opisania, natomiast
o ottarzach bocznych powiedzie¢ mozna tylko, ze byly prawdopodobnie
strukturami kilkuosiowymi, §cisle symetrycznymi, azurowymi, z niszami na
figury (jak zdradza widoczny czgsciowo na tej samej fotografii oftarz na zakori-
czeniu nawy zachodniej). Por.: Swistak 1995, jak przyp. 17, il. na s. 186.
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Budujac i wyposazajac $wiatyni¢ dokonywano tez
istotnych zmian w jej otoczeniu. W sierpniu 1904 roku
zakupiono od miasta realno$¢ zwana kantyna, potozo-
na na potudniowy zachdd od kosciota i stanowiaca jed-
ng z nielicznych w miescie pozostatosci po dos¢ dhugim
okresie stacjonowania w nim wojska®. W marcu 1906
roku prowincjat zakonu zakupit od Kazimiery Minnickiej
parcele z budynkiem mieszkalnym przylegajacym bezpo-
$rednio do $ciany bocznej $wigtyni. W budynku tym, po
przeprowadzeniu prac adaptacyjnych, zakonnicy zamiesz-
kali od pazdziernika tegoz roku, a stary budynek miesz-
kalny (Heitzmanndéwke) rozebrano wiosng 1907 roku.
W kolejnym dziesigcioleciu, poczynajac od 1912 roku,
realno$¢ klasztorng otoczono ceglanym ogrodzeniem z ze-
laznymi sztachetami i bramami, a wzdtuz ogrodzenia uto-
zono chodnik [il. 5]. W 1923 roku w obejsciu klasztoru
powstal budynek gospodarczy, a w roku 1925 w glebi
ogrodu — oranzeria. W roku 1928 przeprowadzono grun-
towny remont elewacji budynku klasztornego, a w roku
1929 pokryto go blachg cynkowang. Cztery lata pézniej
na placu po zachodniej stronie kosciota ustawiono ka-
mienng figure $w. Franciszka.

Troski wymagal tez sam kosciét. W roku 1919 prze-
prowadzono remont wiezyczki na sygnaturke; posiadata
ona wadg konstrukcyjna, ktéra powodowata jej stopniowe
przechylanie si¢. W roku 1929, w zwiazku z planowanym
malowaniem wngetrza $wiatyni, wykonano ocieplenie nad
sklepieniami, a przede wszystkim wymiang pokrycia dachu
z dach6wki na blach¢ miedziana. Na mocy decyzji z 1938
roku urzadzono jeszcze chér zakonny w pomieszczeniu

nad zakrystig przylegajacym bezposrednio do kosciota.

% Wiecej na ten temat: A. Laskowski, Infrastruktura wojskowa
w dziewigtnastowiecznym Jasle, ,Sprawozdania z Posiedzeri Komisji
Naukowych Polskiej Akademii Nauk Oddzial w Krakowie”, t. 45/1
(styczei—czerwiec 2001), s. 146-147.

32

" 6. Ruiny kosciota (na II
. planie) i klasztoru (na III
planie) Franciszkanéw w Ja-
$le — widok od potudniowe-
go zachodu, stan zapewne
w 1945 roku, fot. ze zbio-
réw Jerzego Ruciniskiego

6. Ruins of the Francis-
can church (in the back-
ground) and the monas-
tery (at the very back) in
Jasto — south-west view,
probably the state in 1945,
photo from the collection
owned by Jerzy Ruciriski

provincial of the order purchased from Kazimiera
Minnicka a plot of land with a building, direct-
ly adjacent to the side wall of the church. In this
building, after the adaptation work, the monks set-
tled in October of that year, and their old residen-
tial building (Heitzmannéwka) was demolished in
the spring of 1907. In the next decade, from 1912,
the area of the monastery was surrounded by brick
fencing with iron railings and gates, and a sidewalk
was placed along the fencing [Fig. 5]. In 1923,
an outbuilding was constructed in the yard of the
monastery, and in 1925 a conservatory was built
in the garden. In 1928, a complete rebuilding of
the monastery facade was conducted, and in 1929
its roof was covered with galvanized metal sheets.
Four years later, a stone statue of St Francis was
placed in the square on the west side of the church.
The church itself also required attention. In
1919 repairs of the bell steeple were carried out;
it had a construction defect that caused its gradual
tilting. In 1929, in connection with the planned
painting of the church interior, insulation was made
above the vaulting and, above all, an exchange of
roofing tiles to copper plates. By decision of 1938
the choir was arranged in a room above the sac-
risty, which was directly adjacent to the church.
During the Nazi occupation, the monastery
was occupied by the Germans, there was also
a trade school, and the monks were crowded in
just a few rooms. The church held services (both
Roman Catholic and Protestant) and organ con-
certs organized by the Germans. In September
1944 two Soviet bombs damaged the roof of the

Akademii Nauk Oddziat w Krakowie”, vol. 45/1 (January-
June 2001), pp. 146-147.
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7. Fragment mapy katastralnej Jasta z roku 1900 (z pézniejszymi zmianami). Widoczny centralny fragment miasta z terenami fran-
ciszkariskimi znajdujacymi si¢ po stronie zachodniej, u zbiegu ulic Mickiewicza i Dlugiej (ob. Jagietly), Powiatowy Osrodek Doku-

mentacji Geodezyjnej i Kartograficznej w Jasle

7. Fragment of the cadastral map of Jasto in 1900 (including later changes). The fragment shows the central part of the city with the

Franciscan grounds on its western side, at the junction of Mickiewicza and Dtuga Streets (now Jagietty Street), Powiatowy Osrodek
Dokumentacji Geodezyjnej i Kartograficznej w Jasle [District Centre for Geodetic and Cartographic Documentation in Jasto]

church. On 5 or 6 December, German soldiers
burned the church and the monastery, and a few
days later they blew up the tower and the nave,
seriously damaging the remaining parts of the
church and part of the monastery building. The
Franciscan church in Jasto practically ceased to
exist [Fig. 6]. Many years later it was rebuilt in
another location (at the intersection of Szopena
and 3 Maja Streets) and in a modified form (ac-
cording to the design by Zbigniew Kupiec). This
unusual structure, combining elements of tradi-
tional and modern materials in an interesting way,
undoubtedly deserves close attention of researchers
of post-war church architecture. The space for-
merly occupied by the church at the turn of the
century has unfortunately deteriorated.

Reconstructional description of the church

The Franciscan church in Jasto was situated rel-
atively close to the historical city centre, at the
junction of Mickiewicz and Dtuga Streets, on the
edge of a plateau gentle sloping toward Dluga
Street.” From the east, the church bordered on an

¥ This description was made on the basis of published

W okresie okupacji hitlerowskiej klasztor zajeli
Niemcy, dziatala tam réwniez szkota handlowa, a za-
konnikéw sttoczono w kilku pomieszczeniach. W ko-
$ciele odbywaly si¢ organizowane przez Niemcéw nabo-
zenistwa (zaréwno rzymskokatolickie, jak i ewangelickie)
oraz koncerty organowe. We wrzesniu 1944 roku dwie
radzieckie bomby uszkodzity dach kosciota. 5 lub 6 grud-
nia zotnierze niemieccy spalili kosciét i klasztor, a kilka
dni péiniej wysadzili w powietrze wiez¢ i nawe gléwna,
powaznie uszkadzajac przy okazji pozostate czgsci $wia-
tyni oraz fragment budynku klasztornego. Jasielski ko-
$ciét franciszkanéw przestat de facto istnie¢ [il. 6]. Wiele
lat péiniej odbudowano go w innym miejscu (u zbiegu
ulic Szopena i 3 Maja) i w zmienionej formie (wedle pro-
jektu Zbigniewa Kupca). Ta niezwykta budowla w inte-
resujacy sposdb laczaca elementy i materialy tradycyjne
z nowoczesnymi niewatpliwie zastuguje na baczna uwagg
badaczy powojennej architektury sakralnej. Miejsce zaj-
mowane dawniej przez kosciét na przelomie XX i XXI
wieku uleglo niestety degradacji.

Opis rekonstrukcyjny kosciota
Kosciét Franciszkanéw w Jasle usytuowano stosunko-

wo blisko historycznego centrum miasta, u zbiegu ulic
Mickiewicza i Dlugiej, na skraju ptaskowyzu opadajace-
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8. Kosci6t Franciszkanéw i fragment budynku klasztornego w Ja-
$le — widok od strony pétnocnej, pocztéwka z reprodukeja akwareli
Apolinarego Kotowicza z 1914 roku ze zbioréw Jerzego Ruciriskiego
8. The Franciscan church and a fragment of the monastery in Jasto
— north view, postcard with a reproduction of a watercolour by
Apolinary Kotowicz from 1914, from the collection owned by Jerzy
Ruciriski

go tagodnym zboczem ku ulicy Diugiej”’. Od wschodu
z kosciotem sasiadowat istniejacy juz wezesniej budynek
mieszkalny (od 1906 roku klasztor), za ktérym dalej na
wschdd znajdowat si¢ zespét obiektédw szkolnych jasiel-
skiego gimnazjum. Po stronie zachodniej znajdowata
si¢ kantyna oraz tzw. Heitzmannéwka — dom petniacy
w latach 1902-1906 funkgje klasztoru [il. 7].

Trzon $wiatyni stanowit tréjnawowy korpus na planie
wydtuzonego prostokata z dostawiong doni od potudnia
czworoboczng (zapewne kwadratowa) u podstawy wieza,
a od pétnocy z wezszym od korpusu, zakoficzonym tréj-
bocznie prezbiterium. W narozu potudniowo-wschodnim
kosciota, blisko styku wiezy i nawy, znajdowat si¢ aneks
dobudowany do wschodniej $ciany wiezy i zakoriczony
od wschodu wielobocznie. Miescit on klatke schodowa

7 Opis niniejszy sporzadzono na podstawie publikowanych opi-
sow, przekazéw ikonograficznych i opowiadan oséb pamigtajacych daw-
ny kosciét franciszkanski.
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already existing residential building (a monastery
from 1906), beyond which further east there was
a group of facilities of the Jasto junior secondary
school. On the western side there was a canteen
and the so-called Heitzmannéwka: a house used
as the monastery in the years 1902-1906 [Fig. 8].

The core of the church was a three-nave struc-
ture built on an elongated rectangular plan; on
its south end it had a tower with quadrilateral
(probably square) base while at its north end there
was a chancel, triangular and narrower than the
main body of the church. In the south-eastern
corner of the church, close to where the tower and
the nave met, there was an extension, added to
the east wall of the tower and many-sided on its
east side. It housed the staircase allowing access
to the upper storeys of the tower. On both sides
of the chancel, next to the nave, there were rec-
tangular extensions with the length of two spans
of the chancel: the sacristy (on the east side) and
the church storage room (on the west side) [Fig.
8].% The church was 40 m long and 15 m wide.
The height of the chancel was 12 m, aisles: 13 m,
the nave: 14 m and the tower: 40 m.

The church was built on foundations of con-
crete (the tower), and concrete with stone (the
main walls), and the pillars of the church and
the side walls of the aisles were built on the foun-
dation of joint benches [Fig. 9]. The walls were
built of brick and, to a small extent, also of stone
(it was used mainly for decorative purposes). The
walls were left bare (Rohbaw). The main body was
crowned with a gable roof and had a slender stee-
ple with a bell, located near the point where the
nave and the chancel met. A similar roof, finished
polygonally, was placed on the chancel, and the
extensions were covered with pent roofs. On the
tower there was a slim tent-like spire, repeated on
a smaller scale on the staircase turret. The roofs
were covered with tiles while the spires on the tow-
ers were probably made of sheet metal. Moreover,
the nave roof (in the surviving project and some
iconographic records), and the chancel roof (in
the surviving project) as well as the tower roof
all had small windows covered with metal plates.

descriptions, iconographic records and stories of people who
remember the old Franciscan church.

% Probably after the acquisition of the adjacent Minnicka’s
house (which was to be the monastery), the eastern extension
was extended and — perhaps — it was made higher in order to
connect the two buildings and improve the passage between
the monastery and the church. As suggested by a postcard
with a reproduction of a watercolor by Apolinary Kotowicz,
showing the north view of the Franciscan buildings, that ad-
ditional extension was built only as far as the first span of the
former extension.



9. Rzut fundamentéw kosciota Franciszkanéw w Jasle, niedatowany, niesygnowany, APE sygn. D-1I-55, teczka Jasto 12
9. Plan of the foundations of the Franciscan church in Jasto, no date, unsigned, APF, catalogue no. D-II-55, file: Jasto 12

The front of the church faced south and the
main entrance (with wide stone stairs) was locat-
ed in the basement of the tower. Above a mod-
est, rectangular portal with arched bevelled cor-
ners, enclosed in a deep, ogival arcade, there was
a decorated ogival window filled with tracery,
and above it a stair-like top with an ogival niche
and Our Lady’s statue inside. The upper parts
of the tower were all similar on all sides: above
its large, ogival windows, decorated with metal
anchors on the sides, there were stair-like tops,
each filled with a group of three ogival panels;
the tops interrupted the course of the cornice,
running along the base of the spire.

On the outside, the church was supported
by tight, slender, fairly flat buttresses, perform-
ing a decorative function rather than that of con-
struction. The side walls were decorated with an
arcaded frieze (just below the cornice). Above the
main entrance, on the crown of the tower and
the extension containing the staircase, as well
as in the tops of the nave, there were slender,
ogival panels.

Inside, the church walls were plastered and
the floor was concrete. The nave was separated
from the aisles with slender pillars® intercon-
nected with ogival arcades. The nave was built
in the three-hall system, in which the nave was

¥ Most likely they were built on the plan of the Greek
cross with arms slightly extended, which seems to be visible in
the few preserved archival photographs, coming mainly from
the period immediately after the destruction of the church,
showing this particular element.

umozliwiajaca dostep do gérnych kondygnacji wiezy.
Z kolei po obu stronach prezbiterium, u styku z kor-
pusem nawowym, dostawione byly prostokatne aneksy
majace dtugos$¢ dwéch przeset prezbiterium: zakrystia
(od wschodu) i sktad koscielny (od zachodu) [il. 8]%.
Kosciét liczyt 40 m dtugosci i 15 m szerokosci. Wysoko$é
prezbiterium wynosita 12 m, naw bocznych — 13 m,
nawy gléwnej — 14 m, a wiezy — 40 m.

Swiatynia zbudowana zostata na fundamentach be-
tonowych (wieza) i betonowo-kamiennych ($ciany ma-
gistralne), przy czym filary kosciota i $ciany boczne naw
wzniesiono na wspélnych tawach fundamentowych [il. 9].
Sciany kosciota zbudowane zostaly z cegly z wykorzysta-
niem kamienia (uzyto go w niewielkim zakresie, gtéwnie
do celéw dekoracyjnych). Pozostawiono je nieotynko-
wane (Rohbau). Korpus nawowy byl zwiericzony dwu-
spadowym dachem ze smukla wiezyczka na sygnaturke
usytuowang nieopodal styku korpusu z prezbiterium.
Podobny dach, zakoniczony wielobocznie, posiadato pre-
zbiterium, za$ dostawione dof dobudéwki kryte byly
daszkami pulpitowymi. Na wiezy znajdowat si¢ smukly
namiotowy hetm powtérzony w mniejszej skali na wie-
zyczce mieszczacej klatke schodowa. Wszystkie dachy
kryte byty dachéwka, a hetmy wiez wykonano najpraw-
dopodobniej z blachy. Dodatkowo dach nad korpusem
nawowym (na zachowanym projekcie i niektorych prze-
kazach ikonograficznych) i nad prezbiterium (na zacho-

% Zapewne juz po nabyciu sasiadujacej z kosciolem kamienicy
Minnickiej (z przeznaczeniem jej na klasztor) aneks wschodni zostat prze-
dluzony i — by¢ moze — takze nadbudowany tak, aby potaczy¢ ze soba
oba te budynki i usprawni¢ komunikacj¢ pomiedzy klasztorem a koscio-
fem. Jak sugeruje pocztéwka z reprodukcj akwareli autorstwa Apolinarego

Kotowicza, ukazujaca caly kompleks franciszkariski od strony pétnocnej,
przedtuzenie to dotyczylo tylko pierwszego od potudnia przesta aneksu.
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wanym projekcie) oraz hetm wiezy posiadaty niewielkie
okienka kryte blacha.

Front kosciota znajdowat si¢ od strony potudniowej,
z wejsciem gléwnym (poprzedzonym szerokimi kamien-
nymi schodami) umieszczonym w przyziemiu wiezy. Nad
wiodacym do kosciota skromnym, prostokatnym porta-
lem o tukowato Scigtych naroznikach, ujetym gleboka
ostrotukowa arkada, znajdowalo si¢ ostrotukowe okno
wypelnione dekoracjg maswerkowa, a wyzej — schodko-
wy szczyt z ostrotukowa wneka, w ktdrej umieszczono
figure Matki Boskiej. Gérne partie wiezy rozwiazano
z kazdej ze stron podobnie: nad wielkimi ostrotukowy-
mi oknami ujetymi po bokach ozdobnymi metalowymi
kotwami znajdowaly si¢ schodkowe szczyty wypetnione
grupg trzech, ostrotukowych plycin; szczyty te przery-
waly przebieg kostkowego gzymsu, kt6ry znajdowat si¢
u nasady hetmu.

Na zewnatrz kosciét opiety byt uskokowymi, smukty-
mi, do§¢ plaskimi przyporami petniacymi raczej funkeje
dekoracyjng i porzadkujaca niz konstrukcyjna. Sciany
boczne korpusu dekorowane byly (tuz pod gzymsem)
arkadowym fryzem. Nad wejsciem gléwnym, w zwien-
czeniu wiezy i aneksu mieszczacego klatke schodowa
oraz w szczytach korpusu nawowego umieszczone zo-
staly smukte, ostrotukowo zakonczone plyciny.

Wewnatrz kosciét byt tynkowany, z betonows po-
sadzka. Nawe gtéwna od bocznych oddzielaty smukte
filary*® pofaczone ze soba ostrotukowymi arkadami.
Korpus nawowy, o ukladzie pseudohalowym, w kt6-
rym nawa gléwna byta nieznacznie (o 1 m) wyzsza
od naw bocznych, sktadat si¢ z trzech szerokich prze-
sel, prezbiterium za$ (poszerzone w dwéch pierwszych
od potudnia przestach bocznymi aneksami) — z trzech
przgset wezszych od nawowych i tréjbocznego zamknig-
cia. Korpus nawowy oddzielata od prezbiterium duza
ostrotukowa arkada. Sklepienia w kosciele, najpewniej
krzyzowe, pozbawione byly zeber. Korpus i zamknig-
cie prezbiterium o$wietlone byly wysmuklymi ostro-
tukowymi oknami wypetnionymi dekoracja maswer-
kows, natomiast znajdujace si¢ pomi¢dzy nimi dtugie
prezbiterium stanowilo strefe najstabiej oswietlong (za
pomocg niewielkich, prostokatnych okien wpisanych
w ostrolukowe plyciny, ktére opiete byly ptaskimi lize-
nami polaczonymi ze soba ostrotukowymi arkadami).

Charakterystyka architektury kosciota

Jasielski kosciét Franciszkanéw — jedyne, jak wyni-
ka z dotychczasowego stanu badan, zrealizowane dzieto
Michata Euzeckiego poza Lwowem i jego jedyna znana
powazna realizacja w zakresie architektury sakralnej —

¥ Najprawdopodobniej mialy one przekréj krzyza greckiego o nie-
znacznie wysunietych ramionach, o czym zdajg si¢ przekonywaé nielicz-
ne zachowane fotografie archiwalne ukazujace ten element, pochodzace
gléwnie z okresu bezposrednio po zburzeniu $wiatyni.
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10. Zespét franciszkaniski w Jasle: kosciol, klaszror i skwer
przed klasztorem, pocztéwka z lat 30. XX wieku ze zbioréw
Jerzego Ruciriskiego

10. The Franciscan complex in Jasto: church, monastery
and front square, postcard from the 1930s, from the col-
lection owned by Jerzy Ruciriski

slightly (about 1 m) higher than the aisles, and
consisted of three broad spans while the chancel
(extended in the first two bays on the south side
annexes) consisted of three spans (narrower than
the ones in the nave) and a triangular closure.
The nave was separated from the chancel with
a large ogival arcade. The church probably had
cross vaulting, devoid of ribs. The nave and the
chancel closure were lit by slender, ogival win-
dows filled with tracery decoration, while the
long chancel between these two church parts was
the least illuminated zone (it had small, rectan-
gular windows inside ogival panels framed with
flat pilasters, interconnected by ogival arcades).

Characteristics of the church architecture

The Jasto Franciscan church, which — accord-
ing to prior research — was the only work by
Michatl Euzecki actually built outside Lviv and
his only known large work of sacred architecture,
must be regarded as an example of the modest ar-
chitecture of late historicism. This may be proved



by the regular, strictly symmetrical plan of the
building, the symmetry of which was, howev-
er, broken by the introduction — surprising, but
typical of this period — of a polygonal extension
on only one side of the front tower. It can be
surmised that such a solution resulted not only
from the functional needs (the extension housed
the staircase leading to the tower), but also from
the needs of composition of the whole monastic
complex, because the extension, added on the
east side, directed the viewer’s attention to the
detached monastery building with a large square
in front. In this way, it was possible to achieve
greater integrity of this building complex and in
a way “close” it on the west side by the grouping
of particular church parts [Fig. 10]. This simple
and clever solution best manifests fuzecki’s tal-
ent of a capable urban planner.

The Jasto church may also be regarded as re-
maining in line with typical solutions of a mendi-
cant religious order, which include: location in the
city centre, a long chancel for monks and a large
nave for the faithful. However, specific conditions
of ownership and topography in Jasto made the ar-
chitect depart from orienting the church and creat-
ing an integrated church and monastery complex,
where the monastery would be organically linked
with the church, and its centre would be constitut-
ed by a square courtyard surrounded by cloisters.

The most characteristic feature of the architec-
ture of the church was the consistent use of Gothic
forms, both outside and inside the church, and the
application of the material typical of that time, i.c.
unplastered brick, complemented by stone detail.*
This peculiar “purity of style” probably had a two-
fold reason. Firstly, it could have resulted from the
history of the community, because the founder of
the order had lived and worked in the Gothic pe-
riod; it is also then that the order had reached the
Polish lands (including the territories of the prov-
ince where Jasto belonged) and erected their first
buildings, which remained in compliance with
their monastic rule, in this area. Secondly, it also
could have been a reference to the time in which
the city and its parish had been founded,” the

% In view of the extremely rapid pace of construction

of the church (just over a year and a half), the financial aspect
of the whole enterprise seems to be substantial. Therefore, the
brick walls of the church (Rohbau) may also reflect the opi-
nion prevalent in the contemporary intellectual circles (not just
the church ones) on the economic benefits of the use of brick,
which provided savings in cost. Cf.: A. Majdowski, O poglg-
dach na styl wislano-battycki w polskiej architekturze sakralnej
XIX wieku, in: idem, Studia z historii architektury sakralnej
w Krélestwie Polskim, Warszawa 1993, pp. 57-59.

3 7. Leszezyniska-Skretowa, Jasto, in: Stownik historyezno-
-geograficzny wojewddziwa krakowskiego w Sredniowieczu, ed. A.

uznaé nalezy za przyklad skromnej architektury doby
péinego historyzmu. Swiadectwem tego jest m.in. re-
gularny, cisle symetryczny rzut budowli, w ktérym jed-
nakze pojawia si¢ zaskakujace, lecz charakterystyczne
dla tego okresu rozbicie symetrii poprzez wprowadze-
nie przy tylko jednym z bokéw frontowej wiezy wielo-
bocznego aneksu. Mozna si¢ domyslaé, iz zabieg taki
wynikat nie tylko z potrzeb funkcjonalnych (w aneksie
miescita sie klatka schodowa wiodaca na wieze), ale tez
ze wzgledéw kompozycyjnych catego kompleksu klasz-
tornego, bowiem aneks, dostawiony od wschodu, kie-
rowal uwage widza w t¢ wlasnie strong, gdzie znajdo-
wat si¢ wolnostojacy budynek klasztorny poprzedzony
obszernym skwerem. W ten sposéb udato si¢ uzyska¢
wicksza integralno$¢ zespotu i niejako ,domkna¢” od
zachodu zgrupowaniem bryt poszczegdlnych czesci ko-
$ciota [il. 10]. W tym prostym, a zr¢gcznym rozwigzaniu
chyba najlepiej przejawit si¢ talent zdolnego urbanisty,
za jakiego uchodzit Luzecki.

Mozna tez uznag, ze jasielski kosciét pozostaje w zgo-
dzie z rozwigzaniami typowymi dla zakonu mendy-
kanckiego, do ktérych zaliczajg si¢ m.in.: lokalizacja
w centrum miasta, dtugie prezbiterium przeznaczone
dla zakonnikéw oraz obszerny korpus nawowy dla wier-
nych. Specyficzne uwarunkowania wlasno$ciowe i topo-
graficzne sprawily natomiast, iz w Jasle odstapiono od
orientowania kosciofa i stworzenia zwartego zatozenia
koscielno-klasztornego, w ktérym klasztor jest orga-
nicznie powigzany ze §wiatynia, a jego centrum stanowi
kwadratowy wirydarz otoczony kruzgankami.

Najbardziej charakterystyczna cecha architektury
kosciota byto konsekwentne zastosowanie form gotyc-
kich, zaréwno na zewnatrz, jak i wewnatrz $wiatyni,
oraz operowanie typowym dla tej epoki budulcem, tj.
nietynkowang cegla uzupetniong miejscami kamiennym
detalem™®. Ta swoista ,,czysto$¢ stylowa” miata zapewne
dwojakie przyczyny. Po pierwsze mogta wynika¢ z historii
samej wspélnoty — to bowiem w dobie gotyku zyt i dzia-
tat zatozyciel zgromadzenia, ktére wéwczas tez dotarto
na ziemie polskie (w tym na obszar prowingji, do ktdrej
nalezato Jasto) i wzniosto na tym terenie swe pierwsze
realizacje pozostajace w zgodzie z reguly zakonna. Po
drugie mogta by¢ ona réwniez nawiazaniem do epoki,
w ktérej zalozono miasto i jego parafi¢’’, wybudowa-

W obliczu niestychanie szybkiego tempa budowy kosciota
(nieco ponad pétora roku) niebagatelny wydaje si¢ aspekt finanso-
wy catego przedsigwzigcia. Dlatego w ceglanej fakturze $cian $wiatyni
(Rohbau) mozina dopatrywa¢ si¢ réwniez odzwierciedlenia opinii egzy-
stujacej w 6wezesnych kregach intelektualnych (nie tylko koscielnych)
o ekonomicznych zaletach watku ceglanego, ktdry zapewniat oszczed-
noé¢ w cenie. Por.: A. Majdowski, O pogladach na styl wislano-batsycki
w polskiej architekturze sakralnej XIX wicku, w: idem, Studia z historii
architektury sakralnej w Krolestwie Polskim, Warszawa 1993, s. 57-59.

3 Z. Leszczyniska-Skrgtowa, Jasto, w: Stownik historyczno-geogra-
ficzny wojewddztwa krakowskiego w Sredniowieczu, red. A. Gasiorowski,
cz. 11, z. 2: Iwanowice-Kaczorowy, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdarisk—
L6dz 1989, s. 253-264.
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no kosciét farny (bedacy w owym czasie przedmiotem
wzmozonego zainteresowania galicyjskich konserwato-
réw?) i przybyla do Jasta pierwsza wspélnota zakonna
(karmelici)*. Przy tak znaczacym nagromadzeniu prze-
stanek historycznych (nie wiadomo czy rozwazanych)
wybér gotyku jako wzorca wydaje si¢ oczywisty i natu-
ralny, nawet jesli nie bra¢ pod uwagg ogdlnych trendéw
w architekturze sakralnej Galicji.

Budowa kosciola przypadfa na okres, ktéry w lite-
raturze przedmiotu okreslony zostat jako epoka szczyro-
wego rozwoju eklektycznej architektury sakralnef*. Formy
historyczne, ktére juz wkrétce staé si¢ mialy celem ata-
kéw nowego pokolenia architektéw, cieszyly si¢ wéwezas
ogromna popularno$cia. Wéréd nich miejsce szczegdlne
zajmowaly kreacje inspirowane gotykiem, na ktérych
cigzyto mocno zakorzenione w powszechnej swiadomo-
§ci przeswiadczenie o ich typowo polskim charakeerze.
Zrédtem takiego przeswiadczenia byly éwezesne dyskusje
o polskim stylu narodowym i cechach polskiej architek-
tury gotyckiej, ktéra okreslano mianem ,,stylu wislano-
-battyckiego” lub ,,nadwislaniskiego™. Propagatorem tego
ostatniego okreslenia byt Jan Sas Zubrzycki, kt6ry w roku
1895 wyglosit na ten temat na Politechnice Lwowskiej
(nie uzywajac jednak samego terminu) swéj wyktad ha-
bilitacyjny®®. Wydaje si¢ wielce prawdopodobne, iz stu-
chaczem tego wyktadu byt projektant jasielskiej $wiatyni,
wéwezas pracownik naukowy Politechniki Lwowskiej.
Trudno orzec, czy tezy Zubrzyckiego przekonaly mtlo-
dego architekta, faktem jest jednak, ze zaprojektowany
przez niego kilka lat péZniej kosciét franciszkaniski w Jasle
wpisuje si¢ w ten wilasnie nurt architektury sakralnej”,
stanowiac jeden z niezwykle licznych przyktadéw archi-
tektury sakralnej opartej na formach $redniowiecznych,
dominujacych w niej — przynajmniej na obszarze Galicji
— do ok. 1910 roku?®.

Zblizone w wyrazie architektonicznym koscioty
wznoszone byly na galicyjskiej prowincji juz od schyt-
ku XIX wieku. Podobne w charakterze byly chociaz-
by niektére $wiatynie autorstwa Teodora Talowskiego

32 Por.: A. Laskowski, Kosciét farny w Jasle w latach 1772-1939,
w: ,Na swiadectwo ducha religijnego...”. Z dsiejow powstania, odbudo-
wy i konserwacji kosciota farnego w Jasle, red. A. Laskowski, Jasto 2004,
s. 135-196.

35 S. Cynarski, Ze studiow nad dziejami Karmelitéw Trzewiczkowych.
Klasztor w Jasle, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellofiskiego. Prace
Historyczne”, t. 1049, z. 101, 1993, s. 67-85.

3 Por.: Stefariski 1993, jak przyp. 3, s. 79.

% Zob.: Majdowski 1993, jak przyp. 30, s. 39-66.

% Jego poklosiem byta publikacja: J. Sas Zubrzycki, Rozwdj gotycy-
zmu w Polsce pod wzgledem konstrukcyjnym i estetycznym, Krakéw 1895.

% Rzecz znamienna, ze jeden ze starszych jaslan, pytany o przed-
wojenny kosci6t Franciszkanéw, bez chwili wahania odparl, iz byt to
pickny kosciét w stylu gotyku nadwislariskiego”. Z pewnoscia nie byta
to wyuczona czy przeczytana gdzies w literaturze formutka, a panujace
powszechnie przekonanie.

38 Por.: K. Stefariski, Gldwne nurty w architekturze sakralnej Galicji
prazefomu XIX i XX wicku, ,Zeszyty Naukowe Politechniki £ddzkiej”
1996, nr 751, seria: ,Budownictwo (Architektura)”, z. 47, s. 80.
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parish church had been built (which at that time
became the object of increased interest of Galician
conservators®®) and the first religious community
(the Carmelites) had arrived in Jasto.*® Considering
such a significant accumulation of historical rea-
sons (though it is not known whether they were
actually taken into account then), selection of the
Gothic style as the model seems to be obvious and
natural, even disregarding the general trends in the
church architecture of Galicia.

Construction of the church took place in the
period which, in the literature, is defined as the
period of peak development of eclectic church archi-
tecture.** Historical forms, which would soon be-
come the target of attacks of the new generation of
architects, then enjoyed great popularity. Among
them, Gothic-inspired architectural forms occupied
a special place, as there was a conviction, heavily
rooted in the popular consciousness, of their typi-
cally Polish character. The source of this belief lay
in the contemporary discussions about the Polish
national style and the characteristics of Polish Gothic
architecture, which was called “Vistula-Baltic style”
or “Vistula style”.* The latter name was spread by
Jan Sas Zubrzycki, who in 1895 gave his habilitation
lecture on this topic at the Technical University of
Lviv (but not using the same term).* It seems very
likely that this lecture was attended by the designer
of the church in Jasto, who was then a lecturer at
the Technical University of Lviv. It is difficult to
judge whether Zubrzycki’s theses convinced the
young architect; however, the Franciscan church
he designed a few years later in Jasto fits in this
particular trend of religious architecture,”” consti-
tuting one of very numerous examples of sacred ar-
chitecture based on medieval forms, dominant — at
least in the region of Galicia — until around 1910.%

Gasiorowski, part II, fasc. 2: fwanowice-Kaczorowy, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw—Gdansk-t6dz 1989, pp. 253-264.

32 Cf.: A. Laskowski, Koscidt farny w Jasle w latach 1772
1939, in: “Na swiadectwo ducha religijnego...”. Z dziejow po-
wstania, odbudowy i konserwacji kosciola farnego w Jasle, ed. A.
Laskowski, Jasto 2004, pp. 135-196.

% S. Cynarski, Ze studidw nad dziejami Karmelitéw
Trzewiczkowych. Klasztor w Jasle, in: “Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace Historyczne”, vol. 1049,
fasc. 101, 1993, pp. 67-85.

3 Cf.: Stefanski (ft. 3), p. 79.

% Cf.: Majdowski (ft. 41), pp. 39-66.

3¢ The aftermath was the publication: J. Sas Zubrzycki,
Rozwdj gotycyzmu w Polsce pod wzgledem konstrukcyjnym i este-
tycznym, Krakéw 1895.

37 Tt is significant that one of the older Jasto inhabitants,
when asked about the pre-war Franciscan church, without a mo-
ment’s hesitation replied that “it was a beautiful church in the
Gothic Vistula style”. Certainly it was not a formula learned or
read somewhere in the literature but a generally prevailing belief.

3% Cf.: K. Stefaiski, Gldwne nurty w architekturze sakral-



Churches similar in architectural expression
were erected in the Galician province from the
late 19" century. Similar in nature were some of
the churches designed by Teodor Talowski (the
church in Dobrzechéw designed in 1888 and the
church in Kaczyce from 1903), which also have
the motif that appeared in Jasto, namely a slender,
polygonal extension built at the meeting point
of the nave and the tower, and used as a passage.
Perhaps these ideas served as a source of inspira-
tion for Luzecki, if only because of their preva-
lence in the literature and in a specialist publica-
tion.*® However, it must be remembered that, in
the light of research by Wojciech Batus, the pat-
tern used in the church in Dobrzechéw, the first
sacred building designed by Talowski, was in the
1880s the “standard model of a church dedicated
to the needs of smaller, mostly suburban and ru-
ral parishes. Developed shortly after the mid-19
century in the Rhine and the Austrian circles, it
was adopted primarily in the form of a basilica”.*
A significant difference found in the church in
Jasto, as compared to the then popular church
designs (including the church in Dobrzechéw),
was resignation from the transept and the use of
a long chancel. Such a spatial arrangement and
a three-aisled division of the main body of the
church is characteristic of, among others, medie-
val Franciscan churches and it was probably their
layout design that was used by the architect.”!

This trend also embraces the unrealized pro-
ject of reconstruction of the cathedral in Tarnéw,
made around 1889 by Feliks Ksiezarski*?, and
in particular the Trzciana parish church, built in
the years 1897-1898%. This building consisted of
the same basic elements as the Franciscan church
in Jasto: a slender tower located at the front and
rectangular in shape, a nave that is wider than the

nej Galicji przetomu XIX i XX wieku, in: “Zeszyty Naukowe
Politechniki Eddzkiej”, 1996, no. 751, series: “Budownictwo
(Architektura)”, fasc. 47, p. 80.

% Cf.: T. Talowski, Projekta koscioléw, illustrated by M.
Zadrazil, Krakéw 1897.

0 V. Batus, Architektura sakralna Teodora Talowskiego,
in: “Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace
z Historii Sztuki”, vol. 1040, 1992, fasc. 20, p. 54 [quotation
transl. by A. Gicala].

41 Cf: P. Pencakowski, Architektura zakonu Sw. Franciszka
w Matopolsce w epoce sredniowiecza — wybrane zagadnienia badaw-
cze, in: Koscidt i klasztor franciszkanski w Krosnie — przeszlosé oraz
dziedzictwo kulturowe, Krosno 1998, pp. 21-41. This type was
represented by Franciscan churches in Lviv and Krosno, i.e. the
cities with which the Franciscans of Jasto were the most closely
associated, both formally and personally, at the turn of the century.

2 Cf.: S. Potepa, Ziota era Tarnowa. Architektura i budow-
nictwo w Tarnowie na przetomie XIX i XX w., Tarnéw 1998, p. 107.

 Cf.: S. Dziedzic, Parafia na pograniczu, in: “Teki
Krakowskie” 3, 1996, p. 215 and illustration on p. 224.

(kosciét w Dobrzechowie zaprojektowany w roku 1888
i koscidt w Kaczyce z 1903 roku), w ktérych notabene
pojawia si¢ wystepujacy tez w Jasle motyw dostawionego
u styku korpusu i wiezy wielobocznego smuklego anek-
su stuzacego komunikacji. By¢ moze pomysly te stano-
wily dla Luzeckiego jakie$ Zrédlo inspiracji, cho¢by ze
wzgledu na ich rozpowszechnienie w literaturze facho-
wej oraz w specjalnym wydawnictwie®. Warto jednak
pamigtad, ze w $wietle badan Wojciecha Batusa sche-
mat zastosowany w ko$ciele w Dobrzechowie, pierw-
szej realizacji sakralnej Talowskiego, stanowit w latach
80. XIX wieku ,standardowy wzorzec $wiatyni przezna-
czonej dla potrzeb mniejszych, gtéwnie przedmiejskich
i wiejskich parafii. Wypracowany krétko po potowie
wieku XIX w $rodowiskach nadrerskim i austriackim,
przyjal si¢ przede wszystkim w formie bazylikowej™.
Istotng réznicy kosciota w Jasle w stosunku do popu-
larnych wéwczas ukladéw $wigtyd (w tym do uktadu
kosciota dobrzechowskiego) byta rezygnacja z transeptu
i zastosowanie dlugiego prezbiterium. Taki uktad prze-
strzenny oraz tréjnawowa dyspozycj¢ korpusu maja na-
tomiast m.in. $redniowieczne $wiatynie franciszkanskie
i to najpewniej ich rozplanowanie stanowito wzér, do
ktérego nawigzatl architekt®!.

W tym nurcie sytuuje si¢ takze niezrealizowany
projekt przebudowy katedry w Tarnowie, wykonany
okoto roku 1889 przez Feliksa Ksiezarskiego,* a szcze-
gblnie kosciét parafialny w Trzcianie, wzniesiony w la-
tach 1897-1898%. Budowla ta skladata si¢ z tych sa-
mych podstawowych elementéw, co jasielski koscidt
Franciszkanéw: smuklej usytuowanej od frontu wiezy
na planie prostokata, szerszej od prezbiterium nawy
(w tym wypadku czteroprzestowej), krétszego i wezszego
od nawy, zamknigtego wielobocznie prezbiterium, do
tego dochodzity smukfe uskokowe przypory oraz strze-
lista, lekka wiezyczka na sygnaturke. Podobna byta tez
stylistyka budowli — neogotyk, ktérego charakter pod-
kreslony zostal smuktymi ostrotukowymi oknami, przy-
porami, ceglang faktura muréw, fryzem biegnacym po-
nizej gzymsu koronujacego i strzelistymi hetmami wiezy
i wiezyczki na sygnaturke. W tym kontekscie wymienié¢

% Zob.: T. Talowski, Projekta koscioféw, litografowat M. Zadrazil,
Krakéw 1897.

¥ Batus, Architektura sakralna Teodora Talowskiego, ,Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Jagielloniskiego. Prace z Historii Sztuki” t. 1040,
1992, z. 20, s. 54.

4 Zob.: P Pencakowski, Architektura zakonu Sw. Franciszka
w Malopolsce w epoce Sredniowiecza — wybrane zagadnienia badawcze,
w: Koscidl i klasztor franciszkariski w Krosnie — przeszlos¢ oraz dziedzic-
two kulturowe, Krosno 1998, s. 21-41. Typ taki reprezentowaly koscio-
ty franciszkariskie we Lwowie i w Kro$nie, a zatem w miejscowosciach,
z ktérymi jasielscy franciszkanie — poprzez zwiazki formalne i personal-
ne — byli na przetomie XIX i XX wicku zwiazani najsilniej.

2 Zob.: S. Potepa, Zlota era Tarnowa. Architektura i budownictwo
w Tarnowie na przetomie XIX i XX w., Tarnéw 1998, s. 107.

# Por.: S. Dziedzic, Parafia na pograniczu, , Teki Krakowskie” 3,
1996, s. 215 i il. na's. 224.
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tez warto zaprojektowany przez Zygmunta Hendla i wy-
budowany w roku 1900 ko$ciét w Staromiesciu (obec-
nie w granicach Rzeszowa)*, wykazujacy — przy calym
szeregu cech réznigcych go od wymienionych — zadzi-
wiajaca zbieznos¢ w uksztattowaniu bryly, charakterze
stylowym, a nawet sposobie opracowania szczegdtéw
wiezy frontowej. Z drugiej strony wskaza¢ tez mozna
zblizony stylowo, cho¢ wybudowany znacznie pdzniej
kosciét w podrzeszowskiej Stocinie (budowe rozpoczg-
to w roku 1913), zaprojektowany przez zwigzanego ze
Lwowem Tadeusza Obmiriskiego®.

Przyktady te wskazuja, iz jasielski kosci6t Franciszkanéw
miesci si¢ w bardzo szerokim nurcie galicyjskiej archi-
tektury sakralnej péznego historyzmu, charakteryzujacej
si¢ operowaniem starannie opracowang ceglana faktura
$cian z nielicznymi kamiennymi aplikacjami, nawigza-
niami do styléw $redniowiecznych (zwlaszcza gotyku),
wydobywaniem ornamentalnych waloréw samego bu-
dulca, a wreszcie klarowna bryta zdradzajaca uktad we-
wnetrzny $wiatyni, sktadajaca si¢ z trzech zasadniczych
cztonéw: wysokiej wiezy od frontu, korpusu nawowego
i prezbiterium, niekiedy wzbogacona o dodatkowe ele-
menty, jak: transept, boczne kaplice czy — najbardziej
popularne — dostawione do boku wiezy smukle aneksy
mieszczace klatke schodowa. Wydaje sig, ze zwiazek ja-
sielskiego kosciota z dyskusja na temat form architekeury
narodowej, jesli w ogéle istnial, byt zupelnie powierz-
chowny i polegal na operowaniu niezwykle popularna
woéwczas maniera, ktérej ,,polskos¢” byla niejako wtér-
na i wynikata raczej z nasycenia galicyjskiej prowingji
tego typu §wiatyniami.

Chociaz projektanta jasielskiej $wiatyni nie sposéb
nie faczy¢ z Iwowskim $rodowiskiem architektonicz-
nym, to trudno dopatrzy¢ si¢ w jego dziele cech, ktére
przemawialyby za postawieniem tezy, iz mamy do czy-
nienia z realizacja noszaca na sobie pigtno architektu-
ry Lwowa. Wydaje si¢ wprawdzie, ze pewien wplyw na
formg jasielskiej $wiatyni mégt mie¢ lwowski kosciét
Karmelitanek przy obecnej ul. Czuprynki, zbudowany
w latach 1894-1895 przez Jana Lewiriskiego na pod-
stawie projektu kolonskiego architekta Statza juniora
[il. 11]%, trudno jednak widzie¢ w nim efekt Iwowskiej
myfdli architektoniczne;.

“ Zob.: A. Laskowski, Architektura galicyjska w okresie autonomii.
Uwagi na marginesie ksiqzki o architekturze Rzeszowa, ,Modus. Prace
z Historii Sztuki” 2, 2001, s. 159163, a takze: ,Architekt” 3, 1902,
z. 9, szp. 99 i 101-102 oraz tabl. 49.

% Zob.: ]. Swieboda, Stosunki wyznaniowe [w czasach autonomii
galicyjskiej], w: Dzieje Rzeszowa, t. 11, red. E Kiryk, Rzeszéw 1998,
s. 561-563 (w tym il. 203).

% Zob.: Architektura Lwowa, jak przyp. 7, il. 45. Taka prosta,
surowa w wyrazie neogotycka architektura sakralna, sprowadzona do
najprostszej bryly z wyrazistym gotyckim detalem, ma w architekturze
niemieckiej znacznie dtuzsza tradycje, by przywota chociaiby kaplice Sw.
Macieja w Berlinie z 1866 roku projektu C. Niermanna. Por.: E. Bérsch-
-Supan, Berliner Baukunst nach Schinkel 1840-1870, Miinchen [1977]
(=,Studien zur Kunst des neunzehnten Jahrhunderts, t. 25), il. 566.
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chancel (in this case with four spans), a chancel
that is shorter and narrower than the nave and po-
lygonal in shape, slender, stepped buttresses and
a slender, light steeple with a bell. The style of
the building was similar, too: Neo-Gothic, whose
character is highlighted by slender, ogival windows,
buttresses, brick walls, a frieze running below the
cornice and slender pinnacles crowning the tower
and the steeple. In this context it is worth men-
tioning a design by Zygmunt Hendel: the church
in Staromiescie (now a district of Rzeszéw) built
in 1900, showing - with a whole range of char-
acteristics that differ from those listed above - an
astonishing similarity of shape, style, and even in
the development of the details of the front of the
tower. On the other hand, one can also indicate
a similar style of the church in Stocina near Rzeszéw,
which — although built much later (construction
started in 1913) — had been designed by Tadeusz
Obmirski, associated with Lviv.®

These examples show that the Jasto Franciscan
church was situated in a very wide trend of sacred
Galician architecture of late historicism, charac-
terized by carefully elaborated brick walls with
a few stone applications, by references to medi-
eval styles (especially to Gothic), stressing the
ornamental values of the building materials and,
finally, a clear solid external shape revealing the
internal layout of the church, consisting of three
basic parts: a high tower at the front, the nave
with aisles and the chancel, sometimes enriched
with additional elements, such as the transept
and side chapels, or the most popular element,
namely slender extensions added to the sides of
the tower and housing a staircase. It seems that
the relationship of the Jasto church with the dis-
cussion on forms of Polish national architecture,
if any existed at all, were entirely superficial and
consisted in the handling of the extremely popular
mannerism of that time, whose “Polishness” was
only secondary and resulted from the saturation of
the Galician province with this type of churches.

Although the designer of the church in Jasto
must be related to the Lviv architectural environ-
ment, it is difficult to see in this work the fea-
tures that would prove the thesis that this build-
ing bore the stamp of the architecture of Lviv.
Although it seems that a certain impact on the
form of the church in Jasto could have been ex-

“ Cf.: A. Laskowski, Architektura galicyjska w okresie auto-
nomii. Uwagi na marginesie ksigzki o architekturze Reeszowa, in:
“Modus. Prace z Historii Sztuki” 2, 2001, pp. 159-163, as well as:
“Architeke” 3, 1902, fasc. 9, columns: 99 and 101-102, and Table 49.

5 Cf.: J. Swieboda, Stosunki wyznaniowe [w czasach au-
tonomii galicyjskiej], in: Dzieje Rzeszowa, vol. 11, ed. E Kiryk,
Rzeszéw 1998, pp. 561-563 (including Fig. 203).



11. Kosciét Karmelitanek przy ul. Krzyzowej (obecnie Czuprynki) we Lwowie, fot. K. Stefariski
11. The church of the Carmelite nuns in Krzyzowa Street (now Czuprynki Street) in Lviv, photo by K. Stefariski

erted by the Lviv church of Carmelite nuns sit-
uated in present Czuprynki Street, built in the
years 1894-1895 by Jan Lewinski on the basis of
the design by a Cologne architect Statz, Jr. [Fig.
11],% it is difficult to see in it the effect of the
Lviv architectural thought.

In the context of Michat Luzecki’s work and
his designs in Jasto, being gradually discovered
by researchers, it is interesting to reflect on his
personal contacts with experts working in the
construction industry and in the arts. It is worth
noting that Emanuel Jarymowicz, the head of con-
struction work for the Jasto church, who was then
the municipal builder in Jasto, had — alone or in
cooperation — built a large number of objects de-
signed for the National Exhibition in 1894, in-

6 Cf.: Architektura Lwowa (ft. 7), Fig. 45. Such simple,
austere in expression, neo-Gothic church architecture, redu-
ced to its simplest form with distinctive Gothic detail, has in
the German architecture a much longer tradition; cf. e.g. the
chapel of St Matthias in Berlin, built in 1866, designed by
C. Niermann; cf.: E. Bérsch-Supan, Berliner Baukunst nach
Schinkel 1840—1870, Miinchen [1977] (=,Studien zur Kunst
des neunzehnten Jahrhunderts”, vol. 25), Fig. 566.

Interesujaco w kontekscie odkrywanej stopniowo
przez badaczy dziatalnosci Michata Luzeckiego i jego
jasielskich prac rysujg si¢ osobiste kontakty architekta
z fachowcami dziatajacymi w branzy budowlanej i ar-
tystycznej. Warto zwréci¢ uwage na fake, iz kierujacy
pracami budowlanymi przy jasielskim kosciele Emanuel
Jarymowicz, dwczesny budowniczy miejski w Jasle, samo-
dzielnie lub w spétce wybudowat sporg liczbg obiektéw
zaprojektowanych na Wystawe Krajowa w roku 1894,
w tym wigkszo$¢ sposrédd budowli stworzonych przez
Juliana Zachariewicza oraz brame od strony ul. Stryjskiej,
zaprojektowana przez samego fuzeckiego?’. Trudno w ta-
kich warunkach sadzi¢, aby obaj twércy nie poznali si¢
jeszcze we Lwowie (w trakcie przygotowan do wystawy
lub nawet weze$niej). Tam réwniez lub w Jasle Luzecki
mogt tez pozna¢ Tadeusza Sokulskiego, Iwowskiego sny-
cerza, czynnego u jasielskich franciszkanéw w 1904 roku,
wykonujacego pézniej (1905) wedle projekeu Luzeckiego
organy w Iwowskim kosciele sw. Mikotaja (w ktérym,
przypomnijmy, przed objeciem funkeji gwardiana w Jasle
pracowat jako wikary o. Feliks Bogaczyk).

7 Lewicki 2005, jak przyp. 7, s. 483—485.
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Podsumowanie

Dziatalnos¢ projektanta jasielskiego kosciota Francisz-
kanéw, Michata Luzeckiego, z pewnoscig zastuguje na
wyczerpujace opracowanie monograficzne. Dokonana
tu rekapitulacja notowanych dotad w literaturze przed-
miotu danych uprawnia do stwierdzenia, iz w przypadku
tego twércy mamy do czynienia z jedna z najbardziej
ciekawych i wpltywowych postaci Iwowskiego srodowi-
ska architektonicznego 1. potowy XX wieku, niestusznie
zapomniana, aczkolwiek stopniowo odkrywana ostatnio
przez historykéw sztuki. Blizsze badania powinny da¢
odpowiedz na kilka spornych lub niejasnych kwestii
dotyczacych: okresu studiéw Luzeckiego, pracy dydak-
tycznej na Politechnice Lwowskiej i powodéw jej zakoni-
czenia, dziatalnosci w Iwowskim Magistracie i zakresu
zwigzanych z nig obowiazkéw oraz skali wynikajacych
z niej ograniczen czy w koricu rozstrzygnigcia kwestii
autorstwa kilku Iwowskich gmachéw.

Z zebranych w niniejszym artykule informacji wyni-
ka, iz Michal Luzecki byt typowym architektem epoki,
w ktérej twérey przechodzili droge od pédinego histo-
ryzmu do modernizmu. Wiedza i pomystowo$¢ pozwa-
laty mu na zr¢czne operowanie neostylami stosowany-
mi przezei — jak si¢ wydaje — nie wedlug panujacej
w danym momencie mody czy wedle osobistych zain-
teresowar, lecz w zaleznosci od charakteru zlecenia i —
zapewne — woli zleceniodawcy. Stad w jego dorobku
znajdziemy projekty, w ktérych pojawiaja si¢ zaréwno
inspiracje $redniowieczem (neogotycki koscidt w Jasle),
jak i architekturg nowozytna (neobarokowa aranzacja
fontanny z Matka Boska we Lwowie) czy realizacje be-
dace indywidualng interpretacjg form historycznych, do-
stosowanych do wspétczesnej funkeji (wieza wodna na
Wystawie Krajowej we Lwowie, w ktdrej ,,dopowiedzial”
koncepcj¢ naszkicowana przez Juliana Zachariewicza).
Rzecz znamienna, stosowanie owych historycznych form
nie bylo dla niego pretekstem do zaprezentowania po-
stawy eklektycznej, tak jakby architeke nie wierzyt, by
byta to droga do rozwiazan, ktére moglyby zmieni¢ ob-
licze dwezesnej architektury. Luzecki réwnie $miato co
stylami operowat tez zréznicowanymi materialami, nie
stronigc od kamienia, cegly czy drewna (by wymieni¢
w tym przypadku cieszacy si¢ duzym uznaniem publicz-
nosci Pawilon Lowiectwa na wielokrotnie wspomina-
nej wystawie). Jak przystalo na wzorcowego reprezen-
tanta swej epoki, Luzecki nie stronit tez od tematyki
konserwatorskiej (projekt adaptacji baszty prochowej,
uczestnictwo w pracach jury konkursu na ozdobienie
Cerkwi Woloskiej). Tak naprawdg jednak byt to czto-
wiek $wiadomy przetomu, twérca odczuwajacy potrzebe
poszukiwania nowych $rodkéw wyrazu, czego dowodem
stalo si¢ chetne postugiwanie si¢ przezent stylistyka se-
cesyjng (na czele z ikonicznym niemal dla Arr Nouvean
we Lwowie domem Stoffa), odwazne kreowanie prze-
strzeni w nowym duchu (przypisywana mu awangar-
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cluding most of the buildings designed by Julian
Zachariewicz and the gate from Stryjska Street,
designed by Euzecki himself.*” This makes it hard
to believe that the two architects had not met
in Lviv (during preparations for the exhibition
or even earlier). It is also there or in Jasto that
Yuzecki could also have met Tadeusz Sokulski,
a Lviv woodcarver, who worked for the Franciscans
in Jasto in 1904, and who later (in 1905) made,
according to Luzecki’s design, the organ for the
church of St Nicholas in Lviv (in which, before
becoming the guardian in Jasto, Fr Feliks Bogaczyk
had served as a curate).

Summing up

The work of the designer of the Franciscan church
in Jasto, Michael Luzecki, certainly deserves a com-
prehensive monograph. Recapitulation made here
of the data recorded so far in the literature allows
for the conclusion that he was one of the most
interesting and influential figures of the Lviv ar-
chitecture environment of the first half of the 20™
century, unjustly forgotten, but gradually being re-
discovered by art historians. Further research should
provide answers to several disputed or unclear is-
sues concerning; the period of Luzecki’s study, his
teaching at the Technical University of Lviv and
the reasons for its termination, his work in the
Lviv City Council Office as well as the scope of
his duties there and the scale of the resulting re-
strictions, or the final resolution of the issue of the
authorship of several Lviv buildings.

The information collected in this paper shows
that Michat Euzecki was a typical architect of the
period in which artists evolved from late histori-
cism to modernism. His knowledge and creativity
allowed him for deft handling of neostyles, which
seem to have been used by him not according to
a fashion prevailing at one particular moment or
according to personal interests, but rather depend-
ing on the nature of the commission and — pre-
sumably — on the client’s preferences. Thus, his
work includes designs inspired by the Middle Ages
(the neo-Gothic church in Jasto) and by mod-
ern architecture (the neo-Baroque fountain with
the statue of Our Lady in Lviv) or designs which
were his individual interpretations of historical
forms, adapted to modern functions (the water
tower the National Exhibition in Lviv, in which
he “complemented” the concept drafted by Julian
Zachariewicz). Interestingly, the use of these his-
torical forms was not an excuse for him to present
an eclectic attitude, as if the architect did not be-

7 Lewicki (ft. 7), pp. 483-485.



lieve that this was the way to solutions that could
change contemporary architecture. Luzecki also
used diversified materials as boldly as the differ-
ent styles, not shunning stone, brick or timber
(e.g. the highly acclaimed hunting pavilion at the
exhibition mentioned above). As befitted a mod-
el representative of his age, Luzecki was far from
avoiding the field of art conservation (the project
of adaptation of the powder tower, participation
in the jury of the competition for decorating the
Orthodox church). Fuzecki was an artist aware
of the breakthrough, one who felt the need to
seek new means of expression, as evidenced in
his willing use of the Art Nouveau style (above all,
Stoff’s house in Lviv, almost symbolic of the Arz
Nouveau style), boldly creating space in the new
spirit (the avant-garde concept of arrangement of
Asnyka Street, presumably authored by Luzecki)
and having a great sense of new trends and forms,
characteristic of the young generation of architects.
These were his skills that were willingly made use
of by asking Fuzecki to join respectable jury of nu-
merous competitions. From the perspective of the
present state of research, it may be assumed that it
was this excessive use of the architect’s knowledge
and judgement by his professional environment
that could be one reason why his personal creative
achievements (in terms of his own design work)
are not sufficiently impressive to fully reflect his
role and importance in the architectural circle of
Lviv in the late nineteenth century and especially
in the first half of the twentieth century. It seems,
however, that careful study of his work, based on
reliable and versatile source material and its criti-
cal evaluation, taking into account a number of
conditions important in the context of Luzecki’s
workplace, will allow the formulation of more pro-
found and accurate assessment.

In Jasto, Luzecki consistently defined the
forms of style both in the architecture and in
the interior decoration of the church. His work
in Jasto may be summed up with the same words
with which the competition jury assessed Luzecki’s
design of St Elisabeth’s church in Lviv, that bore
this significant emblem: Withour exaggeration,
“modest in detail, but skilful and pleasant in the

general layout and character”.*®

Translated by Agnieszka Gicala

% Quoted in: ibidem, p. 183.

dowa koncepcja aranzacji zabudowy ul. Asnyka) i do-
skonate wyczucie nowych trendéw i form, znamienne
dla architektéw mtodego polkolenia. Byly to umiejet-
nosci, ktére chetnie wykorzystywano, czgsto powotu-
jac Luzeckiego do szacownych gremiéw oceniajacych
prace konkursowe. Z perspektywy dzisiejszego stanu
badari mozna przypuszczaé, iz to nadmierne czerpanie
przez $rodowisko z rady i oceny udzielanej przez tego
architekta moglto by¢ jedna z przyczyn, dlaczego jego
osobisty dorobek twérczy (w sensie pracy stricte pro-
jektowej) nie przedstawia si¢ na tyle imponujaco, by
w pelni odzwierciedla¢ rolg i znaczenie tego architekta
w $rodowisku architektonicznym Lwowa korica XIX,
a zwlaszcza 1. polowy XX wieku. Wydaje si¢ jednak, iz
uwazne studia nad jego dziatalnoscia, w oparciu o wia-
rygodny i wielostronny materiat Zrédtowy oraz jego kry-
tyczng ocen¢ uwzgledniajacy szereg waznych w kontek-
$cie miejsca pracy Luzeckiego uwarunkowan, pozwola
na sformutowanie glebszych i bardziej trafnych ocen.

W Jasle Luzecki konsekwentnie zdefiniowat formy
stylowe tak architektury, jak i zapewne wyposazenia ko-
$ciota. Jego jasielskg realizacje podsumowaé mozna tymi
samymi stowy, jakimi jury konkursowe podsumowato
projekt Luzeckiego na kosciét sw. Elzbiety we Lwowie,
opatrzony znamiennym godlem Bez przesady: ,w szcze-
gélach skromny, lecz w ogélnym uktadzie i charakterze
umiejetny i sympatyczny”*.

# Cytat za: ibidem, s. 183.
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Struktura argumentacji
wczesnych interpretacji
kaplicy w Ronchamp
(czesc )

Pewien polski historyk sztuki przytoczyt niedawno z apro-
batg opini¢ protestanckiego uczonego gloszaca, ze ka-
plica Le Corbusiera w Ronchamp oddziatuje znacznie
bardziej po ,katolicku” niz wiele péZzniejszych budowli
wzniesionych przez katolickich architektéw!. W konfron-
tacji z takim pogladem pierwotnie rodzi si¢ w odbiorcy
podwdjna satysfakcja: pierwsza zwigzana z faktem, ze
wzniesiona budowla odpowiada swemu przeznaczeniu,
druga, ze zostalo to potwierdzone przez $wiadectwo nie-
mal niezaleznego fachowca. Problem zaczyna si¢ wéwezas,
gdy — w dalszej kolejnosci — nastapi uprzytomnienie, ze
w bardziej ogélnej czy takze w bardziej specjalistycznej
literaturze dotyczacej wzmiankowanego dzieta widzi sie
w nim raczej wyraz nowoczesnego panteizmu architekra,
ktéry ponadto w zwiazku z ta budowla otwarcie dekla-
rowal swéj brak zainteresowania zaspokajaniem wymo-
gbéw 1 potrzeb religijnych® Jeszcze dalsze badanie spra-
wy doprowadzitoby do odkrycia, ze w wielu powaznych
i obszernych wypowiedziach starano si¢ przeprowadzi¢
dowdd, ze kaplica jest gleboko niezgodna z wymogami
naktadanymi przez religi¢ katolicka. Z czasem tez poja-
wia si¢ pytanie, co moze oznaczaé ,katolickie oddzialy-
wanie”, jako Ze jest to termin wyjatkowo nieostry, sam
za$ wypowiadajacy si¢ w tej sprawie protestancki uczo-
ny moze nie by¢ uprawniony do trafnego wyrokowania
o istotnych wartosciach katolicyzmu.

W tym momencie jednak wyjasni¢ trzeba, dlacze-
go warto powstrzymac si¢ od prostego krytykowania

1

Opinia ta pochodzita z: O. Séhngen, Der Begriff des Sakralen
im Kirchenbau, w: Kirchenbau und Okumene. 11. Evangelischer
Kirchbautagung in Hamburg, Hamburg 1961, s. 194. Podaj¢ za auto-
rem, keérego pragng pozostawi¢ anonimowym.

2 W jednej z najbardziej popularnych ksigzek o architekturze XX
wieku napisano: , The Chapel at Ronchamp speaks of a similar panthe-
ism, this was an artist for whom natural forms were capable of a divine
and magical character”. Por.: W.J.R. Curtis, Modern Architecture since
1900, London 1996, s. 421. Jest to sad uproszczony, ale znacznie bar-
dziej zblizony do ustaled znawcéw Le Corbusiera niz teza o ,katolickim
oddziatywaniu” kaplicy. Por.: C. Was, Znana czy nieznana? Kontrowersje
wokdt interpretacji kaplicy w Ronchamp, ,Quart. Kwartalnik Instytutu
Historii Sztuki Uniwersytetu Wroclawskiego” 1 (19), 2011, s. 73-93.
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Argumentation structure

in early interpretations

of the Chapel at Ronchamp
(Part 1)

A Polish art historian has recently quoted approv-
ingly the opinion of a protestant scientist, saying
that Le Corbusier’s chapel in Ronchamp has a much
more “Catholic” effect than many later construc-
tions built by Catholic architects.! At first, double
satisfaction is evoked in the recipient facing such
a statement: first, because the construction is ad-
equate to its purpose, and second, that this has
been confirmed by a quasi-independent expert.
The problem appears when, on deeper analysis,
we realize that in both general and specialist lit-
erature the building is seen rather as an expres-
sion of the author’s modern pantheism, the more
so that, with regard to this building, he declared
his lack of interest in satistying religious demands
and needs.” Further investigation into the matter
would lead us to discover that many serious and
comprehensive arguments were attempted in or-
der to prove that the chapel is in profound discord
with the requirements imposed by the Catholic re-
ligion. With time, the question may arise what is
the“Catholic effect”, as the term is rather vague,
and the protestant scientist speaking on the matter
may not be entitled to provide an adequate judg-
ment on the fundamental values of Catholicism.

At this point, it needs to be clarified why one
should refrain from the simple criticism of unau-

! The opinion quoted comes from: O. Séhngen, Der

Begriff des Sakralen im Kirchenbau, in: Kirchenbau und Olkumene.
11. Evangelischer Kirchbautagung in Hamburg, Hamburg 1961,
p. 194. T would like the author to remain anonymous.

2 One of the most popular 20®-century books on architec-
ture says: “The Chapel at Ronchamp speaks of a similar panthe-
ism, this was an artist for whom natural forms were capable of
a divine and magical character”, cf. William J.R. Curtis, Modern
architecture since 1900, London 1996, p. 421. It is a simplifi-
cation, but it is much closer to the opinion of Le Corbusier
experts than is the thesis of the chapel’s “Catholic effect”, cf.
C. Was, Znana czy nieznana? Kontrowersje wokdt interpretacji
kaplicy w Ronchamp, in: Quart. Kwartalnik Instyturu Historii
Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego 1 (19), 2011, pp. 73-93.



thorized opinions. In a situation when an opinion
is quoted and its content is confronted with other
authors’ claims, it is forgotten that the quote, and
the opinion itself, leave a temporary but over-
whelming charm on the reader/listener. Perhaps
what should be considered is not the truth value
of the given opinion but rather the cause of the
efficiency of its persuasive force. For this purpose,
among the almost infinite number of interpreta-
tions, it is useful to distinguish several which are
in particular representative, and to consider not
only what their general sense is, and in what sys-
tems of values the employed argumentation types
belong, but also what system the used arguments
form, what their rhetorical organization is, and
how structural elements of these interpretations
create certain persuasive power (only partly de-
pendent on the object in question).

Five texts have been selected for further anal-
ysis; they were produced within three years after
Le Corbusier’s chapel in Ronchamp was built.
The author of the first is the architect himself;
of the second — a declared admirer of the work
(Anton Henze), of the third — an opponent (Alois
Fuchs), of the fourth — a researcher declaring the
so-called “open mind” approach towards the work
(John Alford), and of the fifth — so to say, in ad-
dition — an architecture historian, attempting to
summarize the discussion so far and to formu-
late a view that would reconcile the contradic-
tions produced earlier (Richard Biedrzynski). The
present article constitutes the first installment of
a two-part study, and includes interpretations of
views presented by the first two of the above-
mentioned authors: Le Corbusier and Henze.
The second chapter of the study will present the
examination of the characteristics of the remain-
ing three texts.

Le Corbusier

A short book on the chapel of Ronchamp written
by Le Corbusier himself was published as early
as 1956, and over a year later its more polished
version was published, and translated into many
European languages.® The chaotic organization of
its short chapters corresponds very well with the
architect’s thetorical style; he mainly uses short sen-
tences which appear unfinished, which resemble
a hasty report and frequently reveal strong emo-
tions. The direct nature of his expression is sup-
posed to evidence its authenticity, yet the included

> Quotes in the Polish version after: Le Corbusier,

Ronchamp, Stuttgart 1957. Quotes in the English version by
the translator, unless marked otherwise.

niezbyt uprawnionych opinii. W sytuacji przytoczenia
pewnego pogladu i konfrontowania jego tresci z wypo-
wiedziami innych autoréw zapomina sig, ze owo przy-
toczenie i sam sad pozostawiaja pewien chwilowy, ale
takze obezwladniajacy urok na czytelniku czy stuchaczu.
Moze wigc warto zastanowi¢ si¢ nie tyle nad prawdzi-
woscig czy nieprawdziwoscia konkretnej opinii, lecz nad
przyczyna skutecznosci jej sity perswazyjnej. Przydatne
bedzie w tym celu wyodr¢bnienie z niemal niezliczo-
nych interpretacji kilku szczegélnie reprezentatywnych
i zastanowienie si¢ nie tylko nad tym, jaki jest ich ogdl-
niejszy sens i w jakich systemach wartosci uczestnicza
uzyte w nich sposoby dowodzenia racji, lecz takze nad
tym, jaki uktad tworza zastosowane argumenty, jaka
jest ich organizacja retoryczna i jak elementy strukeury
tychze interpretacji kreuja pewng moc przekonywania
(czgsciowo tylko zalezng od obiektu, ktdrego dotycza).

Do dalszych analiz wybranych zostalo pie¢ wypo-
wiedzi z okresu trzech lat po wybudowaniu kaplicy Le
Corbusiera w Ronchamp. Autorem pierwszej jest sam
architekt, drugiej — wyrazny admirator dzieta (Anton
Henze), trzeciej — jego przeciwnik (Alois Fuchs), czwar-
tej — badacz deklarujacy wobec budowli tzw. ,,otwarty
umyst” (John Alford), piatej zas — juz jakby dodatkowo
— historyk architektury prébujacy podsumowa¢ dotych-
czasowq dyskusje i sformulowaé poglad, ktéry mégt-
by pogodzi¢ zarysowane wczesniej opozycje (Richard
Biedrzynski). Niniejszy tekst jest pierwsza czgscig dwu-
czfonowego opracowania i zawiera interpretacje stanowisk
reprezentowanych przez Le Corbusiera i Henzego. Cze$¢
druga zawiera¢ bedzie analizg cech zawartych w trzech
pozostatych z wymienionych tekstéw.

Le Corbusier

Niewielka ksigzka o kaplicy w Ronchamp autorstwa sa-
mego Le Corbusiera ukazata si¢ juz w 1956 roku, za$
kilkanascie miesi¢cy pézniej opublikowana zostata jej
dopracowana wersja przettumaczona na szereg jezykéw
europejskich’. Z chaotycznie zestawionymi, krétkimi roz-
dziatami ksiazki dobrze koresponduje styl wypowiedzi
architekta postugujacego si¢ gléwnie krétkimi, jakby nie-
dokonczonymi zdaniami, przypominajacymi pospieszna
relacj¢ i w wielu miejscach ujawniajacymi silne emocje.
Bezposrednio$¢ wypowiedzi ma $wiadczy¢ o jej praw-
dziwosci, jednak watki fabularne zmieniaja ja miejscami
w opowiadanie, a calo$¢ nabiera charakteru metafory’.

Le Corbusier dos¢ niespodziewanie zaczyna od gwat-
townego zaprzeczenia opinii niektérych éwezesnych kry-
tykéw dopatrujacych si¢ w jego dziele inspiracji barokiem:

% Cytaty wedtug wydania niemieckiego: Le Corbusier, Ronchamp,
Stuttgart 1957.

4 Inspirujace dla takich spostrzezen byly teorie Haydena
White'a z jego Poetyki pisarstwa historycznego, Krakéw 2000, ktdre
jednak wykorzystywane sa tutaj w bardzo ogélny sposdb.
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Mata kaplica w Ronchamp nie jest zadnym ,,baro-
kowym” symbolem — czytelnik to zrozumiat. Nienawidze
tego stowa; i nigdy w moim Zyciu nie kochatem sztuki
barokowej, nie kontemplowatem jej ani nie uznawatem’.

Jakie zatem sa Zrédta dzieta? Architekt pragnie w tej
kwestii oddali¢ jakiekolwiek watpliwosci:

W roku 1910 spedzitem szes¢ tygodni w obliczu
Partenonu. Miatem wéwczas 23 lata, kiedy moja swia-
domos¢ okreslita kierunek. 1 dalej cytuje ze swego pamigt-
nika: Petne wysitku godziny w petnym swietle Akropolu.
Niebezpieczne godziny drgzqce zwatpienie pobudzajgce
silg naszej sztuki, sztuke naszej sztuki. Wsrdd tych, ktdrzy
stuzq sztuce architektury, niektdrzy w okreslonej godzi-
nie swego Zycia stac bedg z pustq glowg i sercem petnym

> Le Corbusier 1957, jak przyp. 3, s. 7. Wszystkie dumaczenia
tekstéw analizowanych w niniejszym artykule — Cezary Was.
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1. Aksonometria kaplicy
w Ronchamp, za: Le Cor-
busier, Oeuvre compléte
1952-1957, Zurich 1958,
s. 25

2. Axonometric view of the
Ronchamp chapel, photo
after: Le Corbusier, Qeuvre
compléte 19521957, Zu-
rich 1958, p. 25
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narrative plots occasionally change it into a short
story, and the whole text becomes a metaphor.*

Le Corbusier begins, quite unexpectedly,
with a violent negation of the opinions expressed
by some of the contemporary critics, who saw
Baroque inspirations in his work:

This little chapel of pilgrimage, here at Ronchamp,
is not a pennant marked “baroque”. Reader, do un-
derstand. I hate this term just as in the same way
1 have never liked, nor looked at, nor been able to
admit baroque art>

* The inspiration for these remarks were the theories of
Hayden White presented in the compilation Poetyka pisarstwa
historycznego [Poetics of historical writing], Krakéw 2000, altho-
ugh they are used here in a very general way.

> Le Corbusier (ft. 3), p. 7; English version after: Le
Corbusier, The Chapel at Ronchamp, London 1957, quoted

after: www.guardian.co.uk.



What are the sources of this work, then? The
architect wishes to dispel all doubts in this matter:

In 1910 1 spent six weeks at the Parthenon. At
the age of 23 my consciousness had determined its fir-
ture direction. Then he quotes his diary: Laborious
hours in the revealing light of the Acropolis. Perilous
hours which brought a distressing doubt about the
(real) strength of our strength, the (veal) art of our art.

Those who, practising the art of architecture,
find themselves at a point in their career, their brain
empty, and heart broken with doubt in face of the
task of giving living form to dead material, will re-
alise the despondency of soliloquies amongst the ruins.
Very often I left the Acropolis, my shoulders bowed
with heavy foreboding, not daring to face the fact
that one day I would have ro practise. The Parthenon
is a drama. . .°

The processional route up, the Propylaia, the
irregularly distributed buildings, some of them
viewed from an angle, the space before the build-
ings, dedicated to rituals and assemblies, the
mighty temple of Athena, the sharp light and
deep shade, the panoramic view from the hill...
All these elements, when you empathize with
the architect’s reactions, create a specific tension,
an absolutely metaphysical drama. Le Corbusier
suggests that the hill of Ronchamp repeats the

ancient drama in the Christian version:

During a pilgrimage, the witness makes bis tes-
timony. He testifies to the most agonizing drama
ever to have occurred.”

Le Corbusier’s vague premonition perceived
on the hill in Athens, that “one day he would
have to practise”, was transformed into a passion-
ate process and fulfilled:

The work is done. Come what may.®

Unsystematic yet comprehensive are Le
Corbusier’s descriptions of the nature of the crea-
tive process, and the opinions he reveals on the ap-
plication of buildings, the main forms and contents.
His descriptions reflect not only the very personal but
also very peculiar views of the author. Le Corbusier
reports on the course of the creative process:

When pondering and working out a project
(town planning, architecture or painting), always
a long process, I bring into focus, I realise, I come

¢ Le Corbusier (ft. 3), p. 6.
7 Ibidem, p. 134.
¢ Ibidem, p. 129.

zwaqtpienia przed zadaniem, aby martwemu materiatowi
dac Zywq forme; ci poznajq melancholi¢ rozmowy z sa-
mym sobg wsréd ruin — lodowatej rozmowy z milczgcymi
kamieniami. Przytloczony przez cigzkie przeczucie czgsto
opuszczatem Akropol i prawie nie wazylem si¢ myslec,
Ze pewnego dnia praca bedzie musiata zostac rozpoczeta.
Partenon jest dramatem. . .°

Procesyjne wejscie na gore, propyleje, nieregular-
nie rozmieszczone $wiatynie, niektére widziane z uko-
sa, place przed budowlami przeznaczone na obrzadki
i zgromadzenia, pot¢zna $wiatynia Ateny, ostre Swiatto
i glebokie cienie, panoramiczny widok ze wzgdrza. ..
Wszystkie te elementy, jezeliby wezué si¢ w reakgje archi-
tekta, tworza swoiste napigcie, catkowicie metafizyczny
dramat. Le Corbusier sugeruje, ze wzgérze Ronchamp
stanowi powtdrzenie antycznego dramatu w chrzesci-
janiskiej wersji:

Podczas pielgraymki swiadek sklada swiadectwo. On
sktada swiadectwo o najbardziej wypetnionym cierpieniem
dramacie, jaki dziat si¢ kiedykolwiek’.

Niejasne przeczucie Le Corbusiera na ateriskim
wzgbrzu, ze ,pewnego dnia praca bedzie musiata zo-
staé rozpoczeta”, przeksztalcito si¢ w pelen pasji proces
i spetnito sie:

Praca jest zrobiona. Niech nadejdzie, co ma byc.

Chociaz w sposéb nieuporzadkowany, to jednak
wyczerpujaco Le Corbusier opisuje w swojej ksigzce
charakter procesu tworczego, ujawnia swoje przekona-
nia na temat przeznaczenia budowli, a takze gtéwnych
form i tresci. W opisach znajduja odzwierciedlenie nie
tylko bardzo osobiste, ale takze wysoce swoiste poglady
ich autora. Relacjonujac przebieg procesu twérczego, Le
Corbusier napisal:

Przy dojrzewaniu i opracowywaniu dzieta (ktdre
u mnie sq zawsze diugotrwalym procesem) — czy jest to
urbanistyka, architektura czy malarstwo — przygorowuje
wszystko dokladnie, wywodze, zblizam si¢ do celu, pracu-
Je¢ z niewiarygodnym natgzeniem, bez wielu stow i dyspur
— w milczeniu i samotnosci. W Scistym odniesieniu do
Ronchamp bylo to: pefne namigtnosci zycie walki, rzetel-
nego wysitku, dokladnego badania, cigglego pytania i go-
dzenia, ktdre w kazdej minucie, kazdej sekundzie musi by¢
dokonywane migdzy tysiccznymi czynnikami, ktdre w kori-
cu zespolg si¢ w waznym dziele w jednosc...°. Poczatek to:
Czerwiec 1950: na wzgdrzu przez trzy godziny prébowa-

¢ Ibidem, s. 6.
7 Ibidem, s. 134.
8 Ibidem, s. 129.
9 Ibidem, s. 7.
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2. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, naroznik potudniowo-wschodni, 1955, Ronchamp, fot. ]J.K. Kos
2. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the south-east corner, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos

lem poznad plac i otoczenie. Chciatem wchlongé ro miej-
sce’®. Zakonczenie mialo miejsce réwniez w czerwcu,
pi¢¢ lat péiniej: Ronchamp jest moim swiadkiem: pigé
lat pracy z Maisonnierem, z Bong i jego pracownikami,
z ingynierami — wszyscy razem na tym wzgorzu, odcigci
od swiata..."

W powyiszych zdaniach zwraca uwagg akcentowanie
w procesie twérczym sfery emocjonalnej (,niewiarygod-
ne nat¢zenie”, ,petne namigtnosci”), ktéra w odbiorze
czytelnika zdobywa wazniejszq pozycj¢ niz fragmenty
relacjonujace okolicznosci uzyskania zlecenia, sam prze-
bieg budowy (zreszta bardzo skromnie opisany), uzyte
rozwiazania techniczne i materialy czy spis osob, kt6-
re przyczynity si¢ do powstania kaplicy. Architekt pré-
buje odda¢ sprawiedliwos$¢ wszystkim zaangazowanym
w poszczegdlne etapy powstawania budowli: od zainte-
resowanego sprawa biskupa Dubourga, przez upartych
zleceniodawcédw (dominikaniskich zakonnikéw i ksiezy
zwigzanych z pobliskim Besancon), inzynieréw (jak wy-
chwalany Maisonnier), kierownika budowy i wszystkich
jego pracownikéw, az po fotograféw. Ilosciowo obszerne
fragmenty o bardziej rzeczowym charakterze thumia, lecz
nie wykorzeniaja wrazenia obcowania z opisem zjawisk

10 Tbidem, s. 88.
1 Tbidem, s. 7.

48

to the point. I have made an immense effort with-
out a word spoken; over the drawing boards of my
office ar 35 rue de Sévres I do not speak.” Referring
strictly to Ronchamp, he says it was a /life full of
passion, a life of fight, conscientious effort, thorough
examination, continuous questioning and reconcil-
ing which must be done every minute, every second
between thousands of factors, which eventually will
become a unity in the important work..." The be-
ginning is: June 1950: on the hill, for three hours
[ was trying to learn the place and its surround-
ings. I wanted to absorb the place."" The end was
also in June, five years later: Ler Ronchamp bear
me witness: five years work with Maisonnier and
Bona, his workmen and the engineers, all isolated

on the hill... "2

In the above, our attention is drawn to the
emphasis put on the emotional sphere in the crea-
tive process (“immense effort”, “full of passion”),
which in the reader’s reception gains a more sig-
nificant position than the fragments on getting

7 Ibidem, p. 7; English version after: cf. ft. 5.
1 Ibidem, p. 7.
" Ibidem, p. 88.

12 Ibidem, p. 7; English version after: cf. ft. 5.



the commission, the course of the construction
itself (very modestly described), the technical so-
lutions employed and the materials used, or the
list of persons contributing to the creation of the
chapel. The architect attempts to give justice to
all the people involved in particular stages of the
construction: from Bishop Dubourg, interested
in the enterprise, to the obstinate commission-
givers (the Dominicans and the priests associated
with Besancon), engineers (as the much-praised
Maisonnier), the construction manager and all his
workers, to photographers. The fragments of mat-
ter-of-fact character, prevailing in size, do quell,
but do not eliminate the impression that we are
witnessing a description of violent phenomena,
strong emotional tension and a peculiar emotional
state in which the direct contributors participat-
ed. Le Corbusier most briefly expressed this in
his speech at the consecration ceremony. In the
speech, which he also included in his book, the
architect almost openly distanced himself from
the exclusively Christian, or rather Catholic, ap-
plication of the building:

In building this chapel, I wished to create a place
of silence, of prayer, of peace, of spiritual joy. A sense
of the sacred animated our effort. Some things are sa-
cred, others are not, whether they be religious or not.

Our workmen, and Bona the foreman,
Maisonnier from my office, 35 rue de Sévres, the
engineers and the calculators, other workmen and
firms, executives and Savina are those who brought
this project into being, a project difficult, meticulous,
primitive, made strong by the resources brought into
play, but sensitive and informed by all-embracing
mathematics which is the creator of that space which
cannot be described in words.

A few scattered symbols, a few written words
telling the praises of the Virgin.

The cross — the true cross of suffering — is raised
up in this space; the drama of Christianity has tak-
en possession of the place from this time onwards.
Excellency, I give you this chapel of dear, faithful
concrete, shaped perhaps with temerity but certain-
ly with courage in the hope that it will seek out in
you (as in those who will climb the hill) an echo of

what we have drawn into it.">

The statement that the original aim was to
build a place of “silence, of prayer, of peace, of
spiritual joy” clearly indicates that the construc-
tion was “universalized”, that it had been made —
in the architect’s intention — as a meditation space
for representatives of all religions and for non-re-

13

Ibidem, p. 9; English version after: cf. ft. 5.

gwaltownych, silnych napi¢¢ emocjonalnych i szcze-
gblnego stanu uczué, w jakich uczestniczyli najbardziej
bezposredni wykonawcy dzieta. Le Corbusier najkrécej
dat temu wyraz w przemowie podczas poswigcenia ka-
plicy. W wypowiedzi tej (ja réwniez umiescit w swojej
ksigzce) architekt niemal otwarcie zdystansowat si¢ do
wylacznie chrzescijariskiego czy $cidle katolickiego prze-
znaczenia budowli:

Kiedy budowatem t¢ kaplice, chciatem stworzyc miejsce
ciszy, modlitwy, pokoju i wewngtrznej radosci. Poczucie,
Ze jestesmy przy tej pracy uswigceni, uduchowiato nasze
wysitki. Istniejq przedsiwzigcia, ktdre sq uswigcone. Inne
zas nie sq i to niezaleznie od tego, czy sq religijnej czy in-
nej natury. — Nasi wspélpracownicy z Bong, wykonawcq
budowli, Maisonnierem z mojego atelier przy ulicy Sevres,
ingynierem i statykiem, inni robotnicy i przedsigbiorcy,
urzednicy zarzqdzajgcy, Saving — oni wszyscy dokonali tego
trudnego, doktadnego i wymagajgcego wiele trudu dzieta,
ktdre chociaz silne w zakresie uzytych srodkéw, to mimo
to delikatne i ozywione przez totalng matematyke — stwo-
rgycielke nieuchwytnej przestrzeni. — Rozproszone znaki
i kilka wypisanych stow glosi chwaty swigtej Dziewicy. —
Krzyz — rzeczywisty krzyz cierpienia — jest wzniesiony w tej
arce; chrzescijariska drama ma tu miejsce. — Ekscelencjo,
przekazuje Wam te kaplice z betonu, materiatu godnego
zaufania, ktdra by moze szalenie Smiata, ale tez z pew-
nosciq z odwagq zostata wzniesiona, w nadziei, ze u Was
i u wsgystkich, ktdrzy wspinajq si¢ na to wzgdrze bedzie
ona odpowiedziq na to, co my w niej wyrazilismy'.

Stwierdzenie, ze celem bylo wybudowanie miejsca
»ciszy, modlitwy, pokoju i wewnetrznej radosci” wyraz-
nie wskazuje, ze budowla zostala ,zuniwersalizowana”,
zamieniono ja — w zamierzeniu architekta — w sal¢ me-
dytacji przedstawicieli kazdej religii, a takze os6b niereli-
gijnych. W pierwszej kolejnosci kaplica przeznaczona jest
do kontemplacji pewnej ogélnie rozumianej ,$wigtosci”,
jak bowiem stwierdzal autor: ,pewne rzeczy sg $wigte,
niezaleznie od tego, czy s3 religijnej, czy niereligijnej
natury”. I to wlasnie owa wykraczajaca poza konkretne
wyznanie §wigto$¢ ozywiata budowniczych przy budowie
kaplicy. Jedna z mozliwych formut kontemplacji sacrum
czy sanctum jest religia chrzescijaniska. Le Corbusier to
uznaje, dlatego ,rozproszone znaki i kilka wypisanych
stow glosi chwale $wietej Dziewicy”, a ,krzyz — rze-
czywisty krzyz cierpienia — jest wzniesiony w tej arce”.
Niekt6rzy z tych, ktdrzy znajda si¢ na wzgdrzu, zrozu-
mieja — jak sadzit Le Corbusier — t¢ dwoisto$¢ i kaplica
bedzie dla nich wyrazem owej ponadreligijnej koncepdji.
Druga cz¢é¢ tresciowego programu budowli odnosi si¢
do zagadnien sztuki, ktéra taczy widzialne znaki i tresci
z sakralng organizacja wszech$wiata. Kaplica — to znéw
stwierdzenia architekta — jest natchniona duchem , to-

12 Tbidem, s. 9.
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talnej matematyki, ktéra jest stworzycielka nieuchwyt-
nej przestrzeni’. ,Nieuchwytna przestrzed” to inaczej
przestrzen niezwykla, nadzwyczajna, cudowna, ale tak-
ze dajaca si¢ okresla¢ jako $wigta. Matematyka stwarza
$wieta przestrzen, kaplica w Ronchamp jest natchniona
obiema: matematyka i $wigtoscia. Matematyka i $wig-
to$¢ to synonimy. Stworzona przestrzen kaplicy, tak jak
i cata przestrzen per se, to obraz przeczuwanej matema-
tycznej $wigtosci — Swigtej matematycznosci. Przestrzen
w swych wymiarach jest nieuchwytna (cudowna), prze-
strzen kaplicy réwniez. Obie moga by¢ tez okreslone
jako la boite & miracles.

Niektérzy z autoréw odnosili napisy i znaki, ke6-
re porozmieszczal na oknach Le Corbusier, do tekstow
Litanii Loretariskiej czy Magnificat, jednak précz cytatéw
z Ave Maria w oknach $ciany pétnocnej przy prezbite-
rium, sfowa i symbole s3 tylko dalszymi dowodami na
uniwersalizacj¢ przeznaczenia kaplicy:

Storice, ksigzyc i praki, wypukty pigciokqt, gwiazdzisty
pigciokat — chmury, morze, meander, okna i dwie rece. ..
[...] Abstrakcyjna sztuka, ktéra wywotuje dzis gorgczko-
we potyczki, jest powodem, ze istnieje Ronchamp: archi-
tektoniczny jezyk, plastyczne réwnanie, symfonia, muzy-
ka lub liczba (jednak pozbawiona wszelkiej metafizyki)
— w waznej, scislej regule nieuchwytnej praestrzeni nwal-
nia. [...] Pigciokqt wyskakuje ku moim oczom. |...] Cale
ostateczne oddziatywanie dziela okreslone jest przez linie
zasadnicze. I tak bylo juz w najstarszych i najwyzszych
kulturach. Nie do wyttumaczenia jest, dlaczego wspdteze-
Sni artysci sq obojetni, a nawet wrodzy wobec tej podsta-
wy, wobec struktury dzieta".

Powyzszy cytat wymaga pewnego uporzadkowania.
Le Corbusier zwraca w nim uwagg, ze jezyk plastyki czy
architekeury jest swoistym réwnaniem matematycznym
zblizonym do harmonii muzycznych. Opiera si¢ on o li-
nie zasadnicze, ktére nadaja site architektonicznym prze-
kazom. Czg$¢ tych linii (czy zaryséw) ma charakter abs-
trakeyjny (np. wypukly czy gwiazdzisty pigciokat), czgsé
daje si¢ odnalez¢ w symbolicznych figurach (takich jak
storice, ksiezyc, ptaki, chmury, morze, meander, okna,
dloni). Takie jest przestanie dawnych i ,,najwyzszych” kul-
tur. Zadanie, ktére postawit sobie Le Corbusier, polega
na wykorzystaniu tradycyjnych znakéw, uruchomieniu
ich pierwotnych sit w zwiazku z konkretnym, przyjetym
zleceniem. Réwniez w tym przypadku sakralna sita thwia-
ca w znakach wyprzedza chrzescijariski przekaz i géruje
ponad nim.W artystycznej kosmologii Le Corbusiera ist-
nieje jeszcze element dodatkowy, ktéry animuje (ozywia
i uduchowia) formy. Jest nim $wiatlo:

Klucz / Jest nim swiatto /] I swiatlo oswietla formy /
i te formy majq sile, aby wzbudzac / przez gre proporcji /

3 Ibidem, s. 123.
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ligious persons. First of all, the chapel is dedicated
to the contemplation of a generally understood
“sacredness”, as the author says: “Some things are
sacred, others are not, whether they be religious
or not”. It was this sacredness reaching beyond
any particular religion that animated the build-
ers of the chapel. One of the possible formulae
of contemplation of the sacred or the sanctified
is Christianity. Le Corbusier admits it. Therefore
“a few scattered symbols, a few written words tell
the praises of the Virgin”, and “The cross — the
true cross of suffering — is raised up in this space”.
Some of those who climb the hill will understand
— as Le Corbusier believed — this duality, and the
chapel will become for them the expression of this
supra-religious concept. The second part of the
content programme of the construction refers to
the questions of art, which connects the visual
signs and contents with the sacred organization
of the universe. The chapel — again, according to
the architect — is animated with the spirit of “all-
embracing mathematics which is the creator of
that space which cannot be described in words”.
This ineffable space is, in other words, the unusual,
extraordinary, miraculous space, but also possibly
the sacred space. Mathematics creates the sacred
space, the Ronchamp chapel is animated with
both: mathematics and sacredness. Mathematics
and sacredness are synonyms. The created chapel
space, as the whole space per se, is an image of the
sensed mathematical sanctity — sacred mathemat-
ics. Space in its dimensions is ineffable (marvel-
lous), and so is the space of the chapel. Both can
be labelled as “la boite & miracles”.

Some of the authors refer the signs that Le
Corbusier placed in the windows to the texts of the
Litany of Loreto, or Magnificat, yet apart from the
quotes from Ave Maria in the north wall windows
next to the presbytery, the words and symbols are but
another proof of the universal nature of the chapel:

The sun, the moon and birds, a pentagon and
a pentagram, clouds, the sea, a meander, windows
and two hands [...] Abstract art which today evokes
hot disputes is the reason why Ronchamp exists: the
architectonic language, the plastic equation, sympho-
ny, music or number (yet bare of all metaphysics) —
in the valid, strict rule of ineffable space — liberates.
[...] The pentagon jumps forward to my eyes. [...]
The whole ultimate effect of a work is determined
by the basic lines. It was so in the oldest and high-
est cultures. It is inexplicable why the modern art-
ists are indifferent, or even hostile towards this at-
titude, towards the structure of a work."*

4 Ibidem, p. 123.



3. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, $ciana potudniowa, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos
3. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the south wall, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos

The above quote calls for some ordering. Le
Corbusier remarks that the language of visual arts
or architecture is a certain mathematical equa-
tion, resembling musical harmony. It is based on
the essential lines which give strength to archi-
tectonic messages. Some of these lines (or out-
lines) are abstract (as e.g. pentagon or pentagram),
some can be found in symbolic figures (such as
the sun, the moon, birds, clouds, the sea, a me-
ander, windows, a hand). This is the message
of the oldest and “highest” cultures. The task
Le Corbusier assigned himself consisted in using
the traditional signs and activating their original
powers in connection with the particular com-
mission he received. Also in this case, the sacred
force included in the signs precedes the Christian
message and prevails over it. In Le Corbusier’s
artistic cosmology there is one more additional
element that animates forms (fills them with life
and spirit). The element is the light:

The key / is light /] And the light illuminates
forms / and the forms have an emotive power to
evoke/ through the play of proportions / through
the play of relations | what is unexpected, surpris-
ingl/ but they also have the power through spir-
itual play / their grounds / their true birth / their
ability to last, / the structure / the mobility, the
bravery, / yes, even audacity, the play / of creatures

przez gre stosunkdw / [to, co] nicoczekiwane, zdumiewa-
Jacell ale réwniez [majg site] przez duchowq gre / swymi
podstawami / swym prawdziwym narodzeniem, / swq zdol-
nosciq do trwania, / strukturg / poruszeniem, smiatosciq. /
Tak, [nawet] Smiatoscig zuchwalty, grq — / tworéw, ktdre sq
rzeczywistymi stworzeniami — / podstawq architektury'.

To $wiatto wydobywa formalng gre¢ proporcji, kedre
ujawniajg artystyczng cudownos¢, ale takze dzigki $wia-
tlu ujawnia si¢ formalna i zuchwata duchowa gra pod-
stawami architektury: zdolnoscig do trwania, struktura,
ruchem. Jezeli doda¢ do tego tresci wynikajace z metafor
,wizualizowanej akustyki” i ,,nieuchwytnej przestrzeni”,
to staje si¢ oczywiste, ze w tworzeniu Ronchamp pod-
stawowg role odegrata rozwinigta osobista teoria arty-
styczna Le Corbusiera, ktéra odsuwata na bok nie tyl-
ko uwarunkowania religijne, ale takze uzaleznienia od
doktryn artystycznych.

Z elementéw réznych teorii religijnych i artystycz-
nych Le Corbusier stworzyt wysoce odrebna koncep-
cj¢ wlasna. Nieustannie mozna w niej odnalez¢ dobrze
znane poglady o zwiazkach kosmicznej $wigtosci i uni-
wersalnego fadu ze sztuka, ale catos¢ przeniknigta jest
indywidualnym wysitkiem i osobistym doswiadczeniem.
Z wyjatkiem poczatkowych czgsci swej ksiazki architeke
nie stawia si¢ w opozycji do swych wspétczesnych, nie
czuje si¢ tez religijnie indyferentny, co mogtoby urazi¢

4 Tbidem, s. 27.
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4. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, $ciana wschodnia, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos
4. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haug, the east wall, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos

jego zleceniodawcéw. Obszerne wypowiedzi relacjonu-
jace wlasne przekonania religijne i artystyczne przepla-
taja si¢ z fragmentami, w ktérych z szacunkiem odnosi
si¢ on do kultu Marii i znaku krzyza:

Pigé dni przed poswigceniem przyniesiony zostat krzyz
0 wielkosci czlowieka. Od tego momentu Ronchamp prze-
stato by¢ konstrukcjq, placem budowy. Krzyz ztamat mil-
czenie murdw, rozglasza wielkq tragedig, kiéra niegdys
zostata przezyta na wzgdrzu. Kiedy Bona wzigt krzyz na
plecy i wnidst do Srodka nawy koscielnej az do oftarza, tak
nagle i tak silnie zaczglo promieniowac cos podniostego,
ze robotnicy, cala zatoga, zaczeli zartowad, zeby w ogdle
méc dalej pracowac®.

W skrytosci pozostawia architekt swe przekonanie
o kosmicznym, sakralnym znaczeniu skrzyzowania li-
nii czy kata prostego. Unikajace konfliktéw splatanie
wypowiedzi, w ktorych szacunek dla uniwersalistycznie
pojmowanej $wigtosci stawiany jest obok uznania dla
sity symboli chrzescijaniskich, byt waznym czynnikiem
péiniejszego oddzialywania dzieta. Moglo ono zado-
wala¢ chrzescijariskich uzytkownikéw ustgpstwami na
rzecz ich tradycji religijnych, ale takze — na czym bar-
dziej architektowi zalezato — wzbudza¢ zachwyt war-
to$ciami artystycznymi i ich zwiazkiem z nowocze$nie

5 Tbidem, s. 128.
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which are the substantial creations, / the bases of
architecture.”

The light brings forth the formal game of
proportions, which reveal artistic wondrousness,
but it is also thanks to the light that their for-
mal and audacious spiritual game with the bas-
es of architecture is revealed: the ability to last,
the structure, the mobility. If we add the mean-
ings resulting from the metaphors of “visualized
acoustics” and “ineffable space”, it becomes ob-
vious that in creating Ronchamp, the elementary
role was played by Le Corbusier’s well-developed
personal artistic theory, which put aside not only
religious conditioning, but also dependence on
artistic doctrines.

From elements of various religious and artis-
tic theories, Le Corbusier created his own, en-
tirely independent concept. You can still find in
it the well-known views of the connection of the
cosmic sacredness and the universal order with
the art, but the whole is permeated by individu-
al effort and personal experience. Except for the
initial fragments of his book, the architect does
not place himself in opposition to his contempo-
raries, neither does he feel religiously indifferent,

5 Ibidem, p. 27.



which would have offended his commission-giv-
ers. His extensive expression of his own religious
and artistic beliefs is intertwined with fragments
in which he speaks with respect of the Marian
cult and the sign of the cross.

Five days before the consecration the cross was
brought, the size of a man. Since that moment
Ronchamp stopped being a construction, and a con-
struction site. The cross broke the silence of the
walls, it announced the great tragedy that once
took place on a hill. When Bona took the cross on
his shoulders and carried it down the aisle to the
altar, suddenly such powerful sublime atmosphere
started to spread that the workers, the whole crew,
started joking so as to be able to carry on work-
ing at all.'®

The architect does not reveal his views on the
cosmic, sacred meaning of the crossed lines, or
the right angle. Avoiding conflict, mixing state-
ments in which respect for the universally under-
stood sacredness neighboured with respect for the
strength of the Christian symbols was an impor-
tant factor in the effect that the work had later
on. It could satisfy the Christian users because of
the concession made to their religious traditions,
but also — for which the architect cared more —
it could evoke admiration with its artistic values
and their relation to the sacredness perceived in
a modern way. The propaganda of the work pre-
sented in Le Corbusier’s book exactly voices its
creator’s intentions, but also corresponds to a cer-
tain tendency in Catholicism, i.e. the indiffer-
ence to some religious threads of non-Christian
character, which is based on the conviction that
they can be adopted. The knowledge of adop-
tion of many pagan elements by Christianity in
earlier epochs could have encouraged a similar
attempt at Ronchamp.

Anton Henze’s apologia

Anton Henze’s (1913-1983) book, Ronchamp.
Le Corbusiers erster Kirchenbau was published in
1956." The author was at the time strengthening
his position as a modern art expert, also an ex-
pert on sacred art.'® He devoted altogether three

¢ Ibidem, p. 128.

7 A. Henze, Ronchamp. Le Corbusiers erster Kirchenbau,
Recklinghausen 1956.

% In his work, the author refers, among others, to his
catlier book, Kirchliche Kunst der Gegenwart, Recklinghausen
1956, which was also published in the U.S., cf. idem,
Contemporary Church Art, transl. C. Hastings, New York
1956, and was republished in Germany, Aschaffenburg, 1962.

pojmowang sakralnoscia. Propaganda dzieta, zawarta
w ksiazce Le Corbusiera, dokladnie oddaje intencje
jego tworcy, ale tez odpowiada pewnej tendencji w ka-
tolicyzmie — zobojetnieniu na niektére watki religijne
o pozachrzescijanskim charakterze opartym na prze-
konaniu o mozliwosci ich przyswojenia. Znane z in-
nych epok wchloniecie niezliczonych elementéw religii
poganskich mogto by¢ zacheta dla podjecia podobnej
préby w Ronchamp.

Apologia Antona Henzego

Ksiazka Antona Henzego (1913-1983) Ronchamp.
Le Corbusiers erster Kirchenbau ukazata si¢ juz w 1956
roku'®. Jej autor ugruntowywat w tym czasie swoja po-
zycje znawcy sztuki wspélczesnej, réwniez sakralnej'’.
Le Corbusierowi poswiccit tacznie trzy publikacje ksiaz-
kowe'®. Jego niewielkie studium o Ronchamp opubli-
kowane zostato w jednej ksiazce z umieszczona osobno
na pierwszej stronie przemowg Le Corbusiera podczas
poswigcenia kaplicy (25 czerwca 1955 roku) oraz za-
wartymi na ostatnich stronach stowami Marcela-Marie
Dubois (biskupa Besancon w latach 1954-1966) wy-
gloszonymi podczas tej samej uroczystosci. Ta konstruk-
cyjna klamra odzwierciedla tre$¢ opracowania Henzego,
rozpigta miedzy uznaniem zawartych w dziele racji ar-
tystycznych a wymogami liturgicznymi i pastoralnymi.
Autor czgsto zestawia w niepowtarzalne catosci kontra-
stujace ze soba cechy dziela w sposéb, ktéry sugeruje,
ze polaczenia takie s3 nieuniknione zaréwno w rzeczy-
wistosci zastanej, jak i w tym, co jest wynikiem dziata-
nia twérczych jednostek.

Juz samo potozenie wsi i wzgérza jest w tym ujgciu
zapowiedzia sprzecznosci tkwiacych w budowli:

Ronchamp potozone jest w Bramie Burgundzkiej. Od
strony péinocno-wschodniej do granic wsi dobiegajq Wogez).
Od zachodniej otwiera sig Gorna Saona z jej tagodnymi
dolinami, od potudniowego-wschodu przedalpejskie kon-
tury tworzgy Jura®.

¢ A. Henze, Ronchamp. Le Corbusiers erster Kirchenbau,

Recklinghausen 1956.

17 W pracy autor odwoluje si¢ m.in. do swej wezesniejszej ksiazki
Kirchliche Kunst der Gegenwart, Recklinghausen 1956, ktéra opublikowa-
na zostata takze w Stanach Zjednoczonych, (idem, Contemporary Church
Art, dum. C. Hastings, New York 1956) i wznowiona w Niemczech
(Aschaffenburg 1962).

18 Jego ksiazka zatytutowana Le Corbusier, Betlin 1957 wydana
zostala m.in. po holendersku, norwesku i hiszpadisku. Z kolei tegoz
autora La Tourette: Le Corbusiers erster Klosterbau, Starnberg 1963,
miata takze wydanie angielskie (La Tourette: The Le Corbusier mona-
stery, ttum. J. Seligman, London 1966). Henze byt ponadto autorem
szeregu prac omawiajacych wspétczesne mu malarstwo i monografii
poszczegélnych artystow (m.in. Picassa, Maneta, Toulouse-Lautreca).

1 Henze 1956, jak przyp. 16, s. 6 (ksigzka nie posiada pagina-
Gji, dlatego przyjeto numeracjg rozpoczynajacy si¢ od pierwszej strony
oktadki, ktérej nadano numer 1).
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Geograficzne usytuowanie miejscowosci na granicy
migdzy gérami a dolinami dopelnione jest przez liczne

$lady ludzkiej aktywnosci:

Kolej zelazna z Bazylei do Paryza i droga z Belfort
do Dijon przechodzq przez t¢ miejscowosé. Ku tej linii ru-
chu prg zaktady przemystowe. W krajobrazie ukryte thwiq
lotniska, z ktdrych odrzutowe mysliwce podazaja ku nie-
bu. Natura i technika, to, co rosngce, i to, co wymyslone,
krzyzujq sig i tworzq nowe oblicze krajobrazu®.

Historia wzgérza nieopodal wsi to — jak pokazuje
Henze — dalszy przejaw $cierania si¢ i godzenia opozycji.
Wzniesienie to byto miejscem $wigtym juz w czasach
pogariskich, legenda o budowie chrzescijariskiej kapli-
cy siega odlegtych epok, jednak wzgérze ,ma nie tylko
znaczenie religijne, ale takze militarne”

Podczas kazdej wojny, kazdy kto przekraczal Bramg
Burgundzkg toczyt o nie walki; kaplica za kaplicg padata
w gruzy. Ostatnia z budowli — wzniesiona po pierwszej
wojnie w stylu neogotyckim — zostata zniszczona ogniem

artyleryjskim podczas bitwy w roku 1944*".

W duchu sporu ,,mi¢dzy historyzujaca a nowsza ar-
chitektura” na projektanta kolejnej budowli na wzgérzu
wybrano Le Corbusiera. Henze bardzo krétko relacjo-
nuje okolicznosci udzielenia zlecenia Le Corbusierowi,
zaledwie wzmiankujac o dwéch francuskich dominika-
nach Pie-Raymondzie Regameyu (1900-1996) i Alain-
-Marii Couturierze (1897-1954), kt6rzy poprzez arty-
kuty w czasopi$mie ,Lart sacré” rozpropagowali zamyst,
by propozycje tworzenia prac religijnych kierowaé réw-
niez do uznanych, awangardowych i najczeéciej niezwia-
zanych z Kosciotlem katolickim artystéw?. Autor od-
notowuje chociazby przyjacielskie stosunki éwezesnego
biskupa Besan¢on Maurice’a-Louisa Dubourga (1878-
1954) z kregiem redaktoréw ,Lart sacré” i jego wplyw
na ksi¢zy kurii, ktérzy — jak Lucien Ledeur (1911—
1975), sekretarz komisji sztuki koscielnej, ale takze, co
trzeba juz do relacji Henzego doda¢, Francis Mathey
(1917-1933), éwczesny miejscowy konserwator zabyt-
kéw, a od 1955 roku dyrektor Musée des Arts Décoratifs
w Paryzu, bezposrednio zaangazowali si¢ w negocjacje
z Le Corbusierem. Na dalszych stronach swojej ksiazki
Henze przypomina w tym kontekscie o zatrudnieniu
Henriego Matisse’a przy pracach w kaplicy rézafdcowej
dominikanek w Vence i Fernanda Légera w kosciele
parafialnym Sacré Ceeur w Audincourt. Duzo uwagi

2 Ibidem.

2l Ibidem, s. 7.

2 Literatura dotyczaca tak samego zjawiska, jak oséb wen zaan-
gazowanych, jest bardzo obszerna. Z wazniejszych pozycji wymieni¢
trzeba ksigzke Stephana Manna, Kiinstlerkapelle von Matisse bis Mack,
Frankfurt am Main 1996, drukowang wersje jego pracy doktorskiej
obronionej na uniwersytecie w Marburgu w 1996.
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books to Le Corbusier.” His short study on
Ronchamp was published in one volume with
Le Corbusier’s consecration speech (25" June
1955) placed on the first page, and with the
speech of Marcel-Marie Dubois (the Bishop of
Besangon in 1954-1966), delivered at the con-
secration, placed on the last pages. This con-
structional brace reflects the contents of Henze’s
study, extending between the approval of the
artistic reasons included in the work, and the
liturgical and pastoral requirements. The author
often combines contrasting features of the work
into unique entities, in a way that suggests that
such combinations are inevitable both in the
existing reality, and in the results of actions of
creative individuals.

In this approach, the very location of the
village and the hill is foretelling the contradic-
tions in the building itself:

Ronchamp is situated in the Belfort Gap. The
Vosges Mountains touch the village limits from the
north-east. From the west, upper Sadne opens its
gentle valleys, and from the south-east, Jura presents
its subalpine skyline.*

The geographical location of the village on
the border between the mountains and the val-
leys is completed by the numerous traces of hu-
man activity:

The Basil-Paris railway and the Belfort-Dijon
road pass through the village. Industrial enterprises
push towards this line of transport. The landscape
conceals airports, from which jet fighters start for
the sky. Nature and technology, whatever is grow-
ing and whatever is invented, cross here and create
the new image of the landscape.”

The history of the hill near the village is,
as Henze shows, another proof of clashing and
reconciling oppositions. The hill was a sacred
place already in the pagan times, the legend of
a Christian chapel built there goes far back in

" His book entitled Le Corbusier, Berlin, 1957, was pu-
blished in Dutch, Norwegian and Spanish. The same author’s
La Tourette: Le Corbusiers erster Klosterban, Starnberg, 1963, was
also published in English (La Tourette: The Le Corbusier mon-
astery, transl. J. Seligman, London 1966). Additionally, Henze
was the author of many works on the contemporary painting,
and of monographs on individual artists (e.g. Picasso, Manet,
Toulouse-Lautrec).

» Henze (ft. 17), p. 6 (the book has no pagination,
therefore the numbers of pages given here refer to numbering
from the first page of the book cover, numbered 1); quotes in
the English version by the translator.

2 Ibidem.



time, yet the hill “has not only religious, but also
military significance”:

During each war, anyone who passed the Belfort
Gap, fought for it; chapel after chapel were de-
stroyed. The last one, built after the WW1I in the
neo-Gothic style, was destroyed by artillery fire in
the battle of 1944.%

In the spirit of the argument between “the
historicizing and the modern architecture”, Le
Corbusier was chosen to be the designer of the
next chapel on the hill. Henze very briefly refers
to the circumstances of giving the commission
to Le Corbusier, merely mentioning two French
Dominicans, Pie-Raymond Regamey (1900-1996)
and Marie-Alain Couturier (1897—-1954). In their
articles in “Lart sacré” they propagated the idea
that the offers to create religious works of art
should also be directed at the recognized avant-
garde artists, often not associated with the Catholic
church.?® The author notes such things as the
friendly relations between the then Bishop of
Besangon, Maurice-Louis Dubourg (1878-1954)
and the circle of editors of “Lart sacré”, and his
influence on the priests of the curia, who got di-
rectly involved in negotiations with Le Corbusier:
among them Lucien Ledeur (1911-1975), the sec-
retary of the committee for the church art, and
also (not mentioned by Henze) Francois Mathey
(1917-1933), the local historic buildings inspec-
tor at the time, and the director of Musée des
Arts Décoratifs in Paris from 1955 on. Further in
his book, Henze mentions, in this context, hiring
Henrie Matisse for works in the Rosary Chapel
of the Dominican Sisters in Vence, and employ-
ing Fernand Léger in the parish church of Sacré
Coeur in Audincourt. Hense devotes a lot of at-
tention to the chapel itself, whose description
contains a detailed characterization of its artistic
and liturgical-pastoral values.

This part of the study begins with an opin-
ion on the relation between the building and its
surroundings, followed by the description of the
facades (south, west, north, and east). The main
constructional achievements of the chapel are
mentioned. Then follows the description of the
interior, and more general considerations of the
sculptural and painting values of the building,
which, combined, create the Gesamtkunstwerk,

22 Ibidem, p.7.

3 The literature on the phenomenon and the persons in-
volved is vast. Among the most important volumes we should
mention Stephan Mann’s Kiinstlerkapelle von Matisse bis Mack,
Frankfurt am Main 1996, a published version of his doctoral
dissertation, defended at the University of Marburg in 1996.

Henze poswigca samej kaplicy, na ktérej opis sktada si¢
skrupulatna charakterystyka jej wartosci artystycznych
i liturgiczno-pastoralnych.

Ta czg$¢ opracowania rozpoczyna si¢ od opinii na te-
mat relacji budowli do otoczenia, pdzniej nastgpuja opisy
elewacji (w kolejnosci: potudniowa, zachodnia, pétnoc-
na i wschodnia). Wymienione zostaly gléwne osiagnigcia
konstrukeyjne kaplicy. Po tym przychodza opisy wnetrza,
a nastgpnie ogdlniejsze rozwazania na temat wartosci
rzezbiarskich i malarskich budowli, ktére taczac sie, two-
rz3 zdominowany przez architekture Gesamtkunstwerk.
Podsumowaniem sa wznioste sfowa na temat symbolicz-
nych wartosci kaplicy. Henze umiarkowanie dozuje sto-
wa zachwytu. Zblizajacemu si¢ do wzgdrza pielgrzymo-
wi czy turyscie kaplica jawi si¢ — wedtug niemieckiego
autora — jak ,okret [wylaniajacy si¢] z chmur”. Obieke
jest ,obcy w krajobrazie”, ale ,jednoczesnie jest mu w ja-
ki§ przedziwny sposéb pokrewny”. Rzeczowo opisujac
elewacje, jedynie przy gléwnych drzwiach stwierdzal,
nieco podwyzszajac ton: ,Na drzwiach I$ni malarstwo
petne czerwonych, niebieskich, zielonych i zéttych zna-
kéw”. Kolejny przejaw uznania pojawit si¢ dopiero przy
wstepie do opisu wnetrz: ,Przestrzen, keéra obejmuje
wchodzacego, jest tak samo mocna i prosta jak zewng-
trze, a jednocze$nie poruszona i delikatnie unerwiona”.

Wartosci dzieta — jako przyktadu ogélnie rozumia-
nej plastyki — definiowane s przez zawarty w nim ruch,
ktérego reprezentacje budza zainteresowanie zaréwno
rzezbiarzy (jak Rodin), jak i malarzy:

Stata zmiana réwnowagi i ruch prowadzq do przymu-
sowej dynamiki; rézne wartosci przestrzeni przenikajq sie.
Formy krystaliczne i geometryczne, [formy] organiczne i te,
ktdre sqg wymyslone, zdgzajg ku wyzszej jednosci. W sys-
temie prostego i jednoczesnie bardzo powiklanego porzqd-
ku czas przenika przestrzen. 1o wszystko odnajdujemy we
wspdlczesnej rzezbie, ale nie tylko w niej. Od futuryzmu
i kubizmu podobne zjawiska obserwujemy w malarstwie,
a obecnie wystepujq one takze w architekturze™.

Ronchamp, a zwlaszcza podziaty $ciany potudnio-
wej i pétnocnej wraz z witrazami umieszczonymi w roz-
glifionych otworach, jest przykladem integracji malar-
stwa i architektury. Po pracach Matisse’a, Légera czy
Bazaine, Le Corbusier — wykorzystujac takze osiagnig-
cia Mondriana i Kandinsky’ego — udoskonalit zjawisko
przenikania si¢ tych dwéch sztuk. Odnoszac si¢ do wyzej
wzmiankowanych wartosci rzezbiarskich, mozna dodag,
ze Le Corbusier ,,osiagnat diafaniczna jedno$¢ architek-
tury, rzezby i malarstwa, wobec ktérej nie potrafimy
stwierdzi¢, gdzie jedna si¢ koriczy, a druga zaczyna”.

Gesamtkunstwerk, ktdre jako wynik integracji znajduje
sig przed nami, jest na wskros architektoniczne; malarstwo

» Henze 1956, jak przyp. 16, s. 18.
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5. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, $ciana pétnocna, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos
5. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the north wall, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos

i rzezba odnajdujq w nim swq starg sile czynienia znaku.
Notre-Dame tworgy monumentalng i jednoczesnie poetyckq
harmonig; ma ona sakralng swietnosé, a jednak zachowuje
ludzki wymiar. Wyrazajq si¢ w niej tylko wazne przez cate
gycie dazenia Le Corbusiera do jednosci trzech sztuk, ale tak-
ze wjawnia si¢ wiedza o harmonicznym porzqdku, ktdrg za-
wart w prostych formach Modulora — swego systemu miary™.

Modulor wynikly z refleksji nad dawnymi systema-
mi proporgji, ktére zwiazane byly z wymiarami czlo-
wieka, i jednoczesnie z zastosowania systeméw mate-
matycznych w rodzaju ,zlotego podziatu” mial dawa¢
architekturze ten rodzaj harmonii, ktéry pozwalatby jej
uzytkownikom na odnajdywanie zgodnosci z budowla,
a bylby zarazem odwotaniem do bardziej uniwersalnych
zwiazkéw harmonicznych®. W swej pracy Modulor 2
Le Corbusier twierdzil, ze system ten wykorzystany zo-
stal przy projektowaniu kaplicy w Ronchamp. Henze
podazyt za tymi sugestiami:

Zastosowanie Modulora mozna wyraznie zaobserwowad

we wsgystkich planach i modelach Ronchamp. Witgpny plan

% Tbidem, s. 21-22.

¥ Gléwne systemy proporcji w sztukach pigknych opisal swego
czasu Rudolf Wittkower, The Changing Concept of Proportion, ,Daedalus”
89, 1960, nr 1, s. 199-215 (0 Modulorze s. 212). Szerzej o Modulorze:
R. Padovan, Proportion. Science — Philosophy — Architecture, London
1999, s. 317-335.
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dominated by architecture. All is concluded by
elevated words on the symbolic values of the chap-
el. Henze uses words of admiration with modera-
tion. According to the German author, the chapel
will appear to a pilgrim or tourist approaching
the hill as “a ship (emerging) from clouds”. The
object is “foreign to the landscape”, but at the
same time “akin to it in a strange way”. In his
matter-of-fact depiction of the facades, the au-
thor elevates the tone only when describing the
main entrance: “On the door glows a painting
full of red, blue, green, and yellow signs”. The
next signal of appreciation appears first in the in-
troduction to the interior description: “The space
which embraces the entering guest is as powerful
and simple as the exterior, but at the same time
moved, and delicately innervated”.

The values of the work, an example of the gen-
erally understood visual art, are defined through
the movement they contain: the movement, repre-
sentation of which awakes interest in both sculp-
tors (as Rodin) and painters:

The constant change of balance and movement
cause the forced dynamics; various space values per-
meate each other. Crystal-like and geometrical forms,
organic forms and the invented ones all aim for

higher unity. In the system of a simple and at the



same time vey complicated order, time and space
pervade each other. All this can be found in modern
sculpture, but not only there. Since Futurism and
Cubism, we observe similar phenomena in paint-
ing, and now also in architecture.**

Ronchamp, and especially the division of the
south and north walls, together with the stained-
glass in splayed windows, illustrate integration
of painting and architecture. After the works by
Matisse, Léger or Bazaine, Le Corbusier — also
taking advantage of the achievements of Mondrian
and Kandinsky — refined the phenomenon of
those two arts permeating each other. Referring
to the above-mentioned sculptural values, it could
be added that Le Corbusier “achieved a diapha-
nous unity of architecture, sculpture and paint-
ing, and facing it, we cannot decide where one
of them ends and the other begins”.

Gesamtkunstwerk, a result of integration, which
we behold, is entirely architectural; painting and
sculpture regain in it their old powers of signifying.
Notre-Dame constitutes a monumental and poetic
harmony; it possesses its sacred glory, and yet retains
its human dimension. Not only does it express Le
Corbusiers life-long yearning for the unity of the
three arts, but it also reveals the knowledge of the
harmonious order, which he enclosed in the sim-
ple Modulor formulae — his measurement system.”

Resulting from the reflection on the old sys-
tems of proportion associated with the proportions
in human body, and from the application of math-
ematical systems as the “golden ratio”, Modulor
was to give architecture the kind of harmony that
would allow its users to find themselves in agree-
ment with the building, at the same time referring
to the more universal harmonious relations.”® In his
work entitled Modulor 2 Le Corbusier claimed that
the system was used in designing the Ronchamp
chapel. Hense follows the suggestion:

Using Modulor may be clearly noticed in all of
the Ronchamp plans and models. The initial plan
was checked and modified by Le Corbusier during
the long period of work. The Plan and the outline
remained unchanged, while each next redrawing

* Henze (ft. 17), p. 18.

» Henze (ft. 17), pp. 21-22.

% The main systems of proportion in arts were descri-
bed by Rudolf Wittkower in: “The Changing Concept of
Proportion”, in: Daedalus 89, 1960, no. 1, pp. 199-215 (on
Modulor, cf. p. 212). For further information on Modulor,
cf. R. Padovan, Proportion. Science — Philosophy — Architecture,
London 1999, pp. 317-335.

Le Corbusier sprawdzal i zmieniat w trakcie diugiej pracy.
Plan i zarys pozostawaly te same, ze szkicu na szkic zmie-
nialy si¢ natomiast stosunki. |...] Zaokrgglenia i kqty po-
szczegdlnych form, a przede wszystkim kompozycja otwordw
od strony potudniowej i potnocnej zmieniaty si¢ tak dtugo, az
osiggnigty zostat stan, w ktérym budowla zostata nastrojona®®.

Zdaniem Henzego dochodzi tu do odkrycia , tajemni-
cy porzadku” i wykorzystania wiedzy architekea dotyczacej
»akustycznych komponentéw formy”. Architektoniczna
i wlasciwie poetycka metafora akustyki form staje si¢
w ksiazce niemieckiego badacza rodzajem wiedzy.

Abkustyka formy nie jest zadng estetyczng gierkq. Hans
Kayser doszedt w swym dziele ., Harmonik” do zrozumie-
nia, ze liczby drgari tondw i stosunek liczby drgan do sie-
bie dzialajq jako podstawowe zjawisko w budowie swia-
ta i we wszystkich formach. Stwierdzit, ze cztowick ma
wewngtrzny stuch, ktdry reaguje na harmonie i porzqdek
[...], ktdre sq we wszystkich rzeczach |...]7.

Wihasciwe ,,nastrojenie” dzieta umozliwia mu przej-
$cie od bycia uzytecznym do stania si¢ symbolem.
»Nastrojenie” dzieta odnosi si¢ do wzmozenia jego funk-
qji integracyjnych. Budowla juz nie tylko harmonizuje
z krajobrazem i ducha wiaze z natura, lecz takze taczy
przesztos¢ z przyszloscia, a to, co ludzkie i przez czto-
wieka stworzone, odnosi do Boga. Chociaz to ostatnie
przeznaczenie Henze formuluje w formie pytania: ,Czy
kaplica w Ronchamp jest symbolem religio, ponownego
metafizycznego zwiazania cztowieka XX wieku?”, jakby
zaznaczajac swoj brak pewnosci w tej kwestii, to w wielu
miejscach odpowiada na nie jednoznacznie pozytywnie.

Owo zwiazanie budowli z krajobrazem i z boski-
mi sitami w kosmosie oraz potaczenie budowly trosk
ludzkich z nadzieja na zbawienie wyrazone zostaja przez
Henzego w podniostych stowach:

Rzuca sig w oczy, ze kaplica w swych formach odpo-
wiada krajowi, nad ktérym goruje. Le Corbusier zastoso-
wal akustyke formy takze w jej stosunku do krajobrazu.
Budowla miala zwiqzaé si¢ z krajobrazem, nie wnoszqc
zadnej falszywej nuty, ale jednoczesnie przejmowac jego
rytm i przewyzszac go, poglebiac jego brzmienie i wyra-
zac jego istotg™.

Henze w tym przypadku nie tyle kojarzyl metafo-
r¢ akustyki formy z neopitagorejskimi teoriami, co po-

% Henze 1956, jak przyp. 16, s. 22-23.

7 Ibidem, s. 23. Henze odnosi si¢ tu do prac Hansa Kaysera
(1891-1964), niemieckiego teoretyka muzyki, ktérego poglady na temat
uniwersalnej harmonii wplynely m.in. na Paula Klee. Przywolywana ksiaz-
ka to najprawdopodobniej kilkukrotnie wznawiana Akrdasis. Die Lebre
von der Harmonik der Welt, Basel 1946 (pierwsze wydanie: Schwabe,
Basel 1938, ostatnie: Schwabe, Basel 2007).

# Henze 1956, jak przyp. 16, s. 26.
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etycko ja rozwijat, dodajac kolejne zwigzane z muzyka
okredlenia: ,,brzmienie”, ,,rytm”, ,falszywa nuta”. Kaplica
wchlania i przekazuje wspélczesnym boskosé kosmosu:

Kiedy sig probuje przesledzic proces, w ktdrym terazniej-
szoS¢ tqczy si z pierwotnymi formami kwatery niezamiesz-
katego, mozna zobaczyé, jak cos z ognia storica i wielkiego
pochodu kosmosu wehodzi do przestrzeni, wprowadzane
przez szyby w Scianach, ktdre prébujq przy pomocy réz-
nej wielkosci przepruc i zmieniajgcych si¢ kqtéw osciezy
zlapac swiatlo gwiazd®.

Takie wyrazenia sa nie tylko niecodzienne w opi-
sach architektury, a zwlaszcza okien, ale s tez wyjatkowe
w definiowaniu kosmosu i kosmicznego sacrum (,pier-
wotna forma kwatery niezamieszkatego”). Wyrazenie
,mieszkanie niezamieszkalego” to prawdziwa poezja.
Autor przestaje czegokolwiek dowodzi¢ i stosuje w za-
mian logike poetycka.

Nie negujac wartoéci powiazania w kaplicy prze-
sztosci 1 terazniejszosci, Henze uwaza, ze jest ona jed-
nak przede wszystkim obrazem wyniesienia wspétcze-
snych trosk do Boga:

Kaplica nie bylaby symbolem, gdyby jej akustycznosé
odpowiadata jedynie geologiczno-geograficznemu krajobra-
zowi. Odpowiada ona jednak réwniez ludziom na dole,
weigs aktywnym synom stulecia, ktdrzy w warsztatach
i na traktorach, w samochodach i odrzutowych samolo-
tach wypetniajq stare przykazanie, aby podporzqdkowywac
sobie ziemig. Ona odpowiada na ich leki i zwatpienia,
ich nadzieje i wiare, zbierajgc glowami wiez z wszyst-
kich kierunkéw nieba pot, tzy i Smiertelne krzyki glow-
nych osobowosci wicku: robotnika, wwigzionego i zotnierza
i kladgc je przed ottarzami ich patrondw: swigtego Jozefa,
Matki Boskiej Uwigzionych i Madonny Pokoju, zwijajgc
to wsgystko w uksztaltowany jako forma znak w najwyz-
szym punkcie kraju, migdzy ziemiq a niebem, zrozumie-
nie zamknigte w forme technicznych pielgrzymow, kidrzy
zderzajq si¢ z granicami przestrzeni i czasu i przy tym
zaswiadczajg, ze pewnosé i zbawienie, ktdrego szukajg,
mozna znalezd we wspdlnocie, ktdra gromadzi si¢ wokdt
oltarza w namiocie Boga™.

Powyisze wyrazenia pozwalaja na wnikliwszg re-
fleksje nad opiniami Henzego o wspélnotowych war-
tosciach kaplicy w kontekscie jej Scisle religijnego prze-
znaczenia. Autor docenia odsuniecie stynacego taskami
wizerunku Marii z Dzieciatkiem na prawo od osi, na
ktérej umieszczono ottarz. Takie umiejscowienie dobrze
oddaje — zdaniem Henzego — teologiczne miejsce Marii
w Kosciele. Odpowiedni byl takze pomyst zastosowa-
nia o$miu dtugich taw jedynie po prawej stronie nawy

2 Ibidem, s. 25.
30 Tbidem, s. 26.
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brought changes in proportions |...] The round-
ings and angles of particular forms, but most of all
the composition of openings in the south and north
walls, were being changed until the state was reached
in which the whole construction was well-tuned.”’

According to Henze, the phenomenon ob-
served here is the discovery of the “mystery of or-
der” and the application of the architect’s knowl-
edge of “the acoustic components in the domain
of form”. In his book, the architectonic and, in
fact, poetic metaphor of acoustics of forms is
presented as a kind of science.

Acoustics of forms is no aesthetic game. Hans
Kayser, in his “Harmonik”, arrives at a realization
that the tone-vibration numbers and the tone-ratios
act as the elementary mechanism in the structure of
the world, and in all forms. He claims that man
has internal hearing, which reacts to harmony and
order [...] present in everything |...].”

The appropriate “tuning” of a work allows its
transition from just being useful to being a sym-
bol. “Tuning” a work means strengthening its
integrative functions. A building, in such a case,
not only harmonizes with the landscape and binds
spirit and nature, but also connects the past and
the future, and refers what is human and man-
made to God. The last function is presented by
Henze as a question, as if he wanted to mark his
uncertainty: “Is the Ronchamp chapel a symbol of
religio, a metaphysical bondage of the 20™-century
man?” Yet in many other places in his book he pro-
vides the question with a clearly positive answer.

The connection of a building to the landscape
and the divine forces in the universe, and the asso-
ciation of people’s concerns with their hope for salva-
tion is expressed by Henze in rather elevated words:

It is striking that the chapel, in its forms, cor-
responds to the landscape over which it dominates.
Le Corbusier used the acoustics of form also in the
relation of the chapel to the landscape. The building
was planned to blend with the landscape without
introducing a false note, but at the same time to
take over its rhythm and. to supersede it, to magnify
its sound and express its inner nature.”

¥ Henze (ft. 17), p. 22-23.

% Ibidem, p. 23. Henze refers here to the works by Hans
Kayser (1891-1964), a German music theoretician, whose views
on universal harmony influenced e.g. Paul Klee. The book re-
called here is probably, re-published several times, Akrdasis. Die
Lehre von der Harmonik der Welt, Basel 1946 (first edition:
Basel 1938, last edition: Basel 2007).

¥ Henze (ft. 17), p. 26.
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In this case, Henze does not just associ-
ate the “acoustics of form” metaphor with the
Neopythagorean theories, but rather elaborates
on it in a poetic manner, adding further terms
connected with music: “sound”, “thythm?”, “a false
note”. The chapel absorbs and transfers to the
contemporary people the divinity of the universe:

When one tries to trace the process by which the
present is connected with the primeval forms of the
quarters of the uninhabited, one can see something
from the fire of the sun and the great march of the
cosmos enter the interior, introduced through the
windows, which try to ensnare the starlight with
punctures of unequal size and with the changing
angles of the embrasures.’®

3 Tbidem, p. 25.

6. Le Corbusier, Kaplica Notre-
-Dame-du-Haut, drzwi potudnio-
we, 1955, Ronchamp, fot. J.K.
Kos

6. Le Corbusier, The chapel of
Notre-Dame-du-Haut, the south
door, 1955, Ronchamp, photo by
J.K. Kos

i pozostawienie jej lewej strony pustej, poniewaz umoz-
liwia to spokojng modlitwe jednej czgéci pielgrzyméow
i jednoczesnie swobodna cyrkulacje innych. To jednak,
co znajduje wyjatkowe uznanie Henzego, to wlaczenie
w obreb jednej przestrzeni az pigciu oftarzy: czterech we-
wngtrznych i jednego zewngtrznego. Ottarze wewnetrz-
ne, wlaczone w catos¢ kosciota w sposéb nierozbijajacy
jednosci wnetrza, maja oczywiste zastosowanie w kosciele
pielgrzymkowym, ktéry nawiedzany jest cz¢sto jedno-
cze$nie przez kilka grup sprawujacych odregbna liturgie.
Ottarz gtéwny moze by¢ z kolei wykorzystywany przez
wigksze zgromadzenia, a oltarz zewnetrzny — podczas
wielkich dni $wiatecznych.

Problem nowego budownictwa koscielnego, polegajacy
na tym, aby stworzyc odpowiednie dla liturgii przestrzenie,
ktdre jednak nie usuwajq z kosciota pojedynczych modlg-
cych si¢, Le Corbusier rozwiqzal w tym zatozeniu w sposéb
oryginalny i niepowtarzalny. [...] Miejsce modlitwy nie
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7. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, drzwi wschodnie,
1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos

7. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the east
door, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos

odcina si¢ od przestrzeni liturgicznej. Jest ono zamknig-
tq i zarazem zintegrowanq cz¢sciq wigkszej catosci, ktdra
Jjednorodnie skierowana jest ku ottarzows®'.

Ta ztozona jedno$¢ jest wynikiem refleksji nad rela-
cjami migdzy ludZmi i ich stosunkiem do Boga:

Architektura zaczyna sig od czlowicka: od pyrania, jak
traktuje on swego blizniego, jakie formy spoleczne i ponad-
osobiste z nim tworzy i w jakiej relacji pozostajq one do
Boga. |...] Architektoniczny plan znajduje swoje Zrédto
we wspdlnotowych wyobrazeniach ludzi, a jednoczesnie ma
Jje kszratrowad: Koscielna architektura powinna nadawac

31 Ibidem, s. 15.
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Such terms are not only unusual in descrip-
tions of architecture, especially windows, but are
also unique in the definitions of the cosmos and
the cosmic sacredness (“the primeval form of the
quarters of the uninhabited”). The expression
“quarters of the uninhabited” is pure poetry. The
author stops rational argumentation and instead
begins to use poetic logic.

Henze believes — without negating the value
of linking the past and the present in the chap-
el — that the building is first of all the image of
raising the contemporary concerns towards God:

The chapel would not be a symbol, if its acoustics
corresponded merely with the geological-geographi-
cal landscape. But it also corresponds to the people
down there, the ever-active sons of the century, who,
in their workshops and tractors, cars and jet planes,
keep fulfilling the old commandment to “subdue the
Earth”. It responds to their fears and doubts, hopes
and faith, and from all sides of the sky it gathers,
with the heads of its towers, the sweat, tears and cries
of the main characters of the century — the worker,
the prisoner, and the soldier — to place them before
the altars of their saint patrons: Saint Joseph, Saint
Mary Patron of Prisoners, and Saint Mary Queen
of Peace All this is folded up into a sign, shaped as
a form, placed in the highest point of the land, be-
tween the Earth and the sky: understanding enclosed
in the form of technical pilgrims, who collide with
the limits of time and space and at the same time
testify that certainty and salvation they are secking
can be found in the community that gathers around
the altar in Gods tent.”!

The above words enable a more insightful
reflection on Henze’s opinions concerning the
community values of the chapel, in the context
of its strictly religious application. The author
appreciates moving the miraculous painting of
Mary and little Jesus to the right from the altar
axis. This location, according to Henze, adequate-
ly represents Mary’s theological position in the
Church. It was also appropriate to use eight long
benches only on the right, and to leave the left
side empty, as it allows some pilgrims to pray in
peace, and others to circulate freely at the same
time. However, what Henze appreciates most is
incorporating five altars into one area: four inside
the building and one outside. The internal altars,
inscribed in the church space without splitting
its unity, are in an obvious way useful in a pil-
grimage church, which is frequently visited at the
same time by several groups, conducting Liturgy
separately. The main altar, in turn, may be used

31 Ibidem, p. 26.



by large assemblies, and the external altar — on
important Holy Days.

The puzzle of the modern church-building,
which is creating adequate space for the liturgy with-
out moving individual praying persons out of the
church, was solved by Le Corbusier in an original
and unique way. [...] The prayer space is not sepa-
rated from the liturgy space. It is at the same time
an enclosed and integrated part of a larger whole,
which is uniformly oriented towards the altar>

This complex unity results from the reflec-
tion on the relations among people and their re-
lation to God:

Architecture begins with he human being, with
the questions: how people treat their fellow human
beings, what social and transpersonal forms they
create together, and in what relation to God they
are |...] Architectural design has its source in the
communal imagery of people, and at the same time
it is supposed to shape this imagery. Church archi-
tecture should shape the community which wants
to be formed, it should confirm it and reinforce it.
It should build spaces in which everyone is in con-

tact with everyone else, and all are in contact with
the altar [...].%

Henze makes the above claim, that the so-
called uni-spatiality is associated with the postu-
lates of the Liturgical Movement, despite the fact
that the arrangement of benches in the chapel is
rather traditional, the presbytery is flattened and
moved towards the nave because of the size of
the land plot, and the possibility to arrange the
available space in a more “amphitheatrical” way
was not used when the place before the altar was
designed. The interior of the chapel still has the
nave axis (though not very noticeable), and this
also makes it depart from the postulates of cre-
ating centralized church spaces. Henze overem-
phasizes the communal and novel shape of the
building. It is clearly more centralized than the
earlier chapel, but the traditional longitudinal plan
is still, in a very subtle way, marked in the build-
ing, and even the plan of the cross is fractionally
noticeable. Counting the chapel at Ronchamp
among the works which unequivocally follow
the postulates of the Liturgical Movement is an
exaggeration. The reasons for the “flattening” of
the longitudinal plan were probably more com-
plex — in the case of Le Corbusier perhaps even

32 Ibidem, p. 15.
3 Ibidem, p. 13.

ksztalt pragngcej si¢ uformowad wspdlnocie, potwierdzac jg
i umacnial. Musi budowac przestrzenie, w ktdrych kazdy
z kazdym i wszyscy z oltarzem pozostajg w kontakcie |...]".

Henze wysuwa powyzsze stwierdzenia o zwigz-
kach tzw. jednoprzestrzennosci z postulatami Ruchu
Liturgicznego, mimo ze uktad tawek w kaplicy jest bar-
dzo tradycyjny, splaszczenie prezbiterium i przesunigcie
go w stron¢ nawy wynikneto z okreslonych rozmiaréw
dziatki budowlanej, a podczas ksztaltowania placu przed
oltarzem zewngtrznym nie wykorzystano mozliwosci bar-
dziej ,amfiteatralnej” organizacji przestrzeni. Wnetrze
kaplicy ma niewyraznie, ale jednak zaznaczong o$ po-
dtuzng i réwniez w tym wzgledzie rézni si¢ od postula-
téw tworzenia centralizujacych przestrzeni koscielnych.
Henze przesadnie uwypukla wspélnotowy i nowatorski
ksztatt budowli. Jest ona wyrazniej centralizujaca niz
wezesniejsza kaplica, ale jednoczesnie w subtelny sposéb
zaznaczono w niej bardziej tradycyjna longituidalnose,
a nawet — utamkowo — plan krzyza. Przypisanie kapli-
cy w Ronchamp do dziel niedwuznacznie spetniajacych
postulaty Ruchu Liturgicznego poczynione zostato na
wyrost. Przyczyny ,splaszczenia” planu podtuznego byty
prawdopodobnie bardziej ztozone — a w przypadku Le
Corbusiera nawet przewrotne — i wynikaly raczej z uni-
wersalizacji religijnego przeznaczenia $wiatyni. Na prze-
kér pewnym oczywistosciom Henze najpierw traktuje
budowl¢ jako dzieto symboliczne i widzi w niej wyraz
pragnieni ludu, a nast¢pnie w analizach jej tresci religij-
nych — wbrew swoim wczesniejszym ustaleniom — igno-
ruje ich wszelkie pozachrzeicijariskie Zrédta.

Umieszczenie w zakoriczeniu ksiazki stéw biskupa
Dubois, ktére wypowiedzial podczas uroczystosci po-
$wigcenia kaplicy, ma potwierdza¢ oficjalng aprobate
strony koscielnej:

W czasach katedr, jak powiedziano w jednej z ksiqg,
powstat styl, ktdry byt przenikniety przez nurt duchowej
radosci: mitosci do sztuki, bezinteresownosci, radosci zy-
cia w tym, co stworzone. 1a radosé, jak myslimy, zostata
praez Pana doswiadczona, kiedy stawiat Pan mury wo-
kot tego miejsca. Ten wiezowiec Marii, ktdry miat zapa-
nowac nad krajem, stal si¢ dla Pana tym, o czym mowit
Pan w odniesieniu do trzynastowiecznych budowniczych:
aktem nadziei, gestem odwagi, znakiem smiatosci, probg
mistrzostwa. Rodin, ktdry jak Pan pisat o katedrach, nazwat
je kamieniami milowymi raymskokatolickiej drogi chrze-
Scijanistwa. Pan, Mistrz, zdecydowal, aby na tym miejscu
postawic na naszej chrzescijariskiej drodze drogowy kamieri
Marii; ostatnie miesigce wystarczajgco pokazaty, jak chet-
nie zatrzymujq si¢ tu [ludzie]. Przekazuje nam Pan te ka-
plice. Kiedy w podobny sposéb w roku 1952 przekazywat
Pan jednostke mieszkalng Claudiusowi Petitowi, powie-
dzial Pan, ze zrobit jq dla ludzi. Tutaj, Panie Corbusier,

32 Ibidem, s. 13.
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pracowal Pan dla kogos o wiele wigkszego — dla Boga
i Najswigtszej Dziewicy. Proszg pamigtac: dusza rzeczywi-
stego promieniujgcego miasta jest tutaj na wegorzu. Czesto
myslatem o tych, ktdrzy budujq nasze dzisiejsze koscioly
i tworzq dla nich godne podziwu obrazy: pod tymi skle-
pieniami, ze zostaty zbudowane, przed tymi obrazami, ze
zostaly stworzone, ze sklaniajq do modlitwy i do stawania
sig Swigtymi. Ta perspektywa modlitw, ktdre odtqd bedg
sig z tego miejsca wznosi¢ do Boga, moze by¢ dla Pana,
Panie Corbusier, najwyzszq pochwatg®.

Zawarta w ksigzce argumentacja Henzego wydaje si¢
udoskonalona wersja powyzszej przemowy. WypowiedZ
biskupa wydobywata warto$ci zwiazane z procesem twér-
czym, by dopiero w drugiej kolejnosci skupi¢ si¢ na reli-
gijnym przeznaczeniu calej budowli. Wizja gotyku, jako
stylu przeniknigtego ,,duchowa radoscia” i ,,miloscia do
sztuki”, wprawdzie uzasadniona jest tradycja interpretacyj-
na siggajaca czaséw romantyzmu i moze by¢ odniesiona
do postawy Le Corbusiera przy budowie kaplicy, ale jest
takze specyficzng interpretacja tego stylu, w ktdrej watek
artyzmu zdobyl przewage nad wartosciami religijnymi.
Dopiero samo przeznaczenie réwnowazy na wskro§ po-
zZytywna oceng artystycznego zaangazowania. Biskup ze
zrozumieniem méwit o ,,gescie odwagi, znaku $miatosci,
prébie mistrzostwa”, by w dalszej kolejnosci stwierdzic,
ze kaplica jest ,kamieniem milowym na naszej chrzesci-
jariskiej drodze”. Zwiazek kaplicy z chrzedcijaristwem za-
sadza si¢ jednak gléwnie na fakcie, Ze jest ona miejscem
modlitwy. Kaplica w Ronchamp nie jest wyrazem jakiego$
programu teologicznego czy liturgicznego i nie wykazu-
je tez zwiazkéw z pogladami znanych wéwczas francu-
skich myslicieli katolickich (jak np. Jacques Maritain czy
Etienne Gilson). To raczej wypowiedZ biskupa Dubois
ujawnia znajomo$¢ teoretycznych pogladéw Le Corbusiera,
zwlaszcza gdy przywolywana jest koncepcja ,,promieniu-
jacego miasta”. Podobnie jak w przypadku interpretacji
gotyku, takze to odwotanie miato sens tylko na duzym
poziomie ogblnosci, poniewaz idea ville radieuse w pew-
nych swych aspektach przeniknigta byta pomystami ro-
syjskich urbanistéw (jak Nikolai Milutin), a politycznie
wiazata si¢ z syndykalizmem, ktérego Le Corbusier byt
przez pewien czas zwolennikiem™.

Biskup podkreslit swoja refleksj¢ nad wspétczesny-
mi mu twércami koscioléw i obrazéw religijnych, wy-

3 Ibidem, s. 27-28.

3 Po kilku przemianach pomysty Le Corbusiera zblizyly si¢ do kon-
cepcji miasta liniowego, ktéra wprawdzie stworzyl Arturo Soria y Mata
(1844-1920, jego pierwszy artykut na ten temat ukazat w marcu 1882
roku w madryckim ,,El Progreso”), ale ktéra w latach 30. znana byta gtéw-
nie w wersji opracowanej przez Nikolaia Milutina (1889-1942) w pracy
z 1930 roku (jej dumaczenie na jezyk polski: Socgorod: problemy budow-
nictwa miast socjalistycznych, w: Radzieckie koncepcje nowego osadnictwa
z lat 1928-1931, Warszawa 1967, s. 145-152). O idei Soria y Maty por.:
G.R. Collins, La Ciudad Lineal de Madrid, ,Journal of the Society of
Architectural Historians” 18, 1959, s. 38-53; A. Bonet Correa, Paisaje ur-
bano, Ciudad Lineal y masoneria, ,Revista Ciudad y Tetritorio” 90, 1991.
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misleading — and stemmed rather from the uni-
versalization of the religious application of the
shrine. Contrary to some obvious truths, Henze
first treats the building as a symbolic work and
sees in it the expression of people’s desires, and
then, contrary to his own earlier conclusions,
when analysing the religious contents he ignores
all their non-Christian sources.

To confirm the official approval of the
Church, Henze includes Bishop Dubois’s conse-
cration speech at the end of the book:

In the times of the cathedrals, as one book says,
a style emerged that was permeated with spiritual
joy: love of art, disinterestedness, and joy of life in
the creation. The joy, as we believe, you experienced
when you were building the walls around this place.
This high-rise of Mary, intended to dominate the
land, became to you what you mentioned when
speaking of the 13"-century builders: an act of hope,
a gesture of courage, a sign of bravery, a mastery
test. Rodin, who wrote about cathedrals as you do,
called them the milestones of the Roman-Catholic
way of Christianity. You, Master, decided to place
here, on our Christian way, the milestone of Mary.
Last months have shown clearly enough how glad
people are to stop here. You hand the chapel over ro
us. When in 1952 you were handing over the hous-
ing unit to Claudius Petit, you said that you had
made it for people. Here, Mr. Corbusier, you have
been working for someone much greater — for God
and His Mother. Please remember: the soul of the
real radiant city is here, up the hill. 1 have often
thought about those who build our churches today
and create impressive pictures for the churches: un-
der these vaults, I thought that they had been built,
before these paintings, that they had been created,
that they encourage us to pray and to become saints.
The perspective of prayers, from now on rising to
God from this place, may be the highest praise for
you, Mr. Corbusier.>*

Henze’s argumentation included in the book
appears to be a refined version of the speech quot-
ed above. The Bishop’s words reveal the values as-
sociated with the creative process, and only then
do they focus on the religious application of the
whole building. The vision of Gothic as a style
permeated with “spiritual joy” and “love of art”,
although justified by the interpretative tradition
dating back to the Romantic period, could be
used referring to Le Corbusier’s attitude during
his work on the chapel, yet it is at the same time
a peculiar interpretation of the style, an interpre-

3 Ibidem, pp. 27-28.



tation in which the artistic thread prevails over
the religious values. Only the application itself
counterbalances the entirely positive evaluation of
the artistic involvement. The Bishop spoke with
understanding of the “gesture of courage, sign of
bravery, a mastery test”, to say later that the chapel
is “a milestone on our Christian way”. However,
the association of the chapel with Christianity
is chiefly based on the fact that it is a place of
prayer. The Ronchamp chapel does not express
a theological or liturgical programme, and does
not show any relation with the views of the fa-
mous contemporary French Catholic thinkers (e.g.
Jacques Maritain or Etienne Gilson). It is rather
Bishop Dubois’s speech that reveals the knowledge
of Le Corbusier’s theoretical approach, especially
when the “radiant city” concept is recalled. Like
the above-mentioned interpretation of Gothic,
this reference makes sense only at a very general
level, since the idea of ville radieuse was in cer-
tain aspects affected by the ideas of the Russian
urban planners (as Nikolai Milyutin), and was
politically related to syndicalism, of which Le
Corbusier was a follower for some time.”

The Bishop stressed his reflection on the con-
temporary creators of churches and religious paint-
ings, and made a claim that their works “encourage
us to pray and to become saints”. It may be pre-
sumed that his considerations were triggered first
of all by works of artists who, like Le Corbusier,
got involved in their creation against their per-
sonal religious views. Therefore, doubts may be
raised as to whether he was right in his opinion.
The main users of the buildings, i.e. the faithful
of the Ronchamp parish and the pilgrims from
around Besancon, showed some reserve towards
the building, and their needs were fulfilled as if
“despite” its artistic shape. For the (French and
foreign) Christians, the chapel could be a proof
of vitality of their faith, since its servants were
even the religiously indifferent artists. Yet, only
in a moderate degree can we acknowledge the
influence of those artists’ works on the spiritual-

ity of the recipients. Chapels by Matisse and Le

3 After several transformations, Le Corbusier’s ideas

approached the “linear city” concept, which was created by
Arturo Soria y Mata (1844-1920; his first article on the sub-
ject appeared in March 1882 in the Madrid “El Progreso”), but
which was known in the 1930s chiefly in the version created
by Nikolai Milyutin (1889-1942), in a work dated 1930 (its
Polish translation is: “Socgorod: problemy budownictwa mi-
ast socjalistycznych”, in: Radzieckie koncepcje nowego osadnictwa
z latr 1928-1931, Warszawa 1967, pp. 145-152). On Soria y
Mata’s idea cf.: G.R. Collins, “La Ciudad Lineal de Madrid”,
in: Journal of the Society of Architectural Historians 18, 1959, pp.
38-53; A. Bonet Correa, “Paisaje urbano, Ciudad Lineal y
masoneria’, in: Revista Ciudad y Tetritorio 90, 1991.

8. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, uchwyt drzwi
wschodnich, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos

8. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the east
door handle, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos

suwajac przy tym twierdzenie, ze ich dzieta ,sktania-
ja do modlitwy i do stawania si¢ $wigtymi”. Poniewaz
mozna przypuszczad, ze zastanowienie biskupa budzily
przede wszystkim prace artystow, ktérzy podobnie jak
Le Corbusier zostali zaangazowani w ich stworzenie
na przekér swym religijnym pogladom, to nasuwaja
si¢ watpliwosci, co do stusznosci jego opinii. Gléwni
uzytkownicy budowli, za jakich uzna¢ nalezy parafian
z Ronchamp i pielgrzyméw z okolic Besangon, wykazy-
wali dystans wobec budowli, a ich potrzeby realizowane
byly jakby ,mimo” jej artystycznego ksztattu. Kaplica
mogta by¢ dla chrzescijan (francuskich i pozostatych)
dowodem zywotnosci ich wiary, skoro zechcieli stuzy¢
jej artysci zobojetniali religijnie, ale jedynie w bardzo
umiarkowanym stopniu mozna uzna¢ wplyw dziet tychze
artystéw na duchowos$¢ odbiorcéw. Kaplice Matisse’a i Le
Corbusiera sa miejscami modlitwy, obrazy Legera zdo-
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big $ciany kosciota w Audincourt, nie sg one jednak
powaznymi czynnikami wplywu na religijne zaanga-
zowanie uzytkownikéw. Dziefa tego rodzaju odegraly
pewna, chociaz niewielkg role w procesach okreslonych
kilka lat pézniej jako aggiornamento, za znaczace uzna-
no je przede wszystkim w obszarze samej sztuki. Dalsza
historia zaréwno religii, jak i sztuki, tylko potwierdzita
wyjatkowos¢ tej proby zblizenia dziedzin, ktérych od-
dalenie odtad tylko narastato.

Zamiast zakonczenia

Analiza dwéch z pigciu wybranych interpretacji kapli-
cy w Ronchamp wykazuje, ze zaréwno tekst samego Le
Corbusiera, jak i studium Henzego, bliskie chronolo-
gicznie budowli, nakierowane sa na takie przedstawienia
dzieta, by bylo ono zrozumiale i szeroko aprobowane.
Mimo tego podobiefistwa obie interpretacje powaznie
si¢ réznia. Korzystajac z typologii Haydena White'a,
o pierwszej, silnie indywidualistycznej mozna powie-
dzie¢, ze jest politycznie ,anarchistyczna”, za$ druga,
ktérej autor traktuje glebokie zmiany w sztuce i religii
jako niemal oczywiste, okredli¢ mozna jako ,liberalng”.
Oméwione dwie pierwsze wypowiedzi sg zupetnie inne
niz interpretacje, ktére przedstawione zostang w drugiej
czgéei niniejszego studium.
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Corbusier are places of prayer, and Leger’s paint-
ings decorate the walls of the Audincourt church,
still they are not significant factors affecting the
religious involvement of their users. Works of
that kind did play a role — small as it was — in
the processes described several years later as ag-
giornamento, but they were considered important
first of all within the sphere of art. The further
history of both religion and art only confirmed
the uniqueness of this attempt at bringing to-
gether the two domains, between which the gap
only widened, from then on.

Instead of conclusions

The analysis of two of the five selected inter-
pretations of the Ronchamp chapel shows that
both the text by Le Corbusier and the study by
Henze, chronologically close to the moment of
construction, are oriented towards such a pres-
entation of the work that is understandable and
widely acceptable. Despite this similarity, the two
interpretations differ significantly. Using Hayden
White’s typology, the first interpretation, strong-
ly individualistic, may be considered politically
“anarchist”, while the other, whose author treats
great changes in art and religion as almost obvi-
ous, may be considered “liberal”. These two dis-
cussed texts are diametrically different from the
interpretations to be presented in the second part

of this study.

Translated by Anna Scibor-Gajewska



ladeusz Boruta
The University of Rzeszéw

The Neo-Platonic Supper

Few contemporary paintings have engendered
as much emotion as 7he Last Supper by Maciej
Swieszewski [Fig. 1]. Scores of articles, thousands of
viewers, an outstanding novel by Pawet Huelle, and
an academic study by Father Krzysztof Niedattowski
are but some of the surprising reactions to the work
by this Gdarisk-based artist. Father Niedattowski
attests to the scope of its influence: “My friendship
with the artist and the adventure with his paint-
ing have led me to undertake a serious study of
iconography and table culture, and I studied the
biographies of old masters who in their own time
attempted the scene of the Last Supper. I discov-
ered entire realms of human striving for the puri-
ty of intention and even spousal love for Christ.”*
The Last Supper initiated a broader debate on the
indispensable values and imperatives of the plas-
tic arts; the debate flared up during the New Old
Masters [Nowi Dawni Mistrzowie] exhibition at
the Abbot’s Palace in Oliwa, Gdansk, organized
in 2007 to the script written by Donald Kuspit,
an American curator and art theorist. On account
of its large size (5x8 m), Swieszewski’s piece could
not be showcased at the museum and was instead
displayed in a church, but still served as a banner
in the struggle for the presence of figurative art in
our post-modern world.

Throughout the process of creation (which took
ten years, 1995 to 2005, to complete) and soon af-
ter it was finished, the attention of the community
and media was focused almost exclusively on the
issue of “who is who”. The figures of local public
life — politicians, artists, and businessmen — were
cast in the roles of the Twelve Apostles. Who was
depicted and who was omitted? Who represented
Judas? Those were the most frequent questions at
the time. Some critics attempted to discredit the
value of the painting, but did not venture beyond
the typical dispute between the “avant-gardists” and
the “metaphysicians”, as excellently portrayed by
Pawet Huelle in his novel 7he Last Supper. Hardly

1 K. Niedattowski, Zawsze Ostatnia Wieczerza, Warszawa
2006, p. 225.

ladeusz Boruta
Uniwersytet Rzeszowski

Neoplatonska Wieczerza

Niewiele jest wspélczesnych obrazéw, ktére wywotaly tak
duze emocje jak dzieto Macieja Swieszewskiego Ostatnia
Wieczerza [il. 1]. Dziesiatki artykutéw, tysiace widzéw,
znakomita powies¢ Pawla Huelle i naukowa ksiazka
ks. Krzysztofa Niedattowskiego to niewatpliwie zaska-
kujace reakcje na pracg gdariskiego malarza. Jak szeroki
jest obszar oddziatywania tego obrazu, $wiadczy wypo-
wiedz ks. Niedattowskiego: ,Mnie ta przygoda z obra-
zem i przyjazii z artysta popchnely na droge naukowych
badan ikonograficznych, poszukiwan z dziedziny kultu-
ry stotu i wertowania biografii starych mistrzéw, ktdrzy
podobnie jak Maciej Swieszewski postanowili kiedys
zmierzy¢ si¢ ze sceng Ostatniej Wieczerzy. Odkrylem
cate $wiaty ludzkich zmagari o czysto$¢ intencji, a nawet
o mito$¢ oblubieficzg™. Powstanie Ostatniej Wieczerzy
bylo zaczynem szerszej dyskusji o niezbywalnych war-
tosciach i imperatywach w sztukach plastycznych, ktéra
rozgorzata na dobre przy okazji wystawy Nowi Dawni
Mistrzowie, zorganizowanej w roku 2007 w oliwskim
Patacu Opatéw wedlug scenariusza amerykariskiego ku-
ratora i teoretyka sztuki Donalda Kuspita. Wprawdzie
dzieto Swieszewskiego, ze wzgledu na olbrzymie wymia-
ry (5 na 8 metréw), nie moglo pomiesci¢ si¢ na eks-
pozycji w muzeum (byto wéwczas prezentowane w ko-
Sciele), petnito ono jednak role¢ gtéwnego ,sztandaru”
w walce o miejsce sztuki przedstawiajacej w ponowo-
czesnym $wiecie.

Kiedy jednak dzieto powstawalo (a trwato to dziesig¢
lat: 1995-2005) i zaraz po jego odstonigciu, medialna
i srodowiskowa uwaga skupiala si¢ niemal w calosci na
kwestiach personalnych, gdyz w roli dwunastu aposto-
téw artysta przedstawit wspétczesnych notabli zycia pu-
blicznego Tréjmiasta: politykéw, artystéw i biznesme-
néw. Kogo artysta przedstawil, a kogo pominat? Ktéra
z postaci jest Judaszem? To gléwne pytania, jakie wéw-
czas stawiano. Pojawily si¢ takze opinie dyskredytujace
warto$¢ artystyczng tego interesujacego dzieta, ale nie
wykraczaly one poza typowy spér o sztuke wspélczesng
migdzy ,awangardykami” a ,metafizykami”, $wietnie
zreszta przedstawiony we wspomnianej powiesci Pawta
Huelle Ostania Wieczerza. Niemal nikt nie zastanawiat

U K. Niedattowski, Zawsze Ostatnia Wieczerza, Warszawa 20006,
s. 225.
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1. Maciej Swieszewski, Ostatnia Wieczerza, 1995-2005, olej na ptétnie, 800x500 cm, wlasnos¢ artysty, fot. K. Izdebski
1. Maciej Swieszewski, The Last Supper, 1995-2005, oil on canvas, 800x500 cm, property of the artist, photo by K. Tzdebski

si¢ nad rozbudowang warstwa symboliczno-alegoryczna
obrazu i nie zadal sobie pytania o przestanie tego dzieta.
I to mimo faktu, ze Swieszewski wielokrotnie artykuto-
wat w wywiadach swoje metafizyczne potrzeby. W éw-
czesnych recenzjach trudno wigc znalezé wiarygodne
wyjasnienie, dlaczego malarz poswigcit 10 lat swojego
zycia na stworzenie tego ogromnego pl6tna.

By odpowiedzie¢ na postawione wyzej pytania
i cho¢by w czgéci zblizy¢ si¢ do zrozumienia dzieta,
nalezy przynajmniej pokrétce scharakteryzowaé twér-
czo$¢ Macieja Swieszewskiego. Znamienng cechy jego
malarstwa jest figuratywnos¢ i — co istotniejsze, a zara-
zem rzadkie we wspélczesnej sztuce — kompozycje wie-
lofigurowe. Krytyka wiaze jego sztuke z nurtem surre-
alistycznym, wskazujac na: swobodne wprowadzanie
réznorakich, z pozoru niezwiazanych ze soba, realistycz-
nych form narracyjnych, intencjonalno$¢ czasoprze-
strzeni, przeskalowanie wzajemnych relacji pomigdzy
przedstawianymi przedmiotami, postaciami i elementa-
mi architektoniczno-pejzazowymi lub stosowanie w jed-
nym dziele réznych perspektyw. Jednak artystyczne wi-
zje Swieszewskiego maja pewien istotny, przebijajacy
niemal z kazdego pldtna, rys patosu, ktéry osobiscie
niestychanie cenig, a ktérego tak boi si¢ nastawiona na
banal i rozrywke kultura wspétczesna. Surrealistyczny
jezyk tego gdariskiego artysty nie jest tylko swobod-
ng gra symbolicznymi formami, popisem erudycji czy
intelektualnym rebusem dla pretensjonalnych elit, ale
wypowiedzia ,na serio”, z glebi egzystencjalnych do-
$wiadczen pelnych leku i watpienia.
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anyone reflected on the elaborate symbolic and al-
legorical structure of the painting or bothered to
ask about its message. This was despite the fact that
Swieszewski himself explicitly articulated his meta-
physical needs in many interviews. Contemporary
articles can barely offer a credible explanation as
to why precisely he sacrificed ten years of his life
to this enormous painting.

In order to come a little closer to un under-
standing of the painting, it may first be helpful to
characterize the broader creative style of Maciej
Swieszewski. His works are predominantly figura-
tive; more importantly, they include multifigural
compositions, which are otherwise rare in contem-
porary art. Critics often associate his work with
surrealism, based on his preference for multiple,
seemingly disconnected realist narrative forms, the
intentionality of time and space, the rescaling of
mutual relations between depicted objects, figures,
elements of landscape and architecture, and the use
of several perspectives in a single piece. His artistic
vision is marked by an important strand of pathos,
of which our contemporary culture, steeped in ba-
nality and entertainment, is fearful, but which I per-
sonally appreciate. Swieszewski’s surrealist language
is not just a play with symbolic forms, a show of
erudition or an intellectual riddle designed to en-
tertain pretentious highbrows, but an earnest state-
ment flowing from the deep existential experience

of fear and doubt.



Swieszewski himself made it clear when asked
about the affinities between his artistic language
and that of Hieronymus Bosch, Pieter Bruegel, and
Bronistaw Linke: “First of all, it is all about the pe-
culiarity of form, imagination and creation, in a very
literal sense. To me, their language represents the
essence of creativity. It is unusual, unprecedented; it
allows the forging of new values and relationships,
which, after all, defines creativity. Their world is
unique in its richness and the remarkable craft with
which it is realized. [...] The catastrophic streak in
my psyche also plays a part; this particular type of
art and this vision of the world have haunted me
ever since early childhood. They seem especially
fascinating and close to my heart.”

The catastrophic streak, combined with intel-
lectual zeal and a heightened awareness of cultural
history, has pushed Swieszewski’s art towards the
grand narratives of history and religion. In partic-
ular, he turned to the Bible as the space in which
both his metaphysical hunger and his existential
angst can find full expression. Swieszewski usually
works on cycles of paintings; even as their subject
matter is treated in a free and unorthodox man-
net, their titles (Golgotha, The Tower of Babel, Ecce
Homo, The Apocalypse) unambiguously point to
the original source of inspiration. These pictures
are a special kind of pictorial exegesis, in which
personal and biblical themes intertwine with ele-
ments of other cultures and religions to create an
autonomous, open space of contemporary human
experience. If I were to choose one sentence to de-
scribe Maciej Swieszewski’s art, I would say he is
an artist of the grand narrative.

The Last Supper is replete with diverse icono-
graphic themes and symbolic allusions, the un-
tangling of which would take up a large volume.
The artist is conscious that an exclusive focus on
these elements can obscure the broader message of
the painting. The sphere of iconography resembles
a building with hundreds of doors and windows;
each invites the viewer to come inside in a differ-
ent way, depending on his level of initiation and
sensitivity. The artist does not want him to remain
at the threshold and admire a single entrance; he
would rather have him come inside and admire
the whole, finding the key in himself, in the cul-
ture which nurtured him: “Certain symbols and
archetypes are accessible to everyone; they are just
given various symbolic expressions in the history of
particular cultures, they are clothed, as it were, in
different symbolic garb, and I want to make these

2, Do pigkna czlowiek musi dojrze¢”. Rozmowa z Maciejem
Swieszewskim przeprowadzona przez Janusza Janowskiego, in:
Maciej Swieszewski, Gdarsk 2006, pp. 8-9.

Dosadnie ujmuje to sam artysta w odpowiedzi na
pytanie o pokrewieristwo jego jezyka ze sztuka Hieronima
Boscha, Pietera Bruegla czy Bronistawa Linkego: ,,Przede
wszystkim niezwyklo$¢ formy, wyobrazni i twérczosci
w dostownym tego stowa znaczeniu. Ten jezyk jest dla
mnie kwintesencja twoérczodci, czym$ niebywalym,
niespotykanym, pozwalajacym tworzy¢ nowe warto-
$ci, zwiazki, ktore sg przeciez domena twoérczosci. To
jest niepowtarzalny $wiat z calym swym bogactwem,
wspanialym warsztatem, za posrednictwem ktérego jest
realizowany. [...] Z drugiej strony zdecydowat o tym
prawdopodobnie takze katastroficzny rys mojej psychi-
ki, za sprawg ktdrego ta sztuka i ta wizja $wiata, prze-
$ladujaca mnie od dziecifistwa, jest mi bardzo bliska
i fascynujaca™.

Ten rys psychiki, o ktérym wspomina artysta, w po-
taczeniu z intelektualnymi potrzebami i wysoka swiado-
moscig dziejéw kultury pcha jego twércze poszukiwania
w kierunku wielkich historyczno-religijnych narracji.
Szczegblnie w Biblii znajduje Swieszewski przestrzeti po-
zwalajaca w petni wyrazi¢ zaréwno jego egzystencjalne
leki, jak i metafizyczny gtéd. Pracuje najczgéciej cykla-
mi, ktérych tytuly (Golgota, Wieza Babel, Ecce Homo,
Apokalipsa), mimo swobodnego, nieortodoksyjnego trak-
towania tematu, wskazujg jednoznacznie na gtéwne 7r6-
dlo inspiracji. To swoista malarska egzegeza Biblii, w kt6-
rej watki osobiste i chrzescijariskie naturalnie mieszajg
si¢ z elementami innych kultur i religii, tworzac auto-
nomiczna, a jednoczesnie otwarta przestrzent do$wiad-
czeni wspolczesnego cztowieka. Gdybym mial okregli¢
jednym zdaniem twodrczo$¢ Macieja Swieszewskiego,
to powiedziatbym, ze jest to artysta wielkich narracji.

Obraz Macieja Swieszewskiego Ostania Wieczerza
pelny jest réznorakich watkéw ikonograficznych i sym-
bolicznych odniesieni, ktérych rozwiktanie wymagatoby
napisania pokaznego tomu. Sam artysta jest $wiadom,
ze skupienie si¢ tylko na nich moze przestoni¢ gléwne
przestanie dzieta. Cata ta ikonosfera jest czyms w rodzaju
konstrukgji sktadajacej si¢ z setek okien i drzwi ,zapra-
szajacych” do $rodka kazdego w inny sposéb, zaleznie od
stopnia jego wtajemniczenia i wrazliwosci. Jednak autor
nie chce, by widz zatrzymywat si¢ na progu i podziwiat
jedno wejscie, lecz by wszedt do wngtrza i kontemplo-
wat catos¢, a kluez do niej odnalazt w sobie, w kulturze,
z ktérej wyrdst: ,Chodzi mi o to, zeby pewne symbo-
le, archetypy, ktére tkwig w kazdym cztowieku i tylko
w historii kultury uzyskuja odmienne usymbolizowa-
nie, moge powiedzie¢ — szat¢ znakowa, zostaly odebrane
i uswiadomione. Bo przeciez kazdy w miarg wyksztatco-
ny cztowiek powinien méc to dziatanie obrazu odebra¢
na wielu plaszczyznach emocjonalno-duchowych. Nie
chodzi nawet o to, zeby odbiorca zrozumial, ze ryba

2 Do pickna czlowiek musi dojrze¢”. Rozmowa z Maciejem

Swieszewskim przeprowadzona przez Janusza Janowskiego, w: Maciej

Swieszewski, Gdarsk 2006, s. 8-9.
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sugeruje to czy tamto; to ja moge powiedziec’, 7e cho-
dzito mi o konkretne tre$ci. Chciatem stworzy¢ raczej
swego rodzaju metafizyke znaczeni, poszukiwanie pew-
nych konotacji, ktére umieszczatyby obraz w szerszym
kontekscie znaczeniowym. Bardzo mi zalezy na tym,
zeby czlowiek na réznym poziomie rozwoju ducho-
wego i intelektualnego odnalazt w obrazie jaki§ punke
jednosci, swoistego scementowania ze swoja wyobraz-
nia i odczuciami™.

Obraz Swieszewskiego jest odpowiedzia na zawsze
obecny w cztowieku i sztuce gtéd duchowosci, keéry
wspodtczesna materialistyczna cywilizacja sprowadzita
do funkcji relacji spotecznych.

W poczatkach dwudziestego wieku Wasyl Kandyniski
napisat ksiazke O duchowosci w sztuce. Méwiac o przy-
czynach jej powstania, stwierdzal, ze postawit ,,sobie za
gléwny cel obudzenie w cztowieku umiejetnosei widze-
nia duchowych tresci w rzeczach zar6wno materialnych
jak i abstrakcyjnych™. Miat przy tym $wiadomos¢, ze
»okres fascynacji materialistycznych, kedrym duch, jak
si¢ wydaje, ulegt, zostal przezwycigzony niby zte poku-
sy, a nasza $wiadomos¢, oczyszczona przez walke i cier-
pienie, wznosi si¢ ku gérze™. Ta wydana w 1911 roku
ksiazeczka zyskata olbrzymia popularno$¢ w éwezesnych
kregach artystycznych, gdyz byta znakomitg odtrutka na
materializm marksistowski, ktéry zawtadnal umystami
dwezesnych artystow i inteligencji. Z perspektywy cza-
su refleksja ta jest tym wazniejsza, ze wypowiadana byta
przez wybitnego artyst¢ nowoczesnego w czasie rodza-
cych si¢ awangard (zafascynowanych materializmem) na
wiele lat przed urzeczywistnieniem si¢ ideologii mark-
sistowskiej w komunistycznym systemie.

W wypowiedzi Kandynskiego przebija si¢ pewien
gléd metafizyczny, a takze potrzeba przezwycigzenia
dualizmu ducha i materii, ktéry w postaci mniej lub
bardziej radykalnej artykutowat si¢ juz w starozytnej
Gregji. Nie wdajac si¢ w rozwazania ontologiczne, na-
lezy podkresli¢, ze dla twérczosci artystycznej owo prze-
zwycigzenie dualizmu ma znaczenie kluczowe i stanowi
o sensie sztuki. Z tych tez powodéw artysci réznych
epok przyswajali w sobie wlasciwy sposéb koncepcje
Plotyna, ktéry w Enneadach stworzyt system dajacy
si¢ anektowad zaréwno w doktrynie chrzescijanskiej,
jak i w spirytualistyczno-gnostyckich koncepcjach po-
wstajacych na przestrzeni wiekéw. W systemie tym byt
jest jedno$cia wewnetrznie dynamiczna, w ktérej po-
przez emanacj¢ powstaja nowe jego postacie — hipostazy.

3 Z Maciejem Swieszewskim rozmawia ks. Jan Sochon, w: Maciej

Swieszewski Ostania Wieczerza 1995-2005, Warszawa 2006, s. 52.

4 M. Billa Wstgp, w: W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, £6d?
1996, s. 8.

> Ibidem.
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symbols conscious and perceived. Every educat-
ed person should be able to experience the paint-
ing on a number of emotional and spiritual levels.
This is not to say they should understand the fish
symbolizes this or that; no one except me can say
I intended to convey a certain message. What I set
out to do was to create a metaphysics of meanings,
a web of associations that would place my paint-
ing in a broader context. It is very important for
me that people at different levels of spiritual and
intellectual development find a point of unity in
my painting, a place where it speaks to their im-
agination and sensibility.”

Swieszewski’s painting is a response to the thirst
for spirituality manifest in human beings and their
art, the perennial thirst which our contemporary
materialistic civilization has reduced to the mere
function of social relations.

At the beginning of the 20" century, Wassily
Kandinsky published a small book entitled
Concerning the Spiritual in Art. Commenting on
why he wrote it, he stated: “the purpose [...] was
to awaken the ability to experience the spiritual in
material and abstract things”.* He also realized that
“after the period of materialistic trials to which the
soul had apparently succumbed, yet which it rejected
as an evil temptation, the soul emerges, refined by
struggle and suffering.” Published in 1911, the book
gained immense popularity in the artistic circles of
the time as a perfect antidote against Marxist ma-
terialism, which then held sway over the minds of
intellectuals and artists. In retrospect, Kandinsky’s
observations seem especially important given that
they were made by an outstanding modern artist at
the time of nascent avant-garde movements (largely
fascinated with materialism) years before Marxist
ideology was embodied in the communist system.

Kandinsky’s statement reveals a certain meta-
physical hunger and a need to overcome the dual-
ism of matter and spirit, which was first expressed
in a more or less radical manner in ancient Greece.
Without going into ontological considerations, it
must be noted that overcoming dualism is critical
for art and may even be said to constitute its es-
sence. For this reason, scores of artists across the
ages have turned, each in their own way, to the
philosophy of Plotinus, whose Enneads were suit-

3 Z Maciejem Swieszewskim rozmawia ks. Jan Sochoi, in:
Maciej Swieszewski Ostania Wieczerza 1995-2005, Warszawa
2006, p. 52.

* M. Billa, Wstgp [Introduction), in: W. Kandynski, O du-
chowosci w sztuce, £6dz 1996, p. 8

> Ibidem.



able for annexation both into Christian doctrine
and the Gnostic systems arising over time. Plotinus
conceived of being as an internally dynamic unity,
in which new forms, Aypostases, are continually cre-
ated by way of emanation. The One, the highest
entity, successively emanates lower realms: the ideal
(spiritual), the psychical (the world-soul), and the
material. Plotinus held that the material world is
but a phenomenon of the ideal realm; the latter is
reflected in matter as in a mirror. The human soul
is composed of a lower, imperfect soul immersed in
the flesh, and a higher one, which contemplates the
world of the Absolute. The soul can travel down-
wards to spiritualize the flesh (and thus fall down),
and back upwards, elevated by knowledge and vir-
tue, and, more importantly, by art, which is the
actualization of ideas. It is also to Plotinus that we
owe the famous theory of the relationship between
spirit and matter in a work of art, which seems to
be taken for granted in our present time.

“Suppose then, two stony masses placed near
each other, one of which is incomposite, and des-
titute of artificial form: but the other is fashioned
by art into some divine, or human statue. [...]
The stone then which is disposed by art into the
beauty of form, will immediately appear beauti-
ful, but not because it is a stone; or the other mass
would be similarly beautiful; it is therefore beauti-
ful because it possesses the form which art applies.
Matter, therefore, had not this form, but it existed
in the thinking artist before it came into the stone.”

The artist thus ranked extremely high in the hi-
erarchy proposed by Plotinus; in his work, he actu-
alized Ideas and was thus a reflection of the Creator.

It is no wonder then that the Neo-Platonic idea
of emanation finds ample resonance in art. It lies
at the heart of Augustinian illuminationism, which
informs the theology of the icon; it inspired art-
ists of the Renaissance and the Italian mannerism,
whose ideas were in large measure influenced by
Florentine Neo-Platonists affiliated with the Platonic
Academy founded by Marsilio Ficino. Neo-Platonic
influence on art continues practically to our day;
it is manifest in figurative paintings which seek to
express the existential experience of imprisonment
in the body, as well as in symbolic still-lifes which
speak of the evanescence of the world and at the
same time extol its sensual beauty.

In their endeavour to express the relationship
between spirit and matter, artists have also drawn
on abstraction; in the 20 century, esoteric Neo-
Platonic motifs can be observed in non-figurative
art. Art still aims to express the truth about man;
the experience of the body, with its beauty and

¢ Plotinus, Ennead V.

Z bytu najdoskonalszego, Absolutu, emanuja kolejno
nizsze $wiaty: idealny (ducha), psychiczny (dusza $wia-
ta) i materialny. Plotyn uwazal, ze $wiat materialny jest
fenomenem bytu idealnego, odbijajacego si¢ w materii
jak w lustrze. Istotna byta tu tez koncepcja duszy ludz-
kiej, ktéra wedtug Plotyna skfadata si¢ z dwéch sktado-
wych: duszy nizszej, niedoskonalej, zanurzonej w cie-
lesnosci, i tej wyzszej, kontemplujacej $wiat Absolutu.
Dusza wedruje zaréwno w dél, by cielesnos¢ uducho-
wi¢ (przy tym upada), jak i na powrét — w gére. Obok
poznania i cnoty droga wzwyz dla upadlej duszy jest
sztuka, ktéra dla Plotyna stanowi urzeczywistnienie idei.
Od niego tez pochodzi znana koncepcja relacji ducha
i materii w dziele sztuki, ich wzajemnego zespolenia,
ktéra dzisiaj wydaje si¢ oczywista.

»Niech tedy lezg blisko siebie dwie, dajmy na to,
bryly kamienne, jedna w stanie surowym i niemajacym
nic wspdlnego ze sztuka, a druga juz przez nig zniewo-
lona, wigc posag béstwa lub tez jakiego$ czlowieka [...],
a wtedy okaze si¢ jasno, ze kamien, ktéry za sprawa
sztuki dostapit pickna idei, jest pigkny, lecz dzigki idei,
jaka wen wszczepita sztuka. Zaiste, owa ideg posiadata
nie materia, lecz byta ona w tym, kto ja pomyslal, i ist-
niala, zanim weszta do kamienia™®.

Artysta zajmowat wigc u Plotyna niezwykle wysokie
miejsce w hierarchii wartosci, gdyz — jako urealniajacy
idee w swej tworczoéci — stawat si¢ odblaskiem Stworcy.

Nie dziwi wigc, ze plotyriska idea emanacji znalazta
w sztuce mocny rezonans. Lezy ona u podstaw augu-
stiariskiego iluminizmu oddziatujacego na teologig iko-
ny; widoczna jest takze w dzielach twércoéw renesansu
i manieryzmu wloskiego, ktérych poglady uksztattowane
zostaty w niematym stopniu przez florenckich neopla-
toriczykéw zwigzanych z Akademia Platoriska stworzona
przez Marsilia Ficino. Ten wptyw neoplatoriskiej mysli
na sztukg trwa praktycznie do czaséw wspélczesnych
— odnajdziemy go zaréwno w tworczoéci figuratywnej,
pragnacej wyrazi¢ egzystencjalne doswiadczenie uwie-
zienia w ciele, jak i w symbolicznych martwych natu-
rach, méwiacych o przemijaniu $wiata, a zarazem o jego
zmystowym pigknie.

Prébujac wyrazi¢ wzajemna relacj¢ ducha i materii,
artysci siggali takze do form abstrakcyjnych. W wieku
dwudziestym ezoteryczny, neoplatoriski charakter twér-
czosci daje si¢ nierzadko stwierdzi¢ w sztuce nieprzed-
stawiajacej. Gléwnym jednak tematem sztuki pozostaje
nadal wyrazenie prawdy o czlowieku, a doswiadczenie
ciala — jego harmonijnosci i pigkna przy jednoczesnej
swiadomosci przemijania i stopniowego rozpadu — staje
si¢ pytaniem o ducha. Przedstawianie cztowieka prawie
zawsze miafo pretensje do wyrazenia owego powszech-
nie do$wiadczanego naddatku naszej fizycznosci, ked-
rego kondycja stanowi o istocie czlowieczeristwa. Dla
jednych jest to psychika, dla innych — dusza. Préby

¢ Plotyn, Enneady, tom 11, Enneada V, Warszawa 1959, s. 300.
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znalezienia formy plastycznej, mogacej udzwignaé owo
dziwne, tylez harmonijne, co wewngtrznie sprzeczne,
konfliktogenne zespolenie ciala-materii i ducha stano-
wig o istocie twérczosci.

W swych dzietach artysci wyrazaja zaréwno palo-
tyniska ide¢ emanacji Ducha w materi¢, upadku du-
szy i prébe podniesienia tejze na wyzyny pierwotnej
Jedni (circuitus spiritualis), jak i potrzebe ciaglej prze-
miany, poczucie niespelnienia i niewystarczalnosci — za-
wieszenia tozsamosci czlowieka miedzy niebem a zie-
mia. Najlepszym przyktadem jest tu twérczo$¢ Michata
Aniota, bedacego na wskros neoplatonikiem, kt6ry nie-
mal w kazdym dziele (zaréwno w rzezbie, malarstwie,
architekturze, jak i poezji) usitowal ukaza¢ permanentng
walke ducha z pochtaniajaca go materia. Podstawa tej
sztuki jest inny niz w ikonie wymiar refleksji i przezy-
cia filozofii Plotyna. Tam przedstawiona rzeczywisto$¢
podniesiona jest na poziom Boskiej Jedni, jest przebé-
stwiona, tu artysta ukazuje zmagania ducha z tym, co
ziemskie i co nie pozwala wzlecie¢ cztowiekowi na owe
wyzyny. U Michata Aniota, mimo fizycznej obecnosci
materii w jego dzietach — olbrzymich mas marmuru
i wszechobecnej, prezacej si¢ muskulatury — uchwycony
jest jaki§ wewnetrzny, autentyczny ruch i walka ducha
z uwarunkowaniami ciata. Zostal tu zobrazowany dra-
matyzm — zaréwno upadku, jak i uwolnienia.

W to wielowickowe do$wiadczenie sztuki prébujacej
wyrazi¢ poprzez dzielo tajemnicg ludzkiego bytu w jego
otwarciu na transcendencj¢ znakomicie wpisuje si¢ ma-
larstwo Macieja Swieszewskiego, a w szczegdlnosci ob-
raz Ostania Wieczerza, opus magnum w jego tworczosci.
Podejmujac temat, z ktérym mierzyli si¢ najwicksi ar-
tyéci w dziejach, Swieszewski — tak jak i oni — wkracza
w obszar oddziatywania mysli neoplatoriskiej. Jest ona
bowiem filozofia pozwalajaca, niezaleznie od stopnia jej
zglebienia, rozjasni¢ tkwiaca w ludzkim doswiadczeniu
antynomi¢ duszy/psyche i ciata/materii. Elementy neo-
platonizmu tkwia gleboko w europejskich fundamen-
tach kultury judeochrzescijaniskiej, w religiach, w réz-
nych formach ezoteryzmu i idealizmu.

Juz sam temat plétna Swieszewskiego jest z gruntu
neoplatoniski. Zgodnie z katolicka i prawostawna do-
gmatyka jest to moment ustanowienia Eucharystii. Tu
nastgpuje transsubstancjacja — przemiana materii chleba
i wina w ciato i krew Syna Bozego. Spozywajacy party-
cypuja w béstwie Chrystusa.

Jak przedstawia ten moment Maciej Swieszewski?
Juz przy pierwszym spojrzeniu uderza w jego Ostatniej
Wieczerzy emanujaca z tego olbrzymiego pltétna jakas
nieziemska atmosfera. Kompozycja zanurzona jest we
wszechogarniajacym blekicie. Jest to zaréwno kolor nie-
ba, wody wypelniajacej dolng czgé¢ obrazu, jak i ob-
rusu obficie zastawionego stolu. Zwazywszy, ze postaé
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harmony, but also with its gradual ageing and de-
cay, is rephrased as the question about the spirit.
Pictorial representations of man have traditionally
struggled to express this universal correlate of the
body, which forms the essence of humanity, and
to which some refer as psyche, others — as the soul.
The very essence of art can be seen in this quest
for a visual form that would contain the bizarre,
sometimes harmonious, but often contradictory and
conflicted, union of the spirit and the body-matter.

In their works, artists express the Neo-Platonic
themes of the soul falling into matter and being el-
evated back to the higher realm of the primordial
One (circuitus spiritualis), the need for continual
transformation, the feeling of being unfulfilled and
insufficient, the situation of man as poised between
heaven and earth. A good case in point is the work
of Michelangelo. Every inch a Neo-Platonist, he
strove to show the never-ending struggle between
spirit and matter, which threatens to engulf it in
his every work (be it in sculpture, painting, archi-
tecture, or poetry). His art differs from the icon in
its specific experience and interpretation of Neo-
Platonic philosophy. In the icon, reality is elevat-
ed to the level of the One and itself divinized;
Michelangelo, on the other hand, focuses on the
battle of the spirit against matter, which prevents
it from attaining these higher realms. Despite the
physical abundance of matter in his works, such as
large masses of marble and ubiquitous flexed mus-
cles, Michelangelo succeeds in capturing a genuine,
internal dynamics of the struggle of the spirit with
its bodily circumstances. He shows the dramatic

quality of fall and liberation.

The painting of Maciej Swieszewski, and in particu-
lar 7he Last Supper, his opus magnum, is also part
of this perennial quest to express the mystery of hu-
manity in its openness to transcendence. In taking
on the subject against which the greatest masters
have pitted their creative talent, Swieszewski, like
his predecessors, enters the realm of Neo-Platonic
influence. The philosophy of Plotinus, no matter
how closely studied, helps elucidate the antino-
my of the soul/psyche and body/matter inherent
to human experience. Neo-Platonic elements are
deeply rooted in the Judeo-Christian foundations
of European culture, in various religions, and many
forms of esotericism and idealism.

The very theme of The Last Supper is neo-Pla-
tonic to the core. Catholic and Eastern Orthodox
doctrine identifies the scene shown in the painting
as the moment of establishing the Eucharist. This
is when transubstantiation occurs; the matter of



bread and wine changes into the flesh and blood
of the Son of God and the guests partake of the
divinity of Christ.

How does Maciej Swieszewski show this par-
ticular moment? From the very first glance, one is
struck by the unearthly atmosphere which radiates
from his enormous painting. The composition is
immersed in an all-encompassing shade of light
blue. Blue is the sky, blue is the water, which takes
up the lower section of the painting, as is the ta-
blecloth covering the sumptuous table. Given that
Christ is also clad in a sapphire blue garment and
the geometric centre of the composition is occu-
pied by a light blue plate, which reflects his face,
it is almost certain that the dominant colour is
meant to symbolize the emanation of God into
every dimension of being, space and time. The
artist thus shows the theosis of the Earth and the
Universe at large.

Looking at depictions of the Last Supper from
previous centuries, one has the impression of en-
tering a world logically ordered in accordance with
the principles of Alberti’s perspective. This specific
geometric ordering of space is justified by the fact
that the scene takes place in a small room and the
characters are sitting around a rectangular table.
More important, however, is its symbolic dimen-
sion. In the Cenacle, the essence of the Church is
constituted as a community formed around the
Eucharist, which recreates Christ’s sacrifice on the
cross, anticipates the eschatological nuptial feast, and
constitutes the promise of resurrection : “Whoever
eats my flesh and drinks my blood remains in me,
and T in them.” (John 6: 54). The mathematical
logic of the composition symbolizes the divine, es-
chatological dimension of the ecclesial community.
It has yet another rationale — the scene was often
painted for refectories, often as a monumental mural
painting, which, thanks to well-painted perspective,
gave monks an impression of being seated among
Jesus and the apostles in the Cenacle.

The special eschatological dimension is also evi-
dent in The Last Supper by Maciej Swieszewski. The
boundary between the earth and sky is erased. The
sumptuous banquet table, whose rectangular shape
represents earthly reality, along with the apostles, is
placed in the nebulous, heavenly space of a New
Jerusalem. The eschatological, and therefore icon-
ic, dimension of the scene, which is placed outside
regular time and space, helps understand why the
figures and objects in the painting cast no shadow.
The artist resorts to chiaroscuro only to the extent
that it is needed to give his objects a tangible shape,
make them solid and concrete. According to the
Christianized neo-Platonic vision of history, our
world is divinized through the incarnation of the

Chrystusa obleczona jest w szafirowa szatg, a geome-
tryczny $rodek kompozycji znajduje si¢ w bi¢kitnym
talerzu, w ktérym odbija si¢ oblicze Jezusa, jest niemal
pewne, ze ten dominujacy w obrazie kolor ma symbo-
lizowa¢ emanacj¢ Boga w kazdy wymiar bytu i czaso-
przestrzeni. Zostato tu ukazane przebdstwienie Ziemi
i calego Wszechswiata.

Ogladajac przedstawienia Ostatniej Wieczerzy
z minionych stuleci, prawie zawsze mamy wrazenie,
ze wchodzimy w $§wiat logicznie uporzadkowany, zgod-
nie z zasadami perspektywy wykreslnej. Ta geometry-
zacja przestrzeni ma swoje uzasadnienie w fakcie, ze
wydarzenie rozgrywa si¢ w niewielkim pomieszczeniu,
a takze w usytuowaniu wszystkich postaci wokét pro-
stokata stotu. Wazniejszy jest jednak wymiar symbolicz-
ny tej tektoniki. W Wieczerniku konstytuuje si¢ istota
Kosciota jako wspélnoty skupionej wokét Eucharystii,
w ktdrej urzeczywistnia si¢ ofiara krzyzowa Chrystusa
i jednoczesnie antycypowana jest uczta weselna u kresu
dziejéw — dana jest obietnica zmartwychwstania: ,Kto
spozywa moje cialo i pije moja krew, ma zycie wiecz-
ne, a Ja go wskrzesz¢ w dniu ostatecznym” (J 6,54).
Matematyczna logika konstrukeji sceny symbolizuje
boski, eschatologiczny wymiar wspélnoty Kosciota.
Geometryzacja przestrzeni w Ostatniej Wieczerzy ma
tez inne uzasadnienie — scene t¢ bowiem malowano
nierzadko do refektarzy, czgsto jako monumentalne
malowidlo $cienne, ktére dzigki umiejetnie wyryso-
wanej perspektywie stwarzalo wrazenie przebywania
posilajacych si¢ w przestrzeni izby Wieczernika, wéréd
apostoléw i Jezusa.

Taki wymiar uczty eschatologicznej ma Ostatnia
Wieczerza Macieja Swieszewskiego. Na obrazie zatar-
ta zostata granica mi¢dzy niebem a ziemia. Obficie za-
stawiony st6t biesiadny, ktérego prostokat symbolizu-
je rzeczywisto$¢ ziemska, unosi si¢ wraz z ucztujacymi
w jakiej$ nieokreslonej, niebianiskiej przestrzeni Nowego
Jeruzalem. Eschatologiczny, a tym samym ikoniczny, po-
zaczasoprzestrzenny wymiar sceny pozwala zrozumie¢
brak cieni w obrazie, jakie powinny rzuca¢ przedmioty
i postacie w ziemskiej realnosci. Artysta postuguje si¢
$wiatlocieniem tylko o tyle, o ile potrzebuje uplastyczni¢
malowane obiekty, przydajac im masy i konkretnosci.
Zgodnie z neoplatoniska, schrystianizowang wizja dzie-
jow, zardwno my, jak i caly nasz $wiat zostajemy przebd-
stwieni poprzez fakt wcielenia Syna Bozego, a nast¢pnie
oczyszczeni ze wszelkiej skazy we krwi wylanej na krzyzu
i przywréceni Boskiej Jedni. W obrazie Swieszewskiego
ta ekonomia odkupienia i zbawienia zobrazowana zo-
staje na centralnej, pionowej osi kompozycji.

»Precyzyjnie wyliczone centrum obrazu skupia si¢
wigc w oku odbicia Chrystusa, jego posta¢ natomiast
wyznacza gtéwng o$ obrazu. Zaczyna si¢ ona od teczy,
przechodzi w $wiatlo i osobg¢ Jezusa, by dalej przejs¢
w Jego tz¢ i kule z ludzkim embrionem — symbolem
odradzajacego si¢ zycia. Do korica nie wiadomo, jak
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mozna wyobrazi¢ sobie Chrystusa, i dlatego ten obraz
jest jakby mgnieniem. Jezus ma cztery twarze: ta w $rod-
ku to twarz idealna, wzigta jakby z veraikonu (obra-
zu wzorowanego na chuscie §w. Weroniki, ktéra otarta
twarz Chrystusa). Z jej lewej strony wylania si¢ cield
— to twarz jednego z najwspanialszych arcydziet malar-
stwa, obrazu Zdjecie z krzyza Rogiera van der Weydena.
Twarz po prawej to cytat z innego dzieta tego samego
artysty Chrzest w _Jordanie. Natomiast twarz, ktéra od-
bija si¢ w srebrnym talerzu, to oblicze Chrystusa z Sgdu
Ostatecznego Hansa Memlinga...””

Artysta dokonuje niezwykle interesujacego, poglebio-
nego studium wizerunku Jezusa. Wprawdzie chowa si¢ za
wyobrazeniami z dawnych dziel, to jednoczesnie tworzy
zupelnie nowa, mocno osadzong w teologii ikonografi¢
Boga. Ta oryginalna wizja ksztattuje si¢ na centralnej osi
kompozycji i emanuje na cato$¢ ptétna. Patrzac od géry,
napotykamy wierzcholek tréjkata. Jego biel symbolizuje
pierwotna, neoplatoriska jedni¢ Boga, ktdra stopniowo,
schodzac w dél, rozszczepia si¢ na rézne kolory teczy
— znak pojednania, mifosierdzia i przymierza pomie-
dzy Stworca a stworzeniem. Jest symbolem obecnosci
Boga. Na kartach Biblii tgcza pojawia si¢ po potopie
jako znak przymierza Boga z Noem i jego potomstwem
(Rdz 9,9-13). To znaczenie jest istotne w kontekscie
dzieta Swieszewskiego. Namalowany tu st6t biesiadny
peten ptodéw ziemi, plynacy po bezmiarze wéd, jest
w réwnej mierze arka, jak i stotem ofiarnym. Takg in-
terpretacj¢ potwierdza przedstawienie w centrum, na
osi obrazu golebia z zielong gatazka, ktéry jest zaréwno
znakiem blisko$ci Nowej Ziemi, jak i symbolem Ducha
Swietego. Tu po raz kolejny ujawnia si¢ eklezjalny wy-
miar malowidla Swieszewskiego. Wszak nawa w $wia-
tyni to symboliczna arka, w ktérej znajduje schronienie
przed potopem doczesnego §wiata wspélnota Kosciota
plynaca do ,ziemi obiecanej” — Krélestwa Bozego.

Wydaje si¢, ze autor Ostatniej Wieczerzy chcial po-
wigza¢ w swym obrazie Stare i Nowe Przymierze. W iko-
nografii Sadu Ostatecznego tecza przedstawiana jest jako
tron Syna Bozego (w momencie paruzji) sadzacego zy-
wych i umarlych. Interpretujac obraz Swieszewskiego
w kontekscie apokaliptycznym (Ap 4,2n), nalezy przy-
wola¢ opis zawarcia starotestamentowego przymierza
pomigdzy narodem izraelskim a Jahwe: , Ujrzeli Boga
Izraela, a pod Jego stopami jakby jakie$ dzieto z szafi-
rowych kamieni $wigcacych jak samo niebo. Na wybra-
nych synéw Izraela nie podniést On swej reki, mogli
przeto patrze¢ na Boga. Potem jedli i pili” (Wj 24,10).
W nowatorskiej ikonografii Swieszewskiego Bég (Jego
obecnos¢) przedstawiony zostat na poly abstrakeyjnie —
za pomocy bieli tréjkata, ktdry zaczyna jasnie¢ kolorami
teczy. Namalowanym ponizej ,,dzietem z szafirowych ka-
mieni” jest obleczone w szafirowa szatg potréjne przedsta-

7 Kod Macieja Swieszewskiego. Z Maciejem Swieszewskim rozmawiata
Aleksandya Kozlowska, hitp://trojmiasto.gazeta.pl (opublikowano18 XI 2005).
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Son of God, purified of all imperfection with his
spilled blood, and eventually restored to the di-
vinity of the One. In Swieszewski’s painting, the
economy of redemption and salvation is depicted
along the central vertical axis of the composition.
“The centre of the painting was calculated with
precision; it is occupied by the eye of Christ’s re-
flection. The central axis is defined by the body of
Christ. It begins as a rainbow, blends into light and
the figure of Jesus, and then moves towards His tear
and a small sphere containing a human embryo, the
symbol of rebirth. It is not completely clear how
Christ should be imagined and thus the painting is
like a brief flash of recognition. Jesus is given four
different faces: the middle one is an ideal face, as if
taken out of a veraicon (an icon modelled on the
towel with which saint Veronica wiped the face of
Christ). To the left, a shadow emerges; it is the face
from one of the greatest masterpieces of painting,
Descent from the Cross by Rogier van der Weyden.
The face on the right was borrowed from another
painting by the artist, Baptism in the Jordan. The
one reflected in the plate, on the other hand, comes
from Hans Memling’s 7he Last Judgment...””
The artist presents an interesting and metic-
ulously studied image of Jesus. He hides behind
images borrowed from ancient masterpieces, and
yet succeeds in creating an iconography of God,
which is at once entirely new and firmly grounded
in theology. This original vision originates along
the central axis of the composition and radiates to
the rest of the painting. Starting from the top, the
viewer comes across the vertex of a triangle. The
triangle is white to represent the primordial neo-
Platonic unity of God; as it descends, it gradually
splits into the colours of the rainbow, the symbol
of reconciliation, mercy and covenant between the
Creator and his creation, as well as the presence of
God. In the Bible, the rainbow appears in the sky
after the Flood as a sign of the covenant God makes
with Noah and his offspring (Gen. 9: 9-13). This
is an important context for understanding 7he Last
Supper. The banquet table, overflowing with the
fruits of the earth, floating on the endless expanse
of water is at once an ark and a sacrificial table.
This interpretation is reinforced by the dove with
a green branch shown in the centre of the painting,
which symbolizes the Holy Spirit and foretells the
proximity of the New Earth. The ecclesial dimen-
sion of the painting is again manifest. The nave of
a church is a symbolic ark in which the commu-

nity of the faithful finds salvation from the flood

7 Kod Macieja Swieszewskiego. Z Maciejem Swieszewskim
rozmawiata Aleksandra Koztowska, Gazeta.pl (published on
18.09.2005).



of earthly life and safely sails towards the “prom-
ised land” of the Kingdom of God.

It seems that the intention of the artist was
to combine the Old and the New Covenant. In
the iconography of the Last Judgment, the rain-
bow is often shown as the throne of Christ, who
judges the living and the dead after the Second
Coming. When interpreting the painting in the
context of the Apocalypse (Rev. 4: 2), we must
also recall the establishment of the Old Covenant
between Yahweh and the people of Israel: “Moses
and Aaron [...] saw the God of Israel. Under his
feet was something like a pavement made of lapis
lazuli, as bright blue as the sky. But God did not
raise his hand against these leaders of the Israelites;
they saw God, and they ate and drank” (Exod. 24:
10-11). In Swieszewski’s novel iconography, the
presence of God is intimated in a half-abstract man-
ner through the whiteness of the triangle, which
suddenly begins to glow with the colours of the
rainbow. The shade “of lapis lazuli” below serves
to clothe the threefold image of Christ. The faces
that Swieszewski borrowed from the paintings by
Rogier van der Weyden allude to the baptism of
Jesus at the beginning of his mission and to the
last stage of his life — his passion and death on the
cross. They remind us of these biblical events and
the words uttered by the Holy Spirit at the bap-
tism in Jordan: “This is my Son, whom I love; with
him I am well pleased” (Matt. 3: 17), as well as the
centurion’s exclamation under the cross “Surely he
was the Son of God!” (Matt. 3: 54).These events
provide the temporal frame for the earthly revela-
tion of the divine nature of Christ and the history
of salvation, and at the same time represent the
sacramental dimension of the Church.

The third, central image of Christ, Swieszewski
explains, is borrowed from the iconography of the
veraicon, which is “not by human hand made”.
Below, a mirror reflection in the plate shows the
face of the Messiah taken from The Last Judgment
by Hans Memling. These two images represent
the two poles of the true image of Christ. One
was imprinted on Veronica’s veil for humanity to
contemplate, the other will be revealed after the
Second Coming at the end of times.

A close analysis of the borrowing from
Memling’s triptych indicates that it is not a pre-
cise mirror reflection. Because the rim of the plate
lacks creases and the dove is not reflected at all, it is
justified to assume that the artist meant to portray
the material body of Christ as food, and thus to re-
mind us pointedly of the meaning of the Eucharist,
which is realized in transubstantiation and the New
Covenant established during the Last Supper. In
this context, the quotation from Hans Memlings

wienie Chrystusa. Wykorzystane tu przez Swieszewskiego
wizerunki Jezusa z obrazéw Rogiera van der Weydena
przywotuja zaréwno chrzest Jezusa na poczatku Jego
dzialalnosci, jak i ostatni etap zycia — meke i $mieré na
krzyzu. Przypominaja one wydarzenia biblijne oraz stowa
Ducha Bozego przy chrzcie w Jordanie: ,, Ten jest mdj
Syn umitowany, w ktérym mam upodobanie” (Mt 3,17)
i $wiadectwo setnika pod krzyzem ,Prawdziwie, Ten byt
Synem Bozym” (Mt 27,54). To czasowe ramy ziemskiego
objawienia boskiej natury Syna Czlowieczego i historii
zbawienia, a zarazem sakramentalny wymiar Kosciota.

Trzeci, centralny wizerunek Chrystusa, to — jak wy-
znaje autor — oblicze wzigte z ikonografii veraikonu —
»nie ludzka reka uczynione”. Pod nim, niby lustrzane
odbicie w talerzu, namalowana zostala twarz Mesjasza
z Sqdu Ostatecznego Hansa Memlinga. To dwa biegu-
ny prawdziwego wizerunku Chrystusa. Jeden pozosta-
wiony ludzkosci do kontemplacji na chuscie Weroniki,
drugi ujrzymy w momencie paruzji, na koricu czaséw.

Uwazna analiza twarzy ,zacytowanej” z gdanskie-
go obrazu Memlinga pozwala stwierdzié, ze nie jest to
jednak lustrzane odbicie. Brak zataman na wyttoczeniu
rantu talerza, a takze brak odbicia golebicy pozwala-
ja sadzi¢, ze intencjg autora byto ukazanie materialnej
struktury ciata Chrystusa jako pokarmu, a tym samym
dosadne przypomnienie sensu Eucharystii — dokonu-
jacej si¢ podczas Ostatniej Wieczerzy transsubstancja-
cji i zawartego wowczas Nowego Przymierza. W tym
kontekscie postuzenie si¢ cytatem z Sgdu Ostatecznego
Hansa Memlinga nakresla eschatologiczny wymiar tej
uczty (J 6, 54).

Namalowana przez Macieja Swieszewskiego wizja
jest w réwnym stopniu Ostatnia Wieczerza, w czasie
ktérej zawarte zostaje Nowe Przymierze, co biesiada
przedstawicieli ludu Izraela po zawarciu przymierza sta-
rotestamentowego. Jest ona takze apokaliptyczna uczta
weselng (Ap 19,7-9; £k 22,16-18) — Godami Baranka
z Oblubienica (Kosciotem).

Na centralnej osi kompozycji gdariski artysta nama-
lowat jeszcze jeden obiekt, ktéry moze by¢ kolejnym ob-
razem Syna Czlowieczego. To przedstawienie ludzkiego
embriona w przezroczystej kuli — symbol nowego zycia
— zanurzonej w tafli wod. Spada na nig tza Boga. Czyz
nie jest tu symbolicznie ukazany moment inkarnagji?
Milosierny Bég pochyla si¢ nad nedza rodzaju ludzkiego.
Weielajac si¢ w czlowieka, ofiarowuje si¢ za grzechy $wia-
ta. Zaznacza sig relacja mitosci migdzy Stworca a stworze-
niem. Czytana pierwotnie od géry w dét historia boskiej
emanadji dociera poprzez Iz¢ do tajemnicy zycia ludzkiego,
by nastepnie wzlecie¢ z powrotem ku pierwotnej Jedni.
W gérze na centralnej osi obrazu w $rodku tgczowego
tréjkata malarz namalowal pszczole. ,,Neoplatonicy wi-
dzieli w pszczole symbol duszy, ktora w zyciu zachowuje
czysto$¢ i pamigta o swym powrocie do wyzszych sfer”™.

8 D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa 1990, s. 295.
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2. Aldona Mickiewicz, Wieczernik, 1986, olej na ptétnie, 100x120 cm, Muzeum Archidiecezjalne, Warszawa, fot. T. Boruta
2. Aldona Mickiewicz, The Cenacle, 1986, oil on canvas, 100x120 cm, Archidiocesian Museum, Warsaw, photo by T. Boruta

Na tej samej osi, nieco ponizej, Swieszewski namalowal
wznoszacego si¢ ku gérze picknego motyla. Jest on ze
wzgledu na fake przepoczwarzania zaréwno symbolem
ludzkiej duszy, jak i zmartwychwstania.

Zgodnie z filozofia neoplatoniska ,wszechswiat jest
jakims divinum animal. Ozywia go i rozmaite jego hie-
rarchie wiaze wzajem »wplyw boski, z Boga emanuja-
cy, przenikajacy niebiosa, zst¢pujacy poprzez zywioty
i wchodzacy na koniec w materig«. Nieprzerwany stru-
mien energii nadnaturalnej sptywa z géry w dét i z dotu
nawraca ku gérze, tworzac circuitus spiritualis’.

W jednym z wywiadéw Maciej Swieszewski wyznat:
,Jest na tym obrazie butelka, na niej etykietka z wykre-
sem kwadratury kota. To szyfr do catego dzieta. Z ideq
Boga czy wizerunkiem Chrystusa jest jak z kwadratura
kota — im wigcej cztowiek nad nig pracuje, tym bardziej
rozumie glebie tajemnicy. Postuzytem si¢ wiec, jak daw-

7 E. Panofsky, Neoplatoriski ruch we Florencji, w: idem, Studia
2 historii sztuki, Warszawa 1971, s. 190.
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The Last Judgment serves to underscore the escha-
tological dimension of the feast (John 6: 54).

The scene depicted by Maciej Swieszewski is
the Last Supper at which the New Covenant is
made and the feast of the leaders of Israel after the
establishment of the Old Covenant. It is also an
eschatological nuptial feast (Rev. 19: 7-9; Luke 22:
16-18), the wedding of the Lamb and the Bride
(the Church).

On the central axis of the painting, the artist
placed yet another object, which could be seen as
the fifth image of Christ: a human embryo, the
symbol of rebirth, enclosed in a transparent sphere
immersed in water. A tear of God falls on it. s this
not a symbolic image of the moment of incarnation?
The loving God takes pity on man, assumes flesh,
and sacrifices himself for the sins of the world. The
relationship between the Creator and his creation
is marked by love. When read from top to bottom,
The Last Supper shows God’s emanation descending



3. Aldona Mickiewicz, Wieczernik, 2003, olej na plétnie, 120x145 cm, wlasnos¢ Augustinum Stiftung, Monachium, fot. T. Boruta
3. Aldona Mickiewicz, The Cenacle, 2003, oil on canvas, 120x145 cm, property of Augustinum Stiftung, Munich, photo by T. Boruta

down to the mystery of human life in the form of
a tear and then rising back to the primordial One.
At the top centre of the painting, in the middle of
the rainbow triangle, Swieszewski painted a bee:
“For Neo-Platonists, the bee is a symbol of the soul,
because it leads a pure life and always remembers
it will one day return to the higher realm”.® A lit-
tle down on the same axis, a beautiful butterfly is
fluttering its way upwards. The process of pupa-
tion makes it the perfect symbol for the human
soul and resurrection.

According to neo-Platonic philosophy, “this
whole universe is a divinum animal, it is enlivened
and its various hierarchies are interconnected with
each other by a ‘divine influence emanating from
God, penetrating the heaven, descending through

the elements, and coming to an end in matter’.

$ D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijaiskiej, Warszawa

1990, p. 295.

ni mistrzowie, matematyka i geometria, ztotym podzia-
tem. Czytalem Pitagorasa, Platona, a takze kabale™'’.
Analizowalem uwaznie rysunek umieszczony przez
artystg na tej etykiecie i doszedtem do wniosku, ze ob-
razuje on problematyke si¢gajaca, podobnie jak kwa-
dratura kofa, do matematyczno-mistycznych dociekan
pitagorejczykéw, ale dotyczy innej kwestii, a mianowicie
sposobu wrysowania kota w kwadrat. Ta umiejetnosé
miafa glebokie konsekwencje w sztuce budowania swia-
tyni idealnej, ktéra spetniataby neoplatoriska ide¢ inte-
rakgji kota i kwadratu. Chodzito o harmonijne przykry-
cie budowli o prostopadlych do siebie $cianach kopula.
Podstawa szescianu jest kwadrat symbolizujacy materialng
rzeczywisto$¢ ziemska ograniczona czasem (cztery pory
roku — strony $wiata). Koputa to Niebo. Jej podstawa
jest koto symbolizujace doskonatos¢, wieczno$é i jednos¢
Boga. Wpisanie kota w kwadrat wyraza ide¢ emanagji
Ducha w bierng materig, a w schrystianizowanej wersji

1 Kod Macieja Swieszewskiego..., jak przyp. 7.
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4. Dirtk Bouts, Ustanowienie Eucharystii, 1464—1467, 180x150
cm, St. Peter, Leuven, fot. z archiwum T. Boruty

4. Dirk Bouts, The Institution of the Eucharist, 1464-1467,
180x150 cm, Saint Peter, Leuven, photograph from the personal
archive of T. Boruta

neoplatonizmu obrazuje obecno$¢ pierwiastka boskiego
w rzeczywistoéci ziemskiej — przebéstwienie wszelkie-
go stworzenia. Idea stworzenia na tych symboliczno-
-teologicznych podstawach $wiatyni idealnej najpetniej
ujawnita si¢ w dazeniach architektéw renesansu, ale
znalazta swoje pierwotne realizacje juz w Bizancjum.
Przebija ona takze z calosci ptétna Macieja Swie-
szewskiego. W konstrukcji Ostatniej Wieczerzy petno jest
mniej lub bardziej ukrytych figur geometrycznych. Sg
okregi, tréjkaty, pentagramy, prostokaty. Artysta zdaje
sobie znakomicie sprawe, ze geometria niesie olbrzymi
potencjat boskiego tadu. Uzyskana dzigki niej harmonia
kompozycji dystansuje widza wobec doczesnosci i pozwa-
la mu ujrze¢ cho¢by fragment perspektywy wiecznosci.
Nie zanurzajac si¢ w powiazanej z geometrig symboli-
ce, zwroce tylko uwage, ze w obrazie Swieszewskiego sa
jakby dwie wzajemnie do siebie prostopadie ptaszczyzny
wykredlania matematycznych figur. W uktadzie perspek-
tywy zbieznej (nazwijmy ja realnoscia doczesna) zoba-
czymy prostopadloscian stotu i okregi fal, ktére powsta-
ty na tafli wody na skutek spadnigcia tzy Boga. Jednak
wickszo$¢ budujacych tektonike obrazu figur jest kon-
struowanych nie w przestrzeni iluzji, lecz w plaszczyz-
nie powierzchni malowidla. Sa one, w przeciwieristwie
do tych pierwszych, zazwyczaj ukryte. By odszuka¢ te
tréjkaty, pentagramy czy kota trzeba przesledzi¢ ksztalt
teczy, lot motyli i owaddw, rozmieszczenie ryb, a takze
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An uninterrupted current of supernatural energy
flows from above to below and reverts from be-
low to above, thus forming a circuitus spiritualis®.’

In an interview, Maciej Swieszewski confessed:
“In the picture, there is a bottle, and on it — a la-
bel illustrating the problem of squaring the circle.
This is the key to my painting. The idea of God
and the image of Christ are not unlike trying to
square the circle — the harder you try, the more
profound the mystery becomes. Like the masters
of old, I looked for inspiration in mathematics and
geometry, in the golden ratio. I read Pythagoras,
Plato, and the Kabbalah.”!?

Based on close analysis of the image on the
label, I concluded that it reflects a theme which,
like the problem of squaring the circle, refers back
to the mathematical and mystical inquiries of the
Pythagoreans, but centres around a slightly differ-
ent issue: inscribing the circle in a square. The abil-
ity to do so was of great consequence to the art of
building an ideal temple, which was expected to
embody the neo-Platonic idea of interaction be-
tween the circle and the square. The purpose was
to cover a cuboid structure with a dome in a har-
monious manner. The base of a cube is a square,
which symbolizes material, earthly reality delimited
by time and space (four seasons — four parts of the
world). The dome represents Heaven. It is based on
a circle, which symbolizes perfection, infinity, and
the unity of God. When the circle is inscribed in
a square, their union represents the emanation of
Spirit into lifeless matter; in the Christian re-reading
of Neo-Platonism, it is interpreted as the presence
of God in the world, the theosis of all creation. The
idea of building a temple based on these symbolic
and theological ideas found the clearest expression
in the Renaissance, but was first put into practice
as far back as the Byzantine Empire.

It also radiates from Maciej Swieszewski’s paint-
ing. 7he Last Supper includes numerous more or less
hidden geometric shapes: circles, triangles, penta-
grams, rectangles. The artist is perfectly aware that
geometry carries within itself an enormous poten-
tial of divine order. The compositional harmony
it makes possible helps the viewer distance himself
from the earthly and steal a glance at the eternal. It
is not my intention to detail the symbolism of this
geometry; let me just point out that the painting
seems to be composed of two perpendicular planes,
on which mathematical figures are drawn. In the
plane of linear perspective (the earthly reality), we
see the rectangle of the table and the circles of waves

? E. Panofsky, Neaplatoriski ruch we Florencji, in: idem,
Studia z bistorii sztuki, Warszawa 1971, p. 190
1 Kod Macieja Swieszewx/eiego... (ft. 7).



forming on water under the impact of God’s tear.
However, most of the figures are constructed not
in the plane of illusion, but in the plane of the
painting’s surface. In contrast to the former, the
latter are mostly hidden. In order to find these
triangles, pentagrams and circles, it is necessary
to trace the rainbow, the trajectory of butterflies
and insects, the distribution of fish, and to locate
the small blue spheres which seem to go around
in orbits like constellations of stars and planets. In
accordance with neo-Platonic notions, the divine
(cosmic) order penetrates into earthly reality. Their
union takes place in the geometric centre of 7he
Last Supper — in the image of Christ (borrowed
from The Last Judgment by Hans Memling). The
orbits of the circles of the Universe are drawn from
this single point of origin, and the image is placed
on the surface of a plate, whose circular shape is
outlined in the plane of the earthly. The centre
where the divine and the human interpenetrate
each other is to be found in the Eucharist, which
is presented by Swieszewski both in its earthly and
eternal dimension.

When compared to other renditions of the subject,
Maciej Swieszewski's 7he Last Supper shows a num-
ber of analogies with Leonardo da Vinci’s painting
in the church of Santa Maria delle Grazie in Milan
[Fig. 5]. Both paintings place the apostles on one
side of the table (facing the viewer); figures are simi-
larly grouped, and a solitary Jesus is placed in the
middle of the composition. The parallels are not
surprising. In terms of iconography, the fresco of
Leonardo da Vinci is nothing short of canonical and
has always exerted enormous influence. Analogies
can also be drawn with the cosmic atmosphere of
The Last Supper by Salvador Dali. Moreover, I dis-
covered an ideological affinity between the paint-
ing by Maciej Swieszewski and a work by Aldona
Mickiewicz. This came as a surprise. When these
two versions of the Last Supper are juxtaposed, it is
easier to say that they are completely different than
to point out what makes them similar. One could
even be said to be antithetical to the other. The
extravaganza of colours and light in Swieszewski’s
painting stands in stark contrast to the dark and
nearly monochromatic palette used by Mickiewicz
[Fig. 2, 3]. Where Mickiewicz chooses an ascetic
still life, Swieszewski offers a multifigural composi-
tion, richness of forms and objects, erudition, and
elaborate symbolism.

Despite these apparent differences, both paint-
ings share the neo-Platonic idea of emanation. To
a degree, both artists drew inspiration from the al-

odnalez¢ bi¢kitne kulki, ktére zdajg si¢ krazy¢ po orbi-
tach niby konstelacje gwiazd i planet. Zgodnie z ideami
neoplatoriskimi ten rysujacy si¢ tu porzadek boski (ko-
smiczny) przenika w rzeczywisto$¢ ziemska. Potaczenie
nastgpuje w geometrycznym $rodku Ostatniej Wieczerzy
— w wizerunku Chrystusa (twarz z Sgdu Ostatecznego
Memlinga). Orbity okregéw Wszechswiata sg wykresla-
ne z tego jednego punktu, a jednoczesnie wizerunek ten
znajduje si¢ na powierzchni talerza, ktérego kolistos¢
wytyczona zostala w plaszczyznie perspektywy ziemskiej.
Centrum przenikania rzeczywistosci boskiej i ludzkiej
jest Eucharystia, ukazana przez gwieszewskiego zaréw-
no w wymiarze doczesnym, jak i wiecznym.

*

Poréwnanie Ostatniej Wieczerzy Macieja Swieszewskiego
z innymi redakcjami tematu pozwala zauwazy¢ pewne
analogie do kompozycji Leonarda da Vinci z mediolani-
skiego kosciota Santa Maria delle Grazie [il. 5]. W obu
przypadkach apostolowie umieszczeni zostali po jednej
stronie stotu (ustawionego frontem do widza), postaci
sa podobnie grupowane, a Jezus, osamotniony, znajduje
si¢ w centrum uktadu. Analogie te nie dziwia, gdyz fresk
Leonarda jest — gdy chodzi o ikonografi¢ — dzietem nie-
malze kanonicznym, a do tego o olbrzymiej sile oddzia-
tywania. Takze kosmiczna atmosfera Ostatniej Wieczerzy
Salvadora Dali pozwala doszukiwaé si¢ pewnego po-
winowactwa tej pracy i gdaiskiego obrazu. Zglebiajac
ptétno Swieszewskiego, odkrytem réwniez jakas istotna
ni¢ ideowej wspélnoty z pracg Aldony Mickiewicz. Byto
to dla mnie spore zaskoczenie, gdyz zestawiajac te dwa
wspdlczesne przedstawienia Ostatniej Wieczerzy, fatwiej
powiedzied, ze wszystko je dzieli, niz wskazaé, co je 1a-
czy. Mozna by nawet stwierdzi¢, ze jeden jest antyteza
drugiego. Feeria barw i $wiatla w obrazie Swieszewskiego
jest przeciwiedstwem swoistego mroku i niemal mo-
nochromatycznej palety w dziele Mickiewicz [il. 2, 3].
Wielopostaciowa kompozycja, bogactwo form, przed-
miotéw, wielowatkowa erudycja i rozbudowana symbo-
lika u Swieszewskiego znajduje kontrast w ascetycznej
martwej naturze.

Mimo tych rzucajacych si¢ w oczy réznic z obu dziet
promieniuje idea neoplatoriskiej emanacji. Inspiracja
dla obojga autoréw bylo w jakims stopniu retabulum
Dirka Boutsa z koéciota Saint Pierre w Leuven [il. 4].
W centrum tego obrazu znajduje si¢ srebrny talerz, wy-
znaczajacy o§ kompozycji. U Macieja Swieszewskiego
talerz ten zawiera wizerunek Chrystusa wziety z dzie-
ta Memlinga; u Aldony Mickiewicz jego miejsce zaj-
muje ulomek chleba. Krakowska artystka namalowa-
ta dwie wersje Ostatniej Wieczerzy. Obie sa podobnie
komponowane i w istocie réznig si¢ iloscig kawatkow
chleba (w wersji z roku 1986 jest ich sze$¢, w obrazie
z 2003 roku — dwanascie) oraz przedstawieniem w dru-
giej wersji pustego talerza, ktérego kolisto$¢ mocniej
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5. Leonardo da Vinci, Ostatnia Wieczerza, 14951498, fresk, 460x880 cm, Santa Maria delle Grazie, Mediolan, fot. z archiwum T. Boruty
5. Leonardo da Vinci, The Last Supper, 1495-1498, fresco, 460x880 cm, Santa Maria delle Grazie, Milan, photo from the personal archive
of T. Boruta

zaznacza si¢ w obrazie, stajac si¢ niemal symbolicznym
zrédlem $wiatta i emanacji. Lapidarna narracja Aldony
Mickiewicz zdaje si¢ sprowadzaé opowies¢ do sytuacji
po positku, kiedy ucztujacy rozeszli sig, a st6t ukazany
zostal w trakcie sprzatania. Swiadcza o tym zawiniete
do centrum brzegi obrusu. Ten prosty, wzigty z potocz-
nej rzeczywistosci zabieg buduje napiecie sceny i pewien
dramatyzm. Uchwycona jest chwila, ktérej naoczno$é,
w symbolicznym odniesieniu do uczty eucharystycznej,
jest zagrozona — za moment nie pozostanie nic jak tylko
pusty blat stotu symbolizujacy rzeczywisto$¢ ziemska.
Symbolotwércza narracja Aldony Mickiewicz, niczym
heideggerowski przeswit prawdy bycia, pozwala na mo-
ment ujawni¢ transcendentny wymiar zycia. W prozie
zwyczajnego positku i naturalnych czynnosci odstania
si¢ metafizyczny sens sceny. Materialna rzeczywisto$é
codziennej egzystencji zostaje przebdstwiona zgodnie
z ideami neoplatoniskiej filozofii. Petno tu odniesierd
chrystologicznych. Chleb i wino, symbole eucharystycz-
ne, jednoznacznie umiejscawiaja sceng w Wieczerniku.
Umieszczenie talerza z chlebem w centrum stotu na za-
gicciach obrusu rysujacych krzyz przywoluje wymiar pa-
syjny. Bialy obrus z plamami po winie (krew) i chlebie
(ciato) jest niczym catun bedacy dokumentem tragedii,
a zarazem zmartwychwstania. Do rzeczywistoéci escha-
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tarpiece by Dirk Bouts in the church of Saint Peter
in Leuven [Fig. 4]. The centre of the altarpiece is oc-
cupied by a silver plate, which defines the central axis
of the composition. In Maciej Swieszewskis paint-
ing, the plate reflects the image of Christ borrowed
from the triptych by Hans Memling; in Aldona
Mickiewiczs, its place is taken by a crumb of bread.
Aldona Mickiewicz has actually painted two versions
of the Last Supper. Both are alike in composition
and indeed the only difference between them lies
in the number of bread crumbs (six in the 1986
version, twelve in 2003) and an image of an empty
plate added in the latter version, whose roundness
visibly stands out from the painting as a symbolic
source of light and emanation. The laconic language
of Aldona Mickiewicz narrows the story down to the
moment just after the meal, when the guests have
left and the table is being cleared. This is suggested
by the rolled up edges of the tablecloth. A simple
everyday action builds up the tension of the scene
and adds dramatic suspense. The artist captured
the moment at which the sensual connection with
the Eucharist hangs in the balance — one second
and nothing will remain except an empty tabletop
symbolizing earthly reality.



The symbolic narrative of Aldona Mickiewicz,
like a Heideggerian clearing in the truth of being,
allows the Momentary unveiling of the transcend-
ent dimension of life. A metaphysical dimension
is revealed behind the common meal and the sur-
rounding mundane activities; the material reality
of the everyday is divinized in the spirit of neo-
Platonic philosophy. Chrystological allusions are
rife. Bread and wine, symbols of the Eucharist, un-
ambiguously place the scene in the Cenacle. The
positioning of the plate in the centre of the table
on the cross-shaped folds of the tablecloth under-
lines its passional dimension. The white tablecloth
stained with wine (blood) and bread crumbs resem-
bles a shroud, which points to death — but also to
resurrection. The rolled up edges of the tablecloth
also allude to eschatology, in particular, to the ico-
nography of rolling up the universe common in
the depictions of the Last Judgment. At the end of
times, angels roll up a symbolic scroll — the earthly
reality of space and time — and unveil the timeless
realm of the Kingdom of God.

The paintings by Maciej Swieszewski and
Aldona Mickiewicz show the scene of the Last
Supper in the symbolic light of Neo-platonic phi-
losophy. In the former, a primal tear of God falls on
earthly waters, creating new life and starting waves,
which emanate from the centre to include the en-
tire painting in symbolic circles of eschatological
symbols. In the latter, the square of the table (rep-
resenting the earthly) is covered with a tablecloth;
in the vein of Renaissance architects, who tried to
design an ideal temple, a circle formed by crumbs of
bread and folds of the tablecloth is inscribed within
it. The centre of emanation is the Eucharist, repre-
sented by the plate with bread and the wine-filled
carafe. Aldona Mickiewicz thus creates a symbolic
image of the community of the mystical Church.
However, she is uncertain in her vision, stops at
the description of the everyday, and openly shares
her doubts. Her paintings are not statements but
question marks asking about the essence of life.
In her The Last Supper, she freezes the moment of
rolling up the tablecloth to express her doubt as
to whether it will unveil an empty, earthly table
or the promised Kingdom of God. Swieszewski,
on the other hand, is a visionary. It seems that his
enormous erudition and, perhaps, personal faith al-
low him to steal a glance at the nuptial feast of the
Triumphant Church — the wedding of the Lamb.
In this dimension, his painting is reminiscent of
John van EycKs Adoration of the Lamb in Ghent.

Translated by Urszula Jachimczak

tologicznej odsytaja takze zawinigcia brzegéw obrusu.
To odniesienie do ikonografii rolowania Wszechswiata
obecnej w przedstawieniach Sadu Ostatecznego. U kre-
su $wiata anioty zwijaja symboliczny zwdj — czasoprze-
strzenng rzeczywisto$¢ ziemska — odstaniajac pozacza-
sowg realno$¢ Krélestwa Bozego.

Obrazy Macieja Swieszewskiego i Aldony Mickiewicz
ukazuja sceng Ostatniej Wieczerzy w symbolicznym wy-
miarze filozofii neoplatoriskiej. U gdanskiego artysty
sprawcza tza Boga, spadajac w centrum ziemskich wéd,
tworzy nowe zycie i obrazujace emanacje fale, ktére roz-
chodzac si¢, zagarniaja coraz wicksza przestrzen w symbo-
licznych kregach eschatologicznych symboli. Krakowska
artystka kwadrat stotu (symbol Ziemi) obleka obrusem
i wzorem renesansowych architektéw, prébujacych stwo-
rzy¢ idealna $wiatynie, wpisuje okrag zakreslony roz-
mieszczeniem utomkéw chleba i pofaldowan obrusu.
Emanujacym centrum jest u niej Eucharystia, zobrazo-
wana talerzem z chlebem i karafka z winem. Tym samym
tworzy ona symboliczny obraz wspélnoty mistycznego
Kosciota. Jest jednak w tej wizji niepewna, zatrzymu-
je si¢ na opisie codziennosci, dzieli si¢ watpliwo$ciami.
Jej obrazy nie sa twierdzeniami, lecz znakami zapytania
o istote naszego zycia. W swojej Ostatniej Wieczerzy za-
trzymuje chwile zwijania obrusu, dzielac si¢ watpliwo-
§cia, czy spod niego ukaze si¢ pusty ziemski stét, czy
obiecane Krélestwo Boze. Swieszewski jest natomiast
wizjonerem. Wydaje si¢, ze olbrzymia erudycja i — by¢
moze — osobista wiara pozwalajq mu zagladnaé na we-
selng uczte Kosciola Tryumfujacego — Gody Baranka.
Wtasnie w tym wymiarze jego obraz przypomina dzieto
Jana van Eycka Adoracja Baranka = Gandawy.
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Michat Haake

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Sens egzystendji i sztuki
w swietle obrazu Pieta
Tadeusza Boruty

Jest granica migdzy obrazem bedgcym bibelotem, pigknym
praedmiotem, a obiektem tworzqcym przestrzeri podmioto-
waq. Interesuje mnie kreowanie takiej rzeczywistosci dzie-
la malarskiego, w ktdrej to widz staje si¢ jej aktywnym
uczestnikiem. Cheg, by odbiorca, oglgdajqc, egzystowat
w tej podmiotowej przestrzeni, gubigc dystans pomigdzy
obrazem a sobg. Cheg sprawic — przy pomocy ptétna za-
malowanego farbami — bysmy intensywniej odczuwali sie-
bie w swej istotnosci, od ktdrej tak tatwo uciekamy w co-
dziennym zabieganiu.

Tadeusz Boruta

W historii badari nad sztuka dostrzec mozna $cieranie
si¢ dwoch pogladéw: pierwszy méwi, ze sens artystycz-
nego dokonania realizuje si¢ i wyjawia w relacji mig-
dzy dzielem a widzem', drugi, ze o znaczeniu dziela
sztuki ostatecznie decyduje kontekst jego powstania’.
Niejednokrotnie tez wytacznie temu drugiemu mniema-
niu przypisuje si¢ mozno$¢ otwierania pola dla nauko-
wego badania wytworéw sztuki. Uwarunkowana przez
nie refleksja nad zagadnieniem, czym jest czy by¢ po-
winna naukowa historia sztuki, nie pozwala traktowac
prezentowananej tu analizy jako zgodnej z wymogami
dyscypliny. W pierwszej kolejnosci decyduje o tym re-
zygnacja autora z interpretacji dziela jako odzwiercie-
dlenia ludzkiej $wiadomosci i postawy — jesli to czyni,
to w konsekwencji rozwazan innej natury. Trzymajac
si¢ przekonania, ze ,zasadniczym przedmiotem historii
sztuki jest jednostkowe dzieto sztuki™, autor niniejsze-
go artykutu $wiadomie dazy do tego, by nie wychodzi¢
poza nie, co musi budzi¢ obawy przed niewypelnieniem
stojacego przed historykiem zadania definiowanego jako

! Sposréd metod badawezych najblizsze temu pogladowi sa psycho-
logia percepcji, estetyka recepcji, hermeneutyka historyczno-artystyczna.

2 Por. m.in.: W. Hoffman, Der Kontext hat das letzte Wort, I1dea” 7,
1988, s. 67-74.

3 D Skubiszewski, Elementy metodologii, w: Wstep do historii sztuki,
t. I, Przedmiot — metodologia — zawdd, Warszawa 1973, s. 216.
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Michal Haake

Adam Mickiewicz University in Poznan

The Meaning of Existence
and Art in the painting Pieta
by Tadeusz Boruta

There is a boundary between a painting as a trin-
ket, a beautiful thing, and an object creating the
subjective space. I am interested in creating such
a reality of the work of art in which the viewer
becomes its active participant. I want the observ-
ers to exist in the subjective space, losing the dis-
tance between the picture and themselves. I want to
make us — through the means of a canvas covered
with paint — to feel our existence more intensely in
its meaningfulness, which we so easily lose in the

rush of daily life.

Tadeusz Boruta

In the history of art studies one can notice two
conflicting views: the former claiming that the
meaning of an artistic achievement is revealed
through the relation between the work and the
audience,’ the latter claiming that the meaning
of a work of art is determined finally through the
context of its creation.” On numerous occasions
it has been claimed that only the latter view can
be applied to academic art study. Such an ap-
proach to what academic art history is or should
be does not allow the analysis presented below
to be treated as conforming to the academic re-
quirements, firstly, because the present author re-
nounced interpreting the work as a depiction of
human consciousness and attitude, and if he does
s0, it is the result of a different kind of thinking.
Maintaining the belief that “the basic subject of
the history of art is an individual work of art™,

' Among research methods the closest to this view are:
perception psychology, reception aesthetics, historical and ar-
tistic hermeneutics.

2 Cf. among others: W. Hoffman, Der Kontext hat das
letzte Wort, in: “Idea” 7, 1988, pp. 67-74.

3 P Skubiszewski, Elementy metodologii, in: Witgp do bi-
storii sztuki, vol. 1, Przedmiot — metodologia — zawdd, Warszawa

1973, p. 216.



the present author is consciously striving not to
reach outside it, which could give rise to doubts
about fulfilling the historian’s task, defined as
“reaching the sphere of human actions”.* This
study can also expect to be charged with slipping
into art criticism, satisfied only with the present
of the investigated object, activating only the re-
cipient’s “aesthetic sensitivity” and concentrating
the writer’s attention only on “his own experi-
ence”, resulting in “divorcing the observed object
from its historical context”, as well as introduc-
ing the work into our “own time”, instead of, as
becomes a historian “to move forward in search
of a human being different from him, whose ac-
tions in their various dimensions and aspects are
the only subject of history”.?

If, after all, we have decided to stick to the
selected course, it is because of the fact that the
view of the history of art as an academic disci-
pline summarized briefly above is based on the
belief that the aesthetic experience, also called
“emotions” (with a derogative connotation) does
not belong at all to “the operations appropriate
for academic study” and can be mentioned only
for purely “literary reasons”.® We think, however,
that the task of the researcher is to examine reality
in all its complexity; in the humanities it means
a search for the most adequate language to de-
scribe this complexity, even if it should lead — as
often happens in the case of works of art— to the
experience of the fallibility of language, to the
boundaries of speech. The aesthetic influence be-
longs to the immanent properties of the artwork,
and the manner of such influence is presupposed
in such an ergon. The postulate to separate aca-
demic research from the description of this in-
fluence is a reduction of reality in the name of
a particular conception of what research means,
and actually is contradictory to research defined
as the means of explaining reality. Such a descrip-
tion does not require, as it has been suggested,
including in the history of art either aesthetics
or “the psychology of aesthetic reception”.” Why
should the art experience, belonging to everyday
human experience, be described only in philo-
sophical terms? Why should only scientific psy-
chology help us to understand the importance of
art which has been obvious to people for centu-
ries? Finally, why should encountering an artwork
not be akin to religious experience, as has been

4 W. Juszezak, Dzielo sztuki czy fakt historyczny?, in: idem,
Fakty i wyobraznia, Warszawa 1979, p. 15.
> Ibidem, p. 16.
¢ Ibidem, p. 19.
Ibidem, p. 20.

,docieranie do sfery ludzkich dziatat™. Spodziewamy
si¢ réwniez zarzutu, ze przedstawione studium osuwa
si¢ w obszar krytyki artystycznej, ktéra zadowala si¢ ba-
daniem ,,tu” obecnego obiektu, aktywizuje u odbiorcy
jedynie ,estetyczna wrazliwos¢” i koncentruje uwagg
piszacego wylacznie na ,jego wlasnych doznaniach”, co
skutkuje ,,wydobyciem obserwowanego obiektu z jego
historycznego kontekstu”, jak réwniez — ze wprowadza-
my dzieto w nasz ,wlasny czas”, zamiast, jak przystoi
historykowi, ,,i§¢ dalej w poszukiwaniu innego niz on
sam czlowieka, ktdrego dziatania, w najrozmaitszych wy-
miarach i aspektach, s3 jedynym przedmiotem historii™.

Jezeli — mimo wszystko — pozostajemy na obranej
drodze, to po pierwsze dlatego, ze zrelacjonowany tu
pokrétce obraz historii sztuki jako nauki opiera si¢ na
przekonaniu, ze uwzglednianie doznania estetycznego,
okreslanego takze jako ,emocje” (co ma wydzwigk pe-
joratywny), w ogéle nie nalezy do ,operacji wlasciwych
nauce”’, a napomykanie o nim ma walor co najwyzej ,,czy-
sto literacki”®. Uwazamy jednak, ze rzecza nauki jest ba-
danie rzeczywistoéci w calej jej ztozonosci; w dziedzinach
humanistycznych polega ono na poszukiwaniu jezyka,
ktéry bedzie do tej rzeczywistosci mozliwie najbardziej
adekwatny, takze jesli ma to prowadzi¢ — a tak dzieje si¢
w przypadku dziet sztuki — do doswiadczenia zawodno-
$ci sfowa, granicy mowy. Oddziatywanie estetyczne na-
lezy do immanentnych wlasnosci dzieta sztuki; sposéb
takiego oddziatywania jest w samym tego rodzaju ergon
zatozony. Postulat, by badanie naukowe abstrahowato od
opisu tegoz oddziatywania, jest redukcja rzeczywistosci
w imi¢ okreslonego wyobrazenia o tym, czym jest na-
uka, a de facto jest z nauka jako Srodkiem objasniania
rzeczywistosci sprzeczny. Opis taki nie wymaga, jak si¢
sugeruje, objecia przez histori¢ sztuki ani estetyki, ani
psychologii estetycznego odbioru™. Dlaczego bowiem
doéwiadczenie dzieta, nalezace do codziennoéci czlowie-
ka, miatoby by¢ mozliwe do opisania jedynie przez po-
jecia filozofii? Dlaczego to dopiero kategorie naukowe;j
psychologii mialyby poméc zrozumie¢ wiazaca si¢ ze
sztuka istotno$¢, kedra byta dla ludzi oczywista od wie-
kéw? Dlaczego w koricu spotkanie z dzielem sztuki nie
miatoby wykazywa¢ najwigkszego pokrewieristwa, co nie
raz juz stwierdzano, z przezyciem religijnym?® Po drugie,
jezeli czytamy, ze dzielo jest badane w sposéb naukowy,
woéweczas, gdy potraktuje si¢ je jako ,szczegblny zapis
ludzkiego stosunku do $wiata, ludzkiej penetracji $wiata
niedostepnej innym instrumentom i prébom™, to trzeba

4 W. Juszczak, Dzielo sztuki czy fakt historyczny?, w: idem, Fakty
i wyobraznia, Warszawa 1979, s. 15.

5 Ibidem, s. 16.

¢ Ibidem, s. 19.

7 Ibidem, s. 20.

8 Zob.: L. Kotakowski, Horror metaphisicus, przet. M. Panufnik,
Warszawa 1990, s. 108-109; M. Brétje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung
einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Stuttgart 1990, s. 52-54.

7 Juszczak 1979, jak przyp. 4, s. 21.
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zapytaé, czy dzieto takie jest rzeczywiscie $rodkiem po-
znania $wiata wobec niego zewng¢trznego (co — rzecz jasna
— niekiedy takze ma miejsce, np. w sytuacji, gdy pejzaz
stuzy zaznajomieniu z osobliwosciami odleglej krainy)
i czy aby nie jest ono przede wszystkim $wiadectwem
stosunku cztowieka do sztuki, owego osobliwego feno-
menu, z ktérym ludzie obcuja na zasadach szczeg6lnych.

Wypada takze odnies¢ si¢ do postulatu, by za przed-
miot historii sztuki uznad sytuacje, w ktérej powstaje
dzieto, a za naukowe badanie — analize ,warunkéw,
w ktérych wykonywana ma by¢ okreslona czynnos¢”
i refleksji artysty nad tymi warunkami, czyli ,,postawy”
jaka zajmuje ,wobec [owej] czynnosci”®. Na wazno$é
tych zaleznosci w procesie interpretacji zwrécit uwage
Michael Baxandall, dla ktérego staly si¢ one punktem
wyjscia do okreslenia ,intencji obrazu”. Jej wyjasnia-
nie, ktérego badacz ten dokonuje zaréwno na materiale
sztuki dawnej, jak i nowoczesnej, nie powinno jednak,
jego zdaniem, stal si¢ ,opowiescia o tym, co dziato si¢
w umysle malarza”, a wigc o czynnikach, ktére koniecz-
nie nalezy wzig¢ pod uwage, kiedy méwimy o posta-
wie twércy, lecz ma by¢ ,analitycznym odtworzeniem
celéw i $rodkéw, jakie potrafimy ustali¢ na podstawie
obserwacji zwiazkéw pomiedzy danym przedmiotem
a dajacymi si¢ okresli¢ warunkami jego powstawania”''.
Przy czym owo odtworzenie zawsze jest dokonaniem
»obserwatora”, rozpoznajacego kontekst w sposdb nie-
uchronnie odmienny od tego, w jaki czyni to ,,uczestnik”,
ke6ry ,,odczuwa i rozumie swoja kulture bezrefleksyj-
nie i spontanicznie” i ,moze poruszad si¢ w obrebie jej
norm i regut bez ich racjonalnego uswiadomienia badz
sprecyzowania’ 2. Za autorem Patterns of Intention przy-
chodzi takze powtdrzy¢, ze badanie ,intencji obrazu”,
jakkolwiek ,musi ostensywnie wspétgra¢ z obrazem”,
nie jest réwnoznaczne z — nalezacym takze do histo-
rii sztuki — rozpoznaniem nadrzgdnego wobec kontek-
stu ,,porzadku malarskiego” i , prawdziwego, ludzkiego
zwiazku [obrazu — M.H.] z naszym do$wiadczeniem”".

»Porzadek malarski” jest wedtug Baxandalla tozsamy
z relacja migdzy kreowana przestrzenia a powierzchnia
obrazu — relacjq wazng dla artystow, cho¢ cz¢sto w ogéle
nieteoretyzowana, i co najistotniejsze, przekraczajaca to-
warzyszaca, praktyce malarskiej pojeciowos¢. Wspétokresla
ona organizacj¢ konstrukcyjng obrazu, a konstytuuje si¢
w percepdji oraz doswiadczeniu emocjonalnym dzieta'.
Wezesniej do wniosku o immanentnej waznosci wza-

10 Ibidem, s. 24.

""" M. Baxandall, Prawda a inne kultury. ,, Chrzest Chrystusa” Piera
Della Francesca, thum. E. Wilczyriska, ,Artium Quaestiones” 5, 1991,
s. 113 (tekst jest rozdziatem ksiazki: M. Baxandall, Patterns of Intention.
On the Historical Explanation of Pictures, New Haven—London 1986.
Autor poddaje analizie m.in. obrazy: . della Francesca Chrzest Chrystusa,
J. B. S. Chardina Dama pijgca herbate i P. Picassa Portret Kahnweilera).

12" Ibidem, s. 113-114.

13 Ibidem, s. 119-120.

4 Tbidem, s. 136-139.
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pointed out on numerous occasions?® Secondly, if
we read that the artwork is studied academically
only when it is approached as a “particular record
of the human approach to the world, the human
penetration of the world inaccessible to other in-
struments and attempts”,” we should ask, then,
whether such a work of art is really a means of
experiencing the external world (which, obviously,
could also happen e.g. in a situation when a land-
scape helps one to become familiar with the sights
of a remote country) and whether it does not first
and foremost bear evidence about the relationship
between man and art, this peculiar phenomenon
with which people commune on a special basis.
It is also worthwhile to address the claim that
the subject of the history of art should be the situa-
tion in which the work is created, and its academic
study should involve the analysis of the “conditions
under which the given activity is to be performed”
and the artists’ reflection on these conditions, or
the “attitude” they take “toward this activity”."” The
importance of these relations was pointed out by
Michael Baxandall, for whom they became the start-
ing point for defining “the intention of pictures”.
Its explication, performed by this researcher using
both old and modern art, should not, however, in
his opinion, become “the narrative of what went
on in the painter’s mind”, that is to be concerned
with the factors which have to be taken into ac-
count when we talk about the artist’s attitude, but
it should be “an analytical construct about his ends
and means, as we infer them from the relation of the
object to identifiable circumstances™.!" At the same
time, this inference is always made by “the observer”,
recognizing the context in the way unavoidably dif-
ferent from the way it is done by “the participant”,
who “understands and knows his culture with an
immediacy and spontaneity the observer does not
share” and “can act within the culture’s standards
and norms without rational self-consciousness, of-
ten indeed without having formulated standards

8 Cf.: L. Kotakowski, Horror metaphisicus, transl. M.
Panufnik, Warszawa 1990, pp. 108-109; M. Brétje, Der Spiegel
der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen
Kunstwissenschaff, Stuttgart 1990, pp. 52-54.

7 Juszezak (ft. 4), p. 21.

10" Ibidem, p. 24.

""" M. Baxandall, Prawda a inne kultury. ,, Chrzest Chrystusa”
Piera Della Francesca, transl. E. Wilczydska, in: “Artium
Quaestiones” 5, 1991, p. 113 [109] (the text is the translation of
the chapter “Truth and Other Cultures: Piero Della Francesca’s
Baptism of Christ” in: M. Baxandall, Patterns of Intention. On the
Historical Explanation of Pictures, New Haven—London 1986.
The author analyzes, among others, the pictures by: P. della
Francesca Baptism of Christ, ].B.S. Chardin A Lady Taking Tea
and P Picasso Portrait of Kahnweiler) [Translator’s note: the
numbers in square brackets refer to the pages of the original].



as standards”.'? Following Patterns of Intention we
have to claim that the study of “the intention of
picture”, although “[i]t stands in an ostensive re-
lation to the picture itself”, it is not synonymous
with the recognition, also present in the history
of art, of the “pictorial order” dominant over the
context and “a genuine sense of its human affin-
ity with us”."?

The pictorial order is defined by Baxandall as
set in the relation between the created space and
the picture’s surface, important for artists, although
often overlooked by theorists and, what is most
important, transgressing the notionality accom-
panying the painting practice. It co-defines the
constructional organization of the picture and is
constituted through the perception and emotional
experience of the work." Earlier the idea about the
immanent importance of the mutual influence be-
tween the depth (or space) and the surface in case
of every work of pictorial art was also put forward
by Giinter Fiensch on the basis of his studies on
the 15"-century Flemish art.” The analysis of the
pictorial order is then a study in what the work
itself reveals, as in the relation between the created
space and the picture’s surface it creates a kind of
visibility not existent before. The proposed course
of action does not mean, then, a description of the
viewer’s “emotions” but what the work itself says, as
it differs from other visible things, nature or tools
because “it has something to tell us”.

Trusting visual experience in an academic study
of a work of art does not involve the assumption
about the possibility of the unfettered “pure” vi-
sion. On the contrary, when one allows the work
to be what it is and how it is, our perception
slowly purifies itself from various previous ideas
about the world, art and history, with which we
approach the work.

In the dispute about the validity of the ap-
proach which takes into account the authority of
the pictorial order it is worthwhile to remember
Baxandall’s idea that the possibility of testing the
validity of interpretation by others is possible only
through presenting by its author the visual pictorial
order. In other words, “only such statements about
a work of art which are evident during its exami-
nation can be considered reasonable”.'® Through
this inferential criticism “restores the authority of

2 Ibidem, p. 113-114 [109].
3 Ibidem, p. 119 [115].
+ Ibidem, pp. 136-139.

> G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur
Niederlindischen Malerei des 15. Jahrhunderts, Koln-Graz
1961, pp. 3-8.

¢ Ibidem, p. 2.

jemnego uwarunkowania glebi (wzglednie: przestrzeni)
i plaszezyzny (Tiefe/Raum-Fliche) w przypadku kazde-
go dziefa sztuki obrazowej doszedt takze — na drodze
badari nad pigtnastowiecznym malarstwem niderlandz-
kim — Giinter Fiensch". Analiza malarskiego porzad-
ku obrazu jest zatem badaniem tego, co samo dzieto
wydobywa na jaw, wszak w relacji miedzy przestrzenia
a plaszczyzna tworzy si¢ pewna nieistniejaca uprzednio
widzialno$¢. W postepowaniu tu postulowanym nie
chodzitoby wigc o opis ,emocji” odbiorcy, lecz tego,
co dzielo samo z siebie ,,méwi”, bowiem rézni sie ono
od innych tworéw widzialnych, przyrody lub narzedzi
tym, ze ,ma nam co$ do powiedzenia’.

Zawierzenie doswiadczeniu wizualnemu w nauko-
wym opracowaniu dzieta sztuki nie oznacza, iz zaklada
si¢ mozliwo$¢ ogladu niczym nieuwarunkowanego, ist-
nienie ,czystego” widzenia. Przeciwnie, kiedy pozwala
si¢ dzietu by¢ tym, czym i jak jest, nasza percepcja ule-
ga powolnemu oczyszczaniu z rozmaitych uprzednich
wyobrazen o $wiecie, sztuce, historii, w ktére wyposa-
zeni stajemy przed dzietem.

Dla dyskusji o naukowosci postgpowania uwzgled-
niajacego nadrzgdno$¢ obrazowego porzadku istotna
jest my$l Baxandalla, ze mozliwo$¢ sprawdzenia stusz-
nosci interpretacji przez innych jest zapewniona dopie-
ro przez przedstawienie przez jej autora wizualnego po-
rzadku obrazu. Innymi stowy: ,jedynie takie wypowiedzi
o dziele sztuki, ktdre s3 ogladowo ewidentne, mogg zo-
sta¢ uznane za sensowne”'®. Na tej drodze , przywracane
jest znaczenie powszechnego wizualnego doswiadczenia
malarskiego™’, przez co nalezy rozumie¢, ze weryfikacja
naukowego sadu moze sta¢ si¢ udzialem kazdego, kto
zechce przyjrze¢ si¢ obrazowi. Jest wigc niniejsze po-
stgpowanie z istoty swej otwarte na dialog, dla czegéz
bowiem innego, jedli nie dla dialogu , trudzi¢ si¢ — jak
pisze amerykanski uczony — nad zajeciem tak nietatwym
i osobliwym jak méwienie o obrazach?”'®.

Czyniac przedmiotem interpretacji malarski porza-
dek obrazu Pieta Tadeusza Boruty [il. 1], postulujemy
jednoczesnie poglebienie wzgledem mysli Baxandalla
rozumienia stosunku migdzy przestrzenia a plaszczy-
zng obrazu. Wyobrazenie malarskie powstaje przez po-
lozenie pigmentu na podobraziu (przez ktére rozumie-
my zagruntowane plétno, Scian¢ badz deske), jednakze
wraz z ogladem dziela, zar6wno przez artyste, jak i wi-
dza, podobrazie staje si¢ wartoécia, ktéra nie jest jedy-
nie materialnym podlozem stuzacym stwarzaniu iluzji
$wiata przedstawionego, poniewaz jest ono do$wiadcza-
ne jako obecne takze w ukazanym $wiecie jako przeni-
kajaca przedstawienie plaszczyzna. Kiedy stoimy przed

> G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur Niederlindischen
Malerei des 15. Jahrhunderts, Koln—Graz 1961, s. 3-8.

16 Thidem, s. 2.

7" Baxandall 1991, jak przyp. 11, s. 141.

18 Tbidem, s. 142.
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1. Tadeusz Boruta, Pieta, 2004, olej na ptétnie, 115x115 cm, Muzeum Narodowe we Wroclawiu, fot. T. Boruta
1. Tadeusz Boruta, Pieta, 2004, oil on canvas, 115x115 cm, National Museum in Wroclaw, photo by T. Boruta

obrazem, cho¢by$my si¢ w ogéle nad tym nie zastana-
wiali, nasze widzenie odnosi wszystko, CO unaocznio-
ne (zaréwno postaci realistyczne, jak i ksztalty abstrak-
cyjne), do jego plaszczyzny — jest ona jego medium.
Podczas ogladu dzieta ptaszczyzna jest — wraz ze swymi
granicami — do$wiadczana prymarnie, w sposéb nie-
zbywalny i immanentny. Jednoczesnie, wobec mno-
gosci elementéw przedstawienia, plaszczyzna pozostaje
sjednia’ i ,wszechogarniajacym” (das Umgreifende), by
uzy¢ tu Jaspersowskiego okreslenia. Zawiera w sobie to,
co przedstawione, i zarazem wychodzi — transcenduje
poza $wiat przedstawiony. Jej doswiadczana w ogladzie
nadrzedno$¢ wobec przedstawienia, bycie czyms wigcej
niz caly widzialny $wiat, nadaje jej range czego$ — na
gruncie odbioru dzieta — nieuchronnego, zobowiazuja-
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a common visual experience of a pictorial order”,"”
which means that a verification of an academic
judgement is open to anybody who wishes to look
at the picture. This approach is, then, through its
very own nature open to dialogue, because, as the
American researcher writes, “[a]fter all, why else
than for dialogue do something as hard and as
odd as attempting to verbalize about pictures?”."®

Choosing for the subject of our interpretation
the pictorial order of Tadeusz Boruta’s Piera [Fig.
1] we call for an understanding, deeper than in
case of Baxandall’s of the relation between space

7" Baxandall (ft. 11), p. 141 [137].
18 Ibidem, p. 142 [137].



and the surface of the picture. A pictorial image is
constituted through putting pigment on the ground
(meaning a primed canvas, wall or plank), but as
the artist and the viewer look at the picture, the
ground acquires a quality which is not only the
material base for the illusion of the represented
world, because its presence is experienced also in
the portrayed world as the plane penetrating the
representation. As we are standing in front of the
picture, our vision refers, even unconsciously, all
the visible elements (both figurative and abstract)
to its plane — it is its medium. When we look at
the picture the plane is — together with its bound-
aries — experienced in a primary way, in an indis-
pensable and immanent way. At the same time,
since the elements of the representation are so nu-
merous, the plane remains “the Unity” and “the
encompassing” (das Umgreifende), to use Jaspers's
terms. It contains the represented elements and at
the same time it moves beyond — it #ranscends out-
side the represented world. Its authority over the
representation experienced during looking, its be-
ing something more than the whole visible world,
raises it to the level of something unavoidable or
binding in the context of the work’s reception. As
has been mentioned, a special role in constituting
this authority is assigned to the boundaries of the
picture. They are objectively present and at the
same time they are the picture’s horizon, as far as
they never belong fully to it.

The relation which is possibly most difficult to
explain without an illustrative example is the fact
that all the features of the plane discussed here are
revealed not because in case of painting the plane
is inevitably present, it is simply there. There have
been made numerous representations which are in-
different to the plane order, and which locate the
power of their influence in creating an illusion or
the stylistic treatment of their subject. It has been
noted on many occasions that this is the particular
feature of the painterly depiction. Nevertheless, in
such a case the plane would be in a way a foreign
body whose resistance needs to be overcome (in
the light of that definition the sculptor is success-
ful when the viewer forgets that the figure’s robe is
made of wood or stone). Is this view, however, in
keeping with the fact that the enjoyment of art has
its source, among others, in the acceptance of this
particular feature of their being executed on a plane
or in wood, in experiencing them in this relation of
rooted otherness from any other view, in experienc-
ing the conformity between the representation and
its medium? In case of a painting this conformity
means, in provisional and general terms, the “par-
ticipation” of the plane in shaping of the depicted
world. Perhaps the difference between an artistic

cego. Jak wspomnieli§my, szczegdlna rola w konstytu-
gji tej nadrzgdnosci przypada granicy obrazu. Jest ona
przedmiotowo obecna i zarazem jest dla przedstawie-
nia horyzontem — o tyle, o ile nigdy w pelni do niego
nie przynalezy.

Zaleznoscia moze najtrudniejsza do wyjasnienia bez
obrazowego przyktadu jest to, ze wszystkie cechy plasz-
czyzny, o ktérych tu mowa, ujawniaja si¢ nie dlatego, ze
w przypadku malarstwa jest ona w sposéb nieunikniony
obecna, ze po prostu jest. Powstawato i powstaje wiele
przedstawien obojetnych wobec porzadku plaszczyzny,
ktére site swego oddzialywania upatrujg w tworzeniu
iluzji lub stylistycznej obrébee tematu. Padaly i pada¢
beda glosy, ze na tym wlasnie zasadza si¢ osobliwo$é
malarskiego obrazowania. Wowczas jednak plaszczyzna
bytaby niejako cialem obcym, ktérego opér nalezy prze-
zwycigzy¢ (w $wietle tej definicji rzezbiarz osiaga sukces
wtedy, gdy widz zapomina, Ze szata postaci jest zrobiona
z drewna lub kamienia). Czy jednak opinia ta pozostaje
zgodna z faktem, ze rado$¢ z obcowania z dzietami sztuki
plynie miedzy innymi z akceptacji owej szczegdlnej wia-
$ciwosci, ze powstaly one na plaszczyznie lub w drew-
nie, z do§wiadczenia ich w tej wlasnie relacji zakorze-
nionej innosci wobec jakiegokolwick innego widoku,
z przezycia zgodnosci przedstawienia z jego medium?
W przypadku obrazu ta zgodno$¢ polega, okreslajac
rzecz wstgpnie i ogdlnie, na ,uczestnictwie” plaszczyzny
w uksztattowaniu $wiata przedstawionego. Moze obraz
artystyczny tym wlasnie odréznia si¢ od nieartystyczne-
go, ze w procesie jego ogladu doswiadcza si¢ dobitnie
wzajemnego uwarunkowania przedstawienia i medium
jako uszczgsliwiajacej nas oczywistosci?'”

Wspomniany obraz Boruty nalezy do kilku znanych
piszacemu dziet powstalych w latach 2003-2004 i po-
dejmujacych temat piety. Dwa z nich prezentuja zbli-
zony uklad sceniczno-kompozycyjny, polegajacy na wy-
petnieniu plaszczyzny przedstawieniem nagiego lezacego
mezczyzny spoczywajacego w objeciach kobiety spowi-
tej w bogato faldowana draperi¢ [il. 2, 3]. Za przed-
miot interpretacji obieramy ten obraz, ktéry wydat sie
nam bardziej udany — Pierg z 2004 roku, znajdujacy si¢
w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroclawiu [il. 1].

Oprécz tytutu, do historii opisanej w ewangeliach
odnosi si¢ takze wzajemna relacja figur, przypominaja-
ca liczne piety znane ze sztuki europejskiej. Z tradycji
artystycznej (obrazowego przedstawiania tego tematu)
wywodzi si¢ réwniez czgéciowe okrycie martwego mez-
czyzny plaszczem kobiety. Jednakze ani dlonie, ani sto-
py mezczyzny nie nosza $ladéw po gwozdziach, co nie
pozwala na jego identyfikacje jako Chrystusa, a drugiej
postaci jako Marii. W ponizszej interpretacji uzycie tych

1" Por. Brétje 1990, jak przyp. 8; idem, Bildsprache und Intuitives
Verstehen, Hildesheim—Ziirich-New York 2001. Oméwienie koncepcji
Brotjego: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna historia historii
sztuki od 1970 roku, Poznan 2009, s. 580—621.
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imion jest wigc okresleniem stanu immanentnego od-
noszenia si¢ obu figur do bohateréw biblijnych, procesu
ich utozsamiania z Chrystusem i jego matka.

Kilka cech obrazu przywoluje sztuk¢ minionych
stuleci, przy czym najbardziej rzucajacym si¢ w oczy
nawigzaniem formalnym jest symetryczna kompozy-
cja oraz mozliwo$¢ wpisania postaci w tréjkat. Z kolei
czerwono-pomaraficzowa draperia, na tle ktérej jawia sig
przedstawione osoby, tworzy za sprawg ujetych w silny
$wiattocieni zalaman strukture na tyle skomplikowana,
ze moze budzi¢ skojarzenia z faldowaniem szat figur
péznogotyckich. Zaréwno postaci, jak i draperie, maja
przy tym charakter niemal rzezbiarski, niczym relief
wypelniajac pole obrazowe. Ta cecha asocjacyjnie zbli-
za prac¢ Boruty do rzezbiarskich kwater sredniowiecz-
nego oftarza. Pokrewienstw z dawng sztuka dopetnia
przestrzenna konstrukcja przedstawienia. Bez watpie-
nia ukazanie martwego ciata na ,tle” przytrzymujacej
je postaci oraz charakterystyczny uklad ciata zmartego
(przechylona bezwladnie glowa znajduje si¢ u géry, rece
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2. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003, olej
na plétnie, 110x80 cm, whasnos¢ ar-
tysty, fot. T. Boruta

2. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003, oil
on canvas, 110x80 cm, owned by
the artist, photo by T. Boruta

and non-artistic painting lies precisely in the fact
that in case of watching the former one can expe-
rience directly the mutual conditioning of the de-
piction and the medium as the pleasing platitude?"’

Boruta’s painting mentioned above is one of
several works known to the present author, painted
in 20032004 and dealing with the subject of pieta.
Two of them feature a similar setting and compo-
sition, the picture being filled with the depiction
of a naked man lying in the arms of a woman en-
veloped in a heavily folded drapery [Fig. 2, 3]. We
choose for our interpretation the painting which is
in our opinion the more succesful one — 7he Pieta
of 2004, in the holdings of the National Museum
in Wroctaw [Fig. 1].

1 Cf.: Broge (ft. 8); idem, Bildsprache und Intuitives
Verstehen, Hildesheim-Ziirich-New York 2001. Brétje’s ideas
are discussed in: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna
historia bistorii sztuki od 1970 roku, Poznaii 2009, pp. 580-621.



Apart from the title, the Gospel story is also
alluded to by the mutual relation of both figures,
reminiscent of the numerous pietas known from
the traditional European painting. However, nei-
ther hands nor feet of the man bear any nail marks,
which rules out his being identified as Christ and
the other figure as Mary. In the interpretation be-
low the use of these names refers to the immanent
relation between both characters and the bibli-
cal story, to the process of identifying them with
Christ and his mother.

A few features of the painting are reminiscent
of the art of past centuries, the most obvious for-
mal allusion being the symmetrical composition
and the possibility of containing it within a tri-
angle. The red-orange drapery which forms the
background for the figures, creates through its
fold emphasized by strong light contrasts a struc-
ture complicated enough to be associated with the
dress folds of late Gothic figures. Both the figures

3. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003,
olej na plétnie, 90x70 cm, wha-
sno$¢ artysty, fot. T. Boruta

3. Tadeusz Boruta, Pieta, 2003,
oil on canvas, 90x70 cm, owned
by the artist, photo by T. Boruta

sa roztozone na bok, a zgi¢te nogi mieszcza si¢ u dotu
kompozycji) moga przypomina¢ prace Michata Aniota
(mniej dzieto z Bazyliki $w. Piotra w Rzymie, bardziej
za$ piety: Palestrina, Del Duomo [il. 4] i Rondanini®).
Jednakze na obrazie Boruty, inaczej niz w dzietach rene-
sansowego mistrza, Maria nie stoi, lecz siedzi na ziemi
lub niskiej podstawie, z nogami rozsunigtymi na boki.
Powoduje to, ze nogi Chrystusa, cho¢ podkurczone, sa
wysunigte ku widzowi. Z drugiej strony, oparcie bez-
wiadnego ciata o Marig sprawia, ze nie jest ono widzia-
ne w skrécie, lecz niejako z géry (czyli inaczej niz np.
martwy Chrystus na stynnym obrazie Andrei Mantegni).
Nakladanie si¢ punktéw widzenia — na Mari¢ patrzy-
my na wprost, na zmartego z géry — powoduje, ze cata
kompozycja, cho¢ ukazuje sytuacj¢ dobitnie przestrzen-
na, ulega splaszczeniu. Chrystus, lezac z glowa w glebi,
sytuuje si¢ niemal réwnolegte do ptaszczyzny obrazu.

* Moze wywodzi¢ si¢ takie z licznych dziet inspirowanych tymi
pracami.
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4. Michat Aniot, Pieta del Duomo, 1547-1553, marmur, wys. 226
cm, Museo dell’Opera del Duomo, Florengja, fot. za: pl.wikipe-
dia.org

4. Michelangelo Buonarroti, Pieta del Duomo, 1547-1553, mar-
ble, height: 226 cm, Museo dell’Opera del Duomo, Florence, pho-
to after: pl.wikipedia.org

Zachodzi tu transformacja, ktéra przypomina osobliwe
splaszczenie ,realistycznych” przedstawien $redniowiecz-
nych relieféw (mowa jest jedynie o skojarzeniu, a nie
o zasadzie strukturalnej).

Réwnie frapujace sg takze réznice migdzy obrazo-
waniem $redniowiecznym a Piesg Boruty, przy czym nie
mamy tu na mysli kwestii ikonograficznych. Inaczej niz
w kwaterze ottarzowej (sadzimy, ze taka generalizacja nie
jest naduzyciem), na omawianym obrazie przedstawienie
wyraznie implikuje przekraczanie granicy dzieta. Stojac
na wprost obrazu, mozna odnie$¢ wrazenie, ze czerwo-
na draperia jest bezkresna (niczym skata lub niemajacy
stabilnych konturéw rozedrgany krzew gorejacy), ze roz-
ciaga si¢ w nieskoriczono$¢ poza polem obrazowym (jej
identyfikacja jako plaszcza czy jakiego$ uzytecznego sukna
wydaje si¢ catkowicie chybiona). Draperia kojarzy si¢ z ja-
kas bezgraniczna caloscia, z ktérej Maria — z tego wzgle-
du, ze widoczne sa jedynie fragment jej twarzy, dlonie
oraz stopy, usytuowane przy brzegach obrazu — wylania
si¢, obejmujac Chrystusa, na wprost widza, ,tu i teraz’.
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and the drapery have almost sculptural character,
filling the space like bas-relief. This feature make
Boruta’s work similar to the sculptural panels of
the medieval altar. The affinities with old art are
augmented by the spatial construction of the pic-
ture. Undoubtedly the depiction of the dead body
against the “background” of the figure support-
ing it and the characteristic arrangement of the
dead body (the head tilting inertly to a side is
at the top, the arms spread to the sides and the
bent legs are at the bottom of the composition)
may remind one of Michelangelo’s works (not so
much the work from St Peter’s Basilica in Rome,
but rather the pietas Palestrina, Del Duomo [Fig.
4] and Rondanini*®). However, in Boruta’s picture,
unlike in the works of the Renaissance master,
Mary is not standing but sitting on the ground or
a low pedestal, with her legs spread to the sides.
It makes Christs legs, although still bent, thrust
out towards the viewer. On the other hand, the
inert body leaning against Mary is not foreshort-
ened but seen, as it were, from above (that is, dif-
ferently than e.g. Christ in Mantegna’s famous
picture). The overlapping points of view — we see
Mary straight ahead, we see the dead man from
above — makes the whole composition, although
it depicts clearly a spatial situation, appear flat-
tened. Christ, with his head in the background, is
situated almost parallel to the picture surface. The
transformation taking place here is reminiscent of
the peculiar flattening of the “realistic” depiction
in the medieval low-reliefs (we mean here only an
association, not the structural rule)

Equally interesting are the differences between
the medieval depictions and Boruta’s Piez, by which
we do not mean iconographic questions. Differently
from an altar panel (assuming such a generaliza-
tion is not an imposition), the depiction in the
discussed picture clearly implies the transgression
of the work’s boundaries. Standing directly in front
of the picture one could have a feeling that the
red drapery is endless (like rocks or the scintillat-
ing burning bush with no stable outline), that it
stretches into infinity outside the picture (its iden-
tification as a cloak or any other kind of a useful
piece of cloth seems to be completely fruitless).
The drapery is associated with some kind of lim-
itless entity from which Mary emerges, with only
a fragment of her face, hands and feet near the
picture’s borders visible, holding Christ, directly
opposite the viewer, “here and now”.

In presence of the infinite drapery the shape of
the image can be perceived at first as a limitation

% It could also derive from numerous works inspired

by these sculptures.



which allows to show only its fragment, especially
since Mary’s head and feet do not fit within the
picture, and are cut off by the frame. The format
seems not to match the picture, and its flatness is
imposed on the sculptural poetics. If this feeling
does not bother the viewers standing in front of
the picture, it is not only because of the fact that
for them the surface is the ultimate point of refer-
ence, influencing the whole representation in the
process of perceiving the work. It is also because
the emergence of the figures from the drapery is
further defined by the gradation of the less promi-
nent folds to the sides of the composition, through
the swelling folds covering Mary to the massive
body of the lying man placed entirely within the
picture. Together with the centralization of Christ’s
figure the drapery becomes for him a visual frame
identical with the shape of the surface and is pre-
sented as touching against the borders of the pic-
ture. It results in a particular affinity between the
stretch of the drapery and its containment within
the picture. The surface becomes through this an
“all-encompassing authority”.

In turn, the affinity between the figures and the
surface order takes place through inscribing them
within the triangle whose vertices are Mary’s head
and feet. This triangle is repeated on a smaller scale
in the figure of Christ, drawn by the dead man’s
head situated below Mary’s head, his arms form-
ing the sides of the figure and his hands above
the woman’s feet. Over this triangle another one
is superimposed, created together by both figures
— its vertices are marked by Mary’s left hand on
Jesus’s chest and her son’s both hands. Thus the
contradiction between the size of the drapery —
the world out of which the figures emerge, and
the picture itself is overcome also in the relation
between the figures.

The concurrence of the infinite drapery with
the picture’s format reflects the first subject of the
work, resulting from the relation between the pos-
sibility of representation (we are standing, after all,
in front of the picture), the question of infinity
connected with the extra-pictorial (drapery) and
the representation of Christ’s body. The concur-
rence of these aspects means that the infinite can
be both left to the viewer’s speculations (the dra-
pery unfolding outside of the picture’s frame) and
gains visibility together with the representation of
the Saviour.

The emergence of Mary and Christ from the
red background is logical. Despite Mary’s clasping
her son, she is almost completely separated from
him through the drapery. The proximity of both
figures is thus mediated through what is infinite
and all-encompassing. The viewer’s gaze is directed

Wobec doswiadczenia bezmiaru draperii pole obra-
zowe jawic¢ si¢ moze zrazu jako ograniczenie, ktore po-
zwala na ukazanie jedynie jej fragmentu. Tym bardziej,
ze glowa i stopy Marii nie mieszcza si¢ na plaszczyznie,
sa przez nig ,przycicte”. Format obrazu zdaje si¢ jakby
niedopasowany, za$ jego ptasko$¢ narzucona rzezbiar-
skiej poetyce. Jedli jednak nie jest to odczucie doskwie-
rajace ogladajacemu, to nie tylko z tego powodu, ze dla
widza stajacego przed obrazem plaszczyzna jest zobo-
wigzujaca miara przenikajaca w procesie ogladu dzieta
cate przedstawienie. Dzieje si¢ tak réwniez dlatego, ze
wylanianie si¢ postaci z draperii jest dookreslone przez
przejscie od mniej wydatnych fald po bokach kompo-
zycji, poprzez spigtrzone faldy przestaniajace Marig, az
po mieszczace si¢ w catosci w polu obrazowym masywne
ciato lezacego. Wraz z centralizacja postaci Chrystusa dra-
peria staje si¢ dla niego wizualng rama tozsama z ksztal-
tem plaszczyzny, jawi si¢ jako oparta o granice obrazu.
Dochodzi przez to do szczegdlnego uzgodnienia roz-
ciaglosci draperii i jej zawarcia w obrebie plaszczyzny
obrazu. Plaszczyzna zostaje tym samym wyniesiona do
rangi ,instancji wszechogarniajacej”.

Z kolei uzgodnienie postaci z porzadkiem plaszczyzny
nastgpuje przez ich wpisanie w trojkat, ktdrego wierz-
chotkami sa glowa i stopy Marii. Tréjkat ten jest przy
tym powtdrzony i pomniejszony w sylwetce Chrystusa,
a wyznaczaja go glowa zmarlego, usytuowana ponizej
glowy Marii, jego rece tworzace boki figury oraz dlo-
nie znajdujace si¢ powyzej stop niewiasty. Na ten tréj-
kat nakfada si¢ kolejny, wspdttworzony juz przez obie
postaci — jego wierzchotki pokrywajg si¢ z lewa dlonig
Marii, spoczywajaca na piersi Jezusa, i obiema dloimi
jej syna. Zatem sprzeczno$¢ miedzy rozlegloscia draperii
— $wiatem, z ktérego wylaniaja si¢ postaci — a obrazem
zostaje przezwyci¢zona takze w relacji miedzy figurami.

Uzgodnienie bezmiaru draperii z formatem obrazu
przeklada si¢ na pierwszy sens dziela wynikajacy z od-
niesienia do siebie: mozliwosci obrazowania (stoimy
wszak przed obrazem), kwestii bezgranicznosci powiaza-
nej z tym, co pozaobrazowe (draperia), i przedstawienia
ciata Chrystusa. Uzgodnienie tych aspektéw oznacza,
ze to, co bezkresne, zaréwno pozostaje jedynie przed-
miotem domystéw widza (draperia rozwijajaca si¢ poza
ramami obrazu), jak i zyskuje widzialno§¢ wraz z pre-
zentacjy Zbawiciela.

Wytanianie si¢ Marii i Chrystusa z czerwieni tta ma
swoja logike. Mimo iz Maria przygarnia do siebie syna,
to jest od niego niemal zupelnie oddzielona przez dra-
perie. Bliskos¢ obu postaci jest zatem zaposredniczona
przez to, co bezbrzezne i wszechogarniajace. Spojrzenie
widza jest kierowane ku ,,poczatkom” procesu wylaniania
si¢ postaci z tla — prowadza je skierowane w lewa strong
podkurczone nogi Chrystusa (zwlaszcza lewa, nieprzesto-
nigta, ktérej masywne udo ma znaczny wizualny ciezar)
oraz prawa, rozwarta dlori zmarlego. Jest ona opracowana
bardziej wyraziscie niz jego lewa dton, a odcinajac si¢ od
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rzucanego na draperi¢ cienia, nabiera wickszej dynamiki.
Nogi oraz prawa dlof Chrystusa kierujg wzrok ogladaja-
cego ku znajdujacej si¢ przy lewym brzegu obrazu stopie
Marii. Osobliwe jest to, ze stopa nie tyle jest widziana we
fragmencie odnoszacym do domyslnych, niewidocznych
jej czesci, co stanowi element znajdujacy swoje dopetnie-
nie w draperii, ktdrej szczegdlny uktad tworzy jakby pie-
t¢. To ogladowe pokrewieistwo stopy z draperia okresla
poczatkowe stadium ,,emergencji” postaci. Z elementem
tym kontrastuje pot¢zna, ukazana ,w catosci”, lewa noga
Chrystusa. W opisywanej relacji zaznacza si¢ dystynkcja
czasowa w procesie wylaniania: najpierw Maria, potem
Chrystus. Réwnocze$nie utozenie lewej stopy zmartego
réwnolegle do brzegu plaszczyzny uzgadnia sposdb jawie-
nia si¢ tej postaci z porzadkiem ,wszechogarniajacego”.

Lewa stopa Chrystusa jest zarazem skierowana ku
dolnemu brzegowi obrazu. Osobliwym zabiegiem kom-
pozycyjnym jest przy tym to, ze réwnolegle do niej ukla-
da si¢ stopa prawa. O ile sposéb ukazania nég zmartego,
zwlaszcza zakres ich widocznosci, jest nieporéwnywalny
(jedna wyeksponowana, druga przestonicta), o tyle jego
stop nie sposdb postrzega¢ jedna bez drugiej. Prawa stopa
zyskuje niejako ogladows réwnorzedno$¢ do lewej stopy,
jakiej nie ma prawa noga w stosunku do lewej nogi. W tej
aktualizowanej wyltacznie w ogladzie ,rywalizacji” stép
wsparciem dla prawej jest jej usytuowanie blizej brzegu
obrazu i na osi pola, przez co odnosi si¢ ona do pozycji
widza przed obrazem. W intuicyjnym przezyciu dzieta
wzajemny uklad stop sprawia wrazenie przemieszczenia
elementu, daje poczucie ,,tego samego” w innym miejscu.
Relacja taka wprowadza interwat czasowy. Odnoszenie
si¢ prawej stopy do widza, jego bycia ,tu i teraz”, okresla
t¢ druga jako ,tam i wtedy”. Znajduje to dobitny wyraz
w ulozeniu draperii otaczajacej stopy. Stopy sa od sie-
bie oddzielone fatda materii, co pozwala dostrzec rézny
charakter ich polozenia. Lewa styka si¢ z ciemniejszym
niz inne, waskim pasmem tkaniny, ktére prowadzi spoj-
rzenie widza na lewo, ku dolnemu naroznikowi pola
obrazowego i poza nie. Natomiast prawa stopa zaglebia
si¢ w faldy, ktére tworza wokét niej jakby gniazdo. Jej
pozycja na osi, na wprost widza i w odniesieniu do ,,tu
i teraz” jest w ten spos6b umocniona.

Charakter owego ,wtedy” manifestuje si¢ w najdalej
na lewo wysunietej czesci ciata Chrystusa — jego prawej
dloni. Znajduje si¢ ona migdzy kolanami, przycisnicta
nimi i w napigciu rozwarta. Konotuje gest, jaki czgsto
towarzyszy bolowi i cierpieniu. , Tam i wtedy” odnosi
sie do stanu udreczenia, w kontekscie tematu obrazu —
do meki Chrystusa. Dramatyzm emanujacy z rozwartej
dloni podkreslaja ostre, wzburzone faldy powyzej niej
i kolan Chrystusa.

Wraz z prawa stopa na osi obrazu i w odniesieniu
do ,tu i teraz” widza sytuuje si¢ takze glowa i lewa dtori
Marii. Jej gest dotykania ciata Chrystusa czyni je kon-
kretnym i — w relacji do izolowania postaci przez dra-
peri¢ — ,,dostgpnym”.
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to “the beginnings” of the process of the emergence
of the figures from the background — it is lead by
Christ’s bent legs directed to the left (in particu-
lar the left, uncovered one, whose massive thigh
has a significant visual weight) and his right open
hand. It is painted more clearly than his left hand,
and set against the shadow cast on the drapery it
acquires more dynamic. Christ’s legs and his right
hand direct the viewer’s gaze to Mary’s foot near
the left side of the picture. What is peculiar is the
fact that the foot is not so much seen in a frag-
ment, indicating its invisible, putative parts, but
is an element supplemented by the drapery whose
special arrangement seems to create its heel. This
visible affinity between the foot and the drapery
defines the initial stage of figure’s emergence. The
element contrasts with Christ’s powerful left leg,
depicted in its entirety. In the described relation
is noticeable a temporal distinction in the process
of emergence: first Mary, than Christ. At the same
time, placing the dead man’s left foot parallel to
picture’s border aligns the appearance of this figure
with the order of the “all-encompassing”.

Christ’s left foot is at the same time directed
toward picture’s lower border. A peculiar compo-
sitional device makes the right foot parallel to it.
Although the ways the dead man’s legs are de-
picted, especially regarding their visibility, can-
not be compared (one of them is exposed, the
other one is covered), his feet cannot be perceived
separately. The right foot seems to gain a per-
ceivable equality with the left foot, which the
right leg does not have in relation with the left
leg. In this “rivalry” of the feet, actualized only
during the viewing, the right one is supported
by being situated closer to the picture’s border
and on its axis, relating to the viewer’s position in
front of the painting. In the intuitive experience
of the work the mutual arrangement of the feet
gives the impression of a shifted element, or the
feeling of “the same thing” in a different place.
Such a relation introduces a temporal interval.
The relation of the right foot to the viewers, their
being “here and now” makes the other one ap-
pear “there and then”. It is clearly expressed in
the arrangement of the drapery surrounding the
feet. The feet are separated by a fold of the cloth,
which helps to perceive a difference in their po-
sitions. The left one touches a darker, narrow
cloth fold which directs the viewer’s gaze to the
left, to the lower corner of the picture and out-
side it. On the other hand, the right foot drowns
in the folds which create a kind of nest around
it. Its position on the axis, directly in front of
the viewer and in relation to “here and now” is
strengthened in this way.



The character of this “then” manifests itself
through the part of Christ’s body which is furthest
to the left — his right hand. It is placed between his
knees, pressed between them and strains to open. It
connotes a gesture which often accompanies pain
and suffering. “There and then” refers to the state
of agony, in the context of the picture’s theme,
to Christ’s passion. The drama exuding from the
open hand is emphasized by sharp, stormy folds
above it and Christ’s knees.

Together with the right foot on the picture’s
axis and referring to the viewers “here and now”
are situated Mary’s head and her left hand. Her
gesture touching Christ’s body makes it tangible
and with reference to the drapery isolating the
body — “accessible”.

In the same zone the drapery “enters within”
the dead man’s body: at the bottom, between his
right leg and left thigh, and at the top, over his
arm. Mary’s left hand is placed on the fragment of
the drapery covering Christs arm and between him
and the broad fold covering the woman’s body. In
other words, Mary is situated “between” her son’s
covering and her own. It refers to the temporal in-
terval — Christ comes first, Mary after him.

Covering Christ’s arm and Mary’s gesture lead
to a perceptible division between the dead man’s
head and his torso and left arm, owing to which
the arm acquires a peculiar “autonomy” and “in-
dependence”. The artist portrayed it emerging
from the drapery covering Christ’s body (i.e. in
a way happening after the covering), and at the
same time it is separated by the drapery from
Christ’s back. The material divides in this sec-
tion into two parallel parts, running at an angle
downwards. The one on the right covers Mary’s
left leg. The one on the left ends with a horizon-
tal fold directed to the left, covering Christ’s but-
tocks and left thigh, while the one on the right
blends with Mary’s foot. Mary’s foot in turn is the
mirror reflection of the horizontal fold pointing
in the opposite direction and sets the new ori-
entation. Importantly enough, Christ’s left hand
reaches outside Mary’s left foot and in this way
belongs completely to the section defined by this
new orientation. Christs left hand is presented
also as the reverse of his right hand: the former
is open towards the viewer, the latter is open to-
wards the drapery. Thus in the right section of
the picture we can see Christ’s body covered by
the drapery, causing Christ to “open himself”
towards this drapery, which takes place in sepa-
ration from the body. Christ is in the picture in
a way appropriated by the sources, reabsorbed by
them. In contrast to the left part, where the folds

of the cloth billow, here they fall into soft folds.

W tej samej strefie dochodzi do ,,wdarcia” si¢ dra-
perii ,w obr¢b” ciata zmartego: u dotu — migdzy prawg
nogg a lewe udo, oraz w gérnej partii — na rami¢ po-
staci. Lewa r¢ka Marii znajduje si¢ na tym przestania-
jacym rami¢ Chrystusa fragmencie draperii, a zarazem
miedzy nim a szerokim pasmem, ktére okrywa postaé
niewiasty. Innymi stowy, Maria sytuuje si¢ ,migdzy”
przestonigciem syna a jej wlasnym. Wyrazany jest przez
to interwal czasowy — Chrystus najpierw, Maria potem.

Przykrycie ramienia Chrystusa i gest Marii prowa-
dza do ogladowego oddzielenia glowy zmarlego od jego
torsu i lewej reki, przez co ta ostatnia zyskuje swoistg
»autonomi¢” i ,samodzielno$¢”. Artysta ukazat ja wyla-
niajacy si¢ spod draperii przestaniajacej ciato Chrystusa
(wigc juz niejako po tym przestonigciu), a jednoczesnie
jest ona przez draperi¢ oddzielana od plecéw Chrystusa.
Tkanina dzieli si¢ w tej partii na dwie réwnolegle do sie-
bie, ukosnie w dét biegnace cz¢sci — ta po prawej okrywa
lewa noge Marii. Czg$¢ draperii po lewej koriczy si¢ po-
ziomg faldg skierowana w lewo, przestaniajaca posladki
i lewe udo Chrystusa, a ta po prawej przechodzi w stope
Marii. Stopa Marii stanowi z kolei skierowane w prze-
ciwng strong lustrzane odbicie poziomej faldy i wyzna-
cza nowy orientacj¢. Istotne jest przy tym, ze lewa r¢ka
Chrystusa si¢ga poza lewa noge Marii i w ten sposéb
przynalezy juz catkowicie do obszaru okreslanego przez
owa nowa orientacj¢. Dton lewej reki Chrystusa zosta-
ta jednoczesnie ukazana jako odwrotno$¢ jego prawej
dloni: tam otwarcie do widza, tu otwarcie ku materii
draperii. Po prawej stronie obrazu mamy wigc do czy-
nienia z przestanianiem ciala Chrystusa przez draperie,
wywolujacym ,otwarcie” si¢ Chrystusa ku tejze draperii,
ktére dokonuje si¢ w separacji od ciata. Chrystus jest
w obrazie niejako przejmowany przez to, co zrédlowe,
na powrét przez nie wchtaniany. Inaczej niz po stronie
lewej, gdzie faldy materii sa wzburzone, tutaj ukladajq
si¢ one tagodnie.

Stopa Marii ponizej, ,,przycigta’ przez krawedz pola,
jest bez trudu przez widza ,uzupetniana” przez wyobra-
zenie niewidocznych palcéw. Zarazem przynalezy ona
do przestrzeni pozaobrazowej i bezkresnej. Tym samym
to, co bezkresne, jest definiowane jako to, co moze by¢
wyobrazone.

Podejmujac temat piety, Tadeusz Boruta kontynuuje
tradycj¢ wyobrazania historii biblijnej si¢gajaca korca
XIII wieku, gdy tzw. devotio moderna (nowa poboz-
no$¢) przyniosta istotne zmiany w koncepcji obrazu
religijnego. Upowszechnily si¢ wowczas przedstawie-
nia majace za zadanie wzbudza¢ silniejsza niz dotad
empati¢ wiernego dla meki Chrystusa. Powstawatly one
przez wyodrebnienie wybranej sceny pasyjnej, ktére —
anulujac niejako narracyjny wymiar obrazu — sprzy-
ja¢ miato kontemplacji. Omawiana praca jest jednak
czym$ wigcej niz tylko podjeciem problematyki iko-
nograficznej. Malarzowi zalezalo na tym, aby przez
odniesienie do pewnego kontekstu ikonograficznego
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»da¢ glebsza perspektywe doswiadczeniom ludzkim,
moéwic o cierpieniu, poczuciu winy, przemijaniu, Smier-
ci”, pytac o ,tozsamo$¢ cztowieka™'. Wobec takiego
zamiaru rodza si¢ oczywiscie pytania, czy temat pie-
ty traktuje si¢ jako wariant ludzkiego cierpienia®, czy
tez jako odniesienie, ktére pozwala glebiej pojac sens
ludzkiej egzystencji.

Rysujaca si¢ tutaj kwesti¢ powiazania piety z kon-
tekstem egzystencjalnym (zakfadajac, ze nie sa one toz-
same) pozwalaja sproblematyzowaé uwagi artysty na te-
mat wykorzystywanych przezen w tym celu motywéw
aktu i draperii. Czgste w tworczosci Boruty przedstawie-
nia czlowieka zrzucajacego okrywajaca go tkaning maja
oznaczaé ,,manifestach na Zewnatrz naszej tozsamosci i j€j
przemian”. W odniesieniu do niektérych narracji czyn-
nos$¢ ta symbolizuje ,radykalna zmiang zycia”: namalo-
wane przez artyst¢ obnazenie si¢ $w. Franciszka wyraza
»odrzucenie dotychczasowego, beztroskiego i dostatnie-
go zycia’ i ,oddanie si¢ pod opieke Kosciola” (prace z lat
2003-2005)*. Analogiczna manifestacj¢ tozsamosci sta-
nowi widziane na omawianym obrazie meskie ciato. Tym
jednak, co w aspekcie wizualnym rézni ja od przedstawien
$w. Franciszka jest to, ze po pierwsze, jest ona skierowa-
na ku widzowi, a po drugie, ze draperia nie jest uzytecz-
nym ubiorem i nie oznacza porzucenia wczesniejszego
stanu. Nawet jesli obraz nie nositby tytutu Pieza, bytyby
to aspekty, ktére nakazywatyby szczegdlne potraktowa-
nie tej manifestacji ludzkiego ciala i ludzkiej egzystenciji.

Relacj¢ miedzy tematyka religijng a kontekstem egzy-
stencjalnym buduje ponadto wspomniana juz charaktery-
styka figur, kt6ra pozwala okresli¢ je nie jako bohateréw
z kart Ewangelii, lecz jako postaci istotowo odnoszace
si¢ do Chrystusa i Marii. Charakterystyka taka pociaga
za sobg niebezpieczeristwo polegajace na tym, ze znacze-
nie przedstawienia wyczerpuje si¢ w zabiegu upozowa-
nia postaci wedlug tradycyjnego rozwiazania ikonogra-
ficznego. Gdyby tylko on okreslat zamyst tej pracy, nie
réznitaby si¢ ona zbytnio od setek tzw. zywych obrazéw
aranzowanych na podstawie znanych dziel. Jednak obraz
Boruty broni si¢ przed popadnigciem w taka trywialng
mistyfikacj¢ za sprawg relagji, jaka ksztattuje si¢ migdzy
nim a widzem. Ogladajacy moze bowiem rozpoznaé po-

2 T. Boruta, Przemiany, Czgstochowa 2007, s. 4.

2 Taka intencja przy$wieca Grzegorzowi Podgérskiemu, autorowi
cyklu La Pieta. Twierdzi on, ze pieta jest ,symbolem wspélczucia, odda-
nia i mifosierdzia” i nie ,przynalezy” écisle do zadnej religii, ze istnieje od
tysigey lat, ,od kiedy cztowiek kieruje si¢ emocjami”. Artysta wykonuje
fotografie przedstawiajace ludzi upozowanych na wzér rzezby Pieta di
San Pietro Michata Aniota, lecz nieprzedstawiajacych Maryi i Chrystusa,
tylko tzw. zwyklych ludzi, ktérzy okazuja sobie milosierdzie (pary mat-
zeniskie, rodzefistwo, zwiazki homoseksualne). Nie jest to praca bluznier-
cza. Intencja artysty jest czytelna i aprobuj¢ ja. Jednak w zadnym razie
nie mozna sadzi¢, ze dokonuje on rewizji tematu ikonograficznego. Nike
nie twierdzi, ze bl Madonny nie ma nic wspdlnego z cechujacym ludzi
milosierdziem. Natomiast przejawem ignorandji (zlej woli?) jest sprowa-
dzanie bélu Marii do wymiaru ludzkiego.

# Boruta 2007, jak przyp. 21, s. 5.
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Mary’s foot below, “cut oft” by the frame, is
easily supplemented by the viewer’s imagination
with the invisible toes. At the same time it belongs
to the extra-pictorial infinite space. Thus the in-
finite can be defined as something imaginable.

Taking up the subject of pietd, Tadeusz Boruta
continues the tradition of picturing the biblical his-
tory going back to the late 13* century, when so-
called devotio moderna (modern devotion) brought
about significant changes in the conception of the
religious painting. That time witnessed the grow-
ing popularity of the images whose aim was to in-
duce in their viewers an empathy, stronger than
before, for Christ’s passion. The images were based
on a select passion scene, which meant cancelling
the narrative dimension of the picture, encourag-
ing contemplation. The discussed work, however,
is something more than just an approach to the
iconographic theme. The painter’s intention was,
through alluding to a certain iconographic context
“to give a deeper perspective to human experience,
speak about suffering, guilt, transience, death”, to
pose questions about “human identity”.?" Such
a purpose naturally brings up a question whether
the subject of pieta should be approached only as
a type of human suffering,”” or as a reference to
a deeper meaning of human existence.

The problem of the connection between the
pieta and the existential context (assuming they
are not identical) allows us to throw a new light
on the artist’s opinions about the motifs of the
nude and drapery used by him for this purpose.
The depictions of a man throwing off the material
covering him, recurring in Boruta’s work, should
mean “the outward manifestation of our identity
and its changes”. With some narrations this act
symbolizes “a radical change of life”: St Francis
stripping himself, painted by the artist, means “the
rejection of his previous easy and affluent lifestyle”
and “placing himself in care of the Church” (the
works from the period 2003-2005).” The male
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T. Boruta, Przemiany, Czgstochowa 2007, p. 4.

Such is the intention behind the cycle La Pieta by
Grzegorz Podgérski. The artist claims that the pieta is “a symbol
of compassion, devotion and mercy” and does not “belong” ir-
revocably to any particular religion but has existed for thousands
of years, “for as long as man has been directed by emotions”.
The artists produces photographs showing people in the poses
similar to Michelangelo’s sculpture Pieta di San Pietro; they are
not, however, Mary and Christ but so-called ordinary people
who show mercy to each other (married couples, siblings, a ho-
mosexual couple). The work is not blasphemous. The artist’s
intention is clear and T approve of it. Nevertheless, we must
not think that the artist brings the iconographic theme under
review. Nobody claims that Madonna’s pain has nothing to do
with human mercy. Still, reducing Madonna’s pain only to its
human dimension is a sign of ignorance (or possibly ill will).

# Borura (ft. 21), p. 5.
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body portrayed in the discussed picture is an anal-
ogous manifestation of identity. However, what
makes it visually different from the images of St
Francis is the fact that, first, the manifestation is
directed towards the viewers, and second, the dra-
pery is not a practical item of clothing and does
not mean the rejection of the previous condition.
Even if the painting were not called Pieta, these
aspects would require a special approach to this
manifestation of human body and human existence.

The relation between the religious subject and
the existential context is constructed by the char-
acteristic features of the figures discussed above,
which allows us to define them not as the Gospel
characters but as the figures essentially related to
Christ and Mary. Such a characteristics is dan-
gerous since the meaning of the image is fully
contained in the poses of the figures imitating
traditional iconography. If the idea of the work
were contained only in this device, it would not
be that much different from hundreds of so-called
tableaux vivants inspired by well-known paint-
ings. However, Boruta’s picture is saved from such
a trivial mystification owing to the relation be-
tween it and its viewer, since the observers can
recognize the confirmation of their position di-
rectly in front of the picture, in “here and now”
thanks to the axis running from Christ’s right foot
to Mary’s face and left hand. Thanks to further
shifts within painting’s structure (the mutual re-
lation between Christ’s feet, the relation between
his left hand and his torso) the observer recog-
nizes being directed in time to what was before
and what is going to happen later. (Leaving the
figures just in the poses reminiscent of the pieta
would not allow the observers to realize this tem-
poral dimension being constituted between the
surface, the image and themselves). This is the
first level of meaning in Boruta’s work.

The second level is formed through the pos-
sibility of recognising by the viewer the primary
determinants, such as: the origins of the figures
facing the viewer from the “all-encompassing”, the
ontological precedence of the figure holding the ly-
ing man (regarding the mother-child relationship),
the mediation of the “all-encompassing authority”
in the relation between the figures (mother and
child), their turning to the “all-encompassing”,
meaning the opposite of agony. Through being situ-
ated “here and there”, opposite the lying figure, the
viewer relates fully to these determinants as well.

The third level of meaning is set by the fact
that the temporal span of human physical exist-
ence is defined as not different from the history,
not only of the passion (agony as a part of life),
but also the whole of Christ’s earthly visible exist-

$wiadczenie swego usytuowania na wprost obrazu, w ,,tu
i teraz”, przez wytyczenie osi biegnacej od prawej stopy
Chrystusa ku twarzy i lewej dfoni Marii. Dzigki dalszym
zabiegom w obrebie struktury obrazowej (wzajemna rela-
qja stop Chrystusa, relacja jego lewej reki do torsu) roz-
poznaje odestanie w czas — ku temu, co przedtem, i ku
temu, co potem. (Poprzestanie na upozowaniu postaci na
wzdr wyobrazen piety nie pozwolitoby na uzmystowienie
tego konstytuujacego si¢ miedzy plaszczyzna, przedsta-
wieniem i widzem wymiaru czasowosci). Na tym polega
pierwszy poziom sensu dziefa Boruty.

Drugi ksztattuje si¢ wraz z mozliwoscia rozpoznania
przez widza prymarnych uwarunkowan, takich jak: po-
chodzenie postaci znajdujacej si¢ naprzeciw ogladajacego
z tego, co ,wszechogarniajace”; bytowa uprzednio$¢ figury
przytrzymujacej lezacego (co odnosi si¢ do relacji mat-
ka-dziecko); posrednictwo ,,instancji wszechogarniajacej”
w relacji migdzy postaciami (matki i dziecka); zwrécenie
si¢ przez nie ku ,,wszechogarniajacemu”, oznaczajace prze-
ciwieristwo udreki. Poprzez swe usytuowanie ,,tu i teraz’,
naprzeciw lezacej postaci, widz odnosi te uwarunkowania
z cala moca takze do siebie.

Trzeci poziom sensu wyznaczany jest przez fake, ze
ten rozpigty w czasie wymiar ludzkiej, cielesnej egzystencji
jest rozumiany jako nierézniacy si¢ od historii nie tylko
pasji (udrgka wpisana w zycie), ale takze ziemskiej, wi-
dzialnej egzystencji Chrystusa w jej catym przebiegu — od
narodzin po zmartwychwstanie. W ten sposéb jego po-
sta jest przywolywana jako podstawa rozumienia istoty
czlowieczedistwa.

Poziom czwarty wiaze si¢ z tym, ze ukazanie nagiego
ciala jako pochodzacego z tego, co bezkresne (sekwencja
od draperii ku nagiej postaci), i jednoczesne przyréw-
nanie tego ciata do Chrystusa odnosi obraz do kwestii
wecielenia Boga, a tym samym do problematyki obra-
zowania i reprezentacji. Przybranie przez Boga ludzkiej
postaci byto bowiem w sporach ikonoklastycznych trak-
towane jako argument za uchyleniem starotestamento-
wego zakazu obrazowania istot zyjacych, a takze same-
go, bezkresnego, wszechogarniajacego, niewidzialnego
Boga: ,Jest czynem skrajnego szaleristwa i bezboznosci
przedstawia¢ Boga. Dlatego nie praktykowano uzywa-
nia obrazéw w czasach Starego Testamentu. Skoro jed-
nak Bég, najglebiej taskawy, stat si¢ prawdziwym czto-
wiekiem dla naszego zbawienia, nie tak, jak widzieli
go Abraham i Prorocy, ale prawdziwym czlowiekiem
rzeczywistym, ktéry zyt na ziemi, rozmawial z ludZmi,
cuda czynil, cierpial, zostal ukrzyzowany, zmartwych-
wstal i uniesiony zostal do nieba; skoro wszystko to na-
prawde si¢ wydarzylo i byto widziane przez ludzi [...]
Ojcowie Kosciota uznali, by rzeczy te przedstawiane
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byly w obrazach™.

2 Jan z Damaszku, O prawowitej wierze, w: Mysliciele, kronika-
rze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 roku, wybral i opracowat
J. Biatostocki, Gdarisk 2001, s. 156.
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Poziom piaty sensu wynika ze zbieznosci miedzy od-
niesieniem ciata Chrystusa do ,tu i teraz” widza a moz-
noscia dotknigcia tego ciata przez Mari¢ — jest ono
dotykane wlasnie wtedy, gdy jest skierowane ku ogla-
dajacemu. Zaleznos¢ ta stanowi wizualizacj¢ mozliwo-
§ci skierowania dajacego si¢ dotkna¢ ciata Chrystusa ku
cztowiekowi — unaocznia ide¢ Eucharystii.

Dzieto sztuki oddziatuje na widza bezposrednio.
Wydawa¢ si¢ jednak moze, co powyzsza analiza poka-
zafa az nadto, ze migdzy dzielem a widzem powstaje
wskutek opisu obcy naturze tego pierwszego dystans.
Jednakze nie dzieje si¢ tak wéwczas, gdy stowo uzmy-
stawia swoja niewystarczalno$¢ dla wyrazenia doswiad-
czenia ogladowego. Dowodzi tego juz chocby to, ze fazy
procesu ogladowego, mozolnie wyodr¢bniane w opisie,
wspdtistnieja de facto w momentalnosci, z jaka dzieto jest
ogarniane spojrzeniem i do$wiadczane w swej prawdzie.
Dzigki temu dzieto sztuki cechuje gestos¢ znaczeniowa,
ktora pozostaje dla stowa niezglebiona.
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ence, from his birth to resurrection. In this way
his figure is recalled as the basis for understanding
the essence of humanity.

The fourth level relates to the fact that por-
traying a naked body as originating in the infi-
nite (the sequence from the drapery to the naked
figure) while comparing this body to Christ’s re-
fers the painting to the issue of God’s incarnation,
and at the same time to the problems of pictur-
ing and representation. God’s assumption of hu-
man shape was used in the iconoclastic disputes
as an argument for revoking the Old Testament
prohibition against portraying living creatures and
the infinite, all-encompassing, invisible God him-
self: “[T]o give form to the Deity is the height
of folly and impiety. And hence it is that in the
Old Testament the use of images is not common.
But after God in His bowels of pity became in
truth man for our salvation, not as He was seen
by Abraham in the semblance of a man, nor as
He was seen by the prophets but in being truly
man, and after He lived upon the earth, and dwelt
among men, worked miracles, suffered, was cru-
cified, rose again and was taken back to Heaven,
since all these things actually took place and were
seen by men [...] the Fathers gave their sanction
to depicting these events on images”.*

The fifth level of meaning is derived from the
relation between Christ’s body and viewers” “here
and now” on one hand and Mary’s ability to touch
this body on the other hand. It is being touched
precisely in the moment of being directed towards
the viewer. This relationship is the visualization of
the possibility of directing Christ’s tangible body
towards man and reveals the idea of the Eucharist.

A work of art has a direct impact on the viewer.
Apparently, as the above analysis has shown more
than adequately, its description creates a distance
between the work and the viewer, alien to the na-
ture of the former. However, it does not happen
when the word realizes its insufficiency for the ex-
pression of the viewer’s experience. It can be proven
by the fact that the phases of the viewing process,
identified arduously during its description, in fact
co-exist in the moment of the work’s perception
and experiencing its truth. Thanks to that a work
of art possesses a density of significance which the
word cannot fathom.

Translated by Monika Mazurek

# Jan z Damaszku, O prawowitej wierze, in: Mysliciele,
kronikarze i artysci o sztuce. Od starogytnosci do 1500 roku, ]J.
Biatostocki ed., Gdansk 2001, p. 156. [John of Damascus,
Exposition of the Orthodox Faith, transl. S.D.FE. Salmond,
Aberdeen 1898, pp. 842-843].
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University of Rzeszéw

Contemporary artist and the
sacrum. Metaphysical themes
in the work of Tadeusz Boruta,
Stanistaw Biatogtowicz

and Tadeusz Wiktor

Exhibitions, like rosary beads, or like knots on the
thread of time, mark subsequent stages in the work
of almost every contemporary artist. They provide an
opportunity for reflection and summing up, verified
by critics and the audience. Sometimes an exhibi-
tion becomes a kind of dialogue between the author
of its scenario and one or more artists-participants
while works of art become the authors” eloquent
reply to questions asked, a reply that they them-
selves find surprising. Viewers are witnesses to this
silent conversation: the viewers who can thus anew
or more fully read the message contained in works
of art, seeing in them the content which even their
authors are sometimes unaware of.

In February 2009, in connection with the in-
auguration of the Rzeszéw Documentation Centre
of Contemporary Sacred Art, a small exhibition was
organized which was aimed at brief, comprehensive
presentation of the expression of metaphysical experi-
ences and reflections dominant in contemporary art,
stemming from the Judeo-Christian cultural tradi-
tion. The ascetic formula of the exhibition allowed
for the presentation of only three artists associated
with the local university and representing different
trends of contemporary painting: Tadeusz Boruta,
Stanistaw Biatoglowicz and Tadeusz Wiktor. The cri-
terion for selection was the striking individuality of
their personal style: the striking formal differentiation
of the expression of similar content. At the request
of the organizers, each of them had made a choice
of only one work which, according to him, best cor-
responded to the theme of the exhibition, expressed
by the oxymoron: “Expressing the Inexpressible.”

*

Presented at the Rzeszéw exhibition, Tadeusz
Boruta’s Doubting Thomas [Fig. 1] shows in

Grazyna Ryba

Uniwersytet Rzeszowski

Artysta wspotczesny wobec
sacrum. Watki metafizyczne

w tworczosci Tadeusza Boruty,
Stanistawa Biatogtowicza

i Tadeusza Wiktora

Wystawy jak paciorki rézanica, jak wezly na sznurze cza-
su wyznaczaja kolejne etapy twérczosci niemal kazdego
wspélczesnego artysty. Daja mozliwo$¢ refleksji i podsu-
mowania weryfikowanego przez krytyke i publicznos¢.
Czasem ekspozycja przeksztalca si¢ w swoisty dialog migdzy
autorem jej scenariusza i jednym badz kilku artystami-
-uczestnikami, a dziela sztuki stajg si¢ wymowng od-
powiedzig twércéw na zadawane im pytania, czgsto
zaskakujaca dla nich samych. Swiadkami owej niemej
konwersacji sa widzowie, kt6rzy dzigki temu mogg na
nowo lub petniej odczyta¢ komunikat zawarty w dzie-
tach sztuki, dostrzegajac w nich tresci, ktérych czasem
nie uswiadamiaja sobie nawet sami autorzy.

W lutym 2009 roku w zwiazku z inauguracja rze-
szowskiego Centrum Dokumentacji Wspétczesnej Szeuki
Sakralnej zorganizowano niewielkg ekspozycje, ktérej
celem bylo skrétowe i syntetyczne przedstawienie spo-
sobu wyrazenia doznari i refleksji o charakterze metafi-
zycznym, dominujacych w sztuce wspélezesnej, wyrostej
z tradycji kultury judeochrzescijafiskiej. Ascetyczna for-
muta wystawy pozwolita na prezentacje tylko trzech ar-
tystow zwigzanych z miejscowym uniwersytetem i repre-
zentujacych odmienne nurty malarstwa wspélczesnego:
Tadeusza Boruty, Stanistawa Biatoglowicza i Tadeusza
Wiktora. Kryterium doboru stanowita wyrazista od-
r¢bno$¢ ich indywidualnego stylu — uderzajace zréz-
nicowanie formalne stuzace do wyrazania zblizonych
tresci. Na prosbe organizatoréw kazdy z nich dokonat
wyboru tylko jednej pracy odpowiadajacej wedtug nie-
go najlepiej tematowi wystawy ujgtemu w oksymoro-
nie: ,,Wyrazi¢ Niewyrazalne”.

*
Prezentowany na rzeszowskiej wystawie Niewierny Tomasz
Tadeusza Boruty [il. 1] ukazuje, w pozornie przypadko-

wym i fragmentarycznym ujeciu, dwie sylwetki ludzkie
w pélpostaci na ptaskim, neutralnym tle. Artysta kon-
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1. Tadeusz Boruta, Niewierny Tomasz, 1999, olej na desce, 110x120 cm, wlasnos¢ artysty, fot. T. Boruta
1. Tadeusz Boruta, Doubting Thomas, 1999, oil on board, 110x120 c¢m, owned by the artist, photo by T. Boruta

centruje si¢ na zobrazowaniu dialogu gestéw pomig-
dzy Chrystusem a zblizajacym si¢ do Niego Tomaszem.
Ujecie z dolnego punktu widzenia heroizuje przedsta-
wienie, a pozostawienie poza kadrem oblicza Chrystusa
pozwala petniej skupi¢ si¢ na wymowie gestéw: Jego
prawej reki — blogostawiacej, i lewej — wskazujacej na
rang, oraz ostroznie wyciagnietej dfoni apostota. Tomasz
spoglada uwaznie w twarz Zmartwychwstalego, ktdrej
nie moze juz jednak zobaczy¢ podazajacy za jego wzro-
kiem widz. Oblicze tego, ktéry ,uwierzyl, bo zobaczyt”
(J 20,28), jak to najczgsciej bywa w tworczosci Tadeusza
Boruty, ma rysy samego autora dzieta, identyfikujacego
si¢ prawdopodobnie z postawa ucznia Chrystusa. Calosci
przedstawienia dopetniaja barwy o czytelnym znaczeniu
symbolicznym: zlocista zélciert i purpurowa czerwien
bogatych draperii szat malowanych w sposéb charak-
terystyczny dla stylu artysty. Obraz Niewierny Tomasz
porusza problem znaczenia poznania jako etapu procesu
tworczego. Pozwalajac apostotowi kontemplowaé nie-
dostepne dla widza oblicze Chrystusa, malarz sugeruje,
ze wrazliwo$¢ twércy daje mu mozliwo$¢ przenikania
w rejony niedostepne dla percepcji odbiorcy.
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a seemingly random and fragmentary way two
human figures shown in half-figure against a flat,
neutral background. The artist focuses on the
portrayal of a dialogue between Christ and the
gestures of Thomas, who is approaching him.
Depiction from a lower point of view heroizes
the scene, and by leaving Christ’s face outside
the frame allows us to more fully concentrate
on the expression of the gestures: Christ’s right
hand — blessing and the left one — pointing to
the wound, and the apostle’s hand outstretched
gently. Thomas looks carefully in the Risen
One’s face, which, however, cannot be seen by
the viewer following his sight. The face of one
who believed because he saw (Jn 20, 29) as is
typical of the work of Tadeusz Boruta, has the
features of the artist himself, perhaps identify-
ing himself with the attitude of Christ’s disciple.
The depiction is made complete by the colours
which have clear symbolic meaning: golden yel-
low and purple red of the rich draperies of the

robes, painted in the way characteristic of the



artist’s style. The painting Doubting Thomas rais-
es the problem of the importance of cognition
as a stage of the creative process. By allowing
the apostle to contemplate Christ’s face, inac-
cessible to the viewer, the painter suggests that
the sensitivity of the artist gives him the possi-
bility to penetrate into areas inaccessible to the
recipient’s perception.

Realism of the form of Tadeusz Boruta’s
painting, coupled with elimination of unneces-
sary detail and a clear message, helped the exhi-
bition visitors transcend the surrounding banal-
ity and the often mindlessly recorded everyday
reality, and meditate on the content proposed
by the two other artists.

The secong painting: A hidden record accord-
ing to the icon “St Luke painting the Hodegetria”
(Zapis ukryty wedtug ikony “Swiety Lukasz
malujgcy Hodegetri¢”] [Fig. 2] introduced a new
formal language and a different interpretation of
the exhibition’s theme. The powerful and expres-
sive, bright and aggressive form of presentation
of Doubting Thomas was replaced by the subtle
and ethereal, delicate and dreamlike painting
by Stanislaw Biatoglowicz. While Boruta rein-
terprets the topic, present in the iconographic
tradition of Western Christianity, Bialogtowicz
is inspired by forms of imagery adopted in
Byzantine-Ruthenian art [Fig. 3].!

The theme of the picture is the stage of crea-
tion itself, the “expression of the Inexpressible”.
Byzantine art, creating the iconographic scheme
of St Luke painting the Virgin Mary, has objec-
tified an individual, legendary event and gave it
a deep theological meaning, related to the im-
portance that Eastern Christianity attaches to
the process of creation of a work of sacred art.?

St Luke, an artist, is sitting on a stool with
a footstool under his feet; in front of him there
is a pulpit and a rack with a painted image of
the Hodegetria. Inspiration in the form of an
angel standing behind the artist suggests to him
how to render the vision: the silhouette standing
before the easel of Our Lady and Child standing
in front of the easel. Preserving the traditional
compositional scheme, Stanistaw Bialogtowicz
individualizes the form by giving it a stamp of
his own experience, while not losing any of the
wealth of theological content of the original.
The reversed perspective of the Byzantine icon,

! Stanistaw Bialogtowicz found a direct inspiration in

the painting St Luke painting the Hodegetria in the Pushkin
Museum of Fine Arts in Moscow (Fig. 3, information obtained
form the artist in a conversation on 12 Feb. 2009).

* L. Uspienski, Teologia ikony, Poznan 1983.

2. Stanistaw Biatoglowicz, Zapis ukryty wedtug ikony ,,Swigty fu-
kasz malujgcy Hodegetrig”, 2006, olej na plétnie, 165x145 cm,
wlasnos¢ artysty, fot. S. Bialoglowicz

2. Stanistaw Biatoglowicz, A hidden record according to the icon
St Luke painting the Hodegetria”, 2006, oil on canvas, 165x145
cm, owned by the artist, photo by S. Biatoglowicz

Realizm formy obrazu Tadeusza Boruty pofaczony
z eliminacja zb¢dnych szczeg6tow i czytelnym przeka-
zem pomagal widzowi zwiedzajacemu wystawe przejéé
od banatu otaczajacej go i czgsto bezmySlnie rejestro-
wanej codziennosci do rozwazania tresci zaproponowa-
nych przez dwu pozostalych artystéw.

Kolejny obraz — Zapis ukryty wedbug ikony ,Swigty
Lukasz malujgcy Hodegetrig” [il. 2] reprezentowal od-
mienny jezyk formalny i inng interpretacje watku prze-
wodniego ekspozycji. Mocnym i wyrazistym, jaskra-
wym i agresywnym formom przedstawienia Niewiernego
Tomasza przeciwstawiono zwiewne i eteryczne, delikatne
i zjawiskowe malarstwo Stanistawa Biatoglowicza. O ile
Boruta reinterpretuje temat obecny w tradycji ikonogra-
ficznej zachodniego chrzedcijaristwa, o tyle Biatogtowicz
inspiruje si¢ formami obrazowania przyjetymi w sztuce
bizantynisko-ruskiej [il. 3]".

Tematem obrazu jest sam etap kreacji, owo ,wy-
razanie Niewyrazalnego”. Sztuka bizantyriska, tworzac
schemat ikonograficzny sw. Lukasza malujacego Matke
Boska, zobiektywizowata jednostkowe legendarne wy-
darzenie i nadata mu gl¢boka teologiczng tre$¢, odno-

! Bezposrednia inspiracja dla Stanistawa Biatoglowicza byt obraz
Sw. Lukasz piszacy Hodegetrie z Muzeum Sztuk Picknych im. Puszkina
w Moskwie (il. 3, informacja uzyskana od autora dzieta, rozmowa

z 12 11 2009 roku).
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3. Swi;ty Lukasz malujgcy Hodegetrig, XV1 w., tempera na desce,
Muzeum Sztuk Pigknych im. Puszkina w Moskwie, fot. S. Biato-
glowicz

3. St Luke painting the Hodegetria, 16™ century, tempera on board,
Pushkin Museum of Fine Arts in Moscow, photo by S. Bialogtowicz

sz3ca si¢ do znaczenia, jakie w chrzescijanistwie wschod-
nim przywiazuje si¢ do procesu realizacji dzieta sztuki
sakralnej”.

Artysta — $w. Lukasz — siedzi na taborecie z podnéz-
kiem pod stopami; przed nim znajduje si¢ pulpit i ste-
laz z malowanym obrazem Przewodniczki (Hodegetrii).
Natchnienie w postaci aniofa stojacego za plecami ma-
larza sugeruje mu, jak odda¢ wizjg — sylwetke stojacej
przed sztaluga Matki Boskiej z Dzieciatkiem. Stanistaw
Biatogtowicz, zachowujac tradycyjny schemat kompo-
zycyjny, indywidualizuje forme, nadaje jej pigtno wia-
snego przezycia, a jednocze$nie nie traci nic z bogactwa
teologicznych tresci pierwowzoru. Odwrécona perspek-
tywa ikony bizantyniskiej powt6rzona w obrazie wspét-
czesnego artysty odbiera przedmiotom umowng realnos¢
konwencji malarstwa ikonowego, sprawiajac, ze stajq si¢
przede wszystkim dekoracyjnym ukladem zgeometryzo-
wanych plaskich plam barwnych. Kompozycj¢ Stanistawa
Bialogtowicza charakteryzuja: uproszczone syntetyczne
formy, brak rysunku wewngtrznego i delikatne, lase-

2 L. Uspienski, Teologia ikony, Poznan 1983.
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repeated in the painting by the modern artist,
removes from the objects the conventional re-
alism of icon painting, making them primarily
a decorative geometric arrangement of flat colour
patches. Stanistaw Biatoglowicz’s composition is
characterized by: simplified synthetic forms, lack
of internal contour and delicate application of
glazes of paint, using the opportunities offered
by the oil painting technique — unlike in icon
painting, which uses mainly tempera. The main
scene is surrounded by miniature pictures more
personal and mysterious.” However, unlike those
in the traditional icons, they do not depict the
lives of the figures represented in the main scene
but contain the artist’s poetic reflection on his
work. The whole is maintained in brown and
vermilion colours, passing into delicate pinks
and contrasting white spots. The first part of
the title “a hidden record”, relating this painting
to a large cycle of the artist’s works of the same
title, requires one to return to the painting to
read another code, an even more personal one,
hidden in the forms already found.*

The last part of the Rzeszow exhibition was
Tadeusz Wiktor’s painting An Icon for Stanistaw.
A prayer for Father [lkona dla Stanistawa.
Modlitwa za Ojcal, placed the farthest and deep-
est in the series of the three paintings, in the
greatest possible isolation, seemingly almost com-
pletely eliminating any anecdote [Fig. 4]. The
title which defines this work draws attention to
another important element of the existence and
influence of a work of art, namely its function
as a message for its recipient.

Tadeusz Wiktor’s vertical composition is
limited to a slender, pointed arc, outlined in its
central part, creating associations with Gothic
architecture, intended by the artist. The paint-
ing is kept in shades of red: from pure vermil-
ion, through the dominant broken colours, to
browns and even black, in some parts gradual-
ly lightened even to the streaks of pure white.
The outline of the arc was multiplied by bands
of colour, painted with perfect geometrical un-
ambiguity, shimmering with different shades:
either juxtaposed in a contrasting way or in-
terpenetrating gently. Its form was opposed to

3 They are not found in the icon that had inspired the artist.

4 “A hidden record of a small homeland and every pas-
sing moment will sometimes fly here like an indelible memo-
ry of past happiness which transcends any record, transcends
time and death, it is a thought about a human being, the mo-
ther of memories and an inseparable companion of melan-
choly.” Stanistaw Bialoglowicz. Malarstwo. Znaki oczyszczenia.
Zapis ukryty, texts by S. Bialoglowicz, K. Wegrzyn-Biatoglowicz,
Rzeszéw, no date, p. 3.



a smooth background, only slightly varied in
its hues. Marked in the upper part, along the
inner contour of the outline of the arc, a small
section covering a whole range of colours used
in the painting introduces an element of anxi-
ety and movement, reminiscent of unexpected
lighting effects caused in church interiors by the
glare of lumen divinis, filtered through medieval
stained glass windows.

By means of reduction of form, which is close
to abstraction, and by perfection of its elabo-
ration, excluding any imperfection being a re-
cord of the direct action of the artist’s hand,
Tadeusz Wiktor seeks to obtain the objectifica-
tion of communication. His own statements on
the concept of an “icon” — appearing in the title
of the painting — show that he regards it as the
illumination of the Absolute, in the creation of
which an artist merely plays the role of an in-
termediary, often surprised by the existence of
the form created by his means.” Wiktor distin-
guishes in an icon a cultural aspect, embedded
in time and referring to the symbolism func-
tioning in the collective consciousness, and the
timeless, essential dimension, available only to
such an individual who “during contemplation
of an icon transcends the sphere of its transci-
ent attributes” and, discarding the ego, unites
himself with the Absolute.®

Meanwhile, the cycle to which the icon An
Icon for Stanistaw. A prayer for Father belongs
points to yet another aspect of icon creation in
the artist’s work: the personal and subjective
one, which is a particular form of its cultural
dimension. The outline of the Gothic arc and
the play of light on the surface of its geometric
structure has clear cultural connotations relat-
ing to faith, but also reflects the fascination and
the experiences the artist had as a child in con-
tact with the forms of medieval architecture, as
well as a strange dream: the state of special il-
lumination which he experienced as an adult’.

> T.G. Wiktor, B. Kowalska, Wiktor — wieloobrazy/pan-ob-
raz: malarstwo 1972-2005: studio badai panobrazu, ikonozofia
wieczysta, transrealizm, metaplastycyzm, Katowice 2006, p. 212.

¢ Ibidem.

7 Tadeusz Wiktor's account of his childhood fascinations with
Gothic architecture resembles the atmosphere of Proust’s descrip-
tion of the interior of the church in Cambrai, as seen through the
eyes of the child as well. The painter also accurately describes the
strange dream, regarded by him as a special illumination, which he
had already experienced in adulthood. He describes this dream in:
T. Wiktor, Kalendarium indywidualne, in: Teksty artystéw, Krakow
1994, p. 16; Bozena Kowalska also mentions the dream in Siedem
szkicow o Wiktorze, in: Wiktor, Kowalska (ft. 5), p. 26. The Gothic
arc motif, repeated by Wiktor in Zkony suggests, among others, as-
sociations with the mystical landscapes of romantic painters.

runkowe naktadanie farb, z wykorzystaniem mozliwo-
$ci, jakie daje technika olejna — inaczej niz w malar-
stwie ikonowym, operujacym gléwnie tempera. Sceng
gléwna otaczaja niewielkie obrazki (znamia), bardziej
osobiste i tajemnicze’. Nie odnosza si¢ one jednak jak
w tradycyjnej ikonie do zycia postaci przedstawionej
w scenie gléwnej, ale zawieraja poetycka refleksje ma-
larza na temat wlasnej twérczosci. Cato$¢ utrzymana
jest w brazowocynobrowej tonacji przechodzacej w de-
likatne réze i plamy kontrastowej bieli. Pierwszy czton
tytutu ,,Zapis ukryty”, wigzacy obraz z duzym cyklem
prac malarza o tym samym tytule, nakazuje jeszcze raz
powrdci¢ do dzieta, aby odczyta¢ kolejny kod — jeszcze
bardziej osobisty — ukryty w formach juz odczytanych®.

Ostatnie ogniwo rzeszowskiej wystawy stanowit ob-
raz Tadeusza Wiktora Tkona dla Stanistawa. Modlitwa za
Ojca, usytuowany w ciagu ekspozycyjnym najdalej i naj-
glebiej, w najwigkszej mozliwej izolacji, pozornie niemal
zupelnie eliminujacy wszelka anegdote [il. 4]. Tytut do-
okreslajacy t¢ pracg zwraca uwage na kolejny wazny ele-
ment istnienia i oddziatywania dzieta sztuki, jakim jest
jego funkcja komunikatu skierowanego do odbiorcy.

Wertykalna kompozycja Tadeusza Wiktora ogranicza
si¢ do zarysowanego w jej centralnej czgsci wysmuklego,
ostro zamknigtego tuku wywotujacego zamierzone przez
artyste skojarzenia z architektura gotycka. Obraz utrzy-
many jest w odcieniach czerwieni: od czystego cynobru,
poprzez dominujace tony ztamane do brazéw, a nawet
czerni, w niektdrych partiach stopniowo rozjasniane az
do smug czystej bieli. Zarys tuku zostat zwielokrotniony
zakreslonymi z perfekcyjna jednoznacznoscia geometrii
pasmami barwy mieniacej si¢ réznymi odcieniami: badz
zestawionymi kontrastowo, badz przenikajacymi sig fa-
godnie. Jego forma przeciwstawiona zostata ptaszczyznie
gladkiego, jedynie delikatnie zréznicowanego walorowo
tta. Zaznaczony w gérnej czgéci, wzdtuz konturu we-
wnetrznego zarysu tuku niewielki odcinek obejmujacy
calg skale waloréw wykorzystanych w obrazie wprowa-
dza element niepokoju i ruchu, przypominajacy nie-
oczekiwane efekty $wietlne wywolywane we wnetrzach
koscielnych przez blask lumen divinis filtrowanego przez
$redniowieczne witraze.

Poprzez bliskie abstrakeji ograniczenie formy i per-
fekcyjne jej opracowanie, wykluczajace jakakolwiek nie-
doskonato$¢ bedacy zapisem bezposredniego dzialania
dloni artysty, Tadeusz Wiktor dazy do uzyskania obiek-
tywizacji przekazu. Jego wlasne wypowiedzi dotyczace
pojecia ,ikony” — wystepujacego w tytule obrazu — do-

% Nie wystgpuja w pierwowzorze.

~Zapis ukryty malej ojczyzny i kazdej mijajacej chwili, czasem
przyfrunie jak niezatarte wspomnienie minionego szczgécia, ktdre wy-
kracza poza granice jakiegokolwick zapisu, poza granice czasu i $mier-
ci, to mysl o cztowicku, matka wspomnien i nieodiaczna towarzyszka
melancholii”. Stanistaw Bialoglowicz. Malarstwo. Znaki oczyszczenia.
Zapis ukryry, tekst S. Bialoglowicz, K. Wegrzyn-Biatoglowicz, Rzeszéw,
brak daty, s. 3.
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wodza, iz uwaza ja za iluminacj¢ Absolutu, w ktérego
tworzeniu artysta odgrywa jedynie rol¢ medium, czgsto
zaskoczonego forma powotana do istnienia za swoim
posrednictwem’. Wiktor wyréznia w ikonie jej aspekt
kulturowy, osadzony w czasie i odnoszacy si¢ do sym-
boliki funkcjonujacej w $wiadomosci zbiorowej, oraz
ponadczasowy wymiar esencjalny, dostgpny tylko ta-
kiemu podmiotowi, ktéry ,,podczas kontemplacji ikony
przekracza strefy jej ziemskich atrybutéw” i, wyzbywajac
si¢ wlasnego ego, jednoczy si¢ z Absolutem®.
Tymczasem cykl, do ktdérego nalezy lkona dla
Stanistawa. Modlitwa za Ojca wskazuje na jeszcze je-
den aspekt realizacji ikony w twérczodci artysty: osobi-
sty i subiektywny, stanowiacy szczeg6lna forme jej wy-

5 T.G. Wiktor, B. Kowalska, Wiktor — wieloobrazy/pan-obraz:
malarstwo 1972-2005: studio badan panobrazu, ikonozofia wieczysta,
transrealizm, metaplastycyzm, Katowice 2006, s. 212.

¢ Ibidem.
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4. Tadeusz Wiktor, lkona dla Sta-
nistawa. Modlitwa za Ojca, 1993,
olej na ptétnie, 160x115 cm, Ga-
leria Wspétczesnej Szeuki Sakralnej
w Kielcach, fot. S. Zbadyniski

4. Tadeusz Wikror, An Icon  for
Stanistaw. A prayer for Father, 1993,
oil on canvas, 160x115 cm, Gale-
ria Wspotezesnej Sztuki Sakralnej in
Kielce, photo by S. Zbadyriski

The part of the title: A prayer for Father suggests
that the painting is precisely the transposition of
the artist’s specific state of mind: experiencing
contact with the Absolute, not as an intermedi-
ary experiencing illumination (which he wrote
about), but as a subject seeking contact with him
(the Spirit, the Absolute), and the reason for the
search is a particular person, someone close to
him. At the same time, in the title the painter
emphasizes the importance of a real yet symbol-
ic receiver of the message: the only, special per-
son before whom he reveals the mystery of his
presence in his own experience of the Absolute.
Therefore even this work, of the three shown
at the exhibition, despite the assumption of ob-
jective “expressing the Inexpressible”, is primar-
ily a story of the artist himself;, his relationship
with another person and metaphysical experi-
ences in contact with the extrasensory reality.



All the authors of the works presented in Rzeszow
derive from the Krakéw artistic environment.

They are alumni and graduates of Krakéw’s
Academy of Fine Arts. Tadeusz Wiktor (born
1946)® and Stanistaw Biatoglowicz (born 1947)°
studied in Krakéw at the turn of the 1960s and
1970s.

& The artist’s biography includes numerous catalogues of
exhibitions in which he participated (including Pigkno w sztuce,
exhibition catalogue, Krakéw 2008, p. 86). The most complete
information on his biography is in: Wiktor, Kowalska (ft. 5).

? The painter’s biography is included in the catalogues of his
exhibitions and in the publications of the Polish Painting Forum
[Forum Malarstwa Polskiego] (among others in: Ecce homo. IV
Forum Malarstwa Polskiego. Lesko 2004, Lesko—Torur 2005, p.
42; Pigkno w sztuce (ft. 8), p. 34). The most complete informa-
tion on his biography is found in: Stanistaw Bialoglowicz (ft. 4).

5. Tadeusz Wiktor, lkona dla FEu-
genii. Modlitwa za Matke, 1993,
olej na pltétnie, 160x115 cm, Ga-
leria Wspétezesnej Sztuki Sakralnej
w Kielcach, fot. S. Zbadyniski

5. Tadeusz Wiktor, An icon for Eu-
genia. A prayer for Mother, 1993,
oil on canvas, 160x115 cm, Gale-
ria Wspdtezesnej Szeuki Sakralnej in
Kielce, photo by S. Zbadyniski

miaru kulturowego. Zarys gotyckiego tuku i gra $wiatta
na powierzchni jego geometrycznej struktury zawiera
jednoznaczne konotacje kulturowe odnoszace si¢ do
wiary, ale tez jest odzwierciedleniem jeszcze dziecigcych
fascynacji i przezy¢ artysty w kontakcie z formami ar-
chitektury $redniowiecznej oraz dziwnego snu — stanu
szczeg6lnej iluminagji, jakiego doswiadczyt juz w wieku
dojrzatym’. Czgé¢ tytutu ,Modlitwa za Ojca” sugeruje,
ze obraz jest wlasnie transpozycja specyficznego stanu

7 W opowiadaniu Tadeusza Wiktora o jego dziecigcych fascyna-
cjach architekturg gotycka pobrzmiewa atmosfera Proustowskiego opisu
wnetrza kosciota w Cambrai, takie widzianego oczyma dziecka. Malarz
opisuje tez doktadnie dziwny sen, uwazany przez niego za szczegdlna ilu-
minagje, keérej doswiadezyl juz w wieku dorostym. Artysta przytacza opis
snu w: T. Wikeor, Kalendarium indywidualne, w: Teksty artystéw, Krakow
1994, s. 16; sen ten wspomina réwniez Bozena Kowalska, Siedem szkicéw
o Wiktorze, w: Wiktor, Kowalska 2006, jak przyp. 5, s. 26. Powtarzany
w Tkonach Wiktora motyw gotyckiego tuku nasuwa migdzy innymi sko-

jarzenia z mistycznymi pejzazami malarzy romantycznych.
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6. Tadeusz Wiktor, Siedem modlitw za Eugenig — Modlitwa 1V, 2003,
olej na plétnie, 240x140 cm, wlasnos¢ artysty, fot. S. Zbadyriski
6. Tadeusz Wiktor, Seven prayers for Eugenia — Prayer IV, 2003,

oil on canvas, 240x140 cm, owned by the artist, photo by S.
Zbadynski

ducha artysty — przezywania kontaktu z Absolutem, nie
jako medium do$wiadczajacego iluminacji (o czym pi-
sat), ale jako podmiotu poszukujacego kontaktu z Nim
(Duchem, Absolutem), a przyczyna tego poszukiwania
jest osoba konkretnego bliskiego cztowieka. Jednoczesnie
malarz podkresla w tytule znaczenie rzeczywistego, a za-
razem symbolicznego odbiorcy przekazu — tego jedyne-
go, szczegblnego cztowieka, przed ktérym odstania ta-
jemnicg jego obecnosci we wlasnym przezyciu Absolutu.

Nawet wigc i ta praca, z trzech pokazanych na
wystawie, mimo zatozenia obiektywnego ,wyrazenia
Niewyrazalnego”, jest przede wszystkim opowiescia
o samym artyscie, jego relacjach z drugim cztowiekiem
i przezyciach metafizycznych pod wplywem kontaktu
z rzeczywistoscia pozazmystows.

Wszyscy autorzy prezentowanych w Rzeszowie prac wy-
wodza si¢ z krakowskiego $rodowiska artystycznego. Sa
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Tadeusz Wiktor became a student of Adam
Marczynski' while the work of that artist had
already passed into the geometric phase. He took
up his master’s search and has continued it with
admirable consistency, striving — within the ac-
cepted convention of broadly defined geometric
abstraction — to record the universal principle
of the existence of the world. Studying at the
Cracow Academy of fine Arts at the same time,
Stanistaw Biatogltowicz chose the popular studio
of Wactaw Taranczewski," cultivating the tradi-
tions of the Polish colourism and of the impres-
sionist, subjective transformation of the themes
of the surrounding reality.

Tadeusz Boruta’s artistic path (born 1957)"
began to form within the walls of the same
university ten years later. While Wiktor and
Biatogtowicz could, when starting independent
work, afford artistic inquiry of the universal or
personal character, ignoring the reality of real
socialism, in which they lived, Tadeusz Boruta’s
artistic activity began in the specific period of the
early 1980s. During the already famous “Decade”,
art again began to play an important role in
the Polish society while artists gathered around
Church gained — unheard of before or after —
huge numbers of recipients of their works, thus
playing the role of moral authorities and wak-
ing up people’s consciences.”” That is probably
why Tadeusz Boruta, a painter and philosopher
involved in social activity," when entering the
path of creative self-development, chose the re-
alistic convention, close to a wide range of re-
cipients. He formulated his message in a strong
and clear way, while avoiding simplifications and
being shallow. Undoubtedly, the formation of
his artistic career was influenced in his student
years by the studio of Stanistaw Rodziriski,” an
independent artist who took up religious themes,
unacceptable for years in the official circulation
of art in communist Poland. Another, no less

10175 lat nanczania malarstwa rzezby i grafiki w krakow-
skiej Akademii Sztuk Pigknych, Krakéw 1994, pp. 371-372.

" Ibidem, pp. 369-370.

2 M. Kitowska-tysiak, Tadeusz Boruta, 2004, Culture.
pl (accessed 3 XI 2011).

5 A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka
niezalezna lat osiemdziesiqtych, Warszawa 1992; idem, Dekada,
“Biuletyn Historii Sztuki”, 2003, no. 3-4, pp. 501-522.

A participant of the Independent Culture Movement
[Ruch Kultury Niezaleznej]; organizer of the exhibitions:
“W strong osoby” [Towards a person], “Wszystkie nasze dzien-
ne sprawy” [All of our daily affairs], “Misterium Meki, Smierci
i Zmartwychwstania” [Mystery of the Passion, Death and
Resurrection], cf.: Pokolenie. Niezalezna twérczos¢ mtodych w latach
1980-1989, exhibition catalogue, ed. T. Boruta, Krakéw 2011.

5175 lat nauczania... (ft. 10), pp. 381-382.



important influance, was Boruta’s master Zbylut
Grzywacz,' thanks to whom the young artist
developed close contacts with representatives of
the so-called Krakéw figuration, centered around
the group “Wprost™.

All three authors of the works presented at
the exhibition “Expressing the Inexpressible”,
having travelled a specific artistic journey, as ma-
ture, well-known and recognized masters with
academic experience, came to Rzeszéw and took
up positions at the local university: Stanistaw
Bialoglowicz and Tadeusz Wiktor” in 1996,
eight years later they were joined by Tadeusz
Boruta. The works presented at the exhibition
had been created at the turn of the century, in
the years 1993-2006.

An icon for Stanistaw. A prayer for Father
(1993) by Tadeusz Wiktor is one of the first
paintings of the open cycle of works that has
been created since 1992. The first compositions
belonging to this cycle come from the period of
the artist’s stay in Czg¢stochowa'® and it may be
the atmosphere of Jasna Géra, towering over the
city, that became an inspiration for those works,
regarded as some of the more personal in the
artist’s career.

Each work in the cycle was devoted to anoth-
er loved person; and a kind of pendant to An icon
for Stanistaw. A prayer for Father is constituted by
An icon for Eugenia. A prayer for Mother [lkona dla
Eugenii. Modlitwa za Matke] [Fig. 5], very different
in mood, painted in gentle blues. The other com-
positions were made either in light and delicate or
dark and strong broken colour shades, where the
outline of the arc had varying proportions: mul-
tiplied or vanishing, outlined with a variable line
of light passing into a dark contour.

This cycle suggests associations with pro-
gramme music, in which a leading theme recurs
in various configurations and the titles of each
part allow for finding the narrative hidden in
an abstract form of colours — sounds. The titles
of subsequent works, rhythmically repeating one
phrase like a litany, have special importance; in
a brief and extremely precise way they define
the relations: the artist — another person — the
Absolute and the artist — the recipient.”

1 Ibidem, pp. 380-381.

17 Since 2010, Tadeusz Wiktor has also worked at Krakéw's
Academy of Fine Arts.

' In 1990-1994, the artist worked in the Higher School of
Pedagogy [Wyzsza Szkota Pedagogiczna] in Czgstochowa, in the
years 1994-1996 he was a professor at the Politechnika [Technical
University] of Czgstochowa, cf.: Pigkno w sztuce (ft. 8), p. 86.

19 Tadeusz Wiktor attaches great importance to the ti-
tes of his works. “To give an accurate poetic name to a pain-

7. Tadeusz Wiktor, Siedem modlitw za Eugeni¢ — Modlitwa V, 2003,
olej na plétnie, 240x140 cm, whasno$¢ artysty, fot. S. Zbadynski

7. Tadeusz Wiktor, Seven prayers for Eugenia — Prayer V, 2003, oil on
canvas, 240x140 cm, owned by the artist, photo by S. Zbadynski

wychowankami i absolwentami tamtejszej Akademii
Sztuk Pigknych. Tadeusz Wiktor (ur. 1946)® i Stanistaw
Biatogtowicz (ur. 1947)° studiowali w Krakowie na prze-
tomie lat 60. i 70.

Tadeusz Wiktor zostal uczniem Adama Marczyn-
skiego'® w czasie, gdy twérczo$é tego artysty przeszta
juz w fazg geometryczna. Podjat poszukiwania mistrza
i kontynuuje je z godng podziwu konsekwencja, dazac
w ramach przyjetej konwencji — szeroko rozumianej

8 Zyciorys artysty zawieraja liczne katalogi wystaw, w kt6rych uczest-
niczyl (m.in. Pigkno w sztuce, katalog wystawy, Krakéw 2008, s. 86).
Najpetniejsze informacje na temat jego biografii w: Wiktor, Kowalska
2006, jak przyp. 5.

9 Zyciorys malarza zostal zamieszczony w katalogach jego wy-
staw oraz w zeszytach Forum Malarstwa Polskiego, (m.in. Ecce homo.
1V Forum Malarstwa Polskiego. Lesko 2004, Lesko—Torun 2005, s. 42;
Pigkno w sztuce 2008, jak przyp. 8, s. 34). Najpetniejsze informacje na
temat jego biografii w: Stanistaw Biatoglowicz, jak przyp. 4.

175 lat nauczania malarstwa rzezby i grafiki w krakowskicj
Akademii Sztuk Pigknych, Krakéw 1994, s. 371-372.
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8. Tadeusz Boruta, Niewierny Tomasz, 1996, olej na desce, 145x120 cm, wlasnos¢ prywatna, fot. T. Boruta
8. Tadeusz Boruta, Doubting Thomas, 1996, oil on panel, 145x120 cm, private collection, photo by T. Boruta

abstrakcji geometrycznej — do zapisu uniwersalnej za-
sady istnienia $wiata. Studiujacy na krakowskiej uczelni
w tym samym czasie Stanistaw Biatoglowicz wybrat po-
pularna pracowni¢ Wactawa Taranczewskiego'', w ktérej
pielegnowano tradycje koloryzmu polskiego i wrazenio-
wego, subiektywnego przetwarzania motywéw otacza-
jacej rzeczywistosci.

' Tbidem, s. 369-370.
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An icon for Stanistaw is perhaps the most
striking work in the cycle, both by its colour,
and by unequivocality of its strong and decisive

ting so that it sounds complementary to it is a great and very
rarely manifested skill”, he writes in a commentary on the
work of a colleague (T. Wiktor, Rodowody duchowej figuracji
Stanistawa Biatoglowicza, in: Stanistaw Biatoglowicz. Droga.
Malarstwo, exhibition catalogue, Gallery-crypt at the Piarist
church, Krakéw 2001).



9. Tadeusz Boruta, Niewierny Tomasz, 2003, olej na desce, 120x100 cm, wlasnos¢ artysty, fot. T. Boruta
9. Tadeusz Boruta, Doubting Thomas, 2003, oil on canvas, 120x100 cm, owned by the artist, photo by T. Boruta

form. It is also a painting that is highly valued
by the artist himself, and often exhibited.*

A special complement to the cycle Zkony
[Lcons] is a set of compositions Siedem modlitw
za Eugenig [Seven prayers for Eugenia] (2003),

» The painting has been exhibited in Naleczéw (1995),
Krakéw (1996), Czgstochowa (1997), Lublin (2001), Elblag
(2002), Orofisko (2003), Olsztyn (2003), Rzeszéw (2009).

Natomiast ksztattowanie si¢ drogi artystycznej Tadeusza
Boruty (ur. 1957)"* rozpoczeto si¢ w murach tejze uczel-
ni dziesig¢ lat pézniej. O ile Wiktor i Biatogtowicz mo-
gli sobie pozwoli¢, rozpoczynajac samodzielng tworczosé,
na dociekania o charakterze badZ uniwersalnym, badz
osobistym, ignorujac rzeczywisto$¢ realnego socjalizmu,

2 M. Kitowska-tysiak, Tadeusz Boruta, 2004, Culture.pl (do-
step: 3 X1 2011).
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w ktérej dane im bylo zy¢, o tyle poczatki dziatalnosci
plastycznej Tadeusza Boruty przypadaja na specyficzny
okres poczatku lat 80. minionego wieku. Podczas stynnej
juz ,Dekady” sztuka zacz¢ta na nowo petni¢ w Polsce
doniosty role spoteczna, a artysci skupieni wokét Kosciota
zyskali — niespotykane wczesniej ani pdzniej — rzesze
odbiorcéw swoich prac, petniac role autorytetéw mo-
ralnych i budzicieli sumieni®. Dlatego zapewne Tadeusz
Boruta, malarz i filozof zaangazowany w dziatalnos¢
spoteczna', wkraczajac na drogg samodzielnego roz-
woju tworczego, wybrat konwencje realistyczng, bliska
szerokim kregom odbiorcéw. Formulowat swoj prze-
kaz w spos6b mocny i dobitny, unikajac jednoczesnie
uproszczeni i splycenia. Niewatpliwie na uksztaltowa-
nie si¢ jego drogi tworczej wplyw mial wybér w czasie
studiéw pracowni Stanistawa Rodzifskiego®, artysty
niezaleznego i podejmujacego w swoich pracach wat-
ki religijne, niedopuszczalne przez lata w oficjalnym
obiegu sztuki PRL-u. Innym, nie mniej waznym, mi-
strzem Boruty byt Zbylut Grzywacz', dzigki ktéremu
miody artysta nawiazat bliskie kontakty z przedsta-
wicielami tak zwanej krakowskiej figuracji, skupionej
wokét grupy ,Wprost”.

Wszyscy trzej autorzy prac eksponowanych podczas
wystawy ,, Wyrazi¢ Niewyrazalne”, po odbyciu swoistej
wedréwki artystycznej, juz jako dojrzali, znani i uznani
mistrzowie z do§wiadczeniem akademickim przybyli do
Rzeszowa i podjeli prace na miejscowym uniwersytecie
— Stanistaw Biatogtowicz i Tadeusz Wiktor'” w roku
1996, osiem lat pézniej dotaczyt do nich Tadeusz Boruta.
Prezentowane na wystawie prace powstaly na przetomie
wiekéw — w latach 1993-2006.

Tkona dla Stanistawa. Modlitwa za Ojca (1993)
Tadeusza Wiktora jest jednym z pierwszych obrazéw
otwartego cyklu prac powstajacych od 1992 roku.
Pierwsze kompozycje nalezace do tego zespotu pocho-
dza jeszcze z okresu pobytu artysty w Czgstochowie'
i moze to atmosfera Jasnej G6ry dominujacej nad mia-
stem stala si¢ inspiracja dla tych, jednych z bardziej oso-
bistych, realizacji artysty.

Kazda z prac cyklu zostata po$wigcona innej bli-
skiej osobie, a swoiste pendant do Tkony dla Stanistawa.
Modlitwy za Ojca stanowi Tkona dla Eugenii. Modlitwa

3 A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna
lat osiemdziesiqrych, Warszawa 1992; idem, Dekada, ,Biuletyn Historii
Sztuki” 2003, nr 3-4, s. 501-522.

4 Uczestnik Ruchu Kultury Niezaleznej; organizator wystaw:
»W strong osoby”, ,Wszystkie nasze dzienne sprawy”, ,Misterium
Meki, Smierci i Zmartwychwstania”, por.: Pokolenie. Niezalezna twér-
czo$¢ mlodych w larach 1980-1989, katalog wystawy, red. T. Boruta,
Krakéw 2011.

5175 lat nauczania... 1994, jak przyp. 10, s. 381-382.

16 Tbidem, s. 380-381.

7" Od 2010 roku Tadeusz Wikror pracuje takze na ASP w Krakowie.

8 W latach 1990-1994 artysta pracowatl w Wyzszej Szkole
Pedagogicznej w Czestochowie, a w latach 1994-1996 byt profesorem
Politechniki Czestochowskiej (Pigkno w sztuce 2008, jak przyp. 8, s. 86).
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devoted to the artist’s mother [Fig. 6, 7]. The
motif of the cross, dominant in these paintings,
appears in Tadeusz Wiktor’s work very often and
is associated with the artist’s peculiar theosophy.”
In the paintings Seven prayers for Eugenia, paint
ed during the illness and after the death of the
artist’s mother, this universal form is marked by
the stigma of personal suffering, through which
began the artist’s slow return to incarnate God
of Christianity.

The artist’s painting has been metaphysical
on principle but the search for a possible univer-
sal concept of the Absolute has referred to the
tradition of Christian art to a lesser extent, while
it has resulted more from fascination with the
philosophy of the Far East. On the other hand,
the artist’s works which come the closest to the
concept of personal God, characteristic of the
Judeo-Christian civilization, are very person-
al, even intimate, far from the teaching of the
institutional Church. That is probably why in
Tadeusz Wiktor’s work, so steeped in mysticism,
there have been no paintings of such religious
character that they could function in specific
church interiors.

The painting Doubting Thomas (1999) by
Tadeusz Boruta, presented at this exhibition, is
a version of the topic to which the painter had
returned several times in the years preceding his
arrival in Rzeszéw. In the 1995 drawing, the art-
ist focuses on the expressive gestures of hands,
gathered around the open wounds of Christ. In
the compositions of the paintings from 1996
[Fig. 8] and 2003 [Fig. 9], very close to each
other, the artist departs from this arrangement,
although the form of hand gestures is still the
axis of the dramatic tension of the scene. In
these works the figure of Christ was only sug-
gested on the edge of the canvas, and the sil-
houette of Thomas leaning toward the wounds
shown by Christ is almost completely hidden
under a richly folded, golden-yellow drapery
of his robes. Its officious pomp dominates the
composition and seems to obscure the essence
of the depicted scene but at the same time, by
contrast, it stresses the significance of Thomas’
facial expressions and the significance of Christ’s
and his disciple’s hand gestures, depicted on the
edge of the painting. In the 1996 version, the
apostle with his face hidden in shadow humbly
bends toward the wound which is opened for
him by Crist’s hand. In a later variant, Thomas’

21 “It proved to be a permanent value: a sign which I would

intuitively reach for not only as the symbol but as a universal sign
of the pictorial Logos”, after: Wiktor, Kowalska (ft. 5), p. 162.



10. Tadeusz Boruta, Niewierny Tomasz, 2003, olej na desce, 70x100 cm, wlasno$¢ artysty, fot. T. Boruta
10. Tadeusz Boruta, Doubting Thomas, 2003, oil on panel, 70x100 cm, owned by the artist, photo by T. Boruta

face is lighted and his hand touches the side of
the Risen One. The version presented at the
Rzeszéw exhibition is the one from 1999 [Fig.
1]; it is an attempt to develop the theme: it is
more complex and dynamic but perhaps a little
weaker, less thought out and consistent. That is
probably why in the 2003 composition the art-
ist returns to the previous arrangement, perhaps
discouraged as if; in the course of developing
the theme, he began to notice that the area of
the mystery is expanding instead of shrinking
and what is available to our perception is locat-
ed just on the verge of “the Inexpressible”. In
the same year of 2003, Tadeusz Boruta paints
yet another Doubting Thomas [Fig. 10], which
constitutes the surprising conclusion of the art-
ist’s several years’ exploration. The composition
shows the silhouettes of two naked men, visi-
ble in half figure, in profile. One figure is the
mirror image of the other, and Thomas can be
recognized only by the patch of yellow drapery,
which had covered him so tightly in the previ-
ous compositions. Each of the men looks at his
own body, and the blessing gesture of Christ’s
raised hand is almost identical to the position of

za Matke [il. 5], jakze odmienna w nastroju, utrzyma-
na w fagodnych bigkitach. Pozostate kompozycje zosta-
ty wykonane w jasnych i delikatnych badz ciemnych
i mocnych tonacjach barw ztamanych, z zarysem tuku
o zréznicowanych proporcjach: zwielokrotnionego albo
niknacego, nakreslonego zmienna linig $wiatta przecho-
dzacego w ciemny kontur.

Cykl ten nasuwa skojarzenia z muzyka programo-
w3, w ktdrej powraca w réznych konfiguracjach mo-
tyw wiodacy, a tytuly poszczegdlnych czeéci pozwalaja
odczytaé narracj¢ ukryta w abstrakcyjnej formie barw
— dizwigkéw. Tytuly kolejnych prac, powtarzajace ryt-
micznie fraz¢ jak wezwanie w litanii, majg szczeg6lne
znaczenie, w lapidarny i niezwykle precyzyjny sposéb
okreslajac relacje: twérca — inny czlowiek — Absolut
i twérca — odbiorca®.

ITkona dla Stanistawa to chyba praca najbardziej wy-
razista w cyklu, zaréwno poprzez swoja kolorystyke, jak
i jednoznaczno$¢ mocnej i zdecydowanej formy. Jest to

1 Tadeusz Wiktor przywiazuje duza wagg do tytuléw swoich prac.
»Nada¢ trafne poetyckie imi¢ obrazowi, azeby brzmiato dopowiadaja-
co, to wiclka i nader rzadko objawiajaca si¢ umiejetnos¢” — pisze w ko-
mentarzu do twérczosci kolegi (T. Wiktor, Rodowody duchowej figuracji
Stanistawa Bialoglowicza, w: Stanistaw Biatoglowicz. Droga. Malarstwo,
katalog wystawy, Galeria krypta u Pijaréw, Krakéw 2001, b.n.).
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11. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Niewierny Tomasz, 1601, olej na plétnie, 107x146 cm, Neues Palais, Potsdam, fot. za:

en.wikipedia.org

11. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Doubting Thomas, 1601, oil on canvas, 107x146 cm, Neues Palais, Potsdam, photo after:

en.wikipedia.org

tez obraz bardzo ceniony przez samego artystg i czgsto
wystawiany?’.

Szczegblnym dopetnieniem cyklu Zkony jest zespot
kompozycji Siedem modlitw za Eugenig (2003), poswie-
cony matce artysty [il. 6, 7]. Dominujacy w tych realiza-
cjach motyw krzyza bardzo czgsto pojawia si¢ w twérczo-
$ci Tadeusza Wiktora i jest zwiazany ze swoistg teozofia
autora’’. W obrazach Siedem modlitw za Eugenie, malo-
wanych w czasie choroby i po $mierci matki artysty, owa
uniwersalna forma zostaje naznaczona pigtnem osobistego
cierpienia, poprzez ktére rozpoczynat si¢ powolny powrét
artysty do wcielonego Boga chrzescijaristwa.

Jego dotychczasowe malarstwo juz z samej zasady
byto metafizyczne, ale poszukiwanie mozliwie uniwersal-
nego pojecia Absolutu w mniejszym stopniu nawiazywato
do tradycji sztuki chrzescijariskiej, a bardziej wynikato
z fascynagji filozofiag Dalekiego Wschodu. Natomiast

2 Obraz eksponowany m.in. na wystawach w Nateczowie (1995),
Krakowie (1996), Czgstochowie (1997), Lublinie (2001), Elblagu (2002),
Oronisku (2003), Olsztynie (2003), Rzeszowie (2009).

2 Okazal si¢ stala wartoscig — znakiem, po ktéry intuicyjnie
siegatem nie tyle jako po symbol, co uniwersalny znak obrazowego

Logosu” (Wiktor, Kowalska 2006, jak przyp. 5, s. 162).
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Thomas’ hand, outstretched toward him. Perhaps
the artist is trying to suggest that we can know
God only so far as we can experience the exist-
ence of ourselves.?

In the light of this last picture, the painter’s
reflections on St Thomas, cognition and trans-
formation should be regarded as a complement
to the better known cycle Architectus Mundi,”
painted parallel to the work discussed here. In
this cycle, Boruta tries to explore the issue of the
role of the artist’s creative process. Interpretation
of the subsequent works of this series allows for
the conclusion, formulated also by the artist

2 Tt is to this particular work that Joanna Stasiak’s com-

ment, attached to the drawing Doubting Thomas of 1995, may
be referred to: “The pertinence of this picture is based on the
presence of two people who are identical. Here the unfaithful one
and the faithful one meet in one person”, cf.: “Gregory Bednarski,
Tadeusz Boruta, Andrzej Kapusta, Aldona Mickiewicz, exhibi-
tion catalogue, www.in spe.art.pl (accessed: 14 February 2009).

B Architectus (1996), Architectus Mundi (1998), Architectus
Mundi. Narcyz (2002), Poszukiwanie formy na Polonig [Searching
Jor a form for Polonia) (2000).



12. Hendrick ter Brugghen, Niewierny Tomasz, ok. 1622, olej na plétnie, 108.8x136.5 cm, Rijksmuseum Amsterdam, fot. za: pl.wi-

kipedia.org

12. Hendrick ter Brugghen, Doubting Thomas, c. 1622, oil on canvas, 108.8x136.5 cm, Rijksmuseum Amsterdam, photo after:

pl.wikipedia.org

himself,* who stated that the artist’s creation
ultimately leads to self-creation (conscious or
not), and the desire for knowledge only allows
for better awareness of the scale of the area of
the inconceivable.

This Rzeszéw artist, consciously referring to
the tradition of modern painting, significantly
shifts the accents in the Doubting Thomas se-
ries of paintings. In the compositions by nine-
teenth-century academics as well as Renaissance
painters, the encounter of Christ and Thomas is
a scene in a particular landscape or an interior
space, set among a large group of witnesses, the
apostles. At the beginning of the 17" century,
in his moving and, in some respects, innovative
vision [Fig. 11], Caravaggio rejected unnecessary
detail and concentrated solely on the characters,

24 Tadeusz Boruta in an interview with Magdalena

Musialik: Kreacja przestrzeni. Rozmowa z malarzem Tadeuszem
Borutg, in: “Sztuka Sakralna”, 2004, no. 6, p. 39.

prace artysty najblizsze rozumieniu Boga osobowego,
ktérego pojecie jest whasciwe cywilizacji judeochrzesci-
janiskiej, sa bardzo osobiste, wrecz intymne, dalekie od
nauczania instytucjonalnego Kosciota. Dlatego zapewne
w przesigknigtej mistycyzmem sztuce Tadeusza Wiktora
nie bylo realizacji o charakterze religijnym funkcjonu-
jacych w konkretnych wngtrzach sakralnych.
Prezentowany na wystawie obraz Niewierny Tomasz
(1999) Tadeusza Boruty to jedna z wersji tematu, do
ktérego malarz kilkakrotnie powracat w latach poprze-
dzajacych jego przyjazd do Rzeszowa. W rysunku z 1995
roku tworca koncentruje si¢ na ekspresji gestow rak sku-
pionych wokét otwartej rany Chrystusa. W kompozy-
cjach malarskich z 1996 [il. 8] i 2003 roku [il. 9], bardzo
zblizonych do siebie, artysta odchodzi od tego ukfa-
du, chociaz gest dloni postaci jest nadal osia napigcia
dramatycznego sceny. W wymienionych pracach posta¢
Chrystusa zostala tylko zasugerowana na skraju ptétna,
a sylwetka Tomasza pochylajacego si¢ ku wskazywanym
przez Niego ranom jest niemal catkowicie ukryta pod
bogato pofatdowang zéttozlocista draperia szaty. Jej na-
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tretny przepych dominuje w kompozycji i zdaje sig
przystania¢ istot¢ rozgrywajacej si¢ sceny, ale jedno-
cze$nie poprzez kontrast podkresla wymowe wyrazu
twarzy Tomasza oraz znaczenie gestéw dloni Chrystusa
i jego ucznia ukazanych na obrzezach obrazu. W wer-
sji z 1996 roku apostol o twarzy ukrytej w cieniu po-
kornie pochyla si¢ ku ranie, ktéra otwiera przed nim
dtori Chrystusa. Natomiast w pézniejszym wariancie
twarz Tomasza jest juz o$wietlona, a jego dlon dotyka
boku Zmartwychwstalego. Prezentowana na rzeszow-
skiej wystawie wersja z 1999 roku [il. 1] stanowi pré-
be rozwinigcia tematu: jest bardziej rozbudowana i dy-
namiczna, ale chyba nieco stabsza, mniej przemyslana
i konsekwentna. Dlatego zapewne w kompozycji z 2003
roku artysta powraca do poprzedniego uktadu, moze
zniechgcony, jakby w miare zglebiania tematu zaczat
dostrzegal, ze obszar tajemnicy zamiast ulega¢ ograni-
czeniu — poszerza sig, a to, co dostgpne naszej percep-
¢ji, znajduje si¢ tylko na obrzezach ,Niewyrazalnego”.
Jednoczesnie w tym samym 2003 roku Tadeusz Boruta
maluje jeszcze jeden obraz Niewiernego Tomasza [il. 10],
stanowiacy zaskakujacg konkluzje kilkuletnich poszuki-
wan artysty. Kompozycja ukazuje sylwetki dwu nagich
mezczyzn, widoczne w pétpostaci z profilu. Jedna figu-
ra jest lustrzanym odbiciem drugiej, a Tomasza moz-
na poznaé tylko po skrawku zéttej draperii, ktéra tak
szczelnie okrywata go w poprzednich kompozycjach.
Kazdy z me¢zczyzn spoglada na wlasne ciato, a blogosta-
wiacy gest uniesionej reki Chrystusa jest niemal tozsa-
my z ukladem wyciagnictej ku Niemu dloni Tomasza.
Moze artysta stara si¢ zasugerowad, ze Boga jestesmy
w stanie pozna¢ tylko o tyle, o ile mozemy doswiad-
czy¢ istnienia samych siebie®.

W $wietle tego ostatniego obrazu malarskie roz-
wazania na temat §w. Tomasza, poznania i przemiany
nalezy traktowa¢ jako dopetnienie bardziej znanego,
a tworzonego réwnolegle do oméwionych prac cyklu
Architectus Mundi®, w ktérym Boruta stara si¢ zglebi¢
zagadnienie roli artysty w procesie kreacji. Odczytywanie
kolejnych prac tego cyklu pozwala na konkluzje zwer-
balizowang tez przez samego autora*, ktdry stwierdzit,
ze kreacja artysty ostatecznie prowadzi do autokreacji
($wiadomej lub nie), a pragnienie poznania umozliwia
tylko w wigkszym stopniu uprzytomnienie sobie skali
obszaru niepoznawalnego.

2 Do tej whasnie pracy mozna by odnies¢ komentarz Joanny Stasiak
zalaczony do rysunku Niewierny Tomasz z 1995 roku: ,Przenikliwosé
tego rysunku polega na obecnosci dwéch osob sobie tozsamych. Tutaj
spotyka si¢ niewierny i wierny w jednej osobie”. Grzegorz Bednarski,
Tadeusz Boruta, Andrzej Kapusta, Aldona Mickiewicz, katalog wystawy,
www.in spe.art.pl (dostgp: 14 II 2009).

B Architectus (1996), Architectus Mundi (1998), Architectus Mund.
Narcyz (2002), Poszukiwanie formy na Poloni¢ (2000).

# Tadeusz Boruta w wywiadzie Magdaleny Musialik: Kreacja
przestrzeni. Rozmowa z malarzem Tadeuszem Borutq, ,Sztuka Sakralna”

2004, nr 6, s. 39.
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their faces and gestures, limiting the group of
witnesses to a few people, whose commitment
intensified the drama of Christ’s confrontation
with doubting Thomas. This concept was taken
over by numerous Caravaggionists, offering dif-
ferent variants of the psychological characteris-
tics of the participants of this event [Fig. 12].
In each of the paintings created then, it was was
the reaction of Christ, expressed not only in his
gestures and facial expression but also in his face
and sight, that was as important as or even more
important than the behaviour of Thomas and
his companions.” Boruta deliberately ignores all
these elements, focusing almost exclusively on
the person of Thomas; witnesses to his encoun-
ter with Christ are eliminated, and the figure
of the Risen One, shown fragmentarily, is only
a supplement to the apostle.

Tadeusz Boruta is considered a religious
painter; he is associated with the tradition of
Krakéw’s environment, dating back to the art
of the Young Poland. Despite the dominance of
the religious themes in his work, the artist has
to his credit only a few religious works, primar-
ily in the field of monumental painting, created
in the years 1992-2001 and in 2011%.

Stanistaw Biatogtowicz’s A hidden re-
cord according to the icon “St Luke painting the
Hodegetria” (2006), presented at the exhibition, is
a painting of the cycle of Hidden records [Zapisy
ukryte], created in the early 21 century. The
cycle includes works of great formal diversity
and different degrees of transformation of icon
painting motifs. The painting shown at the ex-
hibition in Rzeszéw is among those (like for ex-
ample Deesis of 2005) in which traditional icono-
graphic themes are extremely legible. Among the
compositions prevailing in the cycle: poetic, very
freely transforming the form of the icon (among
others, A hidden record — signs of purification of
2006), are the miniatures located on the edges
of the work depicting St Luke.

The artist returned to the theme of the paint-
ing shown at the Rzeszéw exhibition in another
work, started in 2009 and still being created, ini-
tially called by the author Szl untitled... [ Jeszcze
bez tytutu]. This work is an important comple-
ment to the message of A hidden record accord-
ing to the icon “St Luke painting the Hodegetria”

»  Rubens and Rembrandt in their paintings on this sub-

ject also emphasize the moment of Christ’s revelation, shifting
Thomas” impression to the second plane.

% The altar paintings in the former Benedictine mona-
stery at Monte San Savino in Italy (1992-1993), polychromy
in the parish church in Lubien (1996), polychromy in the pa-
rish church in Harbutowice near Sulkowice (2001).



because it contains an even more personal and
in-depth analysis of the artistic creation process
and may provide the key to understanding the
entire oeuvre of the artist, hiding his “whisper
and scream” behind a safe system of signs. The
special significance of this painting for the au-
thor is revealed in the fact that the composition
is still being repainted, and subsequent versions
of this work are now known only from the pho-
tographic documentation.

In the center of the 2009 version of Still un-
titled... [Fig. 13] there is an easel with an icon of
Our Lady of the Way (the Hodegetria), known
from the painting A hidden record according to the
icon “St Luke painting the Hodegetria”. In front
of the easel, below the rectangle of the canvas,
there are also other elements known from the
2006 composition: a shelf with paints, and un-
derneath it a cupboard for painting tools. In front
of the icon of Mary there is a woman with her
hair done in a characteristic bun; she is stretch-
ing out her hand in which she is holding a white
handkerchief. However, this is an illusion — this
tigure is also painted and as such, along with the
icon that she is looking at, she is part of a large
rectangle of the canvas set inside the field of the
actual painting. This large canvas as well as the
canvas which is more in the background, both
located almost parallel to the plane of the real
work, constitute two rectangular fields which
like screens mark inside the whole composition
a space for the artist — a seated figure in red,
over whom an angel is leaning. Moreover, the
rectangle the large canvas in the real painting
is penetrated by yet another figure, encouraged
with the gesture made by the man in red.

The work Still untitled... is an intimate sto-
ry of the artist’s work, not painting but inviting
the creations of his imagination to be willing to
enter into his paintings. This is the mysterious
moment of a work of art coming into being,
when the artist’s vision is just beginning to col-
our a white canvas. In the space defined by his
paintings, the artist is alone. He is accompanied
only by the white figure of an angel, symboliz-
ing inspiration. Only the artist sees the reverse
sides of his works and he is the only witness of
the penetration of his visions into the canvas.
Viewers can only have the access to the obverse,
they can only see the emergence of a work but
are not able to explore this process.

The slender figure with a characteristic bun,
who is present in the painting-screen, resembles
the silhouette of the artist’s wife, also present in
many of his earlier compositions. The woman
is contemplating his work already created and

Rzeszowski artysta, nawiazujacy programowo do tra-
dyqji malarstwa nowozytnego, dokonuje w cyklu obrazéw
Niewierny Tomasz znamiennego przesunigcia akcentéw.
W kompozycjach malarzy renesansu i dziewigtnasto-
wiecznych akademikéw spotkanie Chrystusa i Tomasza
to scena wpisana w okreslong przestrzen pejzazu lub
wnetrza, rozgrywajaca si¢ w licznym gronie swiadkéw-
-apostotéw. U progu XVII wieku Caravaggio w swojej
przejmujacej i pod pewnymi wzgledami nowatorskiej
wizji [il. 11] odrzucit zbedne detale i skoncentrowat
si¢ wylacznie na postaciach, ich twarzach i wymowie
gestéw, ograniczajac grono $wiadkéw wydarzenia do
kilku o0séb, swoim zaangazowaniem intensyfikujacych
dramatyzm sceny konfrontacji Chrystusa z niewiernym
Tomaszem. Te koncepcje przejeli liczni caravaggionisci,
proponujac rézne warianty psychologicznej charaktery-
styki uczestnikéw wydarzenia [il. 12]. W kazdym z po-
wstajacych wéwczas obrazéw réwnie wazna, a nawet
wazniejsza niz zachowanie Tomasza i jego towarzyszy
byla reakcja Chrystusa wyrazona nie tylko w gestach,
ale takze w mimice twarzy i w spojrzeniu®. Wszystkie
te elementy Boruta celowo pomija, koncentrujac si¢
niemal wylacznie na osobie Tomasza; wyeliminowani
zostaja $wiadkowie jego spotkania z Chrystusem, a syl-
wetka Zmartwychwstalego, ukazana fragmentarycznie,
staje si¢ tylko dopelnieniem postaci apostota.

Tadeusz Boruta to malarz uznawany za tworcg reli-
gijnego, taczony z tradycja krakowskiej figuracji sicgajacej
korzeniami jeszcze sztuki miodopolskiej. Mimo domina-
Gji w jego tworczosci tematyki religijnej artysta posiada
w swoim dorobku tylko kilka realizacji sakralnych, przede
wszystkim z dziedziny malarstwa monumentalnego, ktére
powstaly w latach 1992-2001 i w 2011 roku®.

Prezentowany na wystawie Zapis ukryty wedtug iko-
ny ,Sw. Lukasz malujqcy Hodegetrig” (2006) Stanistawa
Biatogtowicza to jeden z cyklu Zapiséw ukrytych powsta-
jacych w pierwszych latach XXI wieku. Zespét obejmu-
je prace o duzym zréznicowaniu formalnym i stopniu
przetworzenia motywéw malarstwa ikonowego. Obraz
prezentowany na rzeszowskiej wystawie nalezy do tych
(podobnie jak na przyktad Deesis z 2005 roku), w kto-
rych niezwykle czytelne sa tradycyjne watki ikonograficz-
ne. Natomiast do kompozycji przewazajacych w cyklu
— poetyckich, bardzo swobodnie transformujacych forme
ikony (miedzy innymi Zapis ukryty — znaki oczyszczenia
z 2006 roku), nawiazuja malerikie znamia znajdujace
si¢ na obrzezach pracy ze $w. Lukaszem.

Do tematu obrazu eksponowanego na wystawie rze-
szowskiej artysta powrdcit w kolejnym dziele rozpocze-

% Takze Rubens i Rembrandt w swoich obrazach poswigconych
temu tematowi podkreslaja moment objawienia Chrystusa, na drugim
planie sytuujac doznania Tomasza.

% Obrazy ottarzowe w bylym klasztorze benedyktynek w Monte
San Savino we Whoszech (1992-1993), polichromia w kosciele pa-
rafialnym w Lubieniu (1996), polichromia w kosciele parafialnym
w Harbutowicach k. Sutkowic (2001).
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13. Stanistaw Biatoglowicz, Jeszcze bez tytutu..., stan w roku 2009, olej na ptétnie, wlasnos¢ artysty, fot. S. Biatoglowicz
13. Stanistaw Biatogtowicz, Still untitled..., the state in 2009, oil on canvas, owned by the artist, photo by S. Biatogtowicz

tym w 2009 roku i ciagle przetwarzanym, nazywanym
przez autora poczatkowo Jeszcze bez tytutu... Praca ta
stanowi wazne dopelnienie przekazu zawartego w ob-
razie Zapis ukryty wedbug ikony ,Sw. Eukasz malujq-
¢y Hodegetrig”, gdyz zawiera jeszcze bardziej osobista
i poglebiong analiz¢ procesu tworzenia i moze stanowi¢
klucz do zrozumienia catej twérczosci artysty ukrywa-
jacego swoj ,szept i krzyk” za puklerzem bezpiecznego
systemu znakéw. O szczegblnym znaczeniu tego obrazu
dla autora $wiadczy to, ze kompozycja jest ciagle prze-
malowywana, a kolejne wersje dzieta s3 obecnie znane
wylacznie z dokumentacji fotograficznej.

W centrum pracy Jeszcze bez tytutu... w stanie z 2009
roku [il. 13] zostata ukazana sztaluga z ikong Matki
Boskiej Przewodniczki (Hodegetrii), znana z obrazu Zapis
ukryty wedbug ikony ,Sw. Lukasz malujgcy Hodegetrie”.
Przed sztaluga ponizej prostokata ptétna znajduja sig tez
inne elementy znane z kompozycji z 2006 roku: pét-
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still being created; she is separated from the art-
ist by the barrier of the canvas and deprived by
him of real existence, being only a figure of his
imagination. The whole composition, covered
with tiny bright spots like silvery dust, creates
the impression of mystery and fable.

Stanistaw Bialoglowicz’s Still untitled... is
another personal statement made by this artist
about his work and the condition of the artist
in general. The painter wants to understand,
analyze and visualize the mystery of the cre-
ative process. He uses the popular and often
described motive of a picture within a picture,
distinguishing in successive layers — “pictures
trapped in a picture” — the mystery of painting
the sacred and the visible world.

The 2010 state of the work [Fig. 14] presents
a completely different story. The representation



14. Stanistaw Biatoglowicz, Jeszcze bez tytutu..., stan w roku 2010, olej na ptétnie, wlasnosé artysty, fot. S. Bialoglowicz
14. Stanistaw Biatogtowicz, Still untitled..., the state in 2010, oil on canvas, owned by the artist, photo by S. Biatogtowicz

described above has been carelessly painted over
by the artist, as though the process of exami-
nation of self-awareness through creation was
valid only in a certain present while a record of
the past became irrelevant, even superfluous,
just like the viewer. All understatements disap-
peared, the composition became compact and
clear, and the figure of the wife became identi-
fied with the canonical scheme of a saint in the
Byzantine icon. The ethereal and slightly silvery
colours were replaced with hot and heavy browns
and vermilions.

In the years 1979-1998, Stanistaw Biato-
glowicz made several works of sacred art ordered
by a church patron.” Religious themes and per-

¥ The polychromy in the seminary chapel of the College
of the Divine Word Missionaries in Nysa, a cross and a stained

ka z farbami, a pod nia szafka na przybory malarskie.
Przed obrazem Marii stoi kobieta z charakterystycz-
nym kokiem na glowie i wyciaga dton, w ktérej trzyma
bialg chustke. Jest to jednak ztudzenie — postad ta tez
jest namalowana i jako taka, wraz z ogladang przez nig
ikona, wpisuje si¢ w prostokat duzego ptétna ustawio-
nego wewnatrz pola obrazowego rzeczywistego obrazu.
Owo duze ptétno i kolejne w glebi, oba umieszczone
niemal réwnolegle do plaszczyzny realnego dzieta, to
dwa prostokatne pola, ktére jak parawany wyodrebnia-
ja wewnatrz calosci kompozycji przestrzen dla malarza
— siedzacej postaci w czerwieni, nad ktéra pochyla si¢
aniot. Ponadto w prostokat duzego ptétna zamknigtego
w rzeczywistym obrazie wnika jeszcze jakas inna postaé
zachgcana gestem przez czfowieka w czerwieni.

Praca Jeszcze bez tytutu... to intymna opowiesé
o tworczodci artysty nie malujacego, ale zapraszajacego
twory swojej wyobrazni, aby zechcialy wkroczy¢ do jego
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obrazéw. Oto tajemniczy moment stawania si¢ dzieta,
gdy wizja artysty zaczyna dopiero zabarwia¢ biale pt6tno.
W przestrzeni wyznaczonej przez swoje obrazy twérca
jest sam. Towarzyszy mu tylko biala posta¢ aniota sym-
bolizujacego natchnienie. Jedynie artysta widzi rewer-
sy swoich prac i tylko on jest $wiadkiem przenikania
wlasnych wizji na ptétno. Dla odbiorcéw dostgpny jest
tylko awers, moga widzie¢ powstawanie dziela, ale nie
sa w stanie zglebid tego procesu.

Wysmukta posta¢ z charakterystycznym kokiem na
obrazie-parawanie zamykajacym przestrzeri samotnosci
artysty przypomina sylwetke jego zony, obecnej takze
w wielu weze$niejszych kompozycjach malarza. Kobieta
kontempluje stworzone i tworzone przez niego dzielo,
oddzielona od artysty barierg ptétna i pozbawiona przez
niego realnego bytu, bedac juz tylko figura jego imagi-
nacji. Calos¢ kompozycji, pokryta drobnymi jasnymi
plamkami jak srebrzystym pytem, sprawia wrazenie ta-
jemniczosci i basniowosci.

Obraz Jeszcze bez tytutu... Stanistawa Bialogtowicza
to kolejna osobista wypowiedz malarza na temat wha-
snej tworczosci i kondycji artysty w ogdle. Malarz pra-
gnie zrozumie¢, przeanalizowaé i unaoczni¢ tajemnice
procesu tworzenia. Bialoglowicz postuguje si¢ popular-
nym i czgsto opisywanym motywem ,obrazu w obra-
zie”, wyrdzniajac w kolejnych warstwach — ,,obrazach
uwiezionych w obrazie” — tajemnicg malarskiej kreacji
sacrum 1 $wiata widzialnego.

Stan pracy z 2010 roku [il. 14] prezentuje juz zu-
pelnie inng opowies¢. Opisane powyzej przedstawienie
zostato beztrosko zamalowane przez artystg, jakby proces
badania samo$wiadomosci poprzez tworzenie byt wazny
jedynie w okreslonej terazniejszosci, a zapis przesztosci
stawat si¢ nieistotny, wrecz zbedny, podobnie zresztg jak
widz. Zniknely wszelkie niedopowiedzenia, kompozycja
nabrata zwartosci i klarownosci, a posta¢ zony wpisata
si¢ w kanoniczny schemat $wigtej z bizantyriskiej ikony.
Zwiewne i delikatnie srebrzyste barwy zostaly zastapio-
ne goracymi i cigzkimi brazami i cynobrami.

W latach 1979-1998 Stanistaw Biatogtowicz wy-
konat kilka realizacji sakralnych na zaméwienie mece-
nasa koscielnego”. Religijne watki i osobiste refleksje
wystepujace raczej sporadycznie w latach 80. ubieglego
wieku, zaczely pojawiaé si¢ w jego obrazach na szersza
skale dopiero od potowy lat 90., mniej wigcej od czasu
przyjazdu artysty do Rzeszowa, i stopniowo zdominowaty
uprawiane przez niego dziedziny twérczoéci. Inspiracja
malarstwem ikonowym pozwala Bialogtowiczowi na po-
taczenie w miarg¢ zrozumialego przekazu ikonograficz-
nego, bogatego w teologiczne tresci, z subiektywnym

7 Polichromia w kaplicy seminaryjnej Wyzszego Seminarium

Duchownego Ksigzy Werbistéw w Nysie, krzyz i witraz w kosciele
$w. $w. Jakuba i Agnieszki w Nysie, Apokalipsa w kosciele parafialnym
w Loburg Ostbevern w Niemczech (spis prac sakralnych wedtug: Pigkno
w sztuce 2008, jak przyp. 8, s. 34).
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sonal reflections, occurring rather sporadically
in the 1980s, have appeared in his paintings
on a large scale only since the mid-1990s, more
or less since the time of the artist’s arrival in
Rzeszéw, and have gradually dominated his field
of art. His inspiration found in icon painting
allows Bialoglowicz to combine the fairly intel-
ligible iconographic message, rich in theological
content, with the subjective experience of faith.
His work is a manifestation of the trend, increas-
ing especially since the second half of the 20
century in Western religious painting, and de-
riving out of fascination with the art of Eastern
Christianity®® as a source of new formal values,
which could become the expression of the reli-
giousness of modern man.

The few religious works by Stanistaw Biato-
glowicz, a student of Wactaw Taranczewski,
may also be identified with that particular de-
velopmental trend of Polish religious art of the
20™ century which is derived from the concept
of monumental painting by Felicjan Szcz¢sny
Kowarski. These assumptions were taken up in
a specific way by Wactaw Taranczewski, and
they have to some extent been continued by his
many students,” among whom in Rzeszéw are
Emil Polit and the late Zygmunt Czyz.

In the original assumption, the first part of
the title of the exhibition “Expressing the
Inexpressible” was to refer only to the art form
which serves illustration of the appropriate top-
ic, i.e. the inconceivable Absolute, specified in
the latter part of this title. Actually, all three
artists focused on man-the artist, his quest to
understand the Ineffable, his attitude towards
the Incomprehensible. The first two (Boruta,
Bialoglowicz) somehow identify with the de-
picted figures, the latter (Wiktor) also speaks
of himself, but hiding behind the form which

glass window in the church of St James and St Agnes in Nysa,
The Apocalypse in the parish church of Loburg Ostbevern in
Germany; inventory of sacred works by: Pigkno w sztuce (ft.
8), p. 34.

1. Luba, W strong ikony — mistycyzm czy stylizacja?
“Bizantynizm” w malarstwie polskim lat 19101940, in: “Biuletyn
Historii Sztuki”, 2000, no. 3-4, pp. 545-574; R. Rogozinska,
Ex oriente lux. Recepcja ikony w sztuce polskiej. Wybrane zagad-
nienia (lata 1960-2007), in: “Sacrum et Decorum” 2, 2009,
pp. 49-82; cadem, Tkona w sztuce XX wieku, Krakéw 2010.

» Taranczewski as a teacher was described by E
Chmielowski in connection with the exhibition of the work
of this master and his pupils in the BWA exhibition centre in
Krakéw in 1979 (E Chmielowski, Pracownia, in: “Sztuka”,
1979, no. 1, pp. 32-33).



is close to abstraction. Tadeusz Boruta focuses
on the stage of cognition, rejecting the collec-
tive experience and highlighting the individual
and subjective nature of the search for God. His
painting appears to show the first stage of the
creative process, based on cognition, experience
and understanding. Stanistaw Biatoglowicz ren-
ders the next step: the process of creation whereas
Tadeusz Wiktor emphasizes the aspect of com-
munication: the experience of the Absolute in
relation to another person, who as the recipient
of the artist’s vision has been carefully defined:
this is someone special, who plays an important
role in the artist’s life.

Thus, all three works unwittingly became
an illustration of the fundamental aspects of the
creative process: cognition, creation and com-
munication, as well as a study of man-the art-
ist. However, none of the artists undertook to
express the very Inexpressible. The reason for
this seemingly surprising interpretation of the
exhibition theme was explained by the artists’
statements relating to their own work.

In a text of 2007 Tadeusz Boruta states, “Art
is significant to me when it responds to an inner
need to know oneself”, and “for me, the icono-
graphic inspiration is a cultural opening, creating
existential situations which are full of tension. It
is the starting point for talking about modern
man in the dimension of essential questions”.*

In a commentary on his work in 2005,
Stanistaw Biatogtowicz remarks that his aim is
“an endless record of man”,*' painting is his “de-
sire to expose or explore this wondrous truth
about oneself and the world ‘to the end and
without end’ by means of painting”. Even if the
artist mentions prayer, which may in some way
refer to his relationship with God, he mainly tries
to analyze himself and his own experiences. He
writes, “In all paintings I undertake an attempt
of a conversation, the last prayer, in which I ex-
perience myself, I recognize myself in respect to
others and to nature”.??

Only Tadeusz Wiktor understands artistic
work as a “total commitment of the subject to

% T. Boruta, Od autora, in: Tadeusz Boruta. Przemiany, exhi-
bition catalogue, Miejska Galeria Sztuki [Municipal Art Gallery]
in Czgstochowa, September 2007, Czgstochowa 2007, p. 4.

3 Stanistaw Biatoglowicz... (ft. 4), p. 3. Tadeusz Wiktor,
commenting on the work of this artist, aptly adds: “The pray-
er and contemplative motifs of sacred images existing in the
Tradition are transformed by Biatoglowicz in such a painterly
way and absorbed by him so spiritually that he frees himself
from their formal ground, creating a highly personal vision of
a quasi-religious figuration”, after: Wiktor (ft. 19).

2 Stanistaw Bialoglowicz... (ft. 4), p. 11.

przezyciem wiary. Jego twdrczos¢ jest przejawem ten-
dengji nasilajacej si¢ szczegdlnie od drugiej potowy XX
wieku w malarstwie religijnym Zachodu, a wyrastajace;j
z fascynagji sztuka wschodniego chrzescijaristwa®® jako
zrédlem nowych wartosci formalnych, ktére moglyby
sta¢ si¢ wyrazem religijnosci wspétczesnego cztowieka.
Nieliczne realizacje sakralne Stanistawa Bialoglowicza,
ucznia Waclawa Taranczewskiego, mozna takze wpi-
saé w szczegblny nurt rozwojowy polskiej sztuki religij-
nej XX wieku, wywodzacy si¢ od koncepcji malarstwa
monumentalnego Felicjana Szczgsnego Kowarskiego.
Zalozenia te zostaly podjete w swoisty sposéb przez
Wactawa Taranczewskiego, a nastgpnie w jakiej§ mie-
rze sg realizowane przez jego licznych wychowankéw?,
do ktérych w $rodowisku rzeszowskim nalezy zaliczy¢
Emila Polita i niezyjacego juz Zygmunta Czyza.

W pierwotnym zatozeniu pierwszy czton tytutu ekspo-
zycji , Wyrazi¢ Niewyrazalne” miat si¢ odnosic¢ tylko do
formy plastycznej, ktdra stuzy zobrazowaniu whasciwego
tematu, czyli okreslonego w drugim czlonie nieogarnie-
tego Absolutu. Tymczasem wszyscy trzej tworcy skupili
si¢ na cztowieku — artyscie, jego usitowaniach zrozumie-
nia Nieogarnionego, jego postawie wobec Niepojetego.
Dwaj pierwsi (Boruta, Biatoglowicz) niejako utozsa-
miajg si¢ z przedstawionymi przez siebie postaciami,
ostatni (Wiktor) takze méwi o sobie, ukrywajac sig tyl-
ko za zmierzajaca do abstrakeji forma. Tadeusz Boruta
koncentruje si¢ na etapie poznania odrzucajacego do-
$wiadczenie zbiorowe i podkreslajacego indywidualny
i subiektywny charakter poszukiwania Boga. Jego obraz
ukazuje jakby pierwszy etap procesu twérczego, polegaja-
cy na poznaniu, do§wiadczeniu i zrozumieniu. Stanistaw
Bialoglowicz ujmuje kolejny etap — proces kreacji, na-
tomiast Tadeusz Wiktor podkresla aspekt komunikacji
— do$wiadczenia Absolutu w relacji do drugiego czto-
wieka, ktory jako odbiorca wizji artysty zostat doktad-
nie okreslony; to kto$ szczegdlny, odgrywajacy istotng
role w zyciu tworcy.

Tak wigc wszystkie trzy prace mimowolnie staly si¢
ilustracja podstawowych aspektéw procesu tworczego:
poznania, kreacji i komunikacji oraz rozprawg o czto-
wieku — twércy. Natomiast zaden z artystéw nie podjat
si¢ samego ukazania Niewyrazalnego. Przyczyne takiej
pozornie zaskakujacej interpretacji tematu ekspozycji

2 1. Luba, W strong ikony — mistycyzm czy stylizacja? , Bizantynizm”
w malarstwie polskim lar 1910—1940, ,Biuletyn Historii Sztuki” 2000,
nr 3—4, s. 545-574; R. Rogoziriska, Ex oriente lux. Recepcja ikony
w sztuce polskiej. Wybrane zagadnienia (lata 1960-2007), ,Sacrum
et Decorum” 2, 2009, s. 49-82; eadem, Tkona w sztuce XX wieku,
Krakéw 2010.

¥ O oddziatywaniu Taranczewskiego-pedagoga pisat E Chmielowski
w zwiazku z wystawa prac mistrza i jego uczniéw w krakowskim BWA

w 1979 roku (F Chmielowski, Pracownia, ,Sztuka” 1979, nr 1, s. 32-33).
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wyjasniaja wypowiedzi artystow odnoszace si¢ do ich
whasnej tworczodci.

Tadeusz Boruta w tekscie z 2007 roku stwierdza:
»oztuka jest wtedy dla mnie istotna, kiedy odpowia-
da na wewngtrzng potrzebg¢ poznania samego siebie”,
a ,inspiracja ikonograficzna jest dla mnie kulturowym
otwarciem stwarzajacym pelne napie¢ sytuacje egzysten-
cjalne. Punktem wyjécia pozwalajacym méwi¢ o wspét-
czesnym cztowieku w wymiarze esencjalnych pytan™®.

Stanistaw Biatogtowicz w autokomentarzu do swo-
jej twoérczosci z 2005 roku notuje, ze jego celem jest
dokonanie ,zapisu ukrytego bez korica o cztowieku™,
malarstwo jest dla niego ,dazeniem do odstonigcia lub
odkrywania owej przedziwnej prawdy o sobie i Swie-
cie »do korica i bez korca« przy pomocy srodkéw ma-
larskich”. Nawet jezeli artysta wspomina o modlitwie,
co mozna w pewnym sensie odnosi¢ do jego relagji
z Bogiem, to stara si¢ gléwnie analizowac siebie i swoje
wlasne przezycia. Pisze: ,We wszystkich obrazach po-
dejmuj¢ prébe rozmowy, ostatniej modlitwy, w ktérej
do$wiadczam siebie, poznajg siebie wobec innych oraz
natury .

Tylko Tadeusz Wiktor rozumie twérczos¢ jako ,total-
ne oddanie si¢ podmiotu nadprzyrodzonemu posrednic-
twu”, a malarz — ,jako o$rodek przewodzacy i posredni-
czacy” — jest dla niego ,ledwie medium dla odstaniajacego
si¢ w obrazie »wiedzacego Ducha«”®. W swoim misty-
cyzmie bliskim koncepcji platoniskiego Demiurga obo-
jetnego na losy $§wiata artysta pomijat wéwczas aspeke
chrzedcijariskiego weielenia, aktywnego dzialania Boga
wobec cztowieka. Jednak nawet on wybrat jedna z prac
naznaczonych pictnem osobistego przezycia.

W przytoczonych wypowiedziach Tadeusz Boruta
i Stanistaw Biatogltowicz, artysci reprezentujacy nurt fi-
guratywny, okreslaja obszar swoich fascynacji twérczych
jako skoncentrowany przede wszystkim na czlowieku
i jego egzystencji. Taka postawa wyjasnia nie tylko kry-
terium dokonanego przez nich wyboru prac ekspono-
wanych na wystawie ,, Wyrazi¢ Niewyrazalne”, ale takze
pewna niech¢¢ do uprawiania sztuki zwigzanej z kultem.
Tworcey ci, zaliczani przeciez do kategorii ,,malarzy reli-
gijnych” (Boruta) i przedstawicieli ,figuragji religijne;j”
(Bialogtowicz), posiadaja w swoim dorobku niepropor-
cjonalnie mato prac, ktére mozna zaliczy¢ do dziedziny
sztuki sakralne;.

% T. Boruta, Od autora, w: Tadeusz Boruta. Przemiany, kata-

log wystawy, Miejska Galeria Sztuki w Czgstochowie, wrzesiedd 2007,
Czestochowa 2007, s. 4.

3V Stanistaw Biatoglowicz..., jak przyp. 4, s. 3. Tadeusz Wiktor,
komentujac tworczosé tego artysty, trafnie dopowiada: ,Biatogtowicz
zastane w Tradycji motywy modlitewno-kontemplacyjne swigtych obra-
zéw tak po malarsku przetwarza, a zarazem tak je duchowo pochtania,
ze uwalnia si¢ od ich formalnego podtoza, kreujac wielce osobista wizjg
figuracji quasi-religijnej”, Wiktor 2001, jak przyp. 19, b.n.

32 Stanistaw Bialoglowicz..., jak przyp. 4, s. 11.

3 Wiktor, Kowalska 2006, jak przyp. 5, s. 212.
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the supernatural mediation” while the painter —
“as a conductive and intermediate medium” — is
for him “barely an intermediary for ‘the know-
ing Spirit’ being revealed in a painting”.?® In his
mysticism, close to the concept of the Platonic
Demiurge, indifferent to the fate of the world,
the artist at that time omitted the aspect of the
Christian Incarnation, God’s active activity to-
wards man. But even he chose one of the works
marked by personal experience.

In the statements by Tadeusz Boruta and
Stanistaw Bialoglowicz, quoted above, the art-
ists, who represent the figurative trend, define
the area of their creative fascinations as primar-
ily focused on man and his existence. This at-
titude explains not only the criterion of their
choice of works to be presented at the exhibi-
tion “Expressing the Inexpressible”, but also their
reluctance to engage in cult-related art. These
artists, although identified with the category of
“religious painters” (Boruta) and representatives
of the “religious figuration” (Biatoglowicz), have
had disproportionately few works that may be
ranked in the field of sacred art.

Tadeusz Boruta even writes: “Do not I sepa-
rate the sacred from the profane. For the believ-
er, the whole existential experience is religious
in nature. [...] Except for a few works made for
churches, most of my paintings are not intend-
ed for religious worship. No one prays before
them, they do not participate in the liturgy. [...]
through the iconographic context I want to give
a deeper perspective to human experience. To
speak of loneliness, suffering, transience, death.
I’s an art that raises existential questions about
human identity .

A similar phenomenon of marginalization
of sacred art is also found in the works by oth-
er artists considered to be the creators of reli-
gious art. Among others, Stanistaw Rodzinski,
the former professor of Tadeusz Boruta and one
of the artists for years identified with religious
themes, says, “Although most of my paintings
are devoted to sacred themes, yet there are few
works I have made directly for the Church.” In
order to explain this situation, he states that
painting the works which are to serve as sacred,
he is “subject to confrontation by viewers, who
probably have their opinions and ideas” about
the form of certain representations of the scope
of Christian iconography. In contrast, in oth-
er works he shows his “own experience of this

33 Wiktor, Kowalska (ft. 5), p. 212.
3 Chmielowski (ft. 29), pp. 32-33.



world [...] experience and feeling”.” Antoni Rzasa,
whose work is dominated by motifs from the
Christological iconography, wrote in a letter to
his brother, “I try to include in a sculpture the
various psychological states of a human being:
good-naturedness, sacrifice, love, good, wisdom,
suffering, despair, terror. Sometimes my charac-
ters express the implicit question of who man is
and of the purpose of his passing. [...] I try to
call for human dignity, which is disappearing
nowadays”.>® Even Eugeniusz Mucha, a respect-
ed author of several original works of the sacred
monumental painting, talks about working on
his murals, “For me it was a burden, I found it
difficult to work on projects that had been ap-
proved. I was embarrassed and scared by the
fact that I had to follow them. Easel painting
is more mine, more personal.”¥’

Since the phenomenon of marginalization
of religious art in the works of the artists as-
sociated with the tradition of Christian culture
has a broader dimension and is not just limited
to the above examples, it may be regarded as
symptomatic of contemporary Polish art defined
as religious. It should be linked to individual-
ism and subjectivism, growing for the last two
centuries and being manifested also in the atti-
tudes of artists and in their relationship to the
surrounding reality.

Metaphysical considerations, references to God
and religion, or more broadly: to the Absolute,
constitute an important field of inquiry of con-
temporary artists.’”® The artists presented above:
Tadeusz Boruta, Stanistaw Biatoglowicz and
Tadeusz Wiktor, are representatives of three main
trends, three ways of searching for the sacred in
contemporary art.

In the circle of European culture, almost
since the beginning have there been two ways
of expressing the sacred related to the spiritu-

¥ M. Musialik, Konfrontacja doswiadczenia. Rozmowa

z profesorem Stanistawem Rodziriskim, in: “Sztuka Sakralna”,
2002, no. 1, pp. 22-24.

3 A. Rzasa, Listy do brata, Zakopane 2003.

3 Part of an interview with the artist conducted by M.
Wieczorek and reproduced in the appendix to his M.A. the-
sis Polichromia Eugeniusza Muchy w kosciele pw. Wniebowzigcia
Najswietszej Marii Panny i sw. Jozefa w Lutczy, written in 2010
under the direction of the author of this article at the Faculty
of Arts, University of Rzeszéw.

% Some expand the limits of the so-called religious art,
including in its scope any work that encourages reflection of
the existential nature, probably due to the often subconscious
confusion of religion with the concept of art as its substitute.

Tadeusz Boruta pisze wrecz: ,Nie rozdzielam sacrum
od profanum. Dla czlowieka wierzacego calo$¢ doswiad-
czeni egzystencjalnych ma charakeer religijny. [...] Poza
paroma realizacjami do kosciotéw, wigkszos¢ moich ob-
razéw nie jest przeznaczona do religijnego kultu. Nike
przed nimi si¢ nie modli, nie uczestnicza one w liturgii.
[...] chcg poprzez kontekst ikonograficzny da¢ glebsza
perspektywe doswiadczeniom ludzkim. Méwi¢ o samot-
nosci, cierpieniu, przemijaniu, $mierci. To sztuka, ktéra
stawia pytania egzystencjalne o tozsamo$¢ cztowieka™.

Podobne zjawisko marginalizacji sztuki sakralnej
wystepuje takze w tworczosci innych artystéw uzna-
wanych za twércow sztuki religijnej. Migdzy innymi
Stanistaw Rodziniski, dawny profesor Tadeusza Boruty
i jeden z twércow od lat identyfikowanych z tematyka
religijna, twierdzi: ,,cho¢ gros moich obrazéw jest poswie-
conych tematyce sakralnej, to jednak niewiele prac zre-
alizowatem bezposrednio dla Kosciota™. Jako uzasadnie-
nie tej sytuacji podaje to, ze malujac obrazy, ktére maja
petni¢ funkcj¢ sakralna, zostaje ,,poddany konfrontacji
przez ogladajacych, ktérzy zapewne majg swoje zdania
i wyobrazenia” o formie okreslonych przedstawieri z za-
kresu ikonografii chrzescijariskiej. Natomiast w pozosta-
tych pracach — pokazuje ,,swoje przezywanie tego $wiata
[...] wlasne przezywanie i odczuwanie”™. Antoni Rzasa,
w ktérego twérczosci dominowaly watki zaczerpnicte
z ikonografii chrystologicznej, pisal w liscie do brata:
,Staram si¢ zamkna¢ w rzezbie rézne stany psychiczne
cztowieka — pogodg, poswigcenie, mito$¢, dobro¢, ma-
dro$¢, cierpienie, rozpacz, przerazenie. Niekiedy moje
postacie wyrazaja milczace pytanie, kim jest czlowiek
i jaki jest cel jego przemijania. Staram si¢ wota¢ [...]
o zanikajaca w dzisiejszych czasach godnos¢ ludzka .
Nawet Eugeniusz Mucha, ceniony autor kilkunastu ory-
ginalnych realizacji sakralnego malarstwa monumental-
nego, méwi o pracy nad swoimi polichromiami: ,Dla
mnie byl to ci¢zar, nie bardzo umiatem robi¢ z projek-
téw, ktére byly zatwierdzone. Peszylo mnie i przeraza-
to, ze muszg si¢ ich trzyma¢. Malarstwo sztalugowe jest
bardziej moje, bardziej osobiste™ .

Poniewaz zjawisko marginalizacji sztuki sakralnej
w twérczodci artystéw figuracji wigzanej z tradycja kul-
tury chrzedcijafiskiej ma wymiar szerszy i nie ogranicza
si¢ tylko do przytoczonych przyktadéw, mozna je chy-
ba uzna¢ za symptomatyczne dla wspélczesnej sztuki
polskiej okreslanej mianem religijnej. Nalezy je wigza¢

3 Chmielowski 1979, jak przyp. 29, s. 32-33.

% M. Musialik, Konfrontacja doswiadczenia. Rozmowa z profeso-
rem Stanistawem Rodzinskim, ,Sztuka Sakralna” 2002, nr 1, s. 22-24.

3¢ A. Ruasa, Listy do brata, Zakopane 2003.

¥ Fragment wywiadu z artysta przeprowadzonego przez M. Wie-
czorka i zamieszczonego w aneksie do jego pracy magisterskiej Polichro-
mia Eugeniusza Muchy w kosciele pw. Wniebowzi¢cia Najswigtszej
Marii Panny i sw. Jézefa w Lutczy, napisanej w 2010 roku pod kie-
runkiem autorki niniejszego artykutu na Wydziale Sztuki Uniwersytetu
Rzeszowskiego.
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z narastajacymi na przestrzeni ostatnich dwu wiekéw
indywidualizmem oraz subiektywizmem przejawiajacy-
mi si¢ tez w postawach twércéw i ich stosunku do ota-
czajacej rzeczywistosci.

Rozwazania metafizyczne, odniesienia do Boga i reli-
gii czy tez szerzej — do Absolutu — to wazna dziedzina
dociekan twércow sztuki wspotezesnej*®. Przedstawieni
powyzej artysci: Tadeusz Boruta, Stanistaw Bialoglowicz
i Tadeusz Wiktor to reprezentanci trzech podstawo-
wych nurtéw, trzech drég poszukiwania sacrum w sztu-
ce wspdlczesne;.

W kregu kultury europejskiej niemal od poczatku
obecne byly dwa sposoby wyrazania sacrum zwiazane
z duchowoscia zachodniego i wschodniego chrzescijani-
stwa. Trzeci nurt — metafizyczny, dominujacy w sztuce
abstrakcyjnej, ktora wyodrebnita si¢ u poczatkéw ubie-
glego stulecia, jest wyrazem deistycznych tgsknot cywili-
zacji $wieckiej bedacej owocem filozofii o§wiecenia, od-
rzucajacej Boga w zinstytucjonalizowanej formie religii.

W chrzedcijaristwie epok minionych, przede wszyst-
kim w $redniowieczu, tworca i jego przezycia nie byly az
tak istotne. Zgodnie z oczekiwaniami spolecznymi byt
on tylko jakby medium posredniczacym w kontakcie
z Absolutem. To przede wszystkim wyobrazenie Boga
ukazujacego si¢ i przemawiajacego poprzez Objawienie
w stworzeniu bylo istotne i wazne. Dlatego mozliwa
byta obiektywizacja przekazu — wspélnota odczuwania
tworcy i odbiorcy, pozwalajaca artyscie realizowaé si¢
w sztuce sakralnej i powotywa¢ do istnienia arcydziefa.

Dla artysty $redniowiecznego omnis natura Deum
loquitur (cata natura stawata si¢ obrazem Boga). Pigkna
Madonna byta przede wszystkim Matka Boga, a dopie-
ro potem szczgdliwa mama uroczego dziecka. Twércy
nowozytni na swoj sposéb przesycali boska obecnoscia
ludzka egzystencje; przenosili Objawienie w $wiat realny
i bliski odbiorcom — wiernym wypetniajacym $wiatynie.

Do czasu pojawienia si¢ reformacji w sztuce religijnej
Zachodu dominowata twérczoé¢ o charakeerze sakralnym.
Od korica wieku XVI jej zakres w obrebie sztuki religij-
nej ulegal stopniowemu ograniczeniu, przede wszystkim
w wyniku odrzucenia przez doktryng kosciotéw reformo-
wanych, a w konsekwencji — przez twércédw protestanc-
kich. Tematyka religijna stanowita dla nich tylko zrédto
refleksji nad kondycja cztowieka. Stopniowo zjawisko to
rozszerzalo si¢, wystepujac w dzietach artystéw nieko-
niecznie zwiazanych z okreslonym wyznaniem.

We wspétczesnej sztuce punkt cigzkosci w relacji
Bég — cztowiek twérca — odbiorca przesuwa si¢ na drugi

3% Niektérzy poszerzaja granice tzw. sztuki religijnej, obejmujac

jej zakresem takie kaide dzielo sktaniajace do refleksji natury egzy-
stencjalnej, zapewne w wyniku czgsto podswiadomego mylenia religii
z koncepcja sztuki jako jej substytutu.
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ality associated with the western and eastern
Christianity. The third way: metaphysical, domi-
nant in abstract art, which appeared at the begin-
ning of the last century, is an expression of the
deistic longing of the secular civilization, being
the fruit of the philosophy of the Enlightenment,
rejecting God in the institutionalized form of
religion.

In the Christianity of the past centuries, es-
pecially in the Middle Ages, the artist and his
experiences were not as important. According
to social expectations, an artist was only an in-
termediary in contact with the Absolute. It is
above all the concept of God revealing himself
and speaking through his Revelation in crea-
tion, that was vital and important. Therefore
objectification of the message was possible: the
common experience of the artist and the recipi-
ent, allowing the artist to realise himself in the
sacred art and to create masterpieces.

For a medieval artist omnis natura Deum lo-
quitur [the whole nature became the image of
God]. The beautiful Madonna was primarily the
Mother of God, and then the happy mother of
a lovely child. The creators of the modern era
in their own way filled human existence with
the divine presence; they carried the Revelation
into the real world, the world that was close to
their recipients, i.e. the faithful who crowded
the temples.

Until the advent of the Reformation,Western
religious art was dominated by sacred art. Since
the end of the 16™ century, its scope within re-
ligious art has gradually been reduced, primar-
ily as a result of the rejection of the doctrine by
the Reformed churches, and consequently, by
Protestant writers. Religious themes constitut-
ed for them only a source of reflection on the
human condition. Gradually, the phenomenon
has spread, appearing in the works of artists not
necessarily related to a particular religion.

In contemporary art, the focus of the rela-
tionship: God — man the artist — the recipient
shifts to its latter part, also among the artists
associated with Catholicism. As proved by the
statements quoted above, the artist finds it more
important to present his own feelings and reflec-
tions in contact with God than strive to discov-
er and show His objective image. The need for
rendering the individual dominates the need to
define what is common to all, and that is why
artists are reluctant to cultivate sacred art, often
creating works in this field that are of a lower
artistic level and devoid of creativity.

On the other hand, the image of God (the
Absolute) in the objectivist currents of abstract



art creates in its universalism some logical struc-
tures that require the recipient of a given vision
to actively co-search the perfect idea. It is a dif-
ficult art but solutions in the spirit of abstraction
— in view of a certain crisis of the two previ-
ous trends — are gradually becoming an impor-
tant alternative to the church interior renderings
dominant so far.*

The documents of the Church after Vatican
IT indicate the great importance of sacred art in
the transmission of the faith, emphasizing the
prophetic mission of the artist and his work in
closer knowledge of God and the transcendent is-
sues inaccessible to mental cognition.” However,
few contemporary artists want to be prophets
leading the faithful towards the knowledge of
supersensual reality. They prefer to conduct their
own, intimate dialogue with God, and the change
of this attitude would have to be related to broad-
er changes of civilization, only to a small extent
related to the activities of the institution even

as powerful as the Catholic Church.

Translated by Agnieszka Gicala

% E Drugeon, Sacrées abstractions. Abstraction et Eg/ise

catholique en France 1945-1965, Paris 2011.
0 B. Snela, Przestrzen koscielna, in: Liturgika ogdlna,
Lublin 1973, p. 204.

czlon zestawienia, takze wéréd artystéw zwiazanych z ka-
tolicyzmem. Jak $wiadcza przytoczone uprzednio wypo-
wiedzi, dla twércy obecnie wazniejsze staje si¢ przedsta-
wienie wlasnych odczud i refleksji w kontakcie z Bogiem
niz dazenie do odkrycia i ukazania Jego obiektywnego
obrazu. Potrzeba ujgcia tego, co indywidualne, géruje
nad potrzeby zdefiniowania tego, co wspélne, i dlate-
go artysci niechetnie uprawiaja sztuke sakralna, czesto
tworzac w tej dziedzinie dzieta o nizszym poziomie ar-
tystycznym i pozbawione inwengji.

Natomiast obraz Boga (Absolutu) w obiektywistycz-
nych nurtach sztuki abstrakcyjnej tworzy w swoim uni-
wersalizmie konstrukeje logiczne wymagajace czynnego
wspdtposzukiwania przez odbiorcg wizji doskonalej idei.
Jest to sztuka trudna, jednak rozwiazania w duchu abs-
trakcjonizmu — wobec pewnego kryzysu dwu poprzed-
nich nurtéw — stopniowo stajg si¢ istotng alternatywa dla
dominujacych dotychczas aranzacji wngtrz sakralnych®.

W dokumentach Kosciota po Soborze Watykariskim
IT wskazuje si¢ na donioste znaczenie sztuki sakralnej
w przekazie wiary, podkreslajac profetyczna misje artysty
i jego dzieta w blizszym poznaniu Boga i spraw trans-
cendentnych niedostepnych poznaniu umystowemu®.
Jednak niewielu twércéw wspéiczesnych pragnie by¢
prorokami prowadzacymi wiernych ku poznaniu rze-
czywistosci ponadzmystowej. Wola oni prowadzi¢ swoj
intymny dialog z Bogiem, a zmiana tej postawy musiata-
by by¢ uwarunkowana szerszymi przemianami cywiliza-
cyjnymi, w niewielkim stopniu zwigzanymi z dziatania-
mi instytucji nawet tak potgznej jak Kosciot katolicki.

% F Drugeon, Sacrées abstractions. Abstraction et Eglise catholique
en France 19451965, Paris 2011.
0 B. Snela, Przestrzeri koscielna, w: Liturgika ogélna, Lublin 1973,

s. 204,
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O. Piotr Cholewka
— znany nieznany

Polska sztuka witrazowa dotknigta zostata brakiem akcep-
tacji, zrozumienia nurtéw wspélezesnych przez szerokie
kregi odbiorcow. Jak pisat J.S. Pasierb: ,w kulturze pol-
skiej trwa do dzi$ przy calej fascynacji »nowoczesnosciae,
najrézniej pojmowanej, umitowanie form tradycyjnych,
tak jak istnieje podskérna nieufnos¢ do mysli obcej™.
I nie jest to zjawisko odosobnione, raczej charakterysty-
czne dla naszego kontynentu. ,W Europie, pomimo
niepokoju umystowego i odkrywczosci cechujacej
mieszkaicéw tego kontynentu, kultura byla przede
wszystkim ciagloscig tradycji”. Niemniej jednak wszel-
kie wypowiedzi deklarujace czy tylko sugerujace, pre-
ferowanie sztuki przedstawieniowej wraz z perfek-
cyjnym rysunkiem ponad abstrakcj¢ uwazane sa za
swigtokradztwo. Czgsto mozna spotka¢ si¢ z pytaniem
o pejoratywnym wydzwicku: ,, To jest witraz przedstawien-
iowy, ktdz to teraz zamawia?” Nie jest to jednak reguta.
Wsréd twércow istnieja rézne sady o preferencjach es-
tetycznych spoteczefistwa. Dlatego przytoczy¢ trzeba
opini¢ K. Kuczy-Kuczyniskiego i A. Miklaszewskiego,
ktdrzy stwierdzili, ze: ,Na ogét zaréwno parafianie,
jak i proboszczowie lubig nowoczesne formy, akceptuja
nawet awangardowe malarstwo we wnetrzu. Potwierdza
to opinia o kosciele w Nowych Tychach autorstwa
Nowosielskiego. Kosciét ten uznawany jest za wybitny,
takze przez architektéw zagranicznych”™. Podobny sad
wyrazili Elzbieta i Andrzej Bednarscy: ,jak wigkszo$¢
twércdw, pracujemy na ogdl na czyjes zlecenie. Mecenasi
bywaja rézni, mniej lub bardziej usitujacy narzuci¢ swoj
punkt widzenia tresci, formy i terminu realizacji za-
moéwienia. Uwazamy jednak, ze naszym obowiazkiem
jest spetni¢ oczekiwania inwestora, co wcale az tak nie
ogranicza naszej niezaleznosci twérczej, ba, nawet inspi-
ruje do pokonania kolejnego wyzwania, no moze czasem
odbiera troch¢ radosci tworzenia. Mamy zawsze wpltyw na
forme projektowanych i wykonywanych przez nas witrazy,
na tre$¢ nie zawsze, szczegdlnie jesli zamawiajacym

' 1.S. Pasierb, Swiatlo i sél, Paryz 1983, s. 50.

2 Ibidem, s. 30.

3 Z. Jazukiewicz, Sztuka kompromisu, ,Przeglad Techniczny” 13,
1997, s. 13.
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Piotr Cholewka:
Known and Unknown

Stained-glass art in Poland has long suffered from
the lack of acceptance and understanding of con-
temporary trends among the general public. Jan
Stanistaw Pasierb once commented: “in Polish cul-
ture, for all its fascination with variously conceived
»modernity«, there still persists a love for tradition-
al forms, as well as an underlying mistrust of for-
eign thought”.! Hardly an isolated phenomenon,
this mistrust is characteristic of our continent at
large: “In Europe, despite all the intellectual fer-
ment and the creativity of its residents, culture is
primarily a continuity of tradition.”* And yet, any
declaration, or so much as a suggestion, of one’s
preference for figurative art with its meticulous
drawing, over abstraction, is nowadays considered
as nothing short of sacrilegious. It is not unusual
to hear a disparaging remark: “But this is figura-
tive. Whoever orders this sort of thing these days?”
Still, it is not a general rule. Artists differ in their
judgment of the aesthetic preferences prevalent
among the public. Konrad Kucza-Kuczyriski and
Andrzej Miklaszewski, for instance, maintain that:
“as a general rule, both parish priests and their pa-
rishioners seem to have a liking for modern art,
so much so that they will often accept an actual
avant-garde painting inside the church. Take for
example the church in Nowe Tychy decorated by
Jerzy Nowosielski. The church is widely acclaimed
as remarkable, also by foreign architects.” Elzbieta
and Andrzej Bednarski concur: “like most artists,
we work on commission. Our patrons differ in the
degree to which they try to impose their vision of
form, content and deadline, but we believe that
we must always seek to meet their expectations.
It does not limit our artistic freedom as much as
you would think; on the contrary, it often inspires
us to overcome new challenges. At worst, it takes

1 1.S. Pasierb, Swiatto i s6l, Paris 1983, p- 50.
* Ibidem, p. 30.
> Z. Jazukiewicz, Sztuka kompromisu, in: “Przeglad

Techniczny” 13, 1997, p. 13.



away some of the pleasure from the process. We
always have complete control over the form of
stained glass we design and produce; not so much
over its content, especially if it is commissioned by
the clergy, who tend to prefer figurative solutions
and shun abstract art. The underlying assumption
is that abstract representations would be incom-
prehensible to parishioners, whose money, after
all, is used to finance them. It is difficult to agree
with this view. We believe that abstract composi-
tions placed in stained-glass windows can exert
a much more powerful effect on the viewer than
the best of holy images; they fit in with the inte-
rior more easily, help create its atmosphere, and
underscore the sacred with the luminosity of their
mystical colours.™

Critics continue to insist that society should
be educated to receive and understand contem-
porary art along with its abstract, processed form.
However, when all reasoning fails, we should ask
ourselves whether it is indeed necessary to shove in-
comprehensible messages down the public’s throat.
Perhaps we could look for valuable solutions in
more traditional currents, which are acceptable to
the man in the street. It would be ill-advised to dis-
regard objective reports of the predominant social
preference for comprehensible art. Practice shows,
after all, that a substantial majority of stained-glass
pieces are traditional in style, and designers, quietly
but consistently, adhere to the traditional canons
of figurative sacred art, not necessarily out of con-
formism or a desire to sell their work.

The best art has always been elitist and will
likely remain so. In sum, it seems that we have our
own specific aesthetic preferences in Poland, differ-
ent from those prevalent in Germany and France,
where stained-glass windows produced since 1945
have been exclusively modern in style. Artists in
these countries are vying to come up with ever
more innovative formal and technical solutions,
and traditional figurative stained-glass art is now
a closed chapter.

In Poland, the year 1992 marks the appearance
of Father Piotr Cholewka. Piotr Cholewka believes
that everyone should “acquire an ability to perceive
[...] beauty in the world™; he understands the
world’s images as completely abstract representa-
tions, whose meaning and content should remain
hidden under a composition of colourful blots. He
is convinced this is the best way to convey messag-

4

E. Bednarska, A. Bednarski, “Odpowiedzi na pytania”
zadane przez M. Tokarczyka dla MURATORA, typescript, owned
by the author.

> Witraze w Kupnie. Katecheza pigkna swiatla, texts by:
P. Cholewka, K. Ivosse, Lieusaint 2004, p. 53.

jest duchowieristwo, ktére w wigkszosci przypadkéw
preferuje rozwiazania figuralne, stroniac od abstrakji,
argumentujac, ze dla wiernych, za ktérych pieniadze
witraze powstaja, beda one niekomunikatywne. Trudno
jednak zgodzi¢ si¢ z takim pogladem. Jeste$my przeko-
nani, ze kompozycja abstrakcyjna moze mie¢ wigksza
site oddzialywania na widza, tatwiej si¢ komponujac we
wnetrzu, stwarzajac jego klimat, swietlistoscia mistyc-
znie pojmowanej barwy podkreslajac sacrum — niz nawet
bardzo dobry wizerunek $wigtego umieszczony w oknie
witrazowym”™.

Krytycy powtarzaja uparcie, ze spofeczefistwo nalezy
uczy¢ rozumienia, odbioru wspélczesnej sztuki wraz z jej
abstrakcyjna, przetworzong forma. Gdy zadna argumenta-
cja nie jest trafna, konieczne staje si¢ zadanie pytania: czy
nalezy ,na sit¢” uszczedliwia¢ odbiorcéw niezrozumiatymi
dla nich obrazami, czy tez mozna szukad rozwiazai warto-
$ciowych artystycznie w nurcie bardziej tradycyjnym, ak-
ceptowalnym dla przecigtnego cztowicka. Odzegnywanie si¢
od obiektywnej oceny dominujacych spolecznie preferen-
qji sztuki zrozumialej wydaje si¢ bledng postawa. Praktyka
pokazuje bowiem, ze zdecydowana wigkszos¢ realizacji
witrazowych utrzymana jest w charakterze tradycyjnym,
a projektanci po cichu, ale konsekwentnie i nickoniecznie
z konformizmu oraz checi sprzedazy kartonéw realizuja
kanony przedstawieniowej sztuki sakralne;.

Sztuka o najwyzszych walorach artystycznych byta
zawsze elitarna i pewnie taka pozostanie. Wydaje si¢
wigc, ze posiadamy wiasna specyfike w zakresie pre-
ferencji estetycznych, inng niz w Niemczech, Frangji,
gdzie od 1945 roku nowe witraze s3 w petni nowocze-
sne. Ich twércy przescigaja si¢ w prezentowaniu coraz
to bardziej nowatorskich rozwiazan formalnych i tech-
nologicznych, a witrazownictwo tradycyjne, przedsta-
wieniowe, jest rozdziatem zamkni¢tym.

W Polsce od 1992 roku pojawia si¢ o. Piotr Cholewka.
Przy$wieca mu idea, ,.by wszyscy posiedli zdolno$¢ wi-
dzenia [...] pickna w $wiecie™, w $wiecie, ktérego ob-
razy rozumie jako przedstawienia catkowicie abstrakeyj-
ne, a ich tres¢ i znaczenia — jego zdaniem — powinny
pozosta¢ ukryte pod kompozycja barwnych plam. Jest
przekonany, ze wlasnie ten sposob przekazu tresci jest
najlepszy. Twierdzi, ze pewne pojecia i tresci religijne
ujete w abstrakcyjne przekazy moga by¢ z tatwoscia od-
bierane nawet przez dzieci i tylko ten rodzaj sztuki jest
najbardziej adekwatny do naszych czaséw. Wszelkie za$
historyzmy nie moga reprezentowaé wspétezesnej sztuki.

W ciagu osiemnastu lat obecnosci o. Cholewki
w Polsce w wielu miastach eksponowane byly wysta-
wy dorobku tworczego 40 lat jego pracy, zatytutowane
Pigkno zbawi swiat. Zasadniczym ich tematem pozosta-

# E. Bednarska, A. Bednarski, ,Odpowiedzi na pytania” zadane
przez M. Tokarczyka dla MURATORA, mps., w posiadaniu autorki.

> Witraze w Kupnie. Katecheza pigkna swiatla, teksty: P. Cholewka,
K. Ivosse, Lieusaint 2004, s. 53.
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waly przede wszystkim przedstawienia religijne realizo-
wane w technikach witrazowych.

O. Piotr Cholewka urodzit si¢ w 1922 roku w Marci-
szowie koto Zawiercia. Jego rodzina w 1925 roku wy-
emigrowata ze Slaska do Barlin w pétnocnej Frangji.
Mature z filozofii zdat w 1943 roku w nizszym semi-
narium duchownym w Cambrai. Wtedy tez wstapit do
klasztoru Benedyktynéw w Wisques, gdzie w 1950 roku
przyjat $wiecenia kaplariskie. W 1961 roku otrzymat in-
dult papieski pozwalajacy na naukg i stuzbg poza klauzu-
la. W latach 1962-1963 stuzyt w klasztorze Karmelitéw
w Brukseli. W 1963 odbyt staz w biurze urbanistyki
w Bordeaux, a nast¢pnie ukonczyt studia socjologiczne
na Uniwersytecie Katolickim w Lyonie. Od 1971 roku
do przejécia na emeryture w 1987 roku pracowat jako
kreslarz, a pézniej dokumentalista w Urzedzie Planowania
Przestrzennego i Urbanistyki Nowego Miasta Melun-
-Senart pod Paryzem. W latach 1987-1990 stat si¢ du-
chowa ostoja grupy polskiej emigracji solidarnosciowej
w rejonie Paryza. Obecnie mieszka w Lieusaint, petniac
funkcje kapelana w tamtejszym domu dla 0s6b starszych.

Sam glosi, iz na drogg twérczosci wszedt w warsz-
tacie ceramicznym w opactwie w Wisques, zdobywajac
tam cenne doswiadczenia. Witrazami zajal si¢ w 1953
roku. Uprawiat t¢ sztuke w technice tradycyjnej, a tak-
ze przy uzyciu zbrojonego betonu jako spoin dla szkta
(dalle de verre), swe dzieta tworzyt réwniez w materiatach
syntetycznych — polistyrenie. Wigkszo$¢ jego realizacji
przypada na lata 1955-1963. Poza kilkoma pierwszymi
pracami o charakterze figuratywnym, wigkszos¢ z nich
utrzymana jest w konwencji abstrakcji. O. Piotr Cholewka
jest twércg witrazy w pigédziesigciu $wiatyniach, gtow-
nie we Francji i w Belgii. Znaczaca ich cz¢s¢ znajduje
si¢ w pétnocnej Francji, gtéwnie w skupiskach polonij-
nych, na przyklad w polskim kosciele pw. $w. Stanistawa
w Calonne Ricouart (1958), a takze w Verlincthun z wi-
trazem $w. Rocha (1953) i sanatorium w Helfaut z wi-
trazem $w. Barbary (1957).

Istotna realizacjg s3 zaprojektowane w technice tra-
dycyjnej witraze w kosciele Saint Curé d’Ars w Arras
(1962). Swiatynie wznoszono od 1954 roku, a jej poswie-
cenie nastapito szes¢ lat pézniej. Architekt Jean Gondolo
zaprojektowat jej bryle w formie namiotu. W tréjkat-
nym polu fasady nad wejsciem powstal imponujacy wi-
traz $w. Tréjcy. Pozostale przeszklenia umieszczono wo-
két jednonawowego wnetrza $wiatyni. Ta wspélczesna
architektura stworzyla doskonate ramy do prezentacji
w petni abstrakcyjnych przeszkled. W odniesieniu do
tych witrazy autor stwierdzal, ze ,zestawienie samych
»harmonii koloréw« z kompozycja sugestywnej grafiki
stanowi bezposrednia czytelnos¢ tresci duchowej kaz-
dego dziefa niefiguratywnego!™®.

W latach 1963-1971 o. Cholewka stat si¢ prekur-

sorem nowej technologii, poniewaz jako tworzywo wi-

¢ Ibidem, s. 6.
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es. When couched in an abstract form, he argues,
certain religious concepts and ideas can be easily
perceived even by children; no other type of art
is better suited to our times. The various histori-
cisms of our era cannot truly represent modern art.

Over the eighteen years of Cholewka’s pres-
ence in Poland, many towns have hosted exhibi-
tions entitled Beauty Shall Save the World, which
present his creative output of 40 years. Their es-
sential theme is focused on religious representa-
tions realized in stained glass.

Father Piotr Cholewka was born in 1922 in
a Silesian village of Marciszéw near Zawiercie. In
1925, his family emigrated to Barlin in northern
France. He passed his final high-school exam in phi-
losophy at the lower seminary in Cambrai in 1943,
and soon after entered the Benedictine monastery
of Wisques, where he was ordained as a priest seven
years later. In 1961, a papal indult authorized him
to pursue studies and work outside the cloister. He
spent the following two years in a Carmelite monas-
tery in Brussels. In 1963, he completed an internship
at the Office of Urban Planning in Bordeaux, and
went on to graduate from the Catholic University of
Lyon with a degree in sociology. Between 1971 and
1987, when he retired, he worked first as a draft-
er, and later as a documentalist, at the Office of
Spatial Planning and Urban Development of the
New City of Melun-Senart on the outskirts of Paris.
From 1987 to 1990, he acted as the spiritual tower
of strength to the Polish émigré community associ-
ated with the Solidarity movement in and around
Paris. He now lives in Lieusaint, where he serves
as a chaplain at a local old-age home.

Piotr Cholewka recalls that he embarked on his
creative path in the ceramic workshop of the abbey
of Wisques, where he collected his first valuable
experiences. He took on stained glass in 1953. He
used traditional techniques and employed concrete
to hold the pieces of glass together (dalle de verre),
while also creating in synthetic materials such as
polystyrene. Most of his works date back to the
period between 1955 and 1963, and with the ex-
ception of a few early designs, the majority are ab-
stract. His stained-glass windows can be found in
fifty churches, mainly in France and Belgium. Many
are located in the north of France, primarily in ar-
eas inhabited by large clusters of the Polish com-
munity, e.g. in the Polish Saint Stanislaus Church
in Calonne Ricouart (1958), in Verlincthun, which
holds a stained-glass depiction of Saint Roch (1953),
and in Helfaut, with a stained-glass window por-
traying Saint Barbara (1957).

Very important are also the traditional stained-
glass windows in the Church of Saint Curé d’Ars
in Arras (1962). The foundations of the church
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1. Tajemnica Weielenia, Tajemnica Zbawienia oraz Dzieta Ducha Swigtego, witraze w kosciele $w. Jana w Kupnie, 1997-1998, proj.
Piotr Cholewka, wyk. pracownia ,Inco-Veritas” we Wroctawiu, fot. M. Zychowska

1. Mystery of Incarnation, Mystery of Salvation and The Works of the Holy Spirit, stained-glass windows in the church of Saint John the Bap-
tist in Kupno, 1997—1998, design by Piotr Cholewka, produced by atelier “Inco-Veritas” from Wroclaw, photo by M. Zychowska

were laid in 1954 and the structure was officially
consecrated six years later. Jan Gondolo, the ar-
chitect, had designed it in the form of a tent. An
impressive stained-glass representation of the Holy
Trinity filled the triangular space in the facade over
the entrance. Other windows were placed around
the single-nave interior of the church. This modern
architectural form created a perfect framework for
the presentation of abstract stained-glass windows.
Piotr Cholewka commented: “the mere combina-
tion of the »harmony of colour« with suggestive
graphic designs assures the immediate legibility of
the spiritual message contained in every non-figu-

rative piece of art!”®

¢ Ibidem, p. 6.

trazy zastosowal poliester. Przyktadem sg tu przeszkle-
nia w kaplicy chrzcielnej pod dzwonnica i w kosciele
pw. $w. Lukasza w Lyonie. Powstaty one w 1962 roku.
Tu réwniez nieprzedstawieniowe obrazy oddziatuja na
wiernych symbolika podswietlonego koloru: ,Kolor
niebieski byl wyrazem nieba, uduchowienia, nadprzy-
rodzonosci... [...] Kolor ciemnobrazowy wyrazat pasje
i $mier¢; jasnoczerwony — zmartwychwstanie! Kolor
16ty — $wiattos¢ Ducha Swigtego™. Witraze nie sa
jedynymi realizacjami o. Cholewki w tym kosciele.
Czasami bowiem benedyktyn projektowal takze inne
elementy wyposazenia wngetrz, takie jak ottarze, ta-
bernakula, krzyze, $wieczniki, pulpity, sedia czy ma-
lowidta $cienne.

7 Ibidem, s. 54-55.
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2. Nawiedzenie Zachariasza, witraz w nawie wschodniej kosciota
$w. Jana w Kupnie, 1997-1998, proj. Piotr Cholewka, wyk. pra-
cownia ,,Inco-Veritas” we Wroclawiu, fot. M. Zychowska

2. Visitation of Zacharias, stained-glass window in the eastern nave
of the church of Saint John the Baptist in Kupno, 1997-1998, de-
sign by Piotr Cholewka, produced by atelier “Inco-Veritas” from
Wroctaw, photo by M. Zychowska

W Lens w kosciele pw. St. Wulgan witraze wedlug
kartonéw o. Cholewki zrealizowane zostaly w technice
dalle de verre (1963). Podobnie jak inne jego dokonania
sa one utrzymane w konwengji abstrakcyjnej i przema-
wiajg jedynie $wiatlem, kolorem oraz niezwykta dynamika
linii, ,dzi¢ki wyrafinowanej konstrukeji profiléw [...],
stuzacych do montazu szklanych kwartatéw witrazy™.

8 Ibidem, s. 7.
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3. Nawiedzenie, witraz w nawie wschodniej kosciota $w. Jana
w Kupnie, 1997-1998, proj. Piotr Cholewka, wyk. pracow-
nia ,,Inco-Veritas” we Wroctawiu, fot. M. Zychowska

3. Visitation, stained-glass window in the eastern nave of
the church of Saint John the Baptist in Kupno, 1997-
1998, design by Piotr Cholewka, produced by atelier “In-
co-Veritas” from Wroctaw, photo by M. Zychowska

Between 1963 and 1971, Father Cholewka
paved the way for new technology, as he began
using polyester as raw material. One example is
furnished by windows in the baptismal chapel un-
der the belfry of the church of Saint Luke in Lyon,
which were created in 1962. Again, these non-
figurative images influence churchgoers through
the symbolism of luminous colours: “Blue was the
symbol of heaven; it represented the spiritual and



the supernatural [...] Dark brown expressed pas-
sion and death, and light red — resurrection. Yellow
stood for the light of the Holy Spirit.”” Stained-
glass windows are not the only works by Father
Cholewka in the church of Saint Luke. Sometimes
he also designed other elements of the interior, such
as altars, tabernacles, crosses, candlesticks, pulpits,
ceremonial chairs, and mural paintings.

In the church of Saint Wulganus in Lens,
stained-glass windows produced to the design by
Piotr Cholewka were realized in the dalle de verre
technique (1963). Much like his other works, they
are abstract and speak only through light, colour,
and the extraordinary dynamics of lines — ,,thanks
to the sophisticated structure of profiles [...] used
in assembling the pieces of glass in the windows”.?

The only ensemble of stained-glass windows
by Father Cholewka to be found in Poland is that
present in the church of Saint John the Baptist in
Kupno, near Kolbuszowa, produced between 1997
and 1998. These are again entirely abstract repre-
sentations, whose meaning and content is hidden
under a composition of colourful and suggestive
blots. The original composition fills the church
mainly with colour and thus builds the atmos-
phere of the interior.

An important feature of Piotr Cholewka’s work
is his use of mass-dyed blown glass. Slates of vari-
able thickness vary greatly in the intensity of col-
our, and air bubbles frequently show through; the
surface is uneven, marked with dents and ridges.
The special way in which these pieces of glass dis-
perse light endows it with a truly unique quality.
It is this particular feature that Piotr Cholewka
exploited when designing the windows of the
church in Kupno.

The church of Saint John the Baptist in Kupno
was built between 1914 and 1920 in the style of
the so-called Vistulan neo-Gothic.” The interior is
decorated with ornamental figurative polychromes
dating from 1962 to 1963 designed by Wactaw
Taranczewski, which, unfortunately have not sur-
vived to this day in their original form."’ In 1997,
the first stained-glass windows designed by Father

7 Ibidem, p. 54-55.

8 Ibidem, s. 7.

" www.diecezja.rzeszow.pl (last accessed on 15.09.2011).

1" Waclaw Taranczewski used his experience in easel and
mural painting to create polychromes in many Polish parish
churches, e.g. in Tarnéw, Poznan, Nienadéwka, Cmolas, and
Goéra Ropezycka. His final project was the creation of monu-
mental mural paintings in the church of Saint Nicholas the
Bishop in Bochnia. In 1965, to celebrate the approaching
millenary of the baptism of Poland, he designed stained-glass
windows for the Archcathedral of Saint John in Warsaw. He
produced designs and cartons for all windows, a task which
took him more than ten years to complete.

Jedynym zespotem jego witrazy w Polsce sa prze-
szklenia w kosciele $w. Jana Chrzciciela w Kupnie koto
Kolbuszowej zrealizowane w latach 1997-1998. Sa to
réwniez obrazy catkowicie abstrakcyjne, w ktdrych tres¢
i znaczenia ukryte s3 pod uktadem barwnych, wyrazi-
stych plam. Ich oryginalna kompozycja wypelnia wne-
trze $wiatyni przede wszystkim kolorem i w ten sposéb
budowany jest nastréj wnetrza.

Istotna cechy realizacji o. Piotra Cholewki jest wyko-
rzystanie szkta antycznego, czyli dmuchanego i barwione-
go w masie: tafle o niejednolitej grubosci z widocznymi
réznicami w intensywnosci koloru maja wyrazne peche-
rzyki powietrza oraz nieréwng powierzchnig z wgniece-
niami i uwypukleniami. W swoisty sposob rozpraszaja
one $wiatlo, nadajac mu bardzo indywidualny wyraz.
Te whasciwos¢ Piotr Cholewka wykorzystal przy kom-
ponowaniu przeszklen w Kupnie.

Kosciét pw. $w. Jana Chrzciciela wybudowany zostat
w latach 1914-1920 w stylu nadwislarisko-neogotyckim®.
Wewnatrz znajduja si¢ figuralno-ornamentalne poli-
chromie wykonane w latach 1962-1963 przez Wactawa
Taranczewskiego, ktére jednak nie zachowaly si¢ w ory-
ginalnej formie'®. W 1997 roku w kosciele pojawity
si¢ pierwsze witraze o. Cholewki, tematycznie zwigzane
z lajemnicami Wiary''.

Autor deklaruje, ze zastosowal trzy kolory podsta-
wowe: niebieski, czerwony, z6tty symbolizujace niebo,
krew i storice'?, cho¢ znalazla si¢ tam takze szeroka pa-
leta zieleni. W najbardziej eksponowanej czgsci $wia-
tyni, w prezbiterium, umieszczono tryptyk obrazuja-
cy Tajemnice Weielenia, Zbawienia oraz Dzieta Ducha
Swigtego. Poprzez skontrastowane plamy barwne i ich
specyficzng harmonig abstrakcyjnych form przeszklenia
maja wzbudza¢ wartosci duchowe i sktania¢ do refleksji.
Zgodnie z intencjg autora powinny przekazywaé boga-
ta tres¢ i posiada¢ wiele symboli. Mozna tu, przyktado-
wo, zacytowaé opis witraza dedykowanego Tajemnicom
Weielenia. W kompozycji dominuje ,masa czerwieni
(kolor czerwony to krew i zycie, narodzenie, dynamika
zycia, praca, dzialalnos¢, ale réwniez cierpienie i $§mier¢).
Czerwona dlon skierowana z nieba (kolor ciemnonie-
bieski) ku dotowi, ziemi, by dosi¢gna¢ wltadczym ru-
chem czerwone, rozwinigte skrzydta aniota, ktéry kie-
ruje si¢ w strong chusty uformowanej na ksztatt glowy
niewiasty: Maryi, koloru niebieskiego, symbol swigtosci

? Informacje za: www.diecezja.rzeszow.pl (dostep: 15 IX 2011).

10 Wactaw Taranczewski doswiadczenie w malarstwie sztalugowym
i monumentalnym zdyskontowat, malujac wiele polichromii w kosciotach
parafialnych, m.in. w Tarnowie, Poznaniu, Nienadéwce, Cmolasie i Gérze
Ropczyckiej. Podjat sie takze ostatniego w swym zyciu zadania wykonania
monumentalnych malowidet $ciennych kosciota $w. Mikotaja Biskupa
w Bochni. W 1965 roku, w zwiazku ze zblizajacymi si¢ obchodami
Tysiaclecia Chrztu Polski, opracowat projekty witrazy do archikatedry
$w. Jana w Warszawie. Wykonat wtedy projekty i kartony do wszystkich
okien. Pracy tej poswiecit kilkanascie lat swego zycia.

""" Wykonata je firma ,Inco-Veritas” z Wroclawia.

2 Witraze w Kupnie. Katecheza... 2004, jak przyp. 5, s. 10.
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Niepokalanej, odstania zielono-z6tte, wiosenne potacie,
symbole chwaly i nadziei Poczgcia Syna Bozego (kolor
zielony to wiosna i nadzieja, kolor zétty to $wiattos¢
Chwaty)”".

W nawach bocznych zostaly umieszczone dwa cy-
kle przedstawiajace zywot $w. Jana, patrona $wigtyni.
Pierwszy z nich, po stronie wschodniej, obrazuje za-
powiedz jego poczecia i dziecifistwo. Utrzymany jest —
wedlug klasycznej zasady sztuki witrazowej — w tonacji
zimnej. Kompozycja przeszklen jest spokojna, pogod-
na, zarysowana zasadniczo niewielkimi plamami, kté-
rym brak dynamizmu, ekspresji. Emanuje spokojem,
umiarem i harmonia. Po stronie zachodniej witraze
przedstawiaja dziatalno$¢ i $mier¢ §w. Jana. Utrzymane
sa w cieplej tonagji. Juz sama kolorystyka dynamizuje
przeszklenia, a dodatkowo wigksze plamy skosnie za-
rysowane przyciagaja uwage. Dwa z tych przedstawien
przecigte sa biekitng smuga symbolizujaca rzeke Jordan
(Chrzest Chrystusa, Spotkanie nad Jordanem). Wybija sig
tu Chrzest Chrystusa, obraz skomponowany przez trzy
mocne plamy: dwie czerwone z niewielkimi przebicia-
mi zieleni oraz wyrazista wstege biekitéw tnaca obraz
z gbry na dét.

Najbardziej ekspresyjny jest jednak witraz Wyznanie
wiary. Zostal on umieszczony na chérze, za organami
i nad wejsciem, by by¢ ,symbolem ewangelicznym zycia
Kosciota”'4. W jego palecie dominuje czerwien, szcze-
gblnie w centrum kompozycji, a wyraziste tto skompo-
nowane zostalo przy uzyciu calej palety zélcieni.

Dzigki freskom Waclawa Taranczewskiego i witra-
zom o. Piotra Cholewki powstato interesujace wnetrze
sakralne, daleko od wielkomiejskich centréw, w swiatyni
o architekturze bez wyrézniajacych ja cech. Oryginalne
freski ulegly destrukeji, natomiast witraze, mimo man-
kamentéw technicznych, sa znaczaca realizacja, z pew-
noscia zbyt mato znang i uznana. Pozostajg wizytowka
dokonari twérczych i symbolem przemian mentalnych
w zakresie akceptacji sztuki abstrakcyjnej, uznawanej za
»trudna” w odbiorze.

W tym miejscu nasuwa si¢ jeszcze jedna reflek-
sja, cho¢ nie odnosi si¢ ona bezposrednio do realizacji
w Kupnie. Wiadomym jest, ze czlowiek walczy z prze-
mijaniem, czego przejawem jest m.in. sztuka. Przemozna
ch¢¢ pozostawienia po sobie ponadczasowego $ladu
jest zrozumiala, a proby jej materializacji odnajduje-
my w przesztosci. Dotyczy to zaréwno inwestora, jak
i twércy. Nawet ,Kaplica Zygmuntowska na Wawelu
stala si¢ miejscem swoistego pojedynku migdzy artysta
i mecenasem ubiegajacym si¢ o stawe i chwale. Jej twér-
ca Bartolomeo Berrecci umiescit swéj podpis pomiedzy
dziesigcioma gléwkami anielskimi w latarni koputy —
a wiec w symbolicznym niebie — ponad nagrobkami

13 Ibidem, s. 11.
14 Tbidem, s. 24.
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Cholewka were introduced; thematically, they were
devoted to The Mysteries of Faith."'

The artist explains that he employed three ba-
sic colours: blue, red and yellow, to symbolize the
sky, blood and the sun,'? respectively, and com-
bined them with a wide palette of green shades. In
the most prominent part of the church, the chan-
cel, a triptych depicting the Mystery of Incarnation,
Mystery of Salvation and the Works of the Holy Spirit
was placed. Through their contrasting colourful
blots and the extraordinary harmony of abstract
forms, these stained-glass windows serve to awaken
spirituality and encourage reflection. The intention
of the artist was to imbue them with multilayered
content and rich symbolism. Let me quote from his
description of the stained-glass window dedicated
to the Mystery of Incarnation. The composition is
dominated by “a red mass (red represents blood,
life, birth, life’s dynamics, work, and activity, but
also suffering and death). With an imperial stroke,
a red hand reaches down from the sky (dark blue)
to the earth below and touches the red, outstretched
wings of an angel, who turns towards a veil shaped
like a woman’s head. The head belongs to Mary,
its blue colour symbolizing the saintliness of the
Immaculate Virgin, and reveals vernal expanses of
green and yellow, symbols of the glory and hope in
conceiving the Son of God (green represents spring,
while yellow stands for the shining light of Glory).””

Two stained-glass window cycles in the side naves
depict events from the life of Saint John the Baptist,
the patron saint of the church. On the eastern side,
panels portray the annunciation of his birth and his
childhood. In accordance with the classical principle
of stained-glass art, the windows are dominated by
cold shades; the composition is tranquil, cheerful,
with rather small blots which lack dynamism and
intensity. It radiates tranquillity, moderation and
harmony. On the western side, panels depict Saint
John's active life and death. Warm shades dominate.
The colour scheme alone makes these windows dy-
namic; greater spots with slanting edges addition-
ally attract attention. Two of these depictions are
cut in half by a blue streak symbolizing the River of
Jordan (7he Baptism of Christ, Encounter by the River
of Jordan). The Baptism of Christ visibly stands out
from the ensemble; it is composed of three powerful
areas of colour: two red blots with shades of green
showing through and one distinctive ribbon of blue
cutting through the painting from top do bottom.

The most expressive of the windows, however,

is the stained-glass panel entited 7he Confession of

""" They were produced by atelier “Inco-Veritas” from Wroctaw.
2 Witraze w Kupnie. Katecheza... (ft. 5), p. 10.
Y Ibidem, p. 11.



Faith, placed in the choir behind the organ, just
over the entrance, to serve as “an evangelical sym-
bol of the life of the Church”.'* The centre of the
window is dominated by red; the vivid background
employs a wide palette of yellows.

The frescoes of Wactaw Taranczewski and the
stained-glass windows of Father Piotr Cholewka to-
gether helped create an interesting sacred interior
far away from large city centres, in a church with
ordinary architecture. While the original frescoes
were destroyed, the windows, despite minor tech-
nical defects, still shine as a significant achieve-
ment, which has not yet been adequately known
or appreciated. They stand as a living testament
to creative ability and symbolize changes in the
attitude towards abstract art, so often seen as dif-
ficult in reception.

Let us pause at this point and make a remark,
even if it is not directly related to the stained-glass
windows of Kupno. It is common knowledge that
man struggles with the passage of time; this strug-
gle is also manifested in art. The powerful urge to
leave behind a timeless trace is easily understood
and we can find its numerous material expressions
in history. The urge is shared in common by the
commissioner and the artist. Even “the Sigismund’s
Chapel at the Wawel Cathedral became the site
of a duel between the artist and his patron, both
vying for fame and glory. Bartolommeo Berrecci,
the artist, hid his signature among the ten angelic
heads in the dome, that is, the symbolic heaven,
high above the tombstones of the royal sponsors
of the chapel.”® It is no different in our times, ex-
cept that today only the select few ever get a chance
to leave their own inscription. This explains why,
whenever an opportunity presents itself, some
seize it with excessive zeal, which often leads to
self-commemoration in disregard of architectural
demands, and the specific capabilities, skills, and
predispositions of the artist. This excessive ambi-
tion often stems from an exaggerated conviction
of one’s self-worth and the infinite value of one’s
achievements. A certain lack of humility and em-
pathy, and a reluctance to co-operate can be ob-
served not just among stained-glass artists, but also
in architecture. Fortunately, the phenomenon is
still marginal. It is to be hoped that it will soon
pass, to the greater benefit of contemporary art.

Translated by Urszula Jachimczak

" Ibidem, p. 24.
5 Pasierb (ft. 1), p. 60.

krolewskich fundatoréw kaplicy”®. W czasach nam
wspotczesnych jest nieinaczej, ale tylko nieliczni maja
szans¢ na wlasne zapisy. Dlatego tez kazda nadarzajaca
si¢ okazja wyzwala u niektdérych artystéw nadmierng
che¢ jej wykorzystania, sktania przede wszystkim do
upamigtnienia siebie, bez wzgledu na determinanty ar-
chitektoniczne, a takze wlasne mozliwosci, umiejetnosci
i predyspozycje. Owa nadmierna ambicja czg¢sto wyra-
sta z przekonania o wlasnej wartosci i nieskoriczonym
picknie osobistych dokonan. Brak pokory, zrozumienia
innych, niech¢¢ do wspétdziatania nie sg zjawiskami od-
osobnionymi w $wiecie witrazownictwa, ale obserwuje
si¢ je réwniez w architekturze. Na szczgscie wystgpuja
marginalnie i nalezy mie¢ nadzieje, ze wkrétce prze-
mina, z korzyscia dla sztuki wspélczesnej.

15 Pasierb 1983, jak przyp. 1, s. 60.
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Janusz Krélikowski
Uniwersytet Papieski Jana Pawta II w Krakowie

Sztuka z wiary i dla wiary

1. Misja Kosciota i sztuka
Zycie stalo si¢ widzialne

Ko$ciét wierzy, ze we wcieleniu Syna Bozego ze swej
natury niewidzialne zycie Boze stalo si¢ ,widzialne”
dla ludzi. Wierzy takze, ze $wiadectwo dane temu zy-
ciu, ,ktére bylo w Ojcu i objawilo si¢” (1 ] 1,2), stuzy
wprowadzeniu ludzi do wspdlnoty trynitarnej i kosciel-
nej, ktdra jest gwarancja zbawienia. Z tego podstawo-
wego powodu wiara zachgca do podejmowania wciaz
na nowo powaznej refleksji nad rolg sztuk plastycz-
nych i architektury w dziele ewangelizagji, by takze za
posrednictwem $rodkéw widzialnych — ludzkich i ma-
terialnych, ktére ma niejako w zasiggu reki — Kosciot
mogt spetnia¢ misjg zbawcza, ktdra zostata mu zlecona.
Oredzie ewangeliczne ma prymarnie charakter stow-
ny, ale nie ogranicza si¢ do niego: ,Wielokrotnie i na
rézne sposoby przemawiat niegdys Bég do ojcéw przez
prorokéw, a w tych ostatecznych dniach przeméwit do
nas przez Syna. [...] Ten Syn [...] jest odblaskiem Jego
chwaly i odbiciem Jego istoty” (Hbr 1,1.3). W org-
dziu chrzescijafiskim zywo pulsuje dialektyka, ktérej
bieguny tworza stowo i obraz, a zatem jego percepcja
dokonuje si¢ przez styszenie i widzenie'.

,Kto Mnie widzi, widzi takze i Ojca” (J 14,9) —
stwierdza Chrystus. Oznacza to, ze w Jego osobie
i w wydarzeniach Jego ziemskiego zycia odzwiercie-
dla si¢ niewidzialna rzeczywisto$¢ Boza, przenikajaca
Ewangelie. Oczywiscie, ,Boga nikt nigdy nie widzial”,
jak stwierdza $w. Jan, ale — szybko dodaje — przycho-
dzac na $wiat, Jednorodzony Syn ,Go objawil” (] 1,18).
Swoim zyciem, $miercig i zmartwychwstaniem Jezus
Chrystus ,wypowiedzial” Ojca i ,zilustrowal” Jego
mito$¢ z taka doktadnoscia ,portretows”, ze w Liscie
do Kolosan $w. Pawet stwierdza wprost: ,On jest obra-
zem (eikon) Boga niewidzialnego” (Kol 1,15). W pracy
o zwiazkach Kosciota ze sztuka Juan Plazaola stusznie

! Aktualne aspekty tej problematyki w: P Sequeri, Lestro di
Dio. Saggi di estetica, Milano 20005 A. Stock, Bilderfragen. Theologische
Gesichispunkte, Paderborn-Miinchen—Wien—Ziirich 2004, s. 171-177.
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Art with faith and for faith

1. The mission of the Church and art

Life became visible

The Church believes that God's life, out of its very
nature invisible, through the incarnation of the Son
of God became “visible” for people. She also be-
lieves that the testimony given to that life, “which
was with the Father and was made manifest to us”
(Revised Standard Version — Catholic Edition, 1 John
1: 2) helps to introduce people to the trinitarian
community and church community, which is the
guarantee of salvation. This is the chief reason why
faith supports renewed serious reflection on the
role of visual arts and architecture in the task of
evangelization in order to help the Church to con-
duct her mission of salvation with which she was
charged also through the available visible means,
both human and material. The Gospel message is
primarily a verbal one, but is not limited to that
aspect: “In many and various ways God spoke of
old to our fathers by the prophets, but in these last
days he has spoken to us by a Son, [...] He reflects
the glory of God and bears the very stamp of his
nature” (Heb. 1: 1,3). The Christian message con-
tains a lively dialectics between two opposite poles
of word and image, thus its perception takes place
through hearing and seeing.'

“He who has seen me has seen the Father”
(John 14, 9), says Christ. It means that in His
person and in the events of His earthly life is re-
flected the invisible divine reality permeating the
Gospel. Naturally, “[n]o one has ever seen God”,
as St John says, but as he hastens to add, by being
born in this world, the Only Begotten Son “has
made him known” (Jn 1, 18). Through His life,
death, and resurrection Jesus Christ has explained

' The current aspects of these issues in: P. Sequeri, Lestro
di Dio. Saggi di estetica, Milan 2000; A. Stock, Bilderfragen.
Theologische Gesichtspunkte, Paderborn—Miinchen—Wien—Ziirich
2004, pp. 171-177.



Father and illustrated His love with such a lifelike
verisimilitude that in his Letter to the Colossians
St Paul says plainly: “He is the image (eikon) of
the invisible God” (Col. 1: 15). In his work on
the relationship between the Church and art Juan
Plazaola has correctly observed: “In the message
of Jesus of Nazareth as passed down to us in the
Gospels there is nothing which could explain the
emergence of the images of sacred figures and per-
sons in Christianity. The explanation for that lies
not in Christs words, but in His life, His mys-
tery and the very fact of the Word’s incarnation.”

The visual Gospel

The Word, assuming in its incarnation a visual
form, became thus the “image”. The meaning of
images in the liturgical and spiritual tradition has
always been seen and still has to be seen in the
perspective of this mystery. The “visual” message
of the Gospel — “which we have seen with our
eyes” (1 John 1: 1), gave birth, rather gradually
but inevitably, to visual forms of expression which
have been granted a particular theological role by
the Tradition and Church’s teaching.’ Alluding to
the speech by St John Damascene in defence of
images, the patristic text which provides possibly
the best summary of ancient thought on this is-
sue, Pope John Paul II wrote in his apostolic let-
ter Duodecimum saeculum on the occasion of the
1200* anniversary of the Second Council of Nicaea
(year 787): “Authentic Christian art is that which,
through sensible perception, gives the intuition that
the Lord is present in his Church, that the events
of salvation history give meaning and orientation to
our life, that the glory that is promised us already
transforms our existence. Sacred art must tend to
offer us a visual synthesis of all dimensions of our
faith. Church art must aim at speaking the lan-
guage of the Incarnation and, with the elements of
matter, express the One who ‘deigned to dwell in
matter and bring about our salvation through mat-
ter’ according to Saint John Damascene’s beautiful
expression.” It is not only the issue often summed
up by the oversimplified use of the term Biblia

? ]. Plazaola, Koscidt i sztuka od poczqtkéw do naszych dni,
transl. M. Dutkiewicz-Litwiniuk, Kielce 2002, p. 17.

> On the importance of theology for art, its development
and forms through the ages, cf.: D Piret, Lart et le Christianisme,
Bruxelles 2007; J. Plazaola, L’Eglz’se et Lart. Vingt siécles d'archi-
tecture et de peinture chrétiennes, Paris 2008.

# John Paul II, Apostolic Letter Duodecimum saeculum
(4 Dec 1987), 11, in: Listy pasterskie Ojca Swi;tego Jana Pawla
11, Krakéw 1997, p. 484. [All English translations of Vatican
documents after the official website of the Holy See, www.va-
tican.va, unless indicated otherwise.]

zauwazyl: ,W przekazanym w ewangeliach postaniu
Jezusa z Nazaretu nie ma nic, co ttumaczyloby powsta-
nie w chrzescijaristwie obrazéw istot i 0séb $wigtych.
Wyttumaczeniem nie s stowa Chrystusa, lecz Jego
zycie, Jego tajemnica i sam fakt wcielenia si¢ Stowa™?.

Ewangelia wizualna

Stowo, przyjmujac we weieleniu postaé widzialna, sta-
to si¢ wigc ,obrazem”. Znaczenie obrazéw w tradycji
liturgicznej i duchowej zawsze byto i nadal musi by¢
ujmowane w perspektywie tego wlasnie misterium.
~Wizualne” oredzie Ewangelii — ,[to], co ujrzelismy
wlasnymi oczami” (1 J 1,1) — wprawdzie stosunkowo
wolno, ale niemal na zasadzie wewngtrznej koniecz-
nosci, zrodzito wizualne formy ekspresyjne, ktérym
Tradycja i nauczanie Kosciola przyznaly szczegdlna
role teologiczna®. Nawiazujac do mowy w obronie ob-
razéw $w. Jana Damascenskiego, pisma patrystyczne-
go, ktére by¢ moze najlepiej streszcza starozytng mysl
w tym zakresie, papiez Jan Pawel II pisat w liscie apo-
stolskim Duodecimum saeculum z okazji 1200. rocznicy
IT Soboru Nicejskiego (787 r.): ,,Autentyczna sztuka
chrzedcijariska to ta, ktéra pozwala uswiadomi¢ sobie
za po$rednictwem doznan zmystowych, ze Pan jest
obecny w swoim Kofdciele; ze wydarzenia sktadaja-
ce si¢ na histori¢ zbawienia nadaja sens i wyznaczajg
kierunek naszemu zyciu; ze przyobiecana nam chwata
juz teraz przemienia nasza egzystencje. Sztuka sakral-
na winna by¢ niejako widzialng synteza wszystkich
wymiaréw naszej wiary. Winna przemawia¢ jezykiem
wecielenia i za pomocg $rodkéw materialnych przed-
stawia¢ Tego, ktory — wedlug picknego okreslenia $w.
Jana Damasceriskiego — »zechciat zamieszka¢ w ma-
terii i poprzez materi¢ dokona¢ naszego zbawienia«™.

Nie jest to tylko kwestia, ktéra czgsto streszcza
uproszczone odwolywanie si¢ do okreslenia Biblia pau-
perum’, to znaczy — obrazéw dydaktycznych, ktére
w szczegdlnych okoliczno$ciach moglyby zastgpowac
lub uzupetnia¢ tekst pisany, jak zdaje si¢ sugerowaé
papiez Grzegorz Wielki w stynnym liscie do Serena,
biskupa Marsylii®. W tradycyjnej koncepcji katolickiej
znaczenie przypisane obrazom idzie o wiele dalej — ob-
raz moze dotknaé wewnetrznej rzeczywistosci osoby,

% J. Plazaola, Koscidt i sztuka od poczatkéw do naszych dni, thum.
M. Dutkiewicz-Litwiniuk, Kielce 2002, s. 17.

> O znaczeniu teologii dla sztuki, jej rozwoju i ksztattu w po-
szczegdlnych epokach. Por.: P. Piret, Lart et le Christianisme, Bruxelles
2007; J. Plazaola, L'Eglise et L'art. Vingt siécles d'architecture et de pein-
ture chrétiennes, Paris 2008.

4 Jan Pawel II, List apostolski Duodecimum saeculum (4 XII
1987), 11, w: Listy pasterskie Ojca Swigtega Jana Pawta II, Krakéw
1997, s. 484.

> Por. R. Knapiniski, Biblia pauperum — czy rzeczywiscie ksigga ubo-
gich duchem?, ,Roczniki Humanistyczne” 48, 2000, z. 2, s. 223-245.

¢ Grzegorz Wielki, List 11, 10, w: J. Krélikowski, Widzialne sto-
wo. Teologia w sztuce, Tarndéw 2009, s. 25-27.
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wplywajac na jej najbardziej duchowe przezycia oraz
mozliwo$ci wyrazenia si¢, takze w dziedzinie religij-
nej. W liscie napisanym z okazji wspomnianej roczni-
cy II Soboru Nicejskiego patriarcha Konstantynopola
Dynmitrios I ze swoim synodem, odwolujac si¢ do trady-
cji Kosciota prawostawnego, stwierdzit mocno: ,Obraz
staje si¢ najbardziej sugestywna forma wyrazania do-
gmatéw i przepowiadania”’.

Lex orandi — lex credendi

Zaréwno we wschodniej, jak i zachodniej Tradycji
Ko$ciota, uzycie $wigtych obrazéw w kontekscie zycia
liturgicznego stuzyto przez wieki ukazaniu szczegdl-
nej relacji, ktéra — dzigki weieleniu Stowa — zachodzi
migdzy ,znakiem” i ,rzeczywistoscia” w odniesieniu
do ekonomii sakramentalnej®. Ten sam zwiazek za-
chodzi réwniez we wszystkich innych dzietach, ktére
cztowiek wlacza do kultu Bozego, poczawszy od $wig-
tych naczyn i szat, az po najbardziej monumentalne
konstrukcje architektoniczne’. Wykorzystanie przez
Kosciét przedmiotéw do celéw kultowych, zwlaszcza
w liturgii, manifestuje i aktualizuje powolanie cate-
go $wiata materialnego, wraz z cztowiekiem i za po-
$rednictwem czlowieka, do oddawania chwaty Bogu.
W tajemniczym, cho¢ zarazem do$¢ tatwym do stwier-
dzenia procesie — tatwym, bo potwierdzanym takze
za posrednictwem do$wiadczen empirycznych — ta
manifestacja staje si¢ integrujaca cze¢écia przezywanej
wiary, szczeg6lnie w $rodowisku celebracji i kultu eu-
charystycznego. Znajdujac Boga obecnego w materii,
wierzacy jest prowadzony do uchwycenia nowej god-
nosci kazdej rzeczy materialnej, ktéra stala si¢ juz —
przynajmniej ,wirtualnie” — ,monstrancjg’, a tym sa-
mym ludzkie widzenie otwiera si¢ na kontemplacje.
Jednak podmiotem do$wiadczenia estetycznego,
podobnie jak kulturowego, zawsze pozostaje czlowicek.
To do niego ,méwia” kolory i formy, kompozycje i splo-
ty tkanin, blask zlota i szlachetnych kamieni, prze-
strzen i ksztaltt architektury réznych epok. Jesli od
przedmiotéw i przestrzeni, ktdre otaczaja go podczas
modlitwy, cztowiek uczy si¢ ofiarowaé Stwércy cate
swoje zycie zmystowe i umystowe, to za posrednic-

7 Encyklika patriarchy konstantynopolitariskiego Dymitriosa I z oka-
zji 1200. rocznicy Soboru Nicejskiego I, 15, ,Vox Patrum” 10, 1990,
nr 19, s. 574.

8 Por.: J. Krélikowski, Nieme stowo. Teologia w sztuce, Tarnéw
2008, s. 29-51.

7 Na szczeg6lne rozwinigcie i aktualizacjg zastugiwataby idea
architektury jako ,syntezy sztuk” zaproponowana przez Victora
Hugo w Katedrze Panny Marii. 1dea ta nawiazuje szczegdlnie do ar-
chitektury gotyckiej, ktéra w wyjatkowy sposéb starata si¢ wyrazi¢
bogata teologi¢ oraz rozwini¢ta antropologie. Bardzo interesujacy
wyktad na temat misterium $wiatyni widzianej w takiej perspek-
tywie w: Pawet VI, Przemdwienie w czasie audiencji ogdlnej (17 XI
1965), w: idem, Trwajcie mocni we wierze, ttum. L. Paluch, Krakéw

1970, s. 137-140.
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pauperum’, meaning didactic images which under
special circumstances could replace or supplement
the written word, as Pope Gregory the Great seems
to suggest in his famous letter to Serenus, Bishop
of Marseilles.® In the traditional Catholic concep-
tion the meaning attributed to images reaches even
further — an image can touch the internal reality
of individual people, influencing their most spir-
itual experiences and the ability to express them-
selves, also in the field of religion. In his letter
written on the occasion of the already mentioned
anniversary of the Second Council of Nicaea the
patriarch of Constantinople Demetrios I together
with his council, invoking the Orthodox Church
tradition, stated firmly: “The image becomes the
most suggestive form of expressing dogmas and

prophesying”.’
Lex orandi — lex credendi

In the tradition both of the Eastern and Western
Church the use of sacred images in liturgical life
helped through the centuries to show a special re-
lationship taking place between the sign and reality,
through the incarnation of the Word, in the context
of sacramental economy.® The same relationship ex-
ists also in all the other works included by people
in divine worship, starting from sacred vessels and
vestments to the most monumental architectural
constructions.” In a process both mysterious and
easily recognizable — easily recognizable because con-
firmed also by empirical experience — this manifes-
tation becomes an integrating part of the experience
of faith, particularly in the context of celebration
and the cult of Eucharist. Finding God present in
matter, the believer is led to grasp the new dignity
of each material object, which has already become,
at least virtually, “a monstrance”, opening in this
way the human vision to contemplation.

> Cf. R. Knapinski, Biblia pauperum — czy rzeczywiscie
ksigga ubogich duchem?, in: “Roczniki Humanistyczne” 48, 2000,
no. 2, pp. 223-245.

¢ Gregory the Great, List 11, 10, in: J. Krélikowski,
Widzialne stowo. Teologia w sztuce, Tarnéw 2009, pp. 25-27.

7 The encyclical of the Patriarch of Constantinople Demetrios
I on the 1200 anniversary of the 2™ Council of Nicaeal5, in: “Vox
Patrum” 10, 1990, no 19, p. 574 [translation own].

8 Cf.: J. Krolikowski, Nieme stowo. Teologia w sztuce,
Tarnéw 2008, pp. 29-51.

° An idea particularly worth exploring and updating is the
concept of architecture as the “synthesis of arts” advanced by Victor
Hugo in The Hunchback of Notre-Dame. The idea refers especially
to Gothic architecture which in a particular way tried to express
rich theology and developed anthropology. A very interesting lec-
ture on the mystery of the church seen from such a view point
in: Paul VI, Przemowienie w czasie audiencji ogolnej [ The Speech
During a General Audience] (17 Nov 1965), in: idem, Trwajcie
mocni we wierze, transl. L. Paluch, Krakéw 1970, pp. 137-140.



However, man always remains the subject of
both the aesthetic and cultural experience. It is
he who is addressed by colours and forms, cloth
compositions and weaves, shining gold and pre-
cious stones, space and shape of architecture down
through the ages. If people learn from objects and
space surrounding them at prayer to dedicate their
whole sensual and spiritual life to the Creator, then
they feel called by figurative art to reach into depths
of their spiritual lives, as free and sentient beings,
in whom the ability to form relationships, love, de-
votion etc. is born. The painted representations of
Jesus Christ, Virgin Mary and saints, which can be
seen during liturgy, convey the principles of faith
and the meaning of rituals with such force and
clarity that no other form of expression can be
equal to them. By the same token these represen-
tations open human spiritual space to the richness
and significance of everyday experience. Art thus
becomes a medium of wisdom and for that reason
one can also speak about “the wisdom of art”.'

Re-discovering the image

Referring to the contemporary interest in Christian
art, particularly Eastern icons, Pope John Paul Il in
the document quoted above emphasized strongly
the need for paying renewed attention to the role of
images in the life of the Church. He wrote: “Over
the past several decades we have observed a resur-
gence of interest in the theology and spirituality
of Oriental icons, a sign of the growing need for
a spiritual language of authentically Christian art.
In this regard, I can only invite my brothers in the
episcopate to ‘maintain firmly the practice of pro-
posing to the faithful the veneration of sacred im-
ages in the churches’ and to do everything so that
more works of truly ecclesiastic quality may be pro-
duced. The believer of today, like the one yesterday,
must be helped in his prayer and spiritual life by
seeing works that attempt to express the mystery
and never hide it. That is why today, as in the past,
faith is the necessary inspiration of Church art.”"!
In increasingly secularizing societies, which are
becoming less sensitive to spiritual values, to the
mystery of salvation in Jesus Christ and the hope
for the future renewed world, church art gives ac-
cess to the reality of the spiritual and eschatological
world. Paul VI in his address to artists on closing
Second Vatican Council, pointed to the spiritual
reality as both the source and the end to which art
can guide us. On behalf of Council fathers Pope

asked artists not to cease employing their talents in

10 Cf.: R. Court, Sagesse de [’Art, Paris 1987.
"' John Paul II (ft 4), p. 483.

twem sztuki figuralnej czuje si¢ wezwany do siggnig-
cia glebi swego zycia duchowego, jako istota wolna
i rozumna, w ktérej rodzi si¢ zdolno$¢ do nawiazania
relacji, mifosci, oddania si¢ itd. Przedstawienia malar-
skie Jezusa Chrystusa, Matki Bozej i $wietych, ktére
cztowiek widzi w kontekscie liturgicznym, przekazuja
mu tresci wiary oraz sens obrz¢déw z taka moca i ja-
snoscia, ze zadna forma wyrazu nie moze si¢ z nimi
réwnaé. Tym samym przedstawienia te otwierajg prze-
strzenie duchowe czlowieka na bogactwo i wymowe
codziennych doswiadczeni. Sztuka staje si¢ wigc no-
$nikiem madrosci, dlatego mozna réwniez zasadnie
méwié o ,madroéci sztuki”®.

Odkrycie obrazu na nowo

Nawiazujac do aktualnego zainteresowania sztu-
ka chrzescijariska, zwlaszcza ikonami wschodnimi,
w cytowanym wyzej dokumencie papiez Jan Pawet 11
podkreslit z naciskiem potrzeb¢ zwrécenia na nowo
uwagi na rol¢ obrazéw w zyciu Kosciota. Pisat: ,0d
kilkudziesi¢ciu lat obserwuje si¢ wzrost zainteresowa-
nia teologiczng i duchowa wymowa wschodniej iko-
ny. Swiadczy to o rosnacym zapotrzebowaniu na udu-
chowiony jezyk sztuki prawdziwie chrzescijaniskie;j.
Pragn¢ w tym miejscu przypomnie¢ moim braciom
w biskupstwie, ze »nalezy stanowczo zachowad zwy-
czaj umieszczania w ko$ciotach wizerunkéw swigtych
dla oddawania im czci przez wiernych« i troszczyé
si¢ 0 powstanie licznych warto$ciowych dziet sztuki
koscielnej. Trzeba, aby réwniez dzisiaj, podobnie jak
w przesztosci, cztowiek wierzacy mégt odnajdowac
w dzietach, ktére ukazujg calg tajemnicg, w niczym
jej nie przystaniajac, pomoc dla swojej modlitwy oraz
wsparcie dla zycia duchowego. Wtasnie dlatego réw-
niez obecnie, podobnie jak dawniej, Zrédtem inspira-
qji sztuki koscielnej winna by¢ wiara™"".

W sytuacji poglebiajacej si¢ sekularyzacji spoteczen-
stwa, ktére z tego powodu staje si¢ mniej wrazliwe na
warto$ci duchowe, na tajemnicg¢ zbawienia w Jezusie
Chrystusie i na nadziej¢ przyszlego przemienionego
$wiata, sztuka koscielna otwiera dostgp do rzeczywi-
stoéci $wiata duchowego i eschatologicznego. Pawet
VI w ore¢dziu skierowanym do artystéw na zakori-
czenie Soboru Watykanskiego II wskazywat zaréwno
na zrédlo, jak i na cel tej otwartoéci na rzeczywisto$é
duchowa, do ktérej moze prowadzi¢ sztuka. W imie-
niu Ojcédw soborowych papiez zwrdcit si¢ do artystéw
z prosba, aby nie rezygnowali z wykorzystania swojego
talentu w stuzbie prawdy Bozej i nie zamykali serca
na tchnienie Ducha Swictego. ,Swiat, w ktérym zy-
jemy — méwit — potrzebuje pigkna, aby nie pograzyt
si¢ w rozpaczy. Pigkno, jak prawda, wzbudza rados¢

10 Por.: R. Court, Sagesse de [’Art, Paris 1987.
" Jan Pawet II 1997, jak przyp. 4, s. 483.
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w sercach ludzi i jest cennym owocem, ktéry opiera
si¢ niszczacemu uptywowi czasu oraz taczy pokolenia
i jednoczy je w prawdzie™?.

Warto uswiadomi¢ sobie niektére ,korzysci”, ja-
kich moze dostarczy¢ odkrycie na nowo sztuki chrze-
$cijaniskiej, idacej po linii prawdy i otwierajacej si¢ na
tchnienie Ducha'®. Moze ono sta¢ si¢ waznym antido-
tum na rozpowszechnione wyobcowanie osoby i po-
jawiajace si¢ juz zmeczenie cztowieka spowodowane
jednostronnym naciskiem do$wiadczenia wizualnego,
ktére zdominowato dzisiejsza cywilizacje. Moze przy-
czyni¢ si¢ do ponownej afirmacji wartosci duchowych
nalezacych do tajemnicy chrzescijariskiej i nadania wy-
razistszej ,wymowy  wizji $wiata eschatologicznego;
moze budzi¢ glebsza i trwalsza rado$¢ wewnetrzna,
dawa¢ poczucie cigglosci w czasie, stuzy¢ nawiazaniu
bardziej bezposrednich wigzi migdzy ludZmi, poka-
zujac mitos¢ do pigkna, taczaca pokolenia, umiejace
w swoich dazeniach wznie$¢ si¢ na poziom podziwu,
z ktérego rodzi si¢ filozofia, czyli ,umilowanie ma-
drosci”, na co wskazuje grecka etymologia tego stowa.

W zyciu wspdlnoty wierzacych sztuka stuzaca kul-
towi prowadzi wzwyz i niejako dokonuje , przemiany”
ludzkich oczu. Nie dodaje nowych tresci do tajemnicy
juz przekazanej przy pomocy innych $rodkéw, ale —
jak przemienienie Chrystusa na gérze Tabor — odsta-
nia na chwile chwat¢ ukryta pod materialnym aspek-
tem tresci wiary'.

W perspektywie nowego tysiaclecia

U progu nowego tysiaclecia wyraznie rysuje si¢ ko-
niecznos$¢ odkrycia i dowarto$ciowania na nowo sztuki
sakralnej i sztuki w zyciu Ko$ciota. Pragnienie prze-
trwania, otwarcia na przysztos¢, przejscia przez trauma-
tyczne zagrozenia zwigzane ze zmianami dokonujacymi
si¢ niemal na kazdym poziomie zycia, che¢ znalezienia
glebokich korzeni naszych wspélnych doswiadczen kie-
ruja uwagg na nadzwyczajne doswiadczenie warto$ci
i czlowieczenistwa ,wcielonego” w architekture, rzez-
be i malarstwo nalezace do tradycji chrzescijariskiej.
Inicjatywy ostatnich lat i wypracowane juz do$wiad-
czenia pokazaly, ze cztowiek moze wiele skorzysta¢,
siggajac do dziedzictwa swoich przodkéw, ze moze

2 Oredzia soboru do ludzkosci (8 XII 1965), w: A. Michalik,
Odkryc¢ sobér. Szkic historyczno-teologiczny Soboru Watykariskiego I,
Tarnéw 20006, s. 142.

1 O niektdrych wnioskach w tej materii pojawiajacych si¢ w kon-
tekscie sztuki wspolczesnej por.: J. Alexandre, Lart contemporain un vis-
a-vis essentiel pour la Foi, Paris 2009.

' Nalezy oczywiscie pamietaé, ze adekwatne spojrzenie na
dzielo sztuki i jego oddzialywanie bedzie si¢ urzeczywistniaé, jesli
podejmie si¢ dzialania majace na celu poglebione wychowanie es-
tetyczne i artystyczne czlowieka. Sztuka nie przemawia sama przez
sie. ,Widzi si¢ tyle, ile si¢ wie” — jak glosi pryncypium sformutowa-
ne przez Plotyna. Por.: R. Arnheim, Pensieri sull educazione artisti-
ca, Palermo 2007.
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service of divine truth and not to close their hearts
to the breath of the Holy Spirit. “This world in
which we live”, he said, “needs beauty in order not
to sink into despair. It is beauty, like truth, which
brings joy to the heart of man and is that precious
fruit which resists the wear and tear of time, which
unites generations and makes them share things
in admiration.”"?

It is worthwhile realizing some advantages of
rediscovering Christian art, which follows truth and
opens itself to the breath of the Spirit."”* It could
become an important antidote to the widespread
alienation and the onset of fatigue caused by one-
sided pressure of the visual experience dominat-
ing contemporary civilization. It could also con-
tribute to a renewed affirmation of spiritual values
which belong to the mystery of Christianity and
give more resonance to the vision of the eschatologi-
cal world, bring deeper and more lasting internal
joy. It could give a sense of continuity in time, to
help building closer relationships between people
by showing them how admiration of beauty con-
nects generations, bringing them to the point of
the birth of philosophy, or, as the Greek etymol-
ogy of this word indicates, “the love of wisdom”.

In life of the congregation sacred art guides us
upwards and in a way transforms human vision. It
does not add new content to the mystery which
has already been divulged through other means
bug, as in case of Christ’s transfiguration on Mount
Tabor, it reveals for a moment glory hidden under
the material aspect of faith.'*

Looking towards the new millennium

On the cusp of the new millennium one can clearly
see the necessity to discover and re-evaluate sacred
art and art in life of the Church. The need to sur-
vive, to open to the future, to go through traumat-
ic dangers connected with changes taking place in
almost all fields of life, the urge to find deep roots
of our common experience — all these direct our
attention to the extraordinary experience of values
and humanity embodied in Christian architecture,
sculpture and painting. The recent initiatives and

2 The Council Address to People (8 Dec 1965), in:
A. Michalik, Odkryé sobér. Szkic historyczno-teologiczny Soboru
Watykariskiego 11, Tarnéw 2006, p. 142.

" On some conclusions on this subject regarding mo-
dern art, cf.: J. Alexandre, Lart contemporain un vis-a-vis essen-
tiel pour la Foi, Paris 2009.

" One should naturally bear in mind that the adequate
approach to works of art and their influence can take place
only if efforts are made to promote aesthetic and artistic edu-
cation. Art does not speak of itself. “One sees only as much
as one knows”, as the rule formulated by Plotinus says. Cf.:
R. Arnheim, Pensieri sull educazione artistica, Palermo 2007.



previous experience have shown that people can
gain much by exploring the heritage of their an-
cestors, can consider themselves equal with others
in hope, joy and admiration, can remove trivial-
ity from the basic aspects of individual and shared
experience, also the visual one. People can cast off
the fetters of enslaving advertising image, distract-
ing computer animation, destructive pornography.
In particular it is the role of theologians to
work in this area. They are called upon to reflect
on faith and to search for new ways to understand
the visual Gospel, written through the centuries by
experience rooted in faith. They are called upon
directing prayer in such a way as to help the faith-
ful to contemplate God in works of art. They are
called upon to educate people in such a way to
help them achieve balance, now and in the future,
between the omnipresent technology and economy
on one hand and faith-informed spirituality, which
is simply “all-necessary”. Finally, one should work
on preparing the faithful for seeing and showing
others our common heritage which can touch peo-
ple internally by showing them new meanings.

The image of God and the image of man

Being Christians, who found our lives and faith
on Jesus Christ, we realize how necessary it is to
develop and maintain Christocentrism of our ex-
istence. Being professional theologians, we real-
ize how necessary it is to approach and fulfil our
teaching mission in this christocentric perspective.
We all find in the incarnation of Jesus the mystery
of salvation of the whole humankind. Hence we
should offer a new image of Christ’s humanity —
moving and redemptive, comforting and inspiring
(cf. Tit. 3: 4 Vlg). It is undoubtedly the central
subject of church art, addressed by many masters
with unique powers of expression.'” Art can be al-
ways useful for reflections on the meaning of life,
necessary and accessible for everyone.'®

The images of Jesus Christ are of primary
importance since through them both believers
and non-believers can realize the humanism of
Christianity, according to which Son of God, be-
coming a man in the womb of the Virgin Mary,
“has united Himself in some fashion with every
man”."” The call for contemplating Jesus Christ in
art is at the same time a call for communion with
others. Being the image of the invisible God, who

> Cf. E Saracino, Pittori di Cristo. Studi di cristologia fi-
gurativa, Genova-Milano 2004; T. Verdon, Cristo nellarte eu-
ropea, Milano 2006.

16 Cf. H. Kiing, Kunst und Sinnfrage, Ziirich—Koln 1988.

17" Second Vatican Council, Constitution Gaudium et spes,
no. 22.

uznac si¢ za rébwnego z innymi w nadziei, radosci i po-
dziwie; ze ma szansg wej$¢ na droge wyzwolenia si¢ od
banalnosci w zasadniczych dziedzinach do§wiadczenia
indywidualnego i zbiorowego, takze o charakterze wi-
zualnym. Czlowiek moze zrzuci¢ pgta zniewalajacego
obrazu reklamowego, rozpraszajacej animacji kompu-
terowej, destrukcyjnej pornografii.

Szczegblnie teologowie sa wezwani do interwengji
w tej dziedzinie. Sg wezwani do refleksji nad wiarg
i réwnoczesnego poszukiwania wskazan dla rozumie-
nia Ewangelii ,wizualnej” pisanej w ciggu wiekéw do-
$wiadczeniem artystycznym zakorzenionym w wierze.
Sa wezwani do takiego ukierunkowywania modlitwy,
by pomagata ona wiernym we wznoszeniu si¢ do kon-
templacji Boga za posrednictwem dziet bedacych wy-
tworami pasji artystycznych. S réwniez wezwani do
takiego formowania ludzi, by pomaga¢ w osiaganiu
réwnowagi teraz i w przysztosci migdzy wszechobecna
technika i ekonomia a duchowoscig ptynaca z wiary,
ktéra jest po prostu ,wszechkonieczna”. Trzeba wresz-
cie pracowa¢ nad przygotowaniem wierzacych do wi-
dzenia i do pokazywania innym wspoélnego dziedzic-
twa, ktére moze ,dotknaé” wewnetrznie czlowieka,
ukazujac mu perspektywy sensu.

Obraz Boga i obraz czlowieka

My, chrzescijanie, opierajac si¢ w wierze i zyciu na Je-
zusie Chrystusie, zdajemy sobie sprawe z konieczno-
$ci ciaglego rozwijania i utrwalania chrystocentryzmu
naszej egzystencji. My, ktérzy zajmujemy si¢ teologia,
zdajemy sobie sprawe z koniecznosci ujmowania i re-
alizowania naszego nauczania w takiej wtasnie chry-
stocentrycznej perspektywie. Wszyscy odnajdujemy
we wcieleniu Syna Bozego tajemnicg zbawienia cale-
go rodzaju ludzkiego. Musimy wi¢c na nowo zapro-
ponowaé obraz czlowieczeristwa Jezusa Chrystusa —
poruszajacy i zbawczy, pocieszajacy i budujacy (por.
Tt 3,4 Wlg). Jest to ponad wszelka watpliwosé cen-
tralny temat sztuki Ko$ciota, traktowany z niezréw-
nang wymowg przez wielu mistrzéw”. Siggniecie do
sztuki zawsze moze by¢ owocne dla przemysler doty-
czacych celu i sensu zycia, ktérych kazdy potrzebuje
i ktére dla kazdego sa dostgpne'®.

Przedstawienia Jezusa Chrystusa maja pierwszorzed-
ne znaczenie, poniewaz za ich posrednictwem wierzacy
i niewierzacy moga uchwyci¢ humanizm wiary chrzesci-
janskiej, wedtug ktdrego stajac si¢ cztowiekiem w fonie
Maryi Dziewicy, Syn Bozy ,zjednoczyt si¢ w pewien
sposéb z kazdym czlowiekiem™”. Wezwanie do kontem-

5 Por.: F. Saracino, Pittori di Cristo. Studi di cristologia figu-

rativa, Genova—Milano 2004; T. Verdon, Cristo nell arte europea,
Milano 2006.

16 Por.: H. Kiing, Kunst und Sinnfrage, Ziirich-Kéln 1988.

17 II Sobér Watykariski, konstytucja Gaudium et spes, nr 22.
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plowania Jezusa Chrystusa w sztuce jest réwnocze$nie
wezwaniem do wspdlnoty z innymi. Bedac obrazem
Boga niewidzialnego, ktéry jest Tréjca, Chrystus uka-
zuje najwyzszy wzor relacji migdzyludzkich, opartych
na milosci, darze, wzajemnej otwartosci i wzajemnym
przyjeciu. Jest to wzor, do ktérego chrzescijanie po-
winni si¢ upodabniaé, wewngtrznie odnowieni w twor-
czym procesie, do ktérego uzdalnia ich wiara i taska.

2. Sztuka sakralna i doswiadczenie koscielne
Sztuka i stowo

Sztuka chrzescijaiska prowadzi chrze$cijanina do na-
wiazania kontaktu ze stowem Bozym w sposéb bez-
posredni i w najwyzszym stopniu eklezjalny. Ilustracje
przedmiotéw wykorzystywanych w kulcie w wigkszosci
przypadkéw nawiazujg do Biblii. Whasnie dlatego $w.
Grzegorz Wielki mégt powiedzie¢ o obrazach umiesz-
czanych w kosciotach: ,,To bowiem, co czytajacym daje
pismo, to niewyksztalconym daje malowidlo, na ktére
patrza, poniewaz na nim widza to, za czym majg i$¢,
na nim czytaja ci, ktérzy nie znaja pisma™'®. II Sobér
Nicejski rozszerzyt to uzasadnienie, wyjasniajac auto-
rytatywnie: ,Im czgsciej wierni beda patrze¢ na ich
[tzn. Jezusa Chrystusa, Matki Bozej i $wigtych] obra-
zowe przedstawienia, tym bardziej, ogladajac je, beda
si¢ zacheca¢ do wspominania i mitowania pierwowzo-
réw, do oddawania im czci i poklonu™.

Cel sztuki chrzescijariskiej ma wigc charakter ekle-
zjalny, poniewaz faczy si¢ z tym, co stanowi pod-
stawe zycia Kosciota oraz zmierza do zakorzenienia
wierzacego w pamieci wspélnoty, ktéra stucha stowa
Bozego i z niego si¢ rodzi. Ikonografia wydarzen i oséb
ze Starego i Nowego Testamentu oraz styl zastosowa-
ny dla ich przedstawienia czerpia z zycia wspdlnoty
oraz odpowiadaja wymogom wierzacych w réznych
okresach i miejscach, w ktérych urzeczywistniajg si¢
ich dzieje. Szczegblng role odgrywa w tym liturgia
decydujaca o wyborze postaci biblijnych zwigzanych
z gléwnymi okresami liturgicznymi, keérymi sa Adwent
i Wielkanoc. Takze wtedy, gdy posta¢ lub scena nie
jest $cidle biblijna — jak w przypadku przedstawien
whniebowzigcia czy ukoronowania Maryi — elementy
ikonograficzne zazwyczaj odsylaja do tekstéw biblij-
nych wykorzystywanych w liturgii, aby ukaza¢ sens
wydarzenia: $wietlista szata Dziewicy odwoluje si¢
do wizji ,niewiasty obleczonej w storice” (Ap 12,1),
a atrybuty krélewskie w scenie ukoronowania nawia-
zujg do stéw psalmu: W calej petni chwaty wchodzi
cora krélewska; ztotogléw jej odzieniem” (Ps 45[44],14).

18 Grzegorz Wielki 2009, jak przyp. 6, s. 26.
Y 1I Sobér Nicejski, Dekret wiary, 16, w: Dokumenty Soboréw
Powszechnych, oprac. A. Baron, H. Pietras, t. 1, Krakéw 2001, s. 339.
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is the Trinity, Christ shows the supreme example of
interpersonal relationships, based on love, giving,
mutual openness and acceptance. It is the example
Christians should try to imitate, being internally
renewed in the creative process for which they are
prepared by faith and grace.

2. Sacred art and Church experience
Art and word

Christian art leads a Christian to contact with the
word of God in a direct and very ecclesiastical way.
The decorations of objects used for cult purposes
in most cases refer to the Bible. For that reason
St Gregory the Great could say about the paint-
ings placed in churches: “For what writing pre-
sents to readers, this a picture presents to the un-
learned who behold, since in it even the ignorant
see what they ought to follow; in it the illiterate
read.”"® Second Nicaene Council developed this
justification, explaining authoritatively: “For by so
much more frequently as they are seen in artistic
representation, by so much more readily are men
lifted up to the memory of their prototypes, and
to a longing after them; and to these should be
given due salutation and honourable reverence.”"”

The purpose of Christian art is then ecclesias-
tical, since it is connected with the foundations of
Church life and tries to help the faithful grow roots
in the memory of the community listening to the
word of God and born out of it. The iconography
of events and characters from the Old and New
Testament and the style used for representing them
are derived from life of the community and meet
the requirements of congregations at various times
and in various places in which they are located. A
special role is played here by liturgy, which helps
to make selection of the biblical figures connected
with the key liturgical periods of Advent and Easter.
Also when a figure or a scene is not, strictly speak-
ing, biblical (e.g. the Assumption or Coronation

18 Gregory the Great 2009, ft. 6, p. 26. [English transla-
tion after: Nicene and Post-Nicene Fathers, 2' series, vol. XIII,
trans. J. Barmby, eds. P. Schaff and H. Wace, Edinburgh and
Grand Rapids MI 1886-1900, The Tertullian Project, www.tet-
tullian.org/fathers2, accessed December 21, 2011]

" Second Nicaene Council, Dekrer wiary, 16, in:
Dokumenty Soboréw Powszechnych, eds. A. Baron, H. Pietras,
vol. 1, Krakéw 2001, p. 339. [English translation after: “Medieval
Sourcebook: Decree of Second Council of Nicea, 787" Internet
History Sourcebook Projects, www.fordham.edu, quoted from: The
Seven Ecumenical Councils of the Undivided Church, trans H. R.
Percival, in Nicene and Post-Nicene Fathers, 2nd Series, ed. P.
Schaff and H. Wace, (repr. Grand Rapids MI: Wm. B. Eerdmans,
1955), XIV, pp. 549-551, accessed December 21, 2011].



of Mary) the iconographic elements usually refer
to biblical texts used in liturgy in order to express
the meaning of the event: the Virgin’s shining robe
brings up the vision of “a woman clothed with the
sun” (Rev. 12: 1), and the royal attributes in the
scene of her Coronation allude to the words of the
psalm “The princess is decked in her chamber with
gold-woven robes” (Ps. 45 [44]: 13).

Some of the most often recurring images in
Christian art have no other purpose than empha-
sizing the ecclesiastical sense of the biblical texts
used in liturgy. The Virgin Mary with Child sur-
rounded by saints has been since the Middle Ages
possibly the most frequent subject in Christian
art.? It refers us to the texts used in Little Office
of Our Lady, alluding to Her motherhood not
only as an isolated fact but also to the utmost de-
gree ecclesiastical one. This point is made by the
texts which speak about “the city of the Lord” as
“mother” of the people who find their sources in
it and to whom God “imparts His word”. It is a
city “strongly compact” which is entered with joy
and for whose peace prayers are offered, meaning
brethren and friends. (cf. Ps. 122[121]). Prayer or
participation in the Holy Mass in front of the pic-
tures imbued with such a meaning can be at the
same time a meeting with the biblical message or a
moment for community formation. Pope Paul VI
rightly noticed with a particular realism and intui-

tive grasp “Liturgy and art are sisters”.”!

God the Creator and the creativity of man

The Bible on numerous occasions portrays God
as an artist and aesthete — Deus artifex. He is a
subtle Maker of works so wonderful that man
can only face them with amazement and exclaim
“O Lord, how manifold are thy works! In wis-
dom hast thou made them all; the earth is full of
thy creatures” (Ps. 104 [103]: 24). However, also
man is creative as he was created “in the image
of God” (Gen. 1: 27), and he is an artist, that
is he makes beautiful objects.”” The actions of
people attempting to create analogously to God’s
creation are an important part of the relationship
between the Creation and the Creator. In both
Jewish and Christian texts one can notice a sig-
nificant fact: when God reveals Himself to peo-

% This phenomenon is described suggestively by T. Verdon
in Maria nell'arte europea, Milano 2004.

21 Paul VI, Discorso (4 Jan 1967), in: Paolo VI su l'arte e
agli artisti. Discorsi, messaggi e scritti (1963—1978), ed. PV. Begni
Redona, Brescia 2000, p. 141.

22 This problem was particularly emphasized in the
Renaissance, cf.: J.S. Pasierb, Czlowiek i jego swiar w sztuce re-
ligijnej renesansu, Warszawa 1969.

Niektore z najczgsciej spotykanych przedstawien
w sztuce chrzedcijafiskiej nie maja celu innego niz uwi-
docznienie eklezjalnego sensu tekstéw biblijnych wia-
czonych do liturgii. Matka Boska z Dzieciatkiem wéréd
$wietych jest by¢ moze — poczawszy od $redniowiecza
— najpowszechniejszym tematem w sztuce chrzedcijani-
skiej?*. Odsyta on do tekstéw uzywanych w oficjum
o Matce Bozej, odnoszacych si¢ do Jej macierzynistwa
nie tylko jako do faktu indywidualnego, ale takze
w najwyzszym stopniu eklezjalnego. Chodzi o teksty,
ktére méwig o ,miescie Bozym” jako ,matce” ludu,
ktéry w nim znajduje swoje zrédta i keéremu Bég ,glo-
si swoje stowo”. Jest to miasto ,trwale i mocne”, do
ktérego wstepuje si¢ z radoscia i dla ktdérego prosi si¢
o pokéj, majac na mysli braci i przyjaciét (por. Ps 122
[121]). Modlitwa lub uczestniczenie we Mszy $wictej
przed obrazami nasyconymi takim sensem moze by¢
réwnoczesnie spotkaniem z tresciami biblijnymi lub
chwila formacji wspélnotowej. Papiez Pawet VI z wy-
jatkowym realizmem i wyczuciem problemu mdégt po-
wiedzie¢: ,Liturgia i sztuka sg siostrami”*.

Bég Stwérca i twérczosé czlowieka

Biblia wielokrotnie przedstawia Boga jako artystg i es-
tet¢ — Deus artifex. Jest On subtelnym Twérca wspania-
tych dziet, tak ze cztowiek staje wobec nich zdumiony
i musi zawotaé: ,Jak liczne sg dzieta Twoje, Panie! Ty
wszystko madrze uczyniles, ziemia jest petna Twych
stworzen” (Ps 104[103],24). Jednak takze czlowiek jest
Ltworczy”, poniewaz zostat stworzony ,,na obraz i po-
dobieristwo Boze” (Rdz 1,27), i jest artysta, to znaczy
wykonuje pigkne dzieta?’. Dazenie ludzkie do twérczo-
$ci analogicznej do twérczosci Boskiej stanowi istotng
dziedzing relacji migdzy stworzeniem i Stworca. W pi-
smach, zaréwno zydowskich, jak i chrzescijaniskich,
mozna odnotowa¢ znamienny fakt: gdy Bég objawia
si¢ ludziom, oni cz¢sto odpowiadaja Mu ,zrobieniem
czego$” — wznoszac pomnik, majacy by¢ trwatym zna-
kiem spotkania z Bogiem. Jakub w nast¢pstwie snu,
w ktorym zobaczyl Pana, ,wstawszy [...] rano, wziat
6w kamien, ktéry potozyt sobie pod gtowg, postawit
go jako stelg i rozlat na jego wierzchu oliwg” (Rdz 28,
10-22). Te same pobudki kierowaly Piotrem, gdy po
widzeniu Jezusa przemienionego na gérze Tabor, pra-
gnat zbudowad ,trzy namioty”™ jeden dla Jezusa, jeden
dla Mojzesza, jeden dla Eliasza, aby przedtuzy¢ radosé¢
przezytej chwili (por. £k 9,33).

2 Sugestywnie ilustruje to zjawisko T. Verdon w ksiazce Maria
nell'arte europea, Milano 2004.

2 Pawet VI, Discorso (4 1 1967), w: Paolo VI su L'arte e agli ar-
tisti. Discorsi, messaggi e scritti (1963—-1978), red. PV. Begni Redona,
Brescia 2000, s. 141.

2 Szczegélnie wyraznie podkreslano tg kwesti¢ w okresie rene-
sansu. Por.: ].S. Pasierb, Czlowick i jego swiar w sztuce religijnej rene-
sansu, Warszawa 1969.
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W Biblii ludzka tworczos¢ jest najbardziej natu-
ralng odpowiedzig na spotkanie z Bogiem Stwoérca.
Taka twérczos$é, wyrazajaca si¢ réznie: jako poezja,
muzyka, $piew, taniec, obraz, rzezba lub budowla,
jest w spos6b istotny odpowiedzig religijna, za po-
$rednictwem ktérej niebo ,laczy si¢” z ziemia, Bég
z czlowiekiem. Stela wzniesiona przez Jakuba w Betel
zaznaczyla miejsce, gdzie zobaczyt on drabing, opie-
rajaca si¢ na ziemi i si¢gajaca nieba, po ktérej anio-
towie Bozy wchodzili i schodzili (por. Rdz 28,12).
Podobnie Piotrowe namioty miaty by¢ znakiem miej-
sca, w ktérym wraz z Jakubem i Janem zobaczyl Jezusa
zmieniajacego oblicze i rozmawiajacego z Mojzeszem
i Eliaszem. Apostolowie widzieli wiec ,,otwarte nie-
bo” zapowiedziane Natanaelowi (por. ] 1,51). Dzieto
uczynione dla upamietnienia podobnych doswiadczen
jest wiec dzielem najwyzszej syntezy — scala paradisi,
w ktorej tacza si¢ ze soba przeciwne bieguny, w kt6-
rej zostaja przekroczone ograniczenia do$wiadczane
przez cztowieka i w ktdrej spotykaja si¢ ze soba czas
i wiecznos¢. Ta synteza dokonuje si¢ w sposéb tajem-
niczy, o czym wie kazdy artysta; nie stanowi ona czg-
$ci zwyczajnego $wiata planéw i decyzji wiadomych
czlowiekowi: ,[Piotr] nie wiedzial bowiem, co méwi”
(Ek 9,33); Jakub zobaczyl we $nie taczenie si¢ nieba
i ziemi, a obudziwszy si¢, powiedziat: , Prawdziwie Pan
jest na tym miejscu, a ja nie wiedzialem” (Rdz 28,16).
Kontekstem dla twérczosci jest wige tajemnica, ktdra
zachwyca i porywa cztowieka. Cztowiek, aby tworzy¢,
musi znalez¢ si¢ na nowym terenie naznaczonym cu-
dem, ktérego rozpoznanie pozwala mu stanaé wobec
»domu Bozego” i ,bramy nieba”.

Jak Piotr na Taborze, tak samo artysta musi czu¢
si¢ ostonigty oblokiem, musi ,l¢ka¢ si¢”. Nie bedzie
wiedzial, co méwi, a przeciez bedzie chcial przedtuza¢
chwilg, budujac co§ — ,trzy namioty” — tylko dlate-
go, ze moze powiedzie¢ za apostolem: ,Dobrze, ze tu
jestesmy” (Lk 9,33). To jest atmosfera, w ktdrej urze-
czywistnia si¢ sztuka i dokonuje si¢ chwila twdrczej
syntezy stymulowanej gtosem dochodzacym z obtoku.
Analogicznie do tekstu natchnionego, takze sztuka
prowadzi do spotkania z tym, co nadnaturalne; takze
sztuka przekazuje rado$¢ tego, kto — za posrednictwem
ysnu” i, leku” — stwierdza: , pigknie tu by¢”.

Sztuka i modlitwa

Juz relacja ze stowem w perspektywie liturgicznej i re-
lacja z pierwotng twérczoscia cztowieka wskazujg na
ostateczny cel dziet sztuki w stuzbie Ko$ciota — ma
nim by¢ kontakt z Bogiem, ktéry mozna scharaktery-
zowaé terminami religijnymi jako: ,modlitwe”, ,kon-
templacje” i ,adoracj¢”. Takze §w. Grzegorz Wielki
w swojej obronie obrazéw kfadl nacisk na koniecz-
no$¢ przejscia wiernych od visio do adoratio, nie ad-
oracji samych obrazéw, ale adoracji Boga, ktéry jako
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ple, they often respond by “making something”,
for instance erecting a monument which is to
be a lasting memorial of the meeting with God.
Jacob, following his dream in which he saw the
Lord, “rose early in the morning, and he took
the stone which he had put under his head and
set it up for a pillar and poured oil on the top of
it” (Gen. 28: 10-22). Peter was similarly moti-
vated when after seeing transfigured Jesus on the
Mount Tabor he wished to build “three booths™:
one for Jesus, one for Moses and one for Elijah, to
prolong the joy of the moment (cf. Luke 9: 33).

In the Bible human creativity is the most nat-
ural response to meeting God the Creator. Such a
creativity, expressed in various ways such as poet-
ry, music, singing, dancing, painting, sculpture or
a building, is a religious response through which
heaven unites with the earth and God with man.
The stela erected by Jacob in Bethel marked the
spot on which he saw a ladder, “set up on the earth
and reaching heaven, on which the angels of God
were ascending and descending” (cf. Gen. 28: 12).
Similarly Peter’s booths were to have marked the
place on which he together with John and James
saw Jesus altering the appearance of His counte-
nance and talking with Moses and Elijah. The
Apostles saw thus “heaven opened” which was
foretold to Nathanael (cf. John 1: 51). The work
executed to commemorate such experience is in
consequence the work of highest synthesis — solz
paradisi, in which the polar opposites meet, in
which human limitations are transcended and in
which time and eternity meet. This synthesis takes
place in a mysterious way, as every artist knows;
it is not a part of the ordinary world of the plans
and decisions known to man, “not knowing what
he said” (Luke 9: 33). Jacob saw in his dream the
meeting of heaven and earth, and on waking up
he said “Surely the Lord is in this place; and I
did not know it” (Gen. 28: 16). The context for
creativity is, then, mystery which enchants and
inspires people. People in order to create have to
be placed in a new territory marked with a mira-
cle whose recognition will allow them to face “the
house of God” and “the gates of heaven”.

Like Peter on Mount Tabor, so should the art-
ists feel overshadowed by a cloud. They are not
going to know what they say, but they will try
to prolong the moment by building something —
“three booths” — just because they can say after the
apostle “it is well that we are here” (Luke 9: 33). It
is the atmosphere in which art comes to life and
the moment of creative synthesis, stimulated by the
voice out of the cloud, takes place. In the similar
manner to the inspired text, art, too, leads to the
meeting with the supernatural, art, too, transmits



the joy of the person who, through a “dream” and
“fear” says “it is beautiful to be here”.

Art and prayer

Even the relation with the word from the liturgi-
cal viewpoint and the relation with the primary
creativity of man point to the ultimate purpose
of works of art in service of the Church, that is
the contact with God, which could be described
by such religious terms as “prayer”, “contempla-
tion” and “adoration”. Also St Gregory the Great
in his defence of images stressed the necessity for
the faithful to move from visio to adoratio: not the
adoration of only the images, but the adoration
of God, who is the only one who should be wor-
shipped. St John Damascene said: “The beauty of
the images moves me to contemplation, as a mead-
ow delights the eyes and subtly infuses the soul
with the glory of God.”” In philosophical terms,
it could be said that through art one express “the
desire for presence” of what has been portrayed
through the medium of art.”*

Referring to the teachings of the Second
Council of Nicaea, The Catechism of the Catholic
Church speaks about sacred images in the article
Celebrating the Church’s Liturgy dedicated to the li-
turgical prayer. Quoting the council statement jus-
tifying the worship of images, the catechism supple-
ments it with the following significant words: “[s]
imilarly, the contemplation of sacred icons, united
with meditation on the Word of God and the sing-
ing of liturgical hymns, enters into the harmony
of the signs of celebration so that the mystery cel-
ebrated is imprinted in the heart’s memory and is
then expressed in the new life of the faithful.”?

Naturally, one should remember that the ado-
ration is also a means of conversion, that is a pro-
found change of life in light of the object of ado-
ration. It has been proven on numerous occasions
through particularly insightful anthropological re-
flection that the representation of truth through
artistic symbols and means has the power of ignit-
ing and stimulating love which gives people pow-
er to transcend themselves. Such representations
have the power of influencing emotions in a way

» Quoted after The Catechism of the Catholic Church,
no. 1162.

2 Cf. M.P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofia re-
prezentacji od Platona do Kartezjusza, Gdanisk 1999.

5 The Catechism of the Catholic Church, no. 1162. On
art in The Catechism of the Catholic Church, cf.: M. Janocha,
Limage et le cult dans le nouvean Catéchisme de 'Eglise Catholique,
in: Obraz i kult. Materiaty z Konferencji ,Obraz i kult”, KUL,
Lublin, 6-8 pazdziernika 1999, eds. M.U. Mazurczak, J. Patyra,
Lublin 2002, pp. 55-63.

jedyny moze by¢ adorowany. Sw. Jan Damasceriski
moéwit zas: ,Pickno i kolor obrazéw pobudzaja moja
modlitwe. Jest to $wicto dla moich oczu, podobnie jak
widok natury pobudza me serce do oddawania chwa-
ty Bogu™®. Odwotujac si¢ do jezyka filozoficznego,
mozna powiedziec', Ze W sztuce wyraza si¢ ,pragnienie
obecnosci” tego, co zostaje przedstawione za pomocy
$rodkéw artystycznych?.

Nawiazujac do nauczania II Soboru Nicejskiego,
Katechizm Kosciota Katolickiego méwi o $wigtych ob-
razach w artykule Celebracja liturgii Kosciota poswig-
conym wiasnie modlitwie liturgicznej. Cytujac wypo-
wiedZ soborowa uzasadniajaca kult obrazéw, katechizm
znaczaco ja uzupetnia: ,Kontemplacja $wigtych obra-
26w, polaczona z medytacja stowa Bozego i $piewem
hymnéw liturgicznych, nalezy do harmonii znakéw
celebracji, aby celebrowane misterium wycisngto sie
w pamigci serca, a nastgpnie znalazto swéj wyraz w no-
wym zyciu wiernych”?.

Trzeba oczywiscie pamigtad, ze adoracja jest takze
$rodkiem, ktéry pobudza do nawrécenia, czyli do gle-
bokiej przemiany zycia w $wietle tego, co jest przed-
miotem adoracji. Na polu refleksji antropologicznej juz
niejednokrotnie uzasadniono z wyjatkowa wnikliwoscia,
ze przedstawienie prawdy za pomoca symboli i srodkéw
artystycznych ma moc zapalenia i pobudzania mifo-
$ci, ktéra uzdalnia czlowieka do przekraczania siebie.
Tego typu przedstawienia maja moc oddzialywania
na emocje w sposdb o wiele skuteczniejszy niz sam
rozum, poniewaz si¢gaja do glebszych poktadéw czlo-
wieczenistwa, szczegdlnie do ludzkiej wolnosci. Mimo
iz symbole i $rodki artystyczne sa uwiklane w $wiat
materialny i zmystowy, odznaczajg si¢ zdolnoscia wy-
zwalania od materii i przyczyniaja si¢ do wzbudzenia
w cztowieku zdolnosci duchowych.

Styl i duchowosé

Wymiar duchowy sztuki chrzescijaniskiej, czyli jej oscy-
lowanie migdzy znakiem materialnym a rzeczywistoscia
duchowa, wyrazal si¢ na przestrzeni dziejow w réz-
ny sposéb. Juz w pierwszych wiekach, obok naturali-
zmu odziedziczonego ze sztuki helleniskiej i rzymskie;j,
rozwinat si¢ w Kosciele jezyk symboliczny czerpiacy
z nakazu biblijnego, a zblizony do mistagogii i charak-
teryzujacy nauczanie Ojcéw?®. Chodzi o sztuke aiko-

% Katechizm Kosciota Katolickiego, nr 1162.

2 Por.: M.P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofia reprezen-
tacji od Platona do Kartezjusza, Gdanisk 1999.

»  Karechizm Kosciola Katolickiego, nr 1162. O kwestii sztuki
w Katechizmie Kosciola Katolickiego, por.: M. Janocha, L'image et le
cult dans le nouveau Catéchisme de I’Eglise Catholique, w: Obraz i kulr.
Materialy z Konferencji ,,Obraz i kult”, KUL, Lublin, 6-8 pazdzier-
nika 1999, red. M.U. Mazurczak, J. Patyra, Lublin 2002, s. 55-63.

% Por.: P. Grelot, I/ linguaggio simbolico nella Biblia. Ricerca di
semantica e di esegesi, Roma 2004.
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niczna, oparta gléwnie na potaczeniu form, koloréw
i materialéw w abstrakcyjne konfiguracje, ktérych nie
nalezy jednak myli¢ z czysta ,dekoracja’.

W sztuce Kosciota wschodniego, nadal zwiazanej
z tym pierwszym ,stylem” chrzescijafiskim, relacja
migdzy znakiem materialnym a rzeczywistoscia du-
chowg zostata uwypuklona wtasnie za pomoca jezyka
symbolicznego, ktérego cechy charakterystyczna jest
mocne relatywizowanie ,,naturalnego” aspektu rzeczy”.
Ze szczegbléw zewnetrznych przedmiotu, jak wyja-
$nia patriarcha Dymitrios, typowa ikona bizantyriska
,zachowuje jedynie te [detale], ktore s niezbedne do
poznania historycznosci jakiego$ faktu lub wymiaru
duchowego osoby jakiego$ swigtego. Dokonuje si¢ to
poprzez elementy catkowicie oczyszczone i odmate-
rializowane, poniewaz nalezg one raczej do sfery nie-
biariskiej niz do $rodowiska naturalnego™®. Natomiast
w kulturze Zachodu — jak na podstawie doswiadcze-
nia tradycji zachodniej stwierdza konstytucja o litur-
gii Sacrosanctum Concilium Soboru Watykanskiego 11
— ,Kosciét nie uwazat zadnego stylu za swoj wiasny,
lecz stosownie do charakteru i uwarunkowan naro-
déw oraz potrzeb réznych obrzadkéw dopuszczat for-
my artystyczne kazdej epoki, tworzac z biegiem czasu
skarbiec sztuki” (nr 123)%. W odréznieniu od ,,oczysz-
czonych” i ,odmaterializowanych” obrazéw Kosciota
wschodniego, tradycja tacinska, bedac w znacznym
stopniu spadkobierczynia naturalizmu sztuki grecko-
-rzymskiej, rozwingta jezyk wizualny bardziej zblizo-
ny do do$wiadczenia zmystowego podmiotu ludzkie-
go — jezyk naznaczony elementami realistycznymi,
wiéréd ktérych na czolo wysuwa si¢ anatomia i per-
spektywa liniowa.

Nie zaklada to jednak pomniejszenia duchowej
roli dzieta sztuki w zyciu modlitwy poszczegdlnych
wiernych i wspélnot koscielnych. Przeciwnie, natu-
ralizm, ktéry rozwijat si¢ intensywnie od $redniowie-
cza, poczatkowo gtéwnie w Italii, nabral charakteru
wybitnie mistycznego. Wedtug tego witasnie klucza
mozna interpretowaé ,,odkrycie” na nowo ciata ludz-
kiego i §wiata naturalnego, dokonujace si¢ w malar-
stwie i rzezbie pod wyraznym wplywem samego $w.
Franciszka. Biedaczyna z Asyzu zaprezentowal w swo-
im zyciu i duchowosci catkowicie nowa relacje z rze-
czami tego $wiata, ktdra stala si¢ péZniej waznym ele-

7O ewolugji sztuki wezesnochrzescijaniskiej por.: E. Kitzinger,

Byzantine Art in the Making. Main lines of stylistic development in
Mediterranean Art 3~7" Century, London 1977, passim.

# Encyklika... 1990, jak przyp. 7, s. 573-574. O duchowym
wymiarze ikony bizantydskiej por.: Krélikowski, 2008, jak przyp. 8,
s. 111-130.

# O kwestiach sztuki w kontekscie IT Soboru Watykariskiego por.:
J.S. Pasierb, Miasto na gérze, Pelplin 2000, s. 249-276; E Boespflug,
Art et liturgie: Lart chrétien du XXI siécle & la lumiére de Sacrosanctum
Concilium, ,Revue des Sciences Religieuses” 78, 2004, s. 161-181;
C. Valenziano, La Riforma Liturgica del Concilio. Cronaca teologia arte,
Bologna 2004.
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much more effective than reason alone, since they
reach into deeper layers of humanity, in particular
to human freedom. Even though artistic symbols
and means are entangled in material and sensual
world, they are able to set one free from the mat-
ter and help to awaken spiritual abilities in people.

Style and spirituality

The spiritual dimension of Christian art, that is
its oscillation between the physical sign and the
spiritual reality, has been expressed through the
ages in various ways. Already in the early ages of
Christianity, the naturalism inherited from the
Greek and Roman art was accompanied by the
symbolical language which developed in the Church
owing to the biblical directions, close to mystagogy
and inspired by the teachings of the fathers of the
Church.? It means the iconic art, based mostly on
the combination of forms, colours and materials
in abstract compositions, which, however, should
not be taken for purely decorative forms.

In the art of the Eastern Church, still associ-
ated with the earliest Christian style, the relation
between the physical sign and the spiritual reality
was emphasized precisely through the symbolic lan-
guage, featuring strong relativization of the “natural”
aspect of things.” The typical Byzantine icon, as
Patriarch Demetrios explains, retains only those ex-
ternal features of an object “which are indispensable
in order to recognize historical circumstances of a
particular fact or the spiritual dimension of a saint.
It is done through the elements which are complete-
ly purified and immaterialized, since they belong
rather to the heavenly realm than to the natural
environment.”*® In Western culture, on the other
hand, as the Constitution on Liturgy Sacrosanctum
Concilium of the Second Vatican Council states,
“The Church has not adopted any particular style
of art as her very own; she has admitted styles from
every period according to the natural talents and
circumstances of peoples, and the needs of the
various rites. thus, in the course of the centuries,
she has brought into being a treasury of art which
must be very carefully preserved” (123).” In con-

% Cf.: . Grelot, 1/ linguaggio simbolico nella Biblia. Ricerca
di semantica e di esegesi, Roma 2004.

7 On the evolution of early Christian art, cf.: E. Kitzinger,
Byzantine Art in the Making. Main lines of stylistic development
in Mediterranean Art 3*—7" Century, London 1977, passim.

* The encyclical... (ft. 7), pp. 573-574. On the spiri-
tual dimension of the Byzantine icon, cf.: Krélikowski (ft. 8),
pp. 111-130.

2 On the issues of art in the Second Vatican Council,
cf.: ]. S. Pasierb, Miasto na gérze, Pelplin 2000, pp. 249-276; E
Boespflug, Art ez liturgie: lart chrétien du XX siécle a la lumiére
de Sacrosanctum Concilium, in: “Revue des Sciences Religieuses”



trast to the “purified” and “immaterialized” im-
ages of the Eastern Church, the Latin tradition,
being for the most part an heir to the naturalistic
Greek and Roman art, developed the visual lan-
guage which is much closer to the sensuous expe-
rience of the human subject, the language marked
with realistic elements, among which the key ones
are anatomy and linear perspective.

However, it does not imply a decreased spiritual
role of a work of art in the prayer life of individual
believers and congregations. Quite on the contrary,
naturalism which had been developing intensively
since the Middle Ages, initially mostly in Italy, ac-
quired a particularly mystical character. From this
viewpoint one could interpret the rediscovery of
human body and the natural world which took
place in painting and sculpture under the marked
influence of St Francis himself. The Little Poor
Man of Assisi presented in his life and spirituality
a completely new relation with the things of this
world, which became later an important element
of the Franciscan formation.*® This phenomenon
is called aptly “the medieval Renaissance” or “the
Franciscan Renaissance”.

From this viewpoint, the more or less advanced
realism, transforming Italian art from Pisano and
Giotto through Donatello and Masaccio up to
Leonardo and Michelangelo, has a clearly contem-
plative character. It is no accident, in my opinion,
that a systematic and monumental application of
mathematical perspective in painting took place
in a mystical painting — in Masaccio’s Holy Trinity
(between 1425 and 1429), painted in the church
Santa Maria Novella in Florence.’" By putting the
inexpressible mysteries of faith in the space which
can be measured in mathematical terms, the paint-
ing communicates “the real presence” of divine
reality in the human world. In a very short time
the same perspective construction was appropri-
ately used in the construction of the Eucharistic
tabernacles. The mystery of God, entering time
and space, implies the sacrificing of the whole ex-
perience of time and space. In the incarnation of
the Son of God, limited only to this world, or at
most featuring some kind of natural “transcend-
ence”, it was expanded almost to infinity, when
the reality of this world in way determined the
Word of God itself, which through the incarna-

tion entered the mortal world, accepting its lim-

78, 2004, pp. 161-181; C. Valenziano, La Riforma Liturgica
del Concilio. Cronaca teologia arte, Bologna 2004.

%0 Cf.: E Scarsato, Laudato sia per suora bellezza! Lesperienza
estetica di Francesco d’Assisi, Padova 2005.

3" The comprehensive approach to Masaccio’s Holy Trinity
can be found in, among others, in: La Trinita di Masaccio. Arte
e teologia, eds. S. Dianich, T. Verdon, Bologna 2004.

mentem formacji franciszkanskiej*’. Zjawisko to nosi
trafne miano ,renesansu $redniowiecznego” albo ,re-
nesansu franciszkariskiego”.

W tej perspektywie bardziej lub mniej zaawan-
sowany realizm, dokonujacy od Pisana i Giotta po-
przez Donatella i Masaccia, az po Leonarda i Michata
Aniota przeksztalcenia sztuki europejskiej, posiada
wymowe wybitnie kontemplacyjna. Nie przypadkiem
— jak sadz¢ — systematyczne i monumentalne zastoso-
wanie perspektywy matematycznej w malarstwie do-
konato sie w obrazie mistycznym — w Trdjcy Swigtej
Masaccia (migdzy 1425 a 1428 rokiem), namalowa-
nym w kosciele Santa Maria Novella we Florencji®'.
Umieszczajac niewyrazalne tajemnice wiary w prze-
strzeni matematycznie mierzalnej, dzieto komuniku-
je »realng obecnos$¢” rzeczywistosci Bozych w $wiecie
ludzkim. W bardzo krétkim czasie ta sama konstrukcja
perspektywiczna zostata trafnie wykorzystana w bu-
dowie tabernakuléw eucharystycznych. Tajemnica
Boga, ktéra weszta w czas i przestrzen, zaktada kon-
kretnie uswiccenie catego dos$wiadczenia czasoprze-
strzennego. We wcieleniu Syna Bozego naturalna gle-
bia symboliczna wszystkich rzeczy, ograniczajaca si¢
tylko do tego $wiata lub co najwyzej odznaczajaca sig
wylacznie jaka$ naturalnag ,transcendencjy’, zostata
rozciagnigta niemal do nieskoriczonosci, gdy wtasnie
rzeczywisto$¢ tego $wiata dokonata czegos w rodzaju
determinacji samego Stowa Bozego, ktére we wciele-
niu weszto w doczesno$¢, przyjmujac jej ograniczenia
(przestrzeni, czas, kultura). Odtad juz kazda rzeczy-
wisto$¢ dana czlowiekowi przez Boga, tam gdzie nie
zostala sprowadzona przez cztowieka do roli narzedzia
lub nie nabrata tylko utylitarnych celéw, komuniku-
je o wiele wigcej niz tylko swoje wlasne znaczenie.
Na swéj sposéb kazda pojedyncza rzeczywisto$¢ jest
symbolem, czyli echem i znakiem calej rzeczywisto-
$ci, majacym charakter immanentny w stosunku do
zycia kazdego czlowieka™.

Sztuka i zycie

Sztuka bliska wspdlnemu do$wiadczeniu, petniac jed-
nak funkcje posredniczaca w stosunku do ,Swictego
posréd nas” (por. Oz 11,9), znajduje si¢ w szczegdlnej
relacji z zyciem ludzi. Leon Battista Alberti, architekt
i teoretyk sztuki z XV wieku, stwierdzal w odniesie-
niu do nowego — ,realistycznego” i ,historycznego”
malarstwa swojej epoki: ,Historig zas, ktéra zastugi-
wataby na uznanie i podziw, bedzie taka, ktéra po-

% Por.: E Scarsato, Laudato sia per suora bellezza! Lesperienza es-

tetica di Francesco d’Assisi, Padova 2005.

31 Kompleksowe spojrzenie na Trdjcg Swigtq Masaccia zaprezento-
wano m.in. w: La Trinita di Masaccio. Arte e teologia, red. S. Dianich,
T. Verdon, Bologna 2004.

3 Por.: AN. Whitehead, Simbolismo (ttum. z angielskiego),
Milano 1998.
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siadajac pewna sif¢ przyciagania, okaze si¢ tak przy-
jemna i interesujaca, ze zatrzyma dtuzej wzrok widza
zaréwno wyksztalconego, jak i nieznajacego si¢ na
sztuce, dajac mu prawdziwa przyjemnos¢ i wywotu-
jac wzruszenie”.

Chodzi o relacje wzorczosci, oddziatujaca w sztuce
koscielnej poczawszy od czaséw $w. Franciszka z Asyzu
i okreslajaca jej rozwéj az do czaséw najnowszych.
Powinna by¢ ona widziana wyraznie jako ,wzorcze”
oddziatywanie obrazéw na zycie, na decyzje, na daze-
nia, a wigc na sama wolno$¢ wierzacego. W Pierwszym
Liscie $w. Piotr zauwaza: ,,Chrystus [...] cierpial za
was i zostawil wam wzér, abyscie szli Jego sladami”
(2,21), a $w. Pawel wielokrotnie zach¢ca wierzacych,
aby stali si¢ jego nasladowcami, przekonany, ze ,juz
nie on zyje, ale zyje w nim Chrystus” (por. Ga 2,20).
W innym miejscu apostot zapewnia, ze Chrystus, do-
konujac sadu, ,bedzie uwielbiony w §wigtych swoich
i okaze si¢ godny podziwu” (por. 2 Tes 1,10).

Ko$ciét moze wige zaproponowaé za posrednic-
twem bezposredniosci obrazu ,naturalnego” przyktad
zycia Chrystusa Pana, Maryi Dziewicy i $wigtych.
W ten sposob obraz zostaje zaliczony do tych $rodkéw,
poprzez ktdre chrzescijanie moga komunikowaé praw-
de, ktéra otrzymali. Katechizm Kosciota Katolickiego
w wyktadzie dotyczacym ésmego przykazania podej-
muje temat prawdy, pi¢ckna i sztuki sakralnej. Méwi
przy tej okazji o ,zyciu w prawdzie”, ,$wiadczeniu
o prawdzie” i ,wykorzystaniu $rodkéw spolecznego
przekazu™%. W kazdym okresie swojej historii sztuka
chrzescijaniska rzeczywiscie byta rozumiana jako ,$ro-
dek komunikacji” stuzacy ,$wiadczeniu” o dziedzic-
twie, ktére zostato powierzone ,,zyjacym w prawdzie”.

W tym $wietle przekazywanie wiary za posred-
nictwem sztuki jawi si¢ jako postuga i $wiadectwo.
Ilustrowanie prawdy chrzescijafistwa za posrednictwem
dziet, ktére sztuka rodzi, w wyjatkowy sposéb potwier-
dza, ze chrzescijanie sg ,,zawsze gotowi do obrony wobec
kazdego, kto domaga sig [...] uzasadnienia tej nadziei,
ktéra w [nich] jest” (1 P 3,15). Ukazywanie Chrystusa
wydajacego si¢ za ludzko$¢ na krzyzu, Maryi stucha-
jacej aniota z pokorna wiara, $wigtych majacych dar
Ducha oznacza komunikowanie wiary Kosciota, czyli
zycia Bozego, ktére stalo si¢ widzialne w zwyczajnym
czasie i przestrzeni doczesnego zycia. Dla wiernych
sztuka stanowi ,wyjatkowe narzedzie katechetyczne”,
jak wymownie stwierdzil papiez Jan Pawel I1%, oraz
jest poteznym or¢zem ewangelizacji w stosunku do
tych, kt6rzy znajduja si¢ jeszcze poza zyciem Kosciota.

3 1.B. Alberti, O malarstwie, ttum. L. Winniczuk, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw 1963, s. 37.

3 Dor.: Katechizm Kosciola Katolickiego, nr 2500-2503.

% Jan Pawel II, Przemdwienie do biskupéw Toskanii z okazji
wizyty »ad limina” (11 111 1991), 7, ,Acta Apostolicae Sedis” 83,
1991, s. 1038.
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itations (space, time, culture). Since then every
God-given reality, unless it has been downgraded
by people only to utilitarian purposes or turned
into a tool, communicates much more than just
its own meaning. In its own way every individual
reality is a symbol, that is an echo and sign of the
whole reality which is immanent in comparison
with every individual human life.”

Art and life

Art, which is close to communal experience, but at
the same time is a mediator between us and “the
Holy One in your midst” (cf. Hos. 11: 9), has a
particular relevance of people’s lives. Leon Battista
Alberti, a 15"-century architect and art theorist,
wrote with regard to the new “realistic” and “his-
toric” painting of his era “The istoria which merits
both praise and admiration will be so agreeably and
pleasurably attractive that it will capture the eye of
whatever learned or unlearned person is looking
at it and will move his soul.”

These words describe the importance of the
example, present in the church art from the times
of St Francis of Assisi and defining its development
until present. It should be perceived clearly as the
“exemplary” influence of images on life, decisions,
aims, and the believer’s own freedom. In his First
Letter St Peter notices “Christ also suffered for you,
leaving you an example, that you should follow
in his steps” (2: 21), and St Paul often encourages
the faithful to imitate him, believing that “it is no
longer I who live, but Christ who lives in me” (cf.
Gal. 2: 20). In another place the Apostle assures the
readers that Christ during the Judgement Day will
“be glorified in his saints, and [...] be marvelled
at in all who have believed” (cf. 2 Thess. 1: 10).

The Church can thus offer, through the direct-
ness of the natural image, the example of the life
of Christ, Virgin Mary and saints. In this way the
image can be included among the means through
which Christians can communicate the received
truth. The Catechism of the Catholic Church in its
chapter on the eighth commandment addresses
the subject of truth, beauty and sacred art. It uses
this opportunity to speak about “the use of the so-
cial communications media”, “living in the truth”,
“bearing witness to the truth”.* In every period
of its history Christian art was in fact understood

32 Cf.: AN. Whitehead, Simbolismo (transl. from English),
Milano 1998.

3 L.B. Alberti, O malarstwie, transl. L. Winniczuk,
Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1963, p. 37 [English version after:
L.B. Alberti, On Painting transl. John R. Spencer, Yale 1966, p. 75].

3 Cf. The Catechism of the Catholic Church, no. 2500-2503.



as a “social communications medium”, helping to
“bear witness to the truth” about the heritage that
the ones “living in the truth” were entrusted with.

In this light the transmission of faith through
art appears as service and testimony. Illustrating the
truth of Christianity through works inspired by it
confirms in a special way that Christians are “always
[...] prepared to make a defence to any one who
calls you to account for the hope that is in you (1
Pet. 3: 15). Portraying Christ sacrificing himself
for humankind on the cross, Mary listening to the
angel humbly and faithfully, saints being given the
gift of the Holy Spirit, means communicating the
faith of the Church, or divine life, which became
visible in ordinary time and space of everyday life.
For the faithful art is “a special catechist tool”, as
Pope John Paul II said meaningfully,”® and is a
mighty tool of evangelization for those who re-
main outside the Church.

Art and communion

In the austere simplicity of a Romanesque church,
in the sweetness of Christ depicted by Fra Angelico,
or in the internal drama of the works by Donatello
and Michelangelo every believer, or actually eve-
ryone can recognize characteristic features of their
own spiritual search. This art, remaining so hu-
man in its subject matter despite the changes of
cultural and historical eras separating its makers
from the contemporary audience, expresses the
constant communion inscribed in human nature,
which is the first gift of the Creator.

The invitation to contemplate the episodes
from the Old and New Testament and the lives
of saints, immortalized in mosaics, frescoes, sculp-
tures, stained glass, altars and buildings, brings us
back to what the Fathers of the Second Vatican
Council suggested in the constitution Gaudium et
spes, saying that the Church encourages also athe-
ists to pay open attention to the Gospel of Christ
and to enter the dialogue based on human expe-
rience. The Church can allow herself this “cour-
tesy” both towards Christians of other denomina-
tions and towards non-Christians, because, as the
council constitution says: “Above all the Church
knows that her message is in harmony with the
most secret desires of the human heart” (no. 21).

To achieve this purpose, the mission of evan-
gelization through art should include artists them-
selves, who have always been connected with the

% John Paul II, Przeméwienie do biskupéw Toskanii z
okazji wizyty ad limina” [ The Addres to the bishops of Tuscany
on the occasion of a visit “ad limina’) (11 March 1991), 7, in:
“Acta Apostolicae Sedis” 83, 1991, p. 1038 [translation own].

Sztuka i komunia

W surowej prostocie §wiatyni romanskiej, w stodyczy
Chrystusa ukazanego przez Fra Angelica czy tez w we-
wnetrznym dramacie dziet Donatella i Michata Aniota
kazdy wierzacy, a nawet kazdy cztowiek, moze rozpo-
zna¢ zasadnicze rysy swoich poszukiwari duchowych.
Ta sztuka, mimo uptywu czasu oraz ponad epokami
kulturowymi i historycznymi, ktére dzielg jej twércéw
od wspétczesnego odbiorcy, tak bardzo ludzka w swo-
jej tematyce, wyraza ciagla komuni¢ wpisang w nature
cztowieka, komuni¢ bedaca pierwszym darem Stwércy.

Zapraszajac do kontemplowania dziejéw starotesta-
mentowych, wydarzeri ewangelicznych oraz zywotéw
$wigtych utrwalonych w mozaikach, freskach, rzez-
bach, witrazach, oftarzach i budowlach, powracamy
do tego, co Ojcowie II Soboru Watykanskiego propo-
nowali w konstytucji Gaudium et spes, stwierdzajac, ze
Koscidt zachegca takze ateistéw do otwartego zwrécenia
uwagi na Ewangeli¢ Chrystusa i do dialogu opartego
na wspSlnym ludzkim doswiadczeniu. W stosunku
do chrzeécijan reprezentujacych inne wyznania, jak
i w odniesieniu do niechrze$cijan, Kosciét moze po-
zwoli¢ sobie na t¢ ,,uprzejmos¢”, poniewaz — jak méwi
konstytucja soborowa — ,,doskonale zdaje sobie sprawe
z tego, ze jego postanie odpowiada najskrytszym pra-
gnieniom serca ludzkiego” (nr 21).

W tym celu nalezy zaangazowad do misji ewange-
lizacyjnej za posrednictwem sztuki samych artystéw
od zawsze zwiazanych z misja Ko$ciota w ,przymie-
rzu” owocnym dla wszystkich — jak méwit Pawet VI.
Chodzi zaréwno o pomoc, ktdra autorzy moga okazaé
wiernym, by mogli zrozumie¢ dzieta nalezace do prze-
sztosci, jak rowniez o zaproponowanie dziet nowych,
mogacych przyczyni¢ si¢ do poglebienia doswiadcze-
nia chrzedcijariskiego®.

Papiez Pawet VI méwit: ,Kult katolicki postuguje
si¢ wieloma rzeczami i czyni ze stworzel materialnych
alfabet dla swoich gloséw duchowych; potrzebny jest
rzemielnik i artysta, ktérzy umieliby je podnies¢ do
takiej potencjalnej skutecznosci, ktérg potem kaptan
bedzie umial rozwina¢”™. Artysta jest wigc — w ujeciu
Ko$ciota — powotany, by sta¢ si¢ posrednikiem, interpre-
tatorem i pomostem miedzy §wiatem materialnym oraz
$wiatem religijnym i duchowym. W pewnym sensie ma
on do spetnienia postuge parakaptanska. Postuga ka-
plariska odnosi si¢ do tajemnic Bozych i dotyczy aktu-
alizowania dzieta zbawienia. Postuga artysty moze nato-
miast mie¢ znaczacy wplyw na ksztattowanie cztowieka
i aktywizowanie ludzkiego wspétdziatania, by otwiera¢
odbiorcg na ,dar z wysoka” i jego zbawcza skuteczno$é.

% Por.: A. Dell'Asta, Dio alla ricerca dell'nomo. Dialogo tra arte
e fede nel mondo contemporaneo, Trapani 2009.

%7 Pawet VI, Discorso (23 X 1965), w: Paolo VI... 2000, jak przyp.
21,s.77.
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Motzliwe zagrozenia

W epoce wspélczesnej, naznaczonej kulturg ulotnego
obrazu zainteresowaniami komercyjnymi, zachodzi
pewne ryzyko zwiazane z dowarto$ciowaniem sztuki
w Kosciele. Dlatego istotne jest, aby nie zmienia¢ zna-
czenia dziet sztuki religijnej przez redukowanie ich do
zwyczajnych débr bedacych przedmiotem konsump-
qji turystycznej. To samo niebezpieczeristwo dotyczy
réwniez wiernego, ktéry moze chcie¢ widzie¢ budowle
i dzieta sztuki koscielnej tylko w optyce wspétczesnej
mu kultury. Takie redukcjonistyczne podejscie oraz
swoisty technicyzm, degradujacy warto$¢ symbolicz-
na i ,ostateczne” znaczenie dziefa sztuki, sa zjawiska-
mi niezwykle niepokojacymi i wymagaja stanowczej
korekty.

Ciagle trzeba mie¢ na wzgledzie to przestanie, kt6-
re sztuka Ko$ciota zawsze starata sie realizowaé i kté-
rego zawsze bronita, a ktére sigga swoimi korzeniami
do stéw Chrystusa: ,Gdy niektérzy méwili, ze jest
przyozdobiona pi¢knymi kamieniami i darami, po-
wiedzial: »Przyjdzie czas, kiedy z tego, na co patrzy-
cie, nie zostanie kamieri na kamieniu, ktéry by nie byt
zwalony«” (Lk 21,5-6). Jezus nie chcial pomniejszy¢
piekna $wiatyni — jako pobozny Zyd majacy mocne
poczucie sensu historii swojego narodu musiat ko-
cha¢ symboliczne miejsce wybrania Izraela. Jednak
jako Syn Bozy, postany przyprowadzi¢ wielu braci do
domu Ojca, potepit wszelka zewngtrzno$é, ktéra po-
mniejszata znaczenie prawdy i stawiala jg w cieniu.
Jako ostateczna i osobowa Prawda historii, Jezus glo-
sit oczywisty fakt nietrwatoéci dziel ludzkich: ,Jezeli
Pan domu nie zbuduje, na prézno si¢ trudzg ci, kto-
rzy go wznosza (por. Ps 127[126],1).

Ani wierni, ani odwiedzajacy koscioty nie robia
ze sztuki bozka, nawet jesli ja tworza i sa ekspertami
w réznych dziedzinach nauk o sztuce. Wiedza, ze w zy-
ciu trzeba czego$ wigcej — wiedza, ze pigkno estetyczne
nie wystarczy. Kto przychodzi do kosciota, musi czu¢
i widzie¢ wigcej niz jest zawarte w sztuce. Jest to naj-
bardziej ,prawomocny” wymdg wobec sztuki zaréw-
no z perspektywy ogladajacego, jak i osoby wierzacej
— widzie¢ i czué ,co$ wigcej”. Wszyscy chrzescijanie
sa wezwani, by ponad picknymi kamieniami i dara-
mi wotywnymi $wiatyti widzie¢ prawdziwa Swiatynie
— Jezusa Chrystusa, ktéry umarl i zmartwychwstat.
,Dobra kulturowe” powinny wyraza¢ dobra ducho-
we oraz ,Pickno tak dawne i tak nowe”, ktére trwa
ukryte w cztowieku i ktdérego cztowiek nieustannie
szuka — Pigkno, ktére go powoluje, ktére go oswie-
ca, ktére go nasyca, ktdre go dotyka, napetniajac po-
kojem i szczg$ciem. Chociaz nawet najwznioslejsze
dzieta sztuki kiedy$ przemina, to jednak wszystko, co
one oznaczaja, pozostanie. Ufnoscia napawa wierza-
cych przestanie zawarte w konstytucji Gaudium et spes
Soboru Watykarnskiego II: ,Kiedy bowiem w Duchu
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Church mission in an alliance which is profitable
for everyone, as Paul VI said. This includes both
helping the faithful to understand works of the past
and offering new works which could contribute
to deepening of Christian experience.”

Pope Paul VI said: “The Catholic cult makes
use of many things and turns material objects into
the alphabet for its spiritual voices; it needs an ar-
tisan and an artist who could raise them to such
a potential effectiveness which later could be de-
veloped by a priest.””” The artist is then called, in
the eyes of the Church, to become a mediator,
interpreter and bridge-builder between the ma-
terial and the spiritual-religious world. In a sense
his ministry has a priest-like character. The priest’s
ministry refers to divine mysteries and is concerned
with the actualization of the work of salvation. The
artist’s ministry can, on the other hand, influence
significantly the formation of man and activate
human collaboration in order to open the recipi-
ents to “the gift from above” and its redeeming
effectiveness.

Possible dangers

In contemporary times, filled with fleeting com-
mercial images, there is a certain risk connected
with renewed value of art in the Church. Therefore,
it is important not to change the meaning of the
works of sacred art by reducing them to common
tourist consumption goods. The same danger can
be used also concerning the faithful who may want
to see sacred buildings and art works only from
the viewpoint of contemporary culture. Such a
reductionist approach and a peculiar technicism,
degrading the symbolic value and the ultimate
meaning of the work of art are very troublesome
and require a firm correction.

One should still bear in mind the message
which the Church art always tried to fulfil and to
defend, and which is rooted in Christ’s words: “And
as some spoke of the temple, how it was adorned
with noble stones and offerings, he said, ‘As for
these things which you see, the days will come when
there shall not be left here one stone upon another
that will not be thrown down™ (Luke 21: 5-6).
Jesus did not mean to disparage the beauty of the
temple — a pious Jew himself, with a strong sense of
history of his own nation, he must have loved the
symbolic place of Israel’s election. However, as Son
of God, sent to bring many brethren to the house

% Cf.: A. Dell'Asta, Dio alla ricerca dell’nomo. Dialogo
tra arte e fede nel mondo contemporaneo, Trapani 2009.

3 Paul VI, Discorso (23 October 1965), in: Paolo VI...
(fe. 21), p. 77.



of Father, he condemned all outwardness which
decreased the meaning of truth and relegated it to
a secondary role. As the final and personal Truth
of history, Jesus pronounced the obvious fact of
the transience of human works: “Unless the Lord
builds the house, those who build it labour in vain”
(cf. Ps. 127 [126]: 1)

Neither the faithful nor the visitors make an
idol out of art, even if they create it or are experts
in various fields of art research. They know that life
requires something more and that purely aesthetic
beauty is not enough. People who come to church
have to feel and see more than art itself. It is the
most legitimate requirement with respect to art both
from the viewpoint of the viewer and the faithful
— to see and feel “something more”. All Christians
are called to see above noble stones and offerings
the true Temple — Jesus Christ who died and res-
urrected. The cultural heirloom should express the
spiritual heirloom and “beauty so ancient and so
new” which persists hidden within man and which
man is constantly looking for — the Beauty which
calls him, which illuminates him, which touches
him, filling him with peace and joy. Even though
the noblest works of art will pass away, everything
they mean will remain. The faithful can take heart
in the message from the Constitution Gaudium et
spes of the Second Vatican Council: “For after we
have obeyed the Lord, and in His Spirit nurtured
on earth the values of human dignity, brotherhood
and freedom, and indeed all the good fruits of our
nature and enterprise, we will find them again, but
freed of stain, burnished and transfigured, when
Christ hands over to the Father: ‘a kingdom eter-
nal and universal” (no. 39).

Translated by Monika Mazurek

Panskim i wedlug Jego polecenia rozkrzewimy na ziemi
ludzka godnos¢, braterska wspdlnote i wolnosé, tzn.
wszystkie te dobre owoce natury i naszego wysitku,
to znéw je potem znajdziemy, oczyszczone juz jednak
z wszelkiej nieczystosci, rozéwietlone i przemienione,
gdy Chrystus przekaze Ojcu wieczne i powszechne
krélestwo” (nr 39).
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Fotograficzny brewiarz.
Dziatalnos¢ wydawnictwa
,Zodiague” w XX wieku

Szept psalméw naznaczyt gleboka wiare Paula Claudela.
W krétkim eseju z 1943 roku zatytulowanym Les
Psaumes et la photographie [Psalmy i fotografial' autor
zwierzal si¢ z wewngtrznej potrzeby rozwazania tych
tekstéw kazdego dnia. Lektura Pisma Swictego byta dla
poety codziennym spotkaniem z tajemnicami wiary’.
Claudel, aby zaspokoi¢ swoja ciekawos¢, taczyt pokor-
ne stuchanie i transkrypcje biblijnych strof z fotogra-
ficznym spojrzeniem na $wiat, ktére miato stanowié¢
podpore dla modlitwy. Niebiosa, morza oraz wiejskie
pejzaze, czyli wszystko, co pisarz nazywal ,otaczajaca
natura’, niesie ze soba znaki, ktére sa nieodzowne do
kontemplacji §wiata i jego zrozumienia. Dla poety fo-
tograf — w odréznieniu od malarza — nie interpretuje
natury. Przekazany przez niego obraz nie jest ani ada-
ptacja, ani nawet sprawozdaniem. Jest ,$wiadectwem
naznaczonym jedynie delikatnym akcentem i barwa
glosu™. W przypadku psalmu uchwycona w danym
momencie i zatrzymana w kadrze natura objawia sto-
wo Boze.

Nie dziwi fakt, ze pisarz zachwycat si¢ fotograficz-
nym obiektywizmem: w okresie migdzywojennym stat
si¢ przeciez bardem na nowo odnalezionej sztuki sakral-
nej, zeczywistosci, bedacy wedtug Claudela ,.ekspresyj-
nym $rodkiem wyrazu dla $wictej i twardej rzeczywi-
stodci™, mial pobudzaé poszukiwania w tej dziedzinie
i doprowadzi¢ do wykorzenienia form sztuki religij-
nej poprzedniego stulecia, napigtnowanej juz wezesniej
przez Huysmansa [il. 1]. Wyblakte, zuzyte i pozbawio-
ne poboznosci dzieta powinny ustapi¢ miejsca surowo-
§ci i prostocie. Wedtug Claudela to zadanie powinno
naleze¢ wylacznie do artystéw chrzedcijanskich albo
zakonéw — dominikanéw lub benedyktynéw, ktérym

' P Claudel, Les Psaumes et la Photographie, w: idem, Euvres en
prose, Paris 1965, s. 388-393.

2 Por.: uwagi D. Millet-Gérard w: P. Claudel, Le Poéte et la
Bible, t. 2: 1945-1955, Paris 2004, s. 1919-1936.

3 Ibidem.

4 P. Claudel, Le Goiit du fade [1934], w: idem, Euvres en prose,
Paris 1965, s. 113-117.
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A photographic breviary.
"Zodiaque” publications
in the 20" century

The whisper of the psalms marked the deep
faith of Paul Claudel. In a short essay of 1943
titled Les Psaumes et la photographie [Psalms and
photography],' the author confided his inner need
to reflect on these passages every day. The read-
ing of Scripture was his daily encounter with the
mysteries of faith.? To satisfy his curiosity, Claudel
combined humble listening and the transcription
of biblical verses with a photographic look at the
world, which was to provide support for prayer.
The skies, seas and rural landscapes, in short, all
that the writer called “the surrounding nature”,
are filled with signs that are essential for us to
contemplate the world and to understand it. For
Claudel, the photographer, unlike the painter,
does not interpret nature. The image he creates
is not an adaptation, or even a report. It is “a tes-
timony marked only with a mild accent and the
timbre of voice.” In the case of psalms, nature
captured at a given moment and stopped in the
frame reveals the word of God.

It is no wonder that the writer admired pho-
tographic objectivity: after all, in the interwar pe-
riod, he became the bard of a new-found religious
art thoroughly imbued with faith. According to
Claudel, the photographic image of reality, which
is “an expressive means of presenting sacred and
harsh reality,” was to stimulate research in the
area and lead to the eradication of religious art
forms of the previous century, already stigmatized
by Huysmans [Fig. 1]. Faded and worn art de-
void of piety should give place to austerity and
simplicity. According to Claudel, the task should

1

P Claudel, Les Psaumes et la Photographie, in: idem,
Euvres en prose, Paris 1965, pp. 388-393.

2 Cf. remarks of D. Millet-Gérard in: P. Claudel, Le Poéte
et la Bible, vol. 2: 1945-1955, Paris 2004, pp. 1919-1936.

3 Ibidem.

* P Claudel, Le Goit du fade [1934], in: idem, Euvres
en prose, Paris 1965, pp. 113-117.



be entrusted solely to Christian artists or con-
vents, such as the Dominicans or Benedictines,
to whom “initiating such revival would bring
great splendour.”

The controversy about religious art

Claudel’s postulate was realized, and the expres-
sion “of the noble zeal of St Benedict’s sons,”® to
which he appealed, was not long to wait. While
their involvement was less visible than the fight
led by two Dominicans, Couturier and Regamey,
in “LArt Sacré,”” it was no doubt equally pug-
nacious, particularly in the years 1948-1950,
when the “controversy about religious art” first
flared up. The post-war revival of Christian re-
ligious art was to convey the desire to reconcile
the Church with modern art. However, the in-
troduction of the latter into places of worship

> Ibidem, p. 117.
¢ Ibidem.
7 Cf.: E Causse, La Revue de [’Art sacré, Paris 2010.

1. Fasada koséciota w Céceres, fot. za:
J. Dieuzaide, Catalogne romane, t. 1
1. The facade of the church in
Ciéceres, photo in: J. Dieuzaide, Caz-
alogne romane, vol. 1

,wykazanie inicjatywy w takim odrodzeniu przynio-
stoby wielki splendor™.

Spor o sztuke sakralna

Postulat Claudela zostat zrealizowany, a na przejaw ,,gor-
liwosci szlachetnych synéw $w. Benedykta™, do ktérej
si¢ odwotywal, nie trzeba bylo dtugo czeka¢. Cho¢ ich
zaangazowanie bylo mniej widoczne niz walka, jaka pro-
wadzili ojcowie dominikanie Couturier i Regamey na
tamach ,CArt Sacré”, to z pewnoscia réwnie bojowe,
szczegdlnie w latach 1948-1950, kiedy rozgorzat ,spér
o sztuke sakralna”. Odrodzenie powojennej chrzescijari-
skiej sztuki religijnej miato oznacza¢ ch¢¢ pogodzenia
Kosciota ze sztuka nowoczesna. Jednak wprowadzenie
form tej ostatniej w miejscach kultu poruszyto do zy-
wego najbardziej konserwatywne $rodowiska katolic-
kie. Stynne przyktady, takie jak: kosciét Notre-Dame-
-de-Toute-Gréce w Assy czy kaplica w Vence, zdobione

> Ibidem, s. 117.
¢ Ibidem.
7 Zob.: E Causse, La Revue de [’Art sacré, Paris 2010.
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2. Oktadka kwartalnika ,Zodiaque” 1971, nr 88
2. Cover of the “Zodiaque”, no. 88, 1971

przez znanych artystéw (Marc Chagall, Fernand Léger
i Henri Matisse), staly si¢ Zrédlem inspiracji dla bene-
dyktynéw z opactwa Sainte-Marie de la Pierre-qui-Vire.
W lecie 1948 roku jego przeor powierzyt zakonnej pra-
cowni ,du Coeur-Meurtry”, prowadzonej przez Dom
Angelico Surchampa, wykonanie malowidet $ciennych,
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deeply hurt the most conservative Catholic circles.
Famous examples such as the church of Notre-
Dame-de-Toute-Grace in Assy or the chapel in
Vence, both decorated by famous artists (Marc
Chagall, Fernand Léger and Henri Matisse), be-

came a source of inspiration for the Benedictine



3. Kolaz fotograficzny filaréw i kapiteli gornej kaplicy potudniowego transeptu w Murbach, Haut-Rhin, fot. za: ,,Zodiaque” 1984,
nr 140, fot. R. Roy
3. Photo collage of pillars and capitals of the upper chapel in the southern transept in Murbach, Haut-Rhin, photo by R. Roy in no. 140
of “Zodiaque”

abbey of Sainte-Marie de la Pierre-qui-Vire. In
the summer of 1948, its prior commissioned the
monastery workshop, “du Ceeur-Meurtry”, run
by Dom Angelico Surchamp, to make murals,
whose natural theoretical consequence was the
“Zodiaque” magazine.

“Zodiaque” was founded in March 1951,
which coincided with the polemic around the
bronze statue of Christ destined for the sanctu-
ary of the church in Assy. Even though it made
no reference to the dispute, the first issue pre-
sented the authors™ plans in a very transparent
way. Surchamp emphasized that modern art, like
the signs of the zodiac often placed on the por-
tals of Romanesque churches, constitutes a huge
collection of symbols to decipher. The magazine
was supposed to help make them understood
and to “fish out” from contemporary art, “every-
thing that can be transformed into fully-fledged
Christian art.” Surchamp made clear that, regard-
less of whether he referred to ancient or modern
art, he would always do it from a particular point
of view — from the perspective of faith.®

8 “Zodiaque”, april 1951, no. 1, p. 27.

ktérych naturalng konsekwencja teoretyczng bylo cza-
sopismo ,,Zodiaque”.

Zostalo ono zalozone w marcu 1951 roku, co zbieglo
si¢ w czasie z polemika wokét brazowej figury Chrystusa
przeznaczonej do prezbiterium kosciota w Assy. Nie
odwotujac si¢ w najmniejszym stopniu do tego sporu,
pierwszy numer w bardzo przejrzysty sposéb przedsta-
wit zamierzenia jego autoréw. Surchamp podkreslat, ze
sztuka nowoczesna, podobnie jak znaki zodiaku, kt6-
re s3 czg¢sto obecne na portalach romarskich koscio-
t6w, stanowi ogromny zbiér symboli do rozszyfrowania.
Czasopismo miato poméc je zrozumie¢ oraz ,wytowi¢”
ze wspolczesnej sztuki ,wszystko to, co moze zostaé
przemienione w pelnoprawna sztuke chrzescijariska’.
Wyraznie zaznaczano, ze niezaleznie od tego, czy be-
dzie odnosit si¢ do sztuki dawnej czy nowoczesnej, za-
wsze uczyni to z okreslonego punktu widzenia — z per-
spektywy wiary”®.

Ukaza¢ sztuke¢ romariska, oddaé sakralnos¢

Surchamp, wierny zasadom, jakie wpoit mu malarz

Albert Gleizes, gdy przebywat u niego w Méjades w sierp-

»Zodiaque” marzec 1951, nr 1, s. 27.
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4. Kapitele z XII wicku, fot. za: ,,Zodiaque” 1951, nr 3 (po$wigcony katedrze $w. Lazarza w Autun)
4. Capitals from the 12 century, photo in: “Zodiaque”, no. 3, 1951 (dedicated to the St Lazarus cathedral in Autun)

niu 1946 roku’, chcial przywréci¢ sztuce nowoczesnej
to, czego jej brakowato, czyli sakralno$¢. Sztuka romari-
ska i bogactwo jej dekoracji byty dla niego Zrédlem,
z ktérego powinny czerpaé wspélczesne poszukiwania
artystyczne'’.

Dla pracowni ,,du Ceeur-Meurtry” lato 1952 roku
byto przefomowe, bowiem wéwczas dokonata ona przej-
$cia od teorii do praktyki. Pod wptywem Surchampa
w opactwie w Vézelay zorganizowano wystawe Szruka
Sakralna 52. Niektére obrazy z tejze pracowni wisiaty
tuz obok dziet przeznaczonych do nowo powstatych
kosciotéw. Prace Bazaine’a i Légera byly wyekspono-
wane w taki sposéb, aby widzowie, przybywajac ogla-
da¢ 6w jeden z najbardziej emblematycznych roman-
skich komplekséw architektonicznych, mogli uchwyci¢
»ztozonos¢ ekspresji sztuki nowoczesnej, odkrywajac na
nowo zrédta romarskiej tradycji”"'. Zestawienie bur-
gundzkich rzezb z poszukiwaniami wspélezesnej sztuki
nowoczesnej miafo jasno ukaza¢ szerokiej publicznosci
pewnego rodzaju kontynuacjg, zréwnowazony rozwoj
i wsp6lna skarbnice form [il. 3].

? A. Surchamp, G. Jarczyk, LArt roman: rencontre entre Dieu et
hommes, Paris 1993, s. 56.

10 Por.: A. Gleizes, La Peinture et ses lois, Paris 1924, s. 19.

" Art sacré 52 [katalog wystawy], Vézelay 1952.
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To show Romanesque art, to render sacredness

Faithful to the principles instilled in him by the
painter Albert Gleizes, when he stayed at his place
in Méjades in August 1946,” Surchamp wanted
to restore to modern art what it lacked, that is,
sacredness. Romanesque art and the richness of its
decoration, he argued, are the source from which
contemporary artistic endeavours should draw.'

For “du Ceeur-Meurtry”, the summer of 1952
was groundbreaking, because it was then that the
workshop made the transition from theory to prac-
tice. Under the influence of Surchamp, an exhi-
bition was held in Vezelay Abbey entitled Sacred
Art of 52. Some images from the workshop were
hung next to works intended for newly established
churches. Bazaine’s and Léger’s works were exhib-
ited in such a way as to enable viewers coming
to visit one of the most emblematic Romanesque
architectural complexes to grasp “the complex
expression of contemporary art and slowly re-

 A. Surchamp, G. Jarczyk, LArt roman: rencontre entre
Dieu et hommes, Paris 1993, p. 56.
10 Cf.: A. Gleizes, La Peinture et ses lois, Paris 1924, p. 19.
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5. Detale tympanonu oraz glowa Chrystusa na tympanonie, fot. za: ,Zodiaque” 1951, nr 3 (poswigcony katedrze $w. Lazarza w Autun)
5. Details of the tympanum and the head of Christ on the tympanum, photo in: “Zodiaque”, no. 3, 1951 (dedicated to the St Laza-

rus cathedral in Autun)

discover the sources of Romanesque tradition.”"!

The juxtaposition of Burgundian sculptures with
contemporary explorations of modern art was in-
tended to show the public a certain kind of con-
tinuity, sustainable development, and the com-
mon treasury of forms [Fig. 3].

From Zodiaque booklets to La nuit des temps

Alongside the exhibition, the workshop also re-
leased a small booklet. It was sold to visitors and
allowed to clarify the authors’ intention. This
pedagogical approach inspired the first issues of
the “Zodiaque” magazine.

After the first two issues, entitled Dewux notes
sur lart abstrait [ Two words about abstract art]
and LAgonie de lart sacré [The agony of sacred
art], came a third, devoted to the cathedral of
Autun. For the first time, the work was accom-
panied by photographs [Fig. 4-5], which allowed
the reader to see the tympanum of the cathedral
in very close detail, as if it was directly before
him. Despite the poor quality of reproductions,
the issue was a great success, which encouraged

" Art sacré 52, [exhibition catalogue], Vézelay 1952.

Od zeszytéw Zodiaque do La nuit des temps

Przy okazji wspomnianej wystawy pracownia ,,du Coeur-
-Meurtry” wydata niewielka broszure. Byta ona sprze-
dawana osobom odwiedzajacym ekspozycje i pozwalata
wyjasni¢ zamierzenie jej autoréw. To wlasnie na bazie
tego swoiscie pedagogicznego ujecia zrodzily si¢ pierw-
sze zeszyty wydawnictwa.

Po dwéch pierwszych, zatytutowanych Dewux notes
sur lart abstrait [Dwa stowa na temat sztuki abstrakcyj-
nej] i LAgonie de l'art sacré [Agonia sztuki sakralnej], ko-
lejny zeszyt mnisi poswigcili katedrze w Autun. Po raz
pierwszy pracy towarzyszyly fotografie [il. 4, 5], kt6re
pozwalaly czytelnikowi bez wysitku przyjrze¢ si¢ naj-
drobniejszym detalom tympanonu. Zupetnie tak jakby
znajdowat si¢ on bezposrednio przed nim. Mimo zlej
jakosci reprodukeiji zeszyt odnidst ogromny sukces, co
zachecito Surchampa do dalszych ,burgundzkich po-
szukiwan”. Kilka miesi¢cy pdzniej do zilustrowania ze-
szytu po$wicconego kosciotowi $w. Filiberta w Tournus
pracownia ,,du Ceeur-Meurtry” wykorzystata heliogra-
wiurg. Niepublikowane weczesniej zdjgcia wykonane
przez miejscowego fotografa — Pierre’a Killa — z pew-
noscia przyczynity si¢ do popularnoéci pisma. Ten
wprowadzony na state, aczkolwiek kosztowny pomyst
pozwolit bez trudu odda¢ blask romanskich budow-
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li. Subtelne i ciepte obrazy, rozmyte barwami szaro$ci
i naznaczone cieniami, uwidaczniaty zaréwno glebie
reliefu, jak i chropowato$¢ powierzchni, tworzac efekt
gruboziarnistej faktury, ktéra do ztudzenia przypomi-
nata materiat zastosowany w rzezbie [il. 6]. Trud czto-
wieka wlozony w prace nad dzietami rzezby i archi-
tektury, ukazany dzigki fotografiom zamieszczonym
w ksigzce, ukazywat wielkos¢ Boga [il. 7]. Gléwnym
celem zakonnikéw z La Pierre-qui-Vire miata sta¢ sig
wizualizacja i namacalne przedstawianie faktéw reli-
gijnych, uczynienie z fotografii nowej twarzy poboz-
no$ci. Wraz z kolejnymi numerami, dzigki dialogo-
wi tekstu z obrazem, wytworzyt si¢ subtelny dyskurs.
Jego mysla przewodnia byla ewokacja Pigkna, ktdre
dla Surchampa bylo holdem sktadanym przez natu-
r¢ Bogu [il. 8].

W 1951 roku praca po$wigcona zeszytom ,,Zodiaque”
zwrécita uwage André Malraux, keéry byt zainteresowany
zaréwno tezami wysuwanymi przez mnichéw, jak i za-
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6. Luk Gerlannusa, kosciét éw. Filiber-
ta w Tournus, fot. za: Bourgogne roma-
ne (8. wyd.)

6. Gerlannus™ Arc, St Philibert (Tour-
nus), photo in: Bourgogne romane (8"

ed.)

Surchamp to continue his “Burgundian quest”.
A few months later, to illustrate the booklet dedi-
cated to St Philibert of Tournus, the workshop
used photogravure. Previously unpublished pho-
tographs taken by Pierre Kill, a local photogra-
pher, undoubtedly contributed to the popularity
of the magazine. Albeit expensive, the idea be-
came permanent and enabled an easy presenta-
tion of the splendour of Romanesque buildings’.
Subtle and warm images, blurred with shades of
gray and shadows, visualized both the depth of
their reliefs and the roughness of their surface,
thus creating an effect of coarse texture, which
closely imitated the original material [Fig. 6]. The
human effort put into these works of sculpture
and architecture, as shown in the photographs re-
produced in the book, presented the greatness of
God [Fig. 7]. The main objective of the monks

from La Pierre-qui-Vire was to give a tangible



visualization and presentation of religious facts,
making photographs the new face of piety. In sub-
sequent issues, a subtle discourse was gradually
created through the dialogue between text and
image. Its keynote was the evocation of Beauty,
which for Surchamp was the homage paid to God
by nature [Fig. 8].

In 1951, a paper devoted to “Zodiaque” book-
lets attracted the attention of André Malraux, who
was interested both in the theses brought forward
by the monks and in their use of photographs
in the publications.” In 1952, The Imaginary
Museum of World Sculpture was published. Just as
in “Zodiaque” booklets, the image in Malraux’s
book became entirely independent from the text
and made the whole resemble a portfolio. It seems

12

> Ct.: C. Lesec, “Zodiaque est une grande chose main-
tenant...”, in: “Revue de l'art”, 2007, no. 157, pp. 39-46.

7. Kaplica $w. Michata w ko-
$ciele $w. Filiberta w Tour-
nus, fot. za: Bourgogne roma-
ne (8. wyd.)

7. Chapel of St Michael in St
Philibert’s church (Tournus),
photo in: Bourgogne romane

(8" ed.)

stosowaniem w ich publikacji fotografii'?. W 1952 roku
ukazalo si¢ jego Muzeum imaginacyjne rzezby swiatowej.
Podobnie jak w zeszytach wydawnictwa ,Zodiaque”,
obraz stawal si¢ tam catkowicie niezalezny od tekstu
i nadawat catosci ksztalt portfolio. Wydaje si¢, ze sita
tej ,wizualnej epopei” odbita si¢ echem w opactwie La
Pierre-qui-Vire. W 1954 roku Surchamp zdecydowat
si¢ na zebranie w jednym tomie zdj¢é opisywanych juz
wezesniej arcydziet burgundzkich.

Wtedy to — wraz z Bourgogne romane'® — rozpocze-
ta si¢ historia ,biblioteki” wydawnictwa ,,Zodiaque”.
Btyskawiczny sukces przekonal mnichéw do tego, aby
w kolejnym roku wyda¢ na tej samej zasadzie Auvergne
romane [il. 9]. W taki oto sposéb zrodzita si¢ kolekcja

2 Por.: C. Lesec, Zodiaque est une grande chose maintenant. ..,
JRevue de 'Art” 2007, nr 157, s. 39—46.

> Bourgogne romane, Saint-Léger—Vauban 1954.

Y Auvergne romane, Saint-Léger—Vauban 1954.
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8. Ambit prowadzacy do krypty, Montmajour, fot. za: Provence romane, t. 1
8. Ambit leading to the crypt, Montmajour, photo in: Provence romane, vol. 1

Provinces romanes, znana lepiej pod tytulem La nuit des
temps. W ciagu roku ukazywata si¢ poczatkowo jedna,
a pozniej dwie monografie, pierwsza na wiosng, druga
— jesienig. W sumie kolekeja liczyta 88 toméw publi-
kowanych az do 1999 roku.

Z czasem sukces wydawniczy serii bynajmniej nie
zmniejszyt si¢ i byt niebagatelnym Zrédfem dochodu
dla opactwa. Bezsprzecznie przyczynita si¢ dori helio-
grawiura szeroko stosowana we francuskich wydawnic-
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that the power of this “visual epic” found an
echo in the Abbey of La Pierre-qui-Vive. In 1954,
Surchamp decided to collect the photographs of
previously described Burgundian masterpieces
in one volume.

With the publication of Bourgogne romane"
the story of the “Zodiaque’s library” began. Instant

' Bourgogne romane, Saint-Léger—Vauban 1954.



AUVERGNE
ROMANE

success persuaded the monks to issue another
booklet, entitled Auverne romane,"* on the basis
of the same principle [Fig. 9]. In this way, a col-
lection of Provinces romanes arose, better known
under the title La nuit des temps. Initially, one
monograph was published every year, and later
two — one in spring, the other in autumn. The
total collection consisted of 88 volumes published
successively until 1999.

As time passed, the series remained a pub-
lishing success and became a remarkable source
of income for the abbey. Heliogravure, widely
used in French publications of the post-war pe-
riod, unquestionably contributed to this success.
It should be noted, however, that the popularity
of La nuit des temps and subsequent collections
resulted not only from the quality of graphic de-
sign and the selection of photos, but also from
their readers’ attachment to local religious and
cultural heritage, because the publications often
evoked associations with solemn family events

" Auvergne romane, Saint-Léger—Vauban 1954.

9. Widok z drogi w strong le Sancy,
oktadka Auvergne romane (wyd. 2)
9. View from the road towards le Sancy,
cover of Auvergne romane (2™ ed.)

twach okresu powojennego. Trzeba jednak podkresli¢,
ze o popularnos$ci La nuit des temps i p6zniejszych ko-
lekeji, oprécz jakosci szaty graficznej oraz odpowied-
niego doboru zdj¢¢, decydowalo takie przywiazanie
czytelnika do religijnego, lokalnego dziedzictwa kul-
turowego, poniewaz publikacja cz¢sto wywotywala
skojarzenia z podniostymi wydarzeniami rodzinny-
mi, takimi jak chrzty, $luby czy pogrzeby. Spojrzenie
na zdjgcia skapanego w §wietle prezbiterium, stalli czy
ciemnych waskich naw przywodzito na mysl osobi-
ste wspomnienia, ktére spotykaly si¢ z obrazem uni-
wersalnego pickna. Przypominajaca poetyckie strofy
struktura kazdego tomu miata prowadzi¢ czytelnika
droga analogii od dostownego sensu form do ich du-
chowego zrozumienia.

Chociazby we wstepie do ,zwiedzania” kosciota
w Saint-Nectaire czytelnik byt zapraszany do udziatu
w prawdziwej pielgrzymce: ,W urokliwym regionie nie-
daleko Murols w poblizu jeziora Chambon pomiedzy
Issoire a Mont-Dore lezy Saint-Nectaire. Niewiele jest

5 Por.: C. Lesec, Esthétique et apostolat. Les éditions ,Zodiaque”,
w: Le Livre et l'architecte, Paris 2011.
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romarniskich kosciotéw, ktére zdobi tak rozlegly pej-
zaz, tak majestatyczne tlo. Trudno zapomnieé pierwsze
wrazenie, jakie wywiera kosci6l. Tak niewielki, a zara-
zem tak imponujacy... Dostojeristwo, ktére juz przez
same kontrasty, jakie dostrzegamy, w pelni objawia
ide¢ sakralnosci™. Kolejne strony to ,wizualna pro-
cesja”. Zdjecia, nieprzerywane nigdy tekstami, ukazu-
ja przede wszystkim ogrom architektury, a nastgpnie
zwracaja uwagg na kilka detali kapiteli. Czytelnik, jak
pielgrzym, powoli zbliza si¢ do oftarza, a nastgpnie do
prezbiterium i zdobiacych go rzezb. Wychodzi z ko-
$ciota, oddala si¢ od niego i rzuca przez ramig ostatnie
spojrzenie na budowle. Jest wzruszony. To koricowy
obraz, ktéry stanowi zwiericzenie wizyty.

1 Auvergne romane 1954, jak przyp. 14, s. 121 i 125.
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10. Wnetrze dzwonnicy
kosciota w Céceres, fot.
za: J. Dieuzaide, Catalo-
gne romane, t. 1

10. The interior of
the church bell tower
in Céceres, photo in:
J. Dieuzaide, Catalogne

romane, vol. 1

such as baptisms, weddings, and funerals. A look
at the pictures bathed in the light of the chan-
cel, stalls, or dark, narrow aisles brought personal
memories to mind, which then combined with
the universal image of beauty."” Reminiscent of
the poetic stanza, the structure of each volume
would lead the reader, by way of analogy, from
the literal sense of forms to their spiritual un-
derstanding.

For example, in an introduction to the “guided
tour” of the church of Saint-Nectaire, the reader
was invited to participate in a true pilgrimage:
“Saint-Nectaire is situated in the charming area

5 Cf.: C. Lesec, Esthétique et apostolat. Les éditions
Zodiaque”, in: Le Livre et larchitecte, Paris 2011.



close to Murols, near the lake of Chambon, be-
tween Issoire and Mont-Dore. There are only
a handful of Romanesque churches adorned by
such vast landscape and such majestic background.
It is hard to forget the first impression made by
the church. So small and yet so impressive... The
dignity observed in its contrasts alone fully re-
veals the idea of the sacred.”’® The next pages are
a “visual procession.” Photos, never interrupted
with text, primarily show the enormity of archi-
tecture, and then draw the reader’s attention to
several details of the capitals. The reader, like
a pilgrim, slowly approaches the altar, the chan-
cel, and the sculptures that adorn it. He comes
out of the church, walks away, glances over his
shoulder, sees the building for the last time, and
is deeply moved. This is the final image, the cul-
mination of the visit.

The mission undertaken by Angelico
Surchamp was to look at more than fifty years
of the Romanesque art to emphasize not its sty-
listic differences, but its general sensitivity. All
his publishing works were always faithful to this
requirement. Word and image were smoothly
combined to create a continuous narrative. In the
“Zodiaque”, the sacred rhetoric, so clearly visible
in Romanesque art, was excellently supported. It
organized Christian spirituality [Fig. 10], and, in
the context of revealed religion, could serve as
an opening to a higher dimension of existence.

Translated by Katarzyna Besciak-Kocur
and Urszula Jachimczak

1 Auvergne romane (ft. 14), pp. 121 and 125.

Zgodnie z misja, jaka sobie wyznaczyl, Angelico
Surchamp objat spojrzeniem wigcej niz pi¢édziesiat lat
w dziejach sztuki romariskiej, aby dostrzec nie zréznico-
wanie stylowe, lecz jej wrazliwos$¢. Wszystkie jego pra-
ce wydawnicze zawsze byly wierne temu wymaganiu.
Stowo i obraz faczyty si¢ w nich plynnie, tworzac ciagla
narracj¢. W, Zodiaque” sakralna retoryka, tak wyraz-
na w sztuce romanskiej, znalazta doskonale wsparcie.
Wokét nich organizowata si¢ chrzescijariska duchowos¢
[il. 10], natomiast w kontekscie religii objawionej mo-
gla stuzy¢ jako otwarcie na wyzszy wymiar egzystendji.

Ttumaczyta Anna Pétrorak
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Tradition, decreasing piety and a vague sense
of the Divine. Francois René de Chateaubriand
and the crisis of sacred art in the 19* century

Many consider Francois René de Chateaubriand
as the thinker primarily responsible for consol-
idating radically conservative and fideistic at-
titudes after the French Revolution. It was al-
legedly under his influence that French sacred
art of the 19" century plunged into an era of
barren historicism, which identified religious
significance with allusions to the artistic tra-
dition of the pre-revolutionary state. The ori-
gins of this idea are commonly traced back to
Chateaubriand’s statements on art in his apolo-
getic treatise entitled 7he Genius of Christianity
(Génie du Christianisme) It is should be noted,
however, that these reflections are limited to
but a dozen pages in the book, and it would be
a futile attempt to use them as specific guidance
on how sacred art should be created. Evident in
these pages is Chateaubriand’s admiration for the
architecture of Gothic cathedrals, which evoke
in him “a kind of awe and a vague sentiment of
the Divinity”; he is clearly awed by their solemn
ambience, reverberating with echoes of past ages,
which “raise their venerable voices from the bos-
om of the stones, and are heard in every corner
of the vast cathedral.” These statements may in-
deed be easily read as an encouragement to build
churches in a neo-Gothic style, which will always
appeal to the common folk. It should be borne
in mind, however, that the neo-Gothic rose to
prominence in French art thirty years after the
publication of The Genius of Christianity. 1f we
assume that the book was treated as an inspira-
tion for reviving past architectural solutions, it
may strike us as surprising that the motifs cho-
sen often went directly against Chateaubriand’s

ABSTRAKTY

prof- dr hab. Piotr Krasny

Uniwersytet Jagielloriski
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ul. Grodzka 53, 31-001 Krakéw
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tel./fax: +48 12 422 94 62

Tradycja, stygnaca poboznos¢ i niejasne odczucie
béstwa. Frangois René de Chateaubriand a kryzys
sztuki religijnej w XIX wieku

Frangois René de Chateaubriand jest uwazany za gtow-
nego mysliciela, ktdéry po okresie Wielkiej Rewolucji
ugruntowal w kulturze francuskiej postawy skrajnie
konserwatywne i fideistyczne. Pod jego wplywem fran-
cuska sztuka sakralna wieku XIX miata pograzy¢ si¢
w jalowym historyzmie polegajacym na utozsamieniu
religijnej wymowy z odwotywaniem si¢ do tradycji ar-
tystycznej przedrewolucyjnego patistwa. Zrédta takie]
koncepdji upatruje si¢ w wypowiedziach Chateaubrianda
na temat sztuki, zawartych w apologetycznej rozpra-
wie Génie du Christianisme. Trzeba wszakze zauwa-
zy¢, ze artystyczne rozwazania zajmuja w tej ksiazce
zaledwie kilkanascie stron, na ktérych trudno doszu-
ka¢ si¢ konkretnych instrukcji na temat ksztattowania
sztuki sakralnej. Pojawia si¢ tu wprawdzie zachwyt nad
architektura gotyckich $wiatyn, pobudzajaca w wi-
dzu ,drzenie i niejasne odczucie béstwa”, a takze nad
podniostym nastrojem owych gmachéw, tworzonym
przez ,glosy stuleci, wydostajace si¢ z wnetrza kamie-
ni i rozchodzace si¢ po calej bazylice”. Z tekstéw tych
mozna zatem wyczyta¢ wylacznie zachgte do wzno-
szenia kosciotéw w stylu (neo)gotyckim, do ktérego
,zawsze bedzie tesknit prosty lud”. Nie wolno jednak
zapominad, ze 6w styl rozpowszechnit si¢ we francu-
skiej sztuce sakralnej dopiero trzydziesci lat po wyda-
niu Génie du Christianisme. Jesli wiec przyjmiemy, ze
w dziele tym znajdowano ogdlna zachete do odrodzenia
w sztuce sakralnej rozwiazan z przeszlosci, zaskakuje,
ze motywy te wybierano zupetnie na przekdr zalece-
niom Chateaubrianda. Na poczatku wieku XIX w re-
ligijnej sztuce francuskiej powrécono bowiem do form
klasycyzujacego baroku i wezesnego klasycyzmu, kté-
rym myfliciel ten wypominal pogariskie pochodzenie
i stwierdzat zdecydowanie, ze nie moga one pobudzi¢
prawdziwej chrze$cijariskiej poboznosci. Wydaje si¢
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wiec, ze o wyborze tych ,retrospektywnych” rozwia-
zan nie decydowata lektura Génie du Christianisme, ale
akademickie gusty dominujace we francuskim $rodo-
wisku artystycznym, a takze ch¢é ,restauracji” fran-
cuskiej sztuki religijnej w ksztalcie, ktéry prezento-
wala ona bezposrednio przed dechrystianizacyjnymi
i ikonoklastycznymi dziataniami podjetymi w okresie
Wielkiej Rewolucji.

stowa kluczowe: sztuka religijna, teoria sztuki,
Francja, XIX wiek, Wielka Rewolucja Francuska,
Francois René de Chateaubriand
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Nieistniejacy kosciél Franciszkanéw w Jasle i jego
twérca Michal Luzecki. Przyczynek do biografii

Neogotycki kosciot Franciszkanéw w Jasle wzniesio-
ny zostal w latach 1903-1904 wedtug projektu lwow-
skiego architekta Michata Luzeckiego, ktéry byt tez
projektantem kilku neogotyckich elementéw wypo-
sazenia wnetrza tejze $wiatyni. Jest to jedyny obiekt
sakralny poza Lwowem zrealizowany wedtug projektu
wspomnianego twércy. Kosciét ten, zniszczony niemal
doszczgtnie u schytku II wojny $wiatowej, reprezento-
wal typ skromnej $wiatyni neogotyckiej, pozbawione;j
transeptu, sktadajacej si¢ zasadniczo z wiezy, korpusu
nawowego i zamknigtego tréjbocznie prezbiterium.
Koscioly tego typu popularne byty w owym czasie na
ziemiach niemieckich, a i w Polsce nie brak podob-
nych przyktadéw.

W $wietle przeprowadzonych badait Michat Luzecki
byt typowym architektem epoki przetomu historyzmu
i modernizmu. Wiedza i pomystowo$¢ pozwalaly mu
na zgrabne poruszanie si¢ wérdéd form neostylowych,
stad w jego dorobku znajdziemy koncepcje, w kté-
rych pojawiaja si¢ zaréwno inspiracje §redniowieczem
(neogotycki kosciét w Jasle), jak i architektura no-
wozytna (neobarokowa fontanna z Matka Boska we
Lwowie) czy realizacje bedace indywidualng interpreta-
¢ja form historycznych, gdzie kostium stylowy zostaje
zastosowany we wspoltczesnej funkgji (wieza wodna na
Wystawie Krajowej we Lwowie). Réwnie $miato opero-
wal tez réznymi materiatami, nie stroniac ani od kamie-
nia, ani od cegty, ani od drewna (by wymieni¢ w tym
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actual recommendations. At the beginning of the
19 century, French religious art returned to the
forms of classicizing baroque and early classicism,
which were criticized by Chateaubriand for their
pagan origins and their inability to inspire true
Christian piety. Therefore, it seems unlikely that
the choice of “retrospective” solutions was influ-
enced by the The Genius of Christianity; rather, it
was informed by specific academic tastes dom-
inant in the French artistic milieu at the time
and the ideal of “restoring” French religious art
to what it used to be before the iconoclasm and
de-christianization championed by the French
Revolution.

Keywords: religious art, art theory, France, 19
century, the French Revolution, Francois René

de Chateaubriand
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The defunct Franciscan Church in Jasto and
its designer Michat Luzecki. A contribution
to his biography

The neo-Gothic Franciscan church in Jasto was
built between 1903 and 1904 to the design of
Michat buzecki, a Lviv architect, who also de-
signed several neo-Gothic elements in the inte-
rior. It was the only sacred structure outside Lviv
designed by the architect. Almost completely de-
stroyed in WWII, it was a modest neo-Gothic
church, consisting of a tower, a nave, and a chan-
cel enclosed on three sides; there was no transept.
Churches of this type were popular in Germany,
and some examples are to be found in Poland
as well.

Studies suggest that Michat Luzecki was an
architect of his times, straddling historicism and
modernism. His knowledge and inventiveness al-
lowed him to draw from a variety of neo-stylistic
forms; his creative output includes designs inspired
by the Middle Ages (the neo-Gothic church in
Jasto) and modern architecture (the neo-baroque
Blessed Virgin Fountain in Lviv), as well as free
interpretations of historical forms, in which a sty-



listic costume is used to serve a modern function
(e.g. the water tower at the Eastern Trade Fair in
Lviv). Luzecki was equally skilful in the use of
various materials, such as stone, brick and wood
(e.g. the celebrated Hunting Pavillion at the Fair).
He did not shy from conservation tasks. Deep
down, however, he was an artist on a constant
quest for new means of expression, conscious of
the impending artistic breakthrough; the designs
and projects he undertook in the 20" century were
already influenced by the spirit of art nouveau.
Throughout his life, Luzecki enjoyed widespread
esteem and authority, first as an employee and
later as the director of the Urban Construction
Office in Lviv, and a jury member in numerous
architecture contests.

Keywords: architecture, Galicia, Jasto, Lviv,
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Argumentation structure in early interpreta-
tions of the Chapel at Ronchamp (Part I)

In the study of art, it is customary to rational-
ize at least some aspects of this special object of
reflection, which in its essential features eludes
the forms of academic discourse. This is particu-
larly true of the most outstanding works of art,
which always invite multiple readings. A perfect
case in point is the wide spectrum of interpreta-
tions engendered by the Ronchamp Chapel; the
structure has been variously defined as a manifes-
tation of avant-garde modernism, a specific form
of functionalism, or an expression of the archi-
tect’s hidden esoteric inclinations. Ever since it
was finished, attempts to elucidate it have proven
difficult. Early judgments include a number of
statements notable for their rich argumentation
and strength of reasoning. Arguments they em-
ploy, however, often go in different, and some-
times opposite, directions. The present analysis
of two out of five selected interpretations of the
Ronchamp Chapel (the other three will be cov-
ered in the next issue of “Sacrum et Decorum”)
seeks to demonstrate that the interpreters’ inten-
tion was to make the building widely understood

przypadku cieszacy si¢ duzym uznaniem publicznosci
Pawilon Lowiectwa na wspomnianej wystawie). Nie
unikat tez prac konserwatorskich. W istocie jednak
drzemat w nim czlowiek $wiadomy przetomu, twérca
odczuwajacy potrzebg poszukiwania nowych $rodkéw
wyrazu, czego dowodem sg jego projekty i dziatania
prowadzone juz w XX wieku, utrzymane w duchu se-
cesji. Jako pracownik, a nastgpnie wieloletni kierow-
nik Urzedu Budownictwa Miejskiego we Lwowie oraz
juror w wielu konkursach architektonicznych cieszyt
si¢ duzym uznaniem i autorytetem.

stowa kluczowe: architektura, Galicja, Jasto, Lwéw,
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Struktura argumentacji wczesnych interpretacji ka-
plicy w Ronchamp (cze$é I)

Jedna z tradycyjnych podstaw badani nad sztuka jest préba
racjonalizacji chociazby niektdrych whasciwosci tego spe-
cyficznego przedmiotu refleksji, keéry jednak w swych za-
sadniczych cechach wymyka si¢ zabiegom ujecia go w for-
my naukowego dyskursu. Problem ten dotyczy zwlaszcza
dziel artystycznie wybitnych, ktére wyjatkowo skfaniajg
do wielorakich interpretacji. Doskonatym przyktadem jest
tu szerokie spektrum interpretacji kaplicy w Ronchamp,
rozciagajace si¢ od uznania jej za przejaw awangardowego
modernizmu i specyficznej formy architektury funkcjona-
listycznej, az do traktowania jej jako przejawu skrywanych
przez architekta sktonnosci do ezoteryzmu. Trudnosci
w objasnieniu dzieta wystgpowaly od pierwszych lat po
jego ukoniczeniu. Wsrdd tych wezesnych wypowiedzi moz-
na wyr6zni¢ kilka odznaczajacych si¢ bogactwem argu-
mentacji i sita dowodzenia. Argumenty w nich zawarte
kieruja si¢ jednak w rézne, niekiedy przeciwstawne strony.
Analiza dwéch z pigciu wybranych interpretacji kaplicy
w Ronchamp (trzy kolejne zostang oméwione w nastep-
nym numerze ,Sacrum et Decorum”) wykazuje, ze ich
autorzy usitowali przedstawi¢ t¢ budowle w taki sposéb,
by wzbudzata ono zrozumienie i byla szeroko aprobowa-
na. Mimo podobienistw zaobserwowanego podejscia obie
interpretacje réznig si¢ powaznie — korzystajac z typologii
Haydena White’a, o pierwszej, silnie indywidualistycznej
rzec mozna, ze jest politycznie ,anarchistyczna’, zas dru-
ga, w ktérej autor jako niemal oczywiste traktuje glebokie
zmiany w sztuce i religii, okresli¢ mozna jako ,liberalng”.
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Neoplatosiska Wieczerza

Artykut dotyczy Ostatniej Wieczerzy Macieja Swie-
szewskiego, jednego z bardziej znanych obrazéw w ma-
larstwie polskim ostatnich lat. Praca ma wymiar uczty
eschatologicznej. Obficie zastawiony stét biesiadny, kté-
rego prostokat symbolizuje rzeczywistos¢ ziemska, unosi
si¢ wraz z ucztujacymi w jakie$ nieokreslonej niebieskiej
przestrzeni Nowego Jeruzalem. Artysta dokonuje przy
tym interesujacego studium wizerunku Jezusa. Malujac
Go o potrdjnym obliczu, tworzy zupelnie nowa ikono-
grafi¢. Wizja ta, zobrazowana na centralnej osi kompo-
zycji, emanuje na calo$¢ ptétna. Patrzac od géry, na-
potykamy wierzchotek tréjkata. Jego biel symbolizuje
pierwotna, neoplatoriska jedni¢ Boga. Schodzac w dét,
rozszczepia si¢ ona na rézne kolory teczy — znak po-
jednania, mitosierdzia i przymierza pomigdzy Stwérca
a stworzeniem. Stét biesiadny pelten plodéw ziemi, ply-
nacy po bezmiarze wod, jest w réwnej mierze arka, co
stolem ofiarnym.

Praca Macieja Swieszewskiego i zestawione z nig
obrazy Aldony Mickiewicz ukazuja sceng Ostatniej
Wieczerzy w symbolicznym wymiarze filozofii neopla-
toriskiej. U gdariskiego artysty sprawcza tza Boga, spada-
jac w centrum ziemskich wéd, tworzy nowe zycie i ob-
razujgce emanacje fale, ktére rozchodzac si¢ od srodka,
zagarniaja coraz wicksza przestrzenn w kregach eschato-
logicznych symboli. Aldona Mickiewicz kwadrat stotu
(symbolizujacy Ziemig) obleka obrusem i wpisuje w niego
okrag zakreslony rozmieszczeniem utomkéw chleba i fatd
obrusu. Emanujacym centrum jest u niej Eucharystia zo-
brazowana talerzem z chlebem i karafka z winem. Tworzy
ona symboliczny obraz wspélnoty Mistycznego Kosciota.
Artystka jest jednak w swojej wizji niepewna, zatrzymu-
je si¢ na opisie codziennosci, dzieli si¢ watpliwosciami.
Jej obrazy sa znakami zapytania o istot¢ naszego zycia.
W swojej Ostatniej Wieczerzy zatrzymuje chwilg zwija-
nia obrusu, zastanawiajac si¢, czy spod niego ukaze si¢
pusty, ziemski st6t czy obiecane Krélestwo Boze. W pro-
zie zwyczajnego positku odstania si¢ metafizyczny sens
sceny. Swieszewski jest natomiast wizjonerem, zdaje sig,
ze olbrzymia erudycja i wiedza pozwalaja mu zagladnaé
na weselng ucztg Koéciota Tryumfujacego.
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and accepted. Even though the two interpretations
exhibit certain similarities, they are also distinctly
different. Using the typology suggested by Hayden
White, one, highly individualistic interpretation
could be described as politically “anarchist”, while
the other, whose author treats profound changes
in religion and art as nearly self-evident, could

be labelled “liberal”.

Keywords: modern architecture, sacred archi-
tecture, Le Corbusier, Ronchamp

Dy hab. Tadeusz Boruta, associate

professor

University of Rzeszéw
Faculty of Art

Krasne 32A, 36-007 Krasne
tel.: +48 17 872 20 00

The Neo-Platonic Supper

The article concerns The Last Supper by
Maciej Swieszewski, one of the best known Polish
paintings of recent years. The piece presents an
escharological feast. A sumptuous banquet table,
whose rectangular shape represents earthly real-
ity, along with the apostles, is placed in a neb-
ulous, heavenly space of a New Jerusalem. In
addition, the artist produces an interesting and
meticulously studied image of Jesus. By giving
him three faces, he creates an entirely new ico-
nography. This original vision originates along
the central axis of the composition and radiates
to the rest of the painting. Starting from the top,
the viewer comes across the vertex of a triangle.
The triangle is white to represent the primordi-
al neo-Platonic unity of God; as it descends, it
gradually splits into the colours of the rainbow,
the symbol of reconciliation, mercy and covenant
between the Creator and his creation, as well as
the presence of God. The banquet table, over-
flowing with the fruits of the earth, floating on
the endless expanse of water is at once an ark
and a sacrificial table.

The paintings by Maciej Swieszewski and
Aldona Mickiewicz show the scene of the Last
Supper in the symbolic light of Neo-platonic phi-
losophy. In the former, a primal tear of God falls
on earthly waters, creating new life and start-
ing waves, which emanate from the centre to
include the entire painting in symbolic circles of
eschatological symbols. In the latter, the square



of the table (representing the earthly) is covered
with a tablecloth; in the vein of Renaissance ar-
chitects, who tried to design an ideal temple,
a circle formed by crumbs of bread and folds of
the tablecloth is inscribed within it. The centre
of emanation is the Eucharist, represented by
the plate with bread and the wine-filled carafe.
Aldona Mickiewicz thus creates a symbolic im-
age of the community of the mystical Church.
However, she is uncertain in her vision, stops at
the description of the everyday, and openly shares
her doubts. Her paintings are not statements but
question marks asking about the essence of life.
In her The Last Supper, she freezes the moment of
rolling up the tablecloth to express her doubt as
to whether it will unveil an empty, earthly table
or the promised Kingdom of God. Swieszewski,
on the other hand, is a visionary. It seems that
his enormous erudition and, perhaps, personal
faith allow him to steal a glance at the nuptial
feast of the Triumphant Church — the wedding
of the Lamb.

Keywords: neo-Platonism, the Eucharist, ema-
nation, eschatological vision, Polish painting
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The meaning of existence and art in the pain-
ting Pieta by Tadeusz Boruta

The article deals with the methodology of art
history; based on the interpretation of Pieta by
Tadeusz Boruta, it argues the need to analyze
how pictorial representation (motifs, forms, col-
our, texture) is related to the plane of the paint-
ing. The multi-layered meaning of Boruta’s work
emerges from the fact the painting brings to light
the inscription of motionless figures in the struc-
ture of temporality, where “before”, “after”, and
the immediate “now” of the seeing process are
distinguished. This structure sends a message
about the essence and mission of the human life
of Christ, and the incarnation of God, which is
directed at every human being in the Eucharist.

Keywords: Tadeusz Boruta, Piet, religious art

stowa kluczowe: neoplatonizm w sztuce, Eucharystia,
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Sens egzystencji i sztuki w $wietle obrazu Pieta
Tadeusza Boruty

Rozprawa podejmuje problematyke metodologii historii
sztuki i obiera za cel wykazanie na podstawie interpre-
tacji jednego obrazu, Piety Tadeusza Boruty, koniecz-
nosci poddania analizie sposobu, w jaki przedstawienie
malarskie (motywy, forma, kolor, faktura) odnosi si¢
do plaszczyzny obrazu. Wytaniajace si¢ z niej wielo-
warstwowe znaczenie dzieta Boruty polega na uzmysta-
wianiu wpisania znieruchomiatych postaci w strukture
czasowosci, w ktérej zostaja wyrdznione ,przedtem”,
»potem” oraz zwiazane z widzem ,teraz”. W struk-
turze tej zawiera si¢ przestanie o istocie i misji ziem-
skiego zycia Chrystusa, a zarazem o kierowanym do
kazdego czlowieka wcieleniu Boga, jakie dokonuje si¢
w Eucharystii.

stowa kluczowe: Tadeusz Boruta, pieta, sztuka re-
ligijna, malarstwo polskie
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Artysta wspélczesny wobec sacrum. Watki meta-
fizyczne w twérczosci Tadeusza Boruty, Stanistawa
Bialoglowicza i Tadeusza Wiktora

W lutym 2009 roku w zwiazku z inauguracja rze-
szowskiego Centrum Dokumentacji Wspélczesnej Sztuki
Sakralnej zorganizowano niewielka ekspozycje ,Wyrazi¢
Niewyrazalne”, ktérej celem byto skrétowe i syntetycz-
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ne przedstawienie sposobu wyrazenia doznan i refleksji
o charakterze metafizycznym dominujacych w sztuce
wspolczesnej wyrostej z tradycji kultury judeochrzesci-
janiskiej. Zaprezentowano prace trzech artystéw zwiaza-
nych z miejscowym uniwersytetem, a reprezentujacych
odmienne nurty malarstwa wspétczesnego: Tadeusz
Wiktor (ur. 1946), abstrakcjonista, pokazat kompo-
zycje lkona dla Stanistawa. Modlitwa za Ojca (1993),
Stanistaw Biatoglowicz (ur. 1947), inspirujacy si¢ sztuka
ikony, przedstawit Zapis ukryty wedtug ikony ,Swigty
Lukasz malujgcy Hodegetrig” (2006), a Tadeusz Boruta
(ur. 1957), taczony z nurtem figuracji, wystawit obraz
Niewierny Tomasz (1999).

Tadeusz Boruta zdaje si¢ odrzucaé¢ w swojej pra-
cy do$wiadczenie zbiorowe w poszukiwaniach Boga,
podkreslajac ich indywidualny i subiektywny cha-
rakter. Jego obraz ukazuje zarazem jakby pierwszy
etap procesu twérczego, polegajacy na poznaniu, do-
$wiadczeniu i zrozumieniu. Stanistaw Biatogtowicz
ujal kolejny etap — proces kreacji, natomiast Tadeusz
Wiktor zaakcentowal w swoim dziele aspekt komu-
nikacji — do$wiadczenia Absolutu w relacji do drugie-
go cztowieka, ktéry jako odbiorca wizji artysty zostat
doktadnie okreslony.

Natomiast zaden z artystéw nie podjat si¢ same-
go ukazania Niewyrazalnego. Jest to przejaw zjawiska
symptomatycznego dla sztuki wspélczesnej. Nalezy je
wiaza¢ z narastajacymi na przestrzeni ostatnich dwu
wiekéw indywidualizmem i subiektywizmem przeja-
wiajacymi si¢ tez w postawach tworcéw i ich stosun-
ku do otaczajacej rzeczywistosci.

stowa kluczowe: malarstwo religijne, malarstwo polskie,
Tadeusz Wiktor, Tadeusz Boruta, Stanistaw Bialoglowicz
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O. Piotr Cholewka, znany — nieznany

O. Piotr Cholewka urodzit sie w 1922 roku
w Marciszowie k. Zawiercia. Jego rodzina w 1925
roku wyemigrowata ze Slaska do Barlin w pétnoc-
nej Francji. W 1943 roku wstapil on do klasztoru
Benedyktynéw w Wisques. W 1961 roku otrzymal
indult papieski pozwalajacy na nauke i stuzbg poza
klauzura.

Witrazami zajat si¢ w 1953 roku. Uprawiat t¢ sztuke
w technice tradycyjnej, a takze przy uzyciu zbrojonego
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Contemporary artist and the sacrum. Metaphysical
themes in the work of Tadeusz Boruta, Stanistaw

Bialoglowicz and Tadeusz Wiktor

In February 2009, to celebrate the opening of the
Centre for the Documentation of Modern Sacred Art
in Rzeszéw, a small exhibition entitled Expressing the
Inexpressible was organized. Its purpose was to give
a succinct presentation of the ways in which meta-
physical experience and reflection are expressed in
contemporary art which takes its origins from Judeo-
Christian tradition. The exhibition displayed works
by three artists affiliated with the local university.
Each represented a different current in contempo-
rary painting; Tadeusz Wiktor (born in 1946), an
abstract painter, exhibited his An Icon for Stanistaw.
A prayer for Father (1993), Stanistaw Bialoglowicz
(b. 1947), who draws inspiration from the classical
icon, presented his A hidden record according ro the
icon ‘St Luke painting the Hodegetria” (2006), and
Tadeusz Boruta (b. 1957), usually associated with
the figurative trend, displayed a painting entitled
Doubting Thomas (1999).

The work of Tadeusz Boruta apparently rejects
collective experience in the search for God, placing
emphasis on its individual and subjective character.
His art can be seen as expressing the first stage of
the creative effort, which involves the processes of
knowing, experiencing, and understanding. Stanistaw
Biatoglowicz moves his focus to the second stage,
the actual creation, and Tadeusz Wiktor emphasiz-
es the communicative aspect, concentrating on the
experience of the Absolute in relation to the fellow
man, who is specifically defined as the addressee of
the artist’s vision.

Interestingly, none of the artists attempts to ac-
tually show the Inexpressible. This phenomenon is
symptomatic of contemporary art in general and
can be explained by the rise of individualism and
subjectivism over the last two centuries, which also
finds its specific manifestation in artistic attitudes

and approaches to reality.

Keywords: religious painting, Tadeusz Wiktor,
Tadeusz Boruta, Stanistaw Bialoglowicz
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Father Cholewka: known and unknown

Father Piotr Cholewka was born in 1922 in a Silesian
village of Marciszéw near Zawiercie. In 1925, his fam-
ily emigrated to Barlin in northern France. In 1943
he entered the Benedictine monastery of Wisques.
In 1961, a papal indult authorized him to pursue
studies and work outside the cloister.

He took on stained glass in 1953. He used tradi-
tional techniques and employed reinforced concrete
to hold the pieces of glass together (dalle de verre),
while also creating in synthetic materials, such as
polystyrene. Most of his works date back to the pe-
riod between 1955 and 1963, and with the exception
of a few early designs, the majority are abstract. His
stained-glass windows can be found in fifty churches,
mainly in France and Belgium.

In Poland, he first appears in 1992 to present
exhibitions of his creative output of 40 years enti-
ted Beauty Shall Save the World. Their purpose is
to show contemporary art, understood as abstract
representation whose meaning and content is hid-
den under a composition of colourful blots. The
only ensemble of stained-glass windows by Father
Cholewka to be found in Poland is that present in
the church of Saint John the Baptist in Kupno, near
Kolbuszowa, produced between 1997 and 1998.

Keywords: stained-glass windows, art, abstrac-
tion, technique, Piotr Cholewka

Prof. dr hab. Father Janusz Krdlikowski

The Pontifical University of John Paul II in

Cracow

Faculty of Theology, Section in Tarnéw
ul. Pifsudskiego 6, 33-100 Tarnéw
tel.: +48 14 622 33 31

Art with faith and for faith

History teaches that the Church needs art and that
art has its staunchest ally in the Church. Their mu-
tual relationship is based on a basic tenet of faith,

betonu jako spoin dla szkta (dalle de verre) oraz two-
rzyw sztucznych (polistyren). Wigkszo$¢ jego realiza-
qji przypada na lata 1955-1963. Poza kilkoma pierw-
szymi pracami o charakterze figuratywnym wigkszo$¢
z nich utrzymana jest w konwencji abstrakgji. O. Piotr
Cholewka jest autorem witrazy w pie¢dziesigciu $wia-
tyniach, gléwnie we Frangji i Belgii.

W Polsce pojawia si¢ od 1992 roku, by prezen-
towaé wystawy dorobku 40 lat swojej pracy tworczej
zatytutowane Pigkno zbawi swiat. Ich celem jest uka-
zanie sztuki wspélczesnej, rozumianej jako przedsta-
wienia catkowicie abstrakcyjne, ktdérych tre$¢ i zna-
czenia pozostaja ukryte pod kompozycja barwnych
plam. Jedyne jego witraze w Polsce powstaly w ko-
$ciele $w. Jana Chrzciciela w Kupnie pod Kolbuszowg

w latach 1997-1998.
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Sztuka z wiary i dla wiary

Dos$wiadczenie historyczne potwierdza, ze Kosci6t
potrzebuje sztuki, a sztuka posiada w Kosciele swo-
jego zdecydowanego sprzymierzefica. Podstawg tego
zwiazku jest zasadnicza prawda wiary, ktéra méwi,
ze wieczne Stowo Boze stato sie ciatem, a wiec doko-
nato najwyzszej aprobaty religijnej tego, co widzial-
ne. Ta prawda wiary wspiera dokonujace si¢ obecnie
ponowne ,odkrycie” obrazu w religii. W tym kon-
tekscie pojawia si¢ pytanie, w jaki sposéb mozna by
na nowo wlaczy¢ zwlaszcza obraz do do$wiadczenia
chrzescijaniskiego. Majac na wzgledzie t¢ potrzebeg,
w niniejszym artykule zostala ukazana konieczno$¢
dokonania nowej syntezy migdzy stowem i obrazem,
spojrzenia na tworczo$¢ artystyczng w perspektywie
prawdy o udziale czlowieka w tajemnicy stworzenia,
wlaczenia sztuki do do$wiadczenia duchowego chrze-
$cijanina, szczegdlnie do modlitwy i ksztaltowania
wspdlnoty w wierze. W artykule zwrécono uwagg
takze na mozliwe niebezpieczeristwa stad wynikaja-
ce, zwlaszcza niebezpieczeristwo redukowania sztuki
koscielnej do samego dobra kulturowego.

stowa kluczowe: wiara, kultura, duszpasterstwo, sztuka
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Fotograficzny brewiarz. Wydawnictwo ,,Zodiaque”
w XX wieku

W latach 50. XX wieku doszto do konfrontacji mysli
chrzescijanskiej ze ,,sporem o sztuke sakralna”, w kto-
rym wokét pytania o ,,odrodzenie” sztuki religijnej $cie-
raly si¢ rézne radykalne, dogmatyczne poglady. Grupa
benedyktynskich mnichéw wykorzystata te polemiki
i zaproponowata nowe podejscie do tego zagadnie-
nia, przedstawione w przegladzie poswi¢conym sztuce,
ktéry z czasem stal si¢ prawdziwym przedsigwzigciem
wydawniczym. Przez prawie pigédziesiat lat publikacje
wydawnictwa ,,Zodiaque” odnosity ogromne sukcesy
dzigki zastosowaniu fotografii, przekazujacej historycz-
ny zapis o wiele dobitniej niz stowa. W ten sposéb ar-
chitektura oraz rzezba uniezaleznily si¢ od tekstu, jed-
noczes$nie catkowicie go zmieniajac. Tworzyly nowe,
autonomiczne rysy, ,namaszczajac  niejako ksiazke-
-przedmiot, ktéra stala si¢ w réwnym stopniu dzietem
kontemplacji estetycznej, jak i narzedziem odkrywania
dziedzictwa narodowego.

stowa kluczowe: wydawnictwo ,,Zodiaque”, Francja,
fotografia, medium
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which holds that the eternal word of God became
flesh, thus giving the highest form of religious ap-
proval to the realm of the visible. This is the belief
which informs the current “rediscovery” of paint-
ing in religion; in this context, we must ask our-
selves how painting could be re-introduced into the
Christian experience. With that issue in mind, the
present article argues the need for a new synthesis
of word and image, a change in the perspective on
art, which would take account of man’s participation
in the mystery of creation, and the inclusion of art
in the spiritual experience of individual Christians,
especially in prayer and the community of the faith-
ful. The article also points to possible dangers, es-
pecially the risk that the value of church art will
be reduced to the mere status of a cultural asset.

Keywords: faith, culture, pastoral work, art
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A photographic breviary. “Zodiaque” publica-
tions in the 20" century

In the 1950s, Christian thought was dominated
by the “debate on sacred art”, in which numerous
radical and dogmatic viewpoints on the “revival”
of religious art clashed. A group of Benedictine
monks challenged the status quo and proposed
a new approach to the issue; they laid down their
ideas in an art review, which soon became a real
publishing enterprise. Zodiaque publications en-
joyed wide popularity for nearly fifty years, thanks
to their use of photographs, which conveyed history
much more poignantly than words. Architecture
and sculpture thus gradually became independent
of text, and at the same time thoroughly reshaped
it. They created new, autonomous features, as if
“anointing” the book as an object; it now became
both an object of aesthetic contemplation and an
instrument of discovering national heritage.

Keywords: “Zodiaque”, France, photography,

medium
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