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The Unknown, Unrealized,
Forgotten...

The authors of art history compendia when
compiling the lists of the key works of the last
two centuries, become so preoccupied with the
variety of formal experiments characteristic of
that period, coupled with the wider spectrum of
the themes explored in art, that they often over-
look in the oeuvres of the discussed artists their
works on religious subjects. The works labelled
by these authors as so-called metaphysical move-
ment in the contemporary art, the closest thing
to the sacred art from the ideological point of
view, hardly contribute to the development of
Christian tradition, and even more rarely are in-
spired by its iconography. However, we can ob-
serve the return of philosophical questions in-
spired by the Christian tradition in the works of
numerous eminent and well-known artists, which
results in many interesting works, some of which
could be called sacred or to a certain degree are
connected with sacred art.

Many such valuable works still remain un-
known to researchers since right after their crea-
tion they were locked inside churches, often pro-
vincial ones, or due to the lack of interest from
official cultural institutions, they formed parts
of private collections, by their very nature rarely
presented and with little access for the outsiders.
As it sometimes happens as well, the transcenden-
tal motifs, which form the basic message of even
some popular works, are overlooked by research-
ers, who concentrate more on their formal fea-
tures, or search for ideological content responding
to some critical currents which are particularly
emphasized (not to say fashionable) in the con-
temporary humanities. Even in the academic cen-
tres such as Leuven in Belgium, which can boast
Christian tradition going back many centuries,
and universities affiliated with the Church, very
lictle research is being done on the contemporary
sacred art, as they concentrate mostly on the her-
itage of the past centuries.

Nevertheless, this situation is slowly changing.
In Poland, the flourishing of the sacred art in the
1980s could not remain unnoticed. The research
on the sacred art of the 19®-century Krakéw is
impressive. More and more catalogues of the sa-
cred works by well-known painters start to appear,
some of them in connection with the oncoming

Nieznane, niezrealizowane,
zapomniane...

Autorzy kompendiéw historii sztuki, ukladajac ze-
stawy dziet kanonicznych dla minionego dwuwiecza,
czgsto pomijaja w twérczoéci omawianych przez siebie
artystéw prace o tematyce religijnej, zafascynowani cha-
rakterystyczng dla tego okresu réznorodnoscia poszuki-
wan formalnych, idaca w parze z rozszerzeniem spektrum
tematdéw artystycznej eksploracji. Dziefa zaliczane przez
tychze autoréw do tzw. nurtu metafizycznego w sztuce
wspolczesnej, najblizszego ideowo sztuce religijnej rzadko
wpisujg si¢ w ciag rozwojowy tradycji chrzescijanskiej,
a jeszcze rzadziej czerpia z jej ikonografii

Tymczasem w pracach licznych wybitnych i znanych
artystow czgsto powracajg zagadnienia natury filozoficznej
zdeterminowane wlasnie tradycja chrzescijaristwa, owo-
cujac interesujgcymi dzietami, takze o charakterze sakral-
nym lub w jakiej$ mierze zwigzanymi ze sztuka religijna.

Wiele cennych realizacji tego typu nadal nie
jest znanych uczonym, gdyz tuz po powstaniu zostaly
zamknicte we wngtrzach kosciotéw, czgsto prowincjo-
nalnych, badZ, wobec braku zainteresowania oficjal-
nych instytugji kultury, weszly do zbioréw prywatnych,
z natury rzeczy rzadziej eksponowanych i udostgpnia-
nych. Zdarza si¢ tez, ze watki transcendentne, stano-
wiace podstawowe przestanie nawet popularnych dziet,
umykaja uwadze badaczy, skoncentrowanych raczej na
walorach formalnych tych prac lub doszukujacych si¢
w nich tresci ideowych odpowiadajacych tendencjom
badawczym, szczegélnie akcentowanym (by nie powie-
dzie¢: modnym) w humanistyce wspétczesnej. Nawet
w osrodkach naukowych o wielowiekowej tradycji chrze-
$cijaniskiej, instytucjonalnie zwigzanych z Kosciotem,
jak belgijskie Lovanium, tylko w niewielkim stopniu
prowadzi si¢ badania nad wspétczesna sztuka religijna,
koncentrujac si¢ przede wszystkim na spusciznie epok
dawnych.

Sytuagja ta jednak powoli ulega zmianie. Na grun-
cie polskim nie mégl pozostaé niezauwazony fenomen
rozkwitu sztuki religijnej lat 80. XX w. Imponujaco
przedstawiaja si¢ badania nad sztuka sakralng Krakowa
wieku XIX. Pojawiaja si¢ coraz liczniej katalogi twér-
czosci religijnej znanych malarzy, takze w zwiazku przy-
gotowywanymi ekspozycjami ich prac, w tym realizacji
sakralnych wcze$niej niedokumentowanych.

Réwniez w innych krajach europejskich daje sig za-
uwazy¢ wzrost zainteresowania sztuka sakralng i religij-
na wiekéw XIX i XX. Interesujace projekty naukowe
realizowane sa nie tylko w osrodkach o dlugiej tradycji
badawczej w tej dziedzinie, jak Strasburg czy Miinster,



lecz podejmuja je takze zespoly naukowcéw skupionych
wokét profesoréw zwiazanych z uniwersytetami wezesniej
niekojarzonymi z eksploracja zjawisk z zakresu sztuki
religijnej. Wsrdéd nich nalezy wymieni¢ prace inicjowane
przez Dario Gamboniego na Uniwersytecie Genewskim
czy finalizowany wlasnie przez zesp6t Philippe’a Kaenela
z Uniwersytetu w Lozannie projekt ,Les usages de Jésus
au XXe siecle”, obejmujacy interdyscyplinarne bada-
nia nad przedstawieniami Chrystusa w literaturze, fil-
mie i sztukach plastycznych na przestrzeni minionego
stulecia.

Nalezy zywi¢ nadziejg, ze wyniki tych rozlicznych
prac zostang dostrzezone i przyczynia si¢ do zmiany
stereotypowego postrzegania sztuki XIX i XX w. przez
autordéw syntez i opracowan kreujacych obraz kultury
ostatnich stuleci. W tym kontekscie z zadowoleniem
nalezy przyja¢ nowe czasopisma o charakterze popu-
larnonaukowym poswigcone sztuce religijnej naszych
czaséw, jak chociazby ukazujacy si¢ od niedawna we
Francji dwumiesigcznik ,Arts Sacrés”.

Istotng luke w polskiej historii sztuki ostatnich dwu-
stu lat stanowi niedostatek badari nad dzietami rodzi-
mych twércéw, znajdujacymi si¢ za granica oraz pro-
blematyka miedzynarodowych kontaktéw artystycznych,
zwiazanych nie tylko z realizacjami o charakterze religij-
nym. Przez dziesi¢ciolecia prowadzenie tego typu badan
utrudniat brak dostgpu do prac znajdujacych si¢ poza
krajem, jak réwniez ograniczone mozliwosci kwerend
zagranicznych.

Jedno z takich dziel — blizej nieznanych polskim
czytelnikom — prezentuje na tamach biezacego numeru
»9acrum et Decorum” Andrzej Pierikos. Jest to Madonna
rozbitkdw [Notre Dame des Naufragés) — rzezba Cypriana
Godebskiego, znajdujaca si¢ na przyladku Pointe du Raz
w Bretanii. Realizacja ta uznawana jest we Francji za
jedno z wazniejszych dziet w dorobku artysty (w prze-
ciwienistwie do jego polskich realizacji — tam w zasa-
dzie pomijanych). Bretoriska Madonna jest do$¢ czesto
wymieniana w publikacjach francuskich o charakterze
przewodnikowym oraz chetnie reprodukowana, szcze-
gblnie w ostatnich latach z ragji glosnych uroczystosci
stulecia jej poswiccenia, a nastgpnie — renowacji w 2005
roku. Autor przybliza okolicznosci powstania dzieta,
w tym skomplikowane uwarunkowania polityczno-re-
ligijne w éwczesnej, coraz bardziej zsekularyzowanej
Francji. Analizujac formg rzezby o charakterze niespo-
tykanym w tworczosci Godebskiego, Andrzej Pierikos
sugeruje konieczno$¢ dalszych badan poréwnawczych,
pozwalajacych osadzi¢ dzieto polskiego artysty w ciagu
analogicznych realizacji powstajacych w drugiej poto-
wie XIX wieku, a jednoczesnie nawiazujacych do star-
szych tradycji ikonograficznych, niekoniecznie o cha-
rakterze religijnym.

Artykut Grazyny Ryby porusza niedostatecznie
jeszcze zbadany problem polsko-wloskich kontaktéw
artystycznych w drugiej polowie XX wieku na przy-

exhibitions, including the hitherto undocument-
ed sacred works.

Also in other European countries we can ob-
serve a growth of interest in the sacred and reli-
gious art of the 19" and 20" century, Interesting
academic projects are conducted not only in the
centres which have had a long research tradition
in this field, such as Strasburg or Miinster, but
also by research teams led by professors connect-
ed with the universities which have not been in-
volved with the research in sacred art until now.
Among these one should mention the research
initiated by Dario Gamboni at the University
of Geneva, or the project of Philippe Kaenel’s
team (now in its final stages) at the University
of Lauzanne “Les usages de Jésus au XXe siecle”,
which included interdisciplinary research on the
image of Christ in literature, film and the visual
arts of the last century.

One can only hope that the result of this
wide research will be noticed and will contrib-
ute to a change in the stereotypical perception
of the 19 and 20"-century art in the eyes of the
authors of overviews and studies which form the
image of the culture of the last two centuries. In
this context we should welcome the new popular
journals devoted to the sacred art of our times,
such as for instance the bi-monthly “Arts Sacrés”
which has appeared recently in France.

An important gap in the Polish art history of
the last two hundred years is the lack of research
on the work of Polish artists working abroad and
on the international artistic co-operation, not only
associated with sacred works. For many decades
such research was difficult because of the lack of
access to works existing abroad and the limited
accessibility to foreign research.

One of such works, relatively unknown to
Polish readership, is presented in the current issue
of “Sacrum et Decorum” by Andrzej Pierikos. It
is Our Lady of the Shipwrecked [ Notre Dame des
Naufragés] — a sculpture by Cyprian Godebski,
located on the promontory Pointe du Raz in
Brittany. This figure is considered in France to
be one of more important works in Godebski’s
oeuvre, in contrast to his Polish works, which are
mostly overlooked in France. The Breton Madonna
is quite often mentioned in French guidebooks
and her pictures are frequently published, espe-
cially recently because of the 100" anniversary of
its consecration and the subsequent renovation
in 2005. The author describes the circumstances
under which this work was created, including the
complicated political and religious situation in
the then increasingly secularizing France. When
analysing the form of the sculpture, unique in



Godebski’s work, Andrzej Pienikos calls for fur-
ther comparative studies which could put the
work of the Polish artist in the context of similar
works created in the second half of the 19 cen-
tury, recalling the older iconographic tradition,
not necessarily only the religious one.

The article by Grazyna Ryba deals with the
subject which has not been satisfactorily discussed
yet, i.e. Polish-Italian artistic contacts in the sec-
ond half of the 20" century, using the example
of Bronistaw Chromy and his unrealized projects
of sculpted church doors. The designs made by
Chromy for the churches in Ravenna and Rome,
whose only trace are the extant models and corre-
spondence with his Italian artists resulted in some
significant works in Poland, contributing to the in-
credible popularity of this kind of sculptural church
decoration at the turn of the 21 century.

Two texts in the latest issue of “Sacrum et
Decorum” offer a new perspective on the artists
stereotypically associated with a particular crea-
tive mode. Danuta Czapczyniska-Kleszczyniska has
discovered some practically unknown stained glass
works of a Krakéw architect Franciszek Maczyriski,
and Lechostaw Lameniski introduces the latest re-
ligious sculptures of Marian Konieczny, surpris-
ing for the artist who has been considered to be
one of the “key artists of the communist Poland”
— the communist state propagandists and its ben-
eficiaries. The presentation of Konieczny’s sacred
work is introduced by an extensive discussion of
the statements made by the artist himself and his
critics, provoking a reflection on the ethical aspect
of art, particularly important in the sacred art.
This consideration inevitably leads to the age-long
dispute on the role of the artists in the transmis-
sion of values: whether they should be “prophets”,
uncovering new features of the sensuous and ex-
tra-sensuous reality to their audience, or whether
they should be just skilful artisans, giving a physi-
cal shape to whatever is required of them, while
distancing themselves, sometimes cynically, from
the depicted subjects.

The texts of Michal Haake and Dorota
Kudelska are dedicated to the works of Jacek
Malczewski. The researcher from Poznari presents
a perceptive analysis of the picture St Francis from
1908, showing the meaning of the mythological
figures used in this composition in the context
of the painter’s oeuvre and the main ideologi-
cal currents of his age. Malczewski was a devout
person and he even chose to be buried in the
Tertiary habit. However, only a few among his
works, now little-known, can be classified as sa-
cred. This particular field of Malczewski’s work is
discussed in the article by Dorota Kudelska, the

ktadzie twérczosci Bronistawa Chromego i jego niezre-
alizowanych projektéw rzezbionych drzwi koscielnych.
Przygotowywane przez Chromego prace do kosciotéw
Rawenny i Rzymu, ktérych $ladem sa tylko zachowane
modele i korespondencja z wloskimi protektorami ar-
tysty, zaowocowaly znaczacymi realizacjami w Polsce,
przyczyniajac si¢ do niebywatej popularnosci tej for-
my rzezbiarskiego wystroju §wiatyni na przefomie XX
i XXT wieku.

Dwa sposréd tekstéw zamieszczonych w najnow-
szym numerze ,Sacrum et Decorum” proponujg nowe
spojrzenie na twérczo$¢ artystéw stereotypowo koja-
rzonych z okreslonym emploi. Danuta Czapczyriska-
Kleszczyniska odkrywa nieznang w zasadzie dziatal-
no$¢ krakowskiego architekta Franciszka Maczynskiego
w dziedzinie witrazu, natomiast Lechostaw Lamenski
przedstawia najnowsze realizacje Mariana Koniecznego
w zakresie rzezby religijnej, zaskakujace w kontekscie
dotychczasowego dorobku artysty, uwazanego za jed-
nego z ,naczelnych twércéw PRL-u” — propagandy-
stéw ideologii socjalistycznego pafistwa a zarazem jego
beneficjentéw.

Prezentacje twérczosci religijnej Koniecznego autor
artykutu poprzedza obszernym oméwieniem wypowiedzi
samego artysty oraz krytykéw jego tworczosci, prowo-
kujac do refleksji nad zagadnieniem postaw etycznych
w sztuce, nasuwajacym si¢ szczegélnie dobitnie w przy-
padku realizacji o charakterze sakralnym. Refleksja ta
nieuchronnie prowadzi do trwajacej od dawna dysku-
sji na temat roli artysty w przekazywaniu wartosci: czy
ma on by¢ ,prorokiem”, odstaniajacym nowe aspekty
rzeczywistosci zmystowej i ponadzmystowej przed od-
biorcami jego sztuki, czy moze raczej pozostaé tylko
zrecznym rzemie$nikiem, sprawnie ubierajacym w for-
mg¢ to, co zostalo mu zlecone, dystansujac si¢, czasem
wrecz cynicznie, od przedstawianych tresci.

Tworczosci Jacka Malczewskiego zostaly poswig-
cone teksty Michala Haakego i Doroty Kudelskiej.
Poznanski badacz prezentuje wnikliwg analiz¢ obrazu
Swiety Franciszek 7 1908 roku, analizujac w kontekscie
gléwnych nurtéw ideowych epoki i dorobku malarza
znaczenie ukazanych w tej kompozycji postaci mito-
logicznych. Malczewski byt artysta gleboko wierza-
cym i nawet kazal pochowa¢ si¢ w tercjarskim habi-
cie. Jednak wsréd jego prac tylko nieliczne, dzi§ mato
znane, miaty charakter sakralny. Wtasnie tej dziedzi-
ny twérczosci Malczewskiego dotyczy artykul Doroty
Kudelskiej, autorki niedawno wydanej ,biografii inte-
lektualnej” artysty.

W odréznieniu od Jacka Malczewskiego, ktérego
malarstwo nie od razu bywa kojarzone ze sztuka religijna,
Stanistaw Wyspiariski i Jézef Mehoffer to twércy ucho-
dzacy za odnowicieli polskiej sztuki sakralnej przelomu
XIX i XX wieku. Pierwsze szlify w zakresie malarstwa
monumentalnego artyéci zdobywali pod okiem Jana
Matejki w krakowskim kosciele Mariackim. Powstale



woweczas, mlodzieicze projekty witrazowe Wyspiariskiego
i Mehoffera do okna zachodniego omawia w swoim ar-
tykule Tomasz Szybisty, wyjasniajac, mi¢dzy innymi,
zagadke autorstwa poszczeg6lnych kwater.

Tematem rozwazan Renaty Rogoziniskiej sa natomiast
ilustracje do Apokalipsy wykonane przez wspétczesnego
krakowskiego artyste, Grzegorza Bednarskiego.

Mimo, ze wymienieni powyzej autorzy artyku-
téw prezentowanych w niniejszym numerze ,Sacrum
et Decorum” reprezentuja rézne osrodki uniwersytec-
kie, dziwnym trafem, zupelnie niezaleznie od sugestii
redakgji, ich teksty koncentrujg si¢ wokét twérczosci
artystow Srodowiska krakowskiego.

Na tym tle wyjatek stanowi artykut Moniki Mazurek
pod intrygujacym tytutem Ostre tuki i zagrozenie pa-
pistowskie, pozostajacy w kregu kultury anglosaskiej.
Badaczka, zajmujaca si¢ na co dzien literaturg brytyjska,
omawia wplyw dyskusji o gotyku, jaka w kontekscie ar-
chitektury sakralnej toczono w kosciele anglikanskim,
na sposéb ukazania i funkcj¢ znaczeniowa tego stylu
w powiesciach epoki wiktoriadskiej.

Oddajac w rece Czytelnika najnowszy tom ,,Sacrum
et Decorum”, Redakeja dzigkuje Panu dr. Adamowi
Goéralowi, prezesowi ASSECO POLAND S.A., za po-
moc finansowa w przygotowaniu angielskiej wersji ar-
tykuléw. Stowa wdzigeznosci kierujemy réwniez do au-
toréw, tlumaczy, wtadz Uniwersytetu Rzeszowskiego
oraz wszystkich tych, ktérzy zyczliwie wspierali prace
wydawnicze.

Redakgja

author of the recently published “intellectual bi-
ography” of this artist.

In contrast to Jacek Malczewski, whose name
is not immediately associated with religious art,
Stanistaw Wyspianiski and Jézef Mehoffer are the
artists considered to be the reformers of the Polish
sacred art at the turn of the 20™ century. They
received their first lessons in large-scale paintings
under the tutelage of Jan Matejko in St Mary’s
Church in Krakéw. Wyspianski’s and Mehoffer’s
early stained glass designs for the western window
are discussed in the article by Tomasz Szybisty,
which explains, among others, the question of
the authorship of the individual panels.

The topic of Renata Rogoziriska’s essay are
the illustrations for #he Book of Revelation made
by a contemporary Krakéw artist Grzegorz
Bednarski.

Despite the fact that the authors listed above
represent various universities, quite coincidental-
ly and without any prompting from the editors,
their articles focus on the work of Krakéw artists.
In this context the article by Monika Mazurek,
titled intriguingly Pointed Arches, Papist Danger,
is exceptional because it refers to the Anglo-Saxon
culture. The author, who is a British literature spe-
cialist, discusses the influence of the dispute on
the use of Gothic in the architecture of Victorian
Anglican churches on the way Gothic architec-
ture was represented and used in the Victorian
novel.

Delivering the latest issue of “Sacrum et
Decorum” to the reader, the editors wish to
thank Dr. Adam Géral, the president of ASSECO
POLAND PLC for his financial help in prepar-
ing the English versions of the articles. We would
like to express also our gratitude to the authors,
translators, the administration of the University
of Rzeszéw and everybody else for their warm
support.

The Editors
Translated by Monika Mazurek



Andyrzej Piertkos

University of Warsaw, Warsaw

A Memorial by Cyprian
Godebski over the Ocean,
a Swan Song of Academic
Religious Sculpture

Cyprian Godebski is the author of monu-
ments scattered across many countries of Europe,
including the memorials to Aleksander Fredro
and Nicolaus Copernicus in Krakow, Adam
Mickiewicz in Warsaw, Agenor Gotuchowski in
Lvov, the imperial marshals Laudon and de Lacy in
Vienna’s Arsenal, Gratitude to France in the Polish
school in Batignolles in Paris, Adrien-Francois
Servais in Halle near Brussels; tombstones, such
as that of count Matwiej Wielhorski and actor
Vasily Samoilov in St Petersburg, Hector Berlioz,
Constantin Guys and Théophile Gautier, in the
cemeteries of Paris; allegorical decorations of the
Invalides House buildings in Lvov and the Casino
de Monte-Carlo. It is not known whether the great
monuments of the liberation of Peru in Lima and
the Battle of Sevastopol in the Crimea, designed
by him (and in most biographies recognized as
completed), have ever been made. However, it is
certainly known that the statues of Franz Liszt
in Weimar and Henri Vieuxtemps in the Belgian
Verviers (in most biographies also considered to
be completed) have not been made. The works
and the life of one of the most famous late nine-
teenth-century Poles, Misia Godebska’s father and
grandson of another Cyprian, a hero of Napoleon’s
epic and a poet, who had fallen in the battle of
Raszyn, still hide many secrets.'

! Cf. dictionary entries: A. Ryszkiewicz, Godebski Cyprian,
in: Stownik artystéw polskich i w Polsce dziatajgcych, vol. 2,
Wroctaw 1971, p. 379-384, K. Mikocka-Rachubowa, Godebski
Cyprian, in: Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon, vol. 56, Munich—
Leipzig 2007, p. 389-390. All is still totally unclear about
e.g. Godebski’s French investments, i.e. ceramics factory in
Fontainebleau, his own or leased quarries in the Pyrenees or
the status of his grand houses in Paris. The state of rescarch
on Godebski’s place in the Parisian and the Polish émigré ar-
tistic life of the era also remains scarce. The dissertation by
Malgorzatat Dabrowska-Szelagowska Les sculpteurs polonais et
la France 1887-1918 (written at Université Paris X) has not
been published. The activity of dozens of Polish sculptors work-
ing in the nineteenth century in France has so far been the
subject of only two, very preliminary articles: Rzezbiarze polscy
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Wotum Cypriana Godebskiego
nad oceanem, czyli tabedzi
spiew akademickiej

rzezby religijnej

Cyprian Godebski jest autorem pomnikéw roz-
rzuconych po wielu krajach Europy, m.in. Aleksandra
Fredry i Mikotaja Kopernika w Krakowie, Adama
Mickiewicza w Warszawie, Agenora Gotuchowskiego
we Lwowie, marszatkéw cesarskich Laudona i de Lacy
w wiederiskim Arsenale, Wdlzigcznosci Francji w pary-
skiej szkole polskiej na Batignolles, Adriena-Francois
Servaisa w Halle koto Brukseli; nagrobkéw, chociazby
hr. Matwieja Wielhorskiego i aktora Wasilija Samojtowa
w Petersburgu, Hectora Berlioza, Constantina Guysa
i Théophile’a Gautiera na cmentarzach paryskich; ale-
gorycznych dekoracji gmachéw Inwalidéw we Lwowie
i kasyna w Monte Carlo. Nie wiadomo, czy powstaly
projektowane przezeni (i w wigkszo$ci biograméw uzna-
wane za zrealizowane) wielkie pomniki Wyzwolenia Peru
w Limie oraz bitwy pod Sewastopolem na Krymie...
Wiadomo natomiast na pewno, ze nie powstaly (réw-
niez w wickszosci biograméw uznawane za zrealizowa-
ne) pomniki Franciszka Liszta w Weimarze i Henri’ego
Vieuxtempsa w belgijskim Verviers. Tworczos¢ i zycio-
rys jednego z najbardziej znanych Polakéw konca XIX
wieku — ojca Misi Godebskiej, a wnuka poety i pole-
glego pod Raszynem bohatera epopei napoleoriskiej, tez
Cypriana — nadal kryja wiele zagadek'.

! Por. hasta stownikowe: A. Ryszkiewicz, Godebski Cyprian, w:
Stownik artystow polskich i w Polsce dziatajacych, t. 2, Wroctaw 1971, s.
379-384; K. Mikocka-Rachubowa, Godebski Gyprian, w: Saur Allgemeines
Kiinstlerlexikon, t. 56, Miinchen-Leipzig 2007, s. 389-390. Catkowicie
niejasne pozostaja np. francuskie inwestycje Godebskiego, tj. fabryka ce-
ramiki w Fontainebleau, jego wiasne lub dzierzawione kamieniotomy
w Pirenejach czy status jego okazatych siedzib w Paryzu. Stan badari nad
miejscem Godebskiego w paryskim i polskim, emigracyjnym zyciu arty-
stycznym epoki réwniez pozostaje szczatkowy. Nie doczekata sig publikacii
dysertacja Malgorzaty Dabrowskiej-Szelagowskiej Les sculpteurs polonais et
la France 18871918 (przygotowana w Université Paris X). Dziatalno$¢
kilkudziesigciu polskich rzezbiarzy tworzacych w XIX wieku we Frangji
jest jak dotad przedmiotem jedynie dwdch, bardzo wstgpnych artyku-
t6w: K. Mikockiej-Rachubowej, Rzezbiarze polscy w Paryzu 1830-1914,
w: Migdzy Polskq a swiatem. Od Sredniowiecza po lata II wojny swiato-
wej, Warszawa 1993, s. 171-199, oraz autora niniejszego tekstu, Paris
— foyer de la sculpture européenne. La contribution polonaise, ,Ikonotheka”
14, 2000, s. 89-122. Pierwsza probg zarysowania dziatalnodci artysty
we Francji stanowi artykut: ]. Chrzanowska-Pierikos, A. Pierikos, Dzieta

Godebskiego, ,Spotkania z zabytkami”, 1994, nr 6, s. 38-39.



1. Cyprian Godebski, Madonna rozbitkéw, 1904, marmur, Pointe
du Raz, fot. A. Pienikos

1. Cyprian Godebski, Madone des naufragés [Madonna of the ship-
wrecked], 1904, marble, Pointe du Raz, photo by A. Pierikos

Najprawdopodobniej najwickszym zachowanym
dzielem Godebskiego, a z pewnoscia jedna z najbar-
dziej zapomnianych w Polsce prac polskiej reki za gra-
nica, jest kamienna grupa Madone des naufragés [il. 1,
5-71, stojaca na atlantyckim przyladku Pointe du Raz
w departamencie Finistere, najdalej wysuni¢tym na za-
chéd regionie Bretanii®. Miejsce — poszarpana ostroga

? Badania archiwalne i dotarcie do tego obicktu umozliwit autoro-
wi grant Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego ,,Cyprian Godebski.
Modelowa kariera paryskiego rzezbiarza’. Szczegdlne podzigkowania autor
sktada osobom, bez ktdrych nie bylyby one jednak mozliwe w tak szerokim
zakresie: Yannowi Celton z Archives diocesains w Quimper, Malgorzacie
Leguellec-Dabrowskiej z Musée Départamental Breton w Quimper, Frangoise
Danielle z Musée des Beaux-Arts w Brescie. Zwiazki Godebskiego z Bretania
opracowata po raz pierwszy S. Pisarska-Leclere, Un Polonais en Finistére, ,Art
de 'Ouest”, 1993, s. 214-221. Katalog wystawy poswigconej malarzom
polskim w Bretanii (Les peintres polonais en Bretagne 1890-1939, Quimper
2004), o zwiazkach Godebskiego z tym regionem wspomina, sita rzeczy,
jedynie w krétkich wzmiankach, na's. 11, 126-127.
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Possibly the largest surviving sculpture by
Godebski, and certainly one of the most forgot-
ten Polish works, is the stone group sculpture
Madone des naufragés [Madonna of the shipwrecked)
[Fig. 1, 5-7], standing on the Atlantic cape Pointe
du Raz in the department of Finistere, the fore-
most west region of Brittany.” The place, a jag-
ged spur of rock with a height of several meters,
which continues into the ocean in the form of
a few wild islands, is characterized by raw beauty
(almost no vegetation except lichens and heather),
an eloquent witness to the threatening presence
of the ocean. Godebski’s sculpture is the only
object there apart from the lighthouse and the
buildings of the military station.

Living mainly in France, Godebski had strong
bonds with Brittany. In addition to the above-
mentioned scuplture, it is the bronze statue at
the main square of the town of Lesneven near
Brest that remains a trace of the most magnifi-
cent of these relationships. It is a supersize statue
of General Adolphe Le Flo, a friend of Godebski’s
from the time spent in St Petersburg (in the years
1871-1879 the General was Ambassador of France
in Russia). The inauguration of the monument
was held on 29 October 1899; the artist received
a substantial fee of 13,357 francs [Fig. 2].°

w Paryzu, 18301914, by K. Mikocka-Rachubowa, in: Migdzy
Polskq a swiatem. Od sredniowiecza po lata 11 wojny swiatowej,
Warszawa 1993, pp. 171-199, and the present author’s Paris
— foyer de la sculpture européenne. La contribution polonaise, in:
“Tkonotheka” 14, 2000, p. 89-122. The first attempt to outline
the artist’s activity in France is the article by J. Chrzanowska-
Pierikos, A. Pienkos, Dziela Godebskiego, in: “Spotkania z za-
bytkami”, 1994, No. 6, p. 38-39.

2 Archival research and finding this object were made
possible for the present author thanks to a grant from the
Polish Ministry of Science and Higher Education: “Cyprian
Godebski. The model career of a Parisian sculptor”. The au-
thor extends special thanks to those without whom that re-
search would nothave been possible in such a wide range:
Yann Celton of Archives diocesains in Quimper, Malgorzata
Leguellec-Dabrowska of the Musée Départamental Breton in
Quimper, Frangoise Danielle of the Musée des Beaux-Arts
in Brest. Godebski’s relations to Brittany were for the first
time examined by S. Pisarska-Leclere, Un Polonais en Finistére,
in: “Art de 'Ouest”, 1993, p. 214-221. The catalogue of an
exhibition devoted to Polish painters in Brittany (Les peintres
polonais en Bretagne 1890—1939, Quimper 2004), mentions
Godebski’s relationships with the region only briefly (pp. 11,
126-127).

> The idea to raise a monument to the General was
proposed to the Council of Lesneven by Godebski himself,
having learned — after the friend’s death — of an idea of com-
memorating him in the town. Work began in 1896 so this is
a sculpture contemporary with his monument to Mickiewicz
in Warsaw, and indeed much better artistically. In addition
to the excellent characteristics of the soldier and diplomat
(among Godebski’s works, it is comparable perhaps only with
the face and stature of his father-in-law, Servais, in his mo-
nument in Halle), it is an interesting arrangement of scenes



2. Cyprian Godebski, Pomnik generata A. Le Flo, 1899,
braz, Lesneven k. Brestu, fot. A. Pierikos

2. Cyprian Godebski, Monument to General A. Le Flb,
1899, bronze, Lesneven near Brest, photo by A. Pierikos

Godebski also portrayed, as early as 1889,
a popular Breton poet, Léocadie Salaun-Penquer,
the wife of the mayor of Brest and a co-found-
er of the local museum (Musée des Beaux-Arts,
which houses two versions of her large plaster
medallion). Leading a high life, the sculptor had
wealthy friends in high positions in Brittany, whom
he often visited as a guest. One of them, Count
Alphée de Trobriand, with whose brother, a diplo-
mat, Godebski had already been acquainted prob-
ably in Paris, invited the artist several times to his
Breton summer residence, Castel-Hoél, and estates
in Plounéour-Trez. The sculptor’s Parisian friends,
artists and writers, including Stephane Mallarmé,
Eugene Carriere, Gustave Geffroy, were also fre-
quent guests there. According to the accounts of
his contemporaries (in which he appears as “the
Polish count”), Godebski created a sensation with
his eccentric behaviour (including coach racing
on the beach) and his extravagance.

Count de Trobriand, elected mayor of
Plounéour, commissioned him to sculpt a Madonna
for “his” village, which was to be a private monu-
ment to local seamen, like several similar memori-

in bas-relief on the pedestal, depicting Le Fl&’s deeds, that
attracts attention.

skalna o wysokosci kilkudziesigciu metréw, ktérej kon-
tynuacj¢ w oceanie stanowi kilka dzikich wysepek — ce-
chuje si¢ surowg uroda (brak niemal rodlinnosci, poza
porostami i wrzosami), wymownie $wiadczacg o grozie
oceanu. Rzezba Godebskiego sasiaduje tam tylko z la-
tarnia morska i budynkami stacji wojskowe;j.

Mieszkajacego gtéwnie we Francji Godebskiego
taczyty z Bretania liczne wigzi. Obok wspomnianej gru-
py najokazalszym $ladem owych relacji pozostaje bra-
zowa statua na gléwnym placu miasteczka Lesneven
niedaleko Brestu. Jest to ponadnaturalnej wysokosci
pomnik pochodzacego stamtad generata Adolphe’a Le
Flo, znajomego Godebskiego z czaséw petersburskich
(generat byt w latach 1871-1879 ambasadorem Francji
w Rosji). Inauguracja pomnika odbyta si¢ 29 pazdzier-
nika 1899 roku, a artysta otrzymat zani pokazne hono-
rarium w wysokosci 13 357 frankéw [il. 2]°.

Godebski portretowal réwniez, juz w 1889 roku,
popularna poetke bretoniska, Léocadie Salaun-Penquer,
zong mera Brestu i wspétfundatorke tamtejszego mu-
zeum (Musée des Beaux-Arts; znajduja si¢ w nim dwie
wersje gipsowe jej duzego medalionu). Prowadzacy $wia-
towe zycie rzezbiarz miat dobrze sytuowanych i wysoko
postawionych znajomych w Bretanii, u kedrych bywat
w goscinie. Jeden z nich, hrabia Alphée de Trobriand,
ktérego brata, dyplomatg, Godebski znat juz wezesnie;j,
jak si¢ zdaje w Paryzu, zapraszal artyst¢ kilkakrotnie
do swojej bretoriskiej rezydendji letniej, zamku Castel-
Hoél, i wlosci w Plounéour-Trez. Bywali tam tez pary-
scy znajomi rzezbiarza, artysci i pisarze, m.in. Stephane
Mallarmé, Eugene Carriere, Gustave Geffroy. Godebski
mial, wedtug relacji wspétczesnych (w ktérych pojawia
si¢ jako ,,polski hrabia”), budzi¢ sensacj¢ swoim ekstra-
waganckim zachowaniem (m.in. wyscigi powozem po
plazy) i szerokim gestem.

Hrabia de Trobriand, wybrany na mera Plounéour,
zaméwil u niego Madonng dla ,,swojej” miejscowosci,
majaca by¢ prywatnym pomnikiem miejscowych mary-
narzy, na wzr kilku podobnych wotéw stojacych juz na
wybrzezach Bretanii. 1 wrze$nia 1901 roku Godebski
pisal do mera, zobowiazujac si¢ ,wykona¢ grupg mar-
murowg wysokosci szesciu metréw, poswiecong pamieci
ratownikéw bretoriskich, zgodnie ze szkicem zatwier-
dzonym przez komitet™. Republikariskie wladze de-

* Realizacj¢ pomnika generata zaproponowat radzie miejskiej
Lesneven sam Godebski, dowiedziawszy si¢ po $mierci znajomego o po-
mysle upamigtnienia go w miescie rodzinnym. Prace rozpoczat w 1896
roku, jest to wigc dzielo wspélezesne jego pomnikowi Mickiewicza
w Warszawie, zreszta znacznie lepsze artystycznie. Oprécz znakomi-
tej charakterystyki zotnierza i dyplomaty (poréwnywalnej w dorobku
Godebskiego chyba tylko z twarza i postura jego tescia, Servaisa z jego
pomnika w Halle) uwagg zwraca ciekawa rezyseria plaskorzezbionych
scen na cokole, przedstawiajacych czyny Le Flo.

4 Cyt. za: E Tanter, Notre-Dame-des-Naufragés i la Pointe du Raz,
w: Chretientés de Basse-Bretagne et dailleurs. Les archives au risque de
UHistoire. Mélanges offerts au chanoine J.-E Le Floch, red. Y. Celton et
al., Quimper 1998, s. 345. Szkicu tego nie odnaleziono, nie jest tez
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partamentu nie wydaty jednak zgody na postawienie
rzezby o religijnej wymowie w miejscu publicznym.
Trobriand po tej prestizowej porazce, jak si¢ zdaje, de-
finitywnie pomyst porzucit.

Odmowa wtadz spowodowana byta napieciem po-
litycznym i nastrojami antyklerykalnymi zwigzanymi ze
zblizajacymi si¢ we Frangji decyzjami o rozdziale pan-
stwa i Ko$ciofa. Konflikt ten miat wyjatkowe natezenie
w Bretanii, uznawanej za bastion tradycyjnego katolicy-
zmu, ale bedacej tez ojczyzng filozofa Ernesta Renana,
traktowanego przez niektore $rodowiska prawicowe nie-
mal jak Antychryst’. Konflikt nasilat si¢ jeszcze w 1903
roku, gdy tzw. kryzys sardynkowy dotknat bardzo mocno
rybakéw bretoriskich — rézne obozy polityczne, w tym
Kosciét katolicki, probowaly wykorzysta¢ go dla posze-
rzenia swoich wplywéw.

Godebski nie zrazit si¢ poczatkowa klgska projekeu.
Ostatecznie monument stanat w Bretanii dzieki deter-
minagji biskupa Quimper, Frangois-Virgile’a Dubillarda,
ktéry w noworocznym liscie pasterskim 31 grudnia 1903
roku oglosit, ze Godebski podarowat mu osobiscie rzez-
b¢ wykuta w Carrarze i ze postuzy ona w planowa-
nym holdzie calej Bretanii sktadanym Matce Boskie;j.
Na poczatku 1904 roku jeden z wiascicieli ziemskich
w Finistere przekazat za darmo na rzecz Kosciota dziat-
ke koto miejscowosci Plogoff, na skalistym cyplu Pointe
du Raz, co przesadzito o ostatecznym sukcesie przedsie-
wzigcia. Artysta t¢ nowg lokalizacje miat osobiscie za-
akceptowad; przeprowadzit tez z biskupem i budowni-
czym diecezjalnym Jean-Marie Abgrallem wizjg lokalng
na skalnym cyplu.

Madonna rozbitkéw zostala wykuta w latach 1901—
1903 w Carrarze, gdzie Godebski pracowat czgsto (wziat
tam zreszt $lub z drugg zona, Matylda Natanson, miat
posiada¢ wlasny kamieniotom i fundowaé nawet przytu-

znany skfad owego komitetu. Niewyjasniona pozostaje geneza pomystu
Godebskiego, sicgajaca poczatkéw jego tworczosei. Juz mianowicie w 1875
roku artysta wystawial w Warszawie rzezb¢ Madonny z Dzieciatkiem,
przeznaczong podobno dla Bretanii: ,[...] projekt posagu Matki Boskiej
z Dzieciatkiem Jezus, wykona¢ si¢ majacy dla Bretanii, wielkosci 40 stép,
zaleca si¢ takze niezwykloscig pomystu. Najswictsza Panna przyklekla,
z jednym kolanem podniesionym nieco, w faldzistym plaszczu, pochy-
lona naprzéd; w wyciagnigtych w gére przed siebie obu rekach trzyma
Boskie Dzieciatko o pogodnej, milej twarzy, zdajace si¢ $wiatu obiema
raczkami blogostawi¢. Wyobrazmy sobie ten olbrzymi, brazowy posag
na kosciele, na skale nad oceanem, kiedy o zfota aureole Matki Boskiej
odbijaja si¢ ostatnie promienie zachodzacego storica, a pojmiemy, ze
wrazenie musi by¢ niewymownym” — pisal wowczas (juz po wystawie)
Whadystaw Bartkiewicz w ,,Bluszczu”, 1875, nr 26, s. 205.

> Odstoniecie 14 wrzesnia 1903 r. jego pomnika, autorstwa Jeana
Bouchera, w rodzinnym Tréguier, tuz obok katedry, wywotato réwniez
wiele napi¢¢ w calym regionie. Nawiazat do nich ksiadz Millon, pisarz
i archeolog z Rennes, przy okazji ceremonii na Pointe du Raz: ,Naprzeciw
[pomnika] autora Z}/L‘iﬂ Jezusa, tak zniewazajacego Chrystusa, nalezato-
by ustawi¢ Kalwari¢; na Pointe du Raz, na tej ziemi zroszonej tyloma
matczynymi tzami, nalezatoby ustawi¢ wizerunek tej, ktdrej wszyscy
nasi marynarze nie przestaja wzywa¢ pod imieniem pelnym nadziei:
Stella Maris” (cyt. za: D. Giacobi, Autour de la statue de Renan, ,Les
Cahiers de I'Troise” 154, 1992, avril-juin, s. 37).
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als, no longer standing on the shores of Brittany.
On 1 September 1901, Godebski wrote to the
mayor, undertaking to “make a marble group of
six meters, dedicatedto the memory of Breton
rescuers, according to the design approved by the
committee”.* The republican authorities of the de-
partment, however, refused to issue permission to
place a statue of religious significance in public.
After that defeat of his prestige, Trobriand seems
to have definitely abandoned the idea.

The refusal of the authorities was due to po-
litical tension and anticlerical sentiments associated
with the upcoming decision in France concerning
the separation of the Church and the State. The
conflict had unique intensity in Brittany, recog-
nized as the bastion of traditional Catholicism, but
also as the home to the philosopher Ernest Renan,
seen by some right-wing circles to be almost like
the Antichrist.” The conflict became even more
intensified in 1903, when the so-called sardine cri-
sis hit Breton fishermen very hard — the different
political camps, including the Catholic Church,
tried to use it to extend their influence.

Godebski did not give up after the initial defe-
at of the project. Eventually, the monument stood
in Brittany, thanks to the determination of the bi-
shop of Quimper, Francois-Virgile Dubillard, who

in the New Year’s pastoral letter on December 31,

* Quoted by: E Tanter, Notre-Dame-des-Naufragés & la
Pointe du Raz, in: Chretientés de Basse-Bretagne et d ailleurs. Les
archives au risque de I'Histoire. Mélanges offerts au chanoine J.-
E Le Floch, ed. Y. Celton et al., Quimper, 1998, p. 345. This
sketch has not been found, the members of that committee are
not known, either. The origin of Godebski’s concept, reaching
the beginning of his work, also remains unclear. It is already
in 1875 that the artist exhibited in Warsaw a sculpture of
Madonna and Child, supposedly destined for Brittany: “[...]
the draft statue of Virgin Mary with baby Jesus, to be made
for Brittany, 40 feet in size, recommends itself by the extraor-
dinary idea. The Virgin kneels with one knee slightly raised,
in a furrowed coat, leaning forward, holding in both hands
the Divine Infant that has a serene, pleasant face and seems
to bless the world with both hands. Let us imagine this huge,
bronze statue on a church on a rock over the ocean, when the
golden aureola of Virgin Mary reflects the last rays of the sun,
and we will understand that the impression must be unexpri-
mable” — Wiadystaw Bartkiewicz wrote then (after the exhibi-
tion) in “Bluszcz”, 1875, No. 26, p. 205.

5 The unveiling on September 14, 1903, of his monu-
ment, designed by Jean Boucher, in his hometown Tréguier
next to the cathedral, also caused a lot of tension throughout
the region. Father Millon, a writer and an archaeologist from
Rennes, referred to it on the occasion of a ceremony at Pointe
du Raz: “Facing the monument to the author of La Vie de Jesus,
so insulting to Christ, one should place the Calvary, in Pointe
du Raz, in this land watered by so many maternal tears, one
should place the image of the one whose name, full of hope, all
of our sailors do not cease to call upon: Stella Maris” (quoted
in: D. Giacobi, Autour de la statue de Renan, in: “Les Cahiers
de I'Troise” 154, 1992, avril-juin, p. 37).



1903 announced that Godebski himself gave him
the sculpture carved in Carrara, and that it wo-
uld be used in a planned tribute from the whole
of Brittany to Virgin Mary. In early 1904 one of
the landowners in Finistére granted some land
to the Church near the town Plogoff, on a rocky
promontory Pointe du Raz, which determined
the ultimate success of the project. The artist ac-
cepted this new location himself and viewed the
rocky promontory together with the bishop and
the diocesan architect Jean-Marie Abgrall.

Madone des naufragés [Madonna of the shipw-
recked] had been sculpted in the years 1901-1903
in Carrara, where Godebski often worked (and
also married his second wife, Matilda Natanson;
supposedly he had his own quarry there and even
founded a hospice for former masons).® The statue,
made of white and gray marble, measuring 420
cm in height, was mounted on a base made of lo-
cal granite and 450 c¢m in height.” The sculpture,
weighing 11 tonnes, was despatched in two parts
by ship from Carrara (on 24 May 1904), after
which, for safety reasons, it was decided to further
transport it from Genoa by rail; from the railway
station in Quimper both parts were transported
to the cape on special wagons pulled by several
horses. Godebski, who had organized the trans-
port, had obtained a not very impressive amount
of 7,000 francs to do it. Three-week assembly on
the rocks over the Atlantic was held by a team led
by a local craftsman, Yves Piriou, in accordance
with the design assumptions and pedestal made by
Abgrall. Next to it, there was to be erected a pil-
grimage chapel, but permission was not obtained
to build it (a temporary wooden chapel, built in
1904, stood there for several years).

Formal dedication of the sculpture was com-

bined with the Mass on July 3, 1904. About 20-30

¢ Cf. K. Mikocka-Rachubowa, Scultori polacchi a Firenze
nella seconda e Carrara meta dell’Ottocento, in: Carrara e il
mercato della sculture, ed. S. Berresford, Milano 2007, p. 234.
The enquiry in the Archivio di Stato in Massa, central for the
region, and Accademia in Carrara, as well as consultations with
local experts on the subject, have unfortunately not confirmed
any of these tracks. The works by Godebski in Carrara is, of
course, mentioned in the sources of that time, in the National
Museum in Warsaw, and there are also photographs of him in
the local quarries.

7 On the pedestal, there is a metal foundation plaque
attached in an ornamental frame, with the inscription: “This
statue, the work and the gift the sculptor Godebski, was erected
thanks to the efforts of His Eminence Francois-Virgile Dubillard,
through devotion of his dear faithful of the diocese, to the glo-
ry of the Patroness of Sailors on the Jubilee of the Immaculate
Conception, and as a testimony of gratitude for Catholic charity
in times of the sardine crisis (1903), was blessed and unveiled
by His Eminence Cardinal Laboure, in the presence of many
bishops, priests and faithful, on July 3, 1904”.

tek dla starych kamieniarzy)®. Posag, wykonany z biale-
go i szarego marmuru, mierzy 420 cm wysokosci, cokét
z miejscowego granitu wynosi grupe na wysokos¢ 450
cm’. Wazaca 11 ton rzezbg wyekspediowano w dwéch
czgéciach z Carrary statkiem (24 maja 1904 roku), po
czym, ze wzgledéw bezpieczenistwa, zdecydowano si¢ na
dalszy transport z Genui koleja; z dworca w Quimper na
sam przyladek obie czgéci przewieziono na specjalnych
wozach ciagnietych przez kilkanascie koni. Na koszty
transportu Godebski, ktéry sam go organizowal, otrzy-
mat niezbyt imponujaca kwotg 7000 frankéw. Trwajacy
trzy tygodnie montaz calosci na skatach nad Adantykiem
przeprowadzita ekipa kierowana przez miejscowego rze-
mieslnika, Yvesa Piriou, zgodnie z projektem zatozenia
i cokotu wykonanym przez Abgralla. Obok miata stana¢
kaplica pielgrzymkowa, na nig jednak zgody ostatecznie
nie uzyskano (tymczasowa kaplica drewniana, wzniesio-
na w 1904 roku, przetrwala kilkanascie lat).
Uroczyste poswigcenie rzezby, polaczone z msza,
nastapito 3 lipca 1904 roku. Wzigto w nim udziat ok.
20-30 tysiecy pielgrzyméw, dla ktérych zorganizowa-
no nawet specjalne $rodki komunikacji z réznych czedci
regionu; przybyli dygnitarze koscielni nie tylko z calej
Bretanii, ale i z innych diecezji francuskich, stu kilku-
dziesigciu ksiezy, admiratowie, senatorzy, miejscowa ary-
stokracja, Abalor — glo$ny bard, rzecznik nacjonalizmu
bretoriskiego, przybyt réwniez autor rzezby®. Odczytano
okoliczno$ciowy adres papieski. Prowadzacy uroczystos¢
biskup Dubillard, dedykujac cale przedsigwzigcie Matce
Boskiej Niepokalanie Poczgtej (w 50-ta rocznicg oglo-
szenia dogmatu o Niepokalanym Poczgciu przez papie-
za Piusa IX), zlozyt tez w swoim przeméwieniu hotd
Godebskiemu: ,,Gdy poszukiwali$my daru, ktéry mégl-
by szczegélnie spodoba¢ si¢ naszej Matce, Opatrzno$é
przyszta nam z cudowna pomoca. Artysta wielkiego
talentu, dobrze znany we Francji, rzezbiarz Godebski,
ofiarowal nam monumentalng grupe, ktéra wykut dla

¢ Por. K. Mikocka-Rachubowa, Scultori polacchi a Firenze ¢ Carrara
nella seconda meta dell’Ottocento, w: Carrara e il mercato della scultura,
red. S. Berresford, Milano 2007, s. 234. Kwerenda w centralnym dla
regionu Archivio di Stato w Massa i w Accademia w Carrarze, a takze
konsultacje z miejscowymi znawcami tematyki, nie potwierdzily niestety
na razie zadnego z tych tropéw. O pracach Godebskiego w Carrarze jest
oczywiscie wiele wzmianek w Zrédlach z epoki, w Muzeum Narodowym
w Warszawie zachowaly si¢ tez fotografie przedstawiajace go w tamtej-
szych kamieniotomach.

7 Na cokole przytwierdzona jest metalowa tablica fundacyj-
na w ozdobnej ramie, z napisem: ,Posag ten, dzielo i dar rzezbiarza
Godebskiego, wzniesiony staraniem Jego Eminencji Francois-Virgile'a
Dubillarda, dzigki poboznosci jego drogich wiernych z diecezji ku chwale
Patronki Marynarzy z okazji Jubileuszu Niepokalanego Poczecia, a takie
jako $wiadectwo zywej wdzigcznosci za katolicka dobroczynnosé w cza-
sie kryzysu sardynkowego (1903), zostal poswiccony i uroczyscie od-
stonicty przez Jego Eminencj¢ Kardynata Labouré, w obecnosci wielu
biskupdw, ksigzy i wiernych, dnia 3 lipca 1904 r.”.

8 Szczegdly okolicznosci powstania rzezby i przebieg uroczysto-
$ci odstoniecia sumiennie przedstawit Tanter 1998, jak przyp. 4, s.

343-340.

13



3. Procesja z okazji odstoniecia Madonny rozbitkéw na Pointe du Raz, 1904, pocztowka, zbiory prywatne, fot. A. Pierikos
3. The procession on the occasion of unveiling of the Madone des naufragés at Pointe du Raz, 1904, postcard, private collection, photo A. Pierikos

bretonskich wybrzezy w kamieniofomach Carrary, jako
pamiatke po swoim synu zmartym w Tonkinie™. Po
zakoniczeniu przemowy biskupa glos zabral Godebski.
Podnidst si¢ cztowiek starszy, ,,0 bialych wlosach, nosza-
cy je diugie, jak to maja w zwyczaju artysci; wasy jego
niemal czarne, ale tym, co uderza w tej bardzo zywej
fizjonomii, jest spojrzenie. Méwit tylko chwile, ale wszy-
scy znalezli si¢ pod urokiem tej mowy zdecydowanej
i poruszajacej: jest wprawdzie Francuzem z urodzenia,
lecz, jak wskazuje nazwisko, jest jednoczesnie synem
meczeriskiego ludu polskiego; to polska krew pozwoli-
ta mu tatwo obdarzy¢ mitoscig 6w lud bretoriski, wal-
czacy réwniez z racji swojej wiary i wiernosci; byl i jest
nadal niezmiernie szczg$liwym z powodu przyjecia jego
dziela przez biskupa i umieszczenia w tak wspanialym
otoczeniu, ktdre dzietu doda wartosci; szczgsliwy [jest]
réwniez, a przynajmniej pocieszony faktem, ze poboz-
nosci ludu Bretanii powierza t¢ pamiatke milosci ojca
do nieodzatowanego syna”'’.

? Lertre pastorale de Monseigneur ['Evéque de Quimper et de Léon
.. annongant Uérection de la Statue de Notre-Dame-des-Naufragés i la
Pointe-du-Raz, Quimper 1904, s. 11.

0 Tak streszcza t¢ przemowe anonimowy autor broszury
Inauguration et Bénédiction de la statue de Notre-Dame-des-Naufragés
a la Pointe-du-Raz, Quimper 1904 (dodatek nadzwyczajny do ,La
Semaine Religieuse” z 8 VII 1904), s. 13. Jest to jedyny przekaz tre-
$ci tej wypowiedzi, w ktérej pojawia si¢ interesujacy motyw bretos-
skiej niezaleznosci, zaskakujacy w ustach zwykle dos¢ zachowawczego

Godebskiego.
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thousand pilgrims, for whom special means of
transport had been organized from various parts
of the region, participated in it; church dignita-
ries came not only from all over Brittany, but also
from other French dioceses; there were also more
than a hundred priests, admirals, senators, local
aristocracy, Abalor — a famous bard and a spoke-
sman for Breton nationalism, as well as the au-
thor of the sculpture himself.® A commemorative
papal address was read.

Bishop Dubillard, who conducted the cere-
mony, when dedicating the whole undertaking
to Immaculate Virgin Mary (on the 50" anni-
versary of the establishment of the dogma of the
Immaculate Conception by Pope Pius IX), paid
tribute to Godebski in his speech: “When we were
looking for a gift which Our Lady would particu-
larly like, Providence sent us great aid. An artist
of great talent, well known in France, sculptor
Godebski, gave us the monumental group that
he had sculpted for the Breton coasts in the qu-
arries of Carrara, as a memorial to his son who

had died in Tonkin”.” After the bishop’s speech

8 Details of the background of the origin of the sculp-
ture and its unveiling were dutifully reported by Tanter 1998
(ft. 4), p. 343-346.

? Lettre pastorale de Monseigneur ['Evéque de Quimper et
de Léon. .. annongant ['érection de la Statue de Notre-Dame-des-
Naufragés & la Pointe-du-Raz, Quimper, 1904, p. 11.
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4. Procesja z okazji odstoniecia Madonny rozbitkéw na Pointe du Raz, 1904, pocztéwka, zbiory prywatne, fot. A. Pierikos

4. The procession on the occasion of unveiling of the Madone des naufragés ar Pointe du Raz, 1904, postcard, private collection, photo by A. Pierikos

spoke Godebski. An elderly man stood up, “with
white hair, wearing it long, as is the habit of ar-
tists, his mustache almost black, but what is stri-
king in the very lively physiognomy is the look.
He spoke only briefly, but all came under the
spell of a strong and moving speech: he is indeed
a Frenchman by birth, but, as the name suggests,
also a son of the martyred Polish people; it is his
Polish blood that readily allowed him to give his
love to the Breton people, also fighting because
of their faith, and he was and still is very happy
that his work has been accepted by the bishop and
placed in such a great environment that will add
value to the work, he is happy as well, or at least
comforted by the fact that he entrusts to the de-
votion of the people of Brittany this memorial of
a father’s love to an ever regretted son”."

The ceremony was commemorated on souve-
nir postcards [Fig. 3—4] and special commemo-
rative prints published by the Church, the poem
Cantate a la Vierge du Raz, as well as gold and

1 This speech was thus summarized by an anonymo-
us author of the booklet /nauguration benediction et de la sta-
tue de Notre-Dame-des-Naufragés a la Pointe-du-Raz, Quimper
1904 (a special supplement to “La Semaine religieuse” of 8
July 1904), p. 13. It is the only record of the contents of this
speech, in which there is an interesting theme of Breton in-
dependence, surprising in the mouth of usually quite conse-
rvative Godebski.

Ceremonig utrwality pamiatkowe pocztéwki [il. 3—4],
upamictnily specjalne druki okolicznosciowe opubliko-
wane nakladem Kosciota, poemat Canzate i la Vierge du
Raz, a takze zlote i srebrne medale, ktére mial naryso-
wacé i sygnowac rowniez Godebski''. W prasie $wieckiej
wydarzenie odnotowano z niezwykla jak na jego skale
rezerws, a kilka gazet antyklerykalnych dopuscito si¢
nawet ktamliwych prowokacji, twierdzac na przyktad,
ze rzezba zastania $wiatlo latarni morskiej (co miato
rzekomo spowodowaé od razu wypadek na oceanie)
i ze w czasie ttumnej uroczystosci odstonigcia doszto
do kilku wypadkéw $miertelnych! W pierwsza roczni-
c¢ poswigcenia pomnika réwniez odbyta si¢ uroczysta
procesja, w ktdrej niesiono pomniejszong replike dzieta
Godebskiego, jakoby takze przezen zaprojektowana.

Zgoda na ustawienie rzezby wydana przez repu-
blikaskie wtadze administracyjne i wladze wojsko-
we w Brescie, odpowiedzialne za atlantyckie wybrzeza
Francji, wigzata si¢ z wyciszeniem (chwilowym) ,kle-
rykalnej ofensywy” Kosciota oraz z dedykacja pomni-
ka marynarzom, ktérzy zgineli na morzach, i morskim
ratownikom. Dla wtadz nie byta to wigc rzezba religij-
na, lecz pomnik ludzi morza. Czy Madone des naufragés
byla dzielem religijnym dla samego autora? W mowie
wygloszonej podczas uroczystego odstonigcia pomnika
Godebski, jak juz wspomniano, poswiecit rzezbg pamigci

"' Do tej pory nie udato si¢ niestety trafi¢ na ich $lad ani po-
twierdzi€ tej atrybucji.
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swojego syna, Ernesta, ktdry zginal w bardzo mlodym
wieku w Indochinach'. Artysta odwotat si¢ przy tym
do poboznosci bretonskiej, co jednak mogto by¢ jedy-
nie przejawem kurtuazji z jego strony.

W tworczodci rzezbiarza, przez kilkadziesiat lat wy-
soko cenionego w Austrii, Rosji, Belgii, a przede WSZyst-
kim we Francji, znajdziemy wiele przyktadéw produkeji
akademickiej typowej dla epoki'’; liczne sposréd jego
prac dowodzg udanej kariery, umiej¢tnosci zjednywa-
nia przyjaciét i pozyskiwania zleceri. W obfitym do-
robku Godebskiego uderza jednak niemal catkowity
brak rzezb o tematyce religijnej; nawet w nagrobkach
jego autorstwa tresci religijne wystepuja okazjonalnie,
w drugiej potowie zycia — po osiedleniu si¢ we Francji
— s3 za$ prawie nieobecne. Na temat religijnosci artysty
nie mamy zadnych przekazéw.

Niewatpliwie Madone des naufragés wpisuje si¢ w bar-
dzo stare tradycje umieszczania krzyzy i figur religijnych
na wysokich szczytach gérskich i skatach nadmorskich.
Jak wiadomo, obiekty tego typu, zwykle krucyfiksy lub
kolosalne posagi maryjne, czgsto stawaly si¢ znakami
trwale stopionymi z pejzazem czy panorama miasta.
Te role mogly zreszta spetnia¢ posagi alegoryczne po-
zbawione odniesien religijnych: w nadmorskiej sytu-
aqji i funkcji najstynniejszym przykladem jest Statua
Wolnosci Fréderica-Auguste’a Bartholdiego (paryskie-
go znajomego Godebskiego, zreszty autora pendant do
wspomnianego medalionu Léocadie Penquer, czyli por-
tretu jej meza).

Szczegélnie wiele kolosalnych posagéw religijnych
znajdziemy w rzezbie francuskiej XIX wieku, zwlaszcza
z okresu ozywienia religijnego wspieranego przez wladze
w okresie II Cesarstwa. Z fundacji cesarskiej postawiono
np. nad Atlantykiem, na skatach Biarritz, posag Nozre
Dame de Rocher (1865). Wyjatkowe znaczenie symbo-
liczne zyskata w Le Puy w Owernii wielka, gérujaca nad
miastem figura Notre Dame de France, wykonana w 1862
roku po przetopieniu dziat zdobytych pod Sewastopolem.
Patronat nad Marsylig objeta rowniez kolosalna, pozta-
cana figura Madonny z Dziecigtkiem, umieszczona na
szezycie wzgbrza i wiezy koscielnej Notre-Dame de la
Garde (1867, Eugene-Louis Lequesne).

Madonng rozbitkéw od wielkich posagéw maryjnych
stawianych we Francji w XIX wieku odréznia jednak
silny pierwiastek realizmu i brak wyraznych nawiazan

12 Historia ta nie jest jasna. Misia Godebska, ktdrej pamietniki
nie sg Zrédlem szczegélnie wiarygodnym, skarzyta si¢ na zaniedbywanie
przez artystg ojcowskich obowiazkéw zaréwno wobec niej, jak tez innych
dzieci. Ernest mial wedlug niej wpas¢ z tego powodu w zle towarzy-
stwo, zosta¢ zamkni¢tym w internacie, nast¢pnie wystanym (w ramach
kary?) do pracy w zamorskich koloniach i zgina¢ w Tonkinie (okrese-
nie pétnocnej prowingji Wietnamu pod panowaniem francuskim; dzi-
siejsze Bac-Bo). Czyzby wigc dedykacja rzezbiarza wigzata si¢ z aktem
ekspiacji dostrzegajacego swoja wing ojca?

13 W ktérej niewatpliwie przescignat swojego paryskiego nauczy-
ciela, cenionego rzezbiarza akademickiego, Francois Jouffroy.
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silver medals, drawn and signed by Godebski.11
The secular press reported the event with extrordi-
nary reserve as for its scale, and some newspapers
even committed a false anticlerical provocation,
arguing for example that the sculpture obscured
the light of the lighthouse (which was supposed to
immediately cause an accident on the ocean) and
that during the crowdy ceremony there had been
several fatal accidents! On the first anniversary of
the dedication of the monument, there also was
a ceremonial procession in which a smaller repli-
ca of Godebski’s work, allegedly also designed by
him, was being carried.

The permission to erect the sculpture, issu-
ed by the republican authorities and the military
authorities in Brest, responsible for the Atlantic
coast of France, was associated with the (tempo-
rary) silencing of the “clerical offensive” of the
Church and with the dedication of the monu-
ment to seamen who perished at sea, and to sea
rescuers. For the authorities it was not a religious
sculpture but a monument to the people of the
sea. Was Madone des naufragés a work of religious
value for the author himself? In a speech delivered
during the ceremonial unveiling of the monument
Godebski, as already mentioned, dedicated the
sculpture to the memory of his son, Ernest, who
had died at a very young age in Indochina.'? He
appealed to Breton piety but this could only have
been a sign of courtesy on his part.

In the work of the sculptor, for decades highly
praised in Austria, Russia, Belgium, and especial-
ly in France, we find many examples of academic
production typical of that period,"”® many of his
works demonstrate a successful career, an ability
to make friends and obtain commissions. Among
his numerous achievements, however, there is an
almost total absence of religious statues; even on
tombstones made by him religious themes occur
only occasionally, and in the latter part of his
life — after settling in France — they are almost
absent. There is no information about the arti-
st’s religiosity.

1" So far, we have been unable to find any trace of them
or confirm the attribution.

2 This story is not clear. Misia Godebska, whose dia-
ries are not a particularly reliable source, complained of the
artist neglecting paternal responsibilities towards her as well as
his other children. Ernest was, according to her, to have got
into bad company and was subsequently confined in a boar-
ding school, then sent (as a penalty?) to work in overseas co-
lonies and die in Tonkin (the name of the northern province
of Vietnam under French protection, today’s Bac-Bo). So was
the dedication made by the sculptor associated with an act of
expiation when saw his guilt as a father?

% In which he clearly surpassed his teacher in Paris, a re-
nowned academic sculptor, Francois Jouffroy.



Undoubtedly Madone des naufragés is part of
a very old tradition of placing crosses and reli-
gious statues on high mountain peaks and co-
astal cliffs. As is commonly known, objects of
this type, usually crucifixes or colossal statues of
Mary, have often become permanent landmarks
in a given landscape or the panorama of a city.
This role could indeed have been fulfilled by al-
legorical statues devoid of religious references: in
the coastal situation and function, the most fa-
mous example is the Statue of Liberty by Frédéric-
Auguste Bartholdy (Godebski’s Parisian friend,
indeed the author of the pendant to the above-
mentioned medallion of Léocadie Penquer, i.e.
the portrait of her husband).

In particular, many colossal religious statues
are found in the French nineteenth century sculp-
ture, especially from the period of religious revival
supported by the authorities during the Second
Empire. For example, the statue of Nozre Dame
de Rocher, erected over the Atlantic, on the rocks
of Biarritz (1865), was an imperial commission.
Exeptional symbolic importance was gained by
a giant statue of Notre Dame de France, towering
above the town of Le Puy in Auvergne, made in
1862 after melting the guns captured in the battle
of Sevastopol. An enormous, gold-plated statue of
the Madonna and the Child, located at the top
of the hill and the tower of the church of Notre-
Dame de la Garde, took patronage over Marseille
(1867, Eugene-Louis Lequesne).

Madone des naufragés differs from the great
statues of Mary erected in France during the ni-
neteenth century, however, by a strong element of
realism and a lack of clear historical allusions to
Romanesque, Gothic, Baroque or other images.
Bishop Dubillard in his inaugural speech in 1904
described the “real” scene, depicted by Godebski,
in the following way: “To capture in a clear and
precise way the artist’s concept, the idea inspiring
his work, one must imagine the sea in anger, bo-
ats and crews fighting the sea-foam or covering
waves. A young sailor, a victim of the storm, is
fighting vigorously with the rapid currents, and
suddenly on the nearby shore he notices Virgin
Mary in a white cloak, with a star on her forehe-
ad, carrying little Jesus, who reaches out with his
small hands to the unfortunate shipwreck survivor.
The man, guided and supported by this vision,
turns with the full force of his arms to this rock
of salvation, will soon reach it, and while his left
hand grabs onto it, his right hand stretches with
hope to meet the arms directed to him. The ar-
tist wanted to depict this last scene and we must
add that his work is complete, that this is a work
worthy of all praise. Mary, baby Jesus and a cloud

5. Cyprian Godebski, Madone des naufragés (detail), 1904, mar-
ble, Pointe du Raz, photo by A. Pierikos

5. Cyprian Godebski, Madonna rozbitkéw (fragment), 1904, mar-
mur, Pointe du Raz, fot. A. Pierikos

historycznych, czy to do wizerunkéw romariskich, go-
tyckich, czy to barokowych. Biskup Dubillard w swojej
inauguracyjnej mowie w 1904 roku tak opisywat ,re-
alng” sceng, przedstawiong przez Godebskiego: ,,Aby
uchwyci¢ w sposéb jasny i precyzyjny mysl artysty, ideg
inspirujaca dzielo, nalezy wyobrazi¢ sobie morze w gnie-
wie, lodzie i zalogi walczace z morska piang albo za-
krywane falami. Mlody marynarz, ofiara sztormu, bit
si¢ energicznie z gwaltownymi prqdami; 1 oto zauwaza
nagle na niedalekim juz brzegu Mari¢ w biatym ptasz-
czu, z gwiazda na czole, niosaca Dziecigtko Jezus, ktdre
wyciaga swe male dlonie ku nieszczgsnemu rozbitko-
wi. Ten zas, prowadzony i podtrzymywany tym widze-
niem, kieruje si¢ calg silg swoich ramion do zbawczej
skaty; wkrétce dociera do niej i podczas gdy lewa reka
kurczowo si¢ jej chwyta, jego reka prawa wyciaga si¢
z nadzieja ku ramionom kierowanym mu na spotkanie.
Te ostatnig scen¢ artysta zapragnat odtworzy¢ i musi-
my doda¢, ze jego praca jest kompletna, dzieto godne
wszelkich pochwal. Maria, Dzieciatko Jezus i chmura
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ich oboje podtrzymujaca s z biatego marmuru; mary-
narz i skata za$ z marmuru szarego™'“.

Godebski w odréznieniu od swoich poprzednikéw,
twércow wielkich, statycznych alegorii lub figur $wie-
tych, wyobrazit scen¢ niemal rodzajowa". Grupa ta
stanowi we francuskiej rzezbie monumentalnej kolej-
na prébe ujecia motywu spotkania, motywu dajacego
szans¢ w miar¢ zadowalajacego rozwiazania akademic-
kiego problemu narracji w rzezbie [il. 5]. Pozostajac za-
sadniczo statyczna, kompozycja zawiera w sobie jednak
nie tylko sugesti¢, ale nawet realny wycinek opowiada-
nej historii (takiej, jak opowies¢ biskupa Dubillarda).
Podobny pomyst znajdziemy np. w pomniku zdobyw-
céw Mont-Blanc, de Saussure’a i Balmata, w Chamonix
(Jean-Jules Salmson, 1886). W scenach tego rodzaju
postaé reprezentujaca porzadek niewzruszony (personi-
fikacja, Madonna, de Saussure jako autorytet) i zacho-
wujaca rzezbiarski spokéj przyjmuje przybysza z historii
dziejacej si¢ wérdd nas, naszego wystannika, przewaznie
uczestnika doczesnego dramatu, szukajacego pomocy lub
otuchy. Znakomicie oddana w dziele Godebskiego ge-
styka postaci oraz dziecigca mimika Jezusa sugestywnie
buduja kompozycyjng wigz migdzy figurami z réznych
porzadkéw (podkreslonych jeszcze réznica materiatéw),
jednocze$nie ograniczajac narracj¢ opowiadanej historii
do najbardziej ,,owocnego momentu” [il. 6-7]'.

Wyjatkowosci Madonnie rozbitkéw dodaja jednak
gléwnie opisane wyzej czynniki pozaartystyczne. Dzieto
Godebskiego stangto w ogniu walki polityczno-religijnej
we Frangji, w kolejnym newralgicznym jej momencie,
kiedy to kultywujaca laicyzm republika przeprowadzata
antykoscielng ofensywe, prowadzaca do fundamentalnych
rozstrzygnieé prawnych. Czy koncepcja artystyczna rzez-
by, z niewatpliwie najcickawszym w niej rozwigzaniem
napiecia emocjonalnego migdzy marynarzem a matym
Jezusem, byta przez 6w konflikt, z pewnoscia znany ar-
tyscie, w jakiej§ mierze warunkowana? Kwestia ta po-

" Lettre pastorale 1904, jak przyp. 9, s. 13.

> Na temat zlozonej problematyki realizmu w rzezbie literatu-
ra jest bardzo bogata. Por. zwlaszcza: B. Foucart, Emmanuel Frémier,
le réalisme clinique, ,Beaux-Arts Magazine” 66, 1989, mars, s. 39—43;
C. Chevillot, Réalisme optique et progrés esthétique: la fin dun réve,
»Revue de l'art” 104, 1992, nr 2, 5. 22-29. Por. tez: A. Piefikos, ,Zbyt
wiele rzeczywistosci”. Uwagi o paranoi XIX-wiecznego realizmu, w:
Rzeczywistosé. Realizm. Reprezentacja. Materialy seminarium metodolo-
gicznego Stowargyszenia Historykdw Sztuki. Nieborow, 26-28 pazdzier-
nika 2000, red. M. Poprzgcka, Warszawa 2001, s. 99-114.

¢ Dodajmy, ze wiele lat wczesniej, w pracy ukazujacej dwoch
zolnierzy francuskich z wojny 1870 roku Godebski przedstawit po-
dobnie statyczng kompozycje, z wewnetrznym dramatyzmem rozta-
dowujacym si¢ w gestach opiekunczosci jednego z bohateréw (gru-
pa z brazu w Bibliotece Polskiej w Paryzu). Zblizong rezyseri¢ mozna
dostrzec w grupach rzezbiarskich projektowanych przez innych ar-
tystow dla upamigtnienia tejze wojny, np. u Louisa-Ernesta Barriasa
w Pomniku Obrony Saint-Quentin w 1870 roku (1881, niezachowany)
czy w rzeztbie Antonina Mercié A jednak! (Kopenhaga, Ny Carlsberg
Glyptotek) — w obu pracach stateczna Francja-Marianna ratuje upa-
dajacego zotnierza.
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supporting both of them are of white marble, the
sailor and the rock are of grey marble”."

Unlike his predecessors, the makers of big,
static allegories or statues of saints, Godebski de-
picted an almost genre scene.” In the French
monumental sculpture, this group represents yet
another attempt to approach the meeting theme,
a theme giving a chance of a satisfactory solution
to the academic problem of narrative in sculptu-
re [Fig. 5]. While remaining essentially static, the
composition includes not only a suggestion, but
even a real fragment of a story (such as the story
of Bishop Dubillard). A similar idea can be fo-
und in a monument such as the memorial to de
Saussure and Balmat, the conquerors of Mont-
Blanc, in Chamonix (Jean-Jules Salmson, 1886).
In scenes of this kind, the figure that represents
the unshakable order (personification, Madonna,
de Saussure as an authority) and preserves the pe-
ace of the sculpture receives a visitor from a sto-
ry that is happening now among us, our envoy,
mostly a mundane drama actor, seeking help or
encouragement. Perfectly reflected in Godebski’s
work, the gestures of the characters and a chil-
dlike facial expression in Jesus are very expressive
in building a compositional relationship between
the figures of different orders (also highlighted by
means of different materials used), while limiting
the narration of the story to the most “fruitful
moment” [Fig. 6-7].1

Madone des naufragés, however, draws its uni-
queness mainly from the non-artistic factors de-
scribed above. Godebski’s work stood in the heat
of political and religious struggle in France, in its
another sensitive time, when the republic, cultiva-
ting secularism, conducted an anti-clerical offen-

14 Lettre pastorale 1904 (ft. 9), p. 13.

> There is very rich literature concerning the complex
question of realism in sculpture. See especially: B. Foucart,
Emmanuel Frémiet, le réalisme clinique, in: “Beaux-Arts Magazine”
66, 1989, mars, pp. 39-43; C. Chevillot, Réalisme optique et
progres esthétique: la fin d’un réve, in: “Revue de l'art” 104, 1992,
no. 2, p. 22-29. See also: A. Piefkos, ,Zbyt wiele rzeczywisto-
Sei”. Uwagi o paranoi XIX-wiecznego realizmu, in: Rzeczywistosé.
Realizm. Reprezentacja. Materiaty seminarium metodologicznego
Stowarzyszenia Historykdw Sztuki. Niebordw, 26-28 pazdziernika
2000, ed. M. Poprzecka, Warszawa 2001, pp. 99-114.

' Note that many years earlier, in a work depicting two
French soldiers from the war in 1870, Godebski had presented
a similarly static composition, with an inner dramatism expres-
ses in gestures of care in one of the figures (a group of bronze
in the Polish Library in Paris). Similar direction can be seen
in sculptures of groups of people designed by other artists for
the commemoration of that war, for example, in Louis-Ernest
Barrias’ monument Defense of Saint-Quentin in 1870 (1881, has
not survived) or in the sculpture by Antonin Mercié Quand
Méme! (Copenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek) — both works
stately France-Marianne rescues a falling soldier.



6 Cyprian Godebski, Madone des naufragés (detail), 1904,
marble, Pointe du Raz, photo by A. Pierikos

6. Cyprian Godebski, Madonna rozbitkéw (fragment),
1904, marmur, Pointe du Raz, fot. A. Pienikos

sive, leading to fundamental legal decisions. Was
the artistic concept of the sculpture, with its un-
doubtedly most interesting solution in the emo-
tional tension between the sailor and little Jesus,
conditioned to any extent by that conflict, certa-
inly well known to the artist? This issue remains
unresolved. On the one hand, obviously the re-
ligious meaning of the group depicted vanishes
behind the situational realism of its being a mo-
nument to seamen, in accordance with seculariza-
tion tendencies of the authorities. In this respect,
however, Godebski is heir to a trend quite com-
mon in the art of the late nineteenth century."”
On the other hand, however, hope flowing from

17 Cf. among others: L. Nochlin, Realizm, transl. into

Polish by W. Juszczak and T. Przestepski, Warszawa 1974, pp.
73-77 [English version: Harmondsworth, 1975]; M.P. Driskel,
Representing Belief: Religion, Art and Society in the 19th Century
France, Pennsylvania State University, 1992. About the complex
conditions of “religious realism” in the art of the late nineteenth
century I wrote in: Okropnosci sztuki. Nowoczesne obrazy rzeczy
ostatecznych, Gdanisk 2000, chapter Cierpienie Chrystusa i walka
o realizmBtad! Nie zdefiniowano zaktadki., pp. 196-210.

7 Cyprian Godebski, Madone des naufragés (detail), 1904, mar-
ble, Pointe du Raz, photo by A. Pierikos

7. Cyprian Godebski, Madonna rozbitkéw (fragment), 1904, mar-
mur, Pointe du Raz, fot. A. Pieikos

zostaje nierozstrzygnicta. Z jednej strony ewidentnie
religijna wymowa grupy niknie, zgodnie z intencjami
sekularyzacyjnymi wtadz, przestonigta realizmem sytu-
acyjnym pomnika marynarzy. Pod tym wzgledem jest
jednak Godebski dziedzicem do$¢ powszechnej tendencji
w sztuce drugiej potowy XIX wieku'’. Z drugiej wszakze
strony plynaca od Dzieciatka Jezus nadzieja, akcento-
wana z emfaza niemal barokowego jezyka rzezby (cho¢
juz bez tak czgsto stosowanych niegdy$ przez artystg
elementéw alegorycznych), pozwala widzie¢ w dziele
Godebskiego propozycje ideowa bliska czynnikom ko-
$cielnym — moze nawet inspirowana przez nie. Nalezy
pamigtad, ze Madonna, powstajaca z inicjatywy $wiec-
kiej, powstata ostatecznie pod patronatem Kosciota i to
jako dzieto ustanawiajace nowe miejsce kultu maryjnego
w Bretanii. Nie wiemy, czy miedzy pierwszym projektem

7 Por. m.in.: L. Nochlin, Realizm, ttum. W. Juszczak i T. Przestepski,
Warszawa 1974, s. 73-77; M.P. Driskel, Representing Belief: Religion, Art
and Society in the 19th Century France, Pennsylvania University 1992.
O skomplikowanych uwarunkowaniach “religijnego realizmu” w sztuce
drugiej potowy XIX wieku pisatem w: Okropnosci sztuki. Nowoczesne
obrazy rzeczy ostatecznych, Gdansk 2000, rozdz. Cierpienie Chrystusa
i walka o realizm Blad! Nie zdefiniowano zaktadki., s. 196-210.
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a ostateczng wersja pomnika nastapily jakie$ wyrazniejsze
zmiany jego koncepcji i wymowy. Trudno wigc bytoby
wyrokowac¢ o intencjach twércy, ale i bez ich pewnego
rozpoznania mozemy uznaé grup¢ wotywna z Pointe
du Raz za doskonaly przyklad wspoélgrania tendencji
akademickich i realistycznych — w tym samym roku,
w ktérym Constantin Brancusi wyruszyt do Paryza (!)
— a takze $cierania si¢ tendengji sekularyzacyjnych w du-
chu Ernesta Renana i préb odnowy religijnosci.

Tej ostatniej zreszta dawata statua Godebskiego punkt

oparcia przez caly wiek XX, gromadzac wiernych przy
okazji odpustéw, owych wspanialych bretoriskich pardons,
badz tez uroczystosci maryjnych powiazanych z istotny-
mi wydarzeniami w zyciu lokalnej spotecznosci rybac-
kiej. 1 sierpnia 2004 roku obchodzono hucznie stulecie
odstoni¢cia Madonny Rozbitkéw. Uroczystosci religijne,
ktére celebrowatl biskup Quimper, zgromadzily dumy
Bretoriczykéw w strojach regionalnych, niosacych sztan-
dary i wota dla Madonny'. Na t¢ okazj¢ rzezbg pod-
dano zreszta gruntownej konserwacji.
Réwnoczesnie mozna w Plogoff dokona¢ zadziwiajacego
odkrycia. W bogatym turystycznym kompleksie parkin-
gbéw, z kedrych wyrusza si¢ na Pointe du Raz, prézno
dzi$ szuka¢ pocztéwek i pamiatek zwiazanych z Madone
des naufragés. Znajdziemy tam wszystko, tylko nie za-
powiedz tej wielkich rozmiaréw grupy rzezbiarskiej,
niezwykle efektownej i chetnie fotografowanej. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze zostala ona wylaczona z promocgji
miejsca z powodu swoich odniesien religijnych.

'8 Informacje na temat uroczystosci rocznicowej wraz z doku-

mentacja fotograficzna: www.plogoff-pointeduraz.com/documents/sta-
tuenotredamedesnaufrages, dostep 27 IX 2010.
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Infant Jesus, with the emphasis of the language
of sculpture that is almost baroque (although this
time devoid of elements of allegory, often used
by the artist before), makes Godebski’s work an
ideological proposal that was close to the Church
— maybe even inspired by it. One should note that
the Madonna, created out of the secular initiative,
was ultimately accomplished under the auspices
of the Church and as the work establishing a new
place of Marian devotion in Brittany. We do not
know whether between the first draft and the fi-
nal version of the monument there were any more
pronounced changes in its concept and expres-
sion. It would therefore be hard to decide on the
author’s intentions, but even without a diagno-
sis, we may consider the votive group at Pointe
du Raz a perfect example of interplay of the aca-
demic and the realistic trends — in the same year
in which Constantin Brancusi travelled to Paris
(1) — as well as a clash between the secularizing
trends in the spirit of Ernest Renan and attempts
of religious renewal.

The latter, moreover, was given foothold by
Godebski’s sculpture throughout the twentieth cen-
tury, gathering the faithful at church fairs, those
wonderful Breton pardons, or Marian celebrations
associated with major events in the life of the local
fishing community. August 1, 2004 was a great
celebration of the centenary of the unveiling of
the Madone des naufragés. Religious ceremonies,
celebrated by the bishop of Quimper, gathered
crowds in the Breton regional costumes, carrying
banners and votive offerings for the Madonna.'®
For this occasion, moreover, the sculpture had
undergone thorough maintenance.

At the same time, one can make an amazing
discovery in Plogoft. In the rich tourist complex
of parking lots, which leads to Pointe du Raz to-
day, one would look for postcards and souvenirs
relating to the Madone des naufragés in vain. There
is everything there but an announcement of this
large-size sculptural group, extremely attractive
and often photographed. One may have the im-
pression that it is excluded from promotion of the
site because of its religious references.

Translated by Agnieszka Gicala

'8 Information about the anniversary celebration along

with photographic documentation: www.plogoff-pointeduraz.
com/documents/statuenotredamedesnaufrages accessed on 27
Sept. 2010.
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The Mysterious Krakow Model
and the ltalian Designs by
Bronistaw Chromy

Among the artistic achievements of many
Polish artists of the twentieth century, their for-
eign projects are often cited. Mostly, however,
they are not included in analyses of works by in-
dividual painters and sculptors, and the names of
distant cities and countries serve only as a deco-
ration that adds luster to and complements the
accounts of their artistic accomplishments." Since
the existing works are omitted, it is not surpris-
ing that certain projects are being forgotten that
for various reasons have not been accomplished.
Often, however, analysis of these works may be
a valuable complement to the artistic biography
of many figures who are important for the his-
tory of art, thus helping to create a clearer pic-
ture of their activities and the times in which
they (have) lived.

Among the sculptures gathered in the studio
of Bronistaw Chromy (born 1925), a Cracovian
artist who can be regarded as one of the most in-
teresting artistic personalities of the past century
in Poland, there is a lead model of a sculptured,
double-leaf door closed with a full arch [fig. 1].
According to Chromy, this is an incomplete mod-
el of the door for St Francis’ church in Ravenna,
and the events connected with the creation of this
project are mentioned by the artist on the pages
of his autobiography.?

A study of the background of creation of
the model stored in Chromy’s studio and analy-

! More extensive analyses of foreign works by Polish art-
ists, like stained glass in Fryburg made by Joseph Mehoffer or
Igor Mitoraj’s bronze door, are very rare.

? During a conversation with the author of this article,
Chromy suggested that it is rather the model of the door to
the Basilica of St Paul Outside the Walls in Rome. Even a pre-
liminary analysis indicates that the model has no relation to
that Roman church: in fact it has a semicircular top while the
opening which was to be filled by the Jubilee Door designed
by the Cracovian sculptor is rectangular. In 1985 the artist
personally measured the opening for the Porta Santa in the
Basilica of St Paul in Rome (information courtesy of Mr. Anna
Praxmayer that accompanied Chromy then), see: B. Chromy,
Kamien i marzenie, Krakéw 2006, pp. 211-212.

Grazyna Ryba

Uniwersytet Rzeszowski, Rzeszéw

Tajemniczy model krakowski
I wioskie projekty Bronistawa
Chromego

W dorobku artystycznym wielu polskich twércow
XX wieku wymienia si¢ czgsto ich realizacje zagraniczne.
Przewaznie jednak nie sa one uwzgledniane w analizach
tworczosci poszczeg6lnych malarzy czy rzezbiarzy, a na-
zwy odleglych miejscowosci i krajéw stuza tylko jako
ozdobnik dodajacy splendoru i uzupetniajacy list¢ ich
dokonari artystycznych'. Skoro pomijane sa istniejace
prace, nie nalezy si¢ dziwi¢, ze popadaja w zapomnienie
projekty, do ktdrych realizacji z réznych przyczyn nie
doszto. Niejednokrotnie jednak poznanie wiasnie tych
prac moze stanowi¢ cenne dopelnienie biografii twérczej
wielu postaci waznych dla dziejéw sztuki, przyczyniajac
si¢ do stworzenia bardziej wyrazistego obrazu ich dzia-
talnosci oraz czaséw, w ktérych przyszto im zy¢.

Wsréd rzezb zgromadzonych w pracowni Bronistawa
Chromego (ur. 1925), krakowskiego tworcy, ktérego
mozna uzna¢ za jedng z ciekawszych osobowosci arty-
stycznych w Polsce minionego wieku, znajduje si¢ ofo-
wiany model rzezbionych, dwuskrzydtowych drzwi za-
mknigtych tukiem petnym [il. 1]. Wedtug Chromego
jest to niezrealizowana propozycja bramy do kosciota
$w. Franciszka w Rawennie, a o wydarzeniach zwigza-
nych z powstaniem tego projektu artysta wspomina na
kartach swojej autobiografii’.

Przyblizenie okoliczno$ci powstania modelu za-
chowanego w pracowni Chromego oraz analiza formy
i tematyki uj¢tych na nim przedstawieri moze poméc
w okresleniu wptywu podrézy do Italii i nawiazanych
tam znajomosci na twérczo$¢ krakowskiego rzezbiarza,
stanowiac jednocze$nie przyczynek do dziejow polsko-
whoskich kontaktéw artystycznych w XX wieku.

Zwiazki Bronistawa Chromego z Italig i mecenatem
koscielnym si¢gaja wczesnych lat 60. minionego stule-

! Szersze opracowania zagraniczny prac polskich twércow, jak

chociazby witrazy fryburskich Jézefa Mehoffera czy drzwi brazowych
Igora Mitoraja, nalezg do wyjatkéw.

2 W czasie jednej z rozméw z autorka niniejszego artykutu Chromy
zasugerowal, ze jest to raczej model drzwi do bazyliki $w. Pawta za
Murami w Rzymie. Juz wstepna analiza wskazuje, ze model nie ma
zwiazku z rzymska $wiatynia — jest bowiem zwiericzony pétkoliscie, gdy
tymczasem otwér, ktdry mialy wypetni¢ projektowane przez krakow-
skiego rzezbiarza Drzwi Jubileuszowe, ma ksztalt prostokata. W roku
1985 artysta osobiscie mierzy! otwér wejsciowy przeznaczony na Porta
Santa w bazylice $w. Pawta w Rzymie (Informacja dzicki uprzejmosci
p. Anny Praxmayer, ktdra towarzyszyta wtedy Chromemu), por.: B.
Chromy, Kamiers i marzenie, Krakéw 2006, s. 211-212.

21



1.Bronistaw Chromy, Drzwi rzezbione, 1979 (?), model, odlew
w olowiu, 35 x 20 cm, wlasnos¢ artysty, fot. K. Coufal-Lenczowska
1.Bronistaw Chromy, Sculptured door, 1979 (?), Model, cast in lead,
35 x 20 cm, property of the artist, photo K. Coufal-Lenczowska.

cia, a tym samym niemal poczatkéw samodzielnej twor-
czosci artysty. W roku 1962 Chromy wyslat prace na
konkurs na szopke franciszkariska do Rieti, zdobywajac
trzecig nagrode®. Juz w nastgpnym roku odwiedzit pod-
czas kilkumiesi¢cznego stypendium najwazniejsze muzea
i osrodki sztuki we Wloszech i Francji?, a w kilka lat
pézniej zdobyt nagrode na migdzynarodowym konkur-
sie malych form rzezbiarskich w Arezzo’.

Rzezbiarz uwaznie $ledzit wydarzenia zwigzane z zy-
ciem artystycznym we Whoszech i gdy w 1973 roku

franciszkariskie Centro Dantesco w Rawennie postano-

% Konkurs zorganizowany przez Ente Provinciale per il Turismo di
Rieti. Anegdote zwiazana z okoliczno$ciami przyznania nagrody przytacza
artysta w swojej autobiografii (Chromy 2006, jak przyp. 2, s. 134).

4 Bylo to stypendium Ministra Kultury i Szeuki; wspomnienia z po-
drézy artysta zawart takze w autobiografii (Chromy 2006, jak przyp. 2,
s. 132-144, autor podaje blednie datg pobytu za granica; wlasciwa data
znajduje si¢ w jego aktach osobowych w Archiwum ASP w Krakowie:
Archiwum ASP w Krakowie, Akta osobowe Bronistawa Chromego,
Bronistaw Chromy, Zycz'ory: artystyczny, maszynopis, 9 IV 1980).

> W 1970 r. Chromy zdobywa II nagrod¢ w konkursie na me-
dal o tematyce sportowej w Concorso Internazionale della Medaglia

— d’Arte Uno a Erre w Arezzo (Chromy 1980, jak przyp. 4)
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sis of the form and themes depicted there may
help to determine the impact of his trips to Italy
and acquaintances made there on the art of this
Cracovian sculptor, while providing a contribu-
tion to the history of Polish-Italian relations in
the twentieth century art.

Bronistaw Chromy’s associations with Italy
and with the patronage of the Church date back
to the early 1960s and thus almost to the be-
ginnings of the artist’s independent work. In
1962, Chromy sent his work to the contest of
Franciscan nativity scenes in Rieti, winning the
third award.? Already in the following year, dur-
ing a several months’ scholarship, he visited the
most important museums and art centers in Italy
and France,* and a few years later won the first
prize at the international competition of small
sculptural forms in Arezzo.’

The sculptor closely watched the events related
to the artistic life in Italy and in 1973, when the
Centro Dantesco in Ravenna resolved to organ-
ize an international biennial dedicated to the life
and works of Dante,* Chromy decided to partici-
pate. The sculptor sent to Ravenna three medals:
L'Inferno, Visione Dantesca and Dante” One of
them — L’inferno (The abyss®) shows Dante and
Virgil descending into the depths of hell: two
little human figures moving toward the light
through the underworld circles closing around

3 The contest was organized by the Ente Provinciale per
il Turismo di Rieti. The anecdote related to the circumstances
of his award winning is reported by the artist in his autobiog-
raphy — Chromy 2006 (ft. 2), p. 134.

# Tt was a scholarship of the Ministry of Culture and
Art; memories of the journey were included by the artist in
his autobiography — Chromy 2006 (ft. 2), pp. 132-144; the
author provides an incorrect date of the stay abroad, the actual
date is in his personal file in the Archives of the Academy of
Fine Arts in Krakéw: Archives of the Academy of Fine Arts in
Krakéw, personal file of Bronistaw Chromy, Bronistaw Chromy,
Zyciorys artystyczny, typescript, 9 April 1980.

° In 1970, Chromy wins the second prize in the com-
petition for a medal on the subject of sport in the Concorso
Internazionale della Medaglie — d’Arte Erre Uno and Arezzo,
cf.: Chromy1980 (ft. 4).

¢ I Biennale Internazionale Dantesca di Ravenna organ-
ized by the Centro dei Frati Minori Dantesco Conventuali in
Ravenna in 1973.

7 The titles of the works were listed in the catalogue of the
exhibition Prima Biennale Dantesca di Ravenna. Mostra Biennale
Internazionale della Medaglia di Dante organzzata dal Centro
Dantesco dei Fratri Minori Conventuali di Ravenna, Chiostro di
Dante, magio—agosto 1973, Ravenna 1973, no. 15.

8 This is the translation of the work reproduced in the
bilingual exhibition catalogue Dante in Polonia (G. Segato,
Dante e la Polonia, in: Dante in Polonia: ottanata quattro scultori
polacchi contemporanei internpretano Dante Alighieri, Ravenna,
14 settembre — 12 ottobre 1997, Chiostri Franciscani / Centro
Dantesco dei Fratri Minori Conventuali Ravenna, Ravenna
1997, no pagination).



2. Bronistaw Chromy, Linferno
(Prazepasd), 1973, srebrzony odlew
w brazie, $rednica 110 mm, Rawen-
na, Museo di Centro Dantesco, fot.
wg: Prima Biennale Dantesca di Ra-
venna. Mostra Biennale Internaziona-
le della Medaglia di Dante organzzata
dal Centro Dantesco dei Fratri Minori
Conventuali di Ravenna. Chiostro di
Dante, magio-agosto 1973, Ravenna
1973, nr 15

2. Bronistaw Chromy, Linferno (the
Abyss), 1973, silver plated cast in
bronze, diameter 110 mm, Ravenna,
Museo di Centro Dantesco, photo
by: Prima Biennale Dantesca di Ra-
venna. Mostra Biennale Internazion-
ale della Medaglia di Dante organz-
zata dal Centro Dantesco dei Fratri
Minori Conventuali di Ravenna. Chi-
ostro di Dante, magio-agosto 1973,
Ravenna 1973, No. 15.

them [fig. 2].” This work brought the artist the
first prize and the gold medal, and initiated the
period of his close relations with Ravenna.' Since
then, Chromy would be a frequent visitor at the
Centro Dantesco, invited primarily as a juror for
the next editions of the biennial, and the museum
there would acquire a number of his works."

? In his autobiography, Bronislaw Chromy mistakenly

says that the awarded medal adepicted Dante and Beatrice in
hell and heaven — Chromy 2006 (ft. 2), p. 211.

1 Tt is worth mentioning that in the same year, Krzysztof
Zanussi received the Grand Prix at the International Film
Festival in Ravenna for his film Zuminacja [lllumination)
(A. Ledochowski, lluminacja, in: “Kino”, 1973, no. 5, pp.
8-13).

" The collection of Dantesco Center in Ravenna has, in
addition to the three medals for the competition in 1973, also:
medal Dante Alighieri e S. Francisco — la porta of 1977 (the
metaphorical title has nothing in common with the draft door)
and small sculptures: 1/ Vortice infernale of 1979, Tra llnferno e
il’Paradiso of 1988 (cod. 778). The latter work was reproduced
in the catalogue of the 1988 biennial among the compositions by
artists invited to participate in the exhibition outside the competi-
tion (VIII Biennale Internazionale di Ravenna Dantesca sotto [Alto
Patronato del Presidente della Repubblica. Mostra Internazionale del
Bronzetto e della Piccola sculture organzzata dal Centro Dantesco sul
tema: Similitudini nell Inferno di Dante, 10 aprile — 25 settembre
1988, Centro Dantesco, Ravenna 1988, no pagination. The work
listed in the part: Artisti invitati donore, furio concorso). Still other
works are mentioned in the correspondence of the artist with
Father Severino Ragazzini, director of the center (photocopies of
the letters are owned by the author of this article).

wito zorganizowa¢ mi¢dzynarodowe biennale poswigco-
ne zyciu i twérczosci Dantego®, Chromy zdecydowat sie
w nim uczestniczy¢. Rzezbiarz wystal do Rawenny trzy
medale: Linferno, Visione Dantesca i Dante’. Jeden z nich
— Linferno (Przepas®) — ukazuje Dantego i Wergiliusza
schodzacych w otchtani piekiel: dwie nikle sylwetki ludz-
kie posuwaja si¢ ku $wiattlu poprzez zwierajace si¢ wo-
kot nich kregi zaswiatéw [il. 2]°. Praca ta przyniosta
artyscie pierwsza nagrodg i ztoty medal oraz zapoczat-
kowala okres jego bliskich zwiazkéw z Rawenna'®. Od

¢ [ Biennale Internazionale Dantesca di Ravenna zorganizowane
przez Centro Dantesco dei Frati Minori Conventuali w Rawennie
w 1973 roku.

7 Tytuly prac zostaly wymienione w katalogu wystawy Prima
Biennale Dantesca di Ravenna. Mostra Biennale Internazionale della
Medaglia di Dante organzzata dal Centro Dantesco dei Fratri Minori
Conventuali di Ravenna, Chiostro di Dante, magio—agosto 1973, Ravenna
1973, nr 15.

8 Tak przettumaczono tytut pracy reprodukowanej w dwujezycz-
nym katalogu wystawy Dante in Polonia (G. Segato, Dante e la Polonia,
w: Dante in Polonia: ottanata quattro scultori polacchi contemporanei in-
ternpretano Dante Alighieri, Ravenna, 14 settembre — 12 ottobre 1997,
Chiostri Franciscani / Centro Dantesco dei Fratri Minori Conventuali
Ravenna, Ravenna 1997, brak paginacji).

? W swojej autobiografii Bronistaw Chromy mylnie podaje, ze
nagrodzony medal ukazywal Dantego i Beatrycze w pickle i niebie
(Chromy 2006, jak przyp. 2, s. 211).

1% Warto wspomnieé, ze w tym samym roku réwniez Krzysztof
Zanussi uzyskat Grand Prix na Migdzynarodowym Festiwalu Filmowym
w Rawennie za film lluminacja (A. Ledéchowski, lluminacja, ,Kino”,

1973, nr 5, s. 8-13).
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3. Bazylika $w. Franciszka w Rawennie, V w. (z pdzniejszymi prze-
ksztalceniami), widok od zachodu, fot. Museo di Centro Dantesco
(Testus, Wikimedia Commons, GNU Free Documentation License)
3. Basilica of St Francis in Ravenna, the fifth century (with subse-
quent transformations), the view from the west, photo by Museo di
Centro Dantesco (Testus, Wikimedia Commons, GNU Free Docu-
mentation License).

tego czasu Chromy bedzie czgstym gosciem w Centro
Dantesco, zapraszany przede wszystkim jako juror ko-
lejnych edycji biennale, a tamtejsze muzeum wzbogaci
si¢ o szereg jego prac''.

""" W zbiorach Centro Dantesco w Rawennie poza trzema meda-
lami zgloszonymi do konkursu w 1973 roku znajduja si¢ jeszcze: medal
Dante Alighieri e S. Francisco — la porta z 1977 roku (tytut o charak-
terze metaforycznym nie ma nic wspdlnego z projektami drzwi) oraz
mate formy rzezbiarskie: 1/ vortice infernale 2 1979 roku, Tra IInferno e
il’Paradiso 7 1988 roku (cod. 778). Ostatnia z wymienionych prac byta
reprodukowana w katalogu biennale z 1988 roku wsréd kompozycji
artystéw zaproszonych do udzialu w wystawie poza konkursem (VIII
Biennale Internagionale Dantesca di Ravenna sotto [’Alto Patronato del
Presidente della Repubblica. Mostra Internazionale del Bronzetto ¢ della
Piccola Scultura organzzata dal Centro Dantesco sul tema: Similitudini
nell'Inferno di Dante, 10 aprile — 25 settembre 1988, Centro Dantesco,
Rawenna 1988, brak paginacji. Praca wymieniona w czedci: Aristi invitati
d'onore, fuurio concorso). O jeszcze innych pracach wspomniano w kore-
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Among the admirers of Bronistaw Chromy’s
Italian works was Archbishop Giovanni Fallani'?,
Chairman of the jury that in 1973 awarded the
artist the prize in the Biennale Dantesca contest.
The Archbishop later made a closer acquaintance
with the Polish sculptor in connection with fur-
ther projects organized by the Centro Dantesco.
In one of his publications the Archbishop re-
called: “pitr indipendenti i numerosi artisti pol-
acchi, tra i quali segnaliamo la compiutezza for-
male di Bronislaw Chromy”,” and the Krakéw
sculptor even writes that “they became united in
sincere friendship”."

According to Chromy, Giovanni Fallani per-
suaded the director of Centro Dantesco, Father
Severino Ragazzini, to commission him to make
a bronze door to the Franciscan church which
was part of the museum complex in Ravenna
[fig. 3]. In his artistic biography written on
April 9, 1980 for the Academy of Fine Arts in
Krakéw, the sculptor notes: “For this museum [of
Ravenna] I have developed designs of a door and
a gate in bronze”."” The archives of the Centro
Dantesco have kept correspondence between
Father Ragazzini and Bronistaw Chromy con-
cerning the next steps in creating the “portone per
la chiesa San Francesco”.'® The enthusiastic tone
and the keen interest in subsequent work under-
taken by the Polish sculptor, present in Ragazzini’s
letters, shows that the Archbishop had not had to
try hard to convince the Director of the Centre
to commission Chromy. Eventually, however, the
projects did not materialize, as the artist himself
says, due to a conflict with the Italian sculptors’
association."”

During the preparation of the projects for
Ravenna, the artist, who probably wanted to to try
to tackle the challenge of the prestigious project
of the monumental sculptured church gates in
Italy, accepted the commission to make a bronze
door for the church in Nienadéwka, a village near

2. M. Piacenza, Giovanni Falla. «La Pastorale» dell'arte
sacra, in: “30 giorni nella Chiesa e nel mondo’, 2006, no. 12,
http://www.30giorni.it/it/articolo.asp?id=11927 (accessed on
25 Feb. 2010).

B G. Falla, Dante moderno, Ravenna 1979, p. 90.

4 Chromy 2006 (ft. 2), p. 211.

5 Chromy 1980 (ft. 4). These projects were also men-
tioned in the documentary film devoted to Chromy: “He is the
creator of the project of the entrance to the future Ravenna Dante
Center” (Osrodek Dokumentacji i Zbioréw Programowych
TVP S.A,, sign. F 45 90: Droga na Olimp, directed by Zofia
Rudziriska-Halota, commentary by Jerzy Madeyski, prod. Poltel,
Katowice 1981).

¢ Letter from Ivo Laurentini, the present director of
the Centro Dantesco, to the author of this text, dated March
4,2010.

7" Chromy 2006 (ft. 2).



4. Bronistaw Chromy, Drzwi rzezbio-
ne, 1979 (?), model, odlew w brazie, 30
x 15 cm, fotografia archiwalna z karty
inwentarzowej (1980), Rawenna, Mu-
seo di Centro Dantesco, nr inw. 313,
fot. Museo di Centro Dantesco

4. Bronistaw Chromy, Sculptured
door, 1979 (?), Model cast in bronze,
30 x 15 cm, archival photo from the
inventory (1980), Ravenna, Museo di
Centro Dantesco, inv. 313, photo by
Museo di Centro Dantesco.

Rzeszéw [fig. 9]. The unusual, innovative com-
position was a gift from the sculptor for the par-
ish, and the ready, already cast door was displayed
at Chromy’s individual exhibition in Krakéw in
November 1980, just before it was installed.'®
The exhibition attracted huge interest and led to
subsequent contracts, among others from Father
Stanistaw Gurgul, the pastor of one of Tarnéw
parishes, where a new church was being erected.
Bronistaw Chromy made a large double door of
bronze, commissioned by Father Gurgul [fig. 9,
10], and then the other, smaller door [fig. 11],
installed in October 1984."

In the meantime, the artist visited Italy, trav-
elling, inter alia, in 1983 to the International
Art Medal Congress in Florence.® In February
1985 he returned to Ravenna, invited to be
a member of the jury at the next, VII Biennale
Internazionale del Bronzetto Dantesco.” There he
met Archbishop Fallani, whom he showed photo-
graphs of the recently completed door in Tarnéw.
Chromy’s work filled the Archbishop with admi-
ration; he returned to the idea of a monumental
bronze door being created in Italy by the Polish

'8 Bronistaw Chromy. Wystawa rzezby, exhibition catalogue,
November 1980, Krakdéw, Exhibition Pavilion BWA, Krakéw
1980; Chromy 2006 (ft. 2), pp. 165-166. The shots of the
Nienadéwka church door, displayed at that exhibition, start and
end Zofia Halota’s film Droga na Olimp (cf.: footnote 15).

19 Jerzy Madeyski, Chromy. Tarnowskie Drzwi Spizowe
Pomnik Mgczenstwa Narodéw, Tarnéw 1984.

» Chromy was mentioned in the post-conference publi-
cation: XIX Congresso F1.D.E.M., Firenze 1983, p. 266.

' He was listed as a jury member in the catalogue of the
exhibition following the competition: VII Biennale internazion-
ale dantesca di Ravenna sotto [’Alto Patronato del Presidente della
Repubblica. Mostra internazionale del Bronzetto e della Piccola
Scultura organizzata dal Centro Dantesco sul tema: Immagini
della vita di Dante, tra storia e leggenda, 1 marzo — 31 ottobre
1985, Rawenna 1985.

Jednym z whoskich admiratoréw tworczosci Bronistawa
Chromego stat si¢ arcybiskup Giovanni Fallani'? — prze-
wodniczacy jury, ktére w 1973 roku przyznalo artyscie
nagrod¢ w konkursie Biennale Dantesca. Duchowny
poznat pézniej blizej polskiego rzezbiarza w zwiazku
z kolejnymi przedsigwzigciami organizowanymi przez
Centro Dantesco. W jednej ze swoich publikacji arcy-
biskup wspominal: ,piti indipendenti i numerosi artisti
polacchi, tra i quali segnaliamo la compiutezza forma-
le di Bronislaw Chromy”'?, a krakowski rzezbiarz pisze
wreez, ze ,polaczyla ich szczera przyjaza™'.

Giovanni Fallani mial, wedtug Chromego, naktoni¢
dyrektora Centro Dantesco, ojca Severino Ragazziniego,
by ten zaméwit u niego drzwi z brazu do franciszkan-
skiego kosciota wchodzacego w sktad zespotu muzealne-
go w Rawennie [il. 3]. W zyciorysie artystycznym spo-
rzadzonym 9 kwietnia 1980 roku dla Akademii Sztuk
Pigknych w Krakowie rzezbiarz odnotowuje: ,dla tegoz
muzeum [w Rawennie] opracowatem projekty drzwi
i bramy w brazie””. W archiwum Centro Dantesco za-
chowata si¢ korespondencja mi¢dzy ojcem Ragazzinim
a Bronistawem Chromym dotyczaca kolejnych etapéw
tworzenia ,portone per la chiesa San Francesco™¢.
Przewijajacy si¢ w listach Ragazziniego entuzjastyczny
ton i zywe zainteresowanie kolejnymi pracami podej-

spondencji artysty z ojcem Severino Ragazzinim, dyrektorem centrum
(kserokopie listéw w posiadaniu autorki niniejszego artykutu).

2 M. Piacenza, Giovanni Fallani. «La pastoraler dell'arte sacra,
»30 giorni nella chiesa e nel mondo” 2006, nr 12, http://www.30giorni.
it/it/articolo.asp?id=11927 (25 II 2010).

3 G. Fallani, Dante moderno, Rawenna 1979, s. 90.

" Chromy 2006, jak przyp. 2, s. 211.

> Chromy 1980, jak przyp. 4. O tych projektach wspomniano
takze w filmie dokumentalnym poswi¢conym Chromemu: ,Jest twércg
projektu wejscia do majacego powsta¢ w Rawennie Centrum Dantego”
(Osrodek Dokumentagji i Zbioréw Programowych TVP S.A., sygn. F
45 90: Droga na Olimp, rez. Zofia Rudziriska-Halota, komentarz Jerzy
Madeyski, prod. Poltel, Katowice 1981).

16 List Ivo Laurentiniego, obecnego dyrektora Centro Dantesco,
do autorki niniejszego tekstu z 4 III 2010.
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mowanymi przez polskiego rzezbiarza §wiadcza, ze ar-
cybiskup Fallani nie musial zbytnio przekonywa¢ dy-
rektora centrum do zlozenia zaméwienia u Chromego.
Ostatecznie jednak do realizacji projektéw nie doszto,
jak twierdzi sam tworca, z powodu konfliktu ze zwiaz-
kiem rzezbiarzy wloskich!.

W trakcie przygotowywania projektéw do Rawenny
artysta, pragnac zapewne niejako dla proby zmierzy¢ si¢
z wyzwaniem, jakie stanowita dla niego prestizowa re-
alizacja monumentalnych rzezbionych wrét koscielnych
do Whoch, przyjat zaméwienie na drzwi z brazu do ko-
$ciota w Nienadéwce — niewielkiej miejscowosci koto
Rzeszowa [il. 9]. Niezwykta, nowatorska kompozycja
byla darem rzezbiarza dla parafii, a gotowe, juz odlane
drzwi tuz przed ich zainstalowaniem zostaly zaprezento-
wane na indywidualnej wystawie Chromego w Krakowie
w listopadzie 1980 roku'®. Ich ekspozycja wzbudzita
ogromne zainteresowanie i zaowocowala kolejnymi za-
moéwieniami, migdzy innymi od ks. Stanistawa Gurgula,
proboszcza jednej z tarnowskich parafii, w ktérej wzno-
szono nowg $wiatyni¢. Bronistaw Chromy wykonat na
jego zlecenie duze podwdjne drzwi z brazu [il. 9, il. 10],
a nastepnie drugie — mniejsze [il. 11]. Zamontowano
je w pazdzierniku 1984 roku®.

W migdzyczasie artysta odwiedzal Whochy, po-
drézujac migdzy innymi w 1983 roku do Florencji na
Migdzynarodowy Kongres Medalierski*®. W lutym 1985
roku przybyt ponownie do Rawenny zaproszony do jury

7" Chromy 2006, jak przyp. 2.

'8 Bronistaw Chromy. Wystawa rzezby, katalog wystawy, listopad
1980, Krakéw, Pawilon Wystawowy BWA, Krakéw 1980; Chromy 2006,
jak przyp. 2, s. 165-166, Kadry z ujeciem drzwi do Nienadéwki eks-
ponowanych na tej wystawie rozpoczynaja i koricza film Zofii Haloty
Droga na Olimp (por. przyp. 15).

" Jerzy Madeyski, Chromy. Tarnowskie Drzwi Spizowe Pomnik
Meczenstwa Narodéw, Tarnéw 1984.

?  Chromy zostal wymieniony w publikacji pokonferencyjnej:
XIX Congresso EID.E.M., Firenze 1983, s. 260.
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5. Bronistaw Chromy, Portale, 1979
(?), model, odlew w brazie, 30 x 15
cm, fotografia archiwalna z karty in-
wentarzowej (1980), Rawenna, Museo
di Centro Dantesco, nr inw. 1104, fot.
Museo di Centro Dantesco

5. Bronistaw Chromy, Portals, 1979
(?), Model, cast in bronze, 30 x 15
cm, archival photo from the invento-
ry (1980), Ravenna, Museo di Centro
Dantesco, inv. 1104, photo by Museo
di Centro Dantesco.

artist and invited Chromy to participate in a closed
competition for the gate to the Basilica of St Paul
Outside the Walls in Rome [fig. 12].** It was to
be the so-called Holy Door prepared for the ju-
bilee of the second millennium of Christianity.
Having returned to Poland, Chromy made the
door model quickly and sent the required photo-
graphic documentation to Rome. The authority
of Archbishop Fallani contributed to the choice
of this particular project. To forestall protests by
Italian sculptors, Chromy resigned from the fee,
and the bronze cast door to the Basilica of St
Paul was to become a gift from the Church in
Krakéw for Pope John Paul I1.* However, during
preparations for the completion of the door, on
July 27, 1985, Archbishop Fallani died suddenly.
After his death, the Polish participants withdrew
from the project contract,?* and the sculptor, left

22 The Basilica of St Paul Outside the Walls has three en-
trances: the main, central door was made of bronze by Antonio
Maraini in 1931; it depicts scenes from the life of Sts Peter and
Paul, decorated with a large silver plated cross inlaid with lapis
lazuli, on the right there is a door made in Constantinople in
1070, reconstructed in 1967 (since 2000 it has been the re-
verse of the current Porta Santa, which was to be designed
by Chromy).

» Letter from Antonio Mauro (1914-2001), Apostolic
Administrator of the Basilica of St Paul Outside the Walls in
Rome, to Chromy (5 November 1986) confirms the commis-
sion with the artist for the bronze door to this church, and
contains a significant proviso: “Al fine di ottenere la tanto
desiderata realizzazione del menzionato progetto, occorebbe
che una qualche persona o instituzione, singolarmente devo-
ta all'Apostolo delle Genti e al Papa Giovanni Paolo II, des-
tinasse una somma di beni o di denaro tale da permettere di
conseguire 'intento di cui s¢ tratta” (a photocopy of the letter
from B. Chromy’s private archive is in the possession of the
author of this article).

# The attitude of the Polish hierarchy in this matter is
described by the artist at length in his autobiography — Chromy
2006 (ft. 2), p. 212.



to himself, was forced once again to give up the
realization that after several years of waiting was
entrusted to the Italian artist, Enrico Manfrini
(1917-2004), the author of, inter alia, the Door
of the Coronation of Mary in the Cathedral of
Siena (1958).»

After the death of Archbishop Fallani, who
had been so friendly to the artist, and a few
months later also the death of Father Ragazzini
of the Centro Dantesco, the sculptor — frustrated
and embittered — loosens his contacts with the
Italians, resigns from sitting in the jury of the
Ravenna contest, thus closing his Italian artistic
adventure by participating in the Venice Biennale
in 1986.% At the end of the 1980s, Chromy sent
one more work as a gift to Ravenna;*” however,
he would no longer become engaged in the ac-
tivity of the Center.

The model of the double-leaf door closed with
a full arch (35 x 20 cm), kept in Chromy’s stu-
dio and associated by him with unrealized Italian
commissions [fig. 1], is divided into a network
of seemingly randomly intersecting fragments
of circles. In the irregular areas formed this way
enter small elements of varying scale and den-
sity, differentiating them in terms of composi-
tion and texture.

Within the linear dynamic composition, one
can, with some difficulty, distinguish three main
zones arranged horizontally and connected by
curved arcs extending in different directions.
These arcs delimit smaller units of composition,
but without regard to the vertical division into
the two wings of the door. The irregular com-
partments contain outlines of single figures or
their groups, characteristic outlines of particular
buildings or their complexes, symbolic charac-
ters, processions and battles. The elderly author
is no longer able to determine the meaning of
particular depictions, but most of them are very
clear and easy to identify.

The center of the bottom zone is dominated
by the scene of the murder of St Stanislaus, a ref-
erence to a popular iconographic scheme. Above
are shown the Wawel castle and the Skatka church;
along the curve that separates the buildings there

» E. Manftini, G. Gronchi, La porta della glorificazione
di Maria di Enrico Manfrini per il Duomo di Siena, Milano
1958.

% Chromy is listed in the catalogue: M.-G. Gervasoni,
XLII Esposizione internazionale d'arte La Biennale di Venezia:
general catalogue 1986, Venezia 1986, pp. 318-320.

¥ Cf. footnote 11.

6. Bronistaw Chromy, Drzwi rzezbione, 1979 (?), model, odlew
w brazie, 20 x 15 cm, fotografia archiwalna z karty inwentarzowej
(1980), Rawenna, Museo di Centro Dantesco, nr inw. 323, fot.
Museo di Centro Dantesco

6.Bronistaw Chromy, Sculptured door, 1979 (2), Model, cast in
bronze, 20 x 15 cm, archival photo from the inventory (1980),
Ravenna, Museo di Centro Dantesco, inv. 323, photo by Museo
di Centro Dantesco.

kolejnego — VII Biennale Internazionale del Bronzetto
Dantesco?. Tam spotkat arcybiskupa Fallaniego, kt6remu
pokazat fotografie niedawno ukonczonych drzwi tarnow-
skich. Praca Chromego wzbudzita zachwyt duchowne-
go, ktéry powrdcit do idei zrealizowania we Whoszech
przez polskiego twércg monumentalnych rzezbionych
drzwi z brazu i zachecit go do udzialu w zamkni¢tym
konkursie na brame¢ do bazyliki $w. Pawta za Murami
w Rzymie [il. 12]*%. Mialy to by¢ tak zwane Drzwi
Swiete przygotowywane na jubileusz drugiego tysia-
lecia chrzescijaistwa. Po powrocie do Polski Chromy

2t Artysta zostal wymieniony jako cztonek jury w katalogu wy-
stawy pokonkursowej: VII Biennale internazionale dantesca di Ravenna
sotto I'Alto Patronato del Presidente della Repubblica. Mostra internazionale
del Bronzetto e della Piccola Scultura organizzata dal Centro Dantesco sul
tema: Immagini della vita di Dante, tra storia e leggenda, 1 marzo — 31
ottobre 1985, Rawenna 1985.

2 Do bazyliki $w. Pawta za Murami prowadza trzy wejscia: W gtow-
nym, §rodkowym znajduja si¢ drzwi z brazu wykonane przez Antonio
Marainiego w 1931 roku i przedstawiajace sceny z zycia $w. §w. Piotra
i Pawla, ozdobione duzym krzyzem srebrzonym i inkrustowanym la-
pis lazuli; po prawej umieszczono drzwi wykonane w Konstantynopolu
w 1070 roku, zrekonstruowane w 1967 roku (od 2000 roku stanowia
one rewers obecnej Porta Santa, ktéra miat projektowa¢ Chromy).
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7. Bronistaw Chromy, Modele drzwi z brazu, kadr z filmu Droga
na Olimp, rez. Z. Rudzinska-Halota, prod. Poltel, Katowice 1981,
Osrodek Dokumentacji i Zbioréw Programowych TVP S.A., sygn.
F 4590

7. Bronistaw Chromy, Models of bronze doors, a shot from the mov-
ie Droga na Olimp, directed by Z. Rudzifiska-Halota, produttion:

Poltel, Katowice 1981, Centre for Documentation and Programme

Archives TVP SA, ref. no. F 45 90.

pospiesznie wykonat model drzwi i przestat do Rzymu
stosowna dokumentacj¢ fotograficzna. Autorytet arcybi-
skupa Fallaniego przyczynit si¢ do wyboru wlasnie tego
projektu. Aby uprzedzi¢ protesty wloskich rzezbiarzy,
Chromy zrezygnowat z honorarium, a brazowy odlew
drzwi do bazyliki $w. Pawla miat sta¢ si¢ darem Kosciota
krakowskiego dla papieza Jana Pawla II*. Jednak w trak-
cie przygotowan do realizacji drzwi — 27 lipca 1985
roku — arcybiskup Fallani nagle zmart. Po jego $mier-
ci polscy uczestnicy projektu wycofali sie z umowy?,
a pozostawiony sam sobie rzezbiarz zmuszony byt po
raz kolejny do odstapienia od realizacji, ktéra po kilku
latach oczekiwania zostala powierzona wiloskiemu ar-
ty$cie — Enrico Manfriniemu (1917-2004), autorowi
migdzy innymi Drzwi Koronacji Marii w katedrze sie-
nenskiej (1958)%.

Po $mierci przyjaznego mu arcybiskupa Fallaniego,
aw kilka miesigcy potem takze ojca Ragazziniego z Centro

Dantesco, zniechgcony i rozgoryczony rzezbiarz rozluz-

» List Antonio Mauro (1914-2001), administratora apostolskie-
go bazyliki $w. Pawla za Murami w Rzymie, do Chromego (5 XI 1986)
potwierdza zaméwienie u artysty drzwi z brazu do tej $wiatyni, zawiera
przy tym znamienne zastrzezenie: ,Al fine di ottenere la tanto deside-
rata realizzazione del menzionato progetto, occorebbe che una qualche
persona o instituzione, singolarmente devota all'Apostolo delle Genti
e al Papa Giovanni Paolo II, destinasse una somma di beni o di dena-
ro tale da permettere di conseguire I'intento di cui s¢ tratta” (fotoko-
pia listu z prywatnego archiwum B. Chromego w posiadaniu autorki
niniejszego artykutu).

%O postawie polskich hierarchéw w tej sprawie pisze artysta sze-
rzej w swojej autobiografii (Chromy 2006, jak przyp. 2, s. 212).

» E. Manfrini, G. Gronchi, La porta della glorificazione di Maria
di Enrico Manfrini per il Duomo di Siena, Milano 1958.
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is a line of individual walking figures [fig. 13].
It may be a reference to the traditional proces-
sion on St Stanislaus’ Day, celebrated for centu-
ries by the Bishops of Krakéw, including Karol
Wojtyta before he was elected Pope. Below, the
shape of a seemingly Gothic tympanum contains
the figure of the Saint, depicted when blessing
other figures adoring him; and this scene is also
shown using a familiar medieval pattern.

On the other side one can see: the Polish
heraldic eagle and a solitary tree, the Basilica
of the Virgin Mary in Krakéw, and standing
in front of it a tall figure of a bishop blessing
a procession which is moving along the arc [fig.
13]. Gradually, as they are marching upwards,
their peaceful march turns into a rush of the
cavalry with lances leant forward, and clashing
with the enemy at the end of the bottom zone.
The accompanying two symbolic swords and the
heraldic signs of the Eagle and Vytis show that
the author wanted this scene to depict the bat-
tle of Grunwald. The battle already belongs to
the next, central zone, showing in the siege of
Jasna Géra and the pilgrimage stretching from the
Warsaw cathedral to the cathedral of Gniezno. In
the center of this compositional belt there float
two angels, while the sides are closed by slender
silhouettes of bishops (?) with their hands out-
stretched.

Above, the representations of homogene-
ous elements within each polygon increasingly
thicken. Around the panorama of compact set-
tlements, among the fields covered with early
autumn stacks of corn, there are regiments of
cavalry and tanks with barrels pointing towards
a city, whose houses extend along the curvature
of the next arc. The city, part of which is on fire,
is being bombarded by a squadron of diving air-
planes depicted in the next field, which already
belongs to the upper zone [fig. 14]. The burning
city corresponds to the other side of the compo-
sition with a concentration camp surrounded by
a characteristic fence, steaming crematory chim-
neys and a procession of fainting prisoners. The
last, top zone shows joyous processions-pilgrim-
ages with crosses, feretrums and flying banners,
over which there towers a figure reminiscent of
John Paul II's monument in Tarnéw, also a work
by Chromy.”® The elaborate iconographic pro-
gramme of this work contains a summary of

2 The monument was created in 1981. It is the first
Polish and one of the best productions of this type (K.S. Ozég,
Miedziany Pielgrzym. Pomniki Papieza w polskich sanktuariach,
in: Pielgraymowanie i sztuka. Gora Swigtej Anny i inne miejsca
pielgrzymkowe na Slgsku, ed. J. Lubos-Koziet et al., Wroctaw
2006, p. 169).



the history of Poland and the Church in Poland:
from St Stanislaus to his successor on the throne
of the bishop of Krakéw and also of the Pope of
the Catholic Church: John Paul II.

Probably the initial arrangements for the door
of the Franciscan church in Ravenna took place
already in 1977 during Father Ragazzini’s stay
in Poland (Chromy was his host in Krakéw and
then in the Mazury Lake District”). In a letter
written after returning to Italy, the director of
the Centro Dantesco informed the sculptor that
he had gathered a lot of materials on contempo-
rary bronze doors and that he would send them
in “un grosso pacco a parte”;*” in the next letter,
of December 1977, he made sure that the art-
ist had received the catalogues of Italian masters
that might inspire him “per le porte in bronzo
che deve fare”. In the same letter Father Ragazzini
stated: “Mi piacerebbe tanto sapere che quanto
Le ho mandato Le ¢ stato utile per il Suo bellis-
simo lavoro che La rendera immortale nel mon-
do dell’arte”.’! There is no correspondence from
the next two years; it is only known that in 1979
Chromy was member of the jury in the next bi-
ennale in Ravenna. Mention of the door returned
in a letter of 3 January 1980: the artist informed
Ragazzini then that he would send him complet-
ed “progetti in bronzo” both of the church door
and the monastery gate.”> Subsequent correspond-
ence related to the Ravenna commission is not
known. What is certain is that Chromy’s models
reached Ravenna then and are currently held in
the Museum of the Centro Dantesco.

One of them is part of the permanent exhibi-
tion Museo di Centro Dantesco dei Frati Minori
Conventuali in Ravenna [fig. 4], and three others
were fortunately found in the museum archives
[fig. 5, 6].> Therefore, there are four projects,
and the size and composition indicate that two of

» As is clear from the correspondence between Ragazzini
and Chromy (Archivum Centro Dantesco in Ravenna, a photo-
copy of the letter is owned by the author of the article).

30 S. Ragazzini’s letter to B. Chromy, September 30, 1977
(Archivum Centro Dantesco in Ravenna, a photocopy of the
letter is owned by the author of the article).

1 §. Ragazzini’s letter to B. Chromy, December 3, 1977
(Archivum Centro Dantesco in Ravenna, a photocopy of the
letter is owned by the author of the article).

32 B. Chromy’s letter to S. Ragazzini, January 3, 1980
(Archivum Centro Dantesco in Ravenna, a photocopy of the
letter is owned by the author of the article).

3 Centro Dantesco, Museo, inv. no. 1104, inv. no. 313, inv.
no. 323, inv. no. 324. These models, while still in the artist’s studio,
were accidentally filmed by Zofia Halota (cf. footnote 15).

8. Bronistaw Chromy, Drzwi rzezbione w kosciele $w. Barttomieja
w Nienadéwee, 1980, odlew w brazie, fot. T. Szybisty

8.Bronistaw Chromy, Sculptured door in St Bartholomew’s Church
in Nienadéwka, 1980, cast in bronze, photo by T. Szybisty.

nia swoje kontakty z Wlochami, rezygnuje z zasiadania
w jury raweniskiego konkursu, zamykajac swoja wloska
przygodg artystyczna uczestnictwem w biennale wenec-
kim w 1986 roku®. Pod koniec lat 80. przesle jeszcze
jedna prace w darze do Rawenny?, jednak nie bedzie
si¢ juz angazowal w dziatalno$¢ centrum.

Model dwuskrzydlowych drzwi zamknigtych tu-
kiem petnym (35 x 20 cm), zachowany w pracowni
Chromego i taczony przez niego z niezrealizowanymi
zamé6wieniami wloskimi [il. 1], zostat podzielony sie-
cig pozornie przypadkowo przecinajacych si¢ wycinkéw
kota. W utworzone w ten sposéb nieregularne pola wpi-
sano drobne elementy o zmiennej skali i zaggszczeniu,
réznicujacym je kompozycyjnie i fakturowo.

W obrgbie linearnej dynamicznej kompozycji moz-
na z niejakim trudem odczytaé trzy podstawowe stre-
fy uktadajace si¢ horyzontalnie, potaczone wzajemnie

% Chromy jest wymieniony w katalogu: M.-G. Gervasoni, XL/
Esposizione internazionale d'arte La Biennale di Venezia: general catalo-
gue 1986, Venezia 1986, s. 318-320.

¥ Por. przyp. 11.
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krzywymi tukéw przebiegajacych w réznych kierunkach.
Luki te wykreslaja mniejsze jednostki kompozycyjne, nie
uwzgledniajac jednak pionowego podziatu drzwi na dwa
skrzydta. W nieregularnych kompartymentach umiesz-
czono sylwetki pojedynczych postaci lub ich grupy, cha-
rakterystyczne zarysy poszczegdlnych budowli badz ich
zespotéw, znaki symboliczne, procesje i bitwy. Sedziwy
autor nie jest juz w stanie okresli¢ znaczenia poszczegél-
nych przedstawien, jednak wickszos¢ z nich jest bardzo
czytelna i tatwa do zidentyfikowania.

W centrum dolnej strefy dominuje scena zabojstwa
$w. Stanistawa, nawiazujaca do popularnego schematu
ikonograficznego. Powyzej ukazano Wawel i Skatke, a po
krzywej rozdzielajacej przedstawienia budowli przesuwa
si¢ pochdd pojedynczych postaci [il. 13]. Ma on moze
stanowi¢ nawiazanie do tradycyjnej procesji w dniu $w.
Stanistawa, celebrowanej od wiekéw przez biskupéw
krakowskich, w tym réwniez przez Karola Wojtyle za-
nim zostal wybrany na papieza. Ponizej, w ksztalt jak-
by gotyckiego tympanonu wpisano sylwetke $wictego
blogostawiacego adorujace go postaci, a sceng t¢ uka-
zano réwniez za pomocy znanego schematu $rednio-
wiecznego.

Po drugiej stronie widoczne sa: heraldyczny polski
orzel i samotne drzewo, krakowski koéciét Mariacki
i stojaca przed nim wyniosta posta¢ biskupa blogosta-
wiacego kolejna procesj¢, poruszajacy si¢ po stromiznie
tuku [il. 13]. Stopniowo, w miar¢ posuwania si¢ gore,
spokojny pochdd przeradza si¢ w pedzaca z pochylony-
mi kopiami konnicg, ktéra w zwieniczeniu dolnej strefy
$ciera si¢ z wrogiem, a towarzyszace jej dwa symbolicz-
ne miecze oraz znak Orla i Pogoni wskazuja, ze au-
tor chcial w tej scenie ukaza¢ bitwe pod Grunwaldem.
Nalezy ona tematycznie juz do kolejnej — srodkowej
strefy, w ktdrej przedstawione zostaly oblgzenie Jasnej
Gory i pielgrzymka ciagnaca od katedry warszawskiej
ku katedrze gnieznienskiej. W centrum tego pasa kom-
pozycji unosza si¢ dwie postaci anielskie, po bokach za-
mykaja go za$ wysmukle sylwetki biskupéw (?) z roz-
lozonymi rekoma.

Powyzej, przedstawienia jednorodnych elementéw
w ramach poszczegdlnych wielobokéw coraz bardziej
gestnieja. Wokot panoramy osiedli o zwartej zabudowie,
wsréd wezesnojesiennych pél pokrytych kopami zbo-
za przesuwaja si¢ szeregi kawalerii i czolgéw z lufami
skierowanymi w stron¢ miasta, ktérego domy rozciagaja
si¢ wzdtuz kolejnej krzywizny tuku. Na miasto, ktérego
czg$¢ stoi w plomieniach, spadaja bomby zrzucane przez
eskadry pikujacych samolotéw, ukazanych w kolejnym
polu, nalezacym juz do gérnej strefy [il. 14]. Plonacemu
miastu odpowiada po drugiej stronie kompozycji przed-
stawienie obozu koncentracyjnego z charakterystycz-
nym ogrodzeniem, dymigcymi kominami krematorium
i pochodem staniajacych si¢ wi¢zniéw. Ostatnia, gérna
strefa ukazuje radosne procesje-pielgrzymki z krzyzami,
feretronami i rozwini¢tymi choragwiami, nad ktérymi
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9. Bronistaw Chromy, Pomnik Meczeristwa Narodéw, drzwi
rzezbione w kosciele $w. Maksymiliana Kolbego w Tarnowie,
skrzydta po stronie lewej, 1984, odlew w brazie, fot. J. Jedrzej-
czyk

9. Bronistaw Chromy, Pomnik meczerstwa narodéw [Monu-
ment to the Martyrdom of Nations], sculptured door in St
Maksymilian Kolbe’s Church in Tarnéw, the left wing,
1984, cast in bronze, photo by J. Jedrzejczyk.

them were destined for the portal of the church,
while the other two — for the gate of the mon-
astery. All of the models, made in bronze, have
a two-wing system, closed with a full arch.

The projects of the monastery gate with slight-
ly more squat proportions (20 x 15 cm) were dec-
orated with openwork, abstract and dynamic lin-
ear arrangements [fig. 7], which are characteristic
of Chromy’s stylistics, or — in the other version
— decorated with a network of fine, homogeneous
forms [fig. 6]. In both models, there is a more or
less clearly pronounced shape of a circle, whose
line closes the outline of the upper edge of the
door. This motif was repeated in the designs of
the church door.

In his proposal of the church door (30 x 15
cm), the author clearly distinguishes on the axis
(in the bottom part) an outline of a gate edged by
a pointed arch and topped, as mentioned above,
by a circle; in the other version it was supple-
mented by a repetition of the arch closing the
upper edge of the door [fig. 4, 5]. Within this
dominant division, there are fine, dynamic lines
delimiting small irregular fields, as in the Krakéw



project. The Ravenna models also display nu-
merous small figures arranged along the edges
of fields and the characteristic profiles of church-
es. However, in each of the projects — both the
Ravenna ones and the Krakéw one — the lines
of internal divisions are arranged differently and
there are different details that complement them.
It may be noted that the general disposition of
the lead model remaining in Krakéw is more cha-
otic and less structured and hierarchical than that
of the Iralian projects. It is not known whether
Chromy has ever designed any other door sur-
mounted by a full arch, and thus the surviving
project must have been made in connection with
the work for Ravenna.

The artist has never had the habit of making
sketches or any preparatory drawings.** He mate-
rializes the finished concept as a clay model, which
he then casts. This is, according to him, the most
exciting moment of the work — to see if he has
managed to actually capture the image created pre-
viously in his imagination.”® The use of lead in the
model described here indicates the sculptor’s haste
and impatience in the pursuit of verification of his
artistic vision because, as is known, this metal dur-
ing casting requires much less labour than bronze.
It may be assumed that the study preserved in
Krakéw is equivalent to a preliminary project, in
which the sculptor just sketches an outline of the
geometric structure of divisions, focusing on the
narrative, while in other models he concentrates on
the composition® in order to finally synthesize the
experience. The bronze models stored in Ravenna
may be regarded as a development and arrange-
ment of the form? of the cast in Krakdw.

Considering the purpose of the project, one
may wonder at the iconographic theme present
in it, a kind of recapitulation of ten centuries of
Polish history. What should, however, be taken
into account is the time when the concept of the
door was created and its model was cast: it was
made shortly after Karol Wojtyla’s election to the
Petrine Throne; “the Pope from a far-away coun-

34 J. Madeyski, Bronistaw Chromy, Krakéw 2008, p. 29.

% The artist’s statement recorded in the documentary film
by A. Kornecki and K. Czerni Bronistaw Chromy — rzezbiarz,
Krakéw 1995.

% The model of the door in which the artist accentuated
the divisions of composition, was captured in the film by Zofia
Halota (cf. footnote 15). Proof that Chromy cast several ver-
sions of one theme is preserved in the artist’s studio as models
of panels for the bronze door for Tarnéw, containing various
renderings of the scenes being designed (e.g. Palenie zwlok).

" And probably also of the conceptual message (due to
renovation of the museum building, only poor quality photos
of catalogue pages are available at the moment, which is why
no closer identification of the representations is possible).

10. Bronistaw Chromy, Pomnik Meczeristwa Narodéw, drzwi rzez-
bione w kosciele $w. Maksymiliana Kolbego w Tarno-wie, skrzydfa
po stronie prawej, 1984, odlew w brazie, fot. J. Jedrzejczyk

10. Bronistaw Chromy, Pomnik meczertstwa narodéw [Monument
to the Martyrdom of Nations], sculptured door in St Maksymilian
Kolbe’s Church in Tarnéw, the right wing, 1984, cast in bronze,
photo by J. Jedrzejczyk.

gbruje wyniosta posta¢ przypominajaca Jana Pawta II
z tarnowskiego pomnika, bedacego dzielem Chromego®.
Rozbudowany program ikonograficzny omawianej pra-
cy zawiera skrét dziejéw Polski i Kosciota w Polsce: od
$w. Stanistawa po jego nastepce na krakowskim tronie
biskupim i zarazem papieza Ko$ciota powszechnego —
Jana Pawta II.

Zapewne wstepne uzgodnienia dotyczace drzwi dla
rawenskich franciszkanéw miaty miejsce juz w 1977 roku
podczas pobytu ojca Ragazziniego w Polsce (Chromy
goscil go wowcezas w Krakowie i na Mazurach®). W li-

* Pomnik powstat w 1981 roku. Jest pierwsza polska a zarazem
jedna z najlepszych realizacji tego typu (K.S. Ozdg, Miedziany Pielgrzym.
Pomniki Papieza w polskich sanktuariach, w: Pielgraymowanie i sstuka.
Géra Swigtej Anny i inne micjsca pielgrzymkowe na Slgsku, red. J. Lubos-
Koziet et al., Wroctaw 2006, s. 169).

¥ Tak wynika z korespondencji migdzy Ragazzinim a Chromym
(Archiwum Centro Dantesco w Rawennie, kserokopie listéw w posia-
daniu autorki artykutu).
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$cie napisanym po powrocie do Wloch dyrektor Centro
Dantesco informowat rzezbiarza, ze zebral wiele mate-
rialéw na temat wspélczesnych drzwi z brazu i przesle
je w ,un grosso pacco a parte”®’; w nastgpnym liscie
— z grudnia tegoz 1977 roku — upewniat si¢, ze arty-
sta otrzymat katalogi mistrzéw whoskich, ktére moga
go zainspirowal ,per le porte in bronzo che deve fare”.
W tym samym liscie ojciec Ragazzini stwierdzat: ,Mi
piacerebbe tanto sapere che quanto Le ho mandato Le
¢ stato utile per il Suo bellissimo lavoro che La rendera
immortale nel mondo dell’arte”'. Brak koresponden-
gji z nastgpnych dwu lat; wiadomo tylko, ze w 1979
roku Chromy uczestniczyt w jury kolejnego biennale
w Rawennie. Wzmianka o drzwiach powraca w liscie
z 3 stycznia 1980 roku — artysta informowal wéwczas
Ragazziniego, ze przesle mu ukoriczone ,progetti in
bronzo” zaréwno drzwi koscielnych, jak i bramy klasz-
tornej**. Pézniejsza korespondencja zwiazana ze zlece-
niem do Rawenny nie jest znana. Pewne jest natomiast,
ze do Rawenny dotarty modele Chromego, przechowy-
wane obecnie w muzeum Centro Dantesco.

Jeden z nich wchodzi w sktad stalej ekspozycji
Museo di Centro Dantesco dei Frati Minori Conventuali
w Rawennie [il. 4], trzy inne udalo si¢ odnalezé w ma-
gazynie muzeum [il. 5, il. 6]%. Istnieja zatem cztery
projekty, a ich wymiary oraz kompozycja wskazuja, ze
dwa z nich przeznaczone byly do portalu kosciota, dwa
pozostate zas — do bramy klasztornej. Wszystkie mo-
dele, wykonane w brazie, maja uklad dwuskrzydlowy
zamkniety tukiem petnym.

Projekty bramy klasztornej o nieco bardziej przy-
sadzistych proporcjach (20 x 15 cm) zostaly ozdobione
azurowymi, abstrakcyjnymi i dynamicznymi ukfadami
linearnymi [il. 7], kedre sa charakterystyczne dla sty-
listyki prac Chromego, badZz — w drugiej wersji — sia-
teczka drobnych, jednorodnych form [il. 6]. W obu
modelach mniej lub bardziej wyraziscie wyodr¢bniono
ksztatt okregu, ktérego linia domyka zarys gérnej kra-
wedzi drzwi. Motyw ten zostal powtérzony réwniez
w projektach drzwi do kosciota.

W propozycji wrét koscielnych (30 x 15 cm) autor
wyraznie wyodrebnia na osi (w dolnej czgéci) zarys ostro-
tukowej furty zwieficzonej, jak wspomniano, forma okre-
gu; w drugiej wersji zostata ona uzupetniona powtérze-
niem tuku zamykajacego gérna krawedz drzwi [il. 4, 5].

3 List S. Ragazziniego do B. Chromego z 30 IX 1977 (Archiwum
Centro Dantesco w Rawennie, kserokopia listu w posiadaniu autorki
niniejszego artykutu).

3! List S. Ragazziniego do B. Chromego z 3 XII 1977 (Archiwum
Centro Dantesco w Rawennie, kserokopia listu w posiadaniu autorki
niniejszego artykutu).

32 List B. Chromego do S. Ragazziniego z 3 I 1980 (Archiwum
Centro Dantesco w Rawennie, kserokopia listu w posiadaniu autorki
niniejszej pracy)

3 Centro Dantesco, Museo, nr inw. 1104, nr inw. 313, nr inw.
323, nr inw. 324. Modele te jeszcze w pracowni artysty uchwycit przy-
padkowy kadr filmu Zofii Haloty (por. przyp. 15).
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11. Bronistaw Chromy, Drzwi Papieskie, 1984, kosciot $w.
Maksymiliana Kolbego w Tarnowie, odlew w brazie, fot.
R. Ryba

11.Bronistaw Chromy, Drzwi papieskie [Papal Door], 1984,
St Maksymilian Kolbe’s Church in Tarnéw, cast in bronze,

photo by R. Ryba.

try”, completely unknown in the West, therefore
arousing curiosity and, after his first public appear-
ances, also enthusiasm of the Italians. Chromy’s
door was supposed to be a kind of equivalent of
the medieval Biblia pauperum: an abbreviated sto-
ry of an unknown people, who gave the world
a charismatic pope. Ultimately, however, the se-
lection of scenes on the models sent to Ravenna
was modified following the compositional change
of the whole work.

The door for Nienadéwka [fig. 8], the concept
of which arose during the planning of the Ravenna
projects and, unlike them, was completed, is in its
form the final development of the concept intend-
ed for Italy and outlined in the still existing mod-
els. The artist resigned from the initial multitude
of themes present in the Krakéw model, focusing
on only one, particularly close to him: that of war
and Poland’s occupation, which resulted in greater



12. Bazylika $w. Pawla za Murami w Rzymie, odbudowana po pozarze w 1823 roku w formie z V w., fot. A. Krélikowski
12. Basilica of St Paul Outside the Walls in Rome, rebuilt after a fire in 1823 in its fifth century form, photo by A. Krélikowski.

formal uniformity of the work. Geometric divisions
were carried out in a way that was more structured
and consistent: he applied hierarchization of each
arrangement, so that they all produce the impres-
sion of overlapping plans, depicted in a topographic
perspective, and a unique division of the door wings
corresponds to the lines breaking the internal struc-
ture of the composition. In Nienadéwka the artist
repeated in miniature the theme of a circle at the
top of the door with the dots of stars among the
celestial spheres marked with thin quasi-tracery of
the divisions, already used in his Italian projects.
He also implemented the concept, present in those
projects, of the second internal entrance cut out in
the wings of the bronze gate.

No model prepared by Bronistaw Chromy
for the Basilica of St Paul in Rome has survived.
Executed in gilt bronze, Manfrini’s Porta Santa de-
picts six regularly spaced, softly modeled scenes on
the subject of the Trinity [fig. 15].*® However, the

% _La nuova Porta Santa ¢ divisa in tre momenti sali-
enti, sviluppati su tre fasce: quella bassa riguarda il Cristo,

W ten dominujacy podzial wpisuja si¢ drobne dyna-
miczne linie wydzielajace nieregularne pola, podobnie
jak w projekcie krakowskim. Na modelach raweriskich
réwniez przedstawiono liczne drobne figurki uszerego-
wane wzdtuz krawedzi pdl i charakterystyczne sylwetki
kosciotéw. Natomiast na kazdym z projektéw — zaréwno
raweriskich, jak i krakowskiego — linie wewngtrznych
podziatéw przebiegaja inaczej, réine sa tez dopetniajace
je detale. Mozna zauwazy¢, ze ogdlna dyspozycja zacho-
wanego w Krakowie otowianego modelu jest bardziej
chaotyczna, mniej uporzadkowana i zhierarchizowana
niz w projektach wloskich. Nie wiadomo, aby Chromy
projektowal jeszcze jakie$ drzwi o wykroju zwiericzonym
tukiem petnym, a zatem zachowany projekt musiat po-
wsta¢ w zwigzku z pracami do Rawenny.

Artysta nie mial i nie ma zwyczaju wykonywania
szkicow i rysunkéw przygotowawczych?. Gotowa kon-
cepcje materializuje w modelu z gliny, kt6ry nastgpnie
odlewa. Jest to wedlug niego najbardziej ekscytujacy
moment pracy —sprawdzajacy, czy udalo si¢ whasciwie
uchwyci¢ obraz powstaly uprzednio w wyobrazni®.
Zastosowanie otowiu w omawianym modelu wskazuje

3 ]. Madeyski, Bronistaw Chromy, Krakéw 2008, s. 29.
% Wypowiedz artysty zarejestrowana w filmie dokumentalnym A.
Korneckiego i K. Czerni, Bronistaw Chromy — rzezbiarzs, Krakéw 1995.
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na pospiech i niecierpliwo$¢ rzezbiarza w dazeniu do
zweryfikowania artystycznej wizji, poniewaz, jak wiado-
mo, metal ten wymaga przy odlewaniu duzo mniejszego
nakfadu pracy niz braz. Nalezy przypuszczaé, ze zacho-
wane w Krakowie studium jest odpowiednikiem pro-
jektu wstepnego, w ktérym rzezbiarz zaledwie szkicuje
zarys geometrycznej struktury podzialéw koncentrujac
si¢ na wpisanej w nia narracji, podczas gdy w innych
modelach skupia swoja uwagg na kompozycji*, by osta-
tecznie dokona¢ syntezy dotychczasowych doswiadczen.
Przechowywane w Rawennie modele z brazu, mozna
uzna¢ za rozwinigcie i uporzadkowanie formy” znanej
z odlewu krakowskiego.

W kontekscie przeznaczenia projektu zastanawia za-
warty w nim watek ikonograficzny, swoista rekapitulacja
dziesigciu wiekéw historii Polski. Nalezy jednak wzia¢
pod uwagg czas powstania koncepcji drzwi i ujecia jej
w formie modelu: wykonano go tuz po wyborze na tron
Piotrowy Karola Wojtyly — , papieza z dalekiego kraju”

% Model drzwi, w ktérym artysta zaakcentowat podziaty kom-
pozycyjne, zostal uchwycony w filmie Zofii Haloty (por. przyp. 15).
Swiadectwem tego, iz Chromy odlewat kilka wersji jednego tematu
s3 zachowane w pracowni artysty modele plyt do drzwi z brazu prze-
znaczonych do Tarnowa zawierajace rézne ujecia projektowanych scen
(np. Palenie zwlok).

% Prawdopodobnie takze przekazu ideowego (w zwiazku z remon-
tem siedziby muzeum dostgpne s3 obecnie tylko nienajlepsze zdjecia
z kart katalogowych obicktéw, co powoduje, ze nie jest mozliwa blizsza
identyfikacja przedstawier).
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13. Bronistaw Chromy, Drzwi
rzezbione, 1979 (?), model, odlew
w olowiu, fragment, wlasno$¢ arty-
sty, fot. K. Coufat-Lenczowska
13.Bronistaw Chromy, Sculptured
door, 1979 (?), Model, cast in lead,
fragment, property of the artist,
photo by K. Coufat-Lenczowska.

Polish sculptor wished to present scenes related to
the Holy Year of Redemption, established by Pope
John Paul I in that very Basilica of St Paul in Rome
on January 6, 1983. The author himself describes
the iconographic programme contained in the draft
of the door in the following way: “The upper part
of the composition constituted an arrangement of
the planes which depicted the celestial spheres with
the apostles Peter and Paul. The lower part in the
‘stained glass’ compositions showed the Pope’s pas-
sage from the Basilica of St Paul to the Basilica of
St Peter. The rest of the composition exhibited the
Holy Year celebrations at the shrines most beloved
by Karol Wojtyta in Poland”.*

Jubilee Years give one the opportunity to obtain
a special indulgence. For centuries, the condition
of its obtaining was to visit one of four Roman

basilicas.” In the Jubilee Year of 1983 the Pope

sullo sfondo c’¢ 'Arca della salvezza, 'umanita che va a Lui,
immolato sulla croce con Maria. La fascia centrale ¢ invece
dedicata allo Spirito Santo ¢ alla Pentecoste e al martirio di
Paolo. Infine, nella fascia superiore, ¢ rappresentata la mis-
ericordia di Dio Padre, con la resurrezione di Cristo, illustra-
ta dalle parabole del Figliol prodigo e del Buon Samaritano”
(D. Murgia, La Porta Santa segno dell’Unita, in: “Jubilaeum
a.d. 2000. Giornale del Pellegrino”, 2000, no. 15-16,
www.vatican.va/jubilee_2000/pilgrim/documents/ju_gp_
16072000-5b_it.html (accessed on 20 March 2010).

3 Chromy 2006 (ft. 2), p. 212.

“ Those were greater basilicas: the Basilica of St John



14. Bronistaw Chromy, Drzwi
rzezbione, 1979 (?), model, odlew
w olowiu, fragment, wlasnos¢ ar-
tysty, fot. K. Coufal-Lenczowska

14. Bronistaw Chromy, Sculptured
door, 1979 (?), Model, cast in lead,
fragment, property of the artist,
photo by K. Coufal-Lenczowska.

for the first time designated a number of cathe-
drals and diocesan churches all over the world
to be the appointed shrines;*' they then became
places of pilgrimage for the faithful. Referring
to this event, the artist wanted to show in his
work the Polish pilgrimages to the churches par-
ticularly beloved by the Pope as an image of the
presence and influence of John Paul II on the
Polish Church.

Chromy’s composition, outlined briefly, was
undoubtedly the more interesting proposal, espe-
cially in terms of iconography, in comparison with
the traditional solution ultimately implemented
by Enrico Manfrini. It is not known, however,
how the Polish artist intended to bring its exu-
berant and dynamic style to the requirements of
the quiet, classical architecture of the Basilica of
St Paul in Rome.

One may only assume, guided by the author’s
own description of the project of the Porta Santa
in Rome quoted above, that certain elements of
this composition had been borrowed from an-
other, so-called Papal door of the church of St
Maximilian in Tarnéw, made at the end of 1984

Lateran, the Basilica of St Peter in the Vatican, the Basilica of
St Paul and the Basilica of St Mary Major in Rome.

‘U A. Broz, B. Lewandowski, Rzym: rok swigty 1983: ju-
bileusz odkupienia: Bulla Papieska, Rzym 1983.

— zupelnie nieznanego na Zachodzie, a wigc budzace-
go ciekawo$¢, a po pierwszych wystapieniach réwniez
entuzjazm Whochéw. Drzwi Chromego mialy by¢ swo-
istym odpowiednikiem $redniowiecznej Biblia paupe-
rum, skrocong opowiescig o dziejach nieznanego naro-
du, ktéry wydat charyzmatycznego papieza. Ostatecznie
jednak dobér scen na modelach wystanych do Rawenny
ulegt modyfikacji w $lad za zmiana uktadu kompozy-
cyjnego catosci.

Drzwi do Nienadéwki [il. 8], kt6rych idea zrodzita
si¢ w trakcie tworzenia projektéw raweriskich i w prze-
ciwieristwie do nich zostata zrealizowana, stanowia w za-
kresie formy ostateczne rozwinigcie koncepcji przeznaczo-
nej do Whoch i zarysowanej w zachowanych modelach.
Artysta zrezygnowal z pierwotnej mnogosci watkéw
obecnych w modelu krakowskim, koncentrujac si¢ tyl-
ko na jednym — szczegélnie bliskiej mu tematyce wojny
i okupagji, co zaowocowato takze wigksza jednolitoscia
formalng dzieta. Geometryczne podzialy zostaly przepro-
wadzone w sposéb bardziej przemyslany i konsekwent-
ny: zastosowano hierarchizacj¢ poszczeg6lnych ukladéw,
tak ze wywoluja one wrazenie naktadania si¢ planéw,
ukazanych w perspektywie topograficznej, a oryginal-
ne rozcigcie skrzydet odpowiada famigcym si¢ liniom
wewngtrznej struktury kompozycji. Artysta powt6rzyt
w Nienadéwce w pomniejszeniu znany z projektéw
wloskich motyw kota u szczytu drzwi, z punkcikami
gwiazd wsrdd sfer niebieskich zaznaczonych oscistymi
niby-maswerkami podziatéw. Zrealizowat tez zawarta
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w tych projektach koncepcje drugiego wewngtrznego
wejscia wycigtego w skrzydtach spizowych wrét.

*

Nie zachowal si¢ zaden model przygotowany przez
Bronistawa Chromego do bazyliki $w. Pawla w Rzymie.
Zrealizowana w ztoconym brazie Porta Santa Manfriniego
ukazuje sze$¢ regularnie rozmieszczonych,migkko modelo-
wanych scen o tematyce trynitarnej [il. 15]*. Natomiast
polski rzezbiarz pragnat przedstawi¢ sceny wiazace si¢
z Rokiem Swietym Odkupienia, ustanowionym przez pa-
pieza Jana Pawta II wlasnie w rzymskiej bazylice $w. Pawta
6 stycznia 1983 roku. Autor tak opisuje program ikono-
graficzny zawarty w projekcie tych drzwi: ,Gérna czgé¢
kompozycji stanowita ukfad plaszczyzn, na ktérych zobra-
zowatem sfery niebieskie z apostotami Piotrem i Pawlem.
Czeé¢ dolna w kompozycjach »witrazowych« data obraz
przejécia Ojca Swictego z Bazyliki $w. Pawta do Bazyliki
$w. Piotra. Reszta kompozycji eksponowata uroczystosci
obchodéw Roku Swictego w sanktuariach najbardziej ulu-
bionych przez Karola Wojtyle na terenie Polski™.

Lata jubileuszowe dajg mozliwos¢ uzyskania specjal-
nego odpustu. Przez wieki warunkiem jego otrzymania
bylo nawiedzenie jednej z czterech rzymskich bazylik®.
W Roku Jubileuszowym 1983 papiez po raz pierwszy
wyznaczyl na $wiatynie odpustowe liczne koscioly kate-
dralne i diecezjalne na catym $wiecie*!, ktére z tego powo-
du staly si¢ celem pielgrzymek wiernych. Nawiazujac do
tego wydarzenia, artysta pragnat ukaza¢ w swoim dziele
pielgrzymki do polskich $wiatyni szczeg6lnie ukochanych
przez papieza jako obraz obecnosci i oddzialywania Jana
Pawta II w polskim Kosciele.

Zarysowana pobieznie kompozycja Chromego sta-
nowita niewatpliwie propozycje ciekawsza, szczegélnie
pod wzgledem ikonograficznym, w poréwnaniu z tra-
dycyjnym rozwiazaniem zrealizowanym ostatecznie przez
Enrico Manfriniego. Nie wiadomo jednak, w jaki sposéb
polski artysta chciat dostosowaé swoj zywiotowy i dyna-
miczny styl do wymogdw spokojnej, klasycznej architek-
tury rzymskiej bazyliki $w. Pawta.

3 La nuova Porta Santa ¢ divisa in tre momenti salienti, svilup-
pati su tre fasce: quella bassa riguarda il Cristo, sullo sfondo c’¢ 'Arca
della salvezza, 'umaniti che va a Lui, immolato sulla croce con Maria.
La fascia centrale ¢ invece dedicata allo Spirito Santo e alla Pentecoste
e al martirio di Paolo. Infine, nella fascia superiore, ¢ rappresentata la
misericordia di Dio Padre, con la resurrezione di Cristo, illustrata dal-
le parabole del Figliol prodigo e del Buon Samaritano” (D. Murgia,
La Porta Santa segno dell’'Unita, ,Jubilacum a.d. 2000. Giornale del
Pellegrino”, 2000, nr 15-16,

www.vatican.va/jubilee_2000/pilgrim/documents/ju_gp_16072000-
5b_it.heml (20 III 2010).

% Chromy 2006, jak przyp. 2, s. 212.

“ Byly to bazyliki wicksze: $w. Jana na Lateranie, $w. Piotra
na Watykanie, $w. Pawla za Murami i Matki Boskiej Wigkszej
w Rzymie.

" A. Broz, B. Lewandowski, Rzym: rok swigty 1983: jubileusz od-
kupienia: Bulla Papieska, Rzym 1983.
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15. Enrico Manfrini, Porta Santa, 2000, zlocony odlew
w brazie, bazylika $w. Pawla za Murami w Rzymie, fot.
A. Krélikowski
15. Enrico Manfrini, Porta Santa, 2000, gilt cast in bronze,
Basilica of St Paul Outside the Walls in Rome, photo by
A. Krélikowski.

[fig. 11]. They also present the pilgrimage places
and the churches that were particularly close to
the Polish Pope John Paul II.*

The years 1963-1986 were a period of
Bronistaw Chromy’s frequent travel to Italy and
his intensive international contacts, probably ex-
erting a refreshing influence on the artist, who
lived in a country separated by the iron curtain
from the world’s cultural centers.®

The last two centuries, especially the late twen-
tieth century, were a kind of renaissance of sculpt-
ed bronze church doors as a genre in sculpture,
deriving, as we know, from antiquity. Numerous
examples of this kind of works of art were found
mainly in Italian and German art, while in Poland

# Father S. Gurgul, Drzwi spizowe — boczne, pomnik dla
Ojca Swigtego Jana Pawta II, in: “Maksymilian”, 2004, no. 4,
pp- 6-7.

# The artist also visited Spain, France and Britain.



16. Venanzio Crocetti, Drzwi Sakramentéw, 1958, odlew
w brazie, bazylika $w. Piotra w Rzymie, fot. A. Krélikowski
16. Venanzio Crocetti, Door of the Sacraments, 1958, cast
in bronze, Basilica of St Peter in Rome, photo by A. Kré-
likowski.

before 1980 this solution was used relatively in-
frequently.* It may be assumed that the oppor-
tunity to see the famous contemporary works as
well as Archbishop Giovanni Fallani’s encourage-
ment inspired the Polish sculptor to undertake

“ Among the very few works of this type are: the bronze
door of the Poznan cathedral made in the years 1975-1980 by
Kazimierz Bietkowski (Piastowska katedra w Poznaniu, ed. J.
Stanistawski, Poznan 1990, p. 60, fig. 20; Kazimierz Biertkowski.
Rzezba, projekty i szkice, exhibition catalogue, the Museum of
the Warsaw Diocese, 24 February — 25 March 1997, Warszawa
1997, fig. 14), the door of the Tarnéw cathedral made in 1970
by Bogdana and Anatol Drwal, not mentioned in this article, and
the door of the Katowice cathedral made by Jerzy Kwiatkowski
and Stefan Gajda in 1968-1975, as well as the earliest one: the
door of the Warsaw cathedral designed by Stanistaw Murzyniski
and made by Adam Jablonski before 1963.

Mozna tylko domniemywa¢, kierujac si¢ przytoczo-
nym powyzej autorskim opisem projektu Porta Santa
do Rzymu, ze pewne elementy tej kompozycji zostaty
zapozyczone z drugich, tak zwanych Drzwi Papieskich
do kosciota $w. Maksymiliana w Tarnowie, wykonanych
pod koniec 1984 roku [il. 11]. Na nich réwniez przed-
stawione zostaly pielgrzymki oraz miejsca i $wiatynie
polskich szczegélnie bliskie Janowi Pawlowi II*%

*

Lata 1963-1986 to okres czgstych podrézy Bronistawa
Chromego do Wioch i jego nasilonych kontaktéw za-
granicznych, dzialajacych zapewne ozywczo na tworce
zyjacego w kraju oddzielonym zelazna kurtyna od $wia-
towych centréw kultury®.

Na dwa ostatnie stulecia, a szczegdlnie na druga
polowe wieku XX, przypada swoisty renesans brazo-
wych drzwi koscielnych jako gatunku rzezbiarskiego,
wywodzacego sig, jak wiadomo, jeszcze ze starozyt-
nosci. Licznych przyktadéw tego typu dziet dostarcza
przede wszystkim sztuka wloska i niemiecka; natomiast
w Polsce przed rokiem 1980 rozwigzanie to stosowano
stosunkowo rzadko*. Nalezy przypuszczaé, ze mozli-
wo$¢ obejrzenia stawnych realizacji wspétczesnych i za-
cheta arcybiskupa Giovanniego Fallaniego zainspirowa-
ty polskiego rzezbiarza do podjecia poszukiwand w tym
zakresie. Przed wykonaniem modeli przegladat jeszcze
dostarczone mu przez ojca Ragazziniego katalogi prac
rzezbiarzy wloskich, a w szczegélnosci dokumentacjg fo-
tograficzng bram spizowych do katedry $w. Piotra wyko-
nanych przez: Crocettiego (1949), Manzu (1961-1964)
i Minguzziego (1970-1977), jak réwniez zdjecia drzwi
katedry w Orvieto (projektu Greco z lat 1962-64) oraz
renesansowych i §redniowiecznych drzwi z Florengji
i Werony®.

Wszystkie wymienione prace charakteryzuja si¢ kla-
syczng forma horyzontalno-wertykalnych podziatléw wy-
znaczajacych pola na poszczegdlne przedstawienia, wydzie-
lone mniej lub bardziej wyrazista bordiura [il. 16-18].
Sa to przede wszystkim kompozycje figuralne: niekie-
dy dynamiczne, a czasem statyczne, harmonijnie upo-

2 Ks. S. Gurgul, Drzwi spizowe — boczne, pomnik dla Ojca Swigtego
Jana Pawla II, ,Maksymilian”, 2004, nr 4, s. 6-7.

% Artysta odwiedzat takze Hiszpanie, Francje i Anglie.

# Do nielicznych tego typu realizacji naleza brazowe drzwi do
katedry poznariskiej wykonane w latach 1975-1980 przez Kazimierza
Bierikowskiego (Piastowska katedra w Poznaniu, opr. ]. Stanistawski,
Poznan 1990, s. 60, il. 20; Kazimicrz Bietskowski. Rzezba, projekty i szkice,
katalog wystawy, Muzeum Archidiecezji Warszawskiej, 24 lutego — 25
marca 1997, Warszawa 1997, il. 14), nicomawiane dotychczas drzwi
Bogdany i Anatola Drwaléw do katedry tarnowskiej z 1970 roku, jak
rowniez drzwi do katedry katowickiej Jerzego Kwiatkowskiego i Stefana
Gajdy z lat 1968-1975 oraz — najwczesniejsze — drzwi do katedry war-
szawskiej zaprojektowane przez Stanistawa Murzyniskiego, a wykonane
przez Adama Jabloriskiego przed 1963 rokiem.

# Por. przyp. 31, 32.
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17. Giacomo Manzli, Drzwi Smierci, 19611964, odlew w brazie,
bazylika $w. Piotra w Rzymie, fot. A. Zelli

17. Giacomo Manzti, Door of Death, 1961-1964, cast in bronze,
Basilica of St Peter in Rome, photo by A. Zelli.

rzadkowane albo dramatycznie zdeformowane, szczelnie
wypelniajace pole kompozycji lub — przeciwnie — skon-
trastowane z pustka tla, bardziej szczeg6towe i linear-
ne badz raczej malarskie i syntetyczne. W poréwnaniu
z nimi propozycje Chromego (projekt krakowski, mo-
dele rawenskie i realizacja w Nienadéwce) o nieregu-
larnej dynamicznej kompozycji na wpét abstrakeyjnych
form, ukazanych w ujeciu topograficznym, cechuje no-
watorstwo i oryginalno$¢. Antropocentrycznym kom-
pozycjom wyrastajacym z ducha antyku®® polski artysta
przeciwstawia barbarzyriska ekspresje Pétnocy, w ktérej
drobne sylwetki ludzkie zostaly uproszczone do znakéw,
a przez to — sprowadzone do roli ornamentu, podob-
nie jak elementy pejzazu wpisane w sie¢ abstrakcyjne-

4 W kolejnych realizacjach dwudziestowiecznych drzwi brazo-
wych do katedry $w. Piotra widoczne jest symptomatyczne przejscie
od spokojnych klasycznych form (V. Consorti, Porta Santa, 1950, V.
Crocetti, Porta dei Sacramenti, 1965) poprzez bardziej dramatyczne
kompozycje G. Manzl (Porta della Morte, 1964) do ekspresyjnej de-
formacji L. Minguzziego (Porta del Bene e del Male, 1977). We wszyst-
kich pracach posta¢ ludzka pozostaje jednak gtéwnym obicktem zain-
teresowania tworcow.
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research in this field. Before making his models,
he looked through the catalogues of works by
Italian sculptors, sent him by Father Ragazzini,
in particular the photographic documentation
of the bronze doors of St Peter’s Cathedral made
by Crocetti (1949), Manzl (1961-1964) and
Minguzzi (1970-1977) as well as photos of the
door of the cathedral in Orvieto (Greco’s project
from the years 1962-1964) and Renaissance and
medieval doors of Florence and Verona.”

All these works are characterized by the clas-
sical form of vertical and horizontal divisions des-
ignating panels for individual scenes, separated
by more or less pronounced borders [fig. 16-18].
These are mainly figurative compositions: some-
times dynamic, sometimes static, harmoniously
ordered or dramatically deformed, tightly filling
the field of composition, or — on the contrary —
contrasted with the emptiness of the background,
more detailed and linear or, rather, painting-like
and synthetic. Compared to them, Chromy’s pro-
posals (the Krakéw project, the Ravenna models
and the implementation in Nienadéwka) with
an irregular dynamic composition of semi-ab-
stract forms, depicted in terms of topography,
are characterized by innovation and originality.
Anthropocentric compositions growing out of
the spirit of antiquity® are opposed to by the
Polish artist with his barbaric expression of the
North, in which tiny human figures have been
simplified to signs, and thus reduced to the role
of ornament, similarly to landscape elements in-
cluded in the abstract pattern network. If one was
to look for distant ancestors of Chromy’s concepts,
one might be reminded of parades shown in reliefs
of the Ancient East or paintings by Dutch masters
of the fifteenth and sixteenth centuries. Referring
to the art that is closer to us in time, the sponta-
neous division lines seem to allude to the Formist
continuation of the Cubist and Futurist tradition,
present for decades in many decorative compositions
by numerous artists, not only the Polish ones.

Repeatedly compared with Giacometti, the
sculptor was perhaps inspired by the Swiss artist
in his early works (the Auschwitz Cycle). However,
in the late 1970s Chromy’s style had already been

crystallized and the artist sought to use his own

# Cf. footnotes 31 and 32.

% In subsequent versions of the 20%-century bronze door
of St Peter’s Cathedral one may observe the symptomatic tran-
sition from peaceful classical forms (V. Consorti, Porta Santa,
1950, V. Crocetti, Porta dei Sacramenti, 1965) to more dra-
matic compositions by G. Manzui (Porta della Morte, 1964),
to the expressive deformation by L. Minguzzi (Porta del Bene
e del Male, 1977). In all those works, however, the human fig-
ure remains the main focus of the artists.



means of expression in a new form of art rather
than to allude to other works of this type. When
beginning to design his first church door, the
artist used above all his own rich experience in
the field of art medal making and monumental
sculpture, and it is there that one must seek the
sources of his original concept of monumental
bronze gates.” The openwork motifs in the draft
door of the monastery in Ravenna had their ori-
gins in the forms applied in the composition of
the study of the statue of Copernicus, made by
Chromy in the early 1970s; in the work of 1973,
awarded at the Biennale Dantesca [fig. 2], there
appear characteristic figures marching along the
curves of arcs whereas the motif of two swords
in the door model stored in the artist’s studio is
also found on the Grunwald medal designed by
Chromy.

Chromy’s Italian inspirations do not refer di-
rectly to specific solutions in his art but to the
very genre of sculpture and related possibilities of
artistic expression. The artist said that the form
of bronze gates allowed for intensification of the
wealth of themes on a small surface, requiring both
conciseness of expression and the ability to apply
a mental shortcut, bringing to his mind analo-
gies with poetry.® Being a master of statements
condensed to signs, expressed in small sculptural
forms (especially in medals), he could — thanks
to monumental doors — switch to multi-thread-
ed narrative combining the previously developed
compositional themes and giving the message an
entirely new quality.

Speaking of the door for Nienadéwka near
Rzeszéw: “This door had been stuck within me for
so long that in the end there was the liberation”,*
the artist was probably referring to the process
the impulse for which had been the Ravenna
door, contact with works by Italian masters and
the models that he had then prepared.

That first door completed by Chromy was
popularized thanks to an exhibition in Krakéw in
1980 and Zofia Halota’s film, in which the door
was the main character, symbolically opening and
closing narration that presented the sculptor’s
work.”” In the 1980s the number of commissions
for sculptured bronze doors began to grow rap-

7 Jerzy Madeyski, when analyzing the Tarnéw door, also
points to Chromy’s earlier work, i.e. monumental sculpture
— Madeyski 2006 (ft. 35), p. 62.

#On the basis of the artist’s statement in the film by
Zofia Halota (cf. footnote 15).

© Tbidem.

0 Z. Halota, Droga na Olimp (cf. footnote 15). In
1982 the film was awarded at the Festival of Films on Art
in Zakopane.

go wzoru. Gdyby szuka¢ odlegtych antenatéw koncep-
¢ji Chromego, mozna by przywota¢ pochody ukazane
w reliefach Starozytnego Wschodu czy obrazy mistrzéw
niderlandzkich XV i XVI wieku. Odwotujac si¢ za$ do
sztuki blizszej nam czasowo — zywiotowo prowadzone
linie podzialéw zdajq si¢ nawiazywaé do formistycznej
kontynuacji kubofuturystycznej tradycji, obecnej przez
dziesigciolecia w dekoracyjnych kompozycjach wielu,
nie tylko polskich artystéw.

Poréwnywany z Giacomettim rzezbiarz by¢ moze
wzorowat si¢ na szwajcarskim artyscie w poczatkach swo-
jej tworczosci (Cykl oswigcimski). Jednak pod koniec lat
70. XX wieku styl Chromego byt juz skrystalizowany
i twérca starat si¢ raczej stosowaé wypracowane przez
siebie $rodki wyrazu w nowej formie plastycznej, niz na-
wiazywa¢ do innych realizacji tego typu. Przystgpujac do
projektowania pierwszych w swoim dorobku drzwi ko-
$cielnych, twérca korzystat przede wszystkim z whasnych
bogatych doswiadczelt w dziedzinie medalierstwa oraz
rzezby pomnikowej i tu nalezy szuka¢ zrédet jego ory-
ginalnej koncepcji monumentalnych wrét spizowych?.
Za pierwowz6r azurowych motywéw w projekcie bramy
do klasztoru w Rawennie mozna chociazby uzna¢ for-
my wystepujace w kompozycji studyjnej do pomnika
Kopernika, wykonanej przez Chromego w poczatkach
lat 70.; w pracy z 1973 roku, nagrodzonej na Biennale
Dantesca [il. 2], pojawiajg si¢ charakterystyczne szeregi
postaci maszerujacych po krzywiznach tukéw, natomiast
motyw dwdch mieczy na modelu drzwi przechowywanym
w pracowni artysty odnajdujemy réwniez na zaprojek-
towanym przez Chromego medalu grunwaldzkim.

Wihoskie inspiracje Chromego nie dotycza zatem
bezposrednio konkretnych rozwiazan plastycznych, lecz
samego gatunku rzezbiarskiego i zwiazanych z nim moz-
liwosci artystycznej ekspresji. Twérca stwierdzit, ze for-
ma spizowych wrét pozwala na zaggszczenie bogactwa
watkow tresciowych na niewielkiej powierzchni, wy-
magajac jednoczesnie lapidarnosci wypowiedzi i umie-
jetnosci zastosowania skrétu myslowego, nasuwajacego
artyscie analogie z poezjg*®. Mistrz wypowiedzi skon-
densowanej do znaku, wyrazanej w malych formach
rzezbiarskich (przede wszystkim w medalach), mégt
dzigki monumentalnym drzwiom przej$¢ do wielowat-
kowej narracji, taczac w sekwencje wypracowane weze-
$niej motywy kompozycyjne i nadajac catosci przekazu
nowg jakos¢.

Moéwiac o drzwiach do podrzeszowskiej Nienaddwki:
,te drzwi tkwily we mnie tak dtugo, ze w koricu nasta-
pito wyzwolenie™®, artysta mial zapewne na mysli pro-
ces, dla ktérego impulsem bylo raweniskie zaméwienie,

47 Jerzy Madeyski analizujac drzwi tarnowskie wskazuje tez na
wezesniejsze dzieta Chromego z zakresu rzezby monumentalnej (Madeyski
2006, jak przyp. 35, s. 62).

% Na podstawie wypowiedzi artysty utrwalonej w filmie Zofii
Haloty (por. przyp. 15).

® Tbidem.
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kontakt z dzietami wloskich mistrzéw i modele, ktére
wéwczas przygotowal.

Te pierwsze zrealizowane przez Chromego drzwi
zostaly spopularyzowane dzigki wystawie w Krakowie
w 1980 roku i filmowi Zofii Haloty, ktérego byly gtow-
nym bohaterem, symbolicznie otwierajac i zamykajac
narracj¢ prezentujaca twoérczo$¢ rzezbiarza®. W latach
80. XX wieku liczba zaméwieri na rzezbione drzwi
z brazu zaczyna w Polsce szybko wzrastaé, przynajm-
niej na potudniu kraju. Niewykluczone, ze do ich po-
pularnosci jako elementu wystroju $wiatyni przyczynita
si¢ wlasnie praca Chromego, a posrednio jego wloskie
inspiracje i do$wiadczenia z Rawenny. Kilkanascie lat
péiniej artysta wykonat raz jeszcze koscielne drzwi bra-
zowe, tym razem do Nowego Sacza. W koncepcji tych-
ze wrdt, a jest to jedna z najwigkszych prac tego typu
w Europie, Chromy zawart podsumowanie swojej wizji
$wiata i obecnoéci w nim Boga.

*

Intensywne kontakty Chromego z Wlochami przy-
padaja na ciekawy okres w rozwoju wspélczesnej sztu-
ki sakralnej — bezposrednio po zakoriczeniu Soboru
Watykanskiego II (1962-65), ktéry glosit otwarcie
Kosciota na sztuke wspétczesng i zapoczatkowat znacz-
ne ozywienie w tej dziedzinie. Do zwolennikéw prze-
mian nalezeli wloscy przyjaciele i protektorzy Bronistawa
Chromego. Byt to przede wszystkim arcybiskup Giovanni
Fallani (1910-1985) — teolog, uczony i humanista, bli-
sko zwiazany z Centro Dantesco, autor licznych prac
z zakresu literatury i sztuki wloskiej, poswigconych prze-
waznie twérczosci Dantego®'. Zainicjowal powstanie
wielu wybitnych prac w zakresie sztuki sakralnej i czu-
wat nad ich realizacja: z jego inspiracji powstaly migdzy
innymi brazowe drzwi do katedry $w. Piotra w Rzymie,
wykonane przez Giacomo Manzli>* oraz wrota katedry
w Orvieto, zrealizowane przez Emilio Greco.

Giovanni Fallani przeszedt do historii nie tylko
jako znawca Dantego i inicjator powstania kilku znacza-
cych koscielnych realizacji plastycznych — byt takze prze-
wodniczacym Papieskiej Komisji ds. Sztuki Sakralnej we
Whoszech (1956)* oraz Komisji ds. Ochrony Zabytkéw
Historii i Sztuki Stolicy Apostolskiej (1963)°%. Przyczynit

%0 Z. Halota, Droga na Olimp (por. przyp. 15). W 1982 roku film
zostal nagrodzony na Przegladzie Filméw o Sztuce w Zakopanem.

' M. in. Dante e la cultura figurativa medievale (1971), Lesperieza
teologica di Dante (1976).

52 G. Fallani, Manzi. fari la porta di San Pietro?, Bologna 1980.

% Pontificia Commissione centrale per |'arte sacra in Italia (dzia-
tajaca w latach 1924-1989) miata na celu ochrong dziedzictwa kultury
i sztuki Kosciota we Whoszech. Czuwata tez nad budowa nowych obiek-
tow sakralnych (G. Santi, La Santa Sedes e i beni culturali della Chiesa
in Italia, ,Chiesa e arte”, 1995, nr 140-141, s. 112).

> Commissione per la tutela dei monumenti storici e artistici
della Santa Sedes, por.: ,Stato della Citta del Vaticano”, CCCLY, Legge
sulla tutela dei beni culturali, heep:/ [www.vaticanstate.va/NR/rdonlyres/
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idly in Poland, at least in the south of the coun-
try. It may be that their popularity as elements
of church design was contributed to by Chromy’s
work and, indirectly, by his Italian inspirations
and experiences of Ravenna. Several years later,
the artist made a church door of bronze again,
this time for Nowy Sacz. In the concept of this
door — and it is one of the greatest works of this
kind in Europe — Chromy summarized his vision
of the world and the presence of God in it.

Chromy’s intensive contacts with Italy belong
to an interesting period in the development of
contemporary religious art: right after the Second
Vatican Council (1962—-65), which proclaimed the
opening of the Church to contemporary art and
initiated a significant revival in this area. Among
the proponents of the changes were the Italian
friends and protectors of Bronistaw Chromy.
Above all, this was Archbishop Giovanni Fallani
(1910-1985), a theologian, scholar and human-
ist, closely related to the Centro Dantesco, au-
thor of numerous works on Italian literature and
art, mostly devoted to the works of Dante.”’ He
initiated the creation of many outstanding works
of religious art and watched over their comple-
tion: it was at his initiative that, among others,
the bronze door of the Cathedral of St Peter in
Rome was made by Giacomo Manzi’* and the
gate of the cathedral in Orvieto was completed
by Emilio Greco.

Giovanni Fallani went down in history not
only as an expert on Dante and the initiator of the
creation of several major works of church art — he
was also President of the Pontifical Commission
for the Sacred Art in Italy (1956)>° and the
Commission for the Protection of Monuments
of History and Art of the Holy See (1963).>* He
also contributed largely to the formulation of the

5! For example Dante ¢ la cultura figurativa medievale
(1971), Lesperieza teologica di Dante (1976).

2 G. Fallani, Manzu fari la porta di San Pietro?, Bologna
1980.

% Pontificia Commissione centrale per 'arte sacra in Iralia (ac-
tive in the years 1924-1989) was aimed at protection of the herit-
age of the art and culture of the Church in Italy. It also supervised
the construction of new sacral buildings (G. Santi, La Santa Sedes
e i beni culturali della Chiesa in Italia, in: “Chiesa e arte”, 1995,
no. 140-141, p. 112).

> Commissione per la tutela dei monumenti storici e ar-
tistici della Santa Sedes, cf.: “Stato della Citta del Vaticano”,
CCCLY, Legge sulla tutela dei beni culturali, heep://www.vati-
canstate.va/NR/rdonlyres/FBFEAOE8-B43A-452A-AAAQ-
1AF49590F658/2619/LeggesullatuteladeiBeniCulturali.pdf
(21 March 2010).



last Council’s position towards art in the Church
today and was a champion of the creation of col-
lections of contemporary religious art in the Vatican
Museums (which happened in 1973).° He formu-
lated his thoughts in several publications, extremely
relevant to the post-conciliar theory of sacred art,*
and a new journal “Fede e Arte”,”” founded by him,
served to promote new ideas. Archbishop Fallani
played a significant part in preparing speeches of
Paul VI and John Paul II defining the attitude to-
ward the role of art in today’s Church.*®

Another Italian priest who played a significant
role in Chromy’s life was Father Severino Ragazzini
(1920-1986), mentioned throughout this text,
the founder and director of the Franciscan Centro
Dantesco in Ravenna, the author of numerous
scientific publications,” an excellent organizer
and initiator of scientific and artistic initiatives
undertaken by this center.

The Centro Dantesco, founded in 1963 in
Ravenna for the purpose of study of the works
of Dante and undertaking projects in the field
of art, inspired by Dante’s works, is one of the
more interesting examples of patronage of the
Church in the modern world.®® One of the mani-
festations of the centre’s activity was the interna-
tional biennial of small sculptural forms, where
Bronistaw Chromy so successfully debuted, and
which brought together hundreds of artists from
different countries and continents.

% G. Fallani, Musei Vaticani. Collezione d'arte religiosa
moderna, Milano 1974.

% Introduzione al tema delle chiese nuove, in: “Fede e arte”,
1967, no. 15/1, pp. 8-12; Larte sacra dopo il Vaticano II e Tutela
e conservazgione del patrimonio storico e artistico della Chiesa in
Italia, vol. 1, Vaticano 1969, vol. II, Vaticano 1974; Artisti per
[’Anno santo 1975, Vaticano 1976.

%7 “Fede ¢ arte. Rivista internazionale di arte sacra” pub-
lished by the Pontificia Commissione centrale per l'arte sacra
in Tralia in the years 1953-1967.

%8 The statement made by Paul VI on the Church’s desire
to establish and strengthen cooperation with the artists dur-
ing the famous speech in the Sistine Chapel, 7 May 1964. The
speeches of Pope John Paul II at the audience for the people
of culture on January 15, 1984, and at the meeting with art-
ists in Santa Maria sopra Minerva on February 18, 1984, in
connection with the celebration of a birth anniversary of Fra
Angelico, who was then declared the patron saint of artists
— Piacenza 2006 (ft. 12).

> His publications include monographs dedicated to St
Maksymilian Kolbe: La spiritualiti mariana di S. Massimiliano
Maria Kolbe dei frati minori conventuali, Ravenna 1982; San
Massimiliano Kolbe. Vita, spiritualita e martirio, Roma 1999.

% G. Zanotti, I francescani a Ravenna. Dai tempi di Dante
a oggi, Ravenna 1999; E. Fantini, Centro dantesco dei Frati mi-
nori conventuali di Ravenna, Ravenna 2001.

-

18. Luciano Minguzzi, Drzwi Dobra i Zta, 1977, odlew w brazie,
bazylika $w. Piotra w Rzymie, fot. A. Zelli

18. Luciano Minguzzi, Door of Good and Evil, 1977, cast in bronze,
Basilica of St Peter in Rome, photo by A. Zelli.

si¢ réwniez w duzej mierze do sformulowania stanowi-
ska ostatniego soboru wobec sztuki w Kosciele wspét-
czesnym i byt oredownikiem utworzenia kolekeji wspét-
czesnej sztuki religijnej w Muzeach Watykanskich (do
czego doszto w 1973 roku)®. Swoje przemyslenia za-
warl w kilku publikacjach, niezmiernie istotnych dla
posoborowej teorii sztuki sakralnej*®, a propagowaniu
nowych idei stuzyto utworzone przezeri pismo ,Fede

e Arte”’. Arcybiskup Fallani miat znaczny udzial w przygo-

FBFEAOE8-B43A-452A-AAA0-1AF49590F658/2619/Leggesullatutela
deiBeniCulturali.pdf (21 III 2010).

% G. Fallani, Musei Vaticani. Collezione d'arte religiosa moderna,
Milano 1974.

¢ Introduzione al tema delle chiese nuove, ,Fede e arte®, 1967, nr
15/1, s. 8-12; Larte sacra dopo il Vaticano II e Tutela e conservazione del
patrimonio storico e artistico della Chiesa in Italia, t. 1, Vaticano 1969, t.
11, Vaticano 1974; Artisti per I'Anno santo 1975, Vaticano 1976.

%7 Fede e arte. Rivista internazionale di arte sacra” wydawane pr-
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towaniu wystapieri Pawta V1 i Jana Pawla II okreslajacych
stosunek do roli sztuki w Kosciele wspétezesnym?®.

Innym wioskim duchownym, ktéry w znaczacy spo-
s6b zaistnial w zyciu Chromego, byt wielokrotnie przy-
wolywany w niniejszym tekscie ojciec Severino Ragazzini
(1920-1986), zatozyciel i dyrektor franciszkariskiego
Centro Dantesco w Rawennie, autor licznych publika-
¢ji naukowych®, §wietny organizator i animator inicja-
tyw naukowych i artystycznych podejmowanych przez
ten os$rodek.

Centro Dantesco, zalozone w 1963 roku w Rawennie
w celu badari nad twérczosciag Dantego i podejmowa-
nia inspirowanych nig przedsigwzig¢ na polu sztuki, to
jeden z bardziej interesujacych przyktadéw mecenatu
Ko$ciota w $wiecie wspdtczesnym®. Jednym z przejawéw
aktywnosci centrum stalo si¢ miedzynarodowe biennale
matych form rzezbiarskich, w ktérym tak szczesliwie za-
debiutowat Bronistaw Chromy, gromadzace setki twor-
céw z réznych krajéw i kontynentéw.

Dziatalno$¢ Centro Dantesco cieszyta si¢ duzym za-
interesowaniem w Polsce. W kolejnych dwunastu edy-
cjach Biennale Dantesca wziglo udzial ponad pigciuset
polskich artyst6w®'; znaczacy byt takze udziat Polakéw
w pracach jury raweriskiego konkursu®. Wsréd uczest-
nikéw i nagrodzonych przewijaja si¢ nazwiska niemal
wszystkich znanych rzezbiarzy polskich drugiej potowy
XX wieku. Poza Bronistawem Chromym — laureatem
pierwszego konkursu — nalezy wymieni¢ zwycigzcow ko-

lejnych edycji: Alfredg Poznariska (1979), Stefana Nitscha
(1983) i Piotra Klamerusa (1992), a do licznego grona

zez Pontificia Commissione centrale per I'arte sacra in Italia w latach
1953-1967.

8 Wypowiedz Pawla VI na temat woli Kosciota nawiazania
i wzmocnienia wspétpracy z artystami podczas stynnego przemé-
wienia w Kaplicy Sykstyriskiej 7 maja 1964 roku. Przeméwienia
papieza Jana Pawla II na audiencji dla ludzi kultury 15 stycznia 1984
roku oraz na spotkaniu z artystami w Santa Maria sopra Minerva
18 lutego 1984 roku w zwiazku z obchodami rocznicy urodzin
Fra Angelico, ktéry zostal wowczas ogloszony patronem artystéw
(Piacenza 2006, jak przyp. 12).

% Wirdd jego publikacji znajduja si¢ migdzy innymi monografie
poswigcone $w. Maksymilianowi Kolbemu: La spiritualiti mariana di S.
Massimiliano Maria Kolbe dei frati minori conventuali, Ravenna 1982;
San Massimiliano Kolbe. Vita, spiritualita e martirio, Roma 1999.

0 G. Zanotti, { francescani a Ravenna. Dai tempi di Dante
a oggi, Ravenna 1999; E. Fantini, Centro dantesco dei Frati mi-
nori conventuali di Ravenna, Ravenna 2001.

" Do 1997 roku w biennale uczestniczyto 501 rzezbiarzy pol-
skich. Spo$réd nich czterech uzyskato pierwsza nagrode, jeden — druga,
trzech — trzecia, trzydziestu zostato nagrodzonych medalami, a siedem-
nastu — odznaczono (wyciag z protokotéw konkursowych w posiadaniu
p. Anny Praxmayer).

62 Polscy cztonkowie jury to: Ewa Olszewska-Borys (1977),
Bronistaw Chromy (1979, 1985), Edward Gorol (1979, 1981), Stefan
Dousa (1981), Anna Praxmayer (1985, 1988, 1990, 1992, 1994, 1996),
Piotr Gawron (1988).

42

The activity of the Centro Dantesco was very
popular in Poland. Over five hundred Polish art-
ists®! participated in the following twelve editions
of the Biennale Dantesca; the participation of
Poles in the jury of the Ravenna competition®
was also significant. Among the participants and
the winners there are the names of almost all
well-known Polish sculptors of the late twenti-
eth century. Besides Bronistaw Chromy, a win-
ner in the first contest, among the winners of
the following editions were: Alfreda Poznanska
(1979), Stefan Nitsch (1983) and Piotr Klamerus
(1992); the large group of those distinguished and
awarded also includes Czeslaw Dzwigaj, Maciej
Zychowicz and Stefan Dousa.®

The history of Bronistaw Chromy’s projects
for Ravenna and Rome is an interesting episode
in the history of Polish-Italian artistic contacts
in the late twentieth century. Pointing to the
constraining effects of national corporate art on
the free flow of creative thought,* it is primarily
a witness to interesting phenomena in the post-
conciliar Church patronage, seeking a language
of artistic expression which would be in accord
with the way of feeling of modern man.

A kind of epilogue of Chromy’s Ravenna ex-
perience may be found in the subject of three
editions of the Ravenna biennial closing the past
century. It was the depiction of The gate to the
city of Dante: Inferno (1994), Purgatory (1996)
and Paradise (1998). The Cracovian artist did
not participate in them, but in the form of cer-
tain works submitted to the jury® one can sense

' By 1997, 501 Polish sculptors participated in the bi-
ennial. Of these, four received the first prize, one — the sec-
ond, three — the third, thirty were awarded medals and sev-
enteen were decorated (the contest protocols owned by Ms
Anna Praxmayer).

62 The Polish jury members were: Ewa Olszewska-Borys
(1977), Bronistaw Chromy (1979, 1985), Edward Gorol (1979,
1981), Stefan Dousa (1981), Anna Praxmayer (1985, 1988,
1990, 1992, 1994, 1996), Piotr Gawron (1988).

% The summary and culmination of the presence of Polish
artists in Ravenna was a famous exhibition “Dante in Polonia”,
cf. footnote 8.

¢ The monopoly of the Italian sculptors was broken by
another Pole — Igor Mitoraj (born 1944), who in 2006 made
the door for the Roman church of Santa Maria degli Angeli.
Since 1983 Mitoraj has had a studio in Pietrasanta, Italy, and
so his situation is much better than once that of Bronistaw
Chromy (I. Grzesiuk-Olszewska, W Rzymic i w Warszawie.
Odrzwia Igora Mitoraja, in: “Przeglad Powszechny”, 2009, no.
9, pp. 138-141). Also other Polish artists living in Italy find it
easier to obtain prestigious contracts in that country.

% Further information is included in post-competition
exhibition catalogues: La porta per la citta di Dante: Inferno.
XI Biennale Internazionale Dantesca. Ravenna 1 aprile — 30
settembre 1994, Ravenna 1994, La porta per la citta di Dante:
Purgatorio. XII Biennale Internazionale Dantesca. Ravenna 1



inspiration by Chromy’s model that is exhibited
in the permanent collection of the Museum of
the Centro Dantesco. It is a kind of tribute to
the creator of the first project of the door of the
Basilica of St Francis in Ravenna, still awaiting
completion.

Translated by Agnieszka Gicala

aprile — 30 settembre 1996, Ravenna 1996; La porta per la cit-
ta di Dante: Paradiso. XIII Biennale Internazionale Dantesca.
Ravenna 1 aprile — 30 settembre 1998, Ravenna 1998. The
author of the present article would like to thank Ms Anna
Proxmayer for providing information and lending all catalogues
of the biennials organized by Centro Dantesco.

odznaczonych i wyréznionych naleza réwniez Czestaw
Dizwigaj, Maciej Zychowicz i Stefan Dousa®.

Historia projektéw Bronistawa Chromego do
Rawenny i Rzymu to ciekawy epizod z dziejéw pol-
sko-wloskich kontaktéw artystycznych w drugiej poto-
wie XX wieku. Wskazujac na ograniczajacy wplyw na-
rodowych korporagji artystycznych na wolny przeplyw
mysli twérczej®, jest przede wszystkim $wiadectwem
interesujacych zjawisk w zakresie mecenatu Kosciota
posoborowego, poszukujacego jezyka wypowiedzi pla-
stycznej, ktory wspdtbrzmiatby ze sposobem odczuwa-
nia czlowieka wspétczesnego.

Za swoisty epilog raweriskiej przygody Chromego
mozna uzna¢ temat trzech edycji raweriskiego bienna-
le zamykajacych minione stulecie. Byto nim ukazanie
Bramy do miasta Dantego jako: Piekta (1994), Czyséca
(1996) i Raju (1998). Krakowski artysta juz w nich nie
uczestniczyl, jednak w formie niektérych prac przedsta-
wionych ocenie jury® mozna dopatrywac si¢ inspiracji
modelem Chromego, wystawionym w statej ekspozycji
muzeum Centro Dantesco. To swoisty hotd dla twércy
pierwszego i nadal oczekujacego na realizacj¢ projektu
drzwi do bazyliki $w. Franciszka w Rawennie.

% Podsumowaniem i uwieiczeniem obecnosci artystéw polskich
w Rawennie byla glosna wystawa ,Dante in Polonia”, por. przyp. 8.

¢ Monopol rzezbiarzy whoskich zostal przerwany przez innego
Polaka — Igora Mitoraja (ur. 1944), ktéry w 2006 roku wykonat drzwi
do rzymskiego kosciota Santa Maria degli Angeli. Mitoraj od 1983
roku ma pracowni¢ w Pietrasanta we Wloszech, a wigc jego sytuacja
jest o wiele korzystniejsza niz ongi$ Bronistawa Chromego (I. Grzesiuk-
Olszewska, W Rzymie i w Warszawie. Odrzwia Igora Mitoraja, ,Przeglad
Powszechny”, 2009, nr 9, s. 138-141). Takze innym twércom polskim
mieszkajacym we Wloszech fatwiej jest otrzymywaé w tym kraju pre-
stizowe zaméwienia.

© Blizsze informacje zawarto w katalogach wystaw pokonkurso-
wych: La porta per la citta di Dante: Inferno. X1 Biennale Internazionale
Dantesca. Ravenna 1 aprile — 30 settembre 1994, Ravenna 1994 ; La
porta per la citta di Dante: Purgatorio. XII Biennale Internazionale
Dantesca. Ravenna 1 aprile — 30 settembre 1996, Ravenna 1996 ;
La porta per la citta di Dante: Paradiso. XIII Biennale Internazionale
Dantesca. Ravenna 1 aprile — 30 settembre 1998, Ravenna 1998. Autorka
sklada podzigkowania pani Annie Proxmayer za udzielenie informacji
i uzyczenie katalogéw poszczegélnych biennale organizowanych przez
Centro Dantesco.

43



Lechostaw Lametiski
Kartolicki Uniwersytet Lubelski, Lublin

Od Lenina do Jana Pawta II. Stan
badan nad tworczoscig Mariana
Koniecznego oraz kilka uwag

o rzezbach religijnych jego
autorstwa

Pisa¢ o tworczosci rzezbiarskiej Mariana Koniecznego
nie jest fatwo. Mimo ze artysta skoriczyt juz 80 lat (przy-
szedl na $wiat 13 stycznia 1930 roku), a jego dorobek
to przede wszystkim kilkadziesiat zrealizowanych lub
pozostajacych w modelach projektéw pomnikéw, dzie-
sigtki popiersi oraz innych kompozycji (plaskorzezb,
medali, a takze dziel zdecydowanie bardziej osobistych,
powstalych na wlasne, wewngtrzne ,zapotrzebowanie”,
z reguly nie wystawianych), na prézno szukaé¢ powaz-
nych artykuléw napisanych przez czotowych krytykéw
i historykéw sztuki, informujacych w sposéb wywazo-
ny i obiektywny o dokonaniach artysty na polu rzez-
by. Przede wszystkim brakuje publikacji o charakterze
ksiazkowym, w caloéci poswigconych analizie jego twor-
czosci plastycznej, pozwalajacych ustali¢ miejsce i role
Mariana Koniecznego w dziejach polskiej rzezby pomni-
kowej XX wieku. Za nim wigc sprébuje przyblizy¢ sto-
sunkowo skromne watki religijne obecne w twérczosci
artysty, warto zastanowi¢ si¢, kim jest ten wzbudzajacy
tak wiele kontrowersji tworca i jaki obraz jego doko-
nan wytania si¢ z lektury wyjatkowo ubogiej literatury
mu poswieconej.

Jak si¢ wydaje, powodem pewnej niechgci do
Koniecznego jest zyciorys artysty, a wlasciwie fake, ze
ten chlopski syn z Jasionowa koto Brzozowa (obecnie
w wojewddztwie podkarpackim) bardzo szybko wstapit
do PZPR, co zdaniem wielu badaczy, znawcéw wspét-
czesnej rzezby polskiej, utatwilo mu zrobienie zaréwno
kariery politycznej (byt postem na Sejm PRL VIII i IX
kadencji w latach 1980-1989), jak i w znaczacym stop-
niu przyczynito si¢ do rozwoju jego kariery zawodowej
i artystycznej (m.in. w latach 1972-1981 byt rektorem
ASP w Krakowie). Czlonkostwo w PZPR zapewnito
mu bowiem — wedtug licznych przeciwnikéw rzezbia-
rza — intratne zlecenia na realizacj¢ najbardziej prestizo-
wych pomnikéw w Polsce, a nawet na $wiecie. Czotowi
przedstawiciele polskiego zycia artystycznego nie potra-
fili ponadto wybaczy¢ Marianowi Koniecznemu zaréw-
no autorstwa Pomnika Lenina w Nowej Hucie (1973),
Pomnika Wyzwolenia Czestochowy — Zolnierz Wolnosci
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From Lenin to John Paul II: The
State of Research on the Work
of Marian Konieczny and a Few
Remarks Upon His Religious
Sculptures

Writing about Marian Konieczny’s sculpture is
not easy. Despite the fact that the artist has turned
80 (he was born on 13 January 1930), and the
most important part of his oeuvre is a number
of memorial designs, both completed and left at
the model stage, dozens of busts and other com-
positions (bas-reliefs, medals and more personal
works, created out of his own internal motiva-
tion, mostly not exhibited), one would be hard
pressed to find serious articles written by lead-
ing critics and art historians, discussing in a bal-
anced and objective way the artist’s achievements
as a sculptor. First of all, there are no books ana-
lysing his art in its entirety and allowing to es-
tablish Marian Konieczny’s place and role in the
history of Polish memorial sculpture of the 20"
century. Before I will attempt to discuss the few
religious motifs in artist’s work, it is worth con-
sidering who this controversial man is and what
image of him we can draw on the basis of scarce
literature on him.

The reason for a certain aversion towards
Konieczny is his life, and to be more precise,
the fact that this peasants’ son from Jasionéw
near Brzozéw (currently in the podkarpackie prov-
ince) very early joined the Polish United Workers’
Party, which in opinion of many experts on con-
temporary Polish sculpture helped him both in
his political career (he was a Member of the 8
and 9 Parliament in the communist Poland in
1980-1989) as well as in his professional and
artistic life (among others in 1972-1981 he was
the vice-chancellor of the Academy of Fine Arts
in Krakéw in 1972-1981). His membership in
the communist party gave him — according to
his numerous detractors — lucrative commissions
for some of the most prestigious memorials in
Poland and all over the world. Apart from that,
the leading representatives of Polish artistic life
could not forgive Marian Konieczny his Lenin



Monument in Nowa Huta (1973), The Memorial
of the Liberation of Czestochowa — The Freedom
Soldier in Czestochowa (1968), The Memorial
of Revolutionary Struggle in Rzeszdw Region in
Rzeszéw (1973) or finally Aleksander Zawadzki
Monument in Dabrowa Gérnicza (1979) and the
circumstances connected with the competition
for Stanistaw Whyspiariski Monument in Krakéw
(1981). Many people professionally associated
with the arts felt envy because he won a compe-
tition and completed in 1982 the monumental
Memorial to the Victory of the Algerian Revolution
in Algiers (also known as 7he Martyrs Memorial),
whose main part is 94.5 metres high. In a word,
a significant number of people interested in the
memorial sculpture in Poland were of the opin-
ion that Marian Konieczny was an artist at the
communist authorities’ service, whose work in
the field of the memorial sculpture was a more
or less conscious legitimization of their power.
Critics would not or could not write about his
sculptural work outside of the whole political
context which has been tragically overshadow-
ing his achievements in the field of monumental
sculpture during the last few decades. Critics ac-
cused also Marian Konieczny’s memorials of be-
ing too literal, his figures lacking in finesse and
individualism, his shapes being too symbolic and
hewn too roughly. The artist has also been ac-
cused of not doing formal experiments as often
as other contemporary sculptors. His opponents
have also been irritated by the fact that he seemed
to disregard the changes which have been taking
place in this field at least since the 1870s, work-
ing consistently in the style and manner typical
for the 19®*-century academic sculpture.

When in the late 1980s the editors of “Rocznik
Rzeiby Polskiej” 1989 — “Pomnik” addressed
eleven artists (among others Bronistaw Chromy,
Wihadystaw Hasior, Jan Kucz, Stanistaw Kulon and
Gustaw Zemta), including also Marian Konieczny
with the question: “Why did I do memorials? Why
didn’t I do memorials?”, the artist answered “I did
memorials because society required them. All the
memorials I ever did or designed were made for
competitions. [...] The reasons for this require-
ment were strengthening the national memory,
and integrating society through raising awareness
of our common history. [...] A memorial for
a sculptor is his answer to society’s needs, an his-
torical answer and the crowning of his vocation.
The memorial is a big synthesis. I did a number
of monuments of artists and politicians, includ-
ing Lenin’s memorial. In the competitions for
memorials participated dozens of sculptors, and
I must have been a better professional since I won

w Czestochowie (1968), Pomnika Walk Rewolucyjnych
na Rzeszowszczyznie w Rzeszowie (1973) czy wreszcie
Pomnika Aleksandra Zawadzkiego w Dabrowie Gérniczej
(1979) oraz historii zwiazanej z dziejami konkursu na
Pomnik Stanistawa Wyspiariskiego w Krakowie (1981).
Wielu ludzi kultury, w tym gléwnie artysci, po prostu
zazdroscito mu, ze wygrat konkurs i zrealizowat w 1982
roku monumentalny Pomnik Zwycigstwa Rewolucji
Algierskiej w Algierze (zwany réwniez Pomnikiem Chwaty
i Meczeristwa), ktdrego zasadnicza czg$¢ wznosi si¢ na
wysokos¢ az 94,5 metra. Jednym stowem, znaczna cz¢éé
o0s6b zainteresowanych rzezba pomnikowa w Polsce byta
zdania, ze Marian Konieczny to twérca dyspozycyjny
wobec wtadzy politycznej PRL, legitymujacy mniej lub
bardziej swiadomie jej dzialania na polu rzezby pomni-
kowej. Nie chciano, nie umiano pisa¢ i dyskutowaé
o twérczodci rzezbiarskiej artysty z pominigciem ca-
lego kontekstu politycznego, ktéry przez kilkadziesiat
ostatnich lat wisiat niczym tragiczne fatum nad wigk-
szoscig jego dokonan w zakresie rzeZzby monumentalne;.
Krytycy zarzucali wreszcie Marianowi Koniecznemu, ze
jego pomniki s3 zbyt dostowne, figury pozbawione fi-
nezji i pigtna indywidualizmu, maja niepotrzebnie zbyt
umowne ksztalty, ciosane wyjatkowo topornie. Miano
réwniez za zle artyscie, ze nie eksperymentuje z forma,
tak, jak to robili inni, wspélcze$ni mu rzezbiarze. Jego
przeciwnikéw irytowalo takze, ze zdawat si¢ nie zauwaza¢
zmian, jakie dokonywaly si¢ na tym polu, przynajmniej
od lat 70. XIX wieku, tworzac konsekwentnie w styli-
styce i manierze typowej dla doswiadczeni dziewigtna-
stowiecznej rzezby akademickiej.

Gdy pod koniec lat 80. redakgcja ,Rocznika Rzezby
Polskiej” 1989 — ,Pomnik” zwrdcila si¢ do jedenastu
artystow (m.in. do Bronistawa Chromego, Wtadystawa
Hasiora, Jana Kucza, Stanistawa Kulona i Gustawa
Zemly), a wiréd nich takze do Mariana Koniecznego,
z pytaniem: ,,Dlaczego robitem pomniki?, Dlaczego po-
mnikéw nie robitem?”, artysta odpowiedziat: ,,Pomniki
robitem dlatego, ze byto na nie zapotrzebowanie spo-
leczne. Wszystkie pomniki, jakie zrobitem czy projekto-
watem byly robione na konkursy. [...] U podstaw tego
zapotrzebowania lezato utrwalanie pamieci narodowej,
integrowanie spoleczefistwa poprzez uswiadamianie so-
bie wspélnej historii. [...] Pomnik dla rzezbiarza to
odpowiedz na zapotrzebowanie spoleczne, odpowiedz
historyczna, ukoronowanie jego powotania. Pomnik
to wielka synteza. Ja zrobilem wiele pomnikéw arty-
stéw i politykéw, miedzy innymi zrobitem tez pomnik
Lenina. W konkursach na pomniki braly udziat dzie-
siatki rzezbiarzy, widocznie bytem fachowo lepszy, skoro
wygrywatem te konkursy”'.

Spisujaca wypowiedzi artystéw redaktorka zadata
Marianowi Koniecznemu dodatkowo jeszcze jedno py-

Y Artysci o pomniku. Dlaczego robitem pomniki? Dlaczego pomnikéw
nie robifem?, ,Rocznik Rzezby Polskiej” 1989 — ,Pomnik”, s. 7-8.
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tanie: ,,Ale czy ma pan $wiadomos¢, ze przez te wszystkie
lata byt pan rzezbiarzem uprzywilejowanym?”, artysta od-
powiedziat: , Tak, oczywiscie. Ja nalezalem do tej grupy
politycznej, ktéra panowata w PRL, przez dwie kadencje
bytem postem do Sejmu. Dostawatem tez zaméwienia na
pomniki i spisywatem si¢ niezle. Taka byta prawda™.

To chyba z tego whasnie wzgledu na prézno szukaé
w nielicznych wydawnictwach poswigconych w catosci
wspdlczesnej rzezbie polskiej, jakichkolwiek uwag war-
tosciujacych dokonania Mariana Koniecznego w zakre-
sie szczegdlnie bliskiej mu rzezby pomnikowej. W naj-
bardziej jak dotychczas przekrojowej, cho¢ nieroszczacej
sobie pretensji do wyczerpania tematu, a tym bardziej
reprezentacji wszystkich zjawisk zachodzacych w rzezbie
polskiej publikacji (o charakterze albumowym) autorstwa
Andrzeja Oscki i Wojciecha Skrodzkiego Wipdtezesna rzez-
ba polska (wydanej przez Arkady, Warszawa 1977) nazwi-
sko Mariana Koniecznego nie pada ani razu. Z dwéch
obszernych esejéw zamieszczonych w tejze publikacji
mozna jednak dowiedzie¢ si¢ o pomnikach wyrzezbio-
nych przez twércéw urodzonych niemal w tym samym
czasie co bohater niniejszego tekstu, a wigc miedzy inny-
mi: Wladystawa Hasiora (ur. 1928), Stanistawa Kulona
(ur. 1930) czy Gustawa Zemly (ur. 1931), a ponadto
calej plejady twércow takze zainteresowanych rzezba po-
mnikowa, zaréwno znacznie starszych, jak i mtodszych
niz Konieczny. Krakowski artysta pozostaje wielkim nie-
obecnym, poniewaz — jak stwierdzili autorzy — ,przed-
miotem naszego zainteresowania byta rzezba jako obszar
ekspresji indywidualnej oraz konfrontagji artystyczno-ide-
owych™. Tymczasem forma dziet rzezbiarskich (zwlaszcza
pomnikéw) artysty nie ma z takim rozumieniem rzezby
— zdaniem Osc¢ki i Skrodzkiego — zbyt wiele wspdlne-
go. Ten ostatni pisat zreszta nieco dalej: ,W okresie po-
wojennym, a zwlaszcza w ostatnim dziesi¢cioleciu, zre-
alizowano w Polsce bardzo duzo pomnikéw, zaréwno
niewielkich, jak i najwazniejszych w sensie ich prestizo-
wego, patriotycznego i moralnego znaczenia. Realizacje
te dorzucily jednak niewiele do obrazu osiagnig¢ naszej
tworczosei rzezbiarskie;j.

Dominujaca cechg realizowanych u nas pomnikéw
jest ich ogdlnikowa, powierzchowna nowoczesnos¢, naj-
czgsciej idaca w parze z faczeniem elementéw wynika-
jacych z dziewigtnastowiecznej, naturalistycznej kon-
cepcji pomnika. Efektem takiej postawy jest zdawkowy
monumentalizm z dodatkiem werystycznie na ogét po-
traktowanych elementéw figuralnych, najczesciej gtow
portretowych czy scen plaskorzezbionych™.

I chociaz uwagi krytyka odnosza si¢ generalnie do
kondycji polskiej rzezby pomnikowej lat 60. i 70. XX

2 Ibidem, s. 8.

3 Od Autoréw, w: A. Oscka, W. Skrodzki, Wspdtezesna rzezba
polska, [Warszawa 1977], s. 5.

4 W. Skrodzki, Dzieta i poszukiwania, w: A. Oscka, W. Skrodzki,
Wipdtczesna rzezba polska, [Warszawa 19771, s. 29-30.
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these competitions”.! The journalist recording
the artists” answers asked Marian Konieczny one
more question: “Are you aware of the fact that
all these years you were a privileged sculptor?”, to
which the artist answered: “Yes, of course. I was
a member of the ruling elite in the communist
Poland, I served two terms as an MP. I received
also commissions for memorials and I did rather
well. That was the truth”.?

Probably for this reason one could search in
vain in the few books dedicated entirely to con-
temporary Polish sculpture for any quality judge-
ments on Marian Konieczny’s achievements in
the field of the memorial sculpture, at which he
excelled. In the most wide-ranging publication to
date, although not aspiring to being an exhaustive
review of the Polish sculpture in its entirety, an
album by Andrzej Os¢ka and Wojciech Skrodzki
Wipdlczesna rzezba polska [ The Contemporary Polish
Sculpture] (published by Arkady, Warszawa 1977)
the name of Marian Konieczny is not mentioned
even once. However, we can learn from two ex-
tensive essays included in this book about the
memorials made by the artists born approxi-
mately at the same time as the subject of this
article, among others: Wiadystaw Hasior (born
1928), Stanistaw Kulon (born 1930) or Gustaw
Zemla (born 1931), and moreover a whole range
of artists interested in the memorial sculpture as
well, both much older and much younger than
Konieczny. The omission of this artist is signifi-
cant because — as the authors state — “the object
of our interest is sculpture as the place for indi-
vidual expression and artistic and ideological con-
frontation”.? In contrast, the form of the artist’s
sculptural (particularly memorial) works does not
have much in common with such a definition of
sculpture as presented by Os¢ka and Skrodzki.
The latter wrote later on: “In the post-war pe-
riod, and in particular during the last decade, in
Poland were built a large number of memorials,
both small and most important from the prestig-
ious, patriotic and moral point of view. However,
these structures did not contribute much to the
general picture of our sculptural achievements.
The dominating feature of the memorials built
in our country is their vague, superficial moder-
nity, mostly combined with elements grounded
in the nineteenth-century naturalistic idea of the
memorial. The result of such an attitude is their

U Artysci o pomniku. Dlaczego robitem pomniki? Dlaczego
pomnikéw nie robitem?, in: “Rocznik Rzezby Polskiej” 1989
— “Pomnik”, pp. 7-8.

> Ibidem, p. 8.

> Od Autroréw, in: A. Oscka, W. Skrodzki, Wspdtczesna
rzezba polska, [Warszawa 1977], p. 5.



1. Marian Konieczny, Epitafium Krolewskie do Archikatedry
Poznariskiej, 1995, model w skali 1:5, gips patynowany, fot.
za: Marian Konieczny. Katalog rzeb, Krakéw 2010, il. 24

1. Marian Konieczny, The Royal Epitaph for the Poznati
Metropolitan Cathedral, 1995, scale model 1:5, patinat-
ed plaster, photo after: Marian Konieczny. Katalog rzezb,
Krakéw 2010, fig. 24

perfunctory monumentalism with the addition
of veristic figural elements, mostly portrait heads
or scenes in low-relief”.* Although these remarks
are directed towards the general condition of the
Polish monumental sculpture of the 1960s and
1970s undoubtedly he also had in mind Marian
Konieczny’s work.

In the early 1970s Lech Grabowski published
a small book, practically a pamphlet (only twenty
something pages of text), without illustrations,
but bearing a promising title Rzezba polska po IT
wojnie swiatowej [Polish Sculpture after World War
11]. Unfortunately, this very serious title is not sup-
ported by meagre contents of the book. The au-
thor’s views are moderately objective; he does not
divide Polish sculpture into avant-garde and tradi-
tional, but he presents the achievements of what
he considers to be the most interesting sculptors in
the chronological order. Grabowski notes Marian

4 W. Skrodzki, Dzieta i poszukiwania, in: A. Oseka, W.
Skrodzki, Wspdtezesna rzezba polska, [Warszawa 19771, pp.
29-30.

wieku, to bez watpienia mial on na mydli réwniez do-
konania Mariana Koniecznego w tym zakresie.

Na poczatku lat 70. ubieglego stulecia Lech
Grabowski opublikowat niewielkq ksigzeczke, w grun-
cie rzeczy broszurg (zaledwie dwadziescia kilka stron
tekstu), bez ilustracji, ale opatrzong wielce obiecujacym
tytutem: Rzezba polska po II wojnie swiatowej. Niestety,
brzmiacy bardzo powaznie tytul nie znajduje rozwinigcia
ani potwierdzenia w bardzo ubogiej tresci. Poglady au-
tora s3 umiarkowanie obiektywne, nie dzieli on rzezby
polskiej na awangardowa i tradycyjna, lecz przedstawia
dokonania najciekawszych — jego zdaniem — rzezbiarzy
w uktadzie chronologicznym. Grabowski odnotowuje
co prawda obecnos¢ Mariana Koniecznego na polskim
rynku sztuki, ale zmienia mu imi¢ na Stanistaw, mylac
ze Stanistawem Koniecznym, rzezbiarzem z Wybrzeza.
Wymienia natomiast prawidlowo dwie jego rzezby:
Warszawskq Nike i Starego atlete (nazywajac ja jednak
Zapasnikiem), uznajac przy tym, ze Konieczny ,stal si¢
jedna z najwyrazisciej zarysowanych indywidualnosci
artystycznych swego pokolenia™.

Takze w skromnym (pod wzgledem tresci), choé
tym razem bogato ilustrowanym wydawnictwie albu-
mowym autorstwa Hanny Kotkowskiej-Barei, Polska
rzezba wspotczesna (Warszawa 1974), na prézno szu-
ka¢ chociazby jednego akapitu poswigconego wnikliwej
ocenie i analizie monumentalnych dziet pomnikowych
Mariana Koniecznego. Autorka przybliza sylwetki trzy-
dziestu dwoch interesujacych ja rzezbiarzy i jest to bez
watpienia wybdr subiektywny. W duzej mierze chodzi
jej o twércédw eksperymentujacych z forma rzezbiarska
w przestrzeni, nic wi¢c dziwnego, ze zabrakto w albu-
mie miejsca na oméwienie sylwetki twérczej Mariana
Koniecznego, kojarzonego z tradycja i realizmem rzez-
by dziewigtnastowieczne;j.

Z kolei w syntetycznym i jak by nie byto przekro-
jowym tomie Andrzeja K. Olszewskiego Dzicje sztuki
polskiej 1890—1980 w zarysie (Warszawa 1988) nazwi-
sko Mariana Koniecznego pojawia si¢ tylko z konieczno-
$ci w jednym miejscu, gdy autor informuje o Pomniku
Walk Rewolucyjnych na Rzeszowszczyznie oraz wspomina
Pomnik Bohateréw Warszawy.

Znacznie wigcej mozna natomiast dowiedzie¢ si¢
o Koniecznym z dwéch publikacji Ireny Grzesiuk-
Olszewskiej: artykutu Ewolucja formy w polskiej rzezbie
pomnikowej lar 1945-80, ,Rocznik Rzezby Polskiej”
1989 — ,Pomnik”, oraz przede wszystkim z obszernej
i bardzo pozytecznej ksiazki Polska rzezba pomnikowa
w latach 1945—-1995 (Warszawa 1995). W obu publi-
kacjach dominuje co prawda ujecie dokumentacyjno-
porzadkujace, ale autorka nie stroni réwniez od wypo-
wiadania umiarkowanych ocen zjawisk zachodzacych
w interesujacej ja materii. Solidna kwerenda bibliogra-

> L. Grabowski, Rzezba polska po II wojnie swiatowej, Warszawa
(1970], s. 17.
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ficzna (zwlaszcza dobra znajomo$¢ lokalnej i central-
nej prasy codziennej, z ktérej obficie cytuje co ciekaw-
sze fragmenty artykutéw i notatek) pozwolita Irenie
Grzesiuk-Olszewskiej na zweryfikowanie wielu obie-
gowych opinii, przede wszystkim jednak na racjonalne
przyblizenie czytelnikom historii powstania najwazniej-
szych realizacji pomnikowych, w tym skomplikowanych
i dtugotrwalych dziejéw dwéch konkurséw na projeke
Pomnika Bohateréw Warszawy, od ktérego rozpoczgta
si¢ wielka kariera Mariana Koniecznego.

Warto wreszcie zadaé sobie pytanie: czy istnie-
ja w ogdle opracowania (o charakterze ksiazkowym),
ktérych bohaterem jest wylacznie krakowski artysta?
Owszem, sa takie, ale zaledwie trzy. Pierwsze, bardzo
wezesne (bo z lat 60.) i dwa wydane juz po 2000 roku.
Niestety ich autorami nie s zawodowi krytycy i history-
cy sztuki, lecz absolwenci filologii polskiej Uniwersytetu
Jagielloniskiego, co w duzej mierze determinuje charakter
ich wypowiedzi. Za najciekawsza z wymienionych nalezy
uznaé, o dziwo, niewielkg ksigzeczke piéra Wiadystawa
Loranca, Marian Konieczny. Biografia rzezbiarza (Krakéw
1967). Jest to proba spojrzenia na zycie i twérczos¢ ar-
tysty, ktory w momencie publikacji funkcjonowat na
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2. Pomnik Jana Pawla II przed bazylikg
w Lichenin, 1999, braz, fot. K. Ozdg
2. John Paul II Memorial in front of the
Lichent basilica, 1999, bronze, photo
by K. Ozég

Konieczny’s presence in the Polish art market, but
he changes his first name for Stanistaw, confusing
him with Stanistaw Konieczny, a sculptor from
northern Poland. However, he lists correctly his two
sculptures: Warsaw Nike and The Old Strongman
(although calling it 7he Wrestler), claiming that
Konieczny “has become one of the outstanding
artistic personalities of his generation”.”

Also in a modest album (modest in terms of
textual content, despite being lavishly illustrat-
ed) by Hanna Kotkowska-Bareja Polska rzezba
wspdtczesna [Polish Contemporary Sculpture]
(Warszawa 1974), one could search in vain for
even a paragraph-length of a thorough assessment
and analysis of the monumental memorial sculp-
tures by Marian Konieczny. The author discusses
thirty-two sculptors she is interested in and the
selection is undoubtedly subjective. Mostly she
is interested in the artists experimenting with
the sculptural form in space; it is a small won-

5

L. Grabowski, Rzezba polska po II wojnie swiarowej,
Warszawa [1970], p. 17.



der, then, that the album did not include Marian
Konieczny, associated with traditional and realis-
tic 19%-century sculpture.

Again, in a synthetic, cross-sectional book by
Andrzej K. Olszewski Dzieje sztuki polskiej 1890—
1980 w zarysie [The Concise History of Polish Art
1890-1980] (Warszawa 1988) Marian Konieczny’s
name is mentioned only once, and this out of
necessity, when the author lists 7he Memorial of
Revolutionary Struggle in the Rzeszéw Region and
mentions 7he Monument of Warsaw Heroes.

On the other hand, one can learn much more
about Konieczny from two publications by Irena
Grzesiuk-Olszewska: an article Ewolucja formy
w polskiej rzezbie pomnikowej lar 1945-80 [The
Formal Evolution in the Polish Memorial Sculpture
1945-80], ,Rocznik Rzezby Polskiej” 1989 —
,Pomnik”, and from a compendious and very
useful book Polska rzezba pomnikowa w latach
1945-1995 [Polish Memorial Sculpture 1945—
1995] (Warszawa 1995). Admittedly, both texts
are of mostly documentary and organizing char-
acter, but the author also makes some moderate
quality judgements on the particular aspects of
the discussed subject. A thorough bibliographic
research (in particular in the local and national
daily press, from which she quotes at length some
of the more interesting articles and notes) helped
Irena Grzesiuk-Olszewska to verify many com-
monplace views, and most of all to describe in an
unbiased way the history of the most important
memorial works, including the complicated and
long history of two project competitions for 7he
Memorial of Warsaw Heroes, which began Marian
Konieczny’s great career.

It is also worth asking whether there are any
book-length works devoted solely to Konieczny.
The answer is that there are only three of them.
The first one is very early (from the 1960s) and two
published already after year 2000. Unfortunately
their authors are not professional critics and art
historians, but graduates of the Department of
Polish Language and Literature at the Jagiellonian
University, which to a large degree determines
the character of their texts. Surprisingly enough,
the small book by Wtadystaw Loranc Marian
Konieczny. Biografia rzezbiarza [Marian Konieczny:
A Sculpror’s Biography] (Krakéw 1967) can be
considered to be the most interesting of them
all. It is an attempt to look at the life and work
of the artist who at the moment of its publish-
ing had been active in the art market only a little
over one decade. Objectively speaking, it is a very
successful attempt, well-written and absorbing,
providing not only interesting information on
the artist’s varied biography but also depicts his

rynku sztuki dopiero nieco ponad jedna dekade. Trzeba
jednak obiektywnie stwierdzi¢ — préba bardzo udana,
dobrze napisana, ktérej lektura wciaga i dostarcza nie
tylko ciekawych informacji z barwnego zyciorysu rzez-
biarza, ale takze przybliza jego twérczo$¢ w kontekscie
$rodowiska i czaséw, w ktérych przyszto mu funkcjono-
waé. Niestety na obiektywnej ocenie dokonan autora,
a takze posrednio na stosunku srodowiska do Mariana
Koniecznego, ktadzie si¢ cieniem pézniejsza dziatalnosé
polityczna Wiadystawa Loranca, zwlaszcza w czasie sta-
nu wojennego, gdy jako prezes Radiokomitetu w latach
1981-1982 wyglaszat w TVP tendencyjne pogadanki
polityczne Proste pytania.

Dopiero po uptywie trzydziestu czterech lat, a wigc
na samym poczatku XXI wieku, ujrzata $wiatlo dzien-
ne efektownie wydana, cho¢ bardzo niestety skromna
(pod wzgledem tresci) publikacja: Postacie. Przy profe-
sorskim stoliku. Marian Konieczny (Krakéw 2001). Ten
pseudoalbum zawiera tylko osiem fotografii przedsta-
wiajacych popiersia wybitnych profesoréw krakowskich,
dtuta Mariana Koniecznego, ktdrzy od kilkudziesigciu
lat spotykaja si¢ regularnie przy osobnym stoliku w ka-
wiarni Grand Hotelu, aby w elitarnym gronie przyjaciét
dyskutowa¢ zaréwno o sprawach waznych, jak i blahych.
Od blisko dwudziestu lat cztonkiem tego kregu jest row-
niez Marian Konieczny (bywa tam w kazda sobote przed
potudniem). Artysta postanowit swego czasu uwiecznié
niektdrych ze swoich interesujacych interlokutoréw, two-
rzac w Grand Hotelu osobliwg galeri¢ rzezby. Wstep do
tej publikacji napisat Jerzy Skrobot, przede wszystkim
publicysta, dziennikarz radiowy, a z czasem takze krytyk
sztuki, zaprzyjazniony z naszym bohaterem.

Marian Konieczny i uprawiana przez niego sztuka
rzezbiarska tak dalece zafascynowaly Jerzego Skrobota, ze
kilka lat p6zniej doprowadzit do opublikowania ksiazki:
Ksztalty pamigci. Rzecz o Marianie Koniecznym (Krakow
2009). Ksiazki — trzeba przyznaé — dosy¢ osobliwej.
Stosunkowo estetycznie wydana, zawiera duzo fotografii
artysty i jego dziel, z réznych etapéw zycia i twérczosci,
sa wspomnienia o nim jego przyjaciét, natomiast tekst
zasadniczy — piéra Jerzego Skrobota — to jednak w grun-
cie rzeczy jedynie §wietna gaweda, pelna anegdot z zycia
rzezbiarza, przypowies¢ o jego sukcesach, w mniejszym
stopniu o stabosciach i porazkach. Na prézno bowiem
szuka¢ w tym opracowaniu choéby namiastki obiek-
tywnej analizy i oceny ponad pigédziesigcioletniego do-
robku plastycznego Mariana Koniecznego. Tak jakby ta
bardzo przeciez istotna kwestia, z narostymi wokét niej
watpliwo$ciami i niedoméwieniami, pozostawala poza
obszarem zainteresowan autora i wydawcy.

Z punktu widzenia dokumentacji ikonograficznej
spetnia natomiast te oczekiwania kolejna publikacja:
Marian Konieczny. Katalog rzezb, ktéra doczekata sig
juz az trzech wydan (Krakéw 1994, 2003 i 2010). Po
raz pierwszy opublikowano ja jako poklosie wystawy
przyblizajacej czterdziestoletni wktad rzezbiarza w zycie
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3.Pomnik Jana Pawla II przed bazyliky w Licheniu (fragment),
1999, braz, fot. K. Ozég

3.Jobn Paul II Memorial in front of the Lichert basilica, (detail),
1999, bronze, photo by K. Ozég

artystyczne Krakowa i Polski. Szkoda tylko, ze zabra-
kto w tym katalogu (jednym z nielicznych w dorobku
Koniecznego, ktéry wystawia bardzo mato) krytyczne-
go wstepu, pozwalajacego wszystkim zainteresowanym
wyrobi¢ sobie zdanie na temat charakteru twérczosci
artysty. Takiego wstepu nie byto réwniez w drugim wy-
daniu katalogu z okazji kolejnej wystawy, tym razem na
pig¢dziesigciolecie pracy artystycznej rzezbiarza. Dopiero
w trzeciej edydji, towarzyszacej wystawie wybranych dziet
Mariana Koniecznego w Patacu Wielopolskich z okazji
80. rocznicy jego urodzin, zamieszczono wstgp pidra
Bogusza Salwiriskiego, profesora Wydziatu Rzezby ASP
w Krakowie. Ten byly uczed i wspétpracownik autora
Nike Warszawskiej po przedstawieniu podstawowych
informacji biograficznych dotyczacych swego wielkiego
mistrza, pokusil si¢ réwniez o zwigzta charakterystyke
jego tworczosci.

Na koniec tego krétkiego przegladu publikagji, kto-
rych bohaterem jest Marian Konieczny, warto odnoto-
waé artykut Arkadiusza Wozniaka Marian Konieczny —
tworcza rzetelnosé i konsekwencja, opublikowany niemal
doktadnie w 80. rocznicg urodzin artysty przez lubelski
kwartalnik literacko-artystyczny ,Akcent”, 2009, nr 4
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work in the context of his milieu and times he
worked in. Unfortunately, this objective assess-
ment of the author’s achievements, and indirect-
ly, also the attitude towards Marian Konieczny,
is overshadowed by the later political activity of
Wiadystaw Loranc, in particular during the mar-
tial state, when as the head of the Committee of
Radio and Television in 1981-1982 he delivered
his tendentious political TV talks titled Prosze py-
tania [Simple Questions).

Only after thirty-four years, right at the be-
ginning of the 21* century, a lavishly produced
book, though with very scarce content, was pub-
lished: Postacie. Przy profesorskim stoliku. Marian
Konieczny [Figures. At the Professors’ Table. Marian
Konieczny] (Krakéw 2001). This pseudo-album
contains only eight photographs depicting the
busts made by Marian Konieczny of the eminent
Krakéw professors, who have been meeting regu-
larly for a few decades at a separate table in the café
of the Grand Hotel to discuss in their exclusive
circle of friends both important and trivial mat-
ters. For nearly twenty years Marian Konieczny
has been also a member of this circle (which he
visits every Saturday morning). The artist decided
at some point to immortalize some of his inter-
esting interlocutors, creating in the Grand Hotel
a peculiar sculpture gallery. The introduction to
this publication was written by Jerzy Skrobot,
primarily a writer and a radio journalist turned
an art critic, and Marian Konieczny’s friend.

Jerzy Skrobot became so fascinated with
Marian Konieczny and his art that a few years
later he was instrumental in publishing a book
Ksztalty pamigci. Rzecz o Marianie Koniecznym
[The Shapes of Memory. About Marian Konieczny)
(Krakéw 2009). The book is admittedly rather
peculiar. It is rather pleasing to the eye, contains
numerous photographs of the artist and his works
from various stages of his career as well as remi-
niscences of his friends, but the key text by Jerzy
Skrobot is basically just a great story, full of an-
ecdotes from the sculptor’s life, focusing on his
successes and not so much on his weaknesses and
failures. One could search in vain in this study
for even an attempt at the objective analysis and
appraisal of Marian Konieczny’s oeuvre of more
than fifty years. Apparently, this very important
question with all the doubts and understatements
arising from it remained outside the field of vi-
sion of both the author and the publisher.

Our expectations regarding the iconographic
documentation are met by the next publication
Marian Konieczny. Katalog rzezb [Marian Konieczny:
Catalogue raisonné], which went already into its
third printing (Krakéw 1994, 2003 and 2010). It



4. Pomnik sw. Wojciecha w fodzi dla Gdasiska, 1997, model
w skali 1:10, gips patynowany, fot. za: Marian Konieczny.
Katalog rzezb, Krakow 2010, il. 49

4. The Monument of St Adalbert in a boat for Gdarisk, 1997,
scale model 1:10, patinated plaster, photo after: Marian
Konieczny. Katalog rzezb, Krakéw 2010, fig. 49

was published for the first time in the aftermath of
the exhibition portraying the sculptor’s forty years
of contributing to Krakéw’s and Poland’s artistic
life. Unfortunately, the catalogue (one of very few
catalogues in case of Konieczny, who exhibits very
rarely) lacks a critical introduction which would
allow all the readers form their own opinion on
the artist’s work. The introduction was not also in-
cluded in the catalogue’s second edition, this time
connected with the next exhibition celebrating the
fiftieth anniversary of the sculptor’s artistic work.
Only the third edition, accompanying the exhibi-
tion of the selected works by Marian Konieczny
in the Wielopolski Palace on his 80™ birthday, in-
cluded an introduction by Bogusz Salwiniski, a pro-
fessor of the Faculty of Sculpture at the Academy
of Fine Arts in Krakéw. This text by a former stu-
dent and collaborator of the author of 7he Warsaw
Nike includes some biographic information on his
great teacher and attempts a concise characteristics
of his work as well.

To complete this short review of publications
on Marian Konieczny, one should mention an

(118). To bardzo ciekawa préba spojrzenia i zinterpre-
towania dokonan s¢dziwego rzezbiarza, napisana przez
mtodego historyka sztuki z Rzeszowa. Jednoczesnie jest
to — jak dotychczas — najobszerniejsza, a zarazem naj-
bardziej wnikliwa analiza twérczosci Koniecznego.

Mimo niedosytu informacji o miejscu i roli tego
twércy w polskiej rzezbie XX wieku nie zapominajmy, ze
Marian Konieczny to réwnoczesnie artysta, ktory udzie-
lit olbrzymiej ilosci wywiadéw (blisko pie¢dziesigciu do
1989 roku, i kilku w latach nast¢pnych, ostatni prze-
prowadzony zostal pod koniec 2009 roku), opubliko-
wanych na tamach dziennikéw (z reguly organéw komi-
tetéw wojewddzkich PZPR wydawanych poczawszy od
Katowic, przez Kielce, Krakéw, Bydgoszcz i Gdarisk po
— naturalnie — Warszawe, gdzie zawsze zyczliwa artyscie
,» Irybuna Ludu”, a nastgpnie ,, Trybuna”, nie szczedzity
mu miejsca). Redaktorzy nie tylko starali si¢ uzyska¢ od
artysty wypowiedzi na temat jego tworczosci, kondycji
i zadani szkolnictwa artystycznego, miejsca i roli rzezby
w socjalistycznym spoteczeristwie, ale nie zapominali réw-
niez o informowaniu swoich czytelnikéw o kolejnych,
okraglych urodzinach Mariana Koniecznego (zwlaszcza
gdy byt rektorem ASP i postem na Sejm) i o historii
powstania nowych pomnikéw jego autorstwa.

Po transformacji politycznej i gospodarczej, do ja-
kiej doszto po czerwcowych wyborach w 1989 roku,
prasa codzienna, w mniejszym stopniu tygodniki i mie-
sigczniki, wykazuja w dalszym ciagu zainteresowanie
Marianem Koniecznym i jego twérczoscia. Tym razem
jednak ich redaktorzy (generalnie, tak jak dawniej, bra-
kuje wypowiedzi 0s6b zawodowo zajmujacych si¢ oceng
zjawisk artystycznych), $ledza, niekiedy z iscie detekey-
wistycznym zacigciem wszelkie informacje o likwidowa-
niu niektérych pomnikéw artysty (np. Pomnika Lenina
w Nowej Hucie, Pomnika Wyzwolenia Czgstochowy —
Zolnierz Wolnosci czy Pomnika Aleksandra Zawadzkiego
w Dabrowie Gérniczej) lub o ich przenoszeniu (nowa
lokalizacja Nike Warszawskiej), a takze o losach tzw. dziet
niechcianych (np. Pomnik Jana Matejki, zaprojektowany
dla Krakowa, stanat ostatecznie na terenie jednej z dziel-
nic Warszawy). Wszystkich (zwlaszcza dziennikarzy, kry-
tykéw i innych artystéw) intryguje wreszcie i pytanie,
jak to jest mozliwe, ze autor glosnego Pomnika Lenina
(w Nowej Hucie), jedynego wzniesionego w calej, po-
nad pig¢dziesigcioletniej historii Polskiej Rzeczpospolitej
Ludowej przez artyste polskiego (Lenin w Poroninie byt
bowiem darem ZSRR), potrafit réwniez — po latach —
zaprojektowa¢ i zrealizowac kilka pomnikéw Jana Pawla
II, w tym potgznych rozmiaréw monument przed ba-
zylika w Licheniu, a takze wykona¢ zlozone ikonogra-
ficznie i tre$ciowo Epitafium Krélewskie do Archikatedry
Poznariskiej. Warto bowiem w tym miejscu odnotowad,
ze wbrew temu, czego pragna przeciwnicy artysty, Marian
Konieczny nie przestal istnie¢ jako rzezbiarz wraz z upad-
kiem PRL-u. Nadal jest niezwykle aktywny, otrzymuje
zamé6wienia na pomniki od kolejnych komitetéw (np.
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5. Pomnik Jana Pawta II dla Bytowa, 2008, model w skali 1:1, gips,
fot. za: J. Skrobot, Ksztalty pamieci. Rzecz o Marianie Koniecznym,
Krakéw 20009, s. 82

5. John Paul II Memorial for Bytéw, 2008, scale model 1:1, plaster,
photo after: J. Skrobot, Ksztatty pamieci. Rzecz 0 Marianie Koniecz-
nym, Krakéw 2009, p. 82

w 1994 roku stanat na polach pod Ractawicami Pomnik
Bartosza Glowackiego, a w roku 2006 konny Pomnik het-
mana Jana Zamoyskiego w Zamosciu), zaréwno $wiec-
kich, jak i — o dziwo — coraz czgéciej takze koscielnych.
I chociaz ma juz 80 lat, zachowal niespotykang w tym
wieku witalno$¢ oraz pasj¢ tworzenia, poparta imponu-
jaca otoczeniu pracowitoscia i samodyscypling. Moze
jedynie interesuje go teraz bardziej rzezba kameralna
(portretowa), ale nadal ma wiele twérczych pomystéw
i planéw na kilka lat naprzéd, a takze nieustajaca ocho-
t¢ wypowiadania si¢ w szczegdlnie bliskich mu materia-
tach (zwtaszcza w brazie).

Dzietem religijnym, absolutnie wyjatkowym w do-
robku Mariana Koniecznego — artysta jest bowiem zago-
rzalym ateista, $wietnie jednak znajacym Pismo Swigte,
potrafigcym przytaczaé z pamigci cale, interesujace
go fragmenty — jest wspomniane juz tzw. Epitafium
Krdlewskie w Archikatedrze Poznanskiej z 1995 roku
[il. 1]. Ta monumentalna kompozycja, liczaca az 8 me-
tréw wysokosci, odlana w brazie, powstata w wyniku
wygranego przez artyst¢ konkursu (ogloszonego przez
poznariskie Towarzystwo Opieki nad Zabytkami). Jest
to w gruncie rzeczy rozbudowany, gleboko rzezbiony
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article by Arkadiusz Wozniak Marian Konieczny
— twdrcza rzetelnos¢ i konsekwencja [Marian
Konieczny: Creatively Reliable and Consistent], pub-
lished almost exactly on the artist’s 80" birth-
day by the Lublin literary and artistic quarterly
“Akcent”, 2009, no. 4 (118). It is a very interest-
ing attempt to look at and interpret the achieve-
ments of the aged sculptor by a young art histo-
rian from Rzeszéw. At the same time it is as of
today the most wide-ranging and the most per-
cipient analysis of Konieczny’s work.

Despite the lack of information about the
place and role of this artist in the history of Polish
20*-century sculpture we must not forget that
Marian Konieczny has been also interviewed on
numerous occasions (almost fifty times until 1989
and a few times in the following years, the last one
in late 2009), published in the daily newspapers
(mostly the organs of the regional committees of
the Polish United Workers Party published in
Katowice, Kielce, Krakéw, Bydgoszcz and natu-
rally Warsaw where “Trybuna Ludu”, later known
as “Trybuna”, always favourably disposed towards
the artist, was very generous to him). The edi-
tors published not only the artist’s view on his
work, the state and the purposes of artistic edu-
cation, the place and role of sculpture in socialist
society; they also did not forget to inform their
readers about the successive round birthdays of
Marian Konieczny (in particular when he was the
vice-chancellor of the Academy of Fine Arts and
a Member of Parliament) and about the history
of new monuments designed by him.

After the political and economic transforma-
tion brought about by the parliamentary election
of June 1989, the daily press, and to a smaller de-
gree also weeklies and monthlies, still express inter-
est in Marian Konieczny and his work. This time,
however, their journalists (generally, as before, few
people writing on this subject are professional art
critics) follow, sometimes with a detective-like pas-
sion, all the news about the demolition of some
monuments by the artist (e.g. Lenin Monument
in Nowa Huta, 7he Memorial of the Liberation of
Czestochowa — The Freedom Soldier or Aleksander
Zawadzki Monument in Dabrowa Gérnicza) or
about moving them (the new localization of 7he
Warsaw Nike), and also about the fortunes of
the so-called unwanted works (e.g. Jan Matejko
Monument, designed for Krakéw, eventually was
erected in a Warsaw neighbourhood). Everybody
(especially journalists, critics and other artists) is
intrigued about how it is possible that the author
of the famous Lenin Monument (in Nowa Huta),
the only such monument designed by a Polish art-
ist in the whole fifty-odd years of People’s Republic



S
el s

6. Bytdw, plac z pomnikiem Jana Pawta II, fot. za: ]. Skrobot, Ksztatty pamigci. Rzecz 0 Marianie Koniecznym, Krakéw 2009, s. 82
6. Bytdw, the square with John Paul II Memorial , photo after: J. Skrobot, Ksztalty pamigci. Rzecz 0 Marianie Koniecznym, Krakéw 2009, p. 82

of Poland (the Lenin in Poronin was a gift from
the USSR) could also, after many years - design
and build several monuments of John Paul II,
including a huge statue in front of the Lichen
basilica, as well as to execute 7he Royal Epitaph
for the Metropolitan Cathedral in Poznan, a de-
sign complicated in its iconography and ideo-
logical content. It is worth noting that contrary
to his detractors’ wishes, Marian Konieczny was
not finished as a sculptor together with the end
of the communism in Poland. He is still very
active and receives commissions for memorials
from numerous committees (e.g. in 1994 Bartosz
Glowacki Memorial was erected in the fields near
Ractawice, and in 2006 the equestrian statue of
Hetman Jan Zamoyski was erected in Zamos¢),
both secular and, surprisingly enough, more and
more often also the religious ones. Even though
he is already 80 years old, he has retained crea-
tive vitality and passion, rarely met with at this
age, sustained with impressive industriousness and
self-discipline. He may be more interested now
in small-scale (portrait) sculpture, but he still has
many creative ideas and enough plans to keep him
busy for the next few years and he still has the
impelling urge to work in materials particularly
close to his heart (in particular in bronze).

relief, ktdrego gléwnymi bohaterami staly si¢ postacie
z dynastii Przemyslidéw: Przemyst I, Przemyst II i ksi¢z-
na Rycheza. Bogaty program ikonograficzny, wypetnie-
nie niemal kazdego fragmentu powierzchni epitafium
zréznicowanym ornamentem i okoliczno$ciowymi na-
pisami (mozna wlasciwie moéwic o horror vacui), czy-
nig z tej pracy, przypominajacej duze, jednoskrzydtowe
drzwi, zamknigte od géry pétkoliscie, kompozycje tyle
sugestywna, co nawiazujacg stylistyka i charakterem do
dziel péznosredniowiecznych, w ktérych kazdy element
niesie ze sobg ukryta tres¢ i przestanie. W ten sposéb
Epitafium Krélewskie, powstale za rzadéw i za przyzwo-
leniem arcybiskupa metropolity poznariskiego Jerzego
Stroby, stato si¢ waznym elementem wystroju rzezbiar-
skiego gotyckiej katedry. Ustawione w pierwszej kaplicy
na prawo od gléwnego wejscia, zdaje si¢ wypelniaé swo-
ja rozbudowang i do pewnego stopnia drapiezna bryty
niemal calg jej przestrzen, nie pozwalajac wiernym na
chwile spokojnej refleksji i zadumy.

Do dziet religijnych Mariana Koniecznego nalezy
réwniez zaliczy¢ Pomnik sw. Huberta dla parafii w Zalesiu
Gérnym, tablicg z podobizng Jana Pawla II dla szpita-
la w Zamosciu, czy Pomnik sw. Wojciecha dla Gdariska
z 1997 roku, ktdry pozostal jednak tylko w modelu
[il. 4]: Na skromnej todzi ptynacej po wzburzonych
wodach stoi $w. Wojciech w stroju biskupim, z mitrg
na glowie. Obie rece szeroko roztozone i uniesione do
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7. Pomnik Jana Pawta II w Lezajsku, 2000, braz, fot. B. Podubny
7. John Paul II Memorial in Lezajsk, 2000, bronze, photo by
B. Podubny

géry, w lewej trzyma monumentalny krzyz (si¢gajacy
podstawa do fal), palce prawej dfoni pokazuja zas w ge-
Scie triumfu liter¢ V (czyzby préba aktualizacji pomni-
ka, nawiazania do sierpniowych strajkéw w stoczni im.
Lenina w 1980 roku?).

Bez watpienia dzielem najglosniejszym w tej gru-
pie — budzacym pewne kontrowersje, a zarazem naj-
wickszym — jest natomiast Pomnik Jana Pawta II przed
bazylikag w Licheniu [il. 1-2], powstaly w 1999 roku
na zaméwienie Grzegorza Tuderka, dyrektora general-
nego Budimexu (firmy prowadzacej prace budowlane
w sanktuarium). Na solidnym, zgeometryzowanym co-
kole (z fryzem przedstawiajacym az 56 postaci podazaja-
cych w uroczystej procesji i dwiema tablicami inskryp-
cyjnymi) ustawit artysta wysoka na ok. 5,3 m postaé
Jana Pawta II ubranego w szaty pontyfikalne. Jego mitre
i kolumng ornatu zdobia emblematy maryjne oraz orzet
w koronie. Wyprostowany papiez stoi, z lekko pochylong
glowa, w lewej rece trzyma pastoral, prawa za$ wyciaga
ku klgczacemu przed nim w sutannie i komzy ksiedzu.
Jest nim ks. Eugeniusz Makulski, kustosz sanktuarium
i inicjator budowy bazyliki, ktérej miniaturowy model
wrecza Ojcu Swietemu. Rzezba ta, jeden z ponad dwustu
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A religious work, absolutely exceptional in
Marian Konieczny’s work — the artist is a com-
mitted atheist, although he is well-versed in the
Scripture, and knows its whole fragments by heart
— is the already mentioned so-called 7he Royal
Epitaph in the Metropolitan Cathedral in Poznan
from 1995 [fig. 1]. This monumental composition,
8 metres tall, cast in bronze, was executed as the
winning entry in the competition announced by
Towarzystwo Opieki nad Zabytkami [The Society
for the Protection of Cultural Heritage] in Poznar.
It is actually an extended picture in deep bas-re-
lief, whose main characters are the local rulers:
Przemysl I, Przemysl II and the Duchess Richeza.
The rich iconographic programme, filling the
whole surface of the epitaph with varied orna-
ments and occasional inscriptions (one could ac-
tually call it horror vacui), makes this work, in
shape of a big single door rounded at the top,
a composition both suggestive and alluding in
its style and character to late Medieval works, in
which every element carries hidden information
and message. In this way The Royal Epitaph, cre-
ated during the reign and with the permission of
metropolitan archbishop of Poznan Jerzy Stroba,
became an important element of the sculptural
décor of the Gothic cathedral. It is located in the
first chapel to the right from the main entrance,
which it seems to fill completely with its elabo-
rate mass one could almost call rapacious, with-
out leaving its visitors any room for a moment
of reflection and meditation.

The religious works of Marian Konieczny in-
clude as well St Huberts Monument made for the
parish in Zalesie Gérne, a plaque with the por-
trait of John Paul II for the hospital in Zamos¢
or St Adalberts Monument for Gdanisk from 1997,
which did not get past the model phase [fig. 4]:
St Adalbert, in his bishop’s robes and wearing the
mitre on his head is standing in a small boat sailing
through stormy waters. His arms are spread and
raised up, in his left hand he is holding a mon-
umental cross (reaching down to water), while
with his right hand he is making a triumphant
V gesture (could it be an attempt to make the
monument more relevant by alluding to the strike
in the Lenin Shipyard in August 1980?).

Undoubtedly the most famous of these works,
controversial in eyes of some people and at the
same time also the biggest one — is John Paul
1I Monument in front of the basilica in Licher
[fig. 1-2], commissioned in 1999 by Grzegorz
Tuderek, the CEO of Budimex (the construction
company building the sanctuary). On a solid, geo-
metrical plinth with the frieze depicting as many
as 56 figures in a celebratory procession and two



inscription plaques is placed a 5.3 m figure of
John Paul II, wearing his pontifical robes. His
mitre and the chasuble pillar are decorated with
Virgin Mary emblems and the crowned eagle. The
pope stands straight, with his head slightly bowed,
holding the pastoral staff in his left hand while
his right hand is outstretched towards a priest
wearing a cassock and surplice. The priest is Fr.
Eugeniusz Makulski, sanctuary’s custodian and
the initiator of building the basilica whose min-
iature model he hands to the Holy Father. This
sculpture, one of more than two hundred monu-
ments of John Paul II erected in Poland still in
his lifetime [sic!], is admittedly not significantly
better or worse than others, but is the only one
alluding to the medieval way of depicting donors.
But — according to Arkadiusz Wozniak — “it is
a unique monument, standing out in the crowd
of the portrayals of the great Pole created after
1980, while its rich form and complex narrative
makes it appropriate for the context of the place
visited by numerous pilgrims”.°

It was the first monument of John Paul II
I made by Marian Konieczny, but not the last
one. Later he made a simple though big sculp-
ture (nearly 2 m high) — a solid bust of Pope on
a plain pedestal in S¢kowa (2000) and two more
monumental monuments of the Pope in Lezajsk
(2000) and Bytéw (2008), where the artist for
the next time decided to use his favourite form
of a walking figure [fig. 5-7]. The Pope, wear-
ing a mitre and a chasuble, with his characteris-
tic pastoral staff in his left hand, is blessing with
his right hand the invisible crowds of pilgrims
in whose direction he seems to be walking down
from the low pedestal over a few steps. “These
monuments, actually quite similar to one an-
other, are more ‘human’; they do not overpower
the viewer and they do not need to be seen from
a great distance in the open-air settings. Instead,
they emanate a particular feeling of familiarity
and directness, for which the Pope was known”,
as writes Arkadiusz Wozniak.”

However, the huge oeuvre of Marian Konieczny
does not consist only of monuments, including
those undoubtedly religious, which brought him
fame, renown and criticism in an equal meas-
ure; it also includes more personal sculptures,
quite intimate, made mostly of patinated plas-
ter. They can be seen only in the artist’s studio
and his home in the Krakéw district of Salwator
where they can be hardly noticed in the multi-

¢ A. Wotzniak, Marian Konieczny — twércza rzetelnos¢
i konsekwencja, in: “Akcent”, 2009, no. 4 (118), p. 58.
7 Ibidem.

8. Ukrzyzowani z cyklu Taniec zycia, 1977, gips patynowany, fot. za:
Marian Konieczny. Katalog rzezb, Krakéw 2010, il. 22

8. The Crucified from the cycle The Dance of Life, 1977, patinat-
ed plaster, photo after: Marian Konieczny. Katalog rzezb, Krakow
2010, fig. 22

pomnikdéw Jana Pawla II wzniesionych w Polsce jeszcze
za jego zycia [sic!], nie jest co prawda od innych lepsza
ani gorsza, jako jedyna nawiazuje jednak do $rednio-
wiecznego sposobu przedstawiania donatoréw. Ale — we-
dtug Arkadiusza Wozniaka — ,jest to pomnik specyficz-
ny, wyrdzniajacy si¢ w thumie powstatych po 1980 roku
wyobrazent Wielkiego Polaka, przez swoja bogata forme
i zlozong narracyjno$¢ dobrze wpisujacy si¢ w ttumnie
odwiedzane przez pielgrzyméw otoczenie™.

Byt to pierwszy w dorobku Mariana Koniecznego
pomnik Jana Pawla II, ale nie ostatni. PéZniej powstato
jeszcze skromne rzezbiarsko, cho¢ duze (blisko dwumetro-
wej wysokosci), solidne popiersie papieza na prostym co-
kole w S¢kowej (2000) oraz dwa bardziej monumentalne
pomniki Ojca Swictego w Lezajsku (2000) i w Bytowie
(2008), gdzie po raz kolejny artysta zdecydowat si¢ na
wprowadzenie ulubionej przezen formuly postaci kro-
czacej [il. 5-7]. Papiez w mitrze i ornacie, z charakte-
rystycznym pastoralem w lewej rece, blogostawi prawa

¢ A. Wozniak, Marian Konieczny — twércza rzetelnost i konsekwen-

¢ja, ,Akcent”, 2009, nr 4 (118), s. 58.
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reka niewidoczne ttumy pielgrzyméw, do ktérych — jak
si¢ wydaje — za chwile zejdzie z niskiego cokotu i po
kilku stopniach schodéw. ,, Te pomniki, w sumie do$¢
podobne do siebie, sq bardziej »ludzkie«, nie przytla-
czaja widza i nie potrzebujg nie wiadomo jakiego dy-
stansu przy ogladaniu w plenerze. Epatuja za to swoista
bliskoscia i bezposrednioscia, z ktérej znany byt papiez”
— stwierdza Arkadiusz Wozniak’.

Ale ogromny dorobek Mariana Koniecznego to
przeciez nie tylko liczne pomniki, w tym i te, ktére
bez watpienia mozna uznal za religijne, przynoszace
mu w réwnej mierze stawe i uznanie, co stowa kryty-
ki, to réwniez rzezby bardziej osobiste, zdecydowanie
intymne, wykonane z reguty w patynowanym gipsie.
Mozna je oglada¢ wylacznie w pracowni artysty i jego
domu na krakowskim Salwatorze, gdzie z trudem wy-
taniaja si¢ z tumu innych, niemitosiernie sttoczonych
dziet. Od pewnego czasu niektére z nich, odlewane
sukcesywnie przez zaprzyjaznionego z twérca rzemiesl-
nika, ustawiane s3 w przydomowym ogrodzie, gdzie na
tle zieleni drzew i krzew6w zwracaja uwage delikatng
patyna. Prace te pokazuja zupelnie innego artyste, nie
tego pozornie wyrachowanego, chfodnego i zdecydo-
wanie pompatycznego, skutecznie skrywajacego targa-
jace nim emogje, ale przyblizaja cztowieka z krwi i ko-
$ci, ktéry ma swoje wielkie marzenia i tgsknoty. O ile
pomniki, powstate na przestrzeni ponad pigédziesigciu
lat, cechuje wyjatkowo duza jednolitos¢ stylistyczna,
spokéj i harmonia, to kameralne kompozycje rzezbiar-
skie, w tym przede wszystkim cykle Dedal i Ikar (1965—
1989), Maciergyristwo (1966-1968) oraz Ukrzyzowani
— Taniec gycia (1977-1978), charakteryzuja si¢ znaczng
ekspresjg i sklonnoscia do form organicznych (czytelne
fragmenty ludzkiego ciata), przemodelowanych w kie-
runku nieprzedstawiajacej abstrakcji, z przepruwajacy-
mi je otworami réznej wielkosci. Rzezby te sprawiajq
wrazenie Zywych organizméw, zdajg si¢ pulsowaé we-
wnetrzng energia, ktéra towarzyszy im w krystalicznie
czystej i pustej przestrzeni. Ich powierzchnie sg chro-
pawe, wyjatkowo nieregularne, a $wiatto zatamuje si¢
na poszczegélnych plaszczyznach, zwigkszajac efeke pla-
stycznosci i ruchu.

W co najmniej dwéch wersjach Ukrgyzowanych z cy-
klu Zaniec zycia Marian Konieczny podejmuje po raz
pierwszy w swojej tworczoéci — tak si¢ przynajmniej wy-
dawalo jeszcze do niedawna autorowi niniejszego eseju
— watek inspirowany Pismem Swigtym [il. 8-9]. Jednak
w dlugiej rozmowie przeprowadzonej w kwietniu 2010
roku artysta odrzucit taka mozliwos¢ interpretacji wy-
mienionych prac. W obu rzezbach nie ma na pewno
spodziewanego z uwagi na tytul mistycyzmu czy sku-
pienia, obecne jest natomiast szalone pragnienie artysty,
by przed calym $wiatem wykrzyczeé troske o los poje-
dynczego czlowieka, z trudem walczacego o swoj byt.

7 Ibidem.
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9. Ukrzyzowani z cyklu Taniec zycia, 1978, gips patynowany,
fot. za: Marian Konieczny. Katalog rzezb, Krakéw 2010, il. 23
9. The Crucified from the cycle The Dance of Life, 1977,
patinated plaster, photo after: Marian Konieczny. Katalog
rzezb, Krakéw 2010, fig. 23

tude of other works pushed together. For some
time a few of them, cast one piece after another
by an artisan friend of the artist, have been placed
in the backyard, where they attract the viewer’s
attention with their delicate patina offset by the
greenery of trees and shrubs. These works show
us a completely different artist, not the one seem-
ingly calculated, cold and definitely pompous, ef-
fectively hiding his emotions, but a man of flesh
and blood, who has his great dreams and yearn-
ings. While his monuments, which have been
created over the period of more than fifty years,
are unified stylistically, calm and harmonious,
his smaller sculptures, particularly Daedalus and
Icarus (1965-1989), Motherhood (1966—1968)
and The Crucified — The Dance of Life (1977—
1978), are quite expressive organic forms (clearly
visible fragments of the human body) modelled
towards non-figurative abstraction, with holes of
various sized pierced through them. These sculp-
tures seem to be living organisms, pulsating with
internal energy surrounding them in the crystal-
clear and empty space. Their surfaces are rough
and quite irregular, refracting light which increases
the effect of plasticity and movement.



In at least two versions of The Crucified from
the cycle The Dance of Life Marian Konieczny al-
lows himself for the first time in his life — or at
least the present author thought so until recently
— to be inspired by the Bible [fig. 8-9]. However,
during a long conversation in April 2010 the art-
ist rejected such an interpretation of these works.
Both sculptures do not have mystical or reflexive
character which their titles might indicate, but
they express the overpowering desire of the artist
to manifest his concern about the lot of the indi-
vidual man, fighting for his survival. The motif
of the widespread arms nailed to the cross, inev-
itably associated by many Catholics (and by the
present author) with Christ’s passion, is appar-
ently used only for expressive reasons, and not
as the embodiment of Marian Konieczny’s faith
or religious beliefs.

Could it be the end of the surprises com-
ing from the author of Lenin Memorial in Nowa
Huta and John Paul I Memorial in Liched? 1 do
not think so. Even though the artist has already
turned 80, one should bear in mind that sculp-
tors usually live very long and remain active un-
til the end of their days. Probably we are going
to see many a religious, or even a sacred work,
signed by Marian Konieczny.

Translated by Monika Mazurek

Natomiast motyw szeroko roztozonych ramion przybi-
tych do krzyza, kojarzacy si¢ nieodparcie wielu katoli-
kom (podobnie jak i piszacemu te stowa) z meczeriska
$miercig Chrystusa, to podobno wylacznie element za-
mierzonej ekspresji, a nie wyraz wiary czy przekonan
religijnych Mariana Koniecznego.

Czy na tym koniec niespodzianek ze strony auto-
ra Pomnika Lenina w Nowej Hucie i Jana Pawla 11
w Licheniu? Nie sadzg. Artysta skoficzyt juz co prawda 80
lat, ale rzezbiarze zyja z reguty bardzo dtugo i zachowuja
aktywnos¢ twércza do korica swoich dni. Zapewne wiec
zobaczymy jeszcze niejedno dzielo religijne, a moze wrecz
sakralne, sygnowane przez Mariana Koniecznego.
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Sw. Franciszek
Jacka Malczewskiego
i idea dionizyjskosci

Pytanie przewodnie niniejszego studium odnosi si¢
do wystepujacych na dziesiatkach ptécien Malczewskiego
postaci faunéw i satyréw', i brzmi: czy prawda jest, ze
tworczo$¢ artysty stanowi przyktad godzenia dziewigt-
nastowiecznej fascynacji postacig Dionizosa i chrzesci-
jastwa. Wymownym przyktadem tej kontaminagji,
a takze, jak pisat Kazimierz Wyka, rodzajem podsumo-
wania dotychczasowej drogi twérczej Malczewskiego, ma
by¢ obraz Sw. Franciszek z 1908 roku [il. 1. Zdaniem
Katarzyny Nowakowskiej-Sito dzieto to poswiadcza za-
lezno$¢ miedzy odrodzeniem mitu greckiego béstwa
w sztuce konca XIX wieku, reprezentowanego na ob-
razie przez fauny, a zwigkszonym zainteresowaniem
postacia $w. Franciszka®, ktéra fascynowata ,zaréwno
zmyslowym kontaktem z béstwem (poprzez uzyska-
ne stygmaty), jak bliskim panteistycznym tendencjom
epoki poczuciem duchowej jednosci $wiata i uwielbie-
niem stworzenia poprzez zywiotowa ekspresj¢ uczué
— za pomocg $piewu i tarica™.

' O ,faunizmie” Malczewskiego pisat Adam Heydel: A. Heydel,
Jacek Malczewski. Czlowiek i artysta, Krakéw 1931, s. 133. Ukazywane
przez Malczewskiego rogate postaci sg w literaturze przedmiotu ,,od
poczatku” okreslane zaréwno jako fauny, jak i satyry: W. Prokesch,
Obrazy Jacka Malczewskiego, ,Kurier Warszawski” 1903, nr 191, s. 2.
Cho¢ w tytutach prac, nadawanych w znacznej mierze przez krytykéw
i historykéw sztuki (por.: T. Grzybkowska, Mitologia Malczewskiego,
Muzeum Czartoryskich w Krakowie [katalog wystawy], Krakéw 1995, s.
XXII), czgsciej pojawia si¢ nazwa faun, to badacze uzywaja jej wymien-
nie z nazwa satyr (m.in. A. Jakimowicz, Jacek Malczewski, Warszawa
1974, s. 6), a takze z imieniem greckiego boga Pana (np. Agnieszka
Eawniczakowa w odniesieniu do fauna na obrazie ,Prawo”, por.: jacek
Malczewski. Powrdt, Muzeum Narodowe w Warszawie [katalog wy-
stawy], red. E. Micke-Broniarek, Warszawa 2000, s. 80).

2 Zdaniem Wyki w tworczosci Malczewskiego powinowactwo
$w. Franciszka z Dionizosem koresponduje z nasyceniem nieoczekiwang
zmystowoscig postaci Chrystusa i Jana Chrzciciela, i czyni omawiany ob-
raz ,najbardziej oryginalnym przyktadem tego erotyczno-dionizyjskiego
przesuniccia” (K. Wyka, Thanatos i Polska czyli o Jackn Malczewskim,
Krakéw 1971, s. 46-47).

3> Wazrost zainteresowanie postacia $w. Franciszka przynosi praca
Paula Sabatiera Vie de Saint Francis (Paris 1894; tum. pol.: Zj/[if Sw.
Franciszgka, Cieszyn 1927), zob. takze: M. Glowiriski, Maska Dionizosa, w:
idem, Mity praebrane. Dionizos. Narcyz. Prometeusz. Marcholt. Labirynt,
Krakéw 1990. Obszerniej na ten temat: K. Nowakowska-Sito, Migdzy
Wawelem a Akropolem. Antyk i mit w sztuce polskiej prazetormu XIX i XX
w., Warszawa 1996, s. 55-56.

¢ Nowakowska-Sito 1996, jak przyp. 3, s. 55. O koresponden-
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“Saint Francis”
by Jacek Malczewski
and the Dionysian Idea

The key question of this study is inspired by
the figures of fauns and satyrs appearing on the
numerous canvases by Malczewski' and it is as
follows: can it be that the work of the artist is the
example of combining the 19%*-century fascina-
tion with the figure of Dionysos and Christianity?
A telling example of this contamination and also,
as Kazimierz Wyka wrote, a kind of summary of
Malczewski’s previous creative work, would be the
picture St Francis from 1908 [fig. 1].> According
to Katarzyna Nowakowska-Sito, this work con-
firms the correlation between the rebirth of the
Greek god in the art of the turn of the 20" cen-
tury, represented in the picture by fauns, and the
growing interest in the person of St Francis,” who
attracted many “both because of the sensual con-
tact with the Divine (through the received stig-

' Adam Heydel wrote on Malczewski’s ,faunism”: A.

Heydel, Jacek Malczewski. Czlowiek i artysta, Krakéw 1931, p.
133. The horned figures depicted by Malczewski are referred to as
either fauns or satyrs by the authors writing on the subject from
the very beginning: W. Prokesch, Obrazy Jacka Malczewskiego, in:
“Kurier Warszawski” 1903, no. 191, p. 2. Although in the titles
of the works, given to them mostly by critics and art historians
(cf.: T. Grzybkowska, Mitologia Malczewskiego, The Czartoryski
Museum in Krakéw [exhibition catalogue], Krakéw 1995, p.
XXII), “faun” appears more frequently, the researchers use it in-
terchangeably with “satyr” (among others A. Jakimowicz, Jacek
Malczewski, Warszawa 1974, p. 6), and also with the name of
the Greek god Pan (e.g. Agnieszka Lawniczakowa regarding
the faun in the picture “Law”, cf.: Jacek Malczewski. Powrdt,
Muzeum Narodowe w Warszawie [exhibition catalogue], ed.
E. Micke-Broniarek, Warszawa 2000, p. 80).

* According to Wyka, in Malczewski’s work the affinity
between St Francis and Dionysus corresponds with unexpect-
ed sensuality which permeates the figures of Christ and John
the Baptist, making the picture “the most original example of
this erotic-Dionysian shift” (K. Wyka, Thanatos i Polska czyli
0 Jacku Malczewskim, Krakéw 1971, pp. 46-47).

3 The growth of interest in St Francis was brought about
by the work by Paul Sabatier Vie de Saint Francis (Paris 1894;
Polish transl.: Zyrie Sw. Franciszka, Cieszyn 1927), see also:
M. Glowinski, Maska Dionizosa, in: idem, Mity przebrane.
Dionizos. Narcyz. Prometeusz. Marchott. Labirynt, Krakéw 1990.
More on this topic in: K. Nowakowska-Sito, Migdzy Wawelem
a Akropolem. Antyk i mit w sztuce polskiej przetomu XIX i XX
w., Warszawa 1996, pp. 55-56.



1. Jacek Malczewski, Sw. Franciszek, 1908, olej na plétnie, 136 x 201 cm, Muzeum Narodowe w Warszawie, fot. za: S. Krzysztofowicz-
Kozakowska, Jacek Malczewski. Zycie i twérezosé, Krakéw 2010, s. 178
1. Jacek Malczewski, St Francis, 1908, oil on canvas, 136 x 201 cm, The National Museum in Warsaw, photo after: S. Krzysztofowicz-
Kozakowska, Jacek Malczewski. Z)/cie i tworczosé, Krakéw 2010, p. 178

mata) as well as the feeling of the spiritual unity
of the world, so close to the age’s pantheistic ten-
dencies and the worship of the creation through

the spontaneous expression of feelings by means

of song and dance”.*

Taking into account the often emphasized cor-
relation between Malczewski’s “faunism” and Adam
AsnyK’s poetry,’ it is worthwhile to mention the
poem Orpheus and Maenads, which tells the story
of the murder of the mythical poet by Maenads
and a Satyr. If we remember that the painter un-
doubtedly identified himself with Orpheus,® the

obvious question would be whether the figure of

“ Nowakowska-Sito 1996 (ft. 3), p. 55. On the
correspondence between Franciscanism with all the
other “-isms” of this age, its philosophical and religious
tastes, see: R. Padol, Filozofia religii polskiego modern-
izmu, Krakéw 1982.

> The idea that Malczewski’s “faunism” was derived
from Adam Asnyk’s poetry was advocated by the artist’s friend
Konstanty Maria Gérski: The Jagiellonian Library (further re-
ferred to as BJ), MS 7717 11, K.M. Gérski, Szkic do monagrafii
Jacka Malczewskiego; B], MS 7717 11, idem, Notatki i wyktady,
c. 52. Heydel also writes about it, singling out a group of
poems Freska starozytne, including the following texts: Fresk
pompejariski, Dzieje piosenki and Orfeusz i bachantki, cf. Heydel
1931 (fe. 1), p. 133.

¢ D. Kudelska, Dukt pisma i pedzla. Biografia intelektu-
alna Jacka Malczewskiego, Lublin 2008, pp. 317-357.

Biorac pod uwagg wielokrotnie podkreslang za-
leznos¢ ,faunizmu” Malczewskiego od poezji Adama
Asnyka’, warto wspomnie¢ o wierszu Orfeusz i bachant-
ki, w ktérym jest mowa o zabdjstwie mitycznego poety
przez bachantki i Satyra. Jezeli przypomnie¢, ze malarz
niewatpliwie identyfikowat si¢ z Orfeuszem®, to nasu-
wa si¢ pytanie, czy posta¢ $w. Franciszka, z kt6rg takze
utozsamial si¢ artysta, jest rzeczywiscie przykladem so-
lidarnego z faunami jednoczenia si¢ z zywiolem przy-
rody. Przypuszczenie to znajduje wsparcie w charakte-
rze recepcji Poverello w dziewigtnastowiecznej kulturze
polskiej. Dostrzegano bowiem odmienno$¢ duchowosci
franciszkariskiej od duchowosci antycznej, wynikaja-
ca z zakorzenienia pierwszej w ewangelicznym przy-
kazaniu niczym nieuwarunkowanej mitosci blizniego,
przypisujac jej szczegélnie ozywcze oddziatywanie na

¢ji franciszkanizmu ze wszystkimi ,izmami” epoki, jej gustami filozo-
ficznymi i religijnymi zob.: R. Padol, Filozofia religii polskiego moder-
nizmu, Krakéw 1982.

> Poglad, ze ,faunizm” Malczewskiego wywodzi si¢ z poezji
Adama Asnyka, reprezentowal przyjaciel artysty Konstanty Maria
Gorski: Biblioteka Jagielloriska (dalej: B), tksp 7717 11, K.M. Gérski,
Szkic do monografii Jacka Malczewskiego; B, tkps 7717 11, idem, Notatki
i wyktady, k. 52. Pisze o tym takze Heydel wyrdzniajac grupe wier-
szy Freska starozytme i zaliczajac do niej utwory: Fresk pompejatiski,
Dzieje piosenki oraz Orfeusz i bachantki, por. Heydel 1931, jak przyp.
1,s. 133.

¢ D. Kudelska, Dukt pisma i pedzla. Biografia intelektualna Jacka
Malczewskiego, Lublin 2008, s. 317-357.
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sztuki piekne’. Nie przeczac istotnemu wplywowi zro-
dzonej w romantyzmie, a wylozonej najpetniej w nie-
tzscheanskich Narodzinach tragedii z 1871 roku idei
dionizyjskosci sztuki na epok¢ Malczewskiego, trze-
ba takze postawi¢ pytanie o mozliwo$¢ solidaryzowa-
nia si¢ z tymi pogladami artysty tak mocno i trwa-
le przywiazanego do wiary katolickiej (czemu zreszta
wielokrotnie dawat wyraz). Malczewski wywodzit si¢
z rodziny bardzo religijnej®. Artysta, zdaniem malarza,
czyniac swa sztuke ,,prosba, wyznaniem i uwielbieniem”
kierowanym do Boga, ,staje si¢ prawdziwym »synem
Bozymc« i na jego obraz i podobienistwo dostgpuje ta-
ski stwarzania”, uprawia sztuke ,,z mitosci zblizania sie
i taczenia z Najwyzszym Duchem”, przez sztuke ,wi-
dzi Najwyzsza mitos¢” i ja ,odczuwa we wszech$wiecie

7 Szersze zainteresowanie $w. Franciszkiem w kulturze polskiej

zaczyna si¢ wraz z thumaczeniem pracy Frédérica Ozanama Les pietes
franciscains (Paris 1853; thum. pol.: Sw. Franciszek Seraficki i poeci wto-
scy z jego szkoty, Krakoéw 1864) oraz przektadem Fioretti dokonanym
przez anonimowa klaryske z konwentu Iwowskiego w 1892 roku, za: A.
Bednarek, Franciszek z Asyzu wsréd humanistbw. Z dziejow recepcji po-
staci w XIX i XX wieku, Kalwaria Zebrzydowska 1986, s. 64-65; tamze
$wiadectwa: E. Orzeszkowej (Ernest Renan, ,Ateneum” 2, 1886, nr 42,
s. 304-305), B. Prusa (Kwiatki swigtego Franciszka z Asyzu, , Tygodnik
Hustrowany”, 1910, nr 7, s. 130-131), T. Grabowskiego (Sw. Franciszek
z Asyzu w swietle filozofii przyrodniczej, Krakéw 1910) i inne. Wezedniej
postacia $wictego interesowat si¢ m.in. twérca ,Pana Tadeusza’: ,Adam
(Mickiewicz) méwil niedawno, ze czytat gdzies w Globie faktami udo-
wodnione twierdzenie, ze $w. Franciszek z Asyzu [...], ten ideat pokory
i ubdstwa jest wlasnie owym tajemniczym Zrédlem, z kedrego w na-
stepstwie wiekéw wyplynely korytem ducha: poezja, malarstwo, rzez-
ba i architektura wloska, ktére znéw przez Danta, Rafaela i Michata
Aniota wplyw swoj na caly swiat wywarly” (A.E. Odyniec, List do Juliana
Korsaka z 11 IX 1832, w: Listy z podrézy, Lwéw 1937, s. 122; por.: J.
Birkenmajer, Motywy franciszkarskie u Mickiewicza i Stowackiego, ,Ruch
literacki” 2, 1927, nr 10, s. 289-294). Z opinii dotyczacych wptywu
franciszkanizmu na sztuki pigkne blizszych czasowo omawianemu dzie-
tu Malczewskiego warto wspomnieé: ,Religia uczucia, oznajmiona ze
wzgbrzy umbryjskich, wywotata w duszach entuzjastyczne uniesienie.
W jej cieplych powiewach ozywila si¢ sztuka i z ponurej, bizantyjskiej
martwoty Béstwo chrzescijariskie, ucztowieczone radosci i bolem, wstato
iywe, zmystowi ludzkiemu przystepne” (E. Porebowicz, Sw. Franciszek
z Asyzu, Warszawa 1899, s. 120); ,,Gdzie si¢ obrdci, gdzie stapi styg-
matyzowany Swiqty, tam pod jego stopami puszcza si¢ i rozwija sztuka,
poezja, pigknos¢. Jakim to sposobem? [...] Dlatego i przez to, ze $w.
Franciszek trapil i umartwiat stworzenie w sobie samym, ale poza sobg
kochat stworzenie namigtnie i plomieniécie. Kochat je cate; od storica,
ktére stawit w hymnie wspanialym, az do Zdzbta hyzopu w szczelinie
muruy, az do najbiedniejszego pelzajacego ptazu” (J. Klaczko, Swigty
Franciszek z Asyzu a gotycyzm whoski, w: idem, Szkice i rozprawy, Warszawa
1904, s. 5). ,Serdecznie dzigkuj¢ za wspaniaty ksiazke Kwiatkéw $w.
Franciszka. O $w. Franciszku chcg napisa¢ szkic dla Idei i mysle, ze be-
dzie dobrze dofaczy¢ go. [...] Franciszek z Asyzu pozwoli mi wylozy¢
cale mnéstwo pogladéw (nie moich) z dziedziny filozofii i psychologii
religii, dotkna¢ stosunkéw miedzy sztuka a zyciem religijnym i mnéstwo,
mndstwo rzeczy” (S. Brzozowski, List do O. Ortwina z 16 XII 1909, w:
O. Ortwin, Z)/we fikcje, Warszawa 1970, s. 357-358).

»Rodzing Malczewskiego cechowala nie tylko tradycyjna, lecz
prawdziwie gleboka religijnos¢ o nastawieniu mistycznym i francisz-
kadskim, potaczona z zywym poczuciem wynikajacych stad zobowia-
zaf moralnych i spotecznych” (H. Barycz, Na przetomie dwich stuleci.
Z dziejow polskiej humanistyki w dobie Miodlej Polski, Wroctaw—Warszawa—
Krakéw—Gdansk, 1977, s. 74-77.
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St Francis, with whom the artist also identified
himself, should be really an example of exuber-
ant uniting with nature together with fauns. Such
a hypothesis can be confirmed by the reception of
Poverello in the 19%-century Polish culture. It has
been noted that there are differences between the
Franciscan and ancient spirituality, as the former
was rooted in the unconditional love of one’s neigh-
bour, to which was attributed a particularly reviv-
ing influence on fine arts.” While the influence
of the Dionysian idea, born in Romanticism and
explained most fully in Nietzsche’s The Birth of
Tragedy of 1871 is undeniable, one should also pose
a question about how the artist whose attachment
to Catholicism was so strong and lasting (as he
himself made clear on numerous occasions) could

7 In Polish culture a broader interest in St Francis is gener-
ated by the translation of the work by Frédérica Ozanam Les péetes
franciscains (Paris 1853; Polish transl.: Sw. Franciszek Seraficki
i poeci wioscy z jego szkoly, Krakéw 1864) and the translation of
Fioretti made by an anonymous Poor Clare from the monastery
in Lviv in 1892, quoted after: A. Bednarek, Franciszek z Asyzu
wsrdd humanistéw. Z dziejow recepcji postaci w XIX i XX wicku,
Kalwaria Zebrzydowska 1986, pp. 64-65 containing the fol-
lowing quotes: E. Orzeszkowa (Ernest Renan, in: “Ateneum” 2,
1886, no. 42, pp. 304-305), B. Prus (Kwiatki swigtego Franciszka
z Asyzu, in: “Tygodnik Ilustrowany”, 1910, no. 7, pp. 130-131),
T. Grabowski (Sw. Franciszek z Asyzu w swietle filozofii przyrod-
niczej, Krakow 1910) and others. Eatlier the Saint caught the
interest of, among others, the author of “Pan Tadeusz™: ,Adam
(Mickiewicz) has said recently that he read somewhere in ‘Glob’
a claim based on facts that St Francis of Assisi [...], this ideal of
humility and poverty is this mysterious source out of which in
the course of ages the following things flew through the spiritual
channel: Italian poetry, painting, sculpture and architecture, which
in turn influenced the whole world through Dante, Raphael
and Michaelangelo” (A.E. Odyniec, A Letter to Julian Korsak
of 11 Sep 1832, in: Listy z podrdzy, Lwéw 1937, p. 122; cf.: J.
Birkenmajer, Motywy franciszkariskie u Mickiewicza i Stowackiego,
in: “Ruch literacki” 2, 1927, no. 10, pp. 289-294). Among the
views on the influence of Franciscanism on the fine arts closer
in time to Malczewski the one worth noting is: “The religion
of fecling, proclaimed from Umbria’s hills, filled many souls
with elation. Its warm breeze revived art and from the gloomy
Byzantine torpor arose the Christian deity, humanized through
joy and pain, coming to life, accessible to human senses” (E.
Porcbowicz, Sw. Franciszek z Asyzu, Warszawa 1899, p. 120);
“Wherever the stigmatized Saint may roam, wherever he treads,
art, poetry and beauty bloom under his feet. How come? [...]
Because St Francis punished and mortified creation in himself,
but apart from himself he loved the creation passionately and
ardently. He loved it all, from the sun which he worshipped in
his wonderful hymn to a leaf of hyssop in a wall crack, to the
humblest crawling worm” (J. Klaczko, Swigty Franciszek z Asyzu
a gotycyzm wloski, in: idem, Szkice i rozprawy, Warszawa 1904, p.
5). “I am truly thankful for the wonderful book Little Flowers
of St Francis. I want to write a sketch on St Francis for Tdea’
and I think it would be good to include it. [...] Francis of Assisi
will allow me to present a great deal of opinions (not mine) on
philosophy and psychology of religion, touch upon the relation
between art and religious life, and many, many other things”
(S. Brzozowski, A Letter to O. Ortwin of 16 Dec 1909, in: O.
Ortwin, Z)/weﬁkq'e, Warszawa 1970, pp. 357-358).



hold such views. Malczewski came from a very re-
ligious family.® The artist, in his view, making his
art “a plea, confession and adoration” towards God,
“becomes a true ‘son of God’ and in his own im-
age he receives the grace of creating”, he produces
art “out of love for approaching and uniting with
the Highest Spirit”, through art “he perceives the
Highest Love” and he “feels it in the infinite uni-
verse”, he is “a discoverer of the highest truths, the
chosen one who reveals eternal harmonies, spring-
ing from God, which for the humankind, while
it is riveted to this globe, are sometimes hidden”,
and which become for the humankind “signposts™.”
According to Jagna Dankowska, such views allow
us to connect Malczewski with European theo-
centrism, “putting God in the centre of the dis-
course as the Creator of the world”.'® Summing up
Malczewski’s views on art, Dorota Kudelska points
out that “the Christian, biblical value system was
for the artist ‘the baseline’ for his work”."

The following questions are methodological.
Does the fact that Malczewski admired the ancient
culture' imply he admired all its aspects unreserv-
edly? Does the fact that he introduced faun-like
figures into his paintings allow us to make any
statements regarding their semantic status and does
it confirm the integration of the cult of Dionysus
and Diana represented by them with Malczewski’s
Christian worldview? The author of the present
article does not know of any statements made by
the artist which could support such view. The fact
that Malczewski painted on the wall of his studio
at Zwierzyniec a faun and Madonna cannot be
considered a proof, either, since could not such
a juxtaposition be the illustration of the alterna-

8 “Malczewski’s family was religious not only in the tradi-
tional but also a truly deep sense, with a mystical and Franciscan
orientation, combined with a keen feeling of the resulting moral
and social obligations” (H. Barycz, Na przetomie dwdéch stuleci.
Z dziejow polskiej humanistyki w dobie Mlodej Polski, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw—Gdarisk, 1977, pp. 74-77).

? J. Malczewski, O powolaniu artystéw i zadaniach sztuki.
The chancellor’s speech delivered on 15 October 1912 at the
inauguration of the academic year, published in: “Krytyka” 14,
1912, vol. 36, issuell, pp. 233-236; M. Janoszanka, Wielki
Tercjarz. Moje wspomnienia o Jacku Malczewskim, Poznan 1930,
pp- 47-51; A. Lawniczakowa, Jacek Malczewski, Warszawa 1976,
pp. 84-87.

10 J. Dankowska, Filozofia epoki Jacka Malczewskiego,
w: Muzyka w obrazach Jacka Malczewskiego. Materiaty z kon-
Jerencji zorganizowanej przez Akademi¢ Muzyczng im. Fryderyka
Chopina w Warszawie w 150. rocznic¢ urodzin malarza, ed. T.
Grzybkowska, Warszawa 2005, p. 131.

" Kudelska 2008 (ft. 6), p. 429. This conclusion is ac-
companied by a wide and penetrating analysis of the chancel-
lor’s speech inaugurating the academic year 1912/1913 at the
Krakéw Academy of Fine Arts.

2 Literature on this subject is wide-ranging, cf. among

others: Grzybkowska 1995 (ft. 1), pp. XII-XVIL.

nieskoriczonym”, jest ,odkrywca prawd najwyzszych,
wybraricem, ktéry odstania harmonie wieczne, w Bogu
poczatek majace, ktére dla ludzkosci catej, dopéki do
tego globu przykuta — nieraz zastonigte bywaja”, i ktére
staja si¢ dla tej ludzkosci ,,drogowskazami™. Zdaniem
Jagny Dankowskiej, poglady te pozwalaja wpisa¢ arty-
ste w europejski teocentryzm, ,,stawiajacy Boga W cen-
trum rozwazan jako Stwérce $wiata”'?. Rekapitulujac
poglady Malczewskiego na sztuke, Dorota Kudelska
wskazuje, ze ,chrzescijariski, biblijny horyzont warto-
$ci” byt w oczach artysty ,,podstawowym odniesieniem”
jego twérczosci''.

Kolejne pytania dotycza kwestii metodologicznych.
Czy z faktu uwielbienia malarza dla kultury antycznej'
wynika, ze dotyczylo ono wszystkich jej aspektow? Czy
fakt wprowadzania faunicznych postaci pozwala cokol-
wiek wnioskowa¢ o ich statusie semantycznym i po§wiad-
cza zintegrowanie przywolywanych przez nie kultéw
Dionizosa i Diany z chrzescijafiskim $wiatopogladem
Malczewskiego? Nic o tym nie méwia wypowiedzi ar-
tysty znane autorowi niniejszego artykutu. Za dowéd
nie mozna tez uzna¢ fakeu, ze Malczewski namalowat
na $cianie zwierzynieckiej pracowni fauna i Madonne,
bo czyz ich zestawienie nie moglo stanowi¢ unaocznie-
nia wspéltczesnym alternatywy, przed ktéra staneli?®?
Czy do wniosku o synkretyzmie sztuki Malczewskiego
nie prowadzi aprioryczne dazenie do uzgodnienia sensu
badanych artefaktéw z kulturowym obliczem czasu ich
powstania, niepozwalajace dostrzec cech §wiadczacych
o swoistej opozycji tych prac do gléwnych tendencji
epoki? I czy istotnie oblicze to w odniesieniu do po-
staci faunéw i satyréw bylo jednolite? Obok stynnego
Popotudnia fauna Mallarmégo, o ktérego wplywie na
modernizm pisano wielokrotnie, przywota¢ mozna
wiersz Kazimierza Przerwy-Tetmajera Sazyr koriczacy sig
strofg: ,,Drwi — a my zawstydzeni milkniem — i przepa-

7 J. Malczewski, O powotaniu artystéw i zadaniach sztuki. Mowa
rektorska wygltoszona 15 X 1912 roku na inauguracje roku akademic-
kiego, publikowana w: ,Krytyka” 14, 1912, t. 36, z. 11, s. 233-236;
M. Janoszanka, Wielki Tercjarz. Moje wspomnienia o Jacku Malczewskim,
Poznan 1930, s. 47-51; A. Lawniczakowa, Jacek Malczewski, Warszawa
1976, s. 84-87.

10" J. Dankowska, Filozofia epoki Jacka Malczewskiego, w: Muzyka
w obrazach Jacka Malczewskiego. Materialy z konferencji zorganizowa-
nej przez Akademi¢ Muzyczng im. Fryderyka Chopina w Warszawie
w 150. rocznice urodzin malarza, red. T. Grzybkowska, Warszawa
2005, s. 131.

" Kudelska 2008, jak przyp. 6, s. 429. Whniosek ten towarzyszy
obszernej i wnikliwiej analizie mowy rektorskiej inaugurujacej rok aka-
demicki 1912/1913 na krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych.

2 Literatura po$wigcona temu zagadnieniu jest rozlegta, por.
m.in.: Grzybkowska 1995, jak przyp. 1, s. XII-XVIL

1 B, tkps 10095 III, Helena Mycielska do Tadeusza Szydtowskiego,
k. 11-12, za: Kudelska 2008, jak przyp. 6, s. 240.

Y L.J. Austin, Mallarmé and the visual arts, w: French 19" cen-
tury painting and literature, Manchester 1972, s. 232-257; ]. Kearns,
Symbolist landscapes. The place of Painting in the Poetry and Criticism
of Mallarmé and his Circle, London 1989.
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2. Jacek Malczewski, Blgdne kofo, 1895-1897, olej na plétnie, 174 x 240 cm, Fundacja Raczyrskich przy Muzeum Narodowym
w Poznaniu, fot. za: Malczewski. A Vision of Poland, red. A. Lawniczakowa, London 1990, s. 43

2. Jacek Malczewski, The Vicious Circle, 1895-97, oil on canvas, 174 x 240 cm, The Raczyriski Foundation at the National Museum
in Poznan, photo after: Malczewski. A Vision of Poland, ed. A. Lawniczakowa, London 1990, p. 43

da/ chwila ekstazy duszy, albo szatu serca;/ z iluz skarbéw
nas samych i ludzkos§¢ okrada/ ten wiecznie czuwajacy
nad nami szyderca!””. Czy nie jest do pomyslenia, ze
postaci faunéw na obrazach Malczewskiego stuza una-
ocznieniu jego krytycznej postawy zaréwno wobec idei
synkretyzmu, jak tez wobec ich tylez rozpowszechnione;j,
co zbanalizowanej funkcji symboli sztuki; ze sposéb ich
obrazowania jest odpowiedzig udzielong epoce, nazwanej
przez Antoniego Langego wiekiem fauna, w ktdrej po-
sta¢ ta byla jedng z najbardziej popularnych, ale i stry-
wializowanych?'® Pytanie ostatnie dotyczy kwestii rangi
artystycznej: czy przedstawienie $wigtego w otoczeniu
postaci mitologicznych mozna uznaé za wystarczajacy
srodek do powaznego podjecia problemu religijnej inte-
gracji, i — jezeli do takiego zamystu sceniczno-narracyj-
nego mialoby si¢ przestanie dzieta ogranicza¢ — czy nie
nalezatoby raczej potraktowa¢ je jako banalne i w grun-
cie rzeczy niewarte uwagi?

W stosunku do zawartosci sceniczno-rzeczowej ob-
razu Sw. Franciszek rodzi sie pytanie, czy przedstawia

5 K. Przerwa-Tetmajer, Poezje. Seria V, [Warszawa] 1900.
!¢ Nowakowska-Sito 1996, jak przyp. 3, s. 59.
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tive Malczewski’s contemporaries faced?'® Is the
view that Malczewski’s art is syncretic not the re-
sult of an a priori judgement attempting to rec-
oncile the meaning of the discussed artefacts with
the cultural climate of the age they were created
in, while disregarding such features of these works
which show their opposition to the main tenden-
cies of their age? And was this cultural climate
regarding fauns and satyrs unambiguous? Apart
from the famous Afternoon of a Faun by Mallarmé,
whose influence on modernism was described on
many occasions'?, one could quote here the poem
by Kazimierz Przerwa-Tetmajer The Satyr ending
with the words: “While he is mocking — we fall
silent, ashamed and the moment/ of soul’s ecstasy
or heart’s passion is gone/ how many treasures are

5 BJ, MS 10095 III, A letter of Helena Mycielska to
Tadeusz Szydtowski, c. 11-12, quoted after: Kudelska 2008
(ft. 6), p. 240.

Y L.J. Austin, Mallarmé and the Visual Arts, in: French 19"
-century Painting and Literature, Manchester 1972, pp. 232-257;
J. Kearns, Symbolist Landscapes. The Place of Painting in the Poetry
and Criticism of Mallarmé and His Circle, London 1989.



stolen from us and all men/ by this ever-watch-
ful jeerer!”." Would it be possible to think that
the purpose of fauns in Malczewski’s pictures is to
show his critical attitude both toward syncretism
and toward their role as symbols of art, as wide-
spread as they were banal; that the way they are
depicted is an answer to that age, called by Antoni
Lange “the age of the faun”, in which this figure
was one of the most popular and the most over-
used ones?'® And the last question is an artistic one:
can we consider depicting a saint surrounded by
mythological figures as a sufficient means to dis-
cuss the problem of religious integration, and — if
the message of the work should be limited to such
a narrative scene — would it not be rather banal
and not really worth our attention?

Regarding the scene and objects depicted in
the picture St Francis the question is whether it
shows the saint with the face modelled on the
painter’s own, surrounded by the three Fates and
three fauns, a Chimera and a young girl with her
hands clasped in prayer, or is it — because of the
stairs, depicted in several pictures painted between
1906-1908 which allow us to identify the place
as the garden of the villa “Under the Virgin” at
Zwierzyniec in Krakéw'” — Malczewski in a terti-
ary habit, surrounded by the motifs of his work,
to quote Wyka once again?'® Undoubtedly the pic-
ture portrays Malczewski identifying himself with
St Francis and for that reason we can assume that
the gestures of this figure mean the same thing,
regardless of whether he is the saint or the artist.
However, the possibility that the speaker (because
of his pointing gesture) is Malczewski means that
the picture does not speak about the attitude of the
age towards St Francis but about the artist’s per-
sonal relationship with this figure. One of elements
contributing to this relationship was Malczewski’s
membership in the Men’s Society of St Vincent
de Paul since 1875, about which he wrote to his
parents: “I have my poor people, whom 1 visit
and whom I recommend to the Society’s care, our
meetings take place every Wednesday from 7 till 8
and that’s everything, it doesn’t take much time,
but at the same time it edifies and ennobles, since
it makes one forget one’s own ego”.'” The mes-

15

1900.

16 Nowakowska-Sito 1996 (ft. 3), s. 59.

7" Most recently: S. Krzysztofowicz-Kozakowska, Jacek
Malczewski. Zycie i tworczost, Krakéw 2010, p. 55. Malczewski moved
to Zwierzyniec in October 1899 and lived there dll 1910.

" Wyka 1971 (ft. 2), p. 47.

1" Institute of Fine Arts in the Polish Academy of Sciences,
MS 7, aletter of ]. Malczewski to his parents, c. 186-187, quoted
after: Kudelska 2008 (ft. 6), p. 662. Malczewski was a tertiary

K. Przerwa-Tetmajer, Poezje. Seria V, [Warszawa]

on §wigtego, noszacego rysy autora dzieta, w otocze-
niu trzech Parek i trzech faunéw, Chimery oraz dziew-
czynki z dlorfimi ztozonymi do modlitwy, czy tez — ze
wzgledu na motyw schodéw, wystepujacy na kilku ob-
razach z lat 1906-1908 i pozwalajacy na identyfikacje
przestrzeni jako ogrodu willi ,Pod Matka Boska™ na
krakowskim Zwierzynicu"” — ukazuje on Malczewskiego
w habicie tercjarskim, w otoczeniu, by raz jeszcze przy-
wota¢ Wyke, motywow jego twérczosci'®? Bez watpie-
nia obraz méwi o Malczewskim, ktéry identyfikuje
si¢ ze $w. Franciszkiem i dlatego mozna przyjaé, ze
gesty tej postaci znacza to samo, niezaleznie, czy jest
to $wiety, czy artysta. Jednak mozliwo$¢, ze podmio-
tem przemawiajacym (z uwagi na gest wskazujacy) jest
Malczewski, oznacza, ze obraz nie informuje o stosun-
ku epoki do $w. Franciszka, lecz o osobistej relacji ar-
tysty do tej postaci. Elementem budowania tej relacji
byla datujaca si¢ przynajmniej od roku 1875 przyna-
lezno$¢ autora Melancholii do Mgskiego Towarzystwa
$w. Wincentego a Paulo, o ktérej pisat rodzicom: ,,mam
swoich ubogich, ktérych odwiedzam i ktérych polecam
opiece towarzystwa, posiedzenia nasze odbywajg si¢ co
$§roda od 7-¢j do 8-¢j i to cala czynno$¢, kedra czasu
wiele nie zajmuje a jednak wiele umoralnia i uszlachet-
nia cztowieka, bo mu kaze zapomina¢ o swoim ja™".
Przestanie omawianego obrazu, mimo iz powstal on
znacznie pézniej niz przytoczona wypowiedz artysty,
$cisle koresponduje z podkreslona w niej przewodnia
ideg pomocy potrzebujacym.

Majac na uwadze dzieta Malczewskiego wskaza¢
nalezy na powinowactwo Sw. Franciszka z Blednym
kotem, obrazem programowym powstatym w okresie
modyfikowania tematyki malarskiej, stanowigce istot-
ny czynnik budowania statusu pracy omawianej w ni-
niejszym studium jako podsumowania drogi twérczej
Malczewskiego [il. 2]. Oprécz podobieristwa konstruk-
Gji scenicznej, polegajacej na ukazaniu grupy skupio-
nej przy centralnej postaci, dzieta wiaze takze analogia
formalna mi¢dzy drabing w Blednym kole a tréjkatem,
jaki wyznaczaja ksztatt kamienia i faldy szat $wigtego
Franciszka. Tréjkat ten prowadzi spojrzenie widza ku
dloniom postaci, okreslajac gest prawej z nich oraz glowe
$wigtego jako zwieiczenie piramidalnego ukfadu, sama
postac za$ jako strukturalnie analogiczna do wiericzacej
drabing postaci malarczyka w Blednym kole. (Postaé $w.

17 Ostatnio: S. Krzysztofowicz-Kozakowska, Jacek Malczewski.

Zycie i tworczosé, Krakéw 2010, s. 55. Malczewski przeprowadzit sie na
Zwierzyniec w pazdzierniku 1899 i mieszkat tam do 1910 roku.

18 Wyka 1971, jak przyp. 2, s . 47.

Y Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, rksp 7, List J.
Malczewskiego do rodzicow, k. 186-187, za: Kudelska 2008, jak przyp.
6, s. 662. Tercjarzem byt Malczewski przynajmniej od 1875 roku i po-
zostat nim do konca zycia. We franciszkaniskim habicie zostat pocho-
wany (Janoszanka 1930, jak przyp. 9, s. 11). Obszernie na ten temat:
Kudelska 2008, jak przyp. 6, s. 661-662. Tercjarstwo franciszkariskie
promowata encyklika Leona XIII Auspicato z 1882 roku.
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Franciszka nie jest przyktadem konwencjonalnej kom-
pozydji opartej na trojkacie, gdyz nie wpisuje si¢ w te
figure, lecz ja w sobie zawiera i zarazem jest forma bar-
dziej niz ona ztozona). Do zbieznosci kompozycyjnych
i strukturalnych dochodzi takze ideowa, gdyz w obie
centralne postaci wcielit si¢ artysta — ukazuja go one
w wieku mlodzieficzym?®® i dojrzatym.

Utozsamienie si¢ Malczewskiego ze $w. Franciszkiem
mozna takze traktowad jako reminiscencje¢ wyboréw
Brata Alberta, ,pierwszego tercjarza Polski”, ktéry do-
strzegal w sztuce grozbe sprzeniewierzenia si¢ wierze.
Chmielowski pisal bowiem: ,Czy stuzac sztuce, Bogu
stuzy¢ mozna? [..] Chrystus méwi, ze dwém Panom
stuzy¢ nie mozna, cho¢ sztuka nie mamona, ale tez
nie Bég. Bozyszcze predzej. Ja mysle, ze stuzyé sztuce,
to zawsze wyjdzie na balwochwalstwo”. Ostatecznie
zrezygnowal wigc z malarstwa na rzecz pracy dla ubo-
gich — ,Gdybym miat dwie dusze, to bym jedna z nich
malowal, ale Ze mam jedna, wigc musialem wybra¢
to co najwazniejsze”?'. (W 1894 i 1896 roku ukazaty
si¢ powiesci Adama Krechowieckiego wprowadzajace
Chmielowskiego do literatury pod postaciag malarza
Wysza, ktéry rezygnuje z kariery artystycznej i zakta-
da przytutek dla biednych?’.) Innymi stowy, by¢ moze
nalezy wnioskowa¢ o istotnej odrgbnosci $wiatopogla-
déw obu malarzy, wynikajacej z rozpoznania przez
Malczewskiego w $w. Franciszku artysty, i rozwazy¢
zbiezno$¢ punktu widzenia malarza raczej z typem po-
stawy reprezentowanym np. przez Alfreda Lauterbacha:
LJesli kiedykolwiek istniat $wigty, keéry byt jednoczesnie
poeta, to byl nim na pewno $w. Franciszek, lecz nie
Francesco Bernardone, rycerz $piewajacy prowansalskie
sonety i ronda trubaduréw, tylko éw $wigty nedzarz

2 Metaforycznym upostaciowieniem Artysty jest w wielu ob-

razach Malczewskiego mlodociany czeladnik pokojowego malarza.
(Trzy malarstwa, Introdukcja, Bledne koto, Malarczyk i jego muza)”
— Jakimowicz 1974, jak przyp. 1, s. 16. Leszek Libera pisze, ze Janko
Muzykant na obrazie z 1892 roku (obecnie w Muzeum Okregowym
w Toruniu) ,nosi rysy autora obrazu z lat dziecigcych” i uznaje przed-
stawienie za pierwszy kryptoautoportret Malczewskiego, por.: L. Libera,
Romantycznosé i folklor. O twirczosci Jacka Malczewskiego i Bolestawa
Lesmiana, Poznani 1994, s. 7. O roli alter-ego artysty, jaka pelnia
malowane w latach 90. XIX wicku postaci dzieci-twdrcéw, §wiadczy
takze obraz Janko Muzykant, ukazujacy literackiego bohatera w to-
warzystwie starszej kobiety, by¢ moze matki. Janko Muzykant siedzi
na korycie w taki sam sposéb, jak chlopiec na tédce widniejacy na
powstalych wiele lat pézniej ptétnach Dzieciristwo. Jacek nad stawem
w Wielgiem oraz Dzieciristwo malarza, obaz 1919 roku (autentyczno$é
drugiego z obrazéw budzi watpliwosci piszacego. Jest on mu jednak
znany mu jedynie z reprodukcji na stronie internetowej: http://artyzm.
com). Eddka i koryto s3 na wymienionych pracach umiejscowione tak
samo wzgledem granicy obrazu.

* Pisma Adama Chmielowskiego (Brata Alberta), ,Nasza prze-
szto$¢”, 1965, t. 21; A. Okoniska, Poglgdy Brata Alberta na sztuke, w:
Brat Albert. Zycie i dzielo, red. A. Okoriska, Warszawa 1978, s. 21-31;
S. Smoleniski, Duchowos¢ bt. Brata Alberta na tle odrodzenia franciszkar-
skiego w Polsce, ,Nasza przesztos¢”, 1987, t. 67, s. 119-136.

2 A. Krechowski Jestem, Warszawa 1894; idem, Kres, Warszawa
1896.
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sage of the discussed picture, even though it was
painted much later than the quote above, corre-
sponds closely with the emphasized key idea of
helping the needy.

Among Malczewski’s works, one should point
out the similarity between St Francis and The
Vicious Circle, a narrative picture painted at the
time when Malczewski was changing his sub-
ject matter, which is an important argument for
considering the former work as the summary of
Malczewski’s creative development [fig. 2]. Apart
from the similarity of the scene construction,
depicting a group gathered around the central
figure, these works are also connected formally
through the ladder in 7he Vicious Circle and the
triangle framed by the shape of the stone and
the folds of St Francis’ robes. This triangle di-
rects the viewer’s gaze towards the figures” hands,
defining the gesture of the one on the right and
the saint’s head as the top of the pyramid, while
the saint’s figure is structurally analogous to the
figure of the apprentice decorator at the top of
the ladder in 7he Vicious Circle. (The figure of
St Francis is not an example of the conventional
composition based on the triangle, since it is not
inscribed within this shape, but contains it and
at the same time is a more complicated shape).
To the similarities in terms of composition and
structure one could add also the subject matter,
since the both central figures are modelled on
the artist himself — they portray him as a young®
and a mature man.

at least since 1875 and remained in the order unil the end of
his life. He was buried in the Franciscan habit — cf. Janoszanka
1930 (ft. 9), p. 11. More about this subject: Kudelska 2008 (ft.
6), pp. 661-662. The Third Franciscan Order was promoted
by the encyclical of Leo XIII Auspicato from 1882.

2 “A metaphorical personification of the Arts in many
pictures of Malczewski is a young apprentice decorator. (77zy
malarstwa, Introdukcja, Bledne koto, Malarczyk i jego muza)” —
Jakimowicz 1974 (ft. 1), p. 16. Leszek Libera writes that Yanko
the Musician [Janko Muzykant] in the picture from 1892 (cur-
rently in the Regional Museum in Torun) “is reminiscent of
the author’s face as a child” and considers this painting the first
masked self-portrait of Malczewski, cf.: L. Libera, Romantycznos¢
i folklor. O twérczosci Jacka Malczewskiego i Bolestawa Lesmiana,
Poznari 1994, p. 7. The role of the artist’s alrer-egos played by
child artists in the pictures painted in the 1890s is confirmed
also by the picture Yanko the Musician, portraying the liter-
ary character [the title character of a short story by Henryk
Sienkiewicz — transl. note] accompanied by an older woman,
perhaps his mother. Yanko the Musician is sitting on the trough
in exactly the same pose as the boy in the boat depicted on
the canvasses painted many years carlier Childhood. Jacek on the
Pond at Wielgie and The Painters Childhood, both from 1919
(the authenticity of the latter picture is, in the present author’s
opinion, doubtful). However, it is known to him only by the
reproduction on the Web page: http://artyzm.com). The boat
and the trough are placed in both paintings in the same posi-
tion in relation to the picture frame.



Malczewskis self-identification with St Francis
could be also perceived as reminiscent of life choic-
es made by Brother Albert [Adam Chmielowski],
“Poland’s foremost tertiary”, who saw art as dan-
gerous for one’s faith. Chmielowski wrote: “Can
one serve God while serving art? [...] Christ says
that no man can serve two masters, although art is
not Mammon, it is not God either, an idol sooner.
I think that serving art will always turn out to be
idol-worshipping”. Finally he gave up painting for
working for the poor — “If T had two souls, I would
paint with one of them, but since I have only one,
I had to choose the most important thing”.” (In
1894 and 1896 Adam Krechowiecki published two
novels, introducing Chmielowski to literature in
the guise of a painter Wysz, who gives up his ar-
tistic career and founds a shelter for the poor.??) In
other words, one perhaps could draw a conclusion
that the world views of both painters differed in
some important respects, and the difference was
caused by the fact that Malczewski recognized St
Francis as an artist; possibly Malczewski’s point of
view was closer to the attitude represented e.g. by
Alfred Lauterbach: “If there ever was a saint who
was at the same time a poet, St Francis certainly
was one, but it was not Francesco Bernardone,
a knight singing Provencal sonnets and trouba-
dour rondeaux, but this holy pauper inspired by
his faith, who poured his heart out in all the na-
ture’s works, reaching the state of the highest bless-
ing, love and freedom”.”

The affinity between St Francis and The Vicious
Circle makes us realize that the placement of fauns
corresponds to the placement of the group of the
tormented in the earlier picture, which in turn
was inspired, as it has been pointed out, by the
figures of the condemned in the Last Judgement
depictions.” Shifting the saint closer to this group

2 Pisma Adama Chmielowskiego (Brata Alberta), in: “Nasza
przesztos¢”, 1965, vol. 21; A. Okoriska, Poglady Brata Alberta na
sztuke, in: Brat Albert. Z)/cie i dzielo, ed. A. Okoriska, Warszawa
1978, pp. 21-31; S. Smolenski, Duchowosé bl. Brata Alberta na
tle odrodzenia franciszkanskiego w Polsce, in: “Nasza przesztos¢”,
1987, vol. 67, pp. 119-136.

2 A, Krechowski Jestermn, Warszawa 1894; idem, Kres,
Warszawa 1896.

2 A, Lauterbach, Sw. Franciszek z Asyzu i jego wplyw na
sztuke, in: Piersciert sztuki. Historia i teoria, Warszawa 1929,
p. 209.

2 A. Lawniczakowa (the note accompanying the picture
Vicious Circle), in: Malczewski, Wiirttembergischer Kunstverein
in Stuttgart [exhibition catalogue], Stuttgart 1980, p. 34; M.
Brotje, Der menschliche Blick — Lebensmitte und Abgrund.
Zur Bildwelt Jacek Malczewski, in: Jacek Malczewski und seine
Zeitgenossen. Polnische Malerei um 1900 aus der Sammlung des
Nationalmuseums in Poznan, Stidtische Galerie in der Reithalle
Schloff Neuhaus in Paderborn [exhibition catalogue], Bielefeld
1999, pp. 39-40.

przepetniony natchnieniem wiary, co serce swe wlewat
we wszelkie twory przyrody, osiagajac stan najwyzszego
blogostawieristwa, milosci i swobody”*.
Powinowactwo Sw. Franciszka z Blednym kolem po-
zwala dostrzec, ze umiejscowienie faunéw odpowiada
usytuowaniu na wezesniejszym obrazie grupy udreczo-
nych, majacej swéj pierwowzdr, na co na zwracano juz
uwage, w postaciach potgpionych z przedstawient Sadu
Ostatecznego®. Przysuniecie $wigtego blizej tej whasnie
grupy sugeruje mozliwos¢ okreslenia jego zachowania
jako ,wyjscia naprzeciw grzesznikom”, bedacego efektem
nasladowania Chrystusa (,,nie przyszedtem wzywac spra-
wiedliwych, lecz grzesznikéw”®). Jednakze taka interpre-
tacja nie pozwala na wyjasnienie umieszczenia po prawej
stronie tylko jednej z trzech Parek. Zréznicowanie w ich
uktadzie, i tym samym rozdzielenie postaci towarzysza-
cych $w. Franciszkowi na dwie grupy, musi znalez¢ inne
wytlumaczenie niz podobienistwo do przedstawien Sadu
Ostatecznego. Konstatacja ta nie czyni jednak analogii
do Blednego kota zbyteczna dla zrozumienia obrazu Sw:.
Franciszek, 2 dwoch powodéw. Nie wskazano dotad, jak
si¢ zdaje, na fakt, ze sasiadujaca z faunem bachantka si¢ga
po obrecz kajdan, muska jg i jakby si¢ nig bawi. Wechodzi
przez to w zwiazek z tematyzowanym przez postaci po
prawej zniewoleniem i udreczeniem, zdradza jakis w nim
udziat. Jest tez lustrzanym odbiciem spowitego w wojsko-
wy szynel i wiszacego przed drabing starca w Blgdnym Kole
— podobieristwo to wynika zaréwno z uktadu koriczyn
obu postaci (jedna r¢ka uniesiona w bok, druga skiero-
wana za plecy, jedna noga podkurczona), analogii migdzy
tygrysia skéra a szynelem, jak réwniez z faktu, ze postaci
te tworza figure zblizong do trapezu. Bachantka i sybi-
rak stanowig niejako dwie strony tego samego medalu,
przez co bachiczna grupa jest nacechowana pejoratywnie.
Drugim powodem jest szczegdlne powiazanie malarczyka
siedzacego na drabinie z granica pola obrazowego, od-
miennie zrealizowane w odniesieniu do centralnej figury
na obrazie Sw. Franciszek. Gdy chodzi o dziecigca postaé
ukazang w Blgdnym Kole, w literaturze przedmiotu panu-
ja rozbieznosci interpretacyjne zardwno w rozpoznaniu
jej statusu zawodowego (moéwi sig, ze jest to malarczyk
pokojowy oddajacy si¢ marzeniom? lub artysta”), jak

% A. Lauterbach, Sw. Franciszek z Asyéu i jego wplyw na szruke,
w: Pierscient sztuki. Historia i teoria, Warszawa 1929, s. 209.

# A. Fawniczakowa (nota przy obrazie ,Bledne koto), w: Malczewski,
Wiirttembergischer Kunstverein w Stuttgarcie [katalog wystawy], Stuttgart
1980, s. 34; M. Brotje, Der menschliche Blick — Lebensmitte und Abgrund.
Zur Bildwelt Jacek Malczewski, w: Jacek Malczewski und seine Zeitgenossen.
Polnische Malerei um 1900 aus der Sammlung des Nationalmuseums in
Poznan, Stidtische Galerie in der Reithalle Schloff Neuhaus w Paderborn
[katalog wystawy], Bielefeld 1999, s. 39—40.

% Mt 9, 13.

% A. Lawniczakowa, Jacek Malczewski, wystawa dziet z lat 1890~
1926, Poznan 1990, s. 55; Jacek Malczewski. Powrst 2000, jak przyp.
1, s. 44. Jakimowicz pisze wrecz o ,mlodocianym czeladniku pokojo-
wego malarza” (Jakimowicz 1974, jak przyp. 1, s. 16).

¥ T. Grzybkowska, Swiat obrazéw Jacka Malczewskiego, Warszawa
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réwniez w ocenie znaczenia tej postaci dla przestania
dzieta (z jednej strony to jej pograzenie w wizji ma
by¢ trescig dziela®®, z drugiej za$ pojawia si¢ poglad,
ze malarczyk jest przez t¢ wizj¢ marginalizowany®).
Rozbieznosci te pozwala przezwycigzy¢ wskazanie na
szczegdlnos¢ tej postaci, wyrazajaca si¢ w dobitnym wy-
sunieciu glowy dziecka ku brzegowi obrazu. Wysuniecie
to ,mogtoby si¢ wyda¢ zapewne sprzeczne z naszym na-
turalnym, a wigc przywiedzionym z rzeczywistosci, spo-
sobem postrzegania i zwigzanymi z tym oczekiwaniami,
a wiec przyczyna ogladowej udreki — a zatem niczym
wiecej niz kompozycyjnym bigdem Malczewskiego, gdy-
by nie to, ze w duchowym przezyciu obrazu jako obra-
zu rodzi si¢ w nas zgoda na taka relacj¢ i uznajemy ja
za naturalnie prawdziwg ®. Jest ona dla nas naturalna,
gdyz percypujac obraz bezwiednie akceptujemy istnienie
przedstawienia malarskiego w obrebie pola obrazowego.
Godzimy si¢ zatem takze na fakt ograniczenia przedsta-
wienia, czyli na jego odniesienie do instangji granicy,
ktéra wobec przedstawienia jest czyms, co je obejmu-
je, konstytuuje jako catos$¢, do ktérej malarze (réwniez
Malczewski), czgsto odnosza przedstawienie podczas pro-
cesu malowania, raz po raz cofajac si¢ od obrazu, aby
moc ogarnaé go spojrzeniem w catosci. Granica obrazu,
cho¢ percypowana tacznie z przedstawieniem, nie nale-
zy do niego, i w tym sensie jest wzgledem przedstawie-
nia czyms$ nieosiagalnym i nieprzekraczalnym, absolut-
nym. W ksztaltowaniu relacji przedstawienia (warstwy
rzeczowej dzieta) do granicy manifestuje si¢ tak bliska
Malczewskiemu (wywodzaca sig, jak wskazuje Kudelska,
z lektur teozoficznych) idea przekraczania tego, co przed-
miotowe i materialne: ,to nagle przyblizenie glowy do
brzegu jest w petni uprawnionym, sensownym wskaza-
niem na trwanie dziecka w odniesieniu do tego, co ab-
solutne. Odniesienie to nieuchronnie wéwczas stwarza
i uzasadnia introwertyczno$¢ dziecka, jego rozpamigtuja-
ce spogladanie w siebie, jego izolowanie si¢ od $wiata™".
Analogiczny zwiazek postaci malarza z granica obrazu
mozna zaobserwowac takze w innym wizualnym mani-
fescie Malczewskiego — Melancholii z 1894 roku [il. 3].
Wzrok stojacego przed tym dzielem widza jest ,usta-
wicznie sprowadzany po falujacym thumie ludzi w de
i na pierwszym planie ku obrazowi na sztaludze, przed
ktérym siedzi artysta. Przyczyna, ktéra to wymusza, jest
formalna blisko$¢ potaczenia tego obrazu na sztaludze
z lewym brzegiem obrazu. (A wigc podejscie do ograni-
czenia obrazu jako ,ramy okiennej” — mimo ktérej pa-
trzymy na obiekty polozone glebiej, a wige ze wzgledu
na odlegltos¢ w przestrzeni od niej oddzielone — jest we-

1996, s. 21-22.

1. Bett, Wystawa dziel Jacka Malczewskiego, Krakéw 1903, s.
5; Nowakowska-Sito 1996, jak przyp. 3, s. 31-32.

¥ Jakimowicz 1974, jak przyp. 1, s. 26.

3 Brége 1999, jak przyp. 24, s. 37-38.

3t Brotje 1999, jak przyp. 24, s. 38.
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suggests that his attitude could be called “secking
out sinners” resulting from the imitation of Christ
(“I came not to call the righteous, but sinners™).
This interpretation, however, does not explain plac-
ing only one of the Fates on the right. This differ-
ence in their placement and dividing the figures
surrounding St Francis into two groups should be
explained in another way than through the simi-
larity of this picture to the depictions of the Last
Judgement. Nevertheless, this realization does not
make the analogy between 7he Vicious Circle and
St Francis superfluous, and that is for two reasons.
Apparently it has not been pointed out yet that the
maenad next to the faun is reaching out for the
fetters, touching them and seemingly playing with
them. Through that she enters into the relation
with the figures on the right personifying bond-
age and torment, revealing a kind of participation
in it. She is also the mirror reflection of the old
man wrapped in the army overcoat and suspended
in front of the ladder in The Vicious Circle — the
similarity is both in the arrangement of the limbs
of both figures (one arm stretched to the side, the
other behind the back, one leg tucked up), the
analogy between the tiger skin and the overcoat as
well as in the shape of these figures approximating
a trapezoid. The Maenad and the Siberian prison-
er are in a way two sides of the same coin, which
marks the Bacchic group pejoratively. The other
reason is the special relation between the appren-
tice painter sitting on the ladder with the frame
of the picture, realized differently with regard to
the central figure in the painting St Francis. When
it comes to the child figure in The Vicious Circle,
there are numerous interpretation discrepancies in
the literature on the subject, both regarding his
job (he is said to be a daydreaming painter boy*
or the artist”), and also regarding the meaning of
this figure in the overall message of the work (on
one hand, his daydreaming should be the message
of the work,?® on the other hand some claim that
the young decorator is pushed by this vision to the
margin®). These discrepancies could be overcome
by pointing out the special position of this figure,
shown in the clear shift of the child’s head towards
the edge of the picture. This shift “could be seen

» Mt 9: 13.

% A. Yawniczakowa, Jacek Malczewski, wystawa dziel z lat
1890-1926, Poznani 1990, p. 55; Jacek Malczewski. Powrdt 2000
(ft. 1), s. 44. Jakimowicz calls him simply “a youthful decora-
tor’s apprentice” — Jakimowicz 1974 (ft. 1), p. 16.

¥ T. Grzybkowska, Swiat obrazgéw Jacka Malezewskiego,
Warszawa 1996, pp. 21-22.

1. Bett, Wystawa dziet Jacka Malczewskiego, Krakéw
1903, p. 5; Nowakowska-Sito 1996 (ft. 3), pp. 31-32.

¥ Jakimowicz 1974 (ft. 1), p. 26.



3. Jacek Malczewski, Melancholia, 1890-1894, olej na ptétnie, 139 x 240 cm, Fundacja Raczysiskich przy Muzeum Narodowym
w Poznaniu, fot. za: Malczewski. A Vision of Poland, red. A. Eawniczakowa, London 1990, s. 23

3. Jacek Malczewski, Melancholy, 1890-1894, oil on canvas, 139 x 240 cm, The Raczynski Foundation at the National Museum
in Poznan, photo after: Malczewski. A Vision of Poland, ed. A. Lawniczakowa, London 1990, p. 23

as contradictory to our natural, that is borrowed
from reality, perception and expectations connected
with it, which torments us when looking at the
picture; therefore, it could be considered to be
nothing more than Malczewski’s error of compo-
sition, were it not for the fact that in the spiritual
experience of this picture as a picture we agree to
such a relation and consider it naturally true”.?* It
is natural for us since when perceiving the picture
we unconsciously accept the existence of the im-
age within the picture frame. Therefore, we also
reconcile ourselves to the limitation of the image,
that is, its reference to its frame which includes the
image and constitutes it as a whole to which paint-
ers (Malczewski included) often refer in the proc-
ess of painting, from time to time stepping back
from the picture in order to be able to perceive it
as a whole. The frame of the picture, even though
it is perceived together with the image, does not
belong there and in this sense is, regarding the im-
age, something unachievable and intransgressible,
something absolute. Through shaping of the rela-
tion between the image (the subject matter of the
work) and the frame, the idea of transgressing the
object and the material, so close to Malczewski’s
heart (which he derived, as Kudelska points out,

¥ Brotje 1999 (ft. 24), pp. 37-38.

wnatrz obrazu dobitnie obalone.)”*2. W obu programo-
wych dzietach Malczewskiego odniesienie postaci malarza
do granicy pola obrazowego i w ten sposéb okreslenie
jego zachowania jako powolywanie si¢ na instancje tego,
co absolutne, ma istotne konsekwencje w uksztattowaniu
dalszych partii. Ich rozpoznanie wymagatoby przytocze-
nia cytowanej tu fragmentarycznie interpretacji Michaela
Brotjego w calosci, gdyz ,.radykalnie ostensywny (tj. sku-
piony na wskazywaniu na obrazowe stany rzeczy, kté-
re z definicji realizowane sa wylacznie za pomoca oka)
charakter tekstéw niemieckiego badacza immunizuje je
na wszelkie préby streszczajacego referowania. Nalezy
je po prostu czytal in extenso, bo tylko w ten sposdb
mozna staé si¢ rzeczywistym uczestnikiem rozwijajacej
si¢ zgodnie z logika ogladowa dzieta »opowiesci«, ktéra
whasnie kazdego z nas — a nalezy to rozumie¢ dostownie
— w réwnym stopniu dotyczy ®.

Na marginesie, gdyz bez odniesienia do wizualnych
jakosci obrazéw, mozna doda¢, ze opowiedzenie si¢ za
przypisywaniem istotnej roli w interpretacji obrazéw
Malczewskiego ich do§wiadczanym naocznie aspektom,
za niezbywalnoscia tego, co zmystowe, dla konstytucji
tego, co ideowe, nie stoi w sprzecznosci z pogladem
artysty na twoérczo$¢ malarska. Pisat on: , Tymczasem

2 Brotje 1999, jak przyp. 24, s. 42.
3 M. Bryl, Michael Britje o Jacku Malczewskim, czyli jak wyjs¢
z »blednego kola” interpreraci, ,Polonistyka”, 2010, nr 1, s. 27.
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wielka sztuka jest jak ocean gleboka. W glebi thwi
wielkos¢ i majestat. Gdyby ocean nie byt glebokim, nie
bylby wspaniatym, pomimo swoich obszaréw. Widok
samej powierzchni jest nuzacy, a jezeli wzrok na tej
morskiej powierzchni tak dtugo moze pozostaé [pod-
kresl. — M. H.], to dlatego tylko, ze pod falami, ktére
dostrzega, przeczuwa niewidzialne fale. Ta glebia i ta
idaca gdzies w nieskoniczonosé, ta jest udzialem praw-
dziwej sztuki”**. Innymi stowy, widoczne fale odsytaja
do fal niewidzialnych, ale odsytanie to odbywa si¢ wraz
z utrzymywaniem wzroku na powierzchni!

Na obrazie Sw. Franciszek postaci sa zblizone wiel-
koscia do naturalnej, szczelnie wypetniaja nie tylko
pierwszy plan, ale tez znaczna powierzchni¢ obrazu, ze
wszystkich stron przekraczajac jego granice. Spojrzenie
widza jest przy tym wyraznie wiedzione po diagonali
od gléw Parek po lewej ku glowom faunéw. Jedynym
elementem, ktéry miesci si¢ w obrgbie pola obrazo-
wego jest wrzeciono, na ktc')ryrn owinieta jest welna
przedzona przez Parki, niemal siegajace gérnego brze-
gu obrazu i przez to wskazujace na niego. (Ku niemu
prowadzi tez ukos utworzony przez lewy brzeg kamie-
nia i poly habitu na lewej nodze). W ten sposob wy-
réznione wrzeciono jest tez elementem, ktéry znajdujac
si¢ w bezposrednim sasiedztwie faundéw, przywotuje in-
stancj¢ granicy takze w ich kontekscie i pozwala spoj-
rzeniu wej$¢ z obrazem w relacje inng niz wylacznie za
posrednictwem tych postaci.

Wrzeciono jest przyporzadkowane granicy i jedno-
cze$nie wspbttworzy pion rozciagajacy si¢ na calej wy-
sokosci pola obrazowego: osadzone jest w tulei réwnej
szerokoscia lewemu ramieniu $wigtego, a jego pion jest
optycznie kontynuowany przez zwieszony w dét sznur
habitu, zbiegajacy si¢ z falda szaty opadajaca po pra-
wej stronie kamienia, na ktérym siedzi postaé. Tak jak
wrzeciono na goérze, tak réwniez falda i sznur u dotu
wskazuja na brzeg obrazu. Indukowany miedzy nimi
pion pokrywa si¢ z osig zlotego podziatu szerokosci
obrazu i jest czynnikiem, ktéry wydobywa odniesienie
przedstawienia do plaszczyzny obrazu (analogiczny pion
jest zaakcentowany w Matejkowskim Kazaniu Skargi:
falda sukna na stoliku przy nuncjuszu papieskim, pion
laski Zebrzydowskiego, lewa krawedz filara [il. 4]%°).
Wyznaczana przez ten pion jako$¢ optyczna, poprzez
ktérg przedstawienie wchodzi w zgodno$¢ z ksztattem
pola obrazowego i manifestuje si¢ jego poddanie instan-
Gji tego, co absolutne, tworzy jednoczesnie granicg, na
keérej $w. Franciszek spotyka si¢ z postaciami po swej
lewej stronie. Tym samym — te ostatnie odnosza si¢
zaréwno do $wictego, jak i do tej zgodnosci. Wypada
zatem zapytad, jak do tego spotkania dochodzi.

3 J. Malczewski, [OdpowiedZ na ankiete], ,Przeglad Powszechny”
23, 1906, t. 90, s. 80.

% Na te ceche obrazu nauczyciela Malczewskiego zwrdcit moja
uwage Wojciech Suchocki.
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from his theosophical reading) manifests itself: “this
sudden shift of the head to the frame is a com-
pletely justified and sensible pointing out to the
permanence of the child with regard to the abso-
lute. This relation inevitably creates and justifies the
child’s introversion, his brooding inward gaze, his
isolation from the world”.?' A comparable relation
between the figure of the painter and the frame
can be noticed also in another visual manifesto of
Malczewski — Melancholy from 1894 [fig. 3]. The
gaze of the viewer standing in front of this picture
is “constantly drawn over the restless crowd in the
background and the foreground to the painting
on the easel in front of which the artist is seated.
This movement is enforced by the formal prox-
imity between the painting on the easel and the
left edge of the frame. (Thus, treating the pic-
ture frame as a ‘window frame’ of sorts — through
which we look at the objects placed inside it, and
separated from it through the spatial distance —
is within this painting clearly invalidated.)”.*”
both programmatic paintings by Malczewski the
relation between the painter figure and the paint-
ing frame, defining his behaviour as recalling the

In

absolute, has important consequences in shaping
of the other parts of the picture. In order to rec-
ognize them we would have to quote the whole
interpretation of Michael Brotje, here cited only
in fragments, since “the radically ostensible (i.e.
concentrated only on the image of things, which
out of definition can be realized only through the
eye) character of the texts of this German research-
er makes them immune to any attempts of sum-
marizing. They should be simply read in extenso,
as only in this way one can become a participant
in the ‘story’, developing according to the image
logic of the work, which literally applies to every-
body to the same degree”.”

In this connection, without referring to the
visual quality of the paintings, one could add that
granting an important role in the interpretation of
Malczewski’s pictures to their visible aspects, and
associating closely the perceptible aspect with the
subject matter is not contradictory to the artist’s
own views on painting. He wrote: “Great art is as
deep as an ocean. In its depth lies greatness and
majesty. If the ocean were not great, it would not
be so magnificent, despite its area. The view of sur-
face only is tiresome, and if the gaze can stay for
so long on the sea surface [emphasis mine — M.

1 Broge 1999 (ft. 24), p. 38.

2 Bréte 1999 (ft. 24), p. 42.

3 M. Bryl, Michael Britje o Jacku Malczewskim, czy-
Ui jak wyjs¢ z ,blednego kota” interpretacji, in: “Polonistyka”,
2010, no. 1, p. 27.



4. Jan Matejko, Kazanie Skargi, 1864, olej na plétnie, 224 x 397 cm, Zamek Krélewski w Warszawie, fot. za: Jan Matejko, Warszawa
1957,il. 133
4. Jan Matejko, Skarga’s Sermon, 1864, oil on canvas, 224 x 397 cm, The Royal Castle in Warsaw, photo after: Jan Marejko, Warszawa
1957, fig. 133

H.], it is only because under the visible waves one
can sense the invisible ones. This depth and this
far-reaching infinity is the feature of real art”.* In
other words, the visible waves send us to the in-
visible ones, but this process takes place while the
gaze remains on the surface!

In the painting St Francis the figures are ap-
proximately full-scale and crowd not only in the
foreground, but also through most the picture,
spilling out on all sides of its frame. The viewer’s
gaze is clearly directed diagonally from the heads
of the Fates on the left to the heads of the fauns.
The only element fitting within the picture frame
is the spindle, around which the wool spun by the
Fates is twined, reaching almost to the top edge
of the painting and thus pointing to it. (It is also
pointed at by the oblique line created by the left
edge of the stone and the habit’s fold on the left
leg). The spindle emphasized in this way is also
the element which, being placed in close prox-
imity to the fauns, recalls the frame also in their
context and allows the gaze to enter the relation-
ship with the picture in a different way than just
through these figures.

The spindle is connected with the frame and
at the same time is a part of the vertical axis drawn

4 J. Malczewski, [a questionnaire answer], in: “Przeglad
Powszechny” 23, 1906, vol. 90, p. 80.

Podobnie jak Bfgdne koto, takie i ten obraz wy-
maga czytania z lewej ku prawej, na co wskazuja ge-
sty $w. Franciszka: jego prawa rgka jest uniesiona na
wysoko$¢ klatki piersiowej i skierowana w strong wi-
dza, sam za$ uklad rak $wictego powtarza ulozenie
rak Parek (znajdujacych si¢ po lewej stronie), w kt6-
rym prawa r¢ka jest uniesiona, za$ lewa spoczywa na
kolanach postaci. Prawa r¢ka $w. Franciszka wpisuje
si¢ w ciag, wyznaczany przez prawe dlonie obu Parek,
stanowiac tego ciagu ostatni akord. Wiaczenie dloni
$wigtego w planimetryczny ukos odnosi jej gest takze
do prawej strony, i pozwala projektowaé zawarta w nim
energi¢ zardwno na znajdujacg si¢ tam grupe postaci,
jak i na widza. Dwoisto$¢ ukierunkowania zachowania
$w. Franciszka zawarta jest tez w jego spojrzeniu, ktére,
cho¢ skierowane przed obraz, nie pada na widza, lecz
na prawo od niego.

Usytuowanie gestéw Parek w jednym ciagu z ge-
stem $w. Franciszka wskazuje zarazem, ze nie oznaczaja
one czynnosci samoistnej, ktéra powinna by¢ wyjasnia-
na wytacznie poprzez wiedz¢ czerpana z mitologii, lecz
ze przynaleza do sekwencji, w ktérej czynnos¢ ta jest
zastgpowana gestem wykonywanym przez $wigtego.
Zaleznos¢ ta jest podkreslona réwniez przez zwiazek
optyczny miedzy lewym, ukosnym konturem skaty, bie-
gnacym od dotu ku gérze, a doktadnie nad nim usy-
tuowanym skosem schodkéw i porgczy, skierowanym
od gérnego brzegu ku dotowi: poprowadzenie obu tych
ksztaltéw ku $rodkowej partii obrazu wydziela grupe
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po lewej stronie, a zarazem pozostawia migdzy nimi
miejsce na tokie¢ $wigtego. W ten sposdb jedynie gest
$wigtego niejako ,przedostaje” si¢ ze strony lewej na
prawa, stajac si¢ wyrazem tego, co dzieje si¢ po stronie
lewej. Do umiejscowionej tam grupy nalezy tez postaé
dziewczynki, kedra znajduje si¢ na wysokosci kamie-
nia, przywiera dofi w modlitewnej pozie i optycznie
z nim jednoczy.

Skierowanie gestu prawej reki $wigtego zaréwno ku
widzowi, jak i ku postaciom po prawej stronie, ozna-
cza, ze to one — jako nalezace do dzieta — ucza widza
tego, jak dw gest odebra¢ i rozumied.

Sw. Franciszek kieruje gest ku postaciom po prawej
odnoszac si¢ zarazem do pionu wyznaczanego przez
wrzeciono — po pierwsze dlatego, ze wraz ze schodami
ujmuje ono jego glowe, po drugie za$, ze na lewej stronie
twarzy $wigtego i prostopadle w dét od tuku brwiowego
az do zarostu na brodzie biegnie sporej dtugosci piono-
wa falda, niepojeta w swej niepokojacej sztywnosci, de-
formujacej twarz niczym drzazga, stygmat. Jej obecnosé
sprawia, ze zachodzi optyczna korespondencja migdzy
katem prostym, tworzonym przez tuk brwiowy i owa
falde, a katem prostym zbudowanym przez wrzeciono
i brzeg obrazu. Pozwala tej korespondencji w petni wy-
brzmie¢ jasnozielone tto, w poréwnaniu z roslinnoscia
po stronie lewej jednolite i niemal ptaskie, a przy tym
$wiecace niczym aureola wokét glowy swigtego. Do
pionu wrzeciona odnosi si¢ takze posta¢ Parki po pra-
wej stronie. Spojrzenie widza pada na nig jako pierwsza
sposréd postaci przedstawionych w tej czgéci kompozy-
Gji, poniewaz znajduje si¢ ona najblizej $w. Franciszka
oraz umieszczona zostala przez artystg na tej samej wy-
sokosci co Parki po stronie lewej, jej ubiér czyni jg za$
optycznym dopelnieniem ich szeregu. Réwniez uktad
jej rak nawiazuje do gestéw Parek, ale ulega modyfi-
kacji. Prawa r¢ka skierowana jest ku gérze, co odnosi
ja do gestu $w. Franciszka, jednoczesnie jednak przyj-
muje ona ulozenie réwnolegte do wrzeciona powyzej,
ktére wiedzie spojrzenie widza doktadnie ku granicy
pola obrazowego. Dzi¢ki tej zaleznosci widz zyskuje
pewnos¢, ze gest $wigtego jest w mocy ukierunkowaé
aktywnos¢ postaci ku temu, co wobec niej nadrzedne
i zarazem dla niej nieosiagalne, wlaczy¢ ja w odniesie-
nie napetniajace jej oblicze radoscia nieobecng jeszcze
na twarzach Parek po stronie lewej.

Posta¢ Parki jest wyraznie przechylona na lewo,
co jawi si¢ jako wynik szczelnego otoczenia jej przez
pozostale postaci z grupy, od przodu przez Chimerg,
a od tylu przez trzy pot¢zne fauny z glowami znacz-
nie wickszymi nie tylko od glowy Parki, ale takze od
glowy $wigtego. Szczegélnie faun ukazany posrodku
wydaje si¢ napiera¢ na kobieca posta¢ zmuszajac ja do
przechylenia glowyprzez polozenie na jej ramieniu swej
poteznej dloni.

Na prawo od postaci osaczonej Parki sytuuje si¢
Chimera, w przewrotny sposéb zjednoczona z grupa mi-
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through the whole height of the image: it is set
in a case whose width equals that of the saint’s
arm, and its vertical axis is optically continued by
the hanging cord of the habit following the robe’s
fold falling down on the right side of the stone on
which the figure is seated. Just like the spindle at
the top, the fold and the cord at the bottom point
to the painting’s edge. The vertical axis formed by
them matches with the axis of the golden section
made along the paintings width and brings the
image forward to the painting’s surface (a similar
axis is emphasized in Matejko’s Skargas Sermon
(Kazanie Skargi]: a fold of the cloth covering the
table standing next to the Papal Nuncio, the ver-
tical line drawn by Zebrzydowski’s staff and the
left edge of the column® [fig. 4]). The visual qual-
ity drawn by this vertical line, through which the
image corresponds with the shape of the picture
and becomes subject to the absolute, creates at
the same time the frame, over which St Francis
meets the figures on his left. Therefore the latter
relate both to the saint and to this correspond-
ence. One could then ask legitimately how this
meeting happened.

Just like The Vicious Circle, this picture also
should be read from left to right, as indicated by
the gestures of St Francis: his right hand is drawn
up to his chest and directed towards the viewer,
while the position of the saint’s hand echoes the
hands of the Fates (standing to the left), whose
right hands are lifted up and left hands are lying on
their knees. St Francis’ right hand is the last part of
the series which starts with the right hands of both
Fates. Including the saint’s hand in the diagonal
line on the surface connects its gesture also with
the right side of the picture and helps to project
his energy both on the group standing there and
onto the viewer. The duality of St Francis” stance
is also apparent in his gaze, which, although di-
rected outside the picture, does not fall directly on
the viewers, but somewhere to their right.

Placing the Fates’ gestures in one chain with the
gesture of St Francis makes clear that these are not
individual movements which could be explained
solely through mythology, but that they belong in
a sequence, in which this movement is replaced
with the saints gesture. This relationship is also
emphasized by the visual correlation between the
left slanting edge of the rock from bottom to the
top, and the slanting edge of the stairs and the
banister situated directly above it; moving both
these shapes towards the central part of the paint-
ing separates the group on the left, while leaving

35

This aspect of the painting by Malczewski’s teacher
was brought to my attention by Wojciech Suchocki.



between them space for the saint’s elbow. In this
way only the saint’s gesture “penetrates”, so to say,
from the left to the right, expressing what is going
on on the left. Another member of the group lo-
cated there is the girl placed on the same level as
the stone, leaning onto it in her praying posture
and visually united with it.

The gesture of the saint’s right hand directed
both towards the viewer and towards the figures
on the right means that they — as a part of the
picture — teach the viewer how to received and
understand this gesture.

St Francis directs his gesture to the figures on
the right, relating at the same time to the vertical
line drawn by the spindle — firstly, since together
with the stairs it frames his head, and secondly,
since on the left side of the saint’s face, at the right
angle down from the brow bone to the beard runs
a rather long vertical fold, incomprehensible in its
unsettling stiffness, deforming his face like a splin-
ter, like a stigma. Its presence shapes the visual
correspondence between the right angle formed by
the brow bone and this fold, and the right angle
created by the spindle and the picture edge. The
pale-green background, unvaried and almost flat
in comparison with the plants on the right, and
almost shining like an aureole around the saint’s
head, emphasizes this correspondence. The verti-
cal line of the spindle is also connected with the
figure of the Fate on the right. The viewer no-
tices her first among the figures portrayed in this
part of the composition, because she is the clos-
est to St Francis and she was placed by the artist
on the same level as the Fates on the left, while
her dress makes her a visual continuation of the
row formed by them. Also the position of her
hands alludes to the other Fates, but it is modi-
fied. Her right hand is directed upwards, thus re-
lating to St Francis’ gesture, but at the same time
it is parallel to the spindle above, guiding the
viewer’s gaze directly towards the picture’s edge.
Through this relation the viewer is assured that
the saint’s gesture is capable of directing the fig-
ure’s activity towards what is superior and at the
same time inaccessible, to include it in what fills
her face with joy, missing still from the faces of
the Fates on the left.

The figure of the Fate is visibly leaning to the
left, which is the result of her being closely sur-
rounded with other figures in the group, by the
Chimera at the front and by the three mighty fauns
at the back, whose heads are much bigger not only
than the Fate’s head, but also than the saint’s. The
faun in the middle seems particularly to be pushing
onto the female figure, making her tilt her head
by putting his huge hand on her arm.

tologicznych przadek. Jej glowa znajduje si¢ na koricu cia-
gu wyznaczanego przez glowy tych postaci i wspéttworzy
symetri¢ ich uktadu wzgledem $w. Franciszka. Podobne
sq tez fryzury postaci. Zarazem jednak Chimera odwraca
si¢ od Parek, kieruje r¢ce i dionie ku sobie, odtaczajac
si¢ od gry gestow jednoczacych przadki i $wigtego, rwac
z nimi wi¢z*°. Ponadto jej posta¢ ma ksztatt piramidy,
w obrebie ktérej kocia polowa tworzy — z uwagi na tréj-
katny ksztatt — optyczna analogi¢ do glazu. Prezentuje
wigc postawe przeciwstawng do reprezentowanej przez
modlacy si¢ dziewczynke, poniewaz nie ,jednoczy” si¢
z glazem, lecz buduje dlan niejako optyczna, réwno-
rzedna alternatywe, sama dla siebie staje skata i pod-
stawa, niezalezng od nauczania §wigtego. Przewrotno$é
jej zachowania polega na tym, ze przyfaczajac si¢ do
ciagu postaci, wypacza jego sens, przeciwstawiajac za-
wartej w nim wspolnocie postawe, do ktorej wkrada si¢
rys egotyzmu. (Chociaz identyfikacja Malczewskiego
ze $w. Franciszkiem wydaje si¢ potwierdza¢ zauwazone
przez Hansa H. Hofstittera oparcie ,wszystkich préb
orientadji religijnej w wieku XIX na indywidualizmie”,
keérych celem byta ,nie wiara zbiorowosci, lecz osobi-
stego przezywania bosko$ci™
innych aspektéw twérczosci Malczewskiego — relacja
artysty do postaci $wigtego przekracza uwarunkowa-
nia epoki). Postawa Chimery znajduje dookreslenie na
plaszczyinie formalnej w objeciu jej glowy przez plaszez
przewinigty przez rami¢ poteznego fauna stojacego po-
wyzej, jednoczacy ja z grupa mitologicznych stworéw,
ktére wydaja si¢ ignorowad $wigtego, gdyz sa bez wy-
jatku wpatrzone w kulaca si¢ Parke.

Jednoczesnie jednak otaczajace Parkg Chimera i fau-
ny s3 poddane nadrzednemu odniesieniu, wynikajace-
mu z ich zamknigcia miedzy wspomnianym pionem,
a lewym brzegiem obrazu. Wszystkie postaci po pra-
wej stronie s3 sttoczone nie tylko w przestrzeni, ale tez
nawarstwiaja si¢ na siebie i zostaja niejako sprowadzo-
ne do jednolitego tworu formalnego, rozciagnigtego
na calej wysokosci pola obrazowego. Relacja ta czy-
ni z Chimery figur¢ osiowa dla tej cz¢sci kompozycji
— ,wyrastaja’ z niej symetrycznie dwie faunie glowy,
niczym dwa bliZzniacze wierzchotki pot¢znego masy-
wu gérskiego stykajace si¢ z gérnym brzegiem obrazu.
W ten sposéb witalno$¢ mitologicznych pét zwierzat,
pot ludzi, kedrg epatujg obrazy Bocklina, Stucka czy

, to zarazem — jak wiele

% Postal ta nosi rysy ukochanej artysty, Marii Balowej. Jak za-
uwaza Kudelska, w wierszach i zapiskach Malczewskiego nie ma ani
jednego fragmentu, w ktérym Balowa bylaby przyréwnana do Chimery,
por.: Kudelska 2008, jak przyp. 6, s. 313. Relacji tych nie nalezy tra-
towa¢ jako komentarza do stosunkéw artysty z Marig Balowa. Jej rysy
w tym samym okresie otrzymujg zaréwno postaci Chimer, jak i Parki,
co mozna chociazby stwierdzi¢ poréwnujac prace artysty: Zatruta stud-
nia, 1905, Muzeum Okregowe w Radomiu; Mit zycia — Parka (portret
Marii Balowej), Muzeum Narodowe w Warszawie, nr inw. Rys. Pol.
11742 (sygn. [Malczewski 28 [?] 12 1907).

¥ H.H. Hofstitter, Symbolizm, przet. S. Batut, Warszawa 1987,
s. 23-24.
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5. Jacek Malczewski, Muzyka — autoportret, 1908, olej na plétnie,
90 x 90 cm, Muzeum Jacka Malczewskiego w Radomiu, fot. za:
Malczewski. A Vision of Poland, red. A. Eawniczakowa, London
1990, s. 86

5. Jacek Malczewski, Music — A Self-portraiz, 1908, oil on canvas,
90 x 90 cm, The Jacek Malczewski Museum in Radom, photo
by Museum

Gabriela von Maxa, zostaje u Malczewskiego za spra-
wa franciszkariskiego nauczania zwiazana z instancja
absolutnego. Tym samym obraz Malczewskiego zysku-
je w jedyny osiagalny dla malarstwa sposéb moznos¢
ukazania $w. Franciszka jako osoby, dla ktérej, jak to
okreslit Michat Walicki, ,wszechobecno$¢ Boga staje
si¢ pewnikiem, przemawiajacym nieodparta sila argu-
mentu z kazdego zyjacego stworzenia”*®.

Przedstawione uwagi i rozpoznanie przestania obra-
zu Sw. Franciszek znajduje potwierdzenie w strukturze
znaczeniowej pochodzacego z tego samego roku obrazu
Muzyka — autoportret (wzgl. Autoportret z Muzgq®), jak
réwniez namalowanej w 1912 roku kompozycji 7obiasz
i Parki [il. 5, 8].

Pierwsze z dziet jest zazwyczaj opisywane jako $wia-
dectwo artystycznych fascynacji faczacych Malczewskiego
i Mari¢ Balowa, ukazana na plétnie obok artysty w roli
Mugzy i wraz z nim stuchajacg melodii granej przez ida-
ce w glebi fauny oraz mezczyzng w kajdanach i woj-

3 M. Walicki, gwi;ty Franciszek z Asyzu a sztuca duecenta i tre-
centa, w: Ojcu Serafickiemu w hotdzie, Warszawa 1927, s. 132.

¥ Grzybkowska 1995, jak przyp. 1, s. 66; Grzybkowska 1996, jak
przyp. 27, s. 23; eadem, Rola muzyki w obrazach Jacka Malczewskiego,
w: Muzyka w obrazach Jacka Malczewskiego. Materialy z konferen-
¢ji zorganizowanej przez Akademi¢ Muzyczng im. Fryderyka Chopina
w Warszawie w 150. rocznicg urodzin malarza, red. T. Grzybkowska,
Warszawa 2005, s. 17;
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To the right of the trapped Fate is placed the
Chimera, in a perverse way connected with the
group of the mythological spinners. Her head is
placed at the end of the chain formed by the heads
of these figures and helps to create the symmetry
of their composition relative to St Francis. Their
hairstyles are also similar. However, the Chimera
turns away from the Fates, drawing her arms and
hands toward herself, disconnecting herself from
the interplay of gestures uniting the spinners and
the saint, breaking the bond with them.** Moreover,
her figure is pyramid-shaped, within which its cat
half creates through its triangular shape a visual
analogy to the stone. Thus, she portrays an op-
posite stance to the one represented by the pray-
ing girl, since she does not “unite” herself with
the stone, but builds a visual equivalent alterna-
tive; she becomes a rock and base unto herself, in-
dependent of the saints teaching. Her behaviour
is perverse as by joining this chain of figures she
distorts its meaning, presenting a position clearly
marked by egotism and contrasting with the por-
trayed community. (Even though the identifica-
tion of Malczewski with St Francis seems to con-
firm Hans H. Hofstitter’s observation about how
“all the attempts of religious orientation in the
19% century were based on individualism”, whose
aim was not ,the communal belief but the per-
sonal experience of the divine”,” the relationship
between the artist and the saint, as many other
features of Malczewski’s work, moves beyond the
limitations of its time). The figure of the Chimera
is further defined formally by surrounding its head
with the coat wrapped over the arm of the big
faun standing above, uniting her with the group
of the mythological creatures, which seem to be
ignoring the saint since all of them are staring at
the cowering Fate.

However, at the same time the fauns and the
Chimera surrounding the Fate are subject to the
overriding reference caused by being closed be-
tween the vertical line described above and the left
edge of the picture. All the figures on the right are

3¢ This figure’s face is modelled on the face of the artist’s
love Maria Balowa. As Kudelska notices, there are no passages
in Malczewski’s poems and notes in which Balowa would be
compared to the Chimera, cf.: Kudelska 2008 (ft. 6), p. 313.
However, these records should not be treated as a commentary
upon the artist’s relationship with Maria Balowa. Her features
appear at the same time both in the faces of Chimeras and
Fates, as one can observe by comparing such works of the artist
as: The Poisoned Well, 1905, The Regional Museum in Radom;
The Myth of Life — The Fate (a portrait of Maria Balowa), The
National Museum in Warsaw, inv. no. Rys. Pol. 11742 (sign.
JMalczewski 28 2] 12 1907).

% H.H. Hofstdtter, Symbolizm, transl. into Polish by S.
Batut, Warszawa 1987, pp. 23-24.



not only tightly packed in the space, but they also
overlap one another and in a way create together
a homogeneous formal plane, spread across the
whole height of the image. This relation makes the
Chimera the axis of this part of the composition
- two symmetrical faun heads “grow” out of her,
like the twin peaks of a huge mountain touching
the upper edge of the picture. In this way the vi-
tality of mythological half-animals, half-humans,
so apparent in the pictures of Bocklin, Stuck or
Gabriel von Max, is connected in Malczewski’s
work through Franciscan teaching with the abso-
lute. Thus Malczewski’s picture manages to por-
tray St Francis as a person for whom, in Michal
Walicki’s words “the omnipresence of God be-
comes a certainty, speaking with irrefutable argu-
ments through every living being” in the only way
available for painting.”®

The views on St Francis and the interpreta-
tion are confirmed by the subject matter of the
picture painted in the same year Music — Self-por-
trait (or A Self-portrait with a Muse®), as well as
in the composition painted in 1912 Tobias and
the Fates [fig. 5, 8].

The former picture is usually described as
a testimony of the passion for art which brought
Malczewski and Maria Balowa together. She is por-
trayed in the picture as a Muse, next to the artist,
listening together with him to a tune played by
fauns walking in the background and a manacled
man wearing an army overcoat.”’ According to
Teresa Grzybkowska, the instruments carried by
these figures express “love harmony”. Although the
man’s presence disrupts “the Arcadian concert”,
he also “holds a musical instrument in his hand”,
which could mean that the manacled figure over-
comes the burden of imprisonment through mu-
sic. In a letter to Marceli Czartoryski Malczewski
admitted that under the influence of his love for
Balowa he disposed of manacles in his art, consid-
ering them to be “a mistake of the eyes”.*! To this
remark one could add that together with joining
procession of the playing fauns, the artist, whose
head reaches the upper edge of the picture, sub-
mits himself to the superior and absolute.
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M. Walicki, Swigty Franciszek z Asyzu a sztuca du-
ecenta i trecenta, in: Ojcu Serafickiemu w holdzie, Warszawa
1927, p. 132.

¥ Grzybkowska 1995 (ft. 1), p. 66; Grzybkowska 1996 (ft.
27), p. 23; eadem, Rola muzyki w obrazach Jacka Malczewskiego,
in: Muzyka w obrazach Jacka Malczewskiego. Materiaty z konfe-
rencji zorganizowanej przez Akademi¢ Muzyczng im. Fryderyka
Chopina w Warszawie w 150. rocznice urodzin malarza, ed. T.
Grzybkowska, Warszawa 2005, p. 17;

0 Grzybkowska 1995 (ft. 1), p. 66.

" Quoted after: ibidem, p. 68.

skowym szynelu®. Wedtug Teresy Grzybkowskiej in-
strumenty niesione przez te postaci wyrazaja ,mitosng
harmoni¢”. Wprawdzie obecno$¢ mezczyzny zaktéca
»arkadyjski koncert”, ale i ,,on trzyma w dfoni instru-
ment muzyczny’, co, jak mozna wnioskowad, oznacza, ze
skuta kajdanami posta¢ przezwyci¢za za sprawa muzyki
cigzace na niej jarzmo niewoli. W jednym z listéw do
Marcelego Czartoryskiego Malczewski wyznat, ze pod
wplywem uczucia do Balowej odrzucit ze swej sztuki
kajdany, uznajac je za ,oczu btad™'. Uwagi te mozna
by uzupelni¢ obserwacja, ze wraz z przytaczeniem si¢ do
korowodu faunéw muzykujacy artysta, ktérego gtowa
sigga gérnego brzegu obrazu, poddaje si¢ odniesieniu
ku temu, co nadrzedne i absolutne.

Taka interpretacja opiera si¢ na zalozeniu, ze mu-
zyka faunéw wyraza ,,mitosnag harmoni¢”. Wydaje si¢ je
potwierdza¢ obraz Pokusa. Autoportret jako faun z dziew-
czyng, ukazujacy weielonego w fauna malarza wygrywa-
jacego melodi¢ dla usmiechajacej si¢ kobiety (z ok. 1918
roku, obecnie w Muzeum Okre¢gowym w Radomiu),
ale nie mozna wykluczy¢, ze ptétno jest ironicznym au-
toportretem. W odniesieniu do obrazu Muzyka — auto-
portret powstaje wszelako pytanie, dlaczego artysta wy-
puszcza z rak lutnig? Grzybkowska stwierdza, ze ,,przed
chwilg grat na lutni dla pieknej Marii Balowej™?. Czy
oznacza to, ze przestal graé, bo jego ludzka muzyka
jest niczym wobec dzwigku faunicznych fletéw? Zatem
ktéra z melodii jest oczarowana Maria Balowa? A moze
pojawienie si¢ faunéw uniemozliwia muzyke i tworze-
nie? Zauwazono wszak, ze rece artysty sa do gry ulo-
zone nieodpowiednio®. Wydaje sig, ze karykaturalnie
zakrzywione palce artysty, wygicte jakby artretyzmem,
nie s3 w stanie wydoby¢ dzwigku. Jak wiele innych
dziel Malczewskiego obraz ten odstania sens réznia-
cy si¢ od literalnie odczytanego tytutu i nastroju (np.
»fagodnej melancholii™*). Juz same nieco egzaltowa-
ne pozy i oblicza pierwszoplanowych postaci powinny
zrodzi¢ ostrozno$¢ przed traktowaniem ich zachowania
jako wyrazu glebokiego uduchowienia.

Dzieto wykazuje powinowactwo zaréwno z Blednym
kotem, jak Sw. Franciszkiem. Nawiazanie do pierwsze-
go polega na zastapieniu motywu drabiny kamiennymi
schodkami, prowadzacymi na widoczne w glebi wznie-
sienie, przy jednoczesnym nadaniu im takiej samej roli
strukturalnej, polegajacej na taczeniu dwéch postaci
usytuowanych na gérze i ponizej. W Blgdnym kole sq
to: malarczyk na szczycie drabiny oraz starzec ,zawi-

% Grzybkowska 1995, jak przyp. 1, s. 66.

1 Podaje za: ibidem, s. 68.

2 Grzybkowska 2005, jak przyp. 39, s. 17.

# K. Lipka, Instrumenty muzyczne na obrazach Jacka Malczewskiego,
w: Muzyka w obrazach Jacka Malczewskiego. Materialy z konferencji zorga-
nizowanej przez Akademie Muzyczng im. Fryderyka Chopina w Warszawie
w 150. rocznicg urodzin malarza, red. T. Grzybkowska, Warszawa 2005,
s. 89.

“ Grzybkowska 1995, jak przyp. 1, s. 66.
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6. Jacek Malczewski, Autoportret z czaszkami, 1908, olej na tek-
turze, 72 x 91 cm, wi. prywatna, fot za: S. Krzysztofowicz-Koza-
kowska, Jacek Malczewski. Zycie i tworezosé, Krakéw 2010, s. 176
6. Jacek Malczewski, A Self-portrair with the Skulls, 1908, oil on
cardboard, 72 x 91 cm, private collection, photo after: S. Krzysz-

tofowicz-Kozakowska, Jacek Malczewski. Zycie i tworczost, Krakéw
2010, p. 176

sajacy przed nia, jak nad otchtanig™. Obie te postaci,
skierowane po skosie na prawo i do przodu, sa wyréz-
nione spo$réd pozostatych: malarczyk przez wyniesie-
nie ponad otaczajace drabing figury, natomiast starzec
przez wykonywana przez siebie czynnos$¢ — prébe wy-
znaczenia nowej orientacji, przeciwstawnej dynamice
kregu®®. Na obrazie Muzyka — autoportret odpowiadaja
im postaci artystéw z instrumentami: muzyk z fletem,
schodzacy ze schodéw, i Malczewski z lutnia, stojacy
u podnéza stoku na wysokosci tychze schodéw. Z obra-
zem Sw. Franciszek, oprécz motywu schodéw i postaci
Malczewskiego, taczy omawiany obraz posta¢ noszaca
rysy Marii Balowej, usytuowana po prawej stronie i tak
jak Chimera sktadajaca dlonie na piersi.

Analogia pomig¢dzy Bfgdnym kotem a obrazem
Muzyka — Autoportret zachodzi réwniez w odniesieniu
do postaci muzyka: jak malarczyk na stynnym plétnie
Malczewskiego wchodzi on bowiem w bezposredni,
ogladowy zwiazek z brzegiem pola obrazowego. Mimo
przynaleznosci do korowodu faunéw wylaniajacego si¢
zza wzgbrza i kierujacego w dét po schodach, mimo
krepujacych jego rece i nogi kajdan oraz cigzacego szy-
nela odniesienie do granicy przedstawienia pozwala ar-
ty$cie-muzykowi pozostawa¢ wyniesionym ponad gru-
p¢ mitologicznych postaci. W przeciwieistwie do niego
Malczewski, ukazany u dotu, zdaje si¢, razem z lut-
nig wypadajaca mu z rak, osuwaé poza obraz (w czym
rysuje si¢ analogia do potozenia starca przed drabing

© Brétje 1999, jak przyp. 24, s. 39.
4 Na wyréznienie tych dwéch postaci i ich ztozony zwiazek for-
malno-semantyczny wskazuje Brote 1999, jak przyp. 24, s. 40.
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Such an interpretation is based on the premise
that the fauns’ music expresses “love harmony”. That
seems to be confirmed by the picture Zempration.
A Self-portrait as a Faun with a Girl, depicting the
painter under the guise of a faun, playing a tune
for the smiling woman (approx. 1918, current-
ly in the Regional Museum in Radom), but one
could not completely rule out the idea that the
picture is an ironic self-portrait. However, with
regard to the painting Music — Self-portrait one
can ask the question: why is the artist dropping
the lute? Grzybkowska says that “a moment ago he
played the lute for the beautiful Maria Balowa”.*?
Does it mean he stopped playing because his hu-
man music pales in comparison with the sound
of the fauns flutes? Which tune, then, enchants
Maria Balowa? Or does the appearance of the fauns
make it impossible to play music and create? It has
been noticed, after all, that the hands of the art-
ist are not positioned properly for playing.* The
artist’s fingers, crooked grotesquely as if bent with
arthritis, seem to be unable to make a sound. As
the case is with many other works of Malczewski,
this picture turns out to have a different mean-
ing from the one suggested by the literally read
title and the invoked mood (e.g. “gentle melan-
choly”*). Even the very poses, slightly affected and
the faces of the figures in the foreground should
warn us against treating their stance as emanating
deep spirituality.

The picture bears affinity both with 7%e Vicious
Circle as well as with St Francis. The reference to
the first one is visible in the stone stairs in place
of the ladder, leading up to the hill seen in the
background, which serve the same structural role,
connecting two figures situated above and below.
In The Vicious Circle they are the painter boy at
the top of the ladder and the old man “suspended
in front of it, as if above the abyss”.* Both these
figures, directed at an angle to the right and to
the front, are set apart among others: the paint-
er’s apprentice by being raised above the figures
surrounding the ladder, the old man by what he
does —an attempt to set a new direction, opposed
to the circle’s dynamic.® In the picture Music —

2 Grzybkowska 2005 (ft. 39), p. 17.

# K. Lipka, Instrumenty muzyczne na obrazach Jacka
Malczewskiego, w: Muzyka w obrazach Jacka Malczewskiego.
Materialy z konferencji zorganizowanej przez Akademie Muzyczng
im. Fryderyka Chopina w Warszawie w 150. rocznice urodzin
malarza, ed. T. Grzybkowska, Warszawa 2005, p. 89.

“ Grzybkowska 1995 (ft. 1), p. 66.

© Brétje 1999 (ft. 24), p. 39.

6 The emphasis on these two figures and their compli-
cated formal and semantic relation is pointed out by Broge

1999 (fr. 24), p. 40.



A Self-portrait their counterparts are the figures
of the artists with the instruments: the musician
with the flute, walking downstairs and Malczewski
with the lute, standing at the foot of the slope next
to these stairs. The element connecting this pic-
ture with the painting St Francis, apart from the
motif of the stairs and Malczewski’s figure, is the
figure modelled on Maria Balowa, situated to the
right and just like the Chimera pressing her folded
hands to her chest.

Both pictures 7he Vicious Circle and Music
— A Self-portrair are also similar with respect to
the musician’s figure: just like the painter’s ap-
prentice in Malczewski’s famous picture he enters
a direct visual relation with the edge of the image.
Despite his participation in the procession of the
fauns appearing from behind the hill and mov-
ing downstairs, despite the manacles chaining his
hands and feet, as well as the heavy overcoat, his
relation to the edge of the image elevates the mu-
sician above the group of the mythological figures.
In contrast to him, Malczewski portrayed in the
lower part of the picture, seems to be falling down
from the painting, together with the lute falling out
of his hands (which makes him similar to the old
man in front of the ladder in 7he Vicious Circle).
However, at the same time the artist is leaning to
the left, transgressing his connection with the stairs.
Corresponding with this movement, the artist’s
trunk is almost rectangular, and the vertical line
of his left side is the continuation of the stairs in
such a way that their sloping line, constitutive for
the represented space, is put in question by this
new orientation, tallying with the image axis and
related to the side edges of the painting.

This process is also visible in the relation be-
tween the heads of the foreground figures and the
background. On the one hand, the woman’s head,
tilting to the left, is through her hairstyle visually
integrated with the Bacchic procession, connecting
its participants; the line of her eyes overlaps with
the line of the slope. On the other hand, this fig-
ure receives through the playing artist her share in
the relation to the absolute. Malczewski, in turn,
manages to obtain this share through surround-
ing his head with the oval-shaped wide-brimmed
black hat. The hat hides the bright landscape in
the background and at the same time subordinates
the directional tensions which define it, since the
slopes of these parts of the hill, the one which lies
closer and the one slightly darker in the back part,
are directed towards the hat. The hat is a strong
plane shape, in a way “hooking” the artist’s head
to the picture’s surface and — through the relation
to the absolute — keeping the figure leaning to the
left. The black head covering introduces into the

7. Jacek Malczewski, Chwila tworzenia — Harpia we snie, 1907, olej
na tekturze, 72,5 x 92 cm, wk. prywatna, fot. za: Malczewski. A Vi-
sion of Poland, red. A. Lawniczakowa, London 1990, s. 81

7. Jacek Malczewski, A Moment of Creating — The Sleeping Harpy,
1907, oil on canvas, 72,5 x 92 cm, private collection, photo af-
ter: Malczewski. A Vision of Poland, ed. A. Lawniczakowa, London
1990, p. 81

w Blednym kole). Jednoczesnie jednak artysta przechyla
si¢ na lewo przekraczajac swoje przypisanie do struktu-
ry schodéw. Z ruchem tym koresponduje sprowadzenie
korpusu artysty do quasi-prostokatnej formy oraz usy-
tuowanie pionowej linii jego lewego boku na przedtuze-
niu schodéw w taki sposdb, ze ich skos, konstytutywny
dla przestrzeni przedstawienia, zostaje zakwestionowa-
ny przez nowg orientacj¢, pokrywajaca si¢ z osig pola
i odnoszaca do bocznych krawedzi obrazu.

Proces ten znajduje wyraz takze w okreleniu relacji
gléw pierwszoplanowych postaci do tla. Z jednej strony,
przechylona na lewo glowa kobiety zostaje przez ksztate
fryzury optycznie zintegrowana z bachicznym pocho-
dem, taczy jego uczestnikéw, a linia oczu tej postaci
pokrywa si¢ z krawedzia opadajacego stoku. Z drugiej
jednak, posta¢ ta zyskuje za sprawg grajacego artysty
udzial w odniesieniu do tego, co absolutne. Z kolei
postaci Malczewskiego udaje si¢ ten udzial uzyska¢
dzigki ujeciu jej glowy w owal szerokiego ronda czar-
nego kapelusza. Przestania on rozswietlony krajobraz
w tle i jednocze$nie podporzadkowuje sobie okreslajace
go napigcia kierunkowe, gdyz stoki czg$ci wzniesienia,
potozonej blizej i nieco ciemniejszej w glebi, kieruja
spojrzenie na kapelusz. Kapelusz ma formg o dobitnie
plaszczyznowym charakterze, niejako ,mocujaca” glowe
artysty w plaszczyznie obrazu i — przez odniesienie do
tego, co absolutne — utrzymujaca wygiecie sylwetki na
lewo. Czerri nakrycia glowy artysty wprowadza w zie-
lono niebieskawa tonacj¢ obrazu element obcy i nie-
harmonizujacy z jego nastrojem. Wtasnosci te wyno-
sza postaé poza odniesienia przedmiotowo-przestrzenne
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i wlaczaja w porzadek absolutnego, istotowo odmien-
ny od przedstawienia. (Zabieg ten stosuje Malczewski
— stykajac rondo kapelusza z gérna granica obrazu —
réwniez na Autoportrecie z czaszkami z 1908 roku [il.
6], a takze na rok wcze$niejszym obrazie Chwila two-
rgenia — Harpia we snie [il. 7.)

Praca Tobiasz i Parki z 1912 roku [il. 8] ukazuje
postaci w uktadzie, ktéry nawiazuje do bocznych grup
z obrazu Sw. Franciszek. Po lewej, w dolnej potowie
obrazu, przedstawione zostato popiersie Tobiasza-ojca
noszacego rysy Malczewskiego, odpowiadajace postaci
dziewczynki z wezesniejszego obrazu zaréwno kompozy-
cyjnie, jak tez poprzez gest rak ztozonych do modlitwy.
Analogiczne jest réwniez umiejscowienie Parek, uka-
zanych zaréwno ponad popiersiem, jak i dziewczynka.
Po prawej u dotu ukazany zostal Tobiasz-syn, rozcina-
jacy nozem rybe w celu wydobycia ozdrawiajacej z6kci,
ponad nim widoczny jest wysoki aniot o rysach Marii
Balowej. Figury te odpowiadaja kompozycyjnie posta-
ciom Chimery i faunéw. Tym samym struktur¢ obrazu
z jednej strony mozna odczytaé jako wynik zsunigcia
dwéch bocznych grup z obrazu Sw. Franciszek i elimina-
cji centralnej figury. Z drugiej jednak strony, ze wzgledu
na nadanie Tobiaszowi-ojcu ryséw artysty, kompozycja
ukazuje ,,degradacj¢” postaci zajmujacej wezesniej miej-
sce centralne (przesuniecie na lewo i w dét), a zarazem
jej — do$wiadczajacej utraty taski” — podporzadkowanie
gérujacym nad nig Parkom. ,Dominacja” tych ostatnich
wyraza si¢ we wpisaniu glowy Tobiasza-ojca w zarys
ramienia Parki trzymajacej wrzeciono.

Na styku obu grup tworzy sig relacja strukturalna
miedzy elementami przedstawienia zblizona do tej, jaka
konstytuowata pion miedzy $w. Franciszkiem a posta-
ciami faunéw. Owal pot¢znego, zielonozéttego skrzydta
aniota taczy si¢ z lewa dlonig Parki trzymajaca wrzeciono
oraz prawg dlonia aniota, ktérej palce przeplecione sa
zytka wedki®®. Sekwencje t¢ dopetnia optycznie u dotu
ksztatt ryby, przez co powstaje struktura tukowa tacza-
ca gérny i dolny brzeg obrazu. Wprawdzie ociemniaty
Tobiasz pozostaje jeszcze podporzadkowany postaciom
Parek, ale w panujacym w centrum obrazu stfoczeniu
rak wytwarza si¢ juz optyczna rywalizacja miedzy dto-
nig Parki trzymajacej wrzeciono a dfonig aniota, napre-
zajacy zytke i skierowana ku twarzy Tobiasza. Dzigki
wtlaczeniu dtoni z wrzecionem, a takze reki Parki sto-
jacej z tytu, w obszar anielskiego skrzydta, dlon aniota
uzyskuje w tym sporze przewage. Poprzez aktywnos¢
aniota dochodzi jednoczesnie do ustanowienia wiezi
z granica pola obrazowego, ktérej aniot dotyka gtowa,
ujeta w skrzydlo jak w aureole, przez co jawi si¢ on
jako reprezentant tego, co absolutne.

7 A teraz, o Panie, wspomnij na mnie, wejrzyj/nie karz mnie

za grzechy moje”. Tb 3, 3.
% Nie jest to ni¢ snuta przez Parki, jak twierdzi Nowakowska-

Sito 1996, jak przyp. 3, s. 86.
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greenish-blue tones of the painting a strange ele-
ment, out of harmony with its mood. These fea-
tures move the figure from the subject and spatial
relations and include it into the absolute, by its very
nature different from the representation. (This de-
vice — touching the hat brim with the upper edge of
the picture — is used by Malczewski also in his Se/f
portrait with the Skulls from 1908 [fig. 6], and also
in the picture painted one year earlier A Moment of
Creating — The Sleeping Harpy [fig. 71.)
The work Tobias and the Fates from 1912 [fig.
8] presents the figures positioned in the way allud-
ing to the side groups from the picture St Francis.
In the left lower half of the picture is depicted the
bust of Tobias the elder, modelled on Malczewski,
corresponding to the figure of the girl in the former
picture both in terms of composition as well as
because of the gesture of praying hands. The po-
sition of the Fates, depicted both above the bust
and the girl is also similar. In the lower right half
we see Tobias the younger, splitting the fish open
with his knife in order to extract the healing gall,
and over him stands a tall angel, whose face re-
sembles the one of Maria Balowa. These figures
are compositional counterparts of the Chimera
and the fauns. Thus the painting structure could
be read on one hand as moving two side groups
from St Francis together and removing the central
figure. On the other hand, since Tobias the elder
is modelled on the artist, the composition shows
a “degradation” of the figure which occupied ear-
lier the central position (by moving it to the left
and downwards), and also — as it experiences a loss
of grace — its subordination to the Fates towering
over it.¥’ The domination of the latter can be seen
by surrounding the head of Tobias the elder with
the arm of the Fate holding a spindle.
At the junction of both groups is created

a structural relation between the image elements
similar to the one constituting the vertical line
between St Francis and the fauns. The oval of the
mighty, greenish-yellow wing of the angel joins
the Fate’s left hand holding the spindle and the
angel’s right hand, whose fingers are intertwined
with the fishing line.* This sequence is completed
visually by the silhouette of the fish at the bottom,
building an arch structure connecting the upper
and the lower edge of the picture. Even though
the blind Tobias remains subject to the Fates, in
the crowding hands in the middle of the picture
arises a visual rivalry between the hand of the Fate

7 “And now, O Lord, think of me,/ and take not revenge
of my sins”. Tb 3: 3.
Tt is not the thread spun by the Fates, as Nowakowska-

Sito claims 1996 (ft. 3), p. 86.



8. Jacek Malczewski, Tobiasz i Parki, 1912, olej na ptétnie, 96 x 125 cm, Fundacja Raczyriskich przy Muzeum Narodowym w Pozna-
niu, fot. za: Malczewski. A Vision of Poland, red. A. Eawniczakowa, London 1990, s. 26

8. Jacek Malczewski, Tobias and the Fates, 1912, oil on canvas, 96 x 125 cm, The Raczyniski Foundation at the National Museum
in Poznan, photo after: Malczewski. A Vision of Poland, ed. A. Lawniczakowa, London 1990, p. 26.

holding the spindle and the angel’s hand, tighten-
ing the fishing line and directed towards Tobias
face. As the hand holding the spindle as well as the
hand of the Fate standing at the back are included
in the field of the angel’s wing, angel’s hand wins
this argument. Angel’s activity establishes a bond
with the edge of the image, which is touched by
angel’s head, surrounded with his wing like an au-
reole, through which he appears as the representa-
tive of the absolute.

The analysis of the above pictures, and also a few
dozens of other works with fauns by Malczewski,
can lead us to defining the painter’s work as op-
posite to the then strong cult of the Dionysian
element and Nietzsche’s thought. The latter, di-
rected against Christianity (as Nietzsche himself
emphatically stated on the first pages of The Birth
of Tragedy® and in his other works, such as Ecce

©E Nietzsche, Narodziny tragedii, czyli hellenizm i pesy-
mizm, transl. into Polish by L. Staff, Krakéw 2003, p. 10.

Analizy powyzszych obrazéw, a takze kilkudzie-
sigciu innych prac Malczewskiego z faunami, prowa-
dza do mozliwosci okrelenia twérczosci malarza jako
przeciwstawnej wobec silnego wéwczas kultu dionizyj-
skosci i mysli Nietzschego. Tej ostatniej, skierowanej
przeciw chrzescijaristwu (co dobitnie stwierdzat sam
Nietzsche na pierwszych stronach Narodzin Tragedii®
i w innych swoich pracach, chociazby w Ecce Homo),
nie mdgt Malczewski zaakceptowad. Ujawnia si¢ tu wige
bliskos¢ do postawy, jaka wobec mysli Nietschego zajat
tlumacz jego pism, Leopold Staff*’, odrzucajacy w niej
wszystko to, co nie godzilo si¢ z etyka chrzescijaniska’,
a zarazem podkreslajacy inspirujaca dla mlodopolskiej
formadji rolg franciszkanizmu (Staff, darowujac Janowi
Parandowskiemu swoje tlumaczenie Kwiatkdw sw.

# E Nietzsche, Narodziny tragedii, czyli hellenizm i pesymizm,

przet. L. Staff, Krakéw 2003, s. 10.

0 W latach 1905-1912 ukazuje si¢ 17-tomowy przekiad pism
Nietzschego, ttumaczonych przez Berenta, Staffa, Drzewieckiego
i Wyrzykowskiego.

5t A. Hutnikiewicz, Mfoda Polska, Warszawa 1994, s. 126.
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Franciszka, prosit: ,Przyjmij Drogi Jasiu, t¢ ksigzecz-
ke, ktéra nas wszystkich wychowata”?). Przesycona
ideg dionizyjskosci sztuka II potowy XIX wieku mia-
ta by¢ wedtug Malczewskiego ,na wskro$ poganska”
i zada¢, ,zeby przed nig dum klgkat i jej czes¢ od-
dawal”?. Natomiast jego programowe dzieto, Bfedne
koto, jest opowiescig o poszukiwaniu przez wspétcze-
snego czlowieka nie sztuki, lecz Boga™. Powstanie Sw.
Franciszka zbiega si¢ tez z przefomem w pogladach Jana
Kasprowicza, ktéry odchodzi od nietzscheariskiej po-
stawy buntu wobec Boga, oskarzania go o zto $wiata
i wywolywanie bezsensu ludzkiego zycia (wyrazonej
w cyklu Gingcemu swiatu, stanowiacym cz¢s¢ Hymndw
z lat 1898-1901), ku chrzescijariskiej interpretacji istoty
Boga (zaznaczajacej si¢ réwniez juz Hymnach, szczegdlnie
w Salve Regina) i postawie zgody na stworzony przezen
porzadek $wiata (Hymn sw. Franciszka z Asyzu>, Chwile
z 1911 oraz Ksigga ubogich z 1916 roku)*®.

W XIX wieku uwazano, ze kultura nie daje odpo-
wiedzi na pytanie o sens ludzkiego zycia, o jego zwia-
zek z prawda i wiecznoscia, co — zdaniem éwcezesnych
— implikowato potrzebg zwrotu ku poczatkom dziejéw
cztowieka. Tych za$ poszukiwano w mitach i w pod-
$wiadomosci, w ktorych miata si¢ zachowad pamigé
o zrédtach niepodzielnej catosci §wiata — ducha i ma-
terii, czlowieka i przyrody. Wiek XIX — jak pisat Hans-
Georg Gadamer — definiowal te poczatki jako stan
Scistej wigzi cztowieka z sacrum, widzac w nich takze
korzenie sztuki”’. Powstrzymujac si¢ przed generaliza-
cja stosunku Malczewskiego do mitu, stwierdzi¢ wszak
mozna, ze jego obrazy bronia mitu poprzez akt opowia-
dania (obrazami) w taki sposdb, ze to, co si¢ opowiada,
przemawia do nas tak bardzo, iz niepodobna podawa¢
tego w watpliwo$é. Tym wlasnie — twierdzi Gadamer
— jest bowiem mit, czyms, co ,mozna opowiada¢ tak,
ze nikt nie postawi sobie nawet pytania o jego praw-
dziwo$¢”®. Tak jak nikt nie pyta, czy historia ukazana
przez Malczewskiego jest prawdziwa. Mit ,jest prawda
taczaca wszystkich, prawda, w ktérej si¢ wszyscy rozu-
miejg” i ,dla wszystkich zachowujaca waznos¢™. W tym
tez sensie takze obrazy Malczewskiego sg upostaciowie-
niem mitu. Przemawiajac ze wzgledu na siebie same,
czyli poprzez relacje, w jakie przedstawienie wchodzi

2 Kwiatki swigtego Franciszka z Asyzu, przeb. L. Staff, Lwéw 1910
(przektad wg tacisiskiej wersji Artus beati Francisco et sociorum eius,
wyd. P. Sabatier, Paris 1902); J. Parandowski, Luzne kartki, Wroctaw
1967, s. 62.

%3 Malczewski 1906, jak przyp. 34, s. 80.

> Brétje 1999, jak przyp. 25, s. 40-41.

55 Pierwodruk: ,Chimera”, 1901, z. 7-8, s. 103-122.

> A. Hutnikiewicz, Hymny Jana Kasprowicza, Warszawa 1973,
s. 66-67; Hutnikiewicz 1994, jak przyp. 51, s. 112-124; ]J.]J. Lipski,
Twérczos¢ J. Kasprowicza w latach 1891-1906, Warszawa 1975.

7 G. Picht, Kunst und Mythos, Stuttgart 1987, s. 2-17.

8 H.-G. Gadamer, Koniec sztuki? w: idem, Dziedzictwo Europy,
przel. A. Przylebski, Warszawa 1992, s. 43—44.

52 Ibidem, s. 44.
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Homo), could not be accepted by Malczewski. It
seems to be close to the attitude towards Nietzsche
adopted by his translator, Leopold Staft,” rejecting
everything inconsistent with the Christian ethic,
while emphasizing at the same time the inspiring
role of Franciscanism for the modernist Young
Poland (Staff, presenting his translation of 7he
Flowers of St Francis to Jan Parandowski, asked him:
“Please accept, dear Jan, this little book on which
we all were brought up™?). The Dionysian art of
the second half of the 19* century was, according
to Malczewski, “pagan through and through” and
demanded “the mob to kneel to it and worship”.>?
His programmatic painting, 7he Vicious Circle, is
a story about the search of modern man, not for
art but for God.** The painting of St Francis co-
incided also with the intellectual breakthrough of
Jan Kasprowicz, who abandoned the Nietzschean
rebellion against God, accusing him of the evil in
the world and meaninglessness of human life (as
expressed in the cycle Gingcemu swiatu [ 1o a Dying
World), which is a part of his Hymny [ The Hymns]
from 1898-1901), for the Christian interpretation
of God (which can be also observed in Hymuns,
in Salve Regina in particular) and living at peace
with the world (Hymn sw. Franciszka z Asyzu [ The
Hymn of St Francis of Assisi)®, Chwile [Moments]
from 1911 and Ksigga ubogich [Book of the Poor]
from 1916).°

In the 19™ century it was generally believed
that culture does not give an answer to the ques-
tions about the meaning of life, its relationship with
truth and eternity, which, in accordance with the
views of the time, meant one should turn back to
the beginnings of human history. These beginnings
were sought in the ancient myths and in the sub-
conscious, which were believed to hold the memory
of the sources of world’s unity — spirit and matter,
man and nature. The 19" century, according to
Hans-Georg Gadamer, defined these beginnings
as the state of the close bond between human be-

50 In the period 1905-1912 a 17-volume Polish edition
of Nietzsche’s works, translated by Berent, Staff, Drzewiecki
and Wyrzykowski, was published.

U A. Hutnikiewicz, Mtoda Polska, Warszawa 1994, p.
126.

2 Kwiatki swigtego Francisska z Asyzu, transl. into Polish
by L. Staff, Lwéw 1910 (translation of the Latin version Artus
beati Francisco et sociorum eius, ed. P. Sabatier, Paris 1902); J.
Parandowski, Luzne kartki, Wroctaw 1967, p. 62.

3 Malczewski 1906 (ft. 34), p. 80.

> Brotje 1999 (ft. 24), pp. 40-41.

% First edition in: “Chimera”, 1901, issue 7-8, pp. 103—
122.

*¢ A. Hutnikiewicz, Hymny Jana Kasprowicza, Warszawa
1973, pp. 66-67; Hutnikiewicz 1994 (ft. 51), pp. 112-124;
J.J. Lipski, Twdrczos¢ J. Kasprowicza w latach 1891-1906,
Warszawa 1975.



ings and sacrum, perceiving in them the roots of
art.”” While we refrain from making over-gener-
alizations about Malczewski’s attitude towards the
myth, one could say that his paintings defend the
myth through the act of storytelling in pictures
and the story being told speaks to us so clearly one
cannot doubt it. That is what, in Gadamer’s opin-
ion, is the myth, something which “can be told in
such a way that nobody would even pose a ques-
tion about its truthfulness”,®lust like nobody asks
whether the story depicted by Malczewski is true.
Myth “is the truth connecting everybody, the truth,
in which everybody understands one another” and
“equally valid for everyone”.”” In this sense the pic-
tures of Malczewski are the personification of myth.
Speaking through themselves, that is through the
relation between the image and the picture sur-
face, they are not destined only for viewers expert
in symbols but to everyone who will look at them
and follow the gesture of St Francis, directed to-
wards everybody. Malczewski’s picture defend the
universal language of painting, then already re-
ceding into the past, while art entered the age in
which it would be forced to justify its existence
more and more staunchly and in which it would
lose its former ability to be understood as it is.

Translated by Monika Mazurek

°7 G. Picht, Kunst und Mythes, Stuttgart 1987, pp.
2-17.

% H.-G. Gadamer, Koniec sztuki? in: idem, Dziedzictwo
Eurapy, transl. into Polish by A. Przylebski, Warszawa 1992,
pp- 43—44 [original title: Ende der Kunst? in: Das Erbe Europas:
Beitriige. Frankfurt am Main 1989 — transl. note].

> Ibidem, p. 44

z plaszczyzna obrazu, nie s3 one skierowane do znawcéw
symboliki, lecz do kazdego, kto zechce im si¢ przyjrzed,
i kto zechce péjs¢ za — do kazdego przeciez skierowanym
— wskazaniem $w. Franciszka. Obrazy Malczewskiego
bronia odchodzacej wowezas w przesztosé uniwersalnosci
jezyka sztuki malarskiej, wchodzacej w epoke, w ktérej
bedzie zmuszona coraz silniej uzasadnia¢ swoje istnie-
nie i w ktdrej stopniowo zagubi niegdysiejsza zdolno$é
bycia rozumiang sama przez sig.
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Prawda modela
i Ukrzyzowania
Jacka Malczewskiego'

Jacek Malczewski wielokrotnie podejmowat tematy
biblijne, czgsto wybieral zapomniane watki ikonograficz-
ne (jak proroctwa Ezechiela) lub w oryginalny sposéb
aranzowatl te stale obecne w tradycji malarstwa europej-
skiego (np. losy $w. Jana Chrzciciela). Jednak tylko cztery
znane dzi$ obrazy artysty maja charakter obrazéw reli-
gijnych, czyli — jak rozumiem — przeznaczonych do kul-
tu. Sg to: dwa omawiane nizej Ukrzyzowania, z Olesna
i Bobowej [il. 1-2], Tryptyk z Matkg Boskq z kaplicy
patacowej w Sandomierzu (znajdujacy si¢ obecnie w ko-
Sciele parafialnym w Rzepienniku Strzyzewskim) oraz
Ukrzyzowanie z bocznej nawy ko$ciota Domostawicach
(formalnie odmienne od nizej omawianych, dlatego je
tu pomijam)*.

Ukrzyzowanie z ko$ciola pod wezwaniem $w.
Katarzyny w Olesnie znane jest dzi$ tylko z dwu fotogra-
fii (obraz zostat skradziony w 1983 roku)’. Przeznaczone
bylo do kaplicy rodziny Konopkéw z Brnia. Zachowata

! O prezentowanych w tym artykule obrazach pisatam juz w Dukcie
Pisma i pedzla. Biografii intelektualnej Jacka Malczewskiego, Lublin
2008. Jednak od czasu wydania ksiazki uzyskatam wiele nowych infor-
magji, ktdre pozwalaja na szersza ich interpretacje.

* Jacek Malczewski, Hofd dla Matki Bozej, tryptyk, olej na desce
lub sklejanym fornirze [?], sygnowany na prawym skrzydle w prawym
dolnym rogu: ,J] Malczewski’; czg$¢ Srodkowa: Madonna z dziecigthiem
i aniotkami, 110 x 40 cm; lewe skrzydto: Wedrdwka Tobiasza z Aniotem;
prawe skrzydto: Sw. Jacek Odrowgz, oba skrzydta 54 x 22 cm; zaméwie-
nie Karola Dolariskiego, catos¢ ukoniczona w 1913 roku. Zob.: Sztuka
Sakralna w Polsce. Malarstwo, oprac. T. Dobrzeniecki, J. Ruszczycéwna,
Z. Niesiotlowska-Rotherowa, Warszawa 1958, tabl. 286-288.

Wymieni¢ w tym kontekscie mozna jeszcze projekt choragwi dla
klasztoru Paulinéw na Jasnej Gorze: Jacek Malczewski, Sw. Kazimierz
z Aniotem, ok. 1880, tempera na plétnie, 106,5 x 79,5 cm, sygnowany
po prawej na dole: ,,]. Malczewski”. Zob.: Katalog Domu Aukcyjnego Agra-
Artz 21V 2006; Z. Niesiotowska-Rotherowa, Opis ilustracji, w: Sztuka
sakralna w Polsce. Malarstwo, oprac. T. Dobrzeniecki, J. Ruszczycoéwna,
Z. Niesiotowska-Rotherowa, Warszawa 1958, s. 365; W. Skrodzki, Polska
sztuka religijna 1900—1945, Warszawa 1989, s. 26.

* TFotografie: a) na druku kommemoratywnym Anny z Bronowskich
Janowej baronowej Konopkowej z 1924 roku, pod fotografia otoczenia
kaplicy podpis: ,,Groby rodziny Konopkéw na cmentarzu w Olesnie”,
pod fotografia obrazu Malczewskiego podpis: ,Obraz / Chrystusa
Ukrzyzowanego / pendzla Jacka Malczewskiego / w kaplicy kolator-
skiej / kosciota parafialnego w Olesnie” (Muzeum Okregowe im. Jacka
Malczewskiego w Radomiu, nr inw. Dspl. 423); b) na karcie inwentary-
zacyjnej z Pracowni Konserwatora Zabytkéw (dawny powiat tarnowski,
obecnie w kartotece policyjnej Komendy Wojewddzkiej Krakowie).
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The Truth of the Model
and Jacek Malczewski's
“Crucifixions”!

Jacek Malczewski on many occasions painted
scenes from the Bible, often choosing forgotten
iconographic motifs (such as Ezekiel’s prophecies)
or took up in a novel way those constantly present
in the European painting tradition (e.g. the life of
St John the Baptist). However, only four pictures
of this artist known today have sacred character,
that is, in my understanding of this term, they were
intended as the objects of worship. These are: two
Crucifixions from Olesno and Bobowa, discussed
below [fig. 1-2], Triptych with the Virgin Mary
from the palace chapel in Sandomierz (currently
in the parish church in Rzepiennik Strzyzewski)
and Crucifixion from the side aisle at the church
in Domostawice (formally different from the ones
discussed here and therefore omitted).?

Crucifixion from St Catherine’s Church in
Olesno is known nowadays from two photographs
(the painting was stolen in 1983).% It was intended

! The pictures presented in this article were already dis-
cussed by me in Dukt Pisma i pedzla. Biografia intelektualna
Jacka Malczewskiego, Lublin 2008. However, since this book
was published I have gathered much new information which
helps to interpret them in a more detailed way.

? Jacek Malczewski, A Tribute to the Virgin Mary, triptych,
oil on wood or pressed wood [?], signed in the right bottom cor-
ner of the right wing: “J Malczewski”; the central part: Madonna
with Child and Young Angels, 110 x 40 cm; the left wing: Tobias
Wandering with Angel; the right wing: St Jacek Odrowgz, both
wings 54 x 22 cm; commissioned by Karol Dolariski, complet-
ed in 1913. Cf.: Sztuka Sakralna w Polsce. Malarstwo, ed. T.
Dobrzeniecki, J. Ruszczycéwna, Z. Niesiolowska-Rotherowa,
Warszawa 1958, table 286-288. One could also add the flag
design for the Pauline Fathers Monastery at Jasna Géra: Jacek
Malczewski, St Casimir with the Angel, approx. 1880, tempera
on canvas, 106,5 x 79,5 cm, signed in the bottom right cor-
ner: ,J. Malczewski”. Cf.: Katalog Domu Aukcyjnego Agra-Art
of 21 May 2006; Z. Niesiotowska-Rotherowa, Opis ilustracji,
in: Sztuka sakralna w Polsce. Malarstwo, ed. T. Dobrzeniecki, J.
Ruszezycéwna, Z. Niesiolowska-Rotherowa, Warszawa 1958, p.
365; W. Skrodzki, Polska sztuka religijna 1900—1945, Warszawa
1989, p. 26.

3 Photographs: a) on the commemorative print of Lady
Anna nee Bronowska, the wife of Jan Baron Konopka from
1924, the caption under the photograph depicting the chapel
with its surroundings reads: “The graves of the Konopka family
at the cemetery in Olesno”, the caption under the photograph



OBRAZ

CHRYSTUSA UKRZYZOWANEGO
pendzla Jacka Malezewskiego

w kaplicy kolatorskiej
kosciola parafijalnego w Olesnie.

1. Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie z kosciota parafialnego
pw. $w. Katarzyny w Oleénie, fot. za: druk kommemora-
tywny Anny z Bronowskich Janowej baronowej Konopko-
wej z 1924 roku

1. Jacek Malczewski, Crucifixion from All Saints in Oles-
no, photo after the commemorative print of Anna nee
Bronowska, the wife of Jan Baron Konopka, from 1924

for the chapel of the Konopka family from Bref.
The correspondence regarding the details of paint-
ing the picture is extant. The painter spent many
a night, talking with Jan Baron Konopka, who
had commissioned them, about “the ultimate mat-
ters”, as he himself noted on the drawing depict-
ing the scene in the cafe.* Baron was the owner
of the mansion house at Krupnicza 8, where the
Malczewski family were living for many years. The
picture “Jesus on the Cross”, begun in 1897, was

of Malczewski’s picture reads: , The picture/of Christ Crucified/
painted by Jacek Malczewski/ in the patrons’ chapel/ of the parish
church in Olesno” (The Jacek Malczewski Regional Museum in
Radom, inv. no. Dspl. 423); b) in the inventory card from the
Conservations Office (the former Tarnéw county, currently in
the police files of the Krakéw Regional Headquarters).

# The drawing depicts an artist Stanistaw Zborowski and
Jan Konopka, signed underneath: “JMalczewski from Saturday
to Sunday/ conversation on soul/ 11/ June 12” (The National
Museum in Krakéw, inv. no. III r.a. 10471, pencil on paper,
20,5 x 30,7 cm).

si¢ korespondencja dotyczaca szczegdléw powstania
ptétna. Z zamawiajacym je baronem Janem Konopka
malarz niejedng noc dyskutowat o ,,sprawach ostatecz-
nych”, jak sam napisat na przedstawiajacym kawiarniana
sceng rysunku®. Baron byt wlascicielem kamienicy przy
Krupniczej 8, gdzie przez wiele lat mieszkata rodzina
Malczewskich. Obraz ,,Pana Jezusa na krzyzu”, zacze-
ty w 1897, artysta skoriczyt — jak obiecal — w styczniu
1898 roku. Wykonat go zgodnie z precyzyjnymi da-
nymi o rozmiarach, jakich sobie zazyczyt — w $wietle
i z marginesem ramy.

Historia drugiego Ukrzyzowania® dtuzej pozosta-
wata niejasna. Juz w 1933 roku w kregu rodziny arty-
sty nie bylo wiadomo, dla kogo artysta je namalowat
i gdzie si¢ ono znajduje (dzi$ wisi w prezbiterium koscio-
ta pod wezwaniem Wszystkich Swietych w Bobowej).
Adam Heydel, dysponujacy kompletem rodzinnych do-
kumentéw i fotografii dziet Malczewskiego, zamiescit
w monografii artysty niewielka reprodukcj¢ omawiane-
go obrazu i datowal go na rok 1903 [il. 3]. Nie znajac
dziela z autopsji nie omawia go szerzej®. Tymczasem losy
obrazu wyjasnia niemal catkowicie list ks. Stanistawa
Warchatowskiego do biskupa Leona Wategi z 1920 roku’.
Korespondencja spowodowana byta roszczeniami ,hr.
Zborowskiego”, ktéry dwukrotnie zadat zwrotu plétna
— twierdzil, ze byt jego fundatorem, a obraz ,znajduje
si¢ w nieposzanowaniu na strychu”. Najpewniej chodzi
tu o Stanistawa Zborowskiego — byl on bowiem trzecim
kompanem w nocnych rozmowach ,,0 duszy”, o ktérych
wspomniano powyzej. Jak wynika z listu, historia obra-
zu zaczela sig, gdy hrabia ,,przybyt odmalowany kosciot
zobaczy¢”. Miat wéwczas rozmawiaé z dwezesnym pro-
boszczem Antonim Mamakiem i wesprze¢ finansowo

# Rysunek przedstawia artyste, Stanistawa Zborowskiego i Jana

Konopke, u dotu podpis: ,,JMalczewski z soboty na Niedzielg / rozmo-
wa o duszy / 11 / czerwiec 127 (Muzeum Narodowe w Krakowie, nr
inw. III r.a. 10471, otéwek na papierze, 20,5 x 30,7 cm).

> Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie, olej na plétnie, okoto 200 x
135 cm (w $wietle); przy dolnej krawedzi ramy ztoty pas (13 cm wys.
w $wietle obrazu) z napisem: ,,Jacek Malczewski”. Zdjecie obrazu z bocznej
$ciany prezbiterium, ani tym bardziej sfotografowanie go, mimo zyczli-
wosci ksiedza proboszcza Mariana Jedynaka, nie byto mozliwe. Dlatego
nie dysponuj¢ danymi o odwrociu: o rodzaju blejtramu i o technice
naniesienia na ptétno nad dolng cz¢$¢ ramy pasa z napisem.

¢ A. Heydel, Jacck Malczewski. Czlowiek i artysta, Krakéw 1933,
s. 206, il. 99 i legenda do spisu ilustracji.

7 Archiwum Diecezjalne w Tarnowie (dalej: ADT), Akta lokalne,
Parafia Bobowa 1901-1920, Ks. S. Warchatowski do L. Wategi (13 IX
1920), LB XI 21, karta luzna. Za wskazanie i udostgpnienie mi tego
i innych cytowanych nizej dokumentéw z Archiwum Diecezjalnego
w Tarnowie dzigkuje ks. prof. Januszowi Krélikowskiemu.

Dowodzac swoich racji ks. Warchatowski cytuje fragment listu,
jaki otrzymat od ks. Antoniego Mamaka w roku 1917. Dotyczyt on
pierwszej prosby Zborowskiego o oddanie obrazu. Z listu nie korzystat
K. Majcher (Bobowa, historia, ludzie, zabytki, Bobowa 1991). Autor
podaje bowiem, ze omawiany obraz darowano do sasiedniego kosciota
pod wezwaniem $w. Zofii po $mierci Filomeny Kossakiewiczowej, i ze
Malczewski wykonat go w roku 1886 (s. 39), czego nie potwierdza ana-
liza stylistyczna. Autor nie wskazuje Zrédta informacji.
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2. Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie z kosciola parafialnego pw.
Wszystkich Swiqtych w Bobowej, 1904-1908, olej na pldtnie, ok.
200 x 135 cm (w $wietle ramy), fot. D. Kudelska

2. Jacek Malczewski, Crucifixion from All Saints parish church in
Bobowa, 1904-1908, oil on canvas, approx. 200 x 135 ¢cm (ID),
photo by D. Kudelska

prace prowadzone w $wiatyni. Lokuje to czas wydarzen
miedzy sierpniem 1904 roku, kiedy ukorniczono neogo-
tycki oftarz i nieistniejacg juz dzi§ polichromie (o czym
$wiadczy sprawozdanie z wizytacji biskupiej)®, a rokiem
1908, kiedy proboszcz odszedt z parafii’. Zborowski
ofiarowal 200 koron, ktére ks. Mamak chciat prze-
znaczy¢ na dofinansowanie zamdéwienia obrazu do of-
tarza gtéwnego u Jana Styki. Zborowski przekonywat,
ze 1200 koron pokryje zaledwie koszt materiatéw ma-
larskich i nie wystarczy na obraz. Zaproponowal wiec,
by zaméwienie powierzy¢ Malczewskiemu i podjat sig
posrednictwa w tej sprawie (,,postaram si¢, ze odmalu-
je i ksiadz wigcej nie da”). Ks. Mamak dowiedziat si¢
pézniej, ze hrabia ,doptacit przyjacielowi 1200 koron”,
co jednak — zdaniem duchownego — nie znaczylo, ze
Zborowski obraz ufundowat.

Jednak nie tylko dokumenty $wiadcza, ze oba
Ukrzyzowania byly przeznaczone do kultu. Wskazuje

8

ADT, sygn. wiz. kan. 1/2, Wizytacje kanoniczne, dekanat
bobowski.

7 Ks. A. Mamak odszed! z Bobowej 31 grudnia 1908 roku, zob.:
A. Nowak, Stownik biograficzny kaplandw diecezji tarnowskiej 1786—
1985, t. 3, Tarnéw 2001, s. 182.
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completed — as the artist promised — in January
1898. He made it according to the detailed size
specification he had asked for — within the inside
diameter and allowing the margin for the frame.

The story of the second Crucifixion’ remained
unclear for a longer time. As early as in 1933 even
the members of the artist’s family did not know
for whom it was painted and where it was placed
(currently the painting hangs in the chancel of All
Saints Church in Bobowa). Adam Heydel, who
had the complete family documents and photo-
graphs of Malczewski’s works, published in his
monograph of the artist a small reproduction of
the discussed picture, dating it at 1903 [fig. 3].
Since he did not have first-hand knowledge of
this work, he did not discuss it extensively.® The
fortunes of the picture are explained almost com-
pletely in the letter of Fr. Stanistaw Warchatowski
to Bishop Leon Walega from 1920.” The cause
of the correspondence were the claims of “Count
Zborowski”, who twice demanded the return of
the canvas — he claimed to be its donor, and the
picture “lies neglected in the attic”. Most proba-
bly the priest refers here to Stanistaw Zborowski,
who was the third companion during the night
conversations “about soul” mentioned above. As
the letter indicates, the story of the picture began
when the count “came to see the newly painted
church”. He was supposed to talk with the then
parish priest Antoni Mamak and support finan-
cially the work done in the church. This allows
us to place these events between August 1904,

> Jacek Malczewski, The Crucifixion, oil on canvas, approx.
200 x 135 cm (ID); a golden stripe at the bottom edge of the
frame (13 cm wide. in the inside diameter) with the inscrip-
tion: “Jacek Malczewski”. Taking the picture down from the side
wall of the chancel, let alone photographing it, was impossible,
despite the kind help of Fr. Marian Jedynak, the parish priest.
For that reason I cannot provide data on the reverse side: the
kind of stretcher and the technique used in order to put the
inscription stripe above the lower part of the frame.

¢ A. Heydel, Jacek Malczewski. Cztowiek i artysta, Krakéw
1933, p. 206, Fig. 99 and the legend for the list of illustra-
tions.

7 The Diocesan Archive in Tarnéw (further referred to as:
ADT), The localfiles, Bobowa parish 1901-1920, Fr. S. Warchatowski
to L. Watega (13 Sep 1920), LB XI 21, separate card. I would like
to express my thanks to the Rev. Prof. Janusz Krélikowski for point-
ing me to this and other documents from the Diocesan Archive
in Tarnéw quoted below as well as granting access to them. To
prove his argument, Fr. Warchatowski quotes a fragment from
the letter he received from Fr. Antoni Mamak in 1917, regarding
Zborowski’s first request to return the picture. This letter was not
used as a source by K. Majcher (Bobowa, historia, ludzie, zabytki,
Bobowa 1991). since he claims that the discussed picture was pre-
sented to the neighbouring St Sophia Church after the death of
Filomena Kossakiewiczowa and that Malczewski painted it in 1886
(p- 39), which is not confirmed by the stylistic analysis. The author
does not cite the source of the information.



when the Neo-Gothic altar and polychrome wall
paintings (now no longer extant) were complet-
ed, as indicated by the report from bishop’s visi-
tation,® and 1908, when Fr. Mamak left that par-
ish.” Zborowski donated 200 krones, which Fr.
Mamak intended to use as a contribution towards
commissioning Jan Styka to paint a picture for
the main altar. Zborowski argued that 1200 kro-
nes would hardly suffice for covering the cost of
painting supplies and would not be enough for
the picture. He proposed then to give the commis-
sion to Malczewski and he offered his services as
an intermediary in this matter (“I'll make sure he
will paint it and you won't have to pay anything
more than that”). Fr. Mamak learnt later that the
count “paid his friend additional 1200 krones”,
which however, in his opinion, did not mean that
Zborowski was the picture’s donor.

However, not only documents indicate that
both Crucifixions were meant to be the objects
of worship. It is also corroborated by the fact
that Malczewski did not model Christ’s face on
his own, which — as we know — he usually did."
His artistic choices in this matter are undoubted-
ly influenced by his religious commitment. He is
known to belong as a student to the elite Society
of St Vincent De Paul, which set its members high
standards, both ethical and intellectual. A par-
ticular emphasis was laid on reading and exegesis
of The Old and New Téstament." The preferred

8 ADT, canonical visitation no. 1/2, Wizgyracje kanonic-
zne, Bobowa deanery.

® Fr. A. Mamak left Bobowa on 31 December 1908, cf.:
A. Nowak, Stownik biograficzny kapltanéw diecezji tarnowskiej
1786-1985, vol. 3, Tarnéw 2001, p. 182.

10" In Malczewski’s sketchbooks from his late period one can
find many drawings which are the variations on the figure of Christ,
portrayed down to his arms, suggesting being stretched on the cross,
or the depictions of only his head in a large crown of thorns (cf.:
G. Kubiak, jacek Malczewski. Dessins et esquisses i [huile du Musée
National de Poznart, Catalogue Exposition a I'Institut Polonais de
Paris 4 Feb — 2 March 2000, Fig. 34). The studies and pictures
on this subject are also discussed by Michalina Janoszanka in her
monograph of the artist (Wielki tercjarz. Moje wspomnienia o Jackn
Malczewskim, Poznari [1936], pp. 192-193) and in the unpubli-
shed manuscript Pierwiastek religijny w obrazach Jacka Malczewskiego
(The Jagiellonian Library, MS, ake. 1098/99, c. 3, 4).

""" This society, founded in France, at the beginning had only
academic members, that is male college students, members of acad-
emies and college professors. When it reached Poland, it did not
have any age limits anymore, it accepted also women and members
of social and financial elites (not necessarily with university diplo-
mas). The society focused on two fields: the active participation of
its members in the care for the poor (constant care over one per-
son or family) and work on one’s own spiritual development. The
last task included, among others, each member of the community
choosing reading texts for the others and prepare its interpretation.
Apart from the Bible it could be any spiritually improving texts. For
further reading on this subject and bibliography: Kudelska 2008
(ft. 1), chap. O formacji i obrazach religijnych.

3. Jacek Malczewski, Ukrzyzowanie z ko$ciola parafialnego pw.
Wzystkich Swigtych w Bobowej, 1904-1908, fot. zbiory ks. J.
Kroélikowskiego

3. Jacek Malczewski, Crucifixion from All Saints parish church in
Bobowa, 1904-1908, photo by J. Krélikowski

na to réwniez fakt, ze Malczewski nie nadat Chrystusowi
whasnych ryséw, co — jak wiadomo — zazwyczaj czy-
nif'’. Na artystyczne wybory malarza w tej dziedzinie
mial niewatpliwie wplyw typ jego religijnego zaanga-
zowania. Wiadomo, ze nalezal on w czasie studiéw do
elitarnego krakowskiego Towarzystwa $w. Wincentego
4 Paulo stawiajacego wysokie wymagania etyczne i inte-
lektualne swoim cztonkom. Szczegélny nacisk ktadziono
tu na lekture i egzegeze Starego i Nowego Testamentu'.

10 W szkicownikach Malczewskiego z péznego okresu tworczo-
éci znajduje si¢ wiele rysunkéw bedacych wariacjami na temat postaci
Chrystusa w ujeciu do ramion, sugerujacych rozpiecie na krzyzu, lub
przedstawieri samej glowy w duzej koronie cierniowej (zob.: G. Kubiak,
Jacek Malczewski. Dessins et esquisses & huile du Musée National de Poznar,
Katalog Exposition a 'Institut Polonais de Paris 4 IT — 2 III 2000, il. 34).
O studiach i obrazach o tej tematyce pisze takze Michalina Janoszanka
w monografii po$wigconej artyscie (Wielki terciarz. Moje wspomnienia
o Jacku Malczewskim, Poznari [1936], s. 192-193) i w niepublikowa-
nym rekopisie Pierwiastek religijny w obrazach Jacka Malczewskiego
(Biblioteka Jagielloniska, rkps, ake. 1098/99, k. 3, 4).

""" To stowarzyszenie o francuskich korzeniach, skupiato poczatko-
wo wylacznie akademikéw, a wigc meska miodziez studencka, cztonkéw
akademii i profesoréw szkét wyzszych. W czasie kiedy jego idee do-
tarly do Polski, przy rekrutacji nie obowiazywaly juz granice wiekowe,
przyjmowano takze kobiety i elite spoteczno-finansows (niekoniecznie
z certyfikatem uniwersyteckim). Towarzystwo nastawione byto na dwa
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Preferowano osobiste zaangazowanie w praktyczna dzia-
talnog¢ charytatywng i prace nad wtasna duchowoscia
(nie tylko w sensie religijnym). Taki program lokuje
cztonkéw Towarzystwa $w. Wincentego 4 Paulo w kre-
gu katolickiego modernizmu. Nie wiadomo, jak dtugo
Malczewski byt aktywnym czlonkiem Towarzystwa, ale
mozliwe do uchwycenia lektury artysty (m.in. Ernest
Hello) pozwalaja domniemywa¢, ze stale ledzit dys-
kusje intelektualne i wydawnictwa zwiazane z chrze-
$cijariska duchowoscig i filozofia. Zagadnienia charak-
terystyczne dla modernizmu katolickiego doczekaty
si¢ juz oméwienia w pracach dotyczacych literatury,
wiadomo jednak, ze jego oddziatlywanie obejmowa-
to takze sztuki plastyczne. Akcentowanie indywidual-
nych rozwazan zagadnien religijnych, trudnych zycio-
wo i teologicznie probleméw z zalozenia nie miescito
si¢ w oficjalnej ,,optymistycznej” ikonografii koscielne;.
Tu najwazniejsze byto podtrzymanie wspélnoty i obje-
cie swoista pedagogika nizszych warstw spofecznych,
czemu odpowiadaly wyraZnie propagowane ,optymi-
styczne” watki maryjne'” i ukazujace pewno$¢ zbawie-
nia alegoryczne przedstawienia Chrystusa (np. wizeru-
nek Serca Jezusowego).

Niepokoje wynikajace z rozwazania i podwazania
chrzescijaniskich prawd wiary wspéibrzmia z réwno-
czesnym odniesieniem do »dobrych nowin« wszystkich
kultur i religii. Hans Hofstétter wskazuje na szczegélnie
czgste zakorzenienie twércéw pozostajacych w kregu
zagadnien mistyczno-religijnych w antropologii Steinera
— W jego ujeciu $wiat fizyczny jest dostrzegalng zmy-
sfowo postacia $wiata duchowego, ktéremu zawdzigcza
swoje istnienie. Wszystkie préby orientacji religijnej
opieraja si¢ [wowczas] na indywidualizmie. Ich celem
nie jest wiara zbiorowosci, lecz osobiste przezywanie
boskosci™.

Byt to kontekst niewatpliwie takze bliski Malczew-
skiemu jako stalemu czytelnikowi pism teozoficznych,
co znajduje odbicie w jego obrazach, listach i wierszach.
Artysta stawiat sztuce religijnej wysokie wymagania —
dobry obraz ,mial nawraca¢ rzesze”. Dlatego powinien
by¢ szczery, a jego autor powinien naprawdg, takze bez
konkretnych zaméwien, zajmowac si¢ tematami religij-
nymi. Samo zainteresowanie dla nowoczesnosci form
nie powinno, wedtug Malczewskiego, dominowa¢ nad

zakresy dziatan: czynne zaangazowanie czfonkéw w opieke nad bied-
nymi (stala opieka nad t3 samg osobg lub rodzina) oraz na prac¢ nad
wlasng duchowoscia. Ostatnie zadanie polegato m.in. na tym, ze kaz-
dy z cztonkéw wspdlnoty wybierat lekture dla pozostatych i przygoto-
wywal jej interpretacje. Oprécz Biblii byly to dowolne teksty majace
dawac¢ korzy$¢ duchowa. Wiecej danych i bibliografia: Kudelska 2008,
jak przyp. 1, rozdz. O formacji i obrazach religijnych.

2 O szczegdlnej intensywnosci kultu maryjnego i jego plastycz-
nych skutkach: P. Krasny, ,Le vrai de Notre-Dame”. O prébach odno-
wienia ikonografii maryjnej w XIX wicku, ,Sacrum et Decorum” 2,
2009, s. 31-37.

3 H.H. Hofstitter, Symbolizm, ttum. S. Blaut, Warszawa 1980,
s. 23-24.

84

mode of action was the personal involvement in
the practical charity activities and work on one’s
own spiritual development (not only in the reli-
gious sense). This programme puts the members
of the Society of St Vincent De Paul within the
circles of Catholic modernism. We do not know
for how long Malczewski was an active Society
member, but the records of the books read by him
(among others Ernest Hello) allow us to assume
that he constantly followed intellectual disputes and
publications connected with Christian spirituality
and philosophy. The influence of Catholic mod-
ernism on literature has already been discussed in
a number of works on the subject, but it is also
known to have influenced the visual arts as well.
The emphasis on the individual religious reflec-
tion on difficult life problems and theological is-
sues, by its very nature did not fit the agenda of
the official optimistic church iconography. Here
the most important thing was supporting the com-
munity and reaching the lower social orders, as
clearly indicated by the disseminated “optimistic”
Virgin Mary motifs'” and the allegorical depictions
of Christ giving the assurance of salvation (e.g. the
Sacred Heart of Jesus).

The anxiety caused by discussing and challeng-
ing the articles of Christian faith coincided with
the simultaneous opening to “good news” of all
cultures and religions. Hans Hofstitter indicates
a particular relevance of Steiner’s anthropology for
the artists interested in mysticism and religion in
Steiner’s anthropology — “from his point of view
the physical world is the embodiment of the spir-
itual world perceived by the senses and owing its
existence to the spiritual world. All the attempts at
religious orientation are based [then] on individu-
alism. Their aim was not the communal faith but
the personal experience of the divine”."

This context was undoubtedly relevant also for
Malczewski as a constant reader of the theosophi-
cal texts, which is reflected in his paintings, letters
and poems. The artist was very demanding regard-
ing the sacred art — a good picture should “convert
the masses”. That is why it should be honest and
its author should paint religious subjects also with-
out any particular commissions. The interest in the
modern forms should not, according to Malczewski,
dominate over art in general and over sacred art in
particular. This does not mean a disregard for their
artistic composition and execution.

12

* On the particular intensity of the cult of the Virgin
Mary and its effect on the visual arts: P Krasny, ,Le vrai de
Notre-Dame’. O prébach odnowienia ikonografii maryjnej w XIX
wieku, in: “Sacrum et Decorum” 2, 2009, pp. 31-37.

Y H.H. Hofstitter, Symbolizm, trans. into Polish by S.
Btaut, Warszawa 1980, pp. 23-24.



We know that the commissioner had no influ-
ence on the approach to the subject in the painting
from Olesno. The picture from Bobowa was also
commissioned by a friend of the artist, who knew
that the painter would not accept any precondi-
tions, which the patron certainly respected. So all
the decisions regarding the composition were the
artist’s own choice and they are a testimony of his
religious and existential reflections.

Malczewski’s toying with the audience’s expecta-
tions, the theological and consequent iconographic
importance of the subject and the significance of
sacred painting for him,' lead here to individual
meditation on the Church’s teaching about Christ’s
death and resurrection. Naturally, it is not about
the institutional framework or the presentation
of dogma. However, the way God’s physicality is
depicted is automatically connected with an an-
swer to the question whether Christ’s nature was
human or divine, and therefore whether he suf-
fered and died on the cross like an ordinary man.
Another thing here is the choice and framing of
the model, which is also, as it is going to turn out,
an ethical and religious decision.

Both discussed paintings are obviously the po-
lar opposite of the depictions of the triumphing
Christ, as ordained by the Council of Chalcedon.
There is no symbolic conventionality, protecting
God’s body from profanation by the recollection
of his passion and suffering, but there are also no
traces of having been pierced with the spear. The
paintings, while alluding to Baroque takes on this
subject, are also complicated in the way character-
istic for the turn of the 20" century.

The discussed pictures are similar in terms
of composition and style, although there are also
some important differences. Both works are the
full-length depictions of Christ, whose body is
slim, even gaunt, with slightly elongated expres-
sive shape. The dimensions of the bases are alike,
and vertical and horizontal divisions of the im-
age run similarly with respect to the edges. The
horizontal stripe divisions, generally speaking, di-
vide the canvas into three parts. Their rather clear
boundaries coincide with the places semantically
important for the image (the knees of the figure,
the crossing beam). The stripe above the arms of
the cross seems to be darkening to the right side of
both pictures. At the bottom, a little below Christ’s
feet there is a dark, black stripe of earth (with the

4 A letter from J. Malczewski to K. Lanckoronski, in:
Listy Jacka Malczewskiego do Karola Lanckororiskiego, ed. M.
Paszkiewicz, in: “Rocznik Historii Sztuki” 18, 1990, pp. 244
245; for commentary see: Kudelska 2008 (ft. 1), chapter Wokdt
polichromii wawelskich.

sztukq w ogéle, za$ nad sztuka religijng w szczegdlnosci.
Nie wyklucza to bynajmniej dbatosci o ich artystyczny
zamyst i poziom wykonania.

Wiadomo, ze na ujecie tematu w obrazie z Olesna
zleceniodawca nie wywieral zadnego wptywu. Obraz
z Bobowej takze obstalowal przyjaciel artysty, wiedza-
cy, ze malarz nie pozwala sobie narzuca¢ warunkéw,
co zamawiajacy zapewne uszanowal. Zatem wszystkie
decyzje kompozycyjne wynikaty z wyboréw samego
artysty i sa Swiadectwem jego refleksji o charakterze
religijno-egzystencjalnym.

Gra, jaka Malczewski podjat z przyzwyczajeniami
odbiorcéw, ranga teologiczna, a co za tym idzie i iko-
nograficzna motywu oraz waga, jaka przywiazywat do
malarstwa religijnego', prowadza tu do indywidualnego
rozwazania nauki ko$ciota o $mierci i zmartwychwsta-
niu Chrystusa. Nie chodzi oczywiscie o instytucjonal-
ne odniesienia czy prezentacj¢ dogmatyki. Jednak spo-
s6b ukazania cielesnosci Boga automatycznie wiaze si¢
z odpowiedzig na pytanie — czy Chrystus miat ludzka
czy boska naturg, a tym samym — czy cierpiat i umart
na krzyzu jak zwykly cztowiek. Osobna sprawa jest tu
wybdr i ujecie modela, jako decyzja takze, jak si¢ oka-
ze, wkraczajaca w sferg etyczno-religijna.

Oba omawiane przedstawienia sg oczywiscie na an-
typodach ikonograficznych wyobrazen Chrystusa try-
umfujacego, ksztattowanych wedtug wskazan Soboru
Chalcedonskiego. Nie ma tu nic ze znakowej umow-
nosci, chroniacej boskie cialo przed zbezczeszczeniem
przez pamigé o zadanej mece i cierpieniu, ale nie ma
tez §ladéw przektucia wtdcznia. Obrazy nawiazujac do
barokowych uj¢é tematu, niosg komplikacje charak-
terystyczne dla przetomu XIX i XX wieku.

Omawiane ptétna s3 podobne kompozycyjnie i sty-
listycznie, cho¢ réznia si¢ tez istotnie. W obu dzietach
Chrystus jest widoczny w calej postaci, ma szczuple,
a nawet chude cialo, o nieco wydtuzonych, ekspresyj-
nych ksztattach. Podobne sa proporcje wymiaréw pod-
obrazia, a podzialy pionowe i poziome pola obrazowego
uktadaja si¢ analogicznie w stosunku do ich krawedzi.
Pasowe podzialy poziome w ogdlnym zarysie dziela kon-
strukcyjnie plaszczyzng ptétna na trzy czesci. Ich dos¢
wyrazne granice zbiegaja si¢ z waznymi semantycznie
punktami przedstawienia (kolana postaci, belka poprzecz-
na). Pas powyzej ramion krzyza wydaje si¢ ciemniejszy
po prawej stronie obu obrazéw. Od dotu, nieco poni-
zej stop Chrystusa, Widnieje ciemny, czarny pas ziemi
(o najostrzej wyznaczonej gérnej granicy koloru), lekko
przecierany cieplym, czerwonawym brazem nast¢pnego
pasa, siggajacego na $rodku ptétna do wysokosci kolan.
Po bokach wyraznie wchodzi w sing parti¢ kigbiastych

14 List J. Malczewskiego do K. Lanckoroiskiego, w: Listy Jacka
Malczewskiego do Karola Lanckororiskiego, oprac. M. Paszkiewicz, ,,Rocznik
Historii Sztuki” 18, 1990, s. 244—245; komentarz zob.: Kudelska 2008,
jak przyp. 1, rozdz. Wokdt polichromii wawelskich.
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chmur, rozjasnianych nieco zimna, szaro-ofowiang bie-
la, ograniczonych dolng krawedzia poprzecznej belki
krzyza. Nad nig panuje juz niepodzielnie mrok zgrzy-
tliwego kolorystycznie, ponurego grafitowo-oliwkowe-
go nieba, w ktérym niknie gérna czgs¢ pionowej belki
krzyza. Taka ponura, cigzka partia nieba wisi tuz nad
glowa Ukrzyzowanego w obu obrazach i zdaje si¢ obej-
mowac takze widza. Tha, okreslane geometrig ramion
krzyza, podzielone pasami przyttumionych koloréw,
cho¢ w réznym stopniu, ciaza ku abstrakeji.

Przedstawienia z Olesna i Bobowej nawiazujg styli-
stycznie do scen pasyjnych w typie hiszpariskiego baro-
ku przez ciemng tonacj¢ i zagubienie w przestrzeni po-
zbawionej sztafazu historycznego, przez sposob napigcia
ciata i wyobcowanie Chrystusa, wielka korong ciernio-
wa i czgsciowo tylko okorowany pal drzewny w scenach
Ecce Homo i Ukrzyzowania® [il. 4, 5]. Omawiane obrazy
wyraznie odbiegajac od rodzajowosci, nawiazuja do mi-
stycznych wizji ukrzyzowania obrazujacych $mier¢ i me-
tafizyczne zycie réwnoczesnie. Odbiorca zostat ulokowa-
ny w punkcie dostgpnym mu jedynie w akcie zespolenia
kontemplacji i twérczej wyobrazni'®.

1> Na przyktad takie obrazy, jak: Juana de Roealsa, Chrystus w dro-
dze na Kalwarig (ok. 1620); Francisco Zurbardna, Veraikon (ok. 1631—
1634?); Antonio de Peredy, Ecce Homo oraz wiele innych.

16 Zob.: Pathos ed estasi. Opere d'arte tra Campania e Andalusia
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4. Juan de Roeals, Chrystus w dro-
dze na Kalwarig, ok. 1620, olej na
ptétnie, 138 x 130, Museo di Belle
Arti, Sevilla, fot. za: Pathos ed esta-
si. Opere darte tra Campania e An-
dalusia nel XVII e XVIII secolo, red.
E Buono, [katalog wystawy], Napo-
li 1996, s. 62

4. Juan de Roeals, Christ on His
Way to Calvary, c. 1620, oil on can-
vas, 138 x 130, Museo di Belle Arti,
Sevilla, foto after: Pathos ed estasi.
Opere darte tra Campania e Anda-
lusia nel XVII e XVIII secolo, ed. E
Buono, [exhibition catalogue], Na-

poli 1996, p. 62

upper colour edge drawn most distinctly), slight-
ly smudged with the warm reddish brown of the
next stripe, reaching in the middle of the canvas
up to the knees. On both sides it clearly enters the
greyish layer of billowy clouds, somewhat light-
ened with cold, grey-lead white, limited by the
lower edge of the crossing beam. The space above
the beam is shrouded with utter darkness of the
clashing colours in the gloomy graphite-olive sky,
into which the upper part of the vertical beam of
the cross disappears. Such a gloomy, heavy part
of the sky hangs right above Christ’s head in both
pictures and seems to envelop the viewer as well.
The backgrounds, defined through the geometry
of the cross arms, divided by the stripes of muted
colours, aim at almost abstract quality.

The pictures from Olesno and Bobowa allude
stylistically to the Passion scenes as depicted by
Spanish Baroque because of their dark tone and
the feeling of being lost in space deprived of any
historical setting, the tension of the body and the
alienation of Christ, the large crown of thorns and
only partly barked wood post in the scenes Ecce
Homo and Crucifixion®” [fig. 4, 5]. The discussed

1 For instance such pictures as: Juan de las Roelas, Christ on
His Way to Calvary (approx. 1620); Francisco Zurbaran, Veraikon



pictures clearly distance themselves from the genre,
drawing on the mystical visions of the crucifixion,
portraying both death and metaphysical life. The
viewers were placed in the place which they could
achieve only in the act uniting contemplation and
creative imagination.'®

What matters for the interpretation are three
differences in the composition. The first one is the
angle and the distance of the body on the cross
from the screen, which we assume to be the sur-
face of the canvas. It can be seen most clearly in
the different angles of the crossing beams.

The second difference is the point of view of
the intended viewer: a little below the bottom edge,
to the left (Olesno) and above it, almost on a level
with Christ (Bobowa); in the latter case the frame
is also much closer. Although in both pictures the
space behind the cross seems to be portrayed as if
seen from the top of Golgotha, in the Crucifixion
from Olesno we can see the remote landscape,'”
while in the Crucifixion from Bobowa the ground
is dark and completely empty. The juxtaposition
of a sharply drawn silhouette with painterly back-
ground is nothing exceptional in Malczewski’s work.
However, in the picture from Bobowa the boundary
between earth and sky is blurred. The space behind
the cross can be described only in abstract terms:
parallel colour stripes of varying length, covered
very unevenly, toned down with other colours. It
produces an impression of disorientation in space
and strengthens the feeling of being lost.

Finally, both pictures differ in details of the
depiction of Christ’s figure. In the picture from
Olesno the face of the Saviour raised upwards is
slightly turned to the left, following the direction
of the slanting crossing beam. The man, despite
his closed eyes (according to the description from
the inventory card) is not inert. In the whole fig-
ure the greatest tension is produced by the atypical
and studied position of legs. The right one, lifted
upwards and leaning on the left shin is pierced
with a large nail on a level with the left ankle. It
causes a dramatic shift of the right knee to the
front. It is closest to the viewer. The dramatic po-
sitioning of the figure clearly grows downwards

(approx. 1631-1634?); Antonio de Pereda, Ecce Homo and many
others.

16 Cf.: Pathos ed estasi. Opere darte tra Campania e
Andalusia nel XVII e XVIII secolo, ed. F. Buono, Napoli 1999:
J. de Roeals, Christ on His Way to Calvary (p. 62); E. Zurbarén,
Veraikon (p. 55); A.E.D. Sdnchez et al., Prado, Polish edition
edited by W. Krauze, transl. into Polish by H. Andrzejewska,
Warszawa 1994: Antonio de Pereda, Ecce Homo.

7" According to the description in the inventory card
mentioned above it was “a remote landscape in grayish-blues
and greens”.

5. Antonio da Pereda y Salgado, Ecce homo, 1641, olej na plétnie, 97
x 78 cm, Museo Nacional del Prado, Madryt, fot. za: Muzeum Pra-
do, A.E. Pérez Sénchez et al., red. wyd. polskiego W. Krauze, przekt.
z jez. angielskiego H. Andrzejewska, Warszawa 1994, s. 40, il. 2

5. Antonio da Pereda y Salgado, Ecce homo, 1641, oil on canvas, 97
x 78 cm, Museo Nacional del Prado, Madrid, foto after: Muzeum
Prado, eds A.E. Pérez Sanchez et al., ed. Of the Polish version W.
Krauze, transl. into Polish by H. Andrzejewska, Warszawa 1994, p.
40, fig. 2

Interpretacyjnie istotne sg trzy réznice kompozy-
cyjne. Pierwsza dotyczy kata ustawienia oraz odleglo-
§ci krzyza i ciala w stosunku do ekranu, jakim jest po-
wierzchnia ptétna. Najwyrazniej widaé to w réznych
ukosach belek poziomych.

Druga odmiennos¢ dotyczy punktu widzenia, w ja-
kim artysta ustawit odbiorcg intencjonalnego: nieco po-
nizej dolnej krawedzi, z lewej (Olesno) i powyzej niej,
niemal na wysokosci Ukrzyzowanego (Bobowa), w tym
drugim przypadku mamy takze do czynienia z wyraz-
nie blizszym kadrem. Wprawdzie w obu obrazach prze-
strzeri rozposcierajaca si¢ za krzyzem widziana jest jakby
z wierzchotka Golgoty, ale w Ukrzyzowaniu z Olesna
widoczny byt daleki pejzaz”’, w Ukrzyzowanin z Bobowej
partia ziemi jest ciemna i zupelnie pusta. Zestawienie
ostro wykreslonej sylwetki z malarsko potraktowanym

nel XVII e XVIII secolo, red. F. Buono, Napoli 1999: J. de Roeals,
Chrystus w drodze na Kalwarig (s. 62); E Zurbardn, Veraikon (s. 55);
AE.P. Sénchez et al., Prado, red. wyd. polskiego W. Krauze, tum. H.
Andrzejewska, Warszawa 1994: Antonio de Pereda, Ecce Homo.

7" Wedtug opisu ze wspomnianej karty inwentaryzacyjnej byt to
»daleki pejzaz w tonacji szaro bigkitnej i zielonawej”.
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tlem nie jest wyjatkowe w twérczosci Malczewskiego.
Jednak w obrazie z Bobowej pewno$¢ granicy migdzy
ziemig a niebem zostaje zniesiona. Przestrzen za krzy-
zem mozna opisa¢ jedynie w kategoriach abstrakcyj-
nych, réwnoleglych paséw koloréw réznej szerokosci,
zaktadanych bardzo nieréwnomiernie, famanych innymi
barwami. Powoduje to niepewnos¢ orientacji w prze-
strzeni i poglebia poczucie zagubienia.

Wereszcie w obu obrazach odmienne sa szczegéty
przedstawienia sylwetki Ukrzyzowanego. W obrazie
z Olesna uniesiona ku gérze twarz Zbawiciela zwréco-
na jest lekko w lewo, zgodnie z kierunkiem skosu po-
przecznej belki. Me¢zczyzna, mimo zamknigtych oczu
(wedlug opisu z karty inwentaryzacyjnej) nie jest bez-
wladny. W calej postaci najwicksze napigcie emanu-
je z nietypowego i wystudiowanego sposobu ulozenia
nég. Prawa, podsunigta w gére i oparta o lewy golen,
jest przebita duzym gwozdziem na wysokosci kostki
lewej nogi. Powoduje to dramatyczne wysunigcie pra-
wego kolana ku przodowi. To ono jest przestrzennie
najblizej widza. Dramatyzm ulozenia figury wyraznie
narasta (lub moze ciazy) ku dotowi, ogniskuje w ta-
neczno-frenetycznym skurczu, wydobywajacym okru-
ciefistwo przybicia.

Ukrzyzowanie z Bobowej nawiazuje do biblijnej sym-
boliki drzewa zycia, podobnie jak poprzednie prezentuje
gotycki uktad przybicia trzema gwozdziami bez suppe-
daneum, mimo, ze nieokorowana bela przechodzi pod
stopami Chrystusa w gleboki wreb. Belka i ramiona
krzyza dochodza do krawedzi obrazu, tak jakby zadna
z nich miala nie mie¢ korica. Na skrzyzowaniu wyraz-
nie wyeksponowany jest zizulus (krzyz i tabliczka réz-
nig si¢ kolorystycznie, co wskazuje na rézne gatunki
drewna). W obrazie zwraca uwagg opuszczenie glowy
i $miertelna sztywnos¢ ciala oderwanego w gérnej partii
od powierzchni drewna. Mgzczyzna zawist na ramio-
nach i réwnocze$nie wychyla si¢ ku przodowi. Jego bez-
wiadnie zwisajaca glowa, z niewidoczna twarza, zwraca
uwagg odbiorcy jako najbardziej ku niemu wysunigty
element kompozycji. Nie ma pozostawia watpliwosci,
ze jest to oznaka $mierci. Posta¢ Chrystusa ksztattuje
silne, zimne, sztuczne $§wiatlo, ktérego Zrédio umiesz-
czone jest za lewa krawedzig obrazu. Najostrzej pracuje
na stopach o lekko rozwartych palcach, mimo przebicia
gwozdziem niedotykajacych podtoza. Tu, inaczej niz
w poprzednim obrazie, prawom cigzenia poddana jest
tylko gérna partia ciala, nie za$ cata figura. Dolna za$
jakby zatraca naturalne wlasciwosci. Martwotg podkre-
$la zblizenie wygladu materii postaci i perizonium do
rzezby jako medium posredniczacego migdzy obrazem
a modelem i tkaning.

W obu Ukrzyzowaniach artysta demonstruje nie
tylko doskonatq znajomos¢ anatomii, ale tez obserwacje
réznych stadiéw zamierania i zesztywnienia po$miert-
nego. Cialo w obrazie z Bobowej intryguje weryzmem
martwoty, tym bardziej niepokojacym, ze ukazanym

88

(or perhaps weighs down), and concentrates in
a dance-like, frenetic spasm, emphasizing the cru-
elty of nailing.

Crucifixion from Bobowa draws on the bib-
lical symbolism of the Tree of Life, and similarly
to the former picture presents the Gothic nailing
with three nails, without suppedaneum, despite the
fact that the unbarked beam is deeply notched un-
der Christs feet. The beam and the arms of the
cross reach the edges of the picture as if they were
infinite. On the intersection of the arms there is
a clear #itulus (the cross and the plaque are of dif-
ferent colours, which indicates different kinds of
wood). A particular feature of the picture is the
head hanging down and the lethal stiffness of the
body breaking away in the upper part from the cross
surface. The man is suspended on his arms and at
the same time leaning forwards. His head hanging
limply down, with the face turned away, draws the
viewers' attention as the element of the composi-
tion closest to them. Undoubtedly this is a sign of
death. The figure of Christ is modelled by strong,
cold, artificial light, whose source is placed beyond
the left edge of the picture. The light is the strong-
est on the feet with their toes slightly apart; despite
being pierced, they do not touch the ground. Here,
in contrast with the former picture, only the up-
per part of the body is subject to gravity, and not
the whole figure. The lower part looks as if it were
exempt from it. The lethal stillness is emphasized
by the sculptural portrayal of the flesh and perizo-
nium as an intermediary between the picture and
the model and canvas.

In both Crucifixions the artist demonstrates not
only his deep knowledge of anatomy, but also his
observation of the various stages of dying and rigor
mortis. The body in the picture from Bobowa is in-
triguing through its veristically portrayed lifelessness,
all the more disconcerting because shown without
visible signs of torture (without Griinewald’s brood-
ing and exaggeration, which, at least in my opinion,
introduces a kind of artistic conventionality, artistic
amplification helpful in depicting the dramatiza-
tion of the whole situation). Malczewski’s circum-
spect presentation of the truth about man’s physical
death seems to dominate over the transcendence.
In a natural way it focuses the viewer’s attention on
the cooperation between the artist and the model
which is so difficult to imagine, and difficult to
achieve even for such a master of painting human

figures from memory and from his imagination as
the author of 7he Doubting Thomas."®

'8 A similar impression, created by the positioning of fig-
ures impossible to achieve during regular posing, is produced
by The Vicious Circle.



I was helped in solving this question by a pa-
thologist, Adam Gross M.D., who pursues the
subject of human corpse in painting as an offshoot
of his professional interests. We were approaching
the same pictures from two opposite directions.
Dr Gross was looking for the pictures painted by
Malczewski in the mortuary at the Department
of Anatomy and the Unit of Forensic Medicine
of the Jagiellonian University. When researching
the history of his Department, he was looking for
the lost picture from Olesno (mentioned in a press
note by the Department’s founder — Prof. Leon
Wachholtz), but he did not have its photograph.
He also did not know the details of Malczewski’s
acquaintance with Wachholtz, and he did not know
about the existence of the picture from Bobowa.
Gross, however, had at his disposal the archive of
the mortuary photographs and, more importantly,
on having seen my reproductions he shared with
me his expertise and experience as a pathologist.
Our exchange of letters and photographs allows
me to present the findings below, which are, for
a large part, our joint work.

In the 1890s the painter rented a studio from
Wachholtz in a villa at Pradnik Czerwony (where
he painted, among others, ntroduction, Melancholy
and The Vicious Circle). They also used to meet in
Jaksa Chronowski Club at the Poller Hotel. The
department founded by Wachholtz in 1895 spe-
cialized in expert opinions for the police — in the
suicide autopsies. Although he could use other
mortuaries, Malczewski chose to paint right there,
alone often for many hours. On many occasions
bodies were arranged and suspended especially for
him. Wachholtz writes also about placing the body
“on a special support similar to the position of the
body on the cross”. He mentions that the artist
“without a shadow of disgust or fear remained
alone in the autopsy room and painted his studies
of the corpses, often for several hours”."”

In the pictures of Malczewski there are no
traces of these explicit sources of inspiration, with
one exception.

Thanks to the Departments photographic ar-
chive Gross found out that the model for the fig-

19" L. Wachholz, Klub Eustachego Chronowskiego, in: ,Czas’,
1936, no. 354 (24 Dec), p. 10. The author writes about sketching
the body of a young woman who committed a suicide drowning
herself and ,,was soon portrayed faithfully in a painting in oils. Her
dead body lying on the mortuary table was moved by the artist
onto a shoal in a stormy and foamy lake or see and behind her,
a triton was rising up from one of the waves, with his horrified eyes
fixed on the victim of the element”. The picture described here is
unknown. See also: A. Gross, Zwloki czlowicka jako model w ma-
larsnwie, htp:/ [www.forensic-medicine.pl/index.php?option=com_
content&task=view&id=37.

bez dostownych $ladéw meki (bez rozpamietywania
i przesady Griinewalda, ktéra, przynajmniej dla mnie,
wprowadza pewna artystyczna umowno$¢, artystyczne
wzmocnienie pomocne w ukazaniu dramatyzmu sytu-
agji). Prezentowana przez Malczewskiego powsciagliwo$é
prawdy o materialnej $mierci czlowieka, zdaje si¢ do-
minowa¢ nad transcendencja. W naturalny sposéb kie-
ruje uwage odbiorcy w strong trudnej do wyobrazenia
pracy artysty z modelem. Trudnej nawet dla tak zna-
komitego mistrza malowania figur ludzkich z pamieci
i z wyobrazni jak autor Niewiernego Tomasza'.

W wyjasnieniu tej kwestii pomégt mi patomorfo-
log, dr nauk medycznych Adam Gross, zajmujacy si¢ na
marginesie pracy zawodowej formami obecnosci ludzkich
zwlok jako tematu w malarstwie. Podazalismy w strone
tych samych obrazéw jakby z przeciwnych stron. Badacz
szukat obrazéw malowanych przez Malczewskiego w pro-
sektorium Katedry Anatomii i Zaktadu Medycyny
Sadowej U]J. Sledzac historie swojej Katedry, szukat
zaginionego obrazu z Ole$na (wspomnianego w notatce
prasowej zalozyciela placéwki — prof. Leona Wachholtza),
nie dysponowat jednak fotografia obiektu. Nie znat tez
szczeg6léw znajomosci Wachholtza z Malczewskim,
a o istnieniu obrazu z Bobowej nie wiedzial. Gross miat
natomiast do dyspozycji archiwum fotografii prosekto-
ryjnych i co najwazniejsze, po obejrzeniu dostarczonych
przez mnie reprodukcji podzielit si¢ ze mna potrzeb-
na tu wiedzg i do$wiadczeniem patomorfologa. Nasza
wymiana listéw i zdj¢¢ pozwala mi na przedstawienie
ponizszych w znacznej mierze wspdlnych ustaler.

W latach 90. malarz wynajmowal od Wachholtza
pracowni¢ w willi na Pradniku Czerwonym (gdzie po-
wstaly m.in. Introdukcja, Melancholia i Bl¢dne koto).
Spotykali si¢ tez w Klubie Jaksy Chronowskiego w hotelu
Pollera. Katedra utworzona przez Wachholtza w 1895
roku specjalizowata si¢ w ekspertyzach policyjnych —
w sekgji zwlok samobéjcéw. Cho¢ mégt korzystaé z inne-
go prosektorium, to wlasnie tu Malczewski czgsto przez
wiele godzin malowal w samotno$ci. Niejednokrotnie
uktadano i podwieszano dla niego ciata. Wachholtz pisze
tez o lokowaniu ,na specjalnej podporze odpowiadajacej
uktadowi ciata na krzyzu”. Wspomina, ze artysta ,bez
cienia odrazy i lgku pozostawal sam w sali sekcyjnej
i malowat studia ze zwlok, nieraz po par¢ godzin™.

8 Podobne wrazenia, wywolywane przez niemozliwe do uzy-

skania w normalnym trybie pozowania ustawienia postaci, powoduje
Bledne koto.

19" L. Wachholz, Klub Eustachego Chronowskiego, ,Czas”, 1936, nr 354
(24 X10), s. 10. Autor pisze o szkicowaniu zwlok miodej kobiety, ktéra po-
petnita samobéjstwo przez utopienie i ,,zostata wkrétce przez Malczewskiego
odtworzona wiernie na obrazie olejnym. Jej lezace na stole sekcyjnym mar-
twe cialo artysta przenidst na mielizng wzburzonego i okrytego grzywami
piany jeziora lub morza a za nia, z jednej z fal wytaniata si¢ do potowy
posta¢ trytona, keory utkwit swéj przerazony wzrok w lezaca na mieliznie
ofiarg wodnego zywiotu”. Opisywany tu obraz nie jest znany. Zob. réwnie:
A. Gross, Zwloki czlowieka jako model w malarstwie, http:/www.forensic-
medicine.pl/index.php?option=com_content&task=view&id=37.
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W obrazach Malczewskiego nie ma zadnego $la-
du tych drastycznych zrédet inspiracji, z jednym wy-
jatkiem.

Dzigki archiwum fotograficznemu Katedry Gross
ustalil, ze pierwowzorem dla obrazu postaci Chrystusa na
omawianym obrazie byt Michal Rycerz, ktéry w wieku
36 lat zmart $miercig samobéjcza®®. Na datowanym na
ok. 1898 rok zdjeciu widoczne sa do potowy ud zwtoki
mezczyzny oparto o szeroka, ustawiong pionowo deske,
wyraznie peknigta wzdtuz po lewej stronie. Cialo pod-
trzymujg pod pachami dwa kotki, prawy wbity w deske
nieco wyzej. Uklad ten wymuszaly warunki fotografo-
wania aparatem skrzynkowym, wykluczajacym ujecia
z gory. Peknigcie i te same proporcje pomiedzy szeroko-
$cig deski a ramionami postaci w obu obrazach podobne
sa do tych na fotografii. W Ukrzyzowaniu z Bobowej
namalowane zostaly, takze nieco asymetryczne, kotki
pod pachami. Zdaniem Grossa réwniez anatomicznie
moze to by¢ ta sama postaé?'.

Uktad ciata w obrazie z Olesna, mimo, ze przed-
stawiony Chrystus jeszcze zyje, takze wedtug Grossa
$wiadczy o korzystaniu w prosektorium z modela znaj-
dujacego si¢ w pozycji lezacej (co jest czytelne w od-
wiedzeniu ramion pod katem prostym w stosunku do
tulowia i rodzaju odchylenia glowy, sprawiajacego wra-
zenie uniesienia jej do géry). Sladem tego specjalne-
go podwieszania ciata jest widoczny po prawej stronie
modela fragment dodatkowego preta, prawdopodobnie
podpierajacego uniesienie rak.

O ile w obrazie z kosciota §w. Katarzyny w Olesnie
zwigzek z malowaniem w prosektorium jest zatarty,
o tyle w obrazie z Bobowej przejawia si¢ bardzo wy-
raznie poza samg cielesnoécia bohatera. Istotne jest za-
tem pytanie — dlaczego artysta zostawit §lad w postaci
dwu rodzajéw podpérek? Namystu wymaga tez zwia-
zek miedzy modelem a postacia w obrazie, przy za-
strzezeniu, ze nie chodzi tylko o sfer¢ wygladéw, ale
i 0 zasad¢ odpowiedniosci na poziomie etyczno-religij-
nym. Podpérki zdradzaja, jesli nie relacj¢ z samobdjca,
to na pewno z prosektorium, z technika fotografowa-
nia i technika artystycznej, o ile mozna tak powie-
dzie¢, aranzacji (przez zwisajacy pret). Ta demonstracja
cz¢éci warsztatu utrudnia fatwo$é przejécia z realno-
$ci do fikgji obrazu, o jakim pisal Wiestaw Juszczak.
Postaci z realnego $wiata — portretowi modele — udzie-
laja u Malczewskiego swojej osoby postaciom obrazo-
wym tak, ze zatracaja wlasna realna, bytows istotnos¢.
Wedtug autora Modernizmu nawet znane, historyczne
osobistosci sa ,wciagane” w obrazach Malczewskiego
do fikgji obrazowej, co powoduje, ze jak w teatrze, nad
aktorami w chwili wystgpu dominuje rola, jaka od-

% Wprawdzie dysponuj¢ cyfrows reprodukcja wspomnianej fo-
tografii, ale ze wzgledu na szacunek dla zmartego i drastycznos¢ ujecia
nie przedstawiam jej Czytelnikom.

21 Korespondencja autorki z Adamem Grossem.
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ure of Christ in the discussed picture was Michat
Rycerz, who committed suicide at the age of 36.%°
The picture dated approximately for 1898 shows
the corpse of man, visible down to mid-thigh,
leaning against a wide, upright plank, with a vis-
ible crack on the left. The body is supported with
two pegs under the armpits, the right one driven
a bit higher. Such an arrangement was enforced
by the technique of photographing with the box
camera, which made bird’s eye shots impossible.
The crack and the same proportions between the
breadth of the plank and the arms of the figures
in both pictures are similar to those portrayed in
the photograph. In the Crucifixion from Bobowa
there are also slightly asymmetrical pegs under the
armpits. According to Gross, the corpse resembles
the figure in the painting also from the anatomi-
cal point of view.”!

The position of the body in the picture from
Olesno, despite the fact that the portrayed Christ
is still alive, in Gross” opinion also proves the use
of a model lying in the mortuary (which is clearly
evinced by the arms spread at right angles to the
trunk and the tilting of the head, giving the im-
pression of it being raised). A trace of this special
suspension is the fragment of an additional rod
visible to the model’s right, probably supporting
the lifted hands.

While in the picture from St Catherine’s
Church in Olesno the connection with painting
it at the mortuary is vague, in the picture from
Bobowa it is very clear, not only regarding the
physicality of the main figure. The important ques-
tion is — why did the artist leave the trace, i.e. two
kinds of supports? One should also consider the
relationship between the model and the depicted
figure, not only when it comes to the visual aspect,
but also ethical and religious one. The supports
reveal a relationship, if not with the suicide, then
at least with the mortuary, with the technique of
photography and of artistic composition (because
of the suspended rod), if it can be called that way.
Such a demonstrative uncovering of some elements
of the artist’s technique makes it difficult to shift
from reality to fiction depicted in the picture de-
scribed by Wiestaw Juszczak. The real world fig-
ures — the portrayed models — give the figures in
Malczewski’s pictures their own personality to such
a degree that they lose their own material and ex-
istential reality. According to Juszczak, even well-
known historical figures are drawn by Malczewski

% Although I have a digital copy of the photograph men-
tioned above, out of respect for the deceased and because of its
explicit nature I refrain from presenting it here.

2 The correspondence of the author with Adam Gross.



into the painting’s fiction, which makes them simi-
lar to actors, who on stage surrender to the roles
they play.”> However, it is not that simple in every
case, and the rule is not universal, even though it
seems to work at first contact with the discussed
pictures. Although Malczewski valued the freedom
given, as he wrote, by “portrait oddities” where he
could “put” various persons, in many cases the
choice of a particular actor for a particular role
was important for him. It is a situation similar to
a director’s position, especially if they have to deal
with character actors.

We could assume that the choice of a suicide
for the model was for practical reasons only — the
artist was allowed to work in a particular mor-
tuary — however, it does not provide an answer
to the question about the reason for leaving the
technical traces, that is both kinds of supports.
Additionally, the sin of suicide was then a consid-
ered to be a particularly heinous one and was con-
sidered to be a breach of Christian duties. In the
picture from Bobowa in order to show the death’s
dominion the artist used many compositional de-
vices, both in the narration and in form, and the
human physicality of this particular model addi-
tionally decreases the assurance of salvation and
not only plunges God in despair but makes him
a failure at this particular moment. After all, the
connecting element between the earthly and the
transcendent is the matter “lent” to the physicality
of the characters portrayed in the picture.*

22

W. Juszczak, Narracja i przestrzesi w malarstwie
Malczewskiego. (Notatki z wystawy poznariskiej), in: Fakty i wy-
obraznia, Warszawa 1979, p. 142.

» Malczewski painted portraits of his friends with pleasure,
and other peoples, as he wrote, only “when in need”. If he wasnt
given a free choice of props and situation, he refused the commission,
as was the case with Bishop Bilczewski, see.: M. Samlicki, Pamigtmik,
The Regional Museum in Bochnia, H/4104/5, pp. 180-181.

% In the art of Western Christianity it was allowed to use
models for divine figures, but there were no particular regulations
in this field which, as we know, sometimes stirred up conflicts be-
tween artists and the Church authorities. Christs body was modelled
according to the current knowledge of anatomy, and with regard
for the iconographic tradition (as a continuation, modification or
contestation). The passion scenes belong to those which portray
the relationship between suffering and pain with cruelty; in the
course of ages the limits of permitted explicitness were evolving,
just like the reflection on the body, its meaning and the permit-
ted ways of its depiction, inextricably connected with this subject
were evolving. All these elements enter into a dialogue of shapes
and the ideas, values and the artistic relationship of the matter
personified by them (and personified also in the mode of exist-
ence of the ordinary mortals and saints). On the relation between
portraying Christ as man, the theological dogmas and the artistic
form through the ages, see: L. Steinberg, The Sexuality of Christ
in Renaissance Art and in Modern Oblivion, Chicago 1996 (1% ed.
1983). On the need to portray such scenes (close to battle pieces,
exotic slaughter scenes etc.): M. Gill, lmage of the Body. Aspects of
the Nude, London 1989, pp. 293-300; W. Gutowski, Motywika

grywaja’’. Rzecz jednak nie jest tak prosta w kazdym
przypadku, a zasada bynajmniej nie jest uniwersalna,
cho¢ przy pierwszym kontakcie z omawianymi obraza-
mi wydaje si¢ funkcjonowaé. Wprawdzie Malczewski
rzeczywiscie cenil swobodg, jak pisal, dawang przez
portretowe dziwactwa’, w ktére mégt ,wsadza¢” rézne
osoby?, jednak w wielu wypadkach byto dlai wazne,
kogo w jakiej roli obsadzal. Podobnie przeciez jak dla
rezysera, szczegOlnie jesli ma do czynienia z ,,aktorem”
charakterystycznym.

Mozna przyjaé, ze wybdér modela-samobdjcy byt
podyktowany jedynie praktyczng mozliwoscia pracy
akurat w danym prosektorium, nie znosi to jednak py-
tania o cel pozostawienia technicznych $ladéw — obu
rodzajéw podpérek. Dodatkowo trzeba przypomnied, ze
otoczony wéwczas szczeg6lng infamia grzech samobdéj-
stwa stoi w sprzecznosci z wyktadnia praw powinnosci
chrzescijariskich. W obrazie z Bobowej dla pokazania
dominagji $mierci artysta uzyt wielu srodkéw kompo-
zycyjnych — w narracji i w formie, a ludzka cielesno$¢
tego akurat modela jakby dodatkowo ostabia pewnosé
zmartwychwstania i nie tylko pograza Boga w roz-
paczy, ale w danym momencie czyni go przegranym.
Przeciez zwornikiem miedzy doczesnoscia a transcen-
dencja jest materia ,uzyczana’ obrazowej fizycznosci
bohateréw*.

Czy zatem cigzar samobdjstwa nie jest prowokuja-
cy wobec przedstawianej sceny, skoro skutkuje automa-
tycznym wykluczeniem z kregu zbawionych? Czy dla

2 W. Juszczak, Narracja i przestrzers w malarstwie Malczewskiego.
(Notatki z wystawy poznarskiej), w: Fakty i wyobraznia, Warszawa 1979,
s. 142.

» Malczewski chetnie malowat portrety przyjaciét, inne zas osoby
portretowal, jak pisat, tylko ,gdy byt w potrzebie”. Jesli odméwiono mu
wolnoéci w doborze akcesoriéw i sytuacji — rezygnowat z zaméwienia,
jak w wypadku biskupa Bilczewskiego, zob.: M. Samlicki, Pamiemnik,
Muzeum Okregowe w Bochni, H/4104/5, s. 180-181.

%W sztuce zachodniego chrzedcijafistwa przyzwalano na korzy-
stanie z modela dla postaci boskich, ale nie bylo zadnej szczegétowej
regulacji w tym zakresie, co, jak wiadomo, w praktyce powodowato
czasem konflikty artystéw i wiadz koscielnych. Ciato Chrystusa ksztat-
towane bylo zgodnie ze znajomoscia anatomii w danym czasie, w od-
niesieniu do tradycji ikonograficznej (jako kontynuacja , przeksztal-
cenie lub kontestacja). Sceny pasyjne naleza do tych, ktdre obrazuja
zwiazek cierpienia i bélu z okrucieistwem, w ciagu wickéw zmienialy
sie granice przyzwolenia na drastyczno$¢ ich przedstawiania, podobnie
jak zmieniata si¢ nierozerwalnie zwiazana z ta tematyka refleksja nad
cialem, jego znaczeniem i dozwolonymi sposobami jego ukazywania.
Wszystkie te elementy tworzg dialog ksztaltéw i stojacych za nimi idei,
wartosci, relacji artystycznej materii (uobecnianej takze w sposobie ist-
nienia zwyklych $miertelnikéw i $wigtych). O relacjach miedzy prezenta-
cja Chrystusa jako mezczyzny a dogmatami teologicznymi i artystyczna
forma na przestrzeni wiekéw zob.: L. Steinberg, The Sexuality of Christ
in Renaiccance Art and in Modern Oblivion, Chicago 1996 (I wyd.
1983). O potrzebie eksponowania podobnych scen (bliskich repertu-
arowi batalistycznemu, egzotycznym rzeziom itd.): M. Gill, Jmage of
the Body. Aspects of the Nude, London 1989, s. 293-300; W. Gutowski,
Motywika pasyina w literaturze Mlodej Polski, w: Problematyka religiina
w literaturze pozytywizmu i Mlodej Polski. Swiadectwa poszukiwat, red.
S. Fita, Lublin 1993, s. 263-307.
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Malczewskiego, jako $wiadomego, refleksyjnego i roz-
wazajacego indywidualnie kwestie religijne katolika,
moglo to nie mie¢ znaczenia wobec ,korzysci” natury
czysto ,techniczno-kompozycyjnej”? Czy (przynajmniej
dla $wiadomych sytuacji odbiorcéw) posrednictwo ta-
kiego ciata nie ma zadnego skutku interpretacyjnego,
nie komplikuje opowiadanej historii biblijnej? Czy nie
akcentuje w niej przewrotnie zgody ukrzyzowanego na
$mier¢, ktérej mogt (czy mégl?) uniknaé? Czy hariba
pochowania za murem cmentarnym nie wspétbrzmi
z wyeksponowaniem, przesmiewczo i pogardliwie wypi-
sanej tresci titulusa? Dominanty staje si¢ egzystencjalny
bol i kres cztowieka. Nie znamy racji artysty, ale drugi
z prezentowanych obrazéw nie prowadzi ku epifanii,
szczegblnie na tle wspélczesnych mu konwencji ikono-
graficznych. Pozostaje niepokdj, charakterystyczny dla
modernistycznych rozwazan religijnych. Wybér i tak
wyraziste uksztattowanie tematu wymaga indywidual-
nego zastanowienia i przezycia, nie odsyta do prostej
pewnosci alegorii. Kontemplacja zagtady zanurzona
w ostrym $wietle nie jest droga ku fatwemu pociesze-
niu urodziwego ,stodkiego oblicza” Jezusa z odpusto-
wych obrazkéw.

Przewrotno$¢ zamystu pocieszenia, jesli w ogé-
le mozna o nim méwié, przez wspélnote nieszczescia
i wieczng zaglade doczesnosci, jest niezwykle charak-
terystyczna dla poezji tego czasu, rozwazajacej kwe-
stie religijne i stawiajacej trudne pytania podwazajace
~pedagogiczna spolecznie” wyktadni¢ dogmatéw. Tu
podejmowano kwestie trudne teologicznie, czyli ta-
kie, ktére pomijata wéwczas oficjalna sztuka kosciel-
na, skupiona na tatwosci programu ikonograficznego.
Popularyzowano alegorie Jezusa pocieszyciela i watki
maryjne jako zalecane przez papieza Piusa X w pismach
zwalczajacych przejawy niejednokrotnie tu juz wspomi-
nanego katolickiego modernizmu. Biblijny temat pasji
(czyli przedstawienie ontologicznej katastrofy) podejmo-
wany byt szczegélnie czesto w czasie bliskim publikacji
Dies irae Kasprowicza (kwieciert 1899). Jako leitmotiv
chrystologiczny dominujacego nurtu pesymistycznego
w poezji tego czasu Wojciech Gutowski wskazat obraz
agonii Jezusa, ktéra jest ,catkowicie wyizolowana, wy-
taczona z ewangelicznej opowiesci, jakby »zatrzyma-
na w kadrze« i wielokro¢ powtérzona, hiperbolicznie
zmonumentalizowana i zabsolutyzowana, wypelniajaca
nieskoriczong czasoprzestrzen””. Narracja plastyczna
omawianych Ukrzyzowarn Malczewskiego bliska jest
tym rozpoznaniom.

W kontemplacyjnym rozwazaniu odbiorca inten-
cjonalny znajduje si¢ wysoko, w obrazie z Bobowej na
wprost absolutnie samotnego Chrystusa, tak jakby przy-

5 W. Gutowski, Z prdzni nieba ku religii zycia, Krakow 2001, s.
189 i rozdz. VII; zob. tez: H. Filipkowska, Z problematyki mitu w li-
teraturze Miodej Polski, w: Problemy literatury polskiej lat 1890-1939,
seria I, red. H. Kirchner i Z. Zabicki, Wroctaw 1972.
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Can it be that the use of a suicide model was
a kind of provocation, taking into account the
scene he was used for, since suicide resulted au-
tomatically in being excluded from the ranks of
the saved? Could it be immaterial for Malczewski,
a conscious, reflective Catholic prone to individual
religious meditation, in view of the technical and
compositional advantages? Does the use of such
a body (at least for the viewers aware of the situa-
tion) not have any influence on interpretation, not
complicate the portrayed Biblical scene? Does it
not emphasize in a perverse way Christ embracing
death which was (or was it?) avoidable? Does the
disgrace of being buried outside the graveyard not
coincide with the prominently displayed, mocking
and contemptuous ztulus? Angst and the end of
humankind become the dominant feature. We do
not know the artist’s reasons, but the latter picture
does not lead to epiphany, especially when com-
pared against contemporary iconographic conven-
tions. The remaining feeling is the one of anxiety,
characteristic for the modernist approach to religion.
The choice of the subject and such a distinctive
approach to it require individual meditation and
experience; they do not rely on the simple certain-
ty of allegory. The contemplation of annihilation
portrayed in harsh light is not the way to obtain
an easy comfort offered by the pretty “sweet face”
Jesus gazing from cheap pictures.

The indirect comfort, if it can be called such,
offered by the communal experience of unhappi-
ness and the eternal annihilation of the universe,
is very characteristic for the contemporary poetry,
discussing religious issues and posing difficult ques-
tions challenging the “social pedagogics” of the of-
ficially preached dogmas. The questions discussed
were difficult theological issues, passed over by the
official church art, concentrated on the accessi-
ble iconographic programme. The popular sub-
jects were the allegorical depictions of Jesus the
Comforter and the scenes with Virgin Mary, ad-
vocated by the Pope Pius X in his writings fight-
ing with the consequences of Catholic modern-
ism, mentioned above. The Biblical passion (that
is, the depiction of ontological catastrophe) was
quite often used as a subject at the time close to
the publication of Kasprowiczs Dies irae (April
1899). Wojciech Gutowski pointed to the image
of Christ’s agony as a christological leitmotif of the
predominant pessimistic mode in the poetry of this
period; the agony which is “completely isolated,
excluded from the Gospel, a sort of ‘freeze frame’

pasyjna w literaturze Miodej Polski, in: Problematyka religijna w -
teraturze pozytywizmu i Miodej Polski. Swiadectwa poszukivwar, ed.
S. Fita, Lublin 1993, pp. 263-307.



repeated many times, hyperbolically monumental
and absolute, filling the infinite time and space”.”
The visual narrative of the discussed Crucifixions
by Malczewski is close to these descriptions.

In the contemplative meditation the intended
viewers are up high, in the picture from Bobowa
directly opposite the absolutely lonely Christ, as
if they were watching him from a close distance.
The unreal landscape portraying the mystical emp-
tiness of the world increases the impression of to-
tal bereavement, expanding beyond the world. In
the Crucifixion from Bobowa the harsh painting
of Christ is almost hyper-realistic, one step away
from Crucifixions by Dali, who moved his view-
point even higher, posing through it new questions
— whose viewpoint it is and what the subject of
the contemplation is.

The difficulty is in taking the risk of believing
“despite everything”, despite the temptation of re-
jecting the mission of world’s salvation and chances
of its success. The picture thus forces us to reflect
on human doubt and lack of knowledge.

The depictions carrying such a message could
not have been well received by common parish-
ioners or, as it turned out, by the parish priests. In
Olesno the situation was a little better, since the pic-
ture was intended for a private chapel. Nevertheless,
Piotr Dobrzaniski thought it fit to ask Jan Botoz
Antoniewicz, the organizer of the first individual
Malczewski exhibition (famous all over the coun-
try), in Lviv in 1903 (or somebody from his of-
fice) to send him an additional catalogue. He was
going to give it to “the parish priest in Olesno, in
whose church there is the picture of Jesus cruci-
fied, to make him appreciate this picture properly
when he becomes acquainted with the works of the
Master”.* He wanted to strengthen in this way the
favourable opinion about the artist’s renown.

In Bobowa the picture placed in the main altar
belonged to the parish. We do not know whether
Fr. Mamak was happy with it, but certainly we
know that the picture did not appeal to his succes-
sor and the congregation. It is proved by the quot-
ed letter and the answer of the Fr. Warchatowski
to Zborowski’s charges:

“The accusation that the picture is now re-
moved to the attic is completely groundless. Since

> W. Gutowski, Z prdzni nieba ku religii zycia, Krakéw
2001, p. 189 and chapter VII; see also: H. Filipkowska, Z pro-
blematyki mitu w literaturze Mlodej Polski, in: Problemy litera-
tury polskiej lar 1890—1939, series 1, ed. H. Kirchner and Z.
Zabicki, Wroctaw 1972.

26 P. Hubal Dobrzaniski to []J. Botoz Antoniewicz] in the
Society of Friends of Fine Arts in Lviv, quoted after: J. Puciata-
Pawlowska, Jacek Malczewski, Wroctaw 1968, pp. 101-102 (no
MS catalogue number given).

gladal mu si¢ z bliska. Odrealniony pejzaz przedstawia-
jacy mistyczng pustke Swiata poteguje wrazenie totalne-
g0 opuszczenia, r0ZSZerzonego o pozaziemski wymiar.
W Ukrzyzowaniu z Bobowej ostry sposéb namalowania
Chrystusa ma w sobie co$ z hiperrealizmu, jest jakby
o krok od konceptu Ukrzyzowar Dalego, ktéry prze-
sunal punkt widzenia jeszcze wyzej, stawiajac tym sa-
mym nowe pytania — o to, kto moze tak patrze¢ i co
jest przedmiotem kontemplagji.

Trudno$¢ polega na podjeciu ryzyka wiary ,mimo
wszystko”, mimo pokusy odrzucenia sensu misji zba-
wienia $wiata i prawdziwosci jej powodzenia. Obraz
zmusza wigc do refleksji nad ludzka niewiedza i zwat-
pieniem.

Przedstawienia o podobnej wymowie nie mogty by¢
dobrze przyjete przez ogét parafian ani, jak si¢ okaza-
to, przez proboszczéw. W Olesnie sytuacja bylta o tyle
,korzystniejsza” dla dziela, ze obraz zostal ufundowa-
ny do prywatnej kaplicy. Mimo to Piotr Dobrzanski
uznat za stuszne poprosi¢ Jana Botoza Antoniewicza,
organizatora pierwszej, stynnej w calym kraju wysta-
wy indywidualnej Jacka Malczewskiego we Lwowie
w 1903 roku (lub kogos z sekretariatu), o przystanie
dodatkowego katalogu. Zamierzat go dostarczy¢ ,,pro-
boszczowi w Olesnie, w ktérego kosciele jest Pan Jezus
Ukrzyzowany, a to dlatego, aby ten obraz nauczyli si¢
ceni¢ poznawszy lepiej Mistrza”*¢. Chcial w ten sposob
podbudowa¢ dobra opini¢ o randze artysty.

W Bobowej obraz ulokowany w ottarzu gléwnym
byt wlasnoscia parafii. Nie wiadomo, czy ks. Mamak byt
z niego zadowolony, pewne jest natomiast, ze plétno nie
podobato si¢ jego nastepcy i wiernym. Swiadczy o tym
cytowany juz list i odpowiedz ksigdza Warchatowskiego
na zarzut Zborowskiego:

,Zarzut, ze obraz ten jest obecnie usuniety na stry-
chu, jest zupetnie bezpodstawny. Poniewaz parafianie
prosili mnie, abym si¢ postarat o inny obraz, gdyz ten
— jak twierdzili — nie pobudza ich do nabozeristwa, dla-
tego postarafem si¢ o inny, a mianowicie o kopi¢ Pana
Jezusa van Dycka, ktérg wykonat w muzeum cesar-
skim we Wiedniu malarz Jan Warchatowski i ofiaro-
wal bezptatnie do kosciota w roku 1916*. Ceniac za$

2 P. Hubal Dobrzatiski do [J. Botoz Antoniewicza] w TPSP we
Lwowie, cyt. za: ]. Puciata-Pawlowska, Jacek Malczewski, Wroctaw 1968,
s. 101-102 (autorka nie podaje sygnatury rekopisu).

7 Jan Warchatowski byt absolwentem krakowskiej ASP. Nie wia-
domo, czy zbieznoé¢ nazwisk proboszcza i malarza jest przypadkowa.
Obraz do dzi$ znajduje si¢ w prezbiterium $wiatyni. Kopig tego sa-
mego obrazu, namalowang przez A. Kuglera, cesarz Franciszek Jozef
podarowat wczesniej (1890) do kaplicy Seminarium Duchownego
w Tarnowie. Oryginal (rézniacy si¢ nieco od kopii w szczegétach) znaj-
duje si¢ w Kunsthistorisches Museum w Wiedniu. Zob.: W. Szczebak,
Na 100-lecie obrazu Pana Jezusa Ukrzyzowanego w kaplicy seminarium
duchownego w Tarnowie (1890-1990), ,Currenda” 140, 1990, s. 331—
341; idem, Jeszcze raz o obrazie Chrystusa na krzyzu w kaplicy semi-
narium duchownego w Tarnowie, ,Currenda” 142, 1992, s. 470-477.
Ukrzyzowanie van Dycka bylo bardzo popularne w diecezji tarnow-
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wielkq warto$¢ artystyczna obrazu Malczewskiego po-
stanowitem go zachowa¢ w kosciele, i dlatego natych-
miast po usunigciu go z wielkiego oltarza zaméwitem
przy pomocy i za wskazéwkami artysty malarza Kaspra
Zelechowskiego w Krakowie stosowne rama, a gdy te
zostaly wykonane w roku 1917 obraz ten powiesitem
w kosciele w kaplicy Matki Boskiej Bolesnej i od tego
czasu tam si¢ znajduje*®. Wedtug zdania rzeczoznawcéw
obraz ten w tych czasach ma warto$¢ 60000-80000
marek”. Miarg docenienia dzieta byto umieszczenie przy
dolnej krawedzi plétna widocznej z daleka informadji
o autorze (imi¢ i nazwisko malarza na zlotym tle).

Sam artysta na pewno nie uznal przedstawionych
tu dziet za spetnienie ideatu, ktéry postawit przed ma-
larstwem religijnym. Miato to przeciez by¢ stworzenie
swizerunku, ktérego widok musiatby wszystkich nawré-
ci¢™®. W 1906 roku, piszac o malarstwie religijnym,
Malczewski nadal uzywat czasu przysztego i przedsta-
wial to dazenie jako wciaz aktualny cel sztuki.

skiej — reprodukeje dostawat kazdy kleryk na zakoriczenie formacji
w seminarium. Oba obrazy, Kuglera i Warchatowskiego, przypominaja
Ukrzyzowanie Van Dycka z Muzeum Narodowego w Gdarisku, ktdre-
go kradziez odkryto przypadkowo w 1974 roku. W roku 2008 policja
wznowita poszukiwania obiektu.

#  Istotna wydaje si¢ zbieznos¢ dat pierwszej proby pozyskania
obrazu przez Zbrowskiego z oprawieniem i zawieszeniem plétna w ka-
plicy. By¢ moze to wiasnie dziatanie hrabiego spowodowato wydobycie
pracy z jakiego$ kata i docenienie dzieta.

#J. Malczewski, [odpowied? na ankietg], ,,Przeglad Powszechny”
23, 19006, t. 90, s. 81.
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the parishioners asked me to get them another pic-
ture, because this one — as they claimed — did not
inspire them with piety, I found another one, that
is a copy of Our Lord Jesus by van Dyck, execut-
ed in the imperial museum in Vienna by a paint-
er Jan Warchatowski and donated for free to the
church in 1916.” Appreciating the high artistic
value of Malczewski’s picture, I decided to keep
it in the church, and for that reason immediately
after removing it from the central altar I ordered
with the help and guidance of a painter Kasper
Zelechowski an appropriate frame in Krakéw, and
when it was made in 1917, I hung the picture in
the church in the chapel of Our Lady of Sorrows
where it has been placed since then.” According
to the experts this picture is in these times worth
between 60000-80000 markas”. Let the measure
of how highly valued the picture was be the fact
that at the lower edge of the canvas was placed the
information about the author visible from a dis-
tance (the full name of the painter on the golden
background).

The artist himself could not have considered
the works presented here to be the fulfilment of his
ideal of the sacred painting. After all, it had to be
creating “an image whose appearance would have
to convert everybody”.”” In 1906, when writing
about the sacred painting, Malczewski still used
future tense and presented this aim as still valid
for art.

Translated by Monika Mazurek

77 Jan Warchatowski was a graduate of the Cracow Academy
of Fine Arts. We do not know whether the similarity of the sur-
names of the priest and the painter is a coincidence. The picture
still remains in the church chancel. A copy of the same picture,
painted by A. Kugler, was presented earlier (1890) by the emper-
or Franz Joseph to the seminary chapel in Tarnéw. The original
(slightly differing in some details from the copy) is in the hold-
ings of Kunsthistorisches Museum in Vienna. See.: W. Szczebak,
Na 100-lecie obrazu Pana Jezusa Ukrzyzowanego w kaplicy semina-
rium duchownego w Tarnowie (1890-1990), in: “Currenda” 140,
1990, pp. 331-341; idem, Jeszcze raz o obrazie Chrystusa na krzy-
zu w kaplicy seminarium duchownego w Tarnowie, in: “Currenda”
142, 1992, pp. 470-477. The Crucifixion by van Dyck was very
popular in the Tarnéw diocese — every seminarian received its re-
production at the end of his seminary formation. Both pictures
by Kugler and Warchatowski are reminiscent of 7he Crucifixion
by Van Dyck from the National Museum in Gdarisk, whose theft
was discovered by accident in 1974. In 2008 the police renewed
the search of this object.

% The short time which passed between the first acempt of
Zborowski to seize the picture and framing and hanging the pic-
ture in the chapel seems to be important here. Perhaps it was the
count’s action which inspired the priest to get the picture out from
some dark corner and appreciate it properly.

¥ J. Malczewski, [a questionnaire answer], in: “Przeglad
Powszechny” 23, 1906, vol. 90, p. 81.
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University of Arts in Poznani

Apokalipsa [The Apocalypse] by
Grzegorz Bednarski. Escalation
of Evil or a Message of Hope? *'

I will start with a personal recollection. When
in the spring of 2006 Wydawnictwo $w. Wojciecha
[St Adalbert Publishing House] asked me for ad-
vice whom of our artists they could entrust with
making illustrations for 7he Apocalypse of St John,
I replied without hesitation: Grzegorz Bednarski,
of course. His candidacy seemed just perfect. What
spoke for it was the character of all of his previous
work, which had already been inspired by this es-
oteric book. There was, still fresh in my memory,
the painting that was visionary and great not only
by virtue of its size: Swigty Jan na wyspie Patmos
gjada ksigzeczkg Wszechrzeczy podang przez Aniota
[St John eating the book of all things given him by
an angel on Patmos island] (2000-2003) from the
series Personifikacje [ Personifications], exhibited in
“Galeria U Jezuitéw” in Poznan in 2004.

In common understanding of the word “apoc-
alypse”, it has strongly negative connotations.
Synonyms of the adjective “apocalyptic”, found
on the Internet, are: frightening, horrifying, ter-
rible, horrible, monstrous, ghastly, horrid, maca-
bre. They can be successfully applied to describe
the works of this artist from Krakow, their cata-

" Translator’s note: All quotations from works in Polish

and the titles of paintings by Grzegorz Bednarski in this paper
are rendered into English by Agnieszka Gicala, the translator
of the present paper. The titles of the paintings are translated
only at their first occurrence in the text. All quotations from
The Bible in the English translation of this paper come from
the Authorised Version.

I write more about the series of illustrations for 7he
Apocalypse described here in a paper which is now in print:
Kiigga Wyjscia do Swigtego Miasta Jeruzalem. Malarskie medy-
tacje Grzegorza Bednarskiego nad Apokalipsq [ Exodus to the Holy
City of Jerusalem. Grzegorz Bednarskis painterly meditations on
the Apocalypse], presented at a Polish national conference held
by the Institute of the History of Art, University of Warsaw,
and entitled “Czas Apokalipsy. Wizje korica dziejéw w sztuce
i kulturze europejskiej” [The Time of the Apocalypse. Visions of
the end of history in art and European culture] (13-15 January
2011). The reflections contained there also include the second,
larger series made by the artist in the years 2008-2011. The
series consists of twenty-two pictures, i.e. the same number as

the number of chapters in The Apocalypse of St John.

Renata Rogoziriska
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu

Apokalipsa wedtug Grzegorza
Bednarskiego. Eskalacja zta czy
oredzie nadziei?'

Rozpoczng od osobistego wspomnienia. Kiedy wio-
sng 2006 roku zwrdcilo si¢ do mnie Wydawnictwo $w.
Wojciecha z prosba o radg, ktéremu z naszych artystéw
mozna by powierzy¢ wykonanie ilustracji do Apokalipsy
Sw. Jana, odpowiedziatam bez chwili wahania: oczywi-
$cie Grzegorzowi Bednarskiemu. Jego kandydatura wy-
dawata mi sie wrecz idealna. Przemawiat za nig charak-
ter jego calej dotychczasowej twérczosci, w ktérej juz
zreszta wezesniej pojawialy si¢ inspiracje tg ezoteryczng
ksigga. Miatam jeszcze $wiezo w pamigci wizjonerskie,
potezne nie tylko formatem plétno Swigty Jan na wy-
spie Patmos zjada ksigzeczke Wszechrzeczy podang przez
Aniota (2000-2003) z cyklu Personifikacje, eksponowane
w ,Galerii U Jezuitéw” w Poznaniu w 2004 roku.

W powszechnym rozumieniu stowo ,apokalipsa”
posiada zdecydowanie negatywne konotacje. Synonimy
przymiotnika ,,apokaliptyczny”, jakie podsuwa nam kom-
puter, to: przerazajacy, okropny, straszliwy, przerazliwy,
potworny, upiorny, koszmarny, makabryczny. Dajg si¢
one z powodzeniem zastosowaé do opisu twérczosci
malarza z Krakowa, jej katastroficzno-nadrealnej aury,
co zreszta czyniono wielokrotnie. Twérczo$¢ ta od po-
czatku miata charakter wanitatywno-apokaliptyczny,
petna byla nietajonych emodji, targanych konwulsja-
mi cial, narzedzi tortury. Zaréwno w debiutanckich
seriach malarskich powstatych w niespokojnych latach
stanu wojennego (Wielkie metafizyki, Ni mas ni menos),
jak i w cyklach zainicjowanych pod sam koniec lat 90.
(Popielec, Hedonista maluje Ukrzyzowanie, Personifikace),
prezentowana rzeczywisto$¢ ulega daleko posunigtej de-
gradacji, unaoczniajac najbardziej okrutne, rozpaczliwe
wymiary ludzkiego losu. Jest to malarstwo kondycji
ludzkiej, zwazywszy, iz termin conditio sugeruje ,stan

! Szerzej na temat omawianego tu cyklu ilustracji do Apokalipsy pisze
w przygotowywanym do druku tekscie: Ksigga Wyjscia do Swigtego Miasta
Jeruzalem. Malarskie medytacje Grzegorza Bednarskiego nad Apokalipsg,
wygloszonym jako referat podczas ogdlnopolskiej konferencji naukowej
zorganizowanej przez Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego
»Czas Apokalipsy. Wizje kotica dziejéw w sztuce i kulturze europejskiej”
(13 - 1512011). Zawarte tam refleksje obejmujg réwniez druga, ob-
szerniejszg seri¢ przedstawien wykonanych przez artyste w latach 2008
2011. Tworza ja dwadziescia dwa obrazy, czyli tyle, ile Ksigga Baranka
liczy sobie rozdziatéw.
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chronicznego cierpienia, ktére trzeba nauczy¢ si¢ zno-
si¢”. Takze martwe natury Bednarskiego, cho¢ demon-
strujg wrazliwo$¢ na pickno $wiata w jego zjawiskowej
postaci, sa przesycone klimatem przemijania i cichej
rozpaczy. ,Cale zycie cztowieka to jedno wielkie me-
czeistwo” — méwil Jerzy Nowosielski w 1995 roku. ,, To
jest wykonywanie wyroku $mierci na raty. [...] Bo co
to jest zycie. Zycie to jest wyczekiwanie w celi tortur.
Te tortury sa odraczane, stopniowane, potem jest ich
coraz wigcej, az przychodzi moment egzekucji™. Gdy
jednak Nowosielski — poprzez okreslone zabiegi malar-
skie zainspirowane prawostawng ikona — ,,przerabia zto
na dobro”, windujac na wyzszy poziom tzw. ,metahi-
storii™, to czujacy podobnie Bednarski ukazuje je bez
zadnych upigkszen. Sigga przy tym zaréwno do trady-
qji ikonograficznej baroku, rozlubowanego w obrazach
meczenistwa, jak i do malarskiego jezyka wspétczesno-
§ci, niecofajacego si¢ przed najbardziej brutalng i sur-
realng dekompozycja rzeczywistosci.

Ksigga Apokalipsy to wszak nie tylko jedyny w swo-
im rodzaju thriller metafizyczny, obfitujacy w obrazy
niezwyklego, wprost nieogarnionego okrucieristwa. To
réwniez, a nawet przede wszystkim, ksigga nadziei na
niezwykla, promienng przyszto$¢, na Nowe Jeruzalem,
wieczyste szczescie w paistwie Bozym. Jako $wiadectwo
szczegblnego mistycznego do$wiadczenia religijnego, eks-
tazy i wizji, ma ona réwnocze$nie charakter epistolarny
i pastoralny, byla bowiem skierowana do konkretnych
wspdlnot chrzeécijaiiskich poddanych przesladowaniom.
Jan pisat do nich, aby ukaza¢ zagrozenie i przerazajace
rozmiary toczacej si¢ walki z wyznawcami Chrystusa,
ale takze by napelni¢ je odwaga, tchna¢ w nie optymizm
odstaniajac ostateczne zwycigstwo Baranka’. Podobnie
malarskie cykle autora Personifikacji, skupionego na
skandalu istnienia, przezywanym i unaocznianym (jak
na ekspresjoniste przystato) w sposéb przejaskrawiony,
niewolny od patosu i egzaltacji, nie sa osadzone jedy-
nie w getcie doczesnosci, pojmowanej plasko, materia-
listycznie. Przeciwnie, pozostaja na swdj wiasny spo-
s6b otwarte na perspektywe eschatologiczna, ujawniaja
nadprzyrodzony status istnienia cztowieka, pojmowany,
zgodnie ze $wiatopogladem twércy, w duchu chrzesci-
jafstwa. Sa wrecz wyrazem rebelii artysty, manifestu-
jacego niezgodg zaréwno na odarcie $wiata z wyzszego,
sakralnego sensu, jak i na jego nostalgiczng idealizacje,
tuszujaca poczucie lgku, bezradnosci, absurdu. Stad
niestychanie istotnym zrédtem inspiracji byta dlan za-

2 A. Bielik-Robson, Inna nowoczesnosé. Pytania o wspdlczesng for-
mute duchowosci, Krakéw 2000, s. 8.

3 K. Czerni, Rozmowa z Jergym Nowosielskim, w: Album Krakowskiej
Sztuki, audycja TVP Krakéw emitowana w 1995 roku (realizacja A.
Kornecki).

4 Por.: R. Rogozitiska, Tkona w sztuce XX wieku, Krakéw 2009,
s. 288 nn.

> D. Mollat SJ, Apokalipsa dzisiaj, dum. J. Zychowicz, Krakéw
1992, s. 22.
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strophic-surrealist aura, as indeed has been done
repeatedly. His art has from the beginning been
a vanitative-apocalyptic in its character, full of
disclosed emotions, convulsion-torn bodies, tools
of torture. Both in the debut series of paintings
created in the turbulent years of the martial law
in Poland (Wielkie metafizyki | Great metaphysics),
Ni mas ni menos), and in the cycles initiated at the
very end of the 1990s (Popiclec [Ash Wednesday),
Hedonista maluje Ukrzyzowanie [A Hedonist paints
the Crucifixion], Personifikacje [ Personifications)),
the reality presented is undergoing far-reaching
degradation, showing the most cruel, desperate
dimensions of human destiny. This is the painting
of the human condition, given that the term con-
ditio suggests “a state of chronic suffering, which
one must learn to endure™. While demonstrating
sensitivity to the beauty of the world in its phe-
nomenal form, the still lives painted by Bednarski
are imbued with an atmosphere of transience and
quiet despair, too. “The entire human life is one
big martyrdom”, said Jerzy Nowosielski in 1995.
“This is the exercise of the death sentence in in-
stallments. [...] Because what is life. Life means
waiting in the torture cell. These tortures are de-
ferred, graduated, then there are more and more
until there comes a moment of execution™. But
while Nowosielski — through specific measures
inspired by the Orthodox icon painting — “trans-
forms evil into good”, elevating it to a higher
level of the so-called “metahistory”™, Bednarski,
who has similar sensitivity, shows it without any
embellishments. He reaches both for the icon-
ographic tradition of the Baroque, which had
a predilection for images of martyrdom, and for
the language of contemporary painting, which
does not refrain from the most brutal and sur-
real decomposition of reality.

Yet The Book of the Apocalypse is not only
a unique metaphysical thriller, full of images of
extraordinary, inconceivable cruelty. It is also,
and above all, a book of hope for an unusual,
bright future, the new Jerusalem, eternal hap-
piness in God’s kingdom. As a testimony to the
special mystical religious experience, ecstasy and
vision, it is of both epistolary and pastoral na-
ture, as it was addressed to particular Christian
communities subjected to persecution. St John
wrote to them to show them the threat and the

2 A. Bielik-Robson, fnna nowoczesnosé. Pytania o wspétczesng
Jormute duchowosci, Krakow 2000, p. 8.

3 K. Czerni, Rogmowa z Jerzym Nowosielskim, in: Album
Krakowskiej Sztuki, a programme on TVP Krakéw broadcast
in 1995 (production A. Kornecki).

* Cf.: R. Rogoziiska, Tkona w sztuce XX wicku, Krakow
2009, pp. 288 ff.



terrifying dimensions of the ongoing fight against
the followers of Christ, but also to infuse them
with courage and optimism by revealing the fi-
nal victory of the Lamb.’ Similarly, the painting
cycles of the author of Personifikacje, focusing
on the scandal of existence, lived and depicted
(as befits an expressionist) in a way that is exag-
gerated, not free from pathos and exaltation, are
not entirely embedded in the ghetto of the mun-
dane reality, understood as trivial, materialistic.
On the contrary, they remain in their own way
open to the eschatological perspective, revealing
the supernatural status of the human existence,
understood in the spirit of Christianity, in ac-
cordance with the author’s outlook. They are an
expression of rebellion of the artist’s manifesting
his protest both against stripping the world of
its higher, sacred sense, and against its nostalgic
idealization, hiding the sense of fear, helpless-
ness and the absurd. Thus, religious literature
has always been an extremely important source
of inspiration for him: 7he Bible, apocrypha and
hagiography, in which there is room not only for
hope, love, beauty, but also for the world full of
blood and wounds. These literary influences are
often treated with by Bednarski with much lib-
erty, in a way that is extremely personal and full
of fantasy, but also with deep reflection and re-
spect for their enduring value.

It is the artist’s devotion to the ordering cat-
egories of the Judeo-Christian tradition concen-
trated, as if in a lens, in the inspired visions of
a the prisoner of Patmos, that made him respond
enthusiastically to the proposal of the publishing
house. Two years later, a beautiful edition of 7he
Apocalypse of St John, newly translated from Greek
by Fr. Prof. Kanty Pytel, a biblical scholar from
Poznan, and illustrated by Grzegorz Bednarski,
appeared in bookstores.® Finis coronat opus — one
might add, in conclusion, if not for the acute
want accompanying this valuable editorial initia-
tive. Due to a lack of adequate promotion, both
of the book itself and of the paintings made for
it, they have remained a little-known work. The
original watercolours, purchased by the publish-
ing house together with the copyright, were given
the Archdiocesal Museum in Poznan but in fact
they have been put away ad acta, that is: buried
somewhere in the storage room. Two modest ex-
hibitions in art galleries in Lublin and Bielsko-
Biala were able to serve their popularization only

> D. Mollat SJ, Apokalipsa dzisiaj, transl. into Polish by
J. Zychowicz, Krakéw 1992, p. 22.
¢ Apokalipsa swietego Jana Apostola, Poznan 2008.

wsze literatura religijna: Biblia, apokryfy oraz zywoty
$wietych, w ktérych jest miejsce nie tylko na nadzieje,
mito§¢, pigkno, ale takze na $wiat peten krwi i ran. Te
literackie inspiracje traktuje Bednarski czg¢sto z dezyn-
woltura, w sposéb nad wyraz osobisty i pelen fantazji,
lecz réwnoczesnie z glebokim namystem i poszanowa-
niem dla ich nieprzemijajacej wartosci.

To wiasnie przywiazanie artysty do porzadkujacych
kategorii judeochrzescijaniskiej tradycji, skupionych, ni-
czym w soczewce, w natchnionych wizjach wi¢znia
z Patmos, sprawito, ze na propozycje Wydawnictwa
zareagowal wrecz entuzjastycznie. Nie mingty dwa lata
i w ksiggarniach pojawita si¢ pigknie wydana Apokalipsa
Swigtego Jana Apostola, w nowym przekladzie z jezyka
greckiego poznariskiego biblisty ks. prof. Jana Kantego
Pytla, z ilustracjami Grzegorza Bednarskiego®. Finis co-
ronat opus — mozna by doda¢ w konkluzji, gdyby nie
towarzyszacy tej cennej edytorskiej inicjatywie dotkliwy
niedosyt. Brak odpowiedniej promocji, tak samej ksiaz-
ki, jak wykonanych dla niej obrazéw, sprawil, iz pozo-
staja one dzielem mato znanym. Oryginalne akwarele,
zakupione przez Wydawnictwo wraz z prawami do ich
reprodukgji, przekazano Muzeum Archidiecezjalnemu
w Poznaniu, a w istocie odlozono ad acta — czytaj:
upchnigto w magazynie. Dwie skromne prezentacje
w galeriach w Lublinie i Bielsku Bialej jedynie w ogra-
niczony sposob mogty przystuzy¢ si¢ ich popularyza-
qji’. Korzystam wigc z nadarzajacej si¢ okazji, by zapre-
zentowac to bezprecedensowe dziefo sztuki sakralne;j,
ktére ozywia jezyk religijnych symboli i ich gasnacych
znaczen.

Transhistoryczna wierno$¢ Ksigdze Baranka

Wspoétczesnych ilustratoréw Biblii wiele rézni, co
naturalne, od ich szacownych poprzednikéw. Jej opra-
wa plastyczna bywa zwykle skromniejsza, niekiedy wrecz
ascetyczna, co pozostaje w zgodzie z purystycznymi skton-
nosciami sztuki XX wieku. Z drugiej za$ strony miewa
ona charakter eksperymentalny i indywidualistyczny.
Nie chce by¢ traktowana jedynie w kategoriach biblii
pauperum, wyktada¢ prawd wiary w sposéb zobiektywi-
zowany i przystepny. Uwolniona od dydaktyzmu i do-
stownosci, jest w wigkszej mierze petnym inwengji ko-
mentarzem, interpretacja, trawestacja, anizeli artystyczna
,kalka” biblijnego tekstu. Wigcej méwi o samym twércy
i jego czasach niz o przedmiocie artystycznej refleksji.
Obserwowana sktonno$¢ do artystycznego subiektywi-
zmu, hermetycznosci, autotelicznosci jest trudna do po-
godzenia z wymogami sztuki ilustratorskiej. Ilustrowaé
[tac. illustro] to wszak nie tylko ,uswietnia¢”, a nawet

S Apokalipsa swigtego Jana Apostota, Poznari 2008.

7 Wystawy odbyly si¢ w Galerii Srodowisk Twérczych w Bielsku-
Bialej (kwieciei 2009) oraz w Galerii ,Lipowa 13” w Lublinie (czer-
wiec 2010).
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ywstawia¢ si¢”, ale przede wszystkim ,czynié jasnym”,
yttumaczy¢”.

Ilustracje Bednarskiego, pozostajace w zgodzie ze
stylem, jakiemu od lat holduje w swym malarstwie, nie
mieszczg si¢ — rzecz jasna — w kregu tendencji pury-
stycznej. Cechuja je znane z wczesniejszych obrazéw:
deformacja i fragmentaryzacja postaci, petne emocji pozy
i gesty, bogactwo motywéw z pozoru beztadnie rozrzu-
conych na obrazowej powierzchni, w istocie za$ podle-
gajacych rygorom konstrukeji i kompozycji, zaktécenia
proporcji, nakladanie na siebie réznych uje¢ perspek-
tywicznych, kontrasty rozlegtych barwnych ptaszczyzn
o silnym nasyceniu chromatycznym, nabierajace tu zna-
czeni symbolicznych, gwattowny duke kreski. Wszystkie
te wlasciwosci zdradzaja Zywiolowy temperament artysty.
»[...] duszy mojej przed pospiechem emociji nie zatrzy-
mam” — pisal malarz przed dwudziestu laty i wyzna-
nie to nic a nic nie stracito na aktualnosci®. Z drugiej
za$ strony te petne ekspresji przedstawienia, uwiktane
w osobiste postrzeganie dylematéw egzystencji i indy-
widualny sposéb artykulacji plastycznej, a co za tym
idzie dajace $wiadectwo empatii, glebokiego rozumie-
nia i wspétodczuwania ilustrowanych tresci, wolne sg
od zakuséw wybujalej ekstrawagancji plastycznej oraz
nadmiernej swobody interpretacji, wlasciwych wielu
dotychczasowym pracom malarskim artysty. Jak po-
wszechnie wiadomo, wiele adaptacji klasyki, zwlaszcza
w sztuce ilustratorskiej, filmie i teatrze, polega obecnie
na jej ,modernizacji” — co oznacza zazwyczaj wttoczenie
utwordw historycznych we wspétczesne realia. Modny
ped do aktualizagji nie ominat tez wszechobecnej w kul-
turze Zachodu Ksiggi Baranka, widzianej dzis najczeéciej
przez pryzmat dwudziestowiecznych katastrof. Pociaga
to zwykle za soba jej desakralizacje, odziera z przestania
milosci i nadziei na zycie wieczne. W licznych dzietach
obu ostatnich stuleci ziemskie /nferno zostato odczyta-
ne bez perspektywy Paradiso. ,Cancel my subscription
to the Resurrection” [skasuj moja subskrypcje¢ na rezu-
rekcje] — $piewal legendarny Jim Morrison w piosen-
ce The End, rozbrzmiewajacej w filmie Coppoli Czas
Apokalipsy. Przyrodoznawstwo, technologia, polityka
czy sztuka s3 traktowane jako te, ktére dostarczajg za-
stepczych form dla eschatologicznego przeznaczenia,
obiecujac zaréwno katastrofe, jak i odrodzenie’.

Nie sugeruje tym samym, ze historyzujace interpreta-
cje Apokalipsy w nieunikniony sposéb prowadza na ma-
nowece, stuza mesjanizacji lub — odwrotnie — bestializacji
naszych czaséw. Przy zachowaniu wiasciwych proporcji
wskaza¢ moga na jej ponadczasowy i wszech$wiatowy
charakter. W konicu wszyscy komentatorzy Apokalipsy
zgadzaja si¢ co do tego, ze jest to ksiega prorocka, za-

8 Za: M. Kitowska, Powolne czytanie malowidet, w: Grzegorz Bednarski,
»Galeria U Jezuitéw” [katalog wystawy], Poznari 2004, brak paginacji.

> E Carey, The Apocalypse and shape of things to come, British
Museum [katalog wystawy], London 1999, s. 270.
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1. Grzegorz Bednarski, Aniolowie powsciqgajq huragany praed
nazgnaczeniem stug Bozych pieczgeiq (Ap 7, 1-4), rysunek tu-
szem, olej, pastel, kolaz, 100 x 70 cm, fot. E. Bajek

1. Grzegorz Bednarski, Aniotowie powsciggajq huragany,
umozliwiajgc naznaczenie stug Bozych pieczeciq [Angels hold
the winds, allowing the sealing of the servants of God] (Apoc.
7:1-4), ink drawing, oil, pastel, collage, 100 x 70 cm, pho-
to by E. Bajek

in a limited way.” I am therefore using the op-
portunity to present this unprecedented work of
sacred art, which revives the language of religious
symbols and their fading meanings.

Transhistorical faithfulness to 7he Lambs Book

of Life

Naturally, contemporary illustrators of 7he
Bible largely differ from their venerable predeces-
sors. Its visual setting is usually modest, some-
times even ascetic, which is consistent with the
purist tendencies of the twentieth-century art.
On the other hand, it can have an experimental
and individualistic character. It does not want to
be treated solely in terms of the Biblia Pauperum,
teach the truths of faith as objectified and ap-

7 The exhibitions took place in the Galeria Srodowisk
Twérczych in Bielsko-Biata (April 2009) and in the “Lipowa
13” Gallery in Lublin (June 2010).



proachable. Released from didacticism and lit-
eralness, it is more of a creative commentary,
interpretation, travesty, rather than artistic “car-
bon copy” of the biblical text. It says more about
the artist and his or her times than about the
subject of artistic reflection itself. The observed
tendency towards artistic subjectivism, contain-
ment, autotelicity, is difficult to reconcile with
the requirements of the art of illustration. After
all, not only does “illustrate” [Latin: i/ustro] mean
“honor” and even “become famous”, but above
all “make clear”, “explain”.

Bednarski’s illustrations, complying with the
style which he has followed for many years in his
paintings, do not fit — of course — in the circle
of the purist tendency. They are characterized by
features well-known from his earlier paintings:
deformation and fragmentation of human fig-
ures, poses and gestures full of emotion, a wealth
of motifs seemingly randomly scattered on the
surface, and in fact subject to the rigors of the
structure and composition, disturbed propor-
tions, overlapping multiple angles of perspective,
contrasts of vast coloured fields with a strong
chromatic saturation, here taking on symbolic
meanings, sharp lines. All these characteristics
reveal the artist’s exuberant temperament: “[...]
I cannot stop my soul from a rush of emotions”
— the painter wrote twenty years ago and that
statement has not ceased to be valid.® On the
other hand, these expressive images, entangled
in a personal perception of the dilemmas of ex-
istence and an individual way of graphic articu-
lation, and thus revealing empathy and a deep
understanding of the content illustrated, are free
from the wiles of exuberant graphic extravagance
and excessive freedom of interpretation, charac-
teristic of many of the existing works by this art-
iSt As is commonly known, many adaptations
of the classics, especially in illustrative art, film
and theater, consist nowadays in its “moderniza-
tion” — which usually means cramming historical
works in contemporary realities. The fashiona-
ble rush towards modernization has not spared
The Apocalypse, omnipresent in the culture of the
West, seen today mostly through the prism of
twentieth-century disasters. This usually entails
its desacralization, strips it of its message of love
and hope for eternal life. In numerous works of
the last two centuries the /nferno on earth was
read without the prospect of Paradiso. “Cancel my
subscription to the resurrection”, the legendary

8 In: M. Kitowska, Powolne czytanie malowidet, in: Grzegorz
Bednarski, “Galeria U Jezuitéw” [exhibition catalogue], Poznan
2004, no pagination.

2. Grzegorz Bednarski, Bestia z morza — symbol przemocy (Ap 13, 1-
18), rysunek tuszem, olej, pastel, 50 x 70 cm, kolaz, fot. E. Bajek

2. Grzegorz Bednarski, Bestia z morza — symbol przemocy [ The beast
out of the sea — a symbol of violence] (Apoc. 13:1-18), ink drawing,
oil, pastel, 50 x 70 cm, collage, photo by E. Bajek

wierajaca ,,odwieczng dobra nowing, aby oglosi¢ ja tym,
ktérzy przebywaja na ziemi, wszystkim narodom, po-
koleniom i wieloj¢zycznym ludom” (Ap 14,6).

Jak si¢ wydaje, to whasnie jej transhistoryczno$¢ i po-
nadhistoryczno$¢ mial na uwadze Grzegorz Bednarski,
czynige aluzje do wspdtczesnosei, niekiedy nawet do
wlasnej biografii, zwlaszcza w scenach, ktére bardziej niz
inne s3 symbolicznie otwarte na przysztos¢. Wyobrazeni
w nich ludzie ubrani sa zawsze w stroje wspdlczesne.
W ilustracji Aniotowie powsciggajq huragany, umozliwia-
Jjac nazgnaczenie stug Bozych pieczgciq (Ap 7,1-4) wybrani
oznaczeni zostajg sigillum, ktdre ostania ich Boza mocg
[il. 1]. Caly rozdzial méwi wszak o przyszlym zwycie-
stwie Kosciota, gromadzacego ludzi ,,ze wszystkich naro-
déw, ludéw i jezykéw”. Z kolei w scenie Bestia z morza
— symbol przemocy (Ap 13,1-18) znajduja si¢ pomigdzy
Bestia z morza a Bestia z ziemi [il. 2]. Pierwsza z nich,
zgodnie z przyjeta interpretacja, symbolizuje wladzg po-
lityczna, druga — duchowa. Znajda one ucielesnienie ,w
réznych rezimach i totalitaryzmach o pogariskiej struktu-
rze politycznej oraz posunigtej do granic absurdu zadzy
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3. Grzegorz Bednarski, Wielka Nierzqdnica z pucharem obrzydliwo-
sci (Ap 17, 1-18), rysunek tuszem, olej, pastel, kolaz, 50 x 70 cm,
fot. E. Bajek

3. Grzegorz Bednarski, Wielka Nierzqdnica z pucharem obrzydliwosci
[The Great Harlot with the cup of abominations] (Apoc. 17:1-18),
ink drawing, oil, pastel, collage, 50 x 70 cm, photo by E. Bajek

whadzy i czci”"’. Nic zatem dziwnego, ze wzmiankowa-
ny rozdzial stwarzat zawsze silng pokuse aktualizacji, na
ktdra malarz okazat si¢ szcze$liwie odporny. Rysy Bestii
nadawano Napoleonowi, Hitlerowi, Stalinowi, zwiazek
sowiecki utozsamiano z Wielkim Babilonem, a nasze cza-
sy nazywano epoka Antychrysta. I jeszcze jeden przyklad:
Hlustracja Wielka Nierzqdnica z pucharem obrzydliwosci
(Ap 17,1-18) ukazuje smetne blokowisko w tym samym
kolorze, co zawarto$¢ pucharu rozpustnej niewiasty [il.
3], pijanej ,od krwi $wictych i krwi $wiadkéw Jezusa”
(Ap 17,6). W szczegblny sposdb wiaze si¢ ono z werse-
tem osiemnastym, wskazujacym na starozytny Rzym:
»A kobieta, ktdra zobaczyles to Wielkie Miasto, ktére
ma wiadzg krélewska nad krélami ziemi”. Poniewaz jed-
nak w perspektywie profetycznej i eschatycznej Rzym
jest zapowiedzia paristw, ktére beda niszezyty Kosciot
pod wplywem Szatana-Smoka, to 6w pustynny pejzaz
wspodlczesnego miasta (pustynia w Biblii symbolizuje,
miedzy innymi, rzeczywisto$¢ pozbawiona relacji do
Boga) moze by¢ odezytany jako aluzja do rzeczywisto-

10 P. Ostaniski, Objawienie Jezusa Chrystusa, Zabki 2005, s. 246.
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singer Jim Morrison sang in the song 7The End,
resounding in Coppola’s film Apocalypse Now.
Natural science, technology, politics or the arts
are regarded as those which provide alternative
forms of eschatological destiny, promising both
disaster and rebirth.’

I do not suggest thus that the historicizing
interpretations of 7he Apocalypse inevitably lead
one astray, serve the messianization or — con-
versely — bestialization of our times. While main-
taining an appropriate balance, they can point
to its timeless and universal character. After all,
all commentators of 7he Apocalypse agree that
this is a prophetic book, containing the “ever-
lasting gospel to preach unto them that dwell on
the earth, and to every nation, and kindred, and
tongue, and people” (Apoc. 14:6).

It seems that it was its transhistorical and ex-
trahistorical character that Grzegorz Bednarski
had in mind when making allusions to the mod-
ern times, sometimes even to his own biography,
especially in scenes that are more than others sym-
bolically open to the future. The people depict-
ed in them are always dressed in contemporary
clothes. In the illustration Aniofowie powsciqgajq
huragany, umozliwiajgc naznaczenie stug Bozych
pieczeciq [Angels hold the winds, allowing the sealing
of the servants of God] (Apoc. 7:1-4) the chosen
ones are marked with Sigillum, which protects
them by God’s power [Fig. 1]. The entire chap-
ter is about the future victory of the Church,
gathering people of “every nation, and kindred,
and tongue”. In turn, in the picture Bestia z mor-
za — symbol przemocy [The beast out of the sea —
a symbol of violence] (Apoc. 13:1-18) they find
themselves between the beast out of the sea and
the beast out of the earth [Fig. 2]. The former
one, in accordance with the accepted interpre-
tation, is the symbol of political power, the lat-
ter one — of spiritual power. They will find their
embodiment “in various regimes and totalitari-
anisms with a pagan political structure, and in
lust for power and honor reaching the point of
absurdity”."” It is no wonder that the above-men-
tioned chapter has always created a strong temp-
tation of modernization, to which fortunately
Bednarski has turned out to be immune. The
facial features of the beast have been given to
Napoleon, Hitler, Stalin, while the Soviet Union
has been associated with the Grand Babylon,
and our times have been called the epoch of the

? E Carey, The Apocalypse and shape of things to come, British
Museum [exhibition catalogue], London 1999, p. 270.

10" P Ostaniski, Objawienie Jezusa Chrystusa, Zabki 2005,
p. 246.



AntichriSt And another example: the illustra-
tion Wielka Nierzqdnica z pucharem obrzydliwosci
(The Grear Harlor with the cup of abominations)
(Apoc. 17:1-18) shows a dismal housing estate
in the same colour as the content of the cup held
by the wanton woman [Fig. 3], drunk “with the
blood of the saints and with the blood of the
martyrs of Jesus” (Apoc. 17:6). In a special way
this is related to verse eighteen, pointing to an-
cient Rome: “And the woman which thou sawest
is that great city, which reigneth over the kings
of the earth”. However, as in the prophetic and
eschatic perspective Rome is the portent of the
countries that will destroy the Church under the
influence of Satan-Dragon, this desert landscape
of a modern city (the desert in 7he Bible sym-
bolizes, among other things, the reality devoid
of a relationship to God) can be read as an al-
lusion to the reality of Poland in the communist
era, or, more broadly, to today’s world, mired in
a “spiritual catastrophe”. The term “fornication”
does not, in fact, have only the literal meaning.
In The Old Testament the metaphor of prostitu-
tion referred to the pagan worship."

Three illustrations are “signed with” Bednarski’s
self-portrait. The most puzzling scene is Przemija
Swiat zla — nadchodzi Nowe Jeruzalem [ The world of
evil is passing — New Jerusalem is coming] [Fig. 4],
in which the face of the artist, significantly multi-
plied, fills almost the entire space of the damned
(Apoc. 21:1-8). It has the green color, which in
The Apocalypse symbolizes death.” In the eighth
verse we read that there belong “the fearful, and
unbelieving, and the abominable, and murder-
ers, and whoremongers, and sorcerers, and idola-
ters, and all liars [...]. which is the second death”
(Apoc. 21:8). A truly ,sense-creating” nature of
Bednarski’s painting, marked with earnestness,
seriousness and profound deliberation, precludes
the role of chance and does not allow treatment
of the scene, and in particular of its lower, very
personal fragment, in terms of a joke (an unre-
fined joke, we might add)"’. However, foregoing
investigation of specific meanings rooted, perhaps,
in the artist’s biography, let us treat it as a sign,
not the first and probably not the last one, of ex-
istential pessimism, that makes him look at the
human drama as gloomily as on his own.

"' Ibidem, p. 246.

12 Ibidem, p. 279.

1> “Grzegorz Bednarski is a bit of a maniac. A maniac, or
maybe even a missionary, of meaningful painting — paintings
made for a reason’, for a significant reason and for a significant
purpose, images that are from the non-autonomous on princi-
ple”, aptly concludes M. Kitowska in the catalogue of Bednarski’s
exhibition, quoted above — Kitowska 2004 (ft. 8).

4. Grzegorz Bednarski, Przemija swiat zta — nadchodzi Nowe Jeru-
zalem (Ap 21, 1-8), rysunek tuszem, olej, pastel, kolaz, 100 x 70
cm, fot. E. Bajek

4. Grzegorz Bednarski, Przemija swiat zla — nadchodzi Nowe Je-
ruzalem [The world of evil is passing — New Jerusalem is coming]
(Apoc. 21:1-8), ink drawing, oil, pastel, collage, 100 x 70 cm,
photo by E. Bajek

$ci PRL-u, czy szerzej — do dzisiejszego $wiata, pogra-
zonego w ,duchowej katastrofie”. Okreslenie ,,nierzad”
ma bowiem znaczenie nie tylko dostowne. W Starym
Testamencie metafora prostytucji odnosita si¢ do kul-
téw pogariskich'’.

Trzy ilustracje ,sygnuje” Bednarski wlasnym por-
tretem. Najbardziej zagadkowa jest scena Przemija swiat
zta — nadchodzi Nowe Jeruzalem [il. 4], w ktérej oblicze
artysty, wymownie zwielokrotnione, wypetnia niemal
cala przestrzen krainy potepionych (Ap 21,1-8). Ma ona
kolor zielony, ktéry w Apokalipsie symbolizuje $mier¢'>.
W wersecie 6smym mozna przeczytal, iz naleza do niej
,tchérze, niewierni, podli, mordercy, rozpustnicy, cza-
rownicy, balwochwalcy, ktamcy [...]. To jest wlasnie
$mier¢ druga” (Ap 21,8). Prawdziwie ,sensotwérczy”
charakter malarstwa Bednarskiego, nacechowanego zar-
liwoscia, powaga i gtebokim namystem, wyklucza role
przypadku ani tez nie pozwala traktowaé opisanej sce-

U Ibidem, s. 279.
12 Tbidem, s. 29.
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ny, w szczeg6lnosci jej dolnego, bardzo osobistego frag-
mentu, w kategoriach (dodajmy — mato wybrednego)
zartu®. Rezygnujac jednak z dociekania szczegétowych
znaczeni zakorzenionych, by¢ moze, w biografii artysty,
potraktujmy ja jako, nie pierwszy i zapewne tez nie
ostatni, przejaw egzystencjalnego pesymizmu, kazace-
go mu réwnie posgpnie spoglada¢ na dramat ludzkosci,
jak i na swoj wilasny.

Le¢k przed lgkiem

Piszac o wiernosci ilustracji Grzegorza Bednarskiego
wobec lezacych u ich podstaw fragmentéw Pisma Swigtego
(ktérej nie niwecza subtelne podteksty, wszak pozosta-
jace w zgodzie z profetycznym charakterem Janowej
ksiegi), nalezy jednak zapytad, czy jest to jedynie wier-
no$¢ ,co do litery”, czy takze interpretacji. Apokalipsa
zostata napisana jezykiem symbolicznym, a zatem wie-
loznacznym, co pozwalato pusci¢ wodze fantazji, ale tez
i narazalo na manipulacje. Jest jedna z tych ksiag Biblii,
ktérym poswigcono najwigcej komentarzy, w tym takze
artystycznych. Nie moga one — z przyczyn oczywistych
— zosta¢ tu ombéwione nawet pobieznie. NadmieAmy je-
dynie, iz dzisiejszy Kosciét upatruje w Apokalipsie gtéwnie
teologiczng wizj¢ panoramy dziejéw $wiata, akcentuje
jej aspekt nadprzyrodzony i religijny'. Ksigga dotyczy
zwlaszcza historii Kosciota w jego wymiarze profetycz-
nym i eschatycznym®. Stad tez krytyka teologiczna uwal-
nia interpretacj¢ Apokalipsy od analiz zmierzajacych do
dostrzegania w niej dostownego, przerazajacego opisu
korica §wiata, a przedstawione w niej kataklizmy (na-
stepujace przy otwieraniu siedmiu pieczeci, potem na
glos siedmiu trab i wreszcie przy wylewaniu na ziemie
zawartoéci siedmiu czasz) traktuje w kategoriach sym-
bolicznych. Odnosza si¢ one jakoby wylacznie do rze-
czywistosci duchowej, do okropnosci grzechu, symboli-
zujg zagrozenia, jakie stwarza czynione przez czlowicka
zto'®. Plynaca z nich nauka ma by¢ zacheta ,,do ufnosci
w dobro¢ i sprawiedliwo$¢ Boza”, ,,do uwierzenia, ze Bég

¥ Grzegorz Bednarski jest po trosze maniakiem. Jest mania-

kiem, czy moze nawet misjonarzem, malarstwa znaczacego — obrazéw
malowanych ,,po co$”, z istotnej przyczyny i dla istotnego celu, obra-
zéw z zalozenia nieautonomicznych.” — stwierdza trafnie M. Kitowska
w przytaczanym juz katalogu wystawy Bednarskiego (Kitowska 2004,
jak przyp. 8).

' Ostaniski 2005, jak przyp. 10, s. 33.

5 J. K. Pytel, Zasady interpretacji Apokalipsy, w: Apokalipsa 2008,
jak przyp. 6, s. 15.

¢ Odnotujmy przyktadowo, ze wybitny teolog szwajcarski Hans
Urs von Balthasar widzi w wyniszczajacych plagach zsytanych na grzesz-
nikéw ,katusze zawarte w samym grzechu”, za$ kary, ktére poprzedza-
ja Sad Ostateczny ,sprowadzaja sic w duzej mierze do tej, jaka ludzie
sami sobie zadaja przez sprzeniewierzenie si¢ Bogu, a nawet do samo-
zniszczenia stworze. W efekcie ,zlo samo wymierza sobie kare (zob.
liczne psalmy), gdy tymczasem kazda kara pochodzaca od Boga jest
wymierzana z mitoéci i ma na celu poprawg” — H. U. von Balthasar,
Ksigga Baranka. Medytacje nad Apokalipsq sw. Jana, thum. W. Szymona
OP, Krakéw 2005, s. 71, 12, 72.
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The fear of fear

Writing about the faithfulness of Grzegorz
Bednarski’s illustration to the underlying pas-
sages of The Bible (which is not undermined by
the subtle undercurrents remaining, after all, in
line with the prophetic nature of St John’s book),
one should ask, however, if it is only the faith-
fulness ,to the letter,” or also an interpretation.
The Apocalypse was written in a symbolic, and
therefore ambiguous, language, giving free rein
to one’s imagination, but also exposing one to
manipulation. It is one of those books of 7he
Bible to which the largest number of commen-
taries, including the artistic ones, have been de-
voted. For obvious reasons, they cannot be dis-
cussed here even briefly. Let us only mention that
today’s Church sees in The Apocalypse primarily
a theological vision of the panorama of world
history, emphasizing its supernatural and reli-
gious aspect'. The Apocalypse particularly con-
cerns the history of the Church in its prophetic
and eschatic dimension'. Hence the theologi-
cal criticism releases the interpretation of 7he
Apocalypse from the analyses aimed to recognize
in it a literal, horrifying description of the end
of the world, and treats the cataclysms depicted
there (following the opening of the seven seals,
then the voice of the seven trumpets, and finally
pouring the contents of the seven cups onto the
earth) in symbolic terms. Apparently, they relate
only to the spiritual reality, to the horror of sin,
and symbolize the threat posed by man-made
evil.' Its lesson is to be an incentive “to trust in
the goodness and justice of God”, “to believe that
God really loves us” and leads to his kingdom."”
Cited in a nutshell, the position of the theolo-
gians, making 7he Apocalypse of St John a sort of
a new Book of Exodus, carrying hope and com-
fort to Christians of all ages, may be treated as
an antidote to the one-sided, catastrophic inter-

14 Ostaniski 2005 (ft. 10), p. 33.

5 1. K. Pytel, Zasady interpretacji Apokalipsy, in: Apokalipsa
2008 (ft. 6), p. 15.

¢ Let us note, for example, that the eminent Swiss theo-
logian Hans Urs von Balthasar sees the devastating plagues sent
to sinners as “the anguish of sin itself”,and says that the pun-
ishments that precede the Last Judgement “boil down largely
to that which people exert on themselves by their betrayal of
God, and even to the self-destruction of creatures”. As a result,
“the evil imposes a punishment on itself (see numerous psalms),
while any punishment coming from God is meted out with
love and seeks to improve” — H. U. von Balthasar, in: Ksigga
Baranka. Medytacje nad Apokalipsq sw. Jana, transl. into Polish
by W. Szymona OP, Krakéw 2005, pp. 71, 12, 72 [translation
of the above passages into English — A. Gicala].

7 E. Ehrlich, Apokalipsa. Ksigga pocieszenia, Poznani 1996,

pp. 7-8.



pretation of The Apocalypse, common today, es-
pecially in popular culture, and to the pedago-
gy of terror applied by the Church in the past
and recognized today as a sign of weakness and
helplessness. It comes to the aid of expectations
of a substantial number of believers, too. Many
of them are departing from “God with bloodied
hands”*¥, who not only demanded the sacrifice
of Isaac, and mercilessly punished the infidels
(which is difficult to reconcile with the modern
respect for the various, even religious differences),
and who even “spared not his own Son, but de-
livered him for us all” (Rom. 8:32). Mention in
this place may be made of the works by Gustaw
Herling Grudziniski, and especially his later sto-
ries: Ofiarowanie [Sacrifice], Opowies¢ biblijna
[The biblical story] (1997), Podzwonne dla dzwon-
nika [ The knell for the bell ringer] (2000), as an
expression of dissent from the Just God, who ap-
pears to the author to be an Absurd God, strange
to man and to human suffering. Similarly, some
theologians, especially the Orthodox ones, believe
that our thinking about God must be liberated
from the vicious circle of revenge, retribution
and hatred," that the theology of sacrifice must
be replaced with the theology of gift and that
hope for universal salvation (Apocastasis) must
be preached.” “The contemporary imagination,
under the influence of traumatic experiences of
the Holocaust, rejects the image of hell as a giant
concentration camp that no one will ever leave”,
argues Stefan Chwin®'.

Let us therefore ask the question about the
resonance of these dilemmas in the series of paint-
ings described here. Are they dominated by the
message of eschatological optimism, based on the
idea of consistency of the content of 7he Apocalypse

'8 Cf. W. Hryniewicz OMI, “Mitosierdzia cheg, a nie ofi-
ary”, in: “Tygodnik Powszechny”, 2001, no. 12, p. 17.

¥ Cf. W. Hryniewicz OMI, Pigkno i sila nadziei, in:
“Znak”, 2002, no. 561, p. 13-34.

% Hope for the Apocastasis, strongly seeking to be heard
in the Eastern Church, has not been reflected in the official
theology of the Roman Catholic Church.Benedict XVI ex-
plicitly refers in his Encyclical Spe Salvi (Saved in Hope) to the
existence of hell and its eternity. It is his authority made the
Christian West remove the perspective of the universality of
salvation from its search. Benedict XVI said: “Grace does not
cancel justice. [...] It is not a sponge which wipes everything
away, so that eventually what you did on earth would as a re-
sult always have the same value”, Encyclical Spe Salvi, promul-
gated and published on 30 November 2007 (cited from www.
vatican.va ). The traditional doctrine of hell, which is part
of the catechism of the Catholic Church, speaks about it in
a similar way.

2 Inna twarz Hioba. Ze Stefanem Chwinem rozmawiajq
Katarzyna Janowska i Piorr Mucharski, in: “Tygodnik Powszechny”,
1999, no. 47, p. 8.

naprawdg nas kocha” i prowadzi do swego Krélestwa'”.
Przywolane w wielkim skrécie stanowisko teologdw,
czyniace z Objawienia swigtego Jana jaka$ nowa Ksiggq
Wjjscia, niosaca chrzescijanom wszystkich epok nadzie-
je i pociechg, traktowa¢ mozna jako antidotum, zaréw-
no na popularng dzi$, zwlaszcza w kulturze masowej,
jednostronnie katastroficzng interpretacje Apokalipsy,
jak i na stosowang niegdys$ przez Kosciét pedagogike
terroru, uznang obecnie za przejaw stabosci i bezsilno-
$ci. Przychodzi ono tez w sukurs oczekiwaniom znacz-
nej cz¢dci wierzacych. Wielu z nich odchodzi od ,Boga
o zakrwawionych rekach™®, ke6ry nie tylko zadat ofia-
ry z Izaaka i bezlito$nie karal innowiercéw (co trudno
pogodzi¢ ze wspétczesnym szacunkiem dla réznych,
takze religijnych odmiennosci), lecz ktéry nawet ,wia-
snego syna nie oszczedzit, ale go za nas wszystkich wy-
dat” (Rz 8,32). Wspomnijmy w tym miejscu twdrczosé
Gustawa Herlinga Grudziniskiego, a zwlaszcza jego p6z-
ne opowiadania: Oftarowanie, Opowies¢ biblijna (1997),
Podzwonne dla dzwonnika (2000), bedace wyrazem nie-
zgody na Boga Sprawiedliwego, ktéry jawi si¢ autorowi
jako Bég Absurdalny, obcy cztowiekowi i jego cierpie-
niu. Podobnie niektdrzy z teologéw, zwlaszcza prawo-
stawnych, uwazaja, ze nasze myslenie o Bogu nalezy wy-
zwoli¢ z zakletego kregu zemsty, odplaty i nienawisci®,
teologie ofiary zastapi¢ teologia daru oraz glosi¢ nadzieje
na powszechne zbawienie (apokatastaze)®. ,, Wyobraznia
wsp6tczesna pod wplywem traumatycznych doswiadczen
Holocaustu, wzbrania si¢ przed obrazem pickta jako
gigantycznego obozu koncentracyjnego, z ktérego nike
nigdy nie wyjdzie” — przekonuje Stefan Chwin?'.

Postawmy wigc pytanie o rezonans powyzszych dy-
lematéw w omawianej serii obrazéw. Czy bierze w nich
gbre przestanie petne eschatologicznego optymizmu,
bazujace na przekonaniu o spdjnosci tresci Apokalipsy
z nauka Jezusa — niestrudzonego glosiciela mitosci, czy
przeciwnie — gorycz plynaca ze straszliwych, okrutnych
obrazéw?

7 E. Ehtlich, Apokalipsa. Ksigga pocieszenia, Poznari 1996, s. 7-8.

'8 Por.: W. Hryniewicz OMLI, ,Mitosierdzia chee, a nie ofiary’,
»Iygodnik Powszechny”, 2001, nr 12, s. 17.

" Por.: W. Hryniewicz OMI, Pigkno i sita nadziei, ,Znak”, 2002,
nr 561, s. 13-34.

% Nadzieja na apokatastaze, silnie dochodzaca do glosu
w Kosciele wschodnim, nie znalazta odbicia w oficjalnej teologii
Kosciota rzymskiego. Benedykt XVI wyraznie nawiazuje w swojej
encyklice , W nadziei zbawieni” do nauki o istnieniu piekta i jego
wiecznosci. To jego autorytet sprawil, ze chrzescijafiski Zachdd
wykreslit perspektywe uniwersalizmu zbawienia ze swoich po-
szukiwan. Benedykt XVI podkredla: ,Faska nie przekresla spra-
wiedliwosci. [...] Nie jest gabka, keéra wymazuje wszystko, tak
ze w konicu to, co si¢ robilo na ziemi, miatoby w efekcie zawsze
t¢ sama warto$¢” — Encyklika Spe Salvi, ogloszona i opublikowa-
na 30 XI 2007 (cytat za: www.vatican.va). W podobny sposob
méwi o tym tradycyjna doktryna o piekle zawarta w katechizmie
Kosciota katolickiego.

2 Inna twarz Hioba. Ze Stefanem Chwinem rozmawiajg Katarzyna
Janowska i Piotr Mucharski, ,Tygodnik Powszechny”, 1999, nr 47, s. 8.
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5. Grzegorz Bednarski, Zabici swiadkowie Stowa Bozego (Ap 6, 9-11),
rysunek tuszem, olej, pastel, kolaz, 50 x 70 cm, fot. E. Bajek

5. Grzegorz Bednarski, Zabici swiadkowie Stowa Bozego [ The wit-
nesses slain because of the Word of God] (Apoc. 6:9-11), ink draw-
ing, oil, pastel, collage, 50 x 70 cm, photo by E. Bajek

Odpowiedz nie jest prosta. Szukajac jej w samym
stylu przedstawieni przypomnie¢ trzeba, ze zgodnie z cha-
rakterem tworczosci Bednarskiego i samej Apokalipsy,
zawieraja one niebagatelny tadunek dramatycznych emo-
cji. Uczestnicy promujacej ksiazke konferencji praso-
wej uznali je wreez za ,szokujace i wstrzasajace”*.
Zaryzykuje jednak twierdzenie, ze w poréwnaniu z wie-
lu innymi obrazami malarza (cho¢by z przywotanym
wezesniej cyklem Personifikacje), pelnymi tortury, bélu,
krzyku, odznaczajg si¢ one na ogét znacznie wigksza
powsciagliwoscia w stosowaniu tzw. ostrych warto$ci
estetycznych®. Tym samym ich wyraz dramatyczny
ulega pewnemu ztagodzeniu. Bardziej jeszcze istotny
dla ideowej wymowy dzieta jest sam wybér fragmen-
tow Apokalipsy zilustrowanych przez Bednarskiego.
Dokonat go znany teolog ks. prof. Jan Kanty Pytel,
przypomnijmy — ttumacz ksiggi i zarazem jej komen-
tator, wskazujac artyscie nie tylko okreslone rozdziaty,

2 M. Gryczytiski, Zrozumiec przestanie Apokalipsy, ,Przewodnik
Katolicki”, 2008, nr 28 (www.przk.pl).

»  Wg terminologii Wallisa, por.: M. Wallis, Przezycie i wartosé.
Pisma z estetyki i nauki o sztuce 19311949, Krakéw 1968, s. 188.
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with the teaching of Jesus, a tireless preacher of
love, or just the opposite: by the bitterness de-
rived from the terrible, cruel images?

The answer is not simple. Looking for it
in the very style of the pictures, it must be re-
membered that, in accordance with the nature
of Bednarski’s art and of The Apocalypse itself,
they contain a substantial load of dramatic emo-
tions. The participants of the press conference
promoting the book found them “shocking and
appalling”.”* Nevertheless, I will venture to say
that in comparison with many other depictions
by this painter (even with the above-mentioned
series Personifikacje), full of torture, pain, crying,
these ones are distinguished by generally much
greater restraint in applying the so-called “sharp”
aesthetic values.” Thus, their dramatic expression
is slightly more gentle. Even more important for
the ideological expression of the work is the very
choice of passages from The Apocalypse that are
illustrated by Bednarski. The choice was made
by a well-known theologian Fr. Prof. Jan Kanty
Pytel, the translator and commentator of 7he
Apocalypse, as mentioned above, who indicated
to the artist not only specific chapters, but also
individual verses. We cannot therefore regard as
a coincidence the exclusion of the most contro-
versial passages, describing the blood-curdling
punishments which God exerts on the unfaithful,
above all from the following chapters: eight, nine,
sixteen and eighteen. The cataclysms described in
them cause the destruction of humanity and the
paralysis of the whole universe. It is hard not to
hear in them echoes of the terrible verses of 7he
Book of Ezekiel describing six men who descend to
the city with devastating weapons in their hands
and a command from God: “[...] smite: let not
your eye spare, neither have ye pity: Slay utterly
old and young, both maids, little children, and
women” (Ezekiel 9:5-6).

In some cases the artist seems to follow the
path corresponding to the intentions of the com-
missioners, meeting their demands also in terms
of iconography. He deliberately chooses particular
content and symbolic themes, emphasizing some
and ignoring others, especially the ones that are
problematic today. And it may not be a matter of
chance that in the scene of the martyrs killed “for
the word of God, and for the testimony which
they held” (Apoc. 6:9-11) Bednarski omits the

22

M. Gryczyski, Zrozumiec przestanie Apokalipsy, in:
“Przewodnik Katolicki”, 2008, no. 28 (www.przk.pl).

» According to Wallis' terminology, cf. M. Wallis, Przezycie
i wartos¢. Pisma z estetyki i nauki o sztuce 1931-1949, Krakéw
1968, p. 188.



motif of the symbolic altar, impotrant in its sym-
bolic aspect, and referred to in verse nine: “And
when he had opened the fifth seal, I saw under
the altar the souls of them that were slain for
the Word of God” [Fig. 5]. This altar is consid-

ered by exegetes a testimony that martyrdom is

a sacrifice to honor God, or even, according to
Ignatius of Antioch, a “sacrifice pleasing to God”
(Ad Romanos: 2:2, 4:2). The painter spares us
drastic images in the illustration Dziesi gniewn
Bozego [The day of Wrath of God] (Apoc. 14:14—
19), described by St John in the symbolic images
of harvest and vintage, and inspired, as indeed
many others, by The Old Testament [Fig. 6]. As
can be read in one of the comments, the number
of those sentenced to eternal torment is truly
terrifying: because their blood burst out ,even
unto the horse-bridles, by the space of a thou-
sand and six hundred furlongs” (Apoc. 14:20).
A thousand and six hundred furlongs is just as
much as the length of Palestine from north to

6. Grzegorz Bednarski, Dzieri gniewn Bozego
(Ap 14, 14-19), rysunek tuszem, olej, pastel,
kolaz, 100 x 70 cm, fot. E. Bajek

6. Grzegorz Bednarski, Dziert gniewu Bozego
[The day of the wrath of God) (Apoc. 14:14—
19), ink drawing, oil, pastel, collage, 100 x 70
cm, photo by E. Bajek

ale takze poszczegdlne wersety. Nie sposéb wigc uznaé
za zbieg okolicznosci rezygnacje z najbardziej kontrower-
syjnych ustepdw, opisujacych mrozace krew w zytach
kary, jakie Bg zsyta na niewiernych, przede wszystkim
z rozdzialéw: dsmego, dziewigtego, szesnastego i osiem-
nastego. Opisane w nich kataklizmy powoduja w efek-
cie zagtade ludzkosci i paraliz catego kosmosu. Trudno
nie ustysze¢ w nich echa straszliwych wersetéw Ksiggi
Ezechiela opisujacych sze$ciu mezéw, ktdrzy zstepuja
do miasta z niszczycielska bronia w r¢ku i poleceniem
od Boga: ,Zabijajcie! Niech oczy wasze nie patrza ze
wspolczuciem i nie litujcie si¢. Mordujcie starca, mto-
dzienica, dziewice, niemowle i kobiete” (Ez 9,5-6).
Artysta w kilku przypadkach zdaje si¢ i$¢ droga od-
powiadajacg intencjom zleceniodawcdw, spetniajac ich
oczekiwania takze w zakresie ikonograficznym. Z roz-
mystem dobiera wigc poszczegdlne motywy tresciowe
i symboliczne, eksponujac jedne, pomijajac inne, szcze-
gélnie dzi§ problematyczne. I by¢ moze nie jest dzielem
przypadku, ze w scenie z przedstawieniem meczen-
nikéw zabitych ,z powodu stowa Bozego i z powodu
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7. Grzegorz Bednarski, Nadprzyrodzona moc dwich Swiadkéw
(Ap 11, 3-5), rysunek tuszem, olej, pastel, kolaz, 50 x 70 cm, fot.
E. Bajek

7. Grzegorz Bednarski, Nadprzyrodzona moc dwéch Swiadkéw [ The

supernatural power of two witnesses] (Apoc. 11:3-5), ink drawing,
oil, pastel, collage, 50 x 70 cm, photo by E. Bajek

$wiadectwa, ktdre Mu zlozyli” (Ap 6,9-11) Bednarski
pomija istotny pod wzgledem symbolicznym motyw ot-
tarza ofiarnego, o ktérym mowa w wersecie 6smym: ,A
gdy otworzyl pieczeé piata, ujrzalem pod oftarzem dusze
zabitych z powodu Stowa Bozego” [il. 5]. Ottarz ten jest
uznawany przez egzegetéw za $wiadectwo, iz meczefistwo
stanowi ofiarg sktadang ku czci Boga, czy wrecz, jak for-
mutowat to Ignacy Antiocheriski, jest ,ofiarg przyjemna
dla Boga” (Ad Romanos: 2,2; 4,2). Drastycznych szczegé-
16w oszczgdza nam tez malarz w ilustracji przedstawiaja-
cej Dzieri Gniewu Bozego (Ap 14,14-19), opisany przez
$wigtego Jana w symbolicznych obrazach zniw i winobra-
nia, zaczerpnigtych, jak zreszta wiele innych, ze Starego
Testamentu [il. 6]. Jak mozna przeczytaé w jednym z ko-
mentarzy, liczba skazanych na wieczyste meki jest zaiste
przerazajaca: krew buchneta bowiem ,az do cugli koni
na tysiac i sze$¢set stadiéw” (Ap 14,20). Tysiac i szesé-
set stadiéw to akurat tyle, ile wynosi dtugo$¢ Palestyny
z péinocy na potudnie, co oznacza, ze krew zaleje caly
kraj*. Odleglos¢ ta (4 x 4 x 1000 — liczba stron $§wiata

# Ostaniski 2005, jak przyp. 10, s. 262.
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south, which means that the blood will flood
the whole country.? This distance (4 x 4 x 1000
— the number of corners of the world, squared
and multiplied by the symbol of the great mul-
titude) would point to the global scale disaster.
However, the bloody harvest is shown by the
painter in a way that is almost generic. The motif
neutralizing the atmosphere of terror is particu-
larly the truck which is to transport the grapes
to the “huge winepress of God’s wrath” outside
the city (the punishment of God’s enemies was
to take place outside the walls of Jerusalem, and
therefore far from His holy presence). Its capac-
ity is limited by the painter to 40 tons, as if in
the intention of restraining the wrath of the Son
of Man and reducing the number of people who
are to be tortured.

The Church on the way to heaven

The Apocalypse is a prophetic book for a time
of crisis, a time of a breakthrough. Hence, in our
age, assessed as being particularly dangerous for
the faith and the Church, its reading is consid-
ered highly desirable. Since the liturgical reform
of the Second Vatical Council, the Church has
cited many more passages of 7he Apocalypse than
ever before, both in the Mass readings and in
the liturgy of hours. Omitting the most dramat-
ic parts, the Church distinguishes those which
contain predictions concerning the fate of the
Church, speak of its particular mission and ul-
timate triumph. It is significant that the trans-
lator chose exactly those passages. An example
would be the scene featuring Nadprzyrodzona moc
dwéch Swiadkéw [The supernatural power of two
witnesses| (Apoc. 11:3-5), containing an excep-
tionally strong dose of visionary expression and
pathos [Fig. 7]. While commentators interpret
the figures of the witnesses in different ways,
they generally see in them a personification of
the Church, which has been given great power
from God: “And if any man will hurt them, fire
proceedeth out of their mouth, and devoureth
their enemies: and if any man will hurt them,
he must in this manner be killed” (Apoc. 11:5).
The Church — indeed persecuted and tortured
— is essentially indestructible and victorious. In
the following verses of chapter eleven, we read:
»And after three days and a half the Spirit of life
from God entered into them; and they stood upon
their feet [..]. And they ascended up to heav-
en in a cloud; and their enemies beheld them”

(Apoc. 11:11-12).

2 Ostanski 2005 (ft. 10), p. 262.



Persecution of the Church is also the sub-
ject of the multi-threaded chapter twelve, which
describes the struggle of Satan with the woman
[Fig. 8]. Jan Kanty Pytel chose for illustration the
verses describing the following moment:

And to the woman were given two wings of
a great eagle, that she might fly into the wilderness,
into her place, where she is nourished for a time,
and times, and half a time, from the face of the
serpent.

And the serpent cast out of his mouth water as
a flood after the woman, that he might cause her
to be carried away of the flood.

And the earth helped the woman, and the
earth opened her mouth, and swallowed up the
flood [...].

(Apoc. 12:14-16)

The figure of the woman is regarded in the
exegesis as a symbol of the Church (and also of
Mary, the People of God, Israel), the eagle’s wings
symbolize in The Bible the supporting arms of
God, God’s providence, and the interior of the
earth opening up is the image of God’s grace.
» The Church as the whole People of God is un-
touchable, and Satan cannot destroy it. [...] The
destruction of the Church is for Satan an impos-
sible task”, as one of the commentaries states.”’
Similarly, the vision of the Lamb on Mount Zion
(Apoc. 14:1-5) is explained as a vision of the
Church “which among temporal plagues and
storms remains immaculate, looking to Christ,

faithful to him until the end”* [Fig. 9].
The gift of fear of the Lord

The choice of certain passages, made by a the-
ologian and priest in one person, is difficult to
be treated otherwise than as an expression of ec-
clesial correctness or even ecclesial flawlessness,
aimed at promoting the optimistic and tryum-
phalist interpretations of 7he Apocalypse, which
make it a balm to soothe the suffering of human-
ity and enhance the well-being of the Church.
Fortunately, thanks to the artist’s creativity, and
mainly thanks to the expressive nature of his paint-
ing, Bednarski’s work does not become a story
about God, excessively “softened” and “smoothed”
by the concepts of “new religiosity” (mitigating
the expression of the difficult message of 7he
Bible in order to make the faithful overcome the
fear of punishment and give them psycholog-

» Ibidem, p. 234.
% Ibidem, p. 250.

8. Grzegorz Bednarski, Niewiasta otrzymuje skrzydia orle, aby méc
odlecie¢ od Smoka (Ap 12, 1-18), rysunek tuszem, olej, pastel, ko-
laz, 100 x 70 cm, fot. E. Bajek

8. Grzegorz Bednarski, Niewiasta otrzymuje skrzydta orle, aby mdc
odlecie¢ od Smoka [ The woman receives an eagles wings to be able to
Jly away from the dragon] (Apoc. 12:1-18), ink drawing, oil, pastel,
collage, 100 x 70 cm, photo by E. Bajek

podniesiona do kwadratu i pomnozona przez symbol
wielkiej mnogosci) wskazywataby na $wiatowe rozmiary
kataklizmu. Tymczasem krwawe zniwa ukazuje malarz
w sposéb nieledwie rodzajowy. Motywem neutralizuja-
cym atmosfere grozy jest zwlaszcza cigzaréwka, ktéra ma
wywiez¢ grona do ,ogromnej tloczni gniewu Bozego”
poza miasto (kara na wrogach Boga miata dokona¢ si¢
poza murami Jerozolimy, a wicc z dala od Jego $wie-
tej obecnosci). Jej pojemno$¢ ogranicza malarz do 40
ton, jakby w zamiarze powsciagniccia zapalczywosci
Syna Czlowieczego i umniejszenia liczby ludzi podda-
nych katuszom.

Kosciél w drodze do nieba

Apokalipsa jest ksiega prorocka na czas kryzysu, czas
przelomu. Stad w naszej epoce, ocenianej jako szcze-
gélnie grozna dla wiary i Kosciota, jej lekturg uznaje
si¢ za nader wskazana. Po reformie liturgicznej Soboru
Watykariskiego II Koscidt przytacza znacznie wigeej frag-
mentéw Apokalipsy niz do tej pory, zarébwno w czyta-
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niach mszalnych, jak tez w liturgii godzin. Przemilczajac
najbardziej drastyczne fragmenty zarazem wyréznia te,
ktére zawierajg przepowiednie co do loséw Kosciota,
mowig o jego szczegblnej misji i ostatecznym tryumfie.
Rzecz znamienna, ze wlasnie na nie padt wybér ttuma-
cza. Jako przyklad postuzy¢ moze scena prezentujaca
Nadprazyrodzong moc dwich Swiadkéw (Ap 11,3-5), za-
wierajaca wyjatkowo silng dawke wizjonerskiej ekspre-
sji i patosu [il. 7]. Jakkolwiek komentatorzy w rézny
sposéb interpretuja postacie Swiadkéw, widza w nich
na og6t uosobienie Kosciota, ktéry ma dana od Boga
wielka moc: ,A jesli kto$ im chce zaszkodzi¢, z ust ich
dobywa si¢ ogieri i wrogéw ich pochtania. A jesli kto-
kolwiek zamierzalby na nich napada¢, musi whasnie
zgina¢ taka $miercig’ (Ap 11,5). Kosciét — wprawdzie
przesladowany i umeczony — jest w istocie niezniszczalny
i zwycigski. W kolejnych wersetach rozdzialu jedenaste-
go czytamy bowiem: ,Ale po trzech i pét dnia tchnienie
zycia od Boga w nich wstapilo i stangli na nogi. [...]
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9. Grzegorz Bednarski, Baranek na gérze
Syjon, wystawiany piesniq nowg (Ap 14,
1-5), rysunek tuszem, olej, pastel, kolaz,
100 x 70 cm, fot. E. Bajek

9. Grzegorz Bednarski, Baranek Baranek
na gorze Syjon, wystawiany piesniq nowq
[The Lamb on Mount Zion, praised with
the new song] (Apoc. 14:1-5), ink draw-
ing, oil, pastel, collage, 100 x 70 cm,
photo by E. Bajek

ical comfort derived from the hope that after
death they can count on the unlimited mercy of
God). What is the main vehicle of the frighten-
ing content is the image of the Creator himself
that appears three times as the dignified ruler of
the universe, having the characteristics of a king,
an archpriest and a judge. “It is a fearful thing
to fall into the hands of the living God”, wrote
St Paul in his Epistle to the Hebrews (10:30-31).
A similar intuition can be found in Bednarski’s
other visions, evoking “a terror fraught with an
inward shuddering”™ (misterium tremendum) rath-
er than admiration and wonder (misterium fas-

27 R. Otto, Suzz’gm:’:’, tum. B. Kupis, Wroctaw 1993,
p. 42 [English version of the quotation after: R. Otto, The
Idea of the Holy: an inquiry into the non-rational factor in the
idea ofthe divine and its relation to the rational, transl. by J.W.
Harvey, London 1931].



cinans). In the scene Pan swiecznikéw i gwiazd
[The Lord of candlesticks and stars] (Apoc. 1:12—
20), “the first and the last”, with eyes “as a flame
of fire” (Andrew of Caesarea wrote about them
that they “enlighten the eyes of saints and burn
sinners”)?® and with feet “like unto fine brass, as
if they burned in a furnace”, he resembles the
Eternal God as depicted in Romanesque por-
tals, with paralysing majesty and supernatural
power [Fig. 10]. Another illustration, inspiring
not so much respect as horror, because saturat-
ed with a particularly high degree of cruelty, is
Zwycigski Jezdziec, Krol krolow i Pan pandw [The
victorious rider, King of kings and Lord of lords]
(Apoc. 19:11-18). Christ whom we encounter
here is not killed but killing, dressed in “a ves-
ture dipped in blood” (Apoc. 19:13). Although
Fr. Prof. Pytel is inclined to interpret this blood-
stained figure only in relation to the mystery of
redemption, seeing in St John’s description of “a
reference to the redemptive passion” and to “the
anguish and martyrdom of the Mystical Body”,”
Bednarski does not refrain from showing Christ
the Avenger [Fig. 11], who annihilates, as we
read in verse eighteen, the free and slaves, the
small and the great, and who gives their bodies
to be devoured by birds. Contemplating the full
horror of this scene, it is hard not to mention
the apocalyptic poem about vengeance of God
from the Book of Isaiah, who was St John’s major
source of inspiration:

Wherefore art thou red in thine apparel, and thy
garments like him that treadeth in the wine-fat?

1 have trodden the wine-press alone; and of the
peaple there was none with me: for I will tread them
in mine anger, and trample them in my fury; and
their blood shall be sprinkled upon my garments,
and I will stain all my raiment.

For the day of vengeance is in mine heart, and
the year of my redeemed. is come.

(Isaiah 63:2—4)

Cruel and ruthless God of vengeance, wield-
ing a sharp sickle in his hand [Fig. 6], also ap-
pears in the scene Dzieri gniewu Bozego [The day

of God’s wrath] (Apoc. 14:14-19).

# Ostanski 2005 (ft. 10), p. 81.

¥ . K. Pytel, Zbawcze przestanie Apokalipsy dla Kosciota, in:
Apokalipsa 2008 (ft. 6), p. 138. A similar interpretation can be found
in the thought of Hans Urs von Balthasar: “Wrath of the Lamb is
as big as the anger of the Father; however, to reconcile the world
with God, Jesus drinks the cup of the wrath of God down to the
bottom, removes the agony and anguish of God abandoned by sin-
ners, takes all the guilt of his brothers, people, and thus puts an end
to the anger of God” — von Balthasar 2005 (ft. 16), p. 71.

10. Grzegorz Bednarski, Pan swiecznikéw i gwiazd (Ap 1, 12-20),
rysunek tuszem, olej, pastel, kolaz, 100 x 70 cm, fot. E. Bajek

10. Grzegorz Bednarski, Pan swiecznikéw i gwiazd [The Lord of
candlesticks and stars] (Apoc. 1:12-20), ink drawing, oil, pastel,
collage, 100 x 70 cm, photo by E. Bajek

I wstapili do nieba na obtoku, na oczach swych wro-
gow” (Ap 11,11-12).

Przesladowaniom Kosciota poswigcony jest row-
niez wielowatkowy rozdziat dwunasty, opisujacy walke
Szatana z Niewiasta [il. 8]. Jan Kanty Pytel przeznaczyt
do ilustracji wersety opisujace moment, kiedy

dane zostaty Niewiescie dwa skrzydia wielkiego orla,

aby odleciata na pustyni¢ na swoje miejsce,

z daleka od Weza, gdzie jq zywiq przez czas, czasy
i polowe czasu.

Wtedy Waz wyplut z paszczy za Niewiastq wodg jak
rzeka, aby jq poniosta,

Ziemia jednak wspomogta Niewiaste.

Ziemia bowiem otwarta swe usta i wchlonela rzeke.

(Ap 12,14-16)

W postaci Niewiasty egzegeza upatruje symbol
Kosciota (zarazem takze Maryi, Ludu Bozego, Izraela),
orle skrzydta symbolizuja w Biblii podtrzymujace ra-
miona Boze, Boza opatrznos¢, a otwierajace si¢ wnetrze
ziemi jest obrazem Bozej taski. ,Koscidt jako caty Lud
Bozy jest nietykalny i Szatan nie moze go zniszczy¢.
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[...] Zniszczenie Kosciota jest dla Szatana zadaniem
niewykonalnym” — czytamy w jednym z komentarzy®.
Podobnie wizja Baranka na gérze Syjon (Ap 14,1-5)
jest objasniana jako wizja Kosciota ,ktéry posrdd plag
i nawalnic doczesnych trwa nieskazitelny, wpatrzony
w Chrystusa, wierny Mu do korica™ [il. 9].

Dar bojazni Pariskiej

Dokonany przez teologa i kaptana w jednej osobie
wybér okreslonych fragmentéw trudno wigc potrak-
towa¢ inaczej, niz jako wyraz poprawnosci eklezjalnej
czy wrecz eklezjalnej nienagannosci, stuzacej promo-
waniu optymistyczno-tryumfalistycznych interpretacji
Apokalipsy, ktére czynia z niej balsam kojacy cierpienia
ludzkosci i poprawiajg samopoczucie Kosciota. Na szcze-
$cie, dzigki inwendji artysty, a przede wszystkim dzig-
ki ekspresyjnemu charakterowi jego malarstwa, dzieto
Bednarskiego nie stalo si¢ opowiescia o Bogu nadmier-
nie ,rozmickczonym” i ,utadzonym” przez koncepcje
»nowej religijnosci” (tonujacej wymowe trudnych stéw
Biblii, by zniwelowa¢ w wiernych lgk przed kara oraz
da¢ im psychiczny komfort ptynacy z nadziei, ze po
$mierci moga liczy¢ na bezgraniczne milosierdzie Boze).
Gléwnym nosénikiem trwoznych tresci jest, pojawiajacy
si¢ trzykrotnie, wizerunek samego Stwércy jako petnego
dostojeristwa wladcy wszechswiata, majacego cechy kré-
lewskie, arcykaptariskie i sedziowskie. ,,Straszna to rzecz
wpas¢ w rece Boga zywego” — pisat $w. Pawet w Liscie
do Hebrajczyksw (10,30-31). Podobna intuicjg¢ odnalezé
mozna w innych wizjach Bednarskiego, wzbudzajacych
raczej ,strach peten wewngtrznego drzenia™ (misterium
tremendum) anizeli oczarowanie czy zachwyt (misterium
fascinans). W scenie Pan swiecznikow i gwiazd (Ap 1,12—
20) ,Pierwszy i Ostatni” z oczami ,,jak ptomieri ognia”
(Andrzej z Cezarei pisat o nich: ,te oczy o$wiecaja $wie-
tych, a spalaja grzesznikéw”)*® i stopami ,,jakby z drogo-
cennego kruszcu w piecu rozzarzonego” jawi si¢ niczym
Przedwieczny z romariskich portali, porazajacy majesta-
tem i pelnia nieziemskiej mocy [il. 10]. Inng jeszcze,
budzacg juz nie tyle respeke, co wrecz przerazenie, bo
nasycong szczegélnie duza doza okrucienistwa, jest ilu-
stracja Zwycigski Jezdziec, Krdl krélow i Pan pandw (Ap
19,11-18). Nie spotykamy si¢ tu z Chrystusem zabitym,
lecz zabijajacym, odzianym ,w szatg¢ krwia pokropiona’
(Ap 19,13). Jakkolwiek ks. prof. Pytel jest sktonny in-
terpretowaé t¢ krwawa postaé wylacznie w odniesieniu
do misterium odkupienia, widzac w Janowym opisie
,nawigzanie do zbawczej meki” oraz ,do udrek i me-
czeristwa Ciata Mistycznego™, to jednak Bednarski nie

% Ibidem, s. 234.

2 Tbidem, s. 250.

7 R. Otto, Swigtost, thum. B. Kupis, Wroctaw 1993, s. 42.

% Ostanski 2005, jak przyp. 10, s. 81.

» ]. K. Pytel, Zbawcze przestanie Apokalipsy dla Kosciota, w:
Apokalipsa 2008, jak przyp. 6, s. 138. Podobna interpretacjg znalezé
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11. Grzegorz Bednarski, Zwycigski Jezdziec — Krdl krélow i
Pan panéw (Ap 19, 11-18), rysunek tuszem, olej, pastel,
kolaz, 100 x 70 cm, fot. E. Bajek

11. Grzegorz Bednarski, Zwycigski Jezdziec, Krol krélow i
Pan pandw [The victorious rider, King of kings and Lord of
lords] (Apoc. 19, 11-18), ink drawing, oil, pastel, collage,
100 x 70 cm, photo by E. Bajek

Saving the receivers — at the request of the trans-
lator and Church publisher — images of particular
cruelty that chapters: eight, nine, sixteen, eighteen,
are famous for, Bednarski, however, puts us in the
sight of “a jealous God, who led the war into the
enemy’s camp and used sword and fire to bend them
to his will™.

*okok

“[TThe less spirit, the less dread. [...] but the
deeper it is, the the more profound is the nation. It is
only a prosaic stupidity which thinks that this is a dis-
organization™'. These words of Seren Kierkegaard
are both worth mentioning in the context of these

% G. Duby, Czasy katedr, transl. into Polish by K. Dolatowska,
Warszawa 1986, p. 67 [English version: G. Duby, The Age of the
Cathedrals: Art and Society 980—1420, transl. by E. Levieux and B.
Thompson, University of Chicago Press, 1983, p. 53].

3 S. Kierkegaard, Pojecie lgku, transl. into Polish by A.
Djakowska, Warszawa, 1996, p. 50 [English version of the qu-
otation after: S. Kierkegaard, 7he Concept of Dread, transl. by
W. Lowrie, Princeton 1944].
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12. Grzegorz Bednarski, Bdg prazekazuje barankowi zapie-
czgtowang ksigge (Ap 5, 5-7), rysunek tuszem, olej, pastel,
kolaz, 50 x 70 cm, fot. E. Bajek

12. Grzegorz Bednarski, Bdg prazeckazuje barankowi zapiecze-
towang ksigge [God gives the Lamb of God a sealed book]
(Apoc. 5:5-7), ink drawing, oil, pastel, collage, 50 x 70 cm,
photo by E. Bajek

illustrations and significant for the present times of
“the fear of fear”, which constitutes a taboo and the
most profound complex of modernity. Fear is now
commonly treated as a form of repression of an in-
dividual, a sterile restriction which one must throw
off like a restraining ballast in the name of unre-
stricted expression, joyful self-creation, apology of
contingency and an attempt at emancipation from
its shortcomings. In its desire that The Apocalypse
should not be associated with nothing but horror
and fear, the Church today — consciously or not
— becomes part of this trend. Meanwhile, Grzegorz
Bednarski’s work, including some of the illustrations
analysed here, seems to stem from the belief that
the fear of God, nota bene one of the seven gifts of
the Holy Spirit, is a permanent part of man’s atti-
tude towards the Creator, and both a positive and
an essential component of our spirituality. “A lack
of dread”, let us repeat once again after the Danish
232

philosopher, “results from extraordinary callousness™.
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Ibidem, p. 188 [quotation not found in the English
version — transl. into English by A. Gicala]

cofa si¢ przed ukazaniem Chrystusa-Msciciela [il. 11],
unicestwiajacego, jak czytamy w wersecie osiemnastym,
wolnych i niewolnikéw, malych i wielkich oraz wyda-
jacego ich ciata na pozarcie ptakom. Kontemplujac t¢
pelna grozy sceng, trudno nie wspomina¢ apokaliptycz-
nego poematu o pomscie Bozej z Ksiggi [zajasza, ktéry
byl dla $w. Jana istotnym Zrédtem inspiracji:

Dlaczego krwawa jest Twoja suknia
i szaty Twe jak u tego, co wygniata winogrona
w tloczni?
Sam jeden wygniatatem je do kadzi,
z narodéw - ani jednego nie byto ze Mnag.
Ttoczytem je w moim gniewie
i deptatem je w mojej porywczosci.
Posoka ich obryzgata Mi szaty
i poplamitem sobie cale odzienie.
Albowiem dziens pomsty byt w moim sercu
i nadszedt rok mojej odplaty.
(Iz 63,6)

Srogi i bezwzgledny Bég zemsty, dzierzacy w dfoni
ostry sierp [il. 6], pojawia si¢ tez w omawianej juz weze-
$niej scenie Dzieri gniewu Bozego (Ap 14,14—19).

Oszczedzajac odbiorcom — na zlecenie ttumacza i ko-
Scielnego wydawcy — obrazéw szczegdlnego okrucieri-
stwa, z jakiego styng rozdzialy: 6smy, dziewiaty, szesnasty,
osiemnasty, Bednarski stawia nas jednak przed obliczem
,zazdrosnego Boga, ktéry wypowiada wojng nieprzyja-
ciolom i niewoli ich ogniem i mieczem™”.

*okok

,Im mniej ducha, tym mniejszy Iek... A im gleb-
szy lek, tym glebsza kultura. Tylko bowiem prozaiczna
glupota dopatruje si¢ w leku jakiej$ dezorganizacji™'.
Powyzsze stowa Serena Kierkegaarda warto przytoczyé
zaréwno w konteksécie omawianych ilustracji, jak i zna-
miennego dla obecnych czaséw ,l¢ku przed lekiem”,
stanowiacym tabu i zarazem najglebszy kompleks no-
woczesnosci. Lek traktuje si¢ dzi§ powszechnie jako for-
mg represji jednostki, jalowe ograniczenie, ktére nalezy
zrzuci¢ z siebie niczym krepujacy balast w imig nie-
ograniczonej ekspresji, radosnej autokreacji, apologii
przygodnosci i préby emancypacji od jej mankamen-
téw. W swoim pragnieniu, by Apokalipsa nie kojarzy-

mozna w rozwazaniach Hansa Ursa von Balthasara: ,,Gniew Baranka jest
réwnie wielki jak gniew Ojca; azeby jednak pojednaé $wiat z Bogiem,
Jezus pije kielich gniewu Bozego az do dna, znosi trwogg konania i opusz-
czenie Boga przez grzesznikéw, bierze na siebie cata wing swych braci,
ludzi i w ten sposéb kladzie kres gniewowi Bozemu” — von Balthasar
2005, jak przyp. 16, s. 71.

% G. Duby, Czasy katedr, tum. K. Dolatowska, Warszawa 1986,
s. 67.

3t S. Kierkegaard, Pojecie leku, przektad i postowie A. Djakowska,
Warszawa, 1996, s. 50.
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13. Grzegorz Bednarski, Wolanie o powtdrne prayjscie Jezusa (Ap 22, 6—
21), rysunek tuszem, olej, pastel, kolaz, 50 x 70 cm, fot. E. Bajek

13. Grzegorz Bednarski, Wolanie o powtdrne prayjscie Jezusa [A cry
for the second coming of Jesus] (Apoc. 22:6-21), ink drawing, oil,
pastel, collage, 50 x 70 cm, photo by E. Bajek

ta si¢ jedynie z groza i przerazeniem, dzisiejszy Koscidt
— $wiadomie czy tez nie — wpisuje si¢ w te tendencje.
Tymczasem twérczo$¢ Grzegorza Bednarskiego, w tym
réwniez czg$¢ z omawianych ilustracji, zdaje si¢ wyra-
sta¢ z przeswiadczenia, ze bojazii Boza, notabene jeden
z siedmiu daréw Ducha Swietego, to trwaly element
postawy czlowieka wobec Stworcy i zarazem pozytyw-
ny i niezbedny sktadnik naszej duchowosci. ,,Brak leku
— powtdrzmy raz jeszcze za dufiskim filozofem — wyni-
ka z nieprzecigtnej bezduszno$ci”.

Kto ma ucho, niechaj stucha

»Lektura Apokalipsy to prawdziwie ryzykowna
przygoda. Herder pozwolil sobie nawet powiedzie¢:
»Fakt, ze kto$ nie zajmowat si¢ nigdy Apokalipsa, jest
oznaka jego umystowej réwnowagi<’*. Ryzyko, jakie
podjat Grzegorz Bednarski, oplacito si¢ co najmniej
w dwdjnasob. W efekcie zrodzita si¢ bowiem nie tylko

32 Ibidem, s. 188.
% Mollat 1992, jak przyp. 5, s. 5.
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He that hath ears to hear, let him hear

Reading the Apocalypse is a truly risky adven-
ture. Herder even allowed himself to say: ,, The fact
that someone has never dealt with 7he Apocalypse
is a sign of his mental balance”.** The risk un-
dertaken by Grzegorz Bednarski has paid off at
least doubly. The result has brought us not only
a bibliophile book in which words and images
enrich and complement each other, combining
tradition with modernity, hope and love with
a fear of the wrath of the Creator and his in-
exorable justice. Subsequently, this time at the
initiative of the artist himself, other paintings
relating to all twenty-two chapters were created.
“Commissioned by himself” and therefore free
from any suggestion from the outside, they form
a homogeneous stylistic whole with the earlier
pictures, and would certainly be worth a sepa-
rate discussion.

A considerable number of illustrations for
The Apocalypse created by Grzegorz Bednarski to
date, a variety of formal solutions used in them,
a wealth of iconographic motifs, invite many pos-
sible analyses and interpretations, which, I hope,
other researchers of his work will attempt in fu-
ture. Depending on the individual preferences
of their viewers, some images will inspire their
admiration, others will be, perhaps, the object
of criticism. Fr. Jan Kanty Pytel found “the most
moving the illustration of the woman receiving
the eagle’s wings to fly away from the dragon into
the wilderness, and the two beasts, which togeth-
er with the dragon form the diabolical triad”.*
The author of the present paper particularly liked
the last picture in the series: Wofanie o powtdrne
prayjscie Jezusa [A cry for the second coming of Jesus)
(Apoc. 22:6-21), referring to the mystery of the
dialogue between God and man [Fig. 13]. The
symbols of the eye and the ear, ambiguous, also
in the context discussed, express the conviction
that the content of revelation is absolutely cer-
tain, since it was passed to people by the Creator
himself. “These sayings are faithful and true”,
the angel tells the prophet in verse six, confirm-
ing the authenticity of everything that God re-
vealed St John through his messenger. “And I John
saw these things, and heard them”, the Apostle
puts his authority at stake (Apoc. 22:8). “I am
Alpha and Omega, the beginning and the end,
the first and the last”, states Christ in verse thir-
teen, emphasizing his divine nature. It is there-
fore imperative to listen to the Revelation and,

% Mollat 1992 (ft. 5), p. 5.
% Fr. Pytel’s words as quoted in: Gryczyriski 2008 (ft. 22).



APOKALIPSA

14. Strona tytulowa Apokalipsy swigtego Jana Apostota. Prze-
ktad z jezyka greckiego i komentarz ks. Jan Kanty Pytel.
Ilustracje Grzegorz Bednarski, Wydawnictwo Swiqtego
Wojciecha, Poznan 2008

14. The tide page of Apokalipsa sw. Jana Apostota [ The Apoc-
alypse of St John the Apostle]. Translation from Greek and
commentary by Fr. Jan Kanty Pytel. Illustrations by Grze-
gorz Bednarski, Wydawnictwo $w. Wojciecha, Poznani 2008

more importantly, make its lesson the content
of one’s life. “He that hath ears to hear, let him
hear”: these words were repeated like a refrain
already in Letters to the seven churches, represent-
ing the first part of The Apocalypse (1:4-3:22).
God speaks to man and demands to be heard,
wants the absolute obedience. “And let him that
heareth say, Come answer”, order the Spirit and
the Bride (Apoc. 22:17). “Amen. [...] come Lord
Jesus” (Apoc. 22:20) — St John answers Christ,
and the Church repeats these words to this day
at every Mass, changing only the formula of the
invocation: ,Lord Jesus, come in glory.”

An image-code, including a particularly great
deal of abstract thinking, is complemented in the
moving image of the inspired prophet, in which
— analogously to the painting Pan swiecznikéw
i gwiazd (Apoc.1: 12-20) [Fig. 10] — it is easy to
recognize Wojciech Kilar. This depiction may be
seen as an expression of admiration for the musical
achievements of the famous composer, in which
a great role has always been played by religious
inspirations and deep personal faith. “There re-
ally exists only a metaphysical reality. Only the
mystery is certain... This paradox provides the ba-
sis for art, which cannot exist without the meta-

bibliofilska ksiazka, w ktérej stowo i obraz wzbogaca-
ja si¢ i dopetniaja wzajemnie, taczaca tradycje z nowo-
czesnoscia, nadziej¢ i mito$¢ z Igkiem przed gniewem
Stworcy i jego nieublagang sprawiedliwoscia. W dalszej
kolejnosci, tym razem juz z inicjatywy samego artysty,
powstaly bowiem nastgpne obrazy, odnoszace si¢ do
wszystkich dwudziestu dwéch rozdziatéw. Stworzone
»na zamoéwienie wlasne”, a wigc uwolnione od jakich-
kolwiek sugestii z zewnatrz, tworza z wcze$niejszymi
jednorodna calo$¢ stylistyczna i z pewnoscig warte by
byly osobnego oméwienia.

Pokazna ilo$¢ powstatych do tej pory ilustragji
Grzegorza Bednarskiego do Apokalipsy, réznorodnosé
zastosowanych w nich rozwiazan formalnych i bogac-
two motywdéw ikonograficznych, stwarzaja wiele moz-
liwosci analiz i interpretacji, z czego, mam nadziejg,
skorzystaja w przysziosci jeszcze inni badacze jego twoér-
czo$ci. W zaleznosci od indywidualnych preferencji
ogladajacego jedne obrazy wzbudza¢ beda u niego za-
chwyt, inne stang si¢, by¢ moze, przedmiotem krytyki.
Ks. Jana Kantego Pytla ,najbardziej urzekta ilustracja
Niewiasty otrzymujacej skrzydta orle, aby odlecie¢ od
Smoka na pustynig, a takze dwie Bestie, ktére razem ze
Smokiem tworza triade diaboliczna™**. Piszacej te stowa
szczegblnie za$ przypadt do gustu ostatni obraz z serii:
Wotanie o powtdrne prayjscie Jezusa (Ap 22,6-21), od-
noszacy si¢ do tajemnicy dialogu Boga i czlowieka [il.
13]. Wieloznaczne, takze w omawianym kontekscie,
symbole oka i ucha wyrazaja przekonanie, iz tres¢ ob-
jawien jest absolutnie pewna, gdyz zostata przekazana
ludziom przez samego Stworcg. , Te stowa sg wiarygod-
ne i prawdziwe” — zapewnia wizjonera aniol w wersecie
széstym, potwierdzajac autentyczno$¢ wszystkiego, co
Bég ustami swego postarica objawil $w. Janowi. ,To ja
wiasnie, Jan, to wszystko slysz¢ i widz¢” — kladzie na
szali swoj autorytet Apostot (Ap 22,8). ,Ja jestem Alfa
i Omega, Pierwszy i Ostatni, Poczatek i Koniec” — za-
pewnia z kolei Chrystus w wersecie trzynastym, pod-
kreslajac swa boska nature. Nalezy wigc bezwzglednie
objawienia stucha¢, a co wigcej, uczyni¢ z plynacej
zeri nauki tre$¢ wlasnego zycia. ,Kto ma ucho, niechaj
stucha” — te stowa niczym refren powtarzaly si¢ juz
w Listach do siedmiu Koscioléw, stanowiacych pierwsza
cz¢$¢ Apokalipsy (1,4-3,22). Bég méwi do czlowieka
i zada po-stuchu, pragnie bezwzglednego po-stu-szen-
stwa. ,A kto styszy, niech odpowie: Przyjdz!” — naka-
zuja Duch i Oblubienica (Ap 22,17). ,Amen. Przyjdz
Panie Jezu” (Ap 22,20) — odpowiada Chrystusowi $w.
Jan, a stowa te do dzi$ powtarza Kosciét podczas kaz-
dej mszy $wigtej, zmieniajac jedynie formule inwokagji:
»oczekujemy Twego przyjscia w chwale”.

Obraz-szyfr, zawierajacy szczegdlnie duza doz¢ my-
$lenia abstrakcyjnego, znajduje dopetnienie w poruszaja-

3 Stowa ks. Pytla przytoczone zostaly w: Gryczyniski 2008, jak
przyp. 22.
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cym wizerunku natchnionego proroka, w ktérym — ana-
logicznie jak w ilustracji Pan swiecznikéw i gwiazd (Ap
1,12-20) [il. 10] — bez trudu rozpoznajemy Wojciecha
Kilara. Przedstawienie to mozna potraktowa¢ jako wyraz
atencji dla muzycznych dokonari znanego kompozyto-
ra, w ktorych zawsze wielka rol¢ odgrywaly inspiracje
religijne i gleboka wiara wlasna. ,Naprawdg istnieje
tylko rzeczywisto$¢ metafizyczna. Tylko tajemnica jest
pewna... Na tym paradoksie opiera si¢ sztuka, ktéra
nie moze istnie¢ bez metafizycznych i religijnych po-
staw”? — powiedzial autor Missa pro Pace w reakeji na
List Jana Pawta Il do artystéw, dajac odpér odczuwanej
bolesnie desakralizacji $wiata i sztuki. Cytowane stowa
niech stang si¢ pointa niniejszego tekstu.

% W. Kilar, Swi;te stowa, , Tygodnik Powszechny”, 1999, nr 3-4
(dodatek ,Kontrapunkt”, s. II).
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physical and religious attitudes”,” said the author
of the Missa pro Pace in response to the Lezter of
His Holiness Pope John Paul II to Artists, declaring
his resistance to the painfully felt descaralization
of the world and art. Let the words quoted above
become the punch-line of this text.

Translated by Agnieszka Gicala

35

W. Kilar, Swigte stowa, in: “Tygodnik Powszechny”,
1999, no. 3—4 (supplement “Kontrapunkt”, p. II).



Monika Mazurek
Pedagogical University, Krakéw

Pointed Arches, Papist Danger.
The Echoes of the Debate

on the Church Architecture

in the Victorian Novel

In novels of many Victorian writers, both of the
renowned ones (Bronté, Borrow, Trollope) as well
as minor ones, one can come across descriptions of
Gothic and Gothic Revival Churches.' These descrip-
tions turn out to be particularly interesting when
read in the context of the dispute on the ecclesiastical
architecture which erupted through England in the
1840s and 1850s, inspired by the fears aroused by the
Catholic Emancipation of 1829 as well as the activ-
ity of the Oxford Movement and the Gothic church
renovations performed under its influence. These
changes, in the eyes of many, made the Anglican
Church lose irrevocably its Protestant character and
renounce its Reformation heritage. The main question
around which this argument revolved was whether the
Anglican church architecture could include Gothic
elements despite of the strong association between
this architectural style and Roman Catholicism, the
old enemy of the Anglican Church.

One could not possibly discuss the Gothic Revival
in England and controversies around it without men-
tioning Augustus Welby Pugin, whose name became
for his contemporaries a byword for the new church
architecture, as the quote below shows.

We ought to have our Abbey back, you see.
It5 different, preaching in basilicas,

And doing duty in some masterpiece

Like this of brother Pugins, bless his heart!

! This issue has not been discussed thoroughly yet in any of
the numerous books devoted to Victorian medievalism in litera-
ture. Most of the works concentrate on the inspirations provided
by medieval art, the fascination with the medieval mode of life and
the nostalgia for idyllic pre-industrial society. Some of the most im-
portant works are: A. Chandler, A Dream of Order: The Medieval
Ideal in Nineteenth-Century English Literature, Lincoln 1970; K.L.
Morris, The Image of the Middle Ages in Romantic and Victorian
Literature, London—Sydney 1984; A. D. Culler, The Victorian Mirror
of History, New Haven 1985; R. Chapman, The Sense of the Past in
Victorian Literature, London—Sydney 1986. Another notable work
is M. Bright Cities Built to Music (Columbus 1984), devoted wholly
to the aesthetic theories of the Gothic Revival.

Monika Mazurek

Uniwersytet Pedagogiczny, Krakéw

Ostre tuki i zagrozenie papistowskie.
Literackie reminiscencje dyskusji

o architekturze kosciotow
anglikanskich doby wiktorianskie]

W powiesciach wiktorianskich, zaréwno u uzna-
nych (Borrow, Bronté, Trollope), jak i trzeciorzednych
autoréw, natrafi¢ mozna na opisy gotyckich i neogo-
tyckich kosciotéw'. Ekfrazy te sa szczegdlnie interesu-
jace, jezeli odczytamy je na tle dyskusji o budownic-
twie sakralnym przetaczajacej si¢ przez Angli¢ w latach
czterdziestych i pigédziesigtych XIX wieku, wywotanej
przez legalizacje praktykowania katolicyzmu w roku
1829, dziatalno$¢ ruchu oksfordzkiego i podejmowa-
ne pod jego wptywem renowacje kosciotéw anglikari-
skich w duchu gotyckim. Zmiany te powodowaly, ze
— w oczach wielu — angielski Kosciét narodowy nie-
odwracalnie tracit swoj protestancki charakter i wy-
rzekat si¢ dziedzictwa reformacji. Czy anglikariska ar-
chitektura koscielna moze zawiera¢ elementy gotyckie,
skoro budzi skojarzenia z wrogim katolicyzmem? — to
pytanie wyznaczato gléwna o$ sporu.

Nie sposéb omawia¢ angielskiego neogotyku i towa-
rzyszacych mu kontrowersji bez przywolania nazwiska
Augustusa Welby Pugina, ktére stalo si¢ wéwczas — jak
pokazuje ponizszy cytat — swoistym hastem wywotaw-
czym, kojarzacym si¢ z nowa architektura koscielna:

Opactwo nam si¢ z powrotem nalezy.

10 jedna sprawa, modty w bazylikach,

A inna, petnic nasze powinnosci

W gmachach projektu poczciwca Pugina!
Zdobionych hojnie rozetami z kredy,

Tutaj inicjat, tam cacko stinkowe,

! Zagadnienie to, pomimo licznych studiéw dotyczacych wik-
toriafiskiego mediewalizmu w literaturze, nie zostalo dotad oméwio-
ne. Przewazajg prace pos$wigcone inspiracjom czerpanym ze sztuki
$redniowiecza, jak réwniez fascynacji pewnym modelem zycia i tgsk-
nocie za idyllicznym, preindustrialnym spofeczedstwem. Wazniejsze
tytuty to: A. Chandler, A Dream of Order: The Medieval Ideal in
Nineteenth-Century English Literature, Lincoln 1970; K.L. Morris,
The Image of the Middle Ages in Romantic and Victorian Literature,
Londyn-Sydney 1984; A. D. Culler, The Victorian Mirror of History,
New Haven 1985; R. Chapman, The Sense of the Past in Victorian
Literature, Londyn—Sydney 1986. Warto wymieni¢ jeszcze ksiazke M.
Brighta Cities Built to Music (Columbus 1984), poswigcona w calosci
teoriom estetycznym neogotyku.
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Oddycha si¢ w nich jakby w wapienniku.
1e dtugie ceremonie naszego Kosciola
Kosztujg nas troche — och, lecz poplacajq,
Rozumie pan — hojnie poptacajgP

Tymi stowami, w ktérych pobrzmiewa granicza-
Cy z cynizmem pragmatyzm, rozpoczyna swoj mono-
log w wierszu Roberta Browninga Bishop’s Blougram
Apology [Apologia biskupa Blougrama) tytutowy biskup
Blougram, fikcyjny katolicki hierarcha. W roku 1855,
kiedy wiersz zostat opublikowany, Augustus Pugin spo-
czywal juz w grobie, jednak, jak $wiadczy powyzszy
cytat, jego dziatalno$¢ nieodwolalnie zmienita krajo-
braz Anglii, zaréwno architektoniczny, jak i mentalny.
Chociaz wielu wyrazato watpliwosci podobne do tych
wypowiedzianych przez Browningowskiego biskupa,
sukces Pugina, gdy chodzi o rozpropagowanie neogo-
tyku jako najbardziej odpowiedniego stylu architektury
koscielnej, byt niewatpliwy.

Jest dobrze udokumentowane, ze dla Pugina gotyk
i katolicyzm byty niemal synonimami’; autor humo-
rystycznego wierszyka z I potowy XIX stulecia twier-
dzit nawet, iz ,pan Pugin” poucza Kosciét katolicki,
ze ortodoksja lezy w ceglach i zaprawie®. Znane sg tez
miazdzace opinie autora 7he True Principles na temat
sztuki nowszej niz Sredniowieczna. Po wizycie w koscie-
le II Gesu pisat chociazby: ,spojrzalem w gére, majac
nadziej¢ zobaczy¢ co$, co pobudzi moja poboznos¢, ale
zobaczylem tylko rozkraczone nogi. Sadzac, ze za chwile
mnie kopna, wybieglem” lpedkredeniconyginalil - Seawianie neo-
gotyckich kosciotéw byto dla niego dziatalnoscig nie-
mal misyjng i wierzyl, ze — tak jak w jego przypadku
— obcowanie z architektura gotycka moze by¢ inspiracj
do nawrdcenia na katolicyzm. Pugin trafit w swoj czas:
wyznanie zmienit w roku 1834, wkrétce po tym, jak
ustawa o emancypacji katolikéw z roku 1829 zniosta
wickszo$¢ ograniczen ich swobdd obywatelskich. Ustawa
ta stanowila zreszta do$¢ formalny akt prawny, bowiem
przepisy dyskryminujace katolikéw byty juz wéwczas
w zasadzie martwe (jak chociazby ustawa z roku 1791
zezwalajaca, po raz pierwszy od czaséw reformacji, na
budowe katolickich ko$ciotéw, z zastrzezeniem jednak,
ze beda one pozbawione wiez i dzwonéw — ten ostat-
ni warunek zreszta powszechnie ignorowano). Szybko

> R. Browning, Bishop Blougram’s Apology, w: Men and Women
and Other Poems, Londyn 1993, s. 86. Wszystkie cytaty z jezyka an-
gielskiego w ttumaczeniu wlasnym, o ile nie zaznaczono inaczej.

3 Por.: R. Hill, God’s Architect, London 2007, s. 371-372;
C. Powell, Augustus Welby Pugin, Designer of the British Houses of
Parliament, London 2006, s. 98—99; D. Moore, The Catholic Context,
w: A.W.N. Pugin: Master of Gothic Revival, red. P. Atterbury, New
Haven 1995, s. 44—61.

4+ B. Ferrey, Recollections of A.N. Welby Pugin and His
Father, Augustus Pugin, with Notices of Their Works, London
1861, s. 115.

> Cyt. za: P. Allitt, Catholic Converts: British and American
Intellectuals Turn to Rome, Ithaca 1997, s. 48.
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1 doubt if theyre half baked, those chalk
rosettes,

Ciphers and stucco-twiddlings everywhere;
It5 just like breathing in a lime-kiln: eh?
These hot long ceremonies of our church
Cost us a little--ob, they pay the price,
You take me--amply pay it

With these words, tinged with pragmatism bor-
dering on cynicism, starts the monologue of Bishop
Blougram, a fictitious Catholic hierarch, in Robert
Browning’s Bishop Blougram’s Apology. In 1855, when
the poem was published, Augustus Pugin had been
already dead, but as the above quote shows, his work
changed irrevocably England’s landscape, both the ar-
chitectural and the mental one. Despite the fact that
many people voiced their doubts similar to the one’s
expressed by the Bishop, Pugin’s success in propagat-
ing neo-Gothic as the most appropriate architectural
style for churches was undeniable.

It is a well-documented fact that for Pugin Gothic
and Catholicism were almost synonymous;® a comic
poem from the 1 half of the 19* century claimed
that “Mr Pugin” taught the Catholic Church that
“orthodoxy had to do at all with bricks and mortar”.*
His scathing views of the art other than the medi-
eval one are also well-known. For instance after his
visit to Il Gest he wrote: “I looked up, hoping to see
something which would stimulate my devotion. But
I saw only /egs sprawling over me. I expected them to
kick me next and I rushed out”.’ [emphasis original]
Building neo-Gothic churches was for him an almost
missionary activity and he believed that for others,
just like for him, experiencing Gothic architecture
can be an inspiration for conversion to Catholicism.
Pugin was particularly lucky in choosing to convert
in 1834, soon after the Catholic Emancipation Act
of 1829 removed most of the penal laws which had
limited Catholics’ civil liberties. The Act actually in
many respects just legalized status quo, since the pe-
nal laws had been by this time already for the most
part defunct, as for instance the clause of the Relief
Act of 1791 allowing Catholics to build churches
for the first time since the Reformation under the
condition that they would have no bells and towers;

> R. Browning, Bishop Blougram’s Apology, in: Men and
Women and Other Poems, London 1993, p. 86.

3 Cf.: R. Hill, Gods Architect, London 2007, pp. 371~
372; C. Powell, Augustus Welby Pugin, Designer of the British
Houses of Parliament, London 2006, pp. 98-99; D. Moore, The
Catholic Context, in: A.W.N. Pugin: Master of Gothic Revival,
ed. P. Atterbury, New Haven 1995, pp. 44-61.

# B. Ferrey, Recollections of A.N. Welby Pugin and His
Father, Augustus Pugin, with Notices of Their Works, London
1861, p. 115.

> Quoted after: P. Allitt, Catholic Converts: British and
American Intellectuals Turn to Rome, Ithaca 1997, p. 48.



while Catholics quickly availed themselves of the lib-
erty provided by this act, the stipulation was largely
ignored. The quickly rising number of Catholics in
England (mostly owing to the Irish immigration)
and Pugin’s luck in winning rich patrons made his
designs very popular.

Pugin was by no means the first medievalist in
England — the fashion started long before him, mostly
in literature. Castles, abbeys and monasteries, evok-
ing the eerie atmosphere of the Middle Ages were an
indispensable part of the 18"-century Gothic novel.
According to Holland and Sherman, they were, to-
gether with the romantic plot, the key element of
the genre, which they summed up in their classic for-
mula woman-plus-habitation.® Medieval architecture
was also often used as a setting in Romantic poetry
and in the works of the most-read British author of
the 1* half of the 19" century — Walter Scott. John
Henry Newman actually named Scott’s works, de-
scribing either 18"-century Jacobites or medieval
knights in the aura of mystery and nostalgia, as the
reason for change in the attitude of the British read-
ing public, calling him in a letter to a friend “an in-
strument in the hands of Providence for the revival
of Catholicity”.”

At the same time, since Gothic was re-discovered
in the 18" century, attempts had been made to present
it as the English “national” style. Firstly, Gothic was
presented as the native architectural style, and when
this thesis proved untenable, the next resort was the
claim (used also by many other European writers with
regard to their home country) that it was English
Gothic which was the purest, most Gothic incarna-
tion of the style, far surpassing the foreign variants.®
For this reason — apart from evoking particular ro-
mantic emotions and associations - the Gothic revival
was used in the 18®™-century England for as a kind of
architectural manifesto, expressing the political views
of its founder. A garden castle, built in the allegedly
national style, carried the message about the owner’s
love of England and devotion to its history; what makes
it even more interesting, the Gothic revival was flex-
ible enough to be adopted both by Whigs and Tories.”
Viscount Cobham, the leader of the Whig opposi-
tion, had a neo-Gothic Temple of Freedom built in
his garden in 1741. It bore an ambiguous epigraph:
“I thank God that I am not a Roman”. This inscrip-

¢ N.N. Holland, L.E. Sherman, Gothic Possibilities, in:
“New Literary History” 8, 1977, p. 279.

7 J.H. Newman, The Letters and Diaries of John Henry
Newman, vol. IX: Littlemore and the Parting of Friends May
1842 — October 1843, Oxford 2006, p. 87.

8 Cf.: S. Bradley, Englishness of Gothic: Theories and
Interpretation from William Gilpin to J.H. Parker, in: “Architectural
History”45, 2002, pp. 325-346.

? C. Brooks, The Gothic Revival, London 1999, p. 68.

rosnaca liczba katolikéw w Anglii (przede wszystkim
dzigki imigracji z Irlandii) oraz szczg¢scie do bogatych
patrondw sprawity, ze projekty Pugina cieszyty si¢ duza
popularnoscia.

Pugin bynajmniej nie wypromowal ,,mody na §re-
dniowiecze” — zaczgla si¢ ona na dtugo wezesniej, przede
wszystkim w literaturze. W osiemnastowiecznej powie-
$ci gotyckiej nieodzowne byly gotyckie zamki, opac-
twa i klasztory ewokujace niesamowity nastréj wiekow
srednich. Wedtug Hollanda i Sherman, stanowity one,
obok watku mitosnego, podstawowy wyznacznik ga-
tunku — wymienieni badacze ukuli tu nawet zgrabne
okreslenie: , kobieta plus miejsce zamieszkania” [woman-
plus-habiration]®. Architektura sredniowieczna byta cze-
stym sztafazem w poezji romantycznej i w tej funkcji
pojawiata si¢ réwniez w utworach najpoczytniejszego
pisarza brytyjskiego I potowy XIX wieku — Waltera
Scotta. John Henry Newman wtasnie w popularnosci
utwordéw Scotta, opisujacych czy to osiemnastowiecz-
nych jakobitéw, czy sredniowiecznych rycerzy owianych
mgietka heroizmu i nostalgii, upatrywat przyczyn zmia-
ny nastawienia brytyjskiej opinii publicznej, nazywajac
pisarza w liscie do jednego ze swoich przyjaciét wrecz
,narzedziem w reku Opatrznosci stuzacym odrodze-
niu katolicyzmu™”.

Jednoczesnie od momentu ponownego ,,odkrycia”
gotyku w XVIII wieku widoczne s préby nadania mu
roli stylu narodowego. Przede wszystkim starano si¢
wykaza¢ lokalng genez¢ budownictwa ostrotukowego,
gdy za$ dowodéw brakowalo, argumentacja zmierzata
ku stwierdzeniu (scenariusz skadinad znany z innych
krajéw europejskich), ze to wlasnie lokalny gotyk jest
najbardziej gotycka, najczystsza inkarnacja tego stylu,
przewyzszajaca odmiany obce®. Z tego powodu — poza
wywolywaniem okreslonych emocji i romantycznych
skojarzeri — neogotyk stuzyt w osiemnastowiecznej Anglii
réwniez do tworzenia architektury programowej, wyra-
zajacej poglady polityczne whasciciela. Zbudowany w rze-
komo narodowym stylu zameczek zawierat komunikat
o umitowaniu Anglii i przywiazaniu do jej historii, przy
czym, co ciekawe, neogotyk byl tak samo nosny dla
konserwatywnych Toryséw, jak i liberalnych Whigéw’.
Wicehrabia Cobham, przywdédca opozycji whigowskiej,
postawit w swoim ogrodzie w roku 1741 neogotycka
Swiatyni¢ Wolnosci. Widniato na niej wieloznaczne
motto: ,I thank God that I am not a Roman”. Napis
ten mozna bylto odczytywaé jako swoiste ,,podzickowa-

¢ N.N. Holland, L.E. Sherman, Gothic Possibilities, ,New Literary
History” 8, 1977, s. 279.

7 J.H. Newman, The Letters and Diaries of John Henry Newman,
vol. IX: Littlemore and the Parting of Friends May 1842 — October 1843,
Oxford 2006, s. 87.

8 Por.: S. Bradley, Englishness of Gothic: Theories and Interpretation
from William Gilpin to J.H. Parker, ,Architectural History’45, 2002,
s. 325-346.

9 C. Brooks, The Gothic Revival, London 1999, s. 68.
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nie” budynku za to, ze zostal wybudowany w ,rodzi-
mym”, angielskim stylu, nie za§ w formach rzymskiego
klasycyzmu; nie jest jednak wykluczone, ze chodzito
o pochwale anglosaskiej wolnosci, przeciwstawionej uci-
skowi imperium rzymskiego, lub tez o dume wiascicie-
la z faktu, ze nie jest rzymskim katolikiem, przedsta-
wicielem religii faczonej z opresyjnym absolutyzmem
i Stuartami prébujacymi odzyska¢ wladze™.
Dziatalno$¢ Pugina wpisuje si¢ w t¢ tradycje trak-
towania gotyku jako stylu narodowego, nadajac mu
jednoczesnie wymiar konfesyjny. Gotyk dla Pugina to
juz nie tylko dreszczyk tajemnicy, ale jedyny wlasciwy
styl narodu, dla ktérego — jak sadzit — jedyna wiasciwa
religia jest katolicyzm: ,nasi przodkowie byli angiel-
skimi katolikami, nie rzymskimi™. Poglady Pugina
i akcentowanie swoistosci lokalnego katolicyzmu nie
byly odosobnione — wsréd angielskich katolikéw roz-
powszechnione bylo bowiem przekonanie, ze do czaséw
reformacji lokalny kosciét funkcjonowal, z racji geo-
graficznego oddalenia od Rzymu, jako quasi-niezalez-
na instytucja, a w pézniejszym okresie, kiedy katolicy
angielscy dziatali w warunkach czg¢sciowej lub catko-
witej konspiracji, izolacja ta tylko si¢ poglebita.
Rzecz jasna milosci Pugina do gotyku nie podziela-
to wielu z tych, dla ktdérych jedyna whasciwa dla Anglii
religia byt protestantyzm. Nie bez powodu przywotane
zostato wyzej nazwisko Newmana, ktdry przed swoja
glosng konwersja na katolicyzm byl gtéwna postacia
ruchu oksfordzkiego. The Oxford Movement (zwany
réwniez ruchem traktariafiskim) reprezentowat frak-
cj¢ anglokatolickag w Kosciele anglikariskim, zwana
~Wysokim Kosciotem” [High Church] w odréznieniu od
protestanckiej frakeji ,Niskiego Kosciota” [Low Church),
zwanej rowniez ewangelikalng. Anglikanie ewangeli-
kalni odnosili si¢ do ruchu oksfordzkiego z najwyz-
sza podejrzliwoscia, widzac w nim katolicka dywersje
w tonie Kosciota anglikanskiego; nacisk, jaki oksford-
czycy ktadli na rol¢ i zewngtrzng oprawe liturgii, byt
postrzegany przez ,Niski Kosciét” jako wprowadzanie
tylnymi drzwiami prakeyk papistowskich i niszczenie
osiagnie¢ reformacji. Podobna podejrzliwos$¢ wywoty-
wato Cambridge Camden Society, dziatajace w latach
1839-1868. Jego celem byto propagowanie restauracji
i budowy kosciotéw w duchu neogotyckim. Cambridge
Camden Society zwyklo uwaza¢ si¢ za odnoge ruchu
oksfordzkiego, zainspirowana bezposrednio przez jego
ideaty. A chociaz organizacja ta odcinata si¢ od kato-
licyzmu (jej oficjalny periodyk ,The Ecclesiologist”
krytykowat Pugina), nie uchronito jej to przed posa-
dzeniem o kryptokatolicyzm. Jeden z najsurowszych
krytykéw anglokatolicyzmu, ewangelikalny duchowny
Francis Close, stwierdzal w swojej publikacji Church

10 Thidem, s. 55.
" Cyt. za: R. O’Donnell, The Pugins and the Catholic Midlands,
Leominster 2002, s. 10.
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tion could be read in many ways: as the building
expressing its gratitude for having been built in the
“national” English style, not in the Roman classical
one; however, it could be also construed as the praise
of the Anglo-Saxon freedom, contrasted with the op-
pression of the Roman Empire, or as the expression of
pride its owner took in not being a Roman Catholic,
a representative of the oppressive absolutism and the
Stuarts trying to win back their throne.'

The work of Pugin forms a part of this tradi-
tion of approaching Gothic as the national style,
with the added factor of religion. Gothic for Pugin
was not only a provider of mysterious frisson, but
the one and only appropriate style for the nation,
whose one and only true religion was in his opin-
ion Catholicism: “our ancestors were not Roman
Catholics but English Catholics™!" Pugin was not
the only one who believed in the local specificity of
English Catholicism; it was a widespread idea among
English Catholics that until the Reformation English
Church was due to the geographical distance from
Rome a quasi-autonomous institution, and later,
when English Catholics had to live in partial or total
conspiracy, the isolation was even deepened.

Naturally, Pugin’s love of Gothic was not shared
by many of those who believed that the only reli-
gion appropriate for England was Protestantism. The
name of Newman, who before his famous conversion
to Catholicism was the main figure of the Oxford
Movement, has to be mentioned here once again.
The Oxford Movement (also known as Tractarian)
represented the Anglo-Catholic faction within the
Anglican Church, known also as High Church, as
opposed to the Protestant faction (Low Church), also
known as Evangelical. The Evangelicals were very
suspicious towards the Oxford Movement, perceiv-
ing it as the Catholic subversion within the Church
of England; the emphasis of the Oxford Movement
on the role of ritual and liturgy was perceived by the
Low Church people as introducing through the back
door Papist practices and destroying the achieve-
ments of the Reformation. Similar suspicions were
aroused by the Cambridge Camden Society, active
in the period 1839-1868. Its aim was the support
of restoring and building neo-Gothic churches. The
Cambridge Camden Society was generally consid-
ered to be an offshoot of the Oxford Movement, in-
spired directly by its ideals. Even though this society
distanced itself from Catholicism (its official jour-
nal “The Ecclesiologist” criticised Pugin), this could
not save it from being suspected of being crypto-
Catholic. One of the most ferocious critics of Anglo-

10" Ibidem, p. 55.
""" Quoted after: R. O’Donnell, 7he Pugins and the Catholic
Midlands, Leominster 2002, p. 10.



Catholicism, an Evangelical clergyman Francis Close
stated in his texc Church Architecture, Scripturally
Considered:

All the finest specimens of Gothic architecture,
which now form the models of imitation to our
modern artists, are monuments of the most debasing
ignorance, and the most notorious imposture. The
pointed arch —and the fretted roof—and the gloomy
crypt—and the secret stairs —and stone altars—and
elevated chancels, credence tables, and painted win-
dows; the reredos, the trypticks, the reliquary, &c.
&c. are the emblems of a gloomy, false, idolatrous,
and persecuting worship, from which we were mer-
cifully delivered at the blessed Reformation!

Yet it is to these—and none but these—that the
modern students of Church Architecture would bring us
back. There is no relic of the mediaeval, or dark ages,
which is not now commended—and efforts are making
to introduce them even into our parish churches."

Significantly enough, Close devoted also his
sermon of 5 November 1844 to his struggle with
the Cambridge Camden Society, titled tellingly 7%e
Restoration of Churches is the Restoration of Popery.
The Fifth of November was the anniversary of Guy
Fawkes’ Gunpowder Plot (the abortive attempt by
a group of Catholic conspirators to blow up the
House of Parliament in 1605). The date had a dou-
ble significance, as it was on 5 November 1688 when
William of Orange landed in England in order to
take away the crown of his Catholic father-in-law,
James II and seize the power during the Glorious
Revolution. In the liturgy of the Anglican Church it
was a feast day commemorated with special sermons
directed against papists, accompanied outside the
church by fireworks and burning the effigies of the
Pope and Fawkes. Close, by choosing this particu-
lar day to deliver his sermon against the Cambridge
Camden Society and “The Ecclesiologist”, was send-
ing a clear message to his parishioners: the Church
of England, once again in its history, had to fight
the Papist danger, this time coming from the mock
Anglicans, introducing under the pretext of renovat-
ing church buildings Catholic practices. Close’s attack
was well-aimed; the Anglican bishops withdrew their
official support for the Cambridge Camden Society,
and in 1845 it was even suggested the society should
dissolve; however, it withstood the storm, changing
only its name for “The Ecclesiological Society”.”> The
Gothic revival met also with the hostile response of

12 E Close, Church Architecture, Scripturally Considered, From
the Earliest Ages to the Present Times, London 1844, pp. 79-80.

Y K. Clark, The Gothic Revival: An Essay in the History
of Taste, Harmondsworth 1964, p. 151.

Architecture, Scripturally Considered [Architektura ko-

Scielna w swietle Pismal:

Whzystkie najwspanialsze prazyklady architektury go-
tyckiej, ktdre teraz stuzq za wzdr do nasladowania przez
naszych wspétczesnych artystow, sq pomnikami najbardziej
ponizajqcej ignorancji i najbardziej ostawionego oszustwa.
Ostry tuk — i ornamenty na dachu — i mroczna krypta —
i oftarze kamienne — i podwyzszone prezbiteria, kredensje,
kolorowe okna, retabula, trypryki, relikwiarze itd., itp.
sq emblematami ponurego, fatszywego, batwochwalczego
i przesladowczego kultu, od kidrego szczesliwie wyzwoli-
ta nas blogostawiona Reformacja!

A jednak to do nich — i tylko do nich — wspdtczesni
studenci Architektury Koscielnej chcieliby nas praywies¢
z powrotem. Nie ma takich pozostatosci wiekdw Srednich,
czyli ciemnych, ktdre obecnie nie sporykajq si¢ z pochwa-
la — i czynione sq wysithi, aby wprowadzic je nawet do
naszych kosciotéw parafialnych'.

Znaczace, ze Close poswigcit walce z Cambridge
Camden Society réwniez swoje kazanie z 5 listopada
1844 roku pod wymownym tytutem 7he Restoration
of Churches is the Restoration of Popery [Restauracja ko-
Sciotdw to restauracja papizmu). 5 listopada obchodzono
rocznicg spisku prochowego Guya Fawkesa z roku 1605
(czyli udaremnionej préby wysadzenia gmachu parla-
mentu przez grupe katolickich sabotazystéw). Data ta
miala znaczenie tym wigksze, ze wlasnie 5 listopada
1688 roku Wilhelm Oranski wyladowat w Anglii, aby
odebra¢ korong swojemu katolickiemu tesciowi Jakubowi
IT i przeja¢ wladzg w trakcie tzw. ,chwalebnej rewo-
lucji”. W liturgii kosciota anglikanskiego byt to dzien
upamigtniany specjalnymi kazaniami wymierzonymi
przeciwko papistom, a rocznicy towarzyszyly fajerwerki
oraz palenie kukiet Fawkesa i papieza. Close, wyglaszajac
tego dnia kazanie atakujace bezposrednio Cambridge
Camden Society i ,,The Ecclesiologist”, wysytat swoim
wiernym jasny sygnat: Kosciét anglikariski musi po raz
kolejny w swych dziejach da¢ odpér papistowskiemu
zagrozeniu, tym razem ze strony falszywych anglika-
néw, wprowadzajacych katolickie prakeyki pod pozo-
rem renowacji architektury koscielnej. Atak Close’a byt
skuteczny: biskupi anglikaniscy wycofali swoje oficjal-
ne poparcie dla Cambridge Camden Society, a w roku
1845 zaproponowano nawet jego rozwiazanie; stowa-
rzyszenie przetrwalo jednak burzg, zmieniajac jedynie
nazwe na ,The Ecclesiological Society”. Nieprzychylne
neogotykowi reakcje protestantéw pojawialy si¢ réw-
niez w Stanach Zjednoczonych. Jeden z czytelnikéw
»The United States Democratic Review” krytykowat

2 E. Close, Church Architecture, Scripturally Considered, From
the Earliest Ages to the Present Times, London 1844, s. 79-80.

3 K. Clark, The Gothic Revival: An Essay in the History of Taste,
Harmondsworth 1964, s. 151.
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nowe koscioty protestanckie budowane w stylu ostro-
tukowym, ktéry — jak pisat — ,nieodzownie przenosi
nasze my$li do czaséw rzymskiej ciemnoty i wladzy
papieskiej™.

Skojarzenie $redniowiecza z katolicyzmem, a katoli-
cyzmu ze $redniowieczem istnialo w kulturze anglosa-
skiej na dtugo przed Puginem i jak wida¢ z powyzszych
reakeji, nie zawsze mialo ono charakter pozytywny.
W niejednej gotyckiej powiesci sredniowieczna archi-
tektura byta narzedziem opresji, jakich do$wiadczata
bohaterka zagubiona w dlugich korytarzach czy wig-
ziona w mrocznych lochach. Mozna nawet znalez¢
utwory literackie poswigcone krytyce zgubnego wpty-
wu neogotyku na mlodziez anglikaniska: w Kate and
Rosalind (wydanej anonimowo w roku 1853, autorka
byta prawdopodobnie Elizabeth Jane Whately) nakre-
Slony zostal satyryczny portret pana Sackville, nowe-
go proboszcza w prowincjonalnej parafii, znajdujacego
si¢ pod wyraznym wplywem ruchu oksfordzkiego. Pan
Sackville rozpoczyna swoje urzgdowanie od planéw
zastapienia kwadratowych okien koscielnych tukami
i uzala si¢, ze s3 one pozbawione witrazy®; rzecz ja-
sna w dalszym ciaggu powiesci okazuje si¢ on agentem
katolickim, pod ktérego wptywem jedna z bohaterek
o maly wlos nie wstgpuje do klasztoru. Krytycznie uka-
zuje wplyw ruchu oksfordzkiego na anglikanizm takze
powie$¢ Quicksands on Foreign Shores [Lotne piaski na
cudzoziemskich brzegach). Gtéwna pozytywna bohater-
ka, Agata, jest zagorzala protestantka, przedstawicielka
skrzydta ,Low Church”, podczas gdy jej przyrodni brat
i jego antypatyczna zona reprezentuja poglady ,,High
Church”, czyli anglokatolickie. Obie te frakcje oddala-
ty si¢ w wieku XIX coraz bardziej od siebie, a réznice
miedzy nimi uwidacznialy si¢ w pogladach na sztuke
religijng — nie dziwi wigc, ze szwagierka Agaty, czarny
charakter powiesci, stwierdza:

oz moze by¢ bardziej niepodobnego do siebie niz ulu-
biony kosciot Agaty, z tymi okropnymi pobielanymi sciana-
mi, gdzie przemawia jej kochany stary pan Hardy z Bibliq
w dioni, i pigkna kapliczka pana Priestly z jej wspanialy
muzykq (prawie dordwnujgcq katedrze rzymskokatolickiej)
oraz doskonatoscig jej rytuatow i ceremonii! Obcy czlo-
wiek nawet by nie przypuszczat, ze oba te budynki i 0baj
duchowni nalezq do tego samego Kosciota!"®

Do mody na neogotyk krytycznie odnosit si¢ réw-
niez wiktorianiski pisarz George Borrow, ktéry w swo-
jej powiesci Lavengro (1851) wlozyt w usta katolickiego
ksigdza petna ironii uwage:

¥ Cyt. za: R. Smith Gothic Arches, Latin Crosses. Anti-Catholicism
and American Church Designs in the Nineteenth Century, Chapel Hill
20006, s. 84-85.

5 [E.]J. Whately?], Kate and Rosalind, London 1853, s. 33.

¢ [E.J. Whately?], Quicksands on Foreign Shores, London 1854,
s. 223.
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some Protestants in the United States. A reader of
“The United States Democratic Review” criticised
new Protestant churches built in the pointed style
which, in his opinion, “necessarily carries us back
in thought to the days of Romish darkness, and
pontifical supremacy”.!*

The association between the Middle Ages and
Catholicism existed in Anglo-Saxon culture long be-
fore Pugin and, as can be ascertained from the re-
actions quoted above, it was not always positive. In
many a Gothic novel medieval architecture was a tool
of oppression for the main heroine lost in the laby-
rinthine corridors or imprisoned in dark dungeons.
One can even find some literary works devoted to
the criticism of the malignant influence of the Gothic
Revival on the Anglican youth: in Kate and Rosalind
(published anonymously in 1853, the author was
probably Elizabeth Jane Whately) we have a satirical
portrait of Mr. Sackville, the new rector in a provin-
cial parish, clearly under the influence of the Oxford
Movement. Mr Sackville begins his work in the parish
with plans to replace the square church windows with
the arched ones, regretfully noting that they are not
made of stained glass;"® naturally later on he turns out
to be a Catholic agent under whose influence one of
the female characters almost enters a monastery. The
influence of the Oxford Movement on Anglicanism
is portrayed critically as well in the novel Quicksands
on Foreign Shores. The main positive heroine, Agatha,
is a staunch Low Church Protestant, while her half-
brother and his unsympathetic wife are High Church
Anglo-Catholics. Both these factions drifted in the 19®
century further and further apart, also regarding their
views on sacred art; Unsurprisingly, Agatha’s sister-in-
law, one of the main villains in the novel, says:

what can be more utterly dissimilar than Agathas
Jfavourite church with its hideous whitewashed walls,
where her dear old Mr Hardy holds forth, with his
Bible in his hand, and Mr Priestlys beautiful little
chapel with its exquisite music (almost equal to that
of a Roman Catholic cathedral), and all the perfection
of its rites and ceremonies! Why no stranger would ever
suppose that two such buildings and rwo such clergy-
men belonged to the same church!

The fashion for neo-Gothic is also criticised by
the Victorian writer George Borrow, in whose nov-
el Lavengro (1851) we meet a Catholic priest saying
ironically:

" Quoted after: R. Smith Gothic Arches, Latin Crosses.
Anti-Catholicism and American Church Designs in the Nineteenth
Century, Chapel Hill 2006, pp. 84-85.

15 [EJ. Whately?], Kate and Rosalind, London 1853, p. 33.

16 [E.J. Whately?], Quicksands on Foreign Shores, London
1854, p. 223.



what we most rely upon as an instrument to bring
the Dissenters over to us is the mania for gentility, which
amongst them has of late become as great, and more ri-
diculous than amongst the middle classes belonging to the
Church of England. All the plain and simple fashions
of their forefathers they are either about to abandon,
or have already done so. Look at the most part of their
chapels — no longer modest brick edifices, situated in
quiet and retired streets, but lunatic-looking erections,
in what the simpletons call the modem Gothic taste, of
Portland stone, with a cross upon the top, and the site
generally the most conspicuous that can be found."”

This criticism was followed up in Romany Rye

(1857):

» The English are mad after gentility,” says he; ,,well,
all the better for us; their religion for a long time past
has been a plain and simple one, and consequently by
no means genteel; theyll quit it for ours, which is the
perfection of what they admire; with which Templars,
Hospitalers, mitred abbots, Gothic abbeys, long-drawn
aisles, golden censers, incense, et cetera, are connected;
nothing, or next to nothing, of Christ, it is true, but
weighed in the balance against gentility, where will
Christianity be? why kicking against the beam—rho!

hgl”ls

Similarly to Newman, Borrow perceives Scott
as the unwitting cause of the growth of popularity
of Catholicism in England; however, in contrast to
Newman, he does not find that appealing:

And in connection with the gentility-nonsense, he
expatiates largely, and with much contempt, on a spe-
cies of literature by which the interests of his church in
England have been very much advanced—all genuine
priests have a thorough contempt for everything which
tends to advance the interests of their church—uhis lit-
erature is made up of pseudo Jacobitism, Charlie oer the
waterism, or nonsense about Charlie oer the water"

Borrow alludes here clearly to Scott’s novels,
in particular the ones from the Waverley cycle, de-
scribing the failed Jacobite uprisings attempting to
put the Catholic descendants of the Stuarts back
on the British throne.

Reading Charlotte’ Bronte’s Villette through ar-
chitecture described in it provides also an interesting
insight (1853); the novel takes place for the most part
in a boarding school for young ladies in a fictitious
city of Villette, modelled on Brussels. The pension-

7" G. Borrow, Lavengro, London 1851, p. 321.
'8 G. Borrow, The Romany Rye, London 1872, p. 207.
¥ Ibidem, p. 207.

Najskuteczniejszym w naszej opinii narzedziem w przy-
wiedzeniu do nas dysydentow jest ich mania na punk-
cie wytwornosci [gentility], w ktdrej ostatnio doréwnali,
a w Smiesznosci nawet przewyzszyli anglikariskq klase
Sredniq. Prostote i umiar swoich przodkéw albo majq za-
miar porzucic, albo juz porzucili. Przyjrzyj si¢ pan wigk-
szosci ich kaplic — to juz nie skromne budynki z cegly na
cichych i ukrytych uliczkach, lecz wariackie konstrukcje
w stylu zwanym przez prostaczkdw gotyckim, z wapienia
portlandzkiego, zbudowane na 0gét w najbardziej widocz-
nym miejscu, jakie tylko mozna byto znalezc”.

Krytyke kontynuowat w Romany Rye (1857):

Anglicy oszaleli na punkcie wytwornosci — rzecze —
oz, tym lepiej dla nas; ich religia przez diugi czas byla
skromna i prosta, a zatem nie wytworna; porzucq jq dla
naszej, ktdra jest doskonatym wosobieniem wszystkiego,
co podziwiajg, z templariuszami, szpitalnikami, opata-
mi w mitrach, opactwami gotyckimi, dtugimi nawami,
zlotymi kadzielnicami, kadzidtem itd.; nie ma w niej
Chrystusa weale lub prawie weale, to prawda, lecz gdy na
drugiej szali potozymy wytwornosé, coz stanie si¢ z chrze-
Scijaristwem? Ocgywiscie, pofrunie do gory! Ho ho!

Podobnie jak Newman, Borrow postrzega Waltera
Scotta jako nieswiadomego sprawce wzrostu popular-
nosci katolicyzmu w Anglii, lecz w odréznieniu od
Newmana weale go to nie cieszy:

I ciggngc temat glupiej elegancji, [ksiadz] rozwodzi
sig dtugo i z pogardg na temat gatunku literatury, dzigki
ktdrej interesy jego kosciota w Anglii wiele zyskaty — wszy-
scy prawdziwi ksigza z glebi serca pogardzajq wszystkim,
dzigki czemu zyskuje ich Kosciél — ta literatura sklada
sig z pseudo-jakobityzmu, ksigcio-Karolo-zamorzanizmu,
albo gtupstw o ksigciu Karolu za morzem".

Jest to oczywista aluzja do powiesci Scotta, zwlasz-
cza tych z cyklu Waverley, osadzonych w kontekscie
nieudanych powstan szkockich jakobitéw majacych
na celu ponowne osadzenie na tronie katolickich po-
tomkéw Stuartéw.

Kuszaca jest tez préba odczytania poprzez pryzmat
architektury innej powiesci — Villerte (1853) Charlotte
Bronté: wicksza cz¢$¢ akeji rozgrywa si¢ na pensji dla
dziewczat w fikcyjnym miescie Villette wzorowanym
na Brukseli. Pensja miesci si¢ w budynkach dawne-
go klasztoru. W sposéb oczywisty Bronté nawiazu-
je w tym utworze do powiesci gotyckiej, a narratorke
Lucy Snowe ukazuje niemal jako zaktadniczke poklasz-
tornych muréw, prze§ladowana przez ducha rzekomo

7" G. Borrow, Lavengro, London 1851, s. 321.
8 G. Borrow, The Romany Rye, London 1872, s. 207.
19 Tbidem, s. 207.
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zywcem pogrzebanej zakonnicy. Jednak przed tymi
»gotyckimi” prébami Lucy otrzymuje dawke pokrze-
pienia: w drodze do Belgii bohaterka zatrzymuje si¢
w Londynie. Wspomnijmy, ze Lucy jest mloda, nie-
zamozng kobieta, przerazong perspektywa samotnej
podrézy, niesmiala do tego stopnia, ze nawet kontakt
z kelnerami i shuzba hotelowa sprawia jej trudnos¢. Gdy
placzac w poduszke usituje zasnaé, do jej uszu dociera
bicie dzwonu. Dopiero wéwczas zdaje sobie sprawg, ze
jej hotel znajduje si¢ w bezposredniej bliskosci katedry
$w. Pawla. Rankiem nastgpnego dnia z okna pokoju
dostrzega jej kopule:

Ujrzatam. .. potgzny, kopulasty masyw, ciemno nie-
bieszczqcy si¢ i niewyrazny — KATEDRE. W momencie
ujrzenia jej poruszylo sig cos we mnie: moja istota ducho-
wa wstrzqsngta, na wpdt rozwijajgc sperane zawsze swo-
Je skrzydta; i réwnoczesnie olsnito mnie nagte poczucie,
Jakobym ja, ktdra nigdy dotychczas nie Zytam naprawde,
miala wreszcie zakosztowad zycia. Tego ranka dusza moja
rograstata sig i peczniata tak szybko jak bania, ktéra wy-
rosta nad Jonaszem®.

Oczywiscie wielu autoréw oddzielato swoja fascyna-
cj¢ gotykiem od nieskrywanej, a czgsto nawet ostenta-
cyjnej niecheci do katolicyzmu. W tym kontekscie wy-
mieni¢ nalezy przede wszystkim Johna Ruskina. W 7he
Stones of Venice (1851-1853) w sposéb niezbyt zawo-
alowany wyraza on swoja opini¢ o konwersji Pugina,
motywowanej jakoby gléwnie fascynacja estetycznym
wymiarem katolicyzmu; z pogarda pisze o konwerty-
tach, ktérych w nows religie ,wdmuchneto zawodzenie
piszczatki organowej; do nowej wiary przyfastrygowaty
ich zfote nitki z ksiezowskich sukienek™'. W dalszych
akapitach Ruskin juz otwarcie krytykuje Pugina jako
architekta, stwierdzajac na koniec protekcjonalnie:

nie oczekujcie od niego katedy, ale nikr w chwili obec-
nej nie potrafi zaprojektowac lepszego zwiericzenia. |...]
Tylko nie pozwdlcie, aby jego dobre projekty zwieticzers
byly uzywane jako dowody teologiczne, ani nie wnio-
skujcie na ich podstawie o niezgodnosci protestantyzmu
ze sztukg®.

Mozna jednak przypuszczad, ze w ataku Ruskina na
Pugina nie brakowato elementu tego, co Harold Bloom
nazwat ,lekiem przed wpltywem”; Kristine Garrigan
zauwazyla uderzajace podobieristwo Pugina i Ruskina
zarébwno w kwestii pogladéw, jak i charakteréw: obaj
gardzili sztuka renesansu i baroku, obaj byli entuzja-

20 C. Bronté, Villette, thum. Réza Centnerszwerowa, t. 1, Warszawa
1994, s. 90.

2 J. Ruskin, 7he Stones of Venice, vol. 1: The Foundations, London
1851, s. 371.

22 Tbidem, s. 373.
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nat is located in the buildings of a former convent.
Bron@s allusions to the Gothic novel are obvious: Lucy
is almost held hostage between the convent walls and
persecuted by the ghost of a nun who was allegedly
buried alive there. However, before these “Gothic” tri-
als Lucy is strengthened when on her way to Belgium
she stops in London. Lucy is a young, impoverished
woman, scared with the prospect of travelling on her
own, so shy that even interacting with waiters and hotel
servants is difficult for her. When crying in her hotel
bed and trying to fall asleep, she hears the tolling of
a bell. Only then does she realize that her hotel is in
the vicinity of St Paul’s Cathedral. Early next day she

notices its dome from her window:

1 saw a solemn, orbed mass, dark-blue and dim -
THE DOME. While I looked, my inner self moved: my
spirit shook its always-fettered wings half loose; I had
a sudden feeling as if I, who never yet truly lived, were
at last about to taste life: in that morning my soul grew
as fast as_Jonahs gourd.”

Naturally, many authors could reconcile their
fascination with Gothic with their aversion to
Catholicism, which they did not attempt to con-
ceal, and sometimes even displayed ostentatious-
ly. John Ruskin serves here as a good example. In
The Stones of Venice (1851-1853) he clearly alludes
to Pugin’s conversion, motivated allegedly mostly
by the fascination with the aesthetic dimension of
Catholicism; he writes with contempt about con-
verts who were “blown into a change of religion
by the whine of an organ-pipe; stitched into a new
creed by gold threads on priests’ petticoats”.*" Later
on, Ruskin openly criticizes Pugin as an architect,
ending on this patronizing note:

Expect no cathedrals from him; but no one, at
present, can design a better finial.[...] Only do not al-
low his good designing of finials to be employed as an
evidence in matters of divinity, nor thence deduce the
incompatibility of Protestantism and art.*

One might surmise that Ruskin’s invectives against
Pugin are not devoid of what Harold Bloom called
“the anxiety of influence”; Kristine Garrigan noticed
a striking similarity between Pugin and Ruskin regard-
ing their views as well as their personalities: both of
them despised the art of Renaissance and Baroque,
both of them were enthusiasts of Gothic and both
of them were fully convinced about the legitimacy

% C. Bronté, Villette, Peterborough, Ont. 2006, p.111.

2 J. Ruskin, The Stones of Venice, vol. 1: The Foundations,
London 1851, p. 371.

2 Ibidem, p. 373.



of their own beliefs.??> However, it was Ruskin who
was often accused of stealing some ideas of his older
predecessor,”* and the need to make himself differ-
ent from Pugin may have been one of the reasons
for his vociferousness. What is more, rumours about
the alleged conversion of Ruskin to Catholicism were
widespread even after the publication of 7he Stones
of Venice; in 1854 John Everett Millais wrote in a let-
ter to Ruskin’s mother-in-law: “I think it very likely
that J.R. will go into the Church of Rome when his
parents die”.” It should be added that Millais was
not an objective witness, since it was for his sake that
right at the time of writing this letter the daughter of
his correspondent was going through the process of
annulling her marriage to Ruskin, which was highly
embarrassing for all involved parties; in the end, as we
know, the predictions regarding Ruskin’s conversion
proved wrong, too. However, Millais clearly consid-
ered this rumour probable and discrediting enough
to use it against his rival (later on in the same letter
Millais makes oblique allusions regarding Ruskin’s
mental health). In the eyes of many unsympathetic
observers Ruskin’s fascination with Gothic had to
lead inevitably to Catholicism.

However, the vogue for Gothic and the belief
in its spiritual value was so overpowering that even
the most fervent anti-Catholics succumbed to it. In
1841 in Oxford was erected the Martyrs' Memorial
in honour of Thomas Cranmer, Hugh Latimer and
Nicholas Ridley, who were burned there under the
reign of Queen Mary Tudor, known because of her
persecution of Protestants as “the Bloody Mary”.
The time and place of building the monument were
not coincidental, as Oxford was the centre of the
controversial Tractarian movement. The Martyrs
Memorial was going to be a clear signal reminding
Newman’s followers about the Protestant roots of
the Anglican church which were largely ignored by
them.”® Nevertheless, the project by Gilbert Scott
which won the competition clearly alludes to the
English Gothic, and to be more precise, to the so-
called “Eleanor Crosses” erected in the 13* century
by king Edward I in the places where the funeral
procession with the body of his beloved wife rested.
As we can see, the ,nationality” of architecture (the
home-grown English Gothic) won over the associa-
tions with the oppressive religion.

Also in the popular literature of the 19* century

» K. Garrigan, Ruskin on Architecture, Madison 1973, p.
19-20, quoted. after: Allitt 1997, sce footnote. 5, p. 50-51.

2 Allitt 1997, see footnote. 5, p. 50.

% Quoted after: . O’Malley, Catholicism, Sexual Deviance,
and Victorian Gothic Culture, Cambridge 2006, p. 70.

% N.C. Smith, George Gilbert Scott and the Martyrs’
Memorial, in: “Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”
42,1979, pp. 195-206.

styczni wobec gotyku i pewni stusznosci swoich racji®.
To jednak Ruskina cze¢sto oskarzano o $ciaganie po-
mystéw od starszego kolegi*, a ch¢¢ odréznienia si¢ od
Pugina motywowata by¢ moze jego zapalczywosé. Co
wiecej, plotki o rzekomo planowanym przejsciu Ruskina
na katolicyzm krazyly nawet po publikacji The Stones
of Venice; w roku 1854 John Everett Millais pisat w li-
$cie do tesciowej Ruskina: ,Uwazam za bardzo prawdo-
podobne, iz J.R. wstapi do kosciota rzymskiego, kiedy
jego rodzice umrg™®. Dodajmy jednak, ze Millais nie
byt obiektywnym obserwatorem, bowiem to wilasnie
dla niego cérka adresatki przechodzita w tym czasie
przez krepujacy dla wszystkich stron proces uniewaz-
nienia jej matzenistwa z Ruskinem; zreszta, jak wiado-
mo, nie spetnily si¢ réwniez przewidywania dotyczace
konwersji Ruskina. Najwyrazniej jednak Millais uwa-
zal t¢ plotke na tyle prawdopodobng i dyskredytujaca,
by postuzy¢ si¢ nig w osobistej rozgrywce (w dalszej
czesei listu Millais aluzyjnie podawal w watpliwosé
zdrowie umystowe Ruskina). W oczach wielu nieprzy-
chylnych obserwatoréw fascynacja Ruskina gotykiem
musiata wigc w sposéb nieunikniony doprowadzi¢ do
katolicyzmu.

Moda na gotyk i przekonanie o jego wartosciach
duchowych byla jednak wszechogarniajaca i ulegali jej
nawet najbardziej zazarci antykatolicy. W roku 1841
w Oksfordzie stangt Pomnik Meczennikéw [7he Martyrs
Memorial] ku czci Thomasa Cranmera, Hugh Latimera
i Nicholasa Ridleya, spalonych tamze za czaséw Marii
I Tudor, zwanej — ze wzgledu na brutalne przeslado-
wania protestantéw —,Krwawa”. Miejsce i czas wznie-
sienia pomnika nie byly przypadkowe: Oksford byt
bowiem centrum kontrowersyjnego ruchu traktariasi-
skiego. Pomnik Meczennikéw miat wigc stanowic¢ wy-
razny sygnal przypominajacy zwolennikom Newmana
o ignorowanych przez nich protestanckich korzeniach
kosciota anglikanskiego®. Wytoniony w wyniku kon-
kursu projekt Gilberta Scotta nawiazuje jednak forma
wyraznie do gotyku angielskiego, precyzyjnie rzecz biorac
do tzw. ,krzyzy Eleonory” stawianych w XIII w. przez
kréla Edwarda I w miejscach, gdzie przystawat orszak
zalobny z trumna jego ukochanej zony. ,Narodowo$¢”
architektury (rodzimy angielski gotyk) przewazyla tu
wigc nad skojarzeniami z opresyjna religia.

Réwniez w popularnej literaturze XIX wicku daje si¢
zauwazy¢, jak estetyczny zachwyt nad gotykiem zostaje
oddzielony od konotacji konfesyjnych. Doprowadzato
to niekiedy do do$¢ kuriozalnych efektédw, chociazby

# K. Garrigan, Ruskin on Architecture, Madison 1973, s. 19-20,
cyt. za: Allitt 1997, jak przyp. 5, str. 50-51.

2 Alliee 1997, jak przyp. 5, s. 50.

5 Cyt. za: . O'Malley, Catholicism, Sexual Deviance, and Victorian
Gothic Culture, Cambridge 2006, s. 70.

% N.C. Smith, George Gilbert Scott and the Martyrs Memorial,
,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes” 42, 1979, s. 195~
206.
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w Beatrice (1852) Catherine Sinclair. Gléwnym celem
powiesci byto ostrzezenie przed knowaniami jezuitéw,
dla zdobycia majatku podstgpem przenikajacych do kre-
géw szkockiej arystokracji i zwodniczo zachgcajacych
mtiodziez do wstgpowania do zakonéw. Wszystko, co
kojarzy si¢ z katolickimi formami poboznosci, ukazane
zostalo z najwyzsza podejrzliwoscia; tytutowa, pozytyw-
na bohaterka (porte-parole autorki) twierdzi nawet, ze
od poztacanego krzyza na oktadce Biblii tylko krok do
drewnianego batwana w szafie?. Jednak gdy przycho-
dzi do opisu gotyckiej kaplicy, i to uzytkowanej przez
arystokratyczng katolicka rodzing, zastrzezenia wobec
katolicyzmu zostaja odsunigte na dalszy plan:

Pigkna kaplica byla obwieszona dtugimi soplami,
ktdre blyszczaly jak nagie miecze zwieszajgce si¢ z da-
chu i okalajgce przedsionek, w ktdrego cieniu ledwo je
byto widad... Kiedy Lady Edith stata tak podziwiajgc
ten pigkny krajobraz, jasno opromieniony srebrng lampq
nocy, nagle we wnetrzu budynku zalsnito jakby magiczne
Swiatlo, pigkne gotyckie tuki zostaly jasno rozswietlone od
Srodka, a odbicia okien witrazowych rozciggnely si¢ jak
wielobarwne tecze na sniegu pod nimi*®.

Réwnie efektownie kaplica prezentuje si¢ za dnia:

Kazde okno blyszczato teraz w zlotych promieniach
potudniowego storica, a diugi rzqd masywnych cedréw,
ktdre prowadzity do przedsionka, rzucat wspaniaty i sa-
motny cien, ,przyémione religijne swiatto” na pigkny bu-
dynek® .

Gotyk, réwniez ten koscielny, zostaje wreszcie zaak-
ceptowany jako angielski styl narodowy, najwtasciwszy
dla ko$ciotéw anglikariskich. Wart zacytowania w tym
kontekscie jest opis $wiatyni w powiesci Anthony’ego

Trollope’a The Warden [Zarzqdca) z 1855 roku:

... Z okna [rozciqgata si¢] perspektywa na rzqd drzew,
wzdtuz ktdrego biegla szeroka zielona Sciezka wiodgca
z plebanii do kosciota, a na jej koricu widac byto pickna,
starg, plowq wiez¢ z wszgystkimi pstrokatymi pinaklami
i ggymsami. Niewiele kosciolow parafialnych w Anglii jest
w lepszym stanie i bardziej wartych zachowania niz ten
w Plumstead Episcopi; a jednak jego styl jest peten wad:
korpus kosciota jest niski — tak niski, ze prawie plaski
dach kryty ofowiem mozna by dojrzec z cmentarza, gdyby
nie otaczajqcy go rzezbiony ggyms. Kosciot jest w ksztatcie
krzyza, chociaz transepty sq nieregularne, jeden wigkszy
od drugiego, a wieza jest 0 wiele za wysoka w stosunku
do kosciota. Ale barwa budynku jest doskonata; jest to ta

z C. Sinclair, Beatrice, or, The Unknown Relatives, London

1855, s. 376.
28 Ibidem, s. 272.
» Ibidem, s. 348.
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we can see how the aesthetic admiration for Gothic
becomes dissociated from the denominational conno-
tations. Sometimes it led to curious results, as for in-
stance in Catherine Sinclair's Beatrice (1852) The main
purpose of the novel is to warn against the plotting of
Jesuits who surreptitiously infiltrate Scottish aristocracy
in order to win money and delude young people into
entering religious orders. Everything associated with
Catholic forms of piety is presented with the utmost
suspicion; the eponymous positive heroine (and clearly
the author’s mouthpiece) claims even that “a gilt cross
on the Bible is the first step towards a wooden image
in the closet”” However, when it comes to describing
a Gothic chapel, and the one used by an aristocratic
Catholic family to boot, all the reservations towards
Catholicism are shunted aside.

The beautiful chapel was hung with long icicles which
glittered like drawn swords hanging from the roof, and
also fringing the porch, under the shadow of which they
were but dimly seen... As Lady Edith stood admiring this
glorious landscape, clearly shown by the silver lamp of
night, suddenly the whole building, as if by magic, be-
came lighted up inside, the fine gothic arches were bril-
liantly illuminated from the interior, and the reflection
of the stained glass windows lay stretched, like a many-

Ocolored rainbow, on the snow beneath.”
The chapel is equally impressive in daylight

Every window now glittered in the golden tints of
a noon-day sun, and the long row of massy cedars which
led up 1o the porch cast a grand and solitary shade, a dim
religious light,” over the beautiful building®

Gothic, including the church architecture, was
finally accepted as the English national style and
the most appropriate for Anglican churches. In this
context, the description of a church in Anthony
Trollope’s The Warden published in 1855, seems to
be worth quoting;

from the window [stretched] a view right through
a bosky vista along which ran a broad green path from
the rectory to the church--at the end of which the taw-
ny-tinted fine old tower was seen with all its vari-
egated pinnacles and parapets. Few parish churches in
England are in better repair, or better worth keeping
5o, than that at Plumstead Episcopi; and yet it is built
in a faulty style: the body of the church is low--so low,
that the nearly flat leaden roof would be visible from
the churchyard, were it not for the carved parapet with

27 C. Sinclair, Beatrice, or, The Unknown Relatives, London
1855, p. 376.

% Ibidem, p. 272.

¥ Ibidem, p. 348.



which it is surrounded. It is cruciform, though the tran-
septs are irregular, one being larger than the other; and
the tower is much too high in proportion to the church.

But the colour of the building is perfect; it is that rich
yellow gray which one finds nowhere but in the south
and west of England, and which is so strong a char-
acteristic of most of our old houses of Tudor architec-
ture. The stone work also is beautiful; the mullions of
the windows and the thick tracery of the Gothic work-
manship is as rich as fancy can desire; and though in

gazing on such a structure one knows by rule that the
old priests who built it, built it wrong, one cannor
bring oneself to wish thar they should have made it
other than it is.*°

This description is particularly significant when
read in the context of the whole Barchester cycle, of
which The Warden is the first novel, set in a fictitious
diocesan town of Barchester. The Barchester cycle is
a gentle satire on the power games played both within
the Church of England as well as on the intersec-
tion between religion and politics. One could notice
a number of similarities between the imperfect church
in Plumstead Episcopi and the Arch-Deacon Doctor
Grantly officiating in it; although “[h]e is a moral
man, believing the precepts which he teaches, and
believing also that he acts up to them; though we
cannot say that he would give his coat to the man
who took his cloak, or that he is prepared to for-
give his brother even seven times”.>' Still, despite his
faults and peculiarities, Dr Grantly seems to be for
Trollope an indispensable part of the English land-
scape, just like the familiar Gothic church, beautiful
despite its faults which could be condemned by the
purists from the Cambridge Camden Society.

While Protestants stopped associating Gothic
with the oppressive Catholicism, Catholic architec-
ture in Great Britain gradually drifted towards oth-
er styles, as a kind of backlash reaction. One could
expect that Newman and English Catholics should
have supported the work of Pugin as the practical re-
alization of the romantic vision of the Middle Ages.
However, what happened was a paradoxical parting
of ways: while in the Anglican church, particularly
in High Church the neo-Gothic was growing in
popularity, Victorian Catholics preferred “ultramon-
tane” architecture, inspired by Italian Renaissance
and Baroque.?” The evolution of Newman’s views on
this matter can serve here as a particular example. As
James Patrick notices, even though Newman, when

3 A. Trollope, The Warden, Oxford 1980, pp. 160-161.

' Ibidem, p. 21.

3 M. Zgbérniak, Wokdl renesansu w architekturze XIX
wieku. Podstawy teoretyczne i realizacje, Krakéw 1987 (=Zeszyty
Naukowe UJ. Prace z Historii Sztuki, 18), p. 88.

gleboka zéttawa szarosé, kidrq mozna spotkac tylko na
potudniu i zachodzie Anglii i ktdra jest tak charaktery-
styczng cechq wigkszosci naszych starych domostw z epo-
ki Tudoréw. Detale sq réwnie pickne; nie mozna sobie
wyobrazic bogatszych zdobier na laskowaniach w oknach
i na gestych maswerkach rzemiesinikow gotyckich; i cho-
ciaz czlowick spogladajacy na takq budowle zdaje sobie
sprawe, iz dawni kaplani, ktérzy jg budowali, zbudowali
Jja wbrew regutom, trudno sobie zyczyé, aby zbudowali jg
inng niz takg, jaka jest.

Opis ten nabiera szczegdlnego znaczenia, kiedy czy-
ta si¢ go w kontekscie tej i innych powiesci Trollope’a,
ktérych akcja toczy si¢ w fikcyjnym biskupstwie
Barchester (7he Warden jest pierwsza powiescia tego
cyklu). Wszystkie one zostaty napisane w tonie tagodnej
satyry na rozgrywki zaréwno w samym Kosciele angli-
kanskim, jak i majace miejsce na styku religii z polity-
ka. Wiele podobienistw zachodzi pomigdzy niedosko-
nalg $wiatynia w Plumstead Episcopi a urz¢dujacym
w niej archidiakonem, doktorem Grantly: chociaz jest
to ,cztowiek moralny, wierzacy w zasady, ktérych na-
ucza i przekonany, ze postgpuje zgodnie z nimi, [...]
nie mozemy powiedzie¢, aby oddawat sukni¢ temu,
kto zabral mu plaszcz, ani by byt gotowy przebaczy¢
swojemu bratu az siedem razy™. Jednak pomimo swo-
ich przywar i $miesznostek, jak wydaje si¢ sugerowaé
Trollope, doktor Grantly jest niezbywalna cz¢scig an-
gielskiego krajobrazu, tak samo zreszta jak swojski, go-
tycki kosciol, pickny, choé niepozbawiony wad, ktére
mogliby potepi¢ purysci gotyccy spod znaku Cambridge
Camden Society.

Podczas gdy w kregach protestanckich gotyk przestat
by¢ wigc kojarzony z opresyjnym katolicyzmem, niejako
w reakcji na to przewarto$ciowanie architektura katolic-
ka w Wielkiej Brytanii stopniowo dryfowata ku innym
stylom. Mozna by sadzi¢, iz w oczach Newmana i an-
gielskich katolikéw twérczo$¢ architektoniczna Pugina
powinna byta zyska¢ poparcie jako praktyczna realiza-
¢ja romantycznej wizji $redniowiecza. Tu jednak na-
stapito paradoksalne rozdzielenie drég: podczas gdy
w kosciele anglikaniskim, zwlaszcza w jego ,wysokim”
odlamie neogotyk zyskiwat sobie coraz wicksza popu-
larno$¢, wiktoriariscy katolicy preferowali architektu-
r¢ ,ultramontanisky’, czerpigca wzorce z wloskiego re-
nesansu i baroku®. Symptomatyczna jest tutaj droga,
jaka przeszedt Newman. James Patrick zauwaza, ze
chociaz duchowny ten w anglikafiskim okresie swoje-
go zycia wielokrotnie wyrazat uwielbienie dla gotyku,
czego wyrazem byla wybudowana pod jego nadzorem

% A Trollope, The Warden, Oxford 1980, s. 160-161.

31 Ibidem, s. 21.

3 M. Zgérniak, Wokdt renesansu w architekturze XIX wickn.
Podstawy teoretyczne i realizacje, Krakéw 1987 (=Zeszyty Naukowe UJ.
Prace z Historii Sztuki, z. 18), s. 88.
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kaplica w Littlemore, i chociaz znat i cenit Pugina, go-
tyk nie byl nigdy dla niego, w odréznieniu od stawne-
go architekta, jednym z artykutéw wiary katolickiej.
Rozejécie si¢ drég Newmana i autora The True Principles
bylo nieuchronne, nie tylko ze wzgledu na réznice po-
gladéw na architekture, ale i na réznice charakteréw.
Sprzeczka z 1848 roku pomigdzy Puginem i wspétbra-
tem Newmana, Frederickiem Faberem, na temat celo-
wosci umieszczania Sciany tgczowej w kaplicy orato-
rianéw przypieczgtowata rozbrat. Ki6tnia eskalowata,
wciagajac w swoj wir réwniez Newmana. Przeniosta si¢
tez na famy brytyjskiej prasy katolickiej, o malo co nie
wymuszajac reakeji papieza Piusa IX (sekretarz papie-
ski Monsignor Palma, do ktérego pisat w tej sprawie
Newman, zginat w zamachu, zanim zdazyt zapozna¢
si¢ z jego listem), i trwata praktycznie az do $mierci
Pugina w roku 1852%.

Zmiany w odbiorze gotyku przez anglikanéw znalazly
swoje odbicie réwniez w literaturze. Charakterystyczne,
ze wiktoriariskie powiesci sensacyjne 2 potowy XIX
wieku (mozna tu wymieni¢ chociazby East Lynne Ellen
Wood z roku 1861, Kobietg w bieli [1859] i Kamier
ksigzycowy [1868] Wilkie Collinsa, czy ostatnia, niedo-
konczong powie$¢ Dickensa Tajemnica Edwina Drooda
[1870]), chociaz czerpiace z tradycji klasycznej powiesci
gotyckiej, rozgrywaly si¢ nie w klasztorach czy zamczy-
skach Wloch i Hiszpanii, ale we wspétczesnych czy-
telnikom miastach angielskich. Pokolenia wychowane
na Carlyle’'u i Ruskinie nie widziaty juz symbolu zla
w mrocznych kryptach i kolorowych oknach; jezeli re-
nowacje w duchu gotyckim spotykaty si¢ z krytyka, to
dotyczyta ona nie kwestii religijnych, lecz estetycznych,
jak u Thomasa Hardy’ego (skadinad wykwalifikowane-
go i przez pewien czas praktykujacego architekra), kedry
w przedmowie do swojej powiesci A Pair of Blue Eyes
[(Para bigkitnych oczu] z 1873 roku pisatl z zalem:

Ponizsze rozdzialy zostaly napisane w czasie, kiedy
szaleristwo masowego odnawiania kosciotéw dopiero co
dotarto do najodleglejszych zakqtkéw zachodniej Anglii,
gdzie dzikie i tragiczne wybrzeze od dawna tgczyto sig
w doskonatej harmonii z surowq gotyckq sztukq budyn-
kéw koscielnych rozrzuconych wzdtuz niego, a wszelkie
nowinki architektoniczne byly tam dysonansem. Restauracja
szarych zewlokdw Sredniowiecza, ktdrego duch ulotnit sig,
wydawata si¢ tak samo absurdalna, jak préba renowacji
sqsiadujgcych skat*.

33 ]. Patrick, Newman, Pugin, and Gothic, ,Victorian Studies”
24,1981, s. 185-204.
3 T. Hardy, A Pair of Blue Eyes, Oxford 2005, s. 3.
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still an Anglican, expressed his admiration for Gothic
on numerous occasions, as can be seen in the chapel
in Litdemore built under his supervision, and even
though he knew and admired Pugin, he did not share
his views on Gothic being one of the articles of the
Catholic faith The parting of ways between Newman
and the author of 7he True Principles was inevitable,
not only because of the difference of views on archi-
tecture, but also because of the differing tempera-
ments. A quarrel which took place in 1848 between
Pugin and Newman’s fellow Frederick Faber about
the rood screen in the Oratorian chapel was the final
straw. The argument escalated, drawing also Newman
in its vortex. It also was picked up by British Catholic
journals, almost causing Pope Pius IX to intervene
(Popé’s secretary Monsignor Palma, to whom Newman
wrote about the whole affair, was assassinated before
he managed to read Newman’s letter), and it lasted
practically until Pugins death in 1852.%

The changes in the reception of Gothic can be
seen also in literature. Characteristically enough,
the plots of Victorian sensation novels from the lat-
ter half of the 19* century (examples include East
Lynne by Ellen Wood [1861], Woman in White [1859]
and The Moonstone [1868] by Wilkie Collins, or
the last unfinished novel of Dickens 7he Mystery of
Edwin Drood [1870]), even though they are rooted
in the Gothic novel tradition, they take place not
in the monasteries or castles in Italy and Spain but
in the contemporary English cities. The generations
brought up by Carlyle and Ruskin did not perceive
the dark dungeons and stained-glass windows as the
epitome of evil; if the neo-Gothic renovations met
with criticism, it was made not on religious but aes-
thetic grounds, as for instance in case of Thomas
Hardy (who was actually himself a professional and
for some time practising architect) who in the in-
troduction to his novel A Pair of Blue Eyes (1873)
wrote mournfully:

The following chapters were written at a time
when the craze for indiscriminate church-restora-
tion had just reached the remotest nooks of western
England, where the wild and tragic features of the
coast had long combined in perfect harmony with
the crude Gothic Art of the ecclesiastical build-
ings scattered along it, throwing into extraordi-
nary discord all architectural attempts ar newness
there. 1o restore the grey carcases of a medievalism
whose spirit had fled seemed a not less incongru-
ous act than to set about renovating the adjoin-
ing crags themselves.

33 . Patrick, Newman, Pugin, and Gothic, in: “Victorian
Studies” 24, 1981, pp. 185-204.
% T. Hardy, A Pair of Blue Eyes, Oxford 2005, p. 3.
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Some Observations

on the Stained Glass Panels
by Stanistaw Wyspianski

and Jozef Mehoffer

in the Western Window

of St Mary's Church in Krakow!

The stained glass designs by J6zef Mehoffer and
Stanistaw Wyspianiski for the western window of St
Mary’s Church in Krakéw were on numerous oc-
casions subjects of study, most recently by Danuta
Czapczyniska-Kleszczyniska and Wojciech Batus, who
in their works have discussed in detail their origins
and the artistic themes of these works.? However, the
key question of the authorship of individual panels
has remained unsolved. Answering this question is
one of the main purposes of this article.

The origins of the cycle depicting Mary’s ances-
tors and the scenes from her life [fig. 1] were con-
nected with the major renovation works begun in St

! This article is a slightly altered version of a fragment of

my Ph.D. dissertation Dziewigtnastowieczne witraze kosciolow
i kaplic Krakowa [19"-century Stained Glass in Krakdw Churches
and Chapels], Krakéw 2010, written under the supervsion of
Prof. Marek Zgérniak at the Institute of the History of Art at
the Jagiellonian University.
* D. Czapczyniska, Teodor Zajdzikowski, in: “Witraz”,
2001, no. 2, pp. 30-32; D. Czapczytiska-Kleszezyriska, Teodor
Zajdzikowski (1840-1907). Pionier krakowskich witrazownikéw,
in: “Rocznik Krakowski” 69, 2003, pp. 151-170; eadem, Nie
tylko Wyspiariski i Mehoffer, a lecture in the Krakéw Historical
Society, 29 March 2008, MS owned by the author; eadem, Wizaze
Stanistawa Wyspiariskiego i ich wykonawcy, a lecture in the National
Museum in Krakéw, 18 March 2009, MS owned by the author;
eadem, Rola kobiet w odrodzeniu polskiego witrazownicrwa, a lecture
organized by the Krakéw chapter of the Art Historians Society,
22 April 2009, MS owned by the author; eadem, O witrazach
% kotica XIX wiekn w dwich gotyckich kosciotach w Krakowie, in:
Witraze w obicktach zabytkowych. Migdzy konserwacjq a sztukq
wspdlezesng, ed. ]. Budyn-Kamykowska, Krakéw-Malbork 2009,
pp. 144155 (a paper delivered in 2005); W. Batus, Szauka sakral-
na Krakowa w wieku XIX, part 2, Matejko i Wyspiasiski, Krakéw
2007 (=Ars Vetus et Nova, 26), pp. 59-70 (chapter “Pierwsze
witraze Wyspiariskiego i Mehoffera”). The listed publications con-
tain further readings on this subject, see also: D. Czapczyriska-
Kleszezyniska, Zapomniani twércy. Stan badar nad polskim witra-
zownictwem (druga potowa wieku XIX — rok 1945), in: ,Sacrum
et Decorum. Materialy i studia z historii sztuki sakralnej” 1,
2008, pp. 94-123.

Tomasz Szybisty

Uniwersytet Pedagogiczny, Krakéw

Kilka uwag o witrazach projektu
Stanistawa Wyspianskiego

i J6zefa Mehoffera w oknie
zachodnim kosciota
Mariackiego w Krakowie'

Projekty witrazowe Jozefa Mehoffera i Stanistawa
Wyspiariskiego do zachodniego okna kosciota Mariackiego
w Krakowie byly wielokrotnie obiektem zainteresowania
badaczy, a w ostatnich studiach Danuty Czapczynskiej-
Kleszczynskej i Wojciecha Batusa wyjasnione zostaly
szczeg6towo okolicznosci powstania oraz problematyka
artystyczna tych prac’. Odpowiedzi nie doczekato sie jed-
nak kluczowe pytanie, kto jest autorem poszczegélnych
kwater. Wyjasnienie tej kwestii jest jednym z gtéwnych
celéw niniejszego artykutu.

Powstanie cyklu, ukazujacego przodkéw Marii i sce-
ny z jej zycia [il. 1], wiazalo si¢ z gruntownymi pracami
restauracyjnymi podjetymi w kosciele Mariackim pod
koniec lat 80. XIX wieku’. Nowe witraze okien pre-

' Niniejszy artykut jest nieco zmieniong wersja fragmentu rozpra-
wy doktorskiej Dziewigtnastowieczne witraze koscioléw i kaplic Krakowa,
Krakéw 2010, przygotowanej pod kierunkiem dra hab. Marka Zgérniaka
w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagielloriskiego.

2 D. Crapczytiska, Teodor Zajdzikowski, ,Witraz”, 2001, nr 2, s. 30—
32; D. Czapezyniska-Kleszczyniska, Teodor Zajdzikowski (1840—1907). Pionier
Frakowskich witrazownikéw, ,Rocznik Krakowski” 69, 2003, s. 151-170;
eadem, Nie tylko Wyspiariski i Mehoffer, odczyt w Towarzystwie Mitosnikéw
Historii i Zabytkéw Krakowa, 29 III 2008, maszynopis w posiadaniu au-
torki; eadem, Winraze Stanistawa Wyspiariskiego i ich wykonawcy, odczyt
w Muzeum Narodowym w Krakowie, 18 III 2009, maszynopis w posia-
daniu autorki; eadem, Rola kobiet w odrodzeniu polskiego witrazownictwa,
odczyt zorganizowany przez Oddziat Krakowski Stowarzyszenia Historykéw
Szeuki, 22 IV 2009, maszynopis w posiadaniu autorki; eadem, O witrazach
z korica XIX wieku w dwich gotyckich kosciotach w Krakowie, w. Witraze
w obiektach zabytkowych. Migdzy konserwacjg a sztukq wspdlezesng, red. J.
Budyn-Kamykowska, Krakéw-Malbork 2009, s. 144-155 (tekst referatu
wygloszonego w roku 2005); W. Batus, Sztuka sakralna Krakowa w wieku
XIX; cz. 2, Matejko i Wyspiariski, Krakéw 2007 (=Ars Vetus et Nova, 26),
s. 59-70 (rozdziat ,Pierwsze witraze Wyspiariskiego i Mehoffera”). W wy-
mienionych publikacjach dalsza literatura przedmiotu, por. réwniez: D.
Crapczyniska-Kleszezyniska, Zapomniani twércy. Stan badar nad polskim wi-
trazownictwem (druga polowa wieku XIX — rok 1945), ,Sacrum et Decorum.
Materialy i studia z historii sztuki sakralnej” 1, 2008, s. 94 — 123.

3 Prace te byly juz wielokrotnie omawiane, ostatnio przez Wojciecha
Batusa: Batus 2007, jak przyp. 2, s. 1370, tam dalsza literatura przed-
miotu.

127



1. Witraze w oknie zachodnim kosciola Mariackiego w Krakowie,
1891-1892, proj. J. Mehoffer, S. Wyspiariski, wyk. pracownia
T. Zajdzikowskiego, fot. P. Guzik

1. Stained glass in the western window of St Marys Church in Krakéw,
1891-1892, designed by J. Mehoffer, S. Wyspiariski, made by T.
Zajdzikowski workshop, photo by P. Guzik

zbiterium i nawy mialy stanowi¢ dopetnienie dekoracji
malarskiej wnetrza, zaprojektowanej przez Jana Matejke.
Artysta marzyl wéwczas podobno ,,0 uzupetnieniu jej
oknami kolorowemi™ i z pewnoscia nosit si¢ z zamia-
rem samodzielnego ich zaprojektowania, zwlaszcza ze
dysponowal juz w tym czasie sporym doswiadczeniem
w wykorzystaniu barwnych przeszklen we wnetrzach
sakralnych o metryce $redniowiecznej (witraz ukazu-
jacy $w. Leonarda do krypty na Wawelu, projekty dla
kosciotéw w Przemyslu i w Pradze, w latach 80. brat
réwniez udziat w dyskusji o przywréceniu witrazy w ka-
tedrze na Wawelu)’. Na jednym z zebran komitetu re-

# Cyt. za: Batus 2007, jak przyp. 2, s. 59.

5 B. Ciciora, Jan Matejko a Sredniowiecze. Zainteresowania — inspi-
racje — realizacje, Krakoéw 2009, praca doktorska przygotowana pod kie-
runkiem prof. Wojciecha Batusa w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
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Mary’s Church in the late 1880s.> The new stained
glass in the chancel and nave windows were going to
complete the painted interior decorations designed

by Jan Matejko. The artist allegedly dreamed then

“about completing it with the coloured windows™

and certainly intended to design them himself, es-
pecially as he had at that time already wide expe-
rience in using coloured glass in medieval interiors
(the stained glass window with St Leonard for the
Wawel crypt, the designs for the churches in Przemys]
and Prague; in the 1880s he also participated in the
discussion about putting the stained glass back into
the windows of the Wawel Royal Castle Cathedral).”
During one of the meetings of the renovation com-
mittee it was actually said that Matejko was going to
design the coloured glass in the tracery of the western
window.® Eventually, the painter made for St Mary’s
Church only a preliminary sketch of the stained glass
sponsored by Ignacy Milewski for one of the win-
dows near the main altar (sIII);” the designs of the
remaining panels in the chancel and the nave were
made by Mehoffer and Wyspiariski, who successively
submitted them to Matejko for his approval.

The young artists designed the concept of the
following glass panels: the memorial panel for Fr.
Julian Bukowski (designed by J. Mehoffer, 1890,
made by Teodor Zajdzikowski workshop, 1890,
window SVIII); unrealized cycles Virtues and Vices
(designed by S. Wyspiariski, 1890-1891, for the
window nlll)® and 7he Psalm on God’s Mercy (de-

3 These works have been discussed on numerous occasions,
most recently by Wojciech Batus: Batus 2007 (ft. 2), pp. 13-70,
see for further readings on this subject.

* Quoted after: Batus 2007 (ft. 2), p. 59.

5 B. Ciciora, Jan Matejko a sredniowiecze. Zainteresowania
— inspiracje — realizacje, Krakéw 2009, Ph.D. dissertation written
under the supervision of Prof. Wojciech Batus at the Institute
of the History of Art at the Jagicllonian University, pp. 164—
179; see also: eadem, Problemy warsztatowe twércéw pierw-
sgych krakowskich witrazy na przykladsie prac Jana Matejki, in:
,Zabytkoznawstwo i konserwatorstwo” 36 (=Acta Universitatis
Nicolai Copernici, 386), 2008, pp. 27-41.

¢ The Archive of St Mary’s Church in Krakéw (further re-
ferred to as: AKM), Book 720, The protocol from the meeting
of 5 Nov 1890.

7 A. Ryszkiewicz, Galeria obrazéw Ignacego Korwin
Milewskiego, in: idem, Zbieracze i obrazy, Warszawa 1972, pp.
98-99. Windows and individual panels are tagged in this part
of the article in accordance with the international system used
by Corpus Vitrearum. Shortly speaking, ,I” refers to the cen-
tral window in the chancel’s apse, while the Roman numerals
refer to the consecutive pairs of windows towards the facade
and therefore located usually in the consecutive bays of the
church. The letters ,n” and ,s” mark the northern and the
southern window of one pair and apply only to the windows
in the perimeter walls; the capital letters ,N” and ,,S” are used
to mark the windows within the walls of the central nave (in
case of basilica floor plans).

8 The project is in the holdings of the National Museum in
Krakéw (further referred to as MNK), inv. no. III-r.a. 14295.



signed by J. Mehoffer, 1890-1891, for the window
sIII);” the panels with the coats of arms belong-
ing to the donors of new glass (the panels were
made in early 1891 in the Zajdzikowski workshop
— Mehoffer designed panels for the windows nIV—
nVI, while Wyspianiski designed sIV—sV); at the
same time the so-called 7he Debr of Gratitude was
made, that is a set of stained glass panels commem-
orating persons particularly engaged in the renova-
tion (designed by S. Wyspianski, 1891, made by T.
Zajdzikowski workshop, 1891, the panel depicting
the Virgin Mary at the bottom of the group was
made on the basis of the design by J. Mehoffer
intended for 7he Psalm on Gods Mercy").

At the same time the concept of the glass in
the western window was put forward. They date
back to 1890. On November 5 Stryjeniski informed
the Parish Committee that Fr. Bukowski want-
ed to fund the window over the musical choir.
It was planned then to be made of “bottle glass,
and the tracery glass will be coloured according to
Matejko's drawing”.! These plans were changed,
however, and the task of the design was given over
to Wyspiariski and Mehoffer. It was executed by
Teodor Zajdzikowski workshop. The panels have
not been well-preserved, with serious damage most-
ly to the contour drawings.

The western window, “formerly ungainly and
unadorned, during the nave renovation was elon-
gated and ornamented with stone tracery and a rich
rose window at the top”."* The new stonework of
the window, made by Wtadystaw Chrog$nikiewicz,
was unveiled in mid-April 1891." Probably only
then the discussion over the glazing details started.
It was agreed that 36 window panels were going

2 MNIK, inv. no. 81132.

1 This panel may have been made as a replacement of
the rejected design by Wyspianski. It should be noted that the
Jagiellonian University Museum (inv. no. 2657) owns a project
of the stained glass panel of St George fighting the dragon, com-
monly attributed to Wyspianski. The similarity of some elements
to the solutions used in the panels of 7he Debt of Gratitude sug-
gests it could be that unrealized project by Wyspiariski. Wojciech
Batus, however, does not agree with this attribution, pointing
to the low artistic qualities of the project (in the review of the
doctoral dissertation on which this article is based). However,
perhaps it was precisely why the design was rejected in 1891.
I would like to express my thanks to Mrs Danuta Czapczyriska-
Kleszezyriska for pointing out this project to me.

" AKM, Book 720, The protocol from the meeting of
5 Nov. 1890.

2 Kronika, in: “Czas”, 1892, no. 80 (7 April), p. 2. The
first project of the windows stonework with the decorative tracery
reminiscent of flamboyant Gothic was designed by Jan Matejko,
but, for unknown reasons, it was a much simpler version by an
anonymous author that was finally executed — cf.: Ciciora 2009
(ft. 5), pp. 180-181.

Y Kronika, in: “Czas”, 1891, no. 86 (16 April), p. 3.

stauracyjnego powiedziano wrecz, ze Matejko opracuje
koncepcj¢ kolorowego przeszklenia maswerku okna za-
chodniego®. Ostatecznie malarz sporzadzit dla koscio-
ta Mariackiego prawdopodobnie tylko wstgpny szkic
witrazy fundowanych przez Ignacego Milewskiego do
jednego z okien przy ottarzu gtéwnym (sIII)’, projekey
pozostatych kwater prezbiterium i nawy wyszly nato-
miast spod reki Mehoffera i Wyspianiskiego, ktérzy suk-
cesywnie przedstawiali je do aprobaty Matejce.
Mlodzi artysci opracowali koncepcje nastgpuja-
cych przeszkleri: kwatery upamigtniajacej ks. Juliana
Bukowskiego (proj. J. Mehoffer, 1890, wyk. zaktad
Teodora Zajdzikowskiego, 1890, okno SVIII); niezre-
alizowanych cykléw Crozy i Wystepki (proj. S. Wyspiariski,
1890-1891, do okna nlll)® oraz Psalm o Mifosierdziu
Bozym (proj. J. Mehoffer, 1890-1891, do okna sIII)’;
kwater ukazujacych herby fundatoréw nowych przeszkler
(witraze zostaly wykonane na poczatku roku 1891 w fir-
mie Zajdzikowskiego — Mehoffer projektowat kwatery
do okien nIV-nVI, Wyspiariski za$ do sIV—sV); w tym
samym czasie powstat réwniez tzw. Diug wdzigcznosci,
czyli zespdt witrazy upamigtniajacych osoby szczegélnie
zaangazowane w prace restauracyjne (proj. S Wyspiariski,
1891, wyk. zaktad T. Zajdzikowskiego, 1891, kwatera
ukazujaca Matke Boska, umieszczona u podstawy grupy,
zostala wykonana wedlug projektu J. Mehoffera prze-
znaczonego do Psalmu o Milosierdziu Bozym'").

Jagiellotiskiego, s. 164—179; por. réwniez: eadem, Problemy warsztatowe
twoércow pierwszych krakowskich witrazy na przykladzie prac Jana Matejki,
,Zabytkoznawstwo i konserwatorstwo” 36 (=Acta Universitatis Nicolai
Copernici, 386), 2008, s. 27-41.

¢ Archiwum Kosciota Mariackiego w Krakowie (dalej jako: AKM),
Ksigga 720, Protokdt posiedzenia odbytego 5 XI 1890.

7 A. Ryszkiewicz, Galeria obrazéw Ignacego Korwin Milewskiego,
w: idem, Zbieracze i obrazy, Warszawa 1972, s. 98-99. Dla oznaczenia
okien, jak réwniez lokalizacji znajdujacych sie w nich kwater, przyje-
to w tej czedci pracy migdzynarodowy system stosowany przez Corpus
Vitrearum. Wyjasnijmy w skrdcie, ze ,I” oznacza okno $rodkowe za-
mkniecia prezbiterium, rosnace za$ liczby rzymskie odnosza si¢ do ko-
lejnych par okien liczonych w kierunku fasady, a zatem znajdujacych
si¢ zazwyczaj w kolejnych przestach $wiatyni. Litery ,n” i 5" rozrézniaja
okna pétnocne i potudniowe w obrebie pary i maja zastosowanie wylacz-
nie w odniesieniu do okien $cian obwodowych; wielkich liter ,N” i ,,S”
uzywa si¢ natomiast dla rozréznienia okien znajdujacych si¢ w $cianach
nawy $rodkowej (w przypadku uktadéw bazylikowych).

8 Projekt znajduje sig w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie
(dalej jako: MNK), nr inw. III-r.a. 14295.

° MNK, nr inw. 81132.

10 Kwatera ta zostata by¢ moze wykonana w zastgpstwie projektu
Wyspiariskiego, ktéry odrzucono. Odnotujmy, ze w zbiorach Muzeum
Uniwersytetu Jagielloniskiego (nr inw. 2657) przechowywany jest projekt
kwatery witrazowej ukazujacej $w. Jerzego walczacego ze smokiem, zwy-
czajowo wigzany z Wyspiariskim. Podobieristwo niektérych elementéw
do rozwiazan zastosowanych w kwaterach Diugu wdzigcznosci pozwa-
la przypuszczaé, ze moze by¢ ona owym niezrealizowanym projektem
Wyspiariskiego. Z taka atrybucja nie zgadza si¢ Wojciech Batus, wska-
zujac na niski poziom artystyczny projektu (w recenzji pracy doktor-
skiej, na ktdrej oparty jest niniejszy artykut). By¢ moze jednak whasnie
ten argument spowodowat odrzucenie pracy w roku 1891. Za zwrdce-
nie mojej uwagi na ten projekt dzigkuje Pani Danucie Czapczyriskiej-
Kleszczynskiej.
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2. S. Wyspianiski, Ucieczka do Egiptu, 1891, karton, Muzeum
Narodowe w Krakowie, nr inw. III-r.a. 4765, fot. Muzeum

2. S. Wyspianiski, Flight to Egypt, 1891, cartoon, The National
Museum in Krakéw, inv. no. III-r.a. 4765, photo by Museum

W tym samym czasie zrodzita si¢ réwniez koncep-
cja witrazy okna zachodniego. Ich historia si¢ga jeszcze
roku 1890. 5 listopada Stryjeniski informowat Komitet
Parafialny, ze ks. Bukowski pragnie wlasnym sumptem
sprawi¢ okno nad chérem muzycznym. Planowano wéw-
czas, ze bedzie ono ,ze szkla butelkowego, a oszklenie
maswerku bedzie kolorowe wedtug rysunku Matejki”!!.
Plany te jednak zmieniono, powierzajac zadanie wy-
pracowania projektu Wyspiariskiemu i Mehofferowi.
Zrealizowal go w szkle zaklad Teodora Zajdzikowskiego.
Kwatery nie zachowaly si¢ w dobrym stanie, powaznym
uszkodzeniom ulegly przede wszystkim partie rysunku
konturowego.

Okno zachodnie, ,,dawniej niezgrabne i bez zadnej
ozdoby, w czasie restauracyi nawy zostalo przedtuzo-
nem i upigkszonem przez dodanie kamiennego laskowa-
nia z bogata u géry rozetg”'>. Nowa kamieniarka okna,

" AKM, Ksigga 720, Protokét posiedzenia odbytego 5 XI 1890.
2 Kronika, ,Czas”, 1892, nr 80 (7 IV), s. 2. Pierwszy projekt
kamieniarki okna z dekoracyjnym maswerkiem nawiazujacym do go-
tyku plomienistego wykonat Jan Matejko, jednak z nieznanych powo-
déw zrealizowano duzo prostsza wersje anonimowego autorstwa — por.:

Ciciora 2009, jak przyp. 5, s. 180-181.
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to be filled with stained glass depicting the bibli-
cal ancestors of the Virgin Mary and scenes from
her life, and one panel would commemorate Fr.
Bukowski. Mehoffer and Wyspiariski, who were
staying at that time in Paris, worked on the car-
toons since June 1891. The fee for the complete
design was 400 florins."*

The correspondence of both artists con-
tains numerous remarks about the work on the
stained glass for the western window. In May 1891
Wyspianski asked Kazimierz Brudzewski to give
to Tadeusz Stryjeniski the patterns left in Krakéw
and buy paper necessary for drawing cartoons."
They reached Paris in early June. Stryjeriski asked
then the artists to send him successive projects.'®
In the letters written in summer 1891 the sub-
ject of windows panels for St Mary’s Church is
raised on numerous occasions. For instance, on
July 10 Wyspiariski informed Karol Maszkowski:
“We are drawing stained glass relentlessly — our
small and cramped room is completely decorated
with them — the ceiling and the walls look as if
they were taken from St Wenceslaus Chapel — in
Prague, they are so coloured with these draw-
ings”."” One week later he wrote about finishing
half of the window and his intention to send
projects to Stryjenski,'® who however still had to
ask for them in late July. Because of the hurried
work the artists would send to Krakéw incom-
plete cartoons, which probably resulted in dif-
ficulties when copying the designs onto glass —
hence Stryjeriski’s request: “Please mark the robes
with bigger one-colour fields”."” The last cartoons

14 A letter from Tadeusz Stryjeriski to Jézef Mehoffer
and Stanistaw Wyspianiski, written in Krakéw on 29 May
1891, quoted after: L. Lameriski, Korespondencja Tadeusza
Stryjentskiego z Jézefem Mehofferem w latach 1891-1900, in:
»Roczniki Humanistyczne” 27, 1979, p. 82.

15 Aletter from Stanistaw Wyspiariski to Kazimierz Brudzewski,
written in Salzburg on 14 May 1891, quoted after: S. Wyspiariski,
Listy zebrane, vol. 4, Listy Stanistawa Wyspiariskiego régne — do wielu
adresatdw, ed. M. Rydlowa, Krakéw 1998, pp. 96-97.

¢ A letter from Tadeusz Stryjeriski to Jozef Mehoffer and
Stanistaw Wyspiariski, written in Krakéw on 3 June 1891, qu-
oted after: Lamenski 1979 (ft. 14), p. 82.

17 Aletter from Stanistaw Wyspiariski to Karol Maszkowski,
written in Paris on 10 July 1891, quoted after: S. Wyspianiski,
Listy zebrane, vol. 3, Listy do Karola Maszkowskiego, ed. M.
Rydlowa, Krakéw 1997, p. 63.

18 A letter from Stanistaw Wyspiariski to Karol Maszkowski,
written in Paris on 17 July 1891, quoted after: Wyspiariski 1997
(. 17), p. GS.

¥ A letter from Tadeusz Stryjeriski to Jézef Mehoffer and
Stanistaw Wyspiariski, written in Krakéw on 29 Sep 1891, quoted
after: Lameniski 1979 (ft. 14), p. 85. The cartoons sent to Krakéw
had to be filled out, as the following question in a letter from
Wyspiariski to his aunt and uncle Stankiewicz: “is the figure of
Jeremiah already coloured?” — in a letter from Paris, dated 31

Aug 1891, quoted after: Wyspianski 1998 (ft. 15), p. 39.



reached Krakéw in early October.”® The glass was
set in the window in instalments starting from
late 1891. The whole window was completed
probably a few months later.”! The set of cartoons
for the scenes portraying 7he Life of Virgin Mary
went to the National Museum in Krakéw.? The
Silesian Museum in Katowice owns a project for
one of the panels signed by Mehoffer.”

Although the stained glass in the western win-
dow was a joint work, Wyspiadski seems to have
had more influence over its final appearance. We
know that the artist drew a general sketch,* on the
basis of which the cartoons for individuals pan-
els were prepared. When it comes to the author-
ship of individual panels, one should mention the
hitherto overlooked remark of Wyspiaski in one
of his letters to his aunt and uncle Stankiewicz,
where he wrote explicitly that “the whole left side
(half)” is his.*> He was also the author of the de-
sign for glazing in the tracery.”

The western window of St Mary’s Church has
a pointed arch. The regular stone mullions divide it
into six lights, each of them containing six panels,

20 A letter from Tadeusz Stryjeriski to Jézef Mehoffer
and Stanistaw Wyspiariskie, written in Krakéw on 4 Oct 1891,
quoted after: Lamenski 1979 (ft. 14), p. 86.

2 Kronika, in: “Czas”, 1892, no. 80 (7 April), p. 2.

22 The National Museum in Krakéw, inv. no.: IIl-r.a. 4756:
The Annunciation to Joachim, (erroneously identified in the muse-
um index card as 7he Dream of Joseph), l-r.a. 4758: The Meeting
at the Golden Gate, N-ra. 4757: The Presentation of the Virgin in
the Temple, l-r.a. 4759: The Marriage of Virgin Mary and Joseph,
I-r.a. 4760: Annunciation, Il-ra. 4762: Visitation, 1l-ra. 4761:
Nativity, -r.a.-4763: Adoration of the Magi, Il-ra. 4764: The
Angel Urges Joseph to Flee to Egypt, 1l-r.a. 4766: Flight to Egypt,
Mll-r.a. 4765: Christ Among the Doctors, Ill-r.a. 4767: The Miracle
of Cana, 1l-r.a. 4768: Crucifixion, MNK Ill-r.a. 4770: Deposition,
[I-r.a. 4769: The Pentecost, 1l-r.a. 4771: Dormition. The cartoons
were presented by Tadeusz Stryjeriski to the Museum yet before
1902 — see: Jozef Mehoffer. Opus magnum, exhibition catalogue, The
National Museum in Krakéw, Krakéw 2000, p. 96.

2 The Silesian Museum in Katowice, Jézef Mehoffer,
The stained glass project for St Marys Church in Krakéw, inv.
no. MSK/SzM/431, dimensions: 67,5 x 43,5 cm. The cartoon
is a project of one of the panels portraying Virgin Mary’s an-
cestors. It was bought in 1929 in Franciszek Studzidski an-
tique shop.

% This sketch, presented in 1891 at the exhibition in the
Cloth Hall, belonged later to Tadeusz Stryjeriski. Its present where-
abouts are unknown, although it certainly survived World War
11, and Tadeusz Adamowicz mentioned its being found in 1967,
without supplying any additional information, see: T. Adamowicz,
Stanistawa Wyspiariskiego ,, Cnoty i wystgpki”, in: “Rocznik Historii
Szeuki” 7, 1969, p. 244, ft. 11.

% A letter from Stanistaw Wyspiariski to his uncle and
aunt Stankiewicz, written in Paris on 27 Nov 1891, quoted
after: Wyspiariski 1998 (ft. 15), pp. 53-54.

2 In a letter to his mother, written in Paris on 12 December
1891, Mehoffer noted: “We received at the same time a postcard
from Stryjeriski, in which he wrote that the rosette of the great
windows designed by S.W. is already set and looks superb” (The
National Library in Warsaw, manuscript 7373, vol. 1, pp. 56-57;
I would like to express my gratitude to Prof. Marek Zgérniak for
providing me with excerpts from Mehoffer’s correspondence).

wykonana przez Whadystawa Chro$nikiewicza, zostata
odstoni¢ta w potowie kwietnia 1891 roku'®. Dopiero
zapewne wéwczas rozpoczeto dyskusje nad szczegdtami
przeszklenia. Ustalono, ze 36 pél okna zostanie wypet-
nionych witrazami ukazujacymi biblijnych przodkéw
Marii i sceny z jej zycia, jedna za$ z kwater upamietni
ksigdza Bukowskiego. Mehoffer i Wyspianski, przeby-
wajacy juz wéwczas w Paryzu, pracowali nad kartonami
od czerwca 1891 roku. Honorarium za catos¢ projektu
wynosito 400 florenéw'.

Korespondencja obu artystéw zawiera liczne informa-
cje o pracach nad witrazami okna zachodniego. W maju
1891 roku Wyspiariski prosit Kazimierza Brudzewskiego,
by ten przekazal Tadeuszowi Stryjefiskiemu pozosta-
wione w Krakowie szablony i zakupit papier potrzeb-
ny do wykonania kartonéw". Dotarly one do Paryza
z poczatkiem czerwca. Stryjeriski zyczyl sobie wowczas,
aby artysci przesytali mu sukcesywnie kolejne projek-
ty'®. W listach pisanych w miesiacach letnich 1891 roku
kwestia kwater do kosciota Mariackiego pojawia si¢ wie-
lokrotnie. 10 lipca Wyspianiski informowal chociazby
Karola Maszkowskiego: ,,Szyby rysujemy zawzigcie — maty
nasz pokoik ciasny caly niemi ubrany — — sufit i $cia-
ny wygladaja jakby byly wyjete z kaplicy Sw. Wactawa
— z Pragi, takie s3 tymi rysunkami kolorowe™". Tydzien
péiniej donosit za$ o ukonczeniu potowy okna i za-
miarze wyslania projektéw do Stryjenskiego'®, o ktére
ten dopominat si¢ jeszcze z koricem lipca. Ze wzgledu
na pospiech towarzyszacy pracom artysci wysytali do
Krakowa nie w pelni ukoriczone kartony, co pociagato
za sobg zapewne trudnosci przy przenoszeniu projek-
téw na szkto — stad prosba Stryjenskiego: ,Niech pa-
nowie suknie wigkszemi partyami jednego koloru zna-
czg’ . Ostatnie kartony dotarly do Krakowa na poczatku

B Kronika, ,Czas”, 1891, nr 86 (16 IV), s. 3.

4 List Tadeusza Stryjeniskiego do Jézefa Mehoffera i Stanistawa
Wyspianiskiego, pisany w Krakowie 29 V 1891, za: L. Lamenski,
Korespondencja Tadeusza Stryjenskiego z Jézefem Mehofferem w latach
1891-1900, ,Roczniki Humanistyczne” 27, 1979, s. 82.

1> List Stanistawa Wyspiariskiego do Kazimierza Brudzewskiego,
pisany w Salzburgu 14 V 1891, za: S. Wyspiariski, Listy zebrane, t. 4,
Listy Stanistawa Wyspiatiskiego rézne — do wielu adresatéw, oprac. M.
Rydlowa, Krakéw 1998, s. 96-97.

16 List Tadeusza Stryjeriskiego do Jézefa Mehoffera i Stanistawa
Wyspiariskiego, pisany w Krakowie 3 VI 1891, za: Lamenski 1979,
jak przyp. 14, s. 82.

17 List Stanistawa Wyspianiskiego do Karola Maszkowskiego, pi-
sany w Paryzu 10 VII 1891, za: S. Wyspianiski, Listy zebrane, t. 3, Listy
do Karola Maszkowskiego, red. M. Rydlowa, Krakéw 1997, s. 63.

18 List Stanistawa Wyspiariskiego do Karola Maszkowskiego, pisany
w Paryiu 17 VII 1891, za: Wyspianiski 1997, jak przyp. 17, s. 68.

¥ List Tadeusza Stryjeniskiego do J6zefa Mehoffera
i Stanistawa Wyspianiskiego, pisany w Krakowie 29 IX 1891,
za: Lameniski 1979, jak przyp. 14, s. 85. O tym, ze kartony
wysylane do Krakowa wymagaly uzupetnien, $wiadczy réwniez
pytanie Wyspiariskiego do wujostwa Stankiewiczéw: ,czy figu-
ra Jeremiasza jest zakolorowana” (List pisany w Paryzu 31 VIII
1891, za: Wyspianski 1998, jak przyp. 15, s. 39).
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pazdziernika®. Przeszklenie okna osadzano etapami od
korica 1891 roku. Cato$¢ byta gotowa zapewne kil-
ka miesi¢cy pézniej”’. Komplet kartonéw do scen ilu-
strujacych Zycie Marii trafit do Muzeum Narodowego
w Krakowie?. W Katowicach zas znajduje si¢ sygnowany
przez Mehoffera projekt do jednej z kwater®.

Cho¢ witraz okna zachodniego byl praca wspélna,
wydaje si¢, ze to Wyspianski miat wickszy wplyw na jej
ostateczny ksztatt. Wiadomo, ze artysta wykonat szkic
ogdblny*, wedtug ktérego projektowane byly kartony
kwater. Gdy za$ chodzi o autorstwo poszczeg6lnych
pdl, w jednym z listéw do wujostwa Stankiewiczéw, na
co nie zwrécono dotychczas uwagi, Wyspiariski stwier-
dzit expressis verbis, ze ,cata lewa strona (potowa)” jest
jego®. To on byt réwniez autorem projektu przeszkle-
nia maswerku?.

Okno zachodnie ko$ciota Mariackiego ma wykréj
ostrotukowy. Regularnie rozmieszczone laskowania ka-
mienne dzielg je na sze$¢ przeswitéw, z kedrych kazdy
zawiera po sze$¢ kwater, co daje ogdlng liczbe 36 pél.
Dwie piate wysokosci okna zajmuje rozbudowany ma-
swerk z centralnie umieszczona, czteroptatowa rozetg
wpisang w okrag.

2 List Tadeusza Stryjeriskiego do Jézefa Mehoffera i Stanistawa

Wyspiariskiego, pisany w Krakowie 4 X 1891, za: Lameriski 1979, jak
przyp. 14, s. 86.

2 Kronika, ,Czas”, 1892, nr 80 (7 IV), s. 2.

2 Muzeum Narodowe w Krakowie, nr inw:: II-ta. 4756: Zwiastowanie
Joachimowi (mylnie zidentyfikowane w karcie muzeum jako Sen Jizefa), Ill-ra.
4758: Spotkanie przy Ziotej Bramie, W-ta. 4757: Ofarowanie Marii w Swigtyni,
1l-r.a. 4759: Zaslubiny Marii z Jézefem, 1-ra. 4760: Zwiastowanie, 11l-r.a.
4762: Nawiedzenie, 11l-r.a. 4761: Boze Narodzenie, 111-r.a.-4763: Pokton
Trzech Krdli, I-r.a. 4764: Aniof nakazujacy sw. Jozefows ucieczle do Egiptu,
l-ra. 4766: Ucieczka do Egiptu, Il-ra. 4765: Dwunastoletni Jezus na-
uczajgey w Swigtyni, W-ra. 4767: Cud w Kanie Galilejskiej, -ra. 4768:
Ukrzyzowanie, IN-r.a. 4770: Zdjecie z krzyza, Nl-ra. 4769: Zestanie Ducha
Swigtego, -ra. 4771: Zasnigcie Marii. Kartony zostaly ofiarowane Muzeum
przez Tadeusza Stryjeriskiego jeszcze przed rokiem 1902 — por.: Jézef Mehaffer.
Opus magnum, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw
2000, s. 96.

% Muzeum Slaskie w Katowicach, Jézef Mehoffer, Projekt witraza
do kosciota Mariackiego w Krakowie, nr inw. MSK/SzM/431, wymia-
ry: 67,5 x 43,5 cm. Karton jest projektem jednej z kwater ukazuja-
cych przodkéw Marii. Zostal zakupiony w roku 1929 w antykwariacie
Franciszka Studzinskiego.

2 Szkic ten, prezentowany w roku 1891 na wystawie w Sukiennicach,
znajdowal si¢ pézniej w posiadaniu Tadeusza Stryjeriskiego. Obecne miejsce
przechowywania pracy nie jest znane, wiadomo jednak, ze przetrwat drugg
wojng Swiatowa, a o jego odnalezieniu w roku 1967, nie podajac przy tym
zadnych dodatkowych informacji, wspominat Tadeusz Adamowicz, por.: T.
Adamowicz, Stanistawa Wyspiariskiego , Cnoty i wystepki”, ,Rocznik Historii
Sztuki” 7, 1969, s. 244, przyp. 11.

»  List Stanistawa Wyspiariskiego do wujostwa Stankiewiczéw,
pisany w Paryzu 27 XI 1891, za: Wyspianiski 1998, jak przyp. 15, s.
53-54.

% W licie do matki, pisanym w Paryzu 12 XII 1891, Mehoffer
odnotowat: ,Réwnoczesnie dostalismy kartke od Stryjeriskiego, w ktorej
donosi, ze réza wielkiego okna, ktora projektowat S. W, juz osadzona i ze
wybornie wyglada” (Biblioteka Narodowa w Warszawie, tkp. 7373, t. 1,
pag. 56-57; za wypisy z korespondencji Mehoffera dzickuj¢ Panu drowi
hab. Markowi Zg6rniakowi).
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which results in the total of 36 fields. Two fifths of
the window’s height is taken by the elaborate trac-
ery with the central four-leaf circular rosette.

The panels in the western window can be di-
vided into four groups on the basis of their sub-
jects and formal features. The first group consists
of the fields b—e on the levels 3—6. They portray
the scenes from Virgin Mary’s life and all of them
were composed according to the same scheme: the
biblical scene is in a rectangular field, framed on
both sides with two columns with fanciful bases
and capitals decorated with floral and zoomorphic
motifs, and in the Crucifixion scene the symbols
of the four Evangelists. The shafts of the columns
are covered thickly with ornamental decorations,
and sometimes they have ornamental ribbons tied
around their mid-length. The scenes follow the
biblical chronology in rows starting from the top.
The cycle opens with 7he Annunciation to Joachim,
followed by: The Presentation of the Virgin in the
Temple, The Marriage of Virgin Mary and Joseph,
Annunciation, Visitation, Nativity, Adoration of the
Magi, The Angel Urges Joseph to Flee to Egypt, Flight
to Egypt [fig. 21, Christ Among the Doctors, The
Miracle of Cana, Crucifixion, Deposition [fig. 3],
The Pentecost and Dormition.

The subject of the next set of panels is renova-
tion works conducted in St Mary’s Church in times
of Matejko. Formally they are connected by two
characteristic stripes with floral decorations (leaves
in triangular fields) along the longer edges. The
first of these panels portrays the Canon Bukowski
kneeling in front of the Gothic arcade opening to an
undefined interior [fig. 4]. The clergyman, wearing
a cassock, is shown in profile, with his hands clasped
in prayer. He can be identified also by his crest
imposed on the left stripe of the border. His legs
are covered with a rectangular plaque with already
slightly blurred inscription: A[D] HON[OREM]
B[EATAE] MAR[IAE] V[IRGINIS] EC[CLESIA]
A[NNO] D[OMINI] MDCCCIXC CAN[ONICI]
BUKOWSKI JULIANI SUMPT[IBUS]
VITR[IBUS] ORNA[TA]. The second of the
panels in this set (field 2d) depicts the top of the
central facade of the church and the taller tower.
In the bottom left corner of the panel is visible
a plaque with the inscription (now almost unintel-
ligible): “Made according to the ideas and the car-
toons by St. Wyspiariski and J. Mehoffer in Teodor
Zajdzikowski workshop AD 1891 under the artis-
tic supervision of Tadeusz Stryjeniski”.*”

7 T. Kruszynski, Witraz J. Mehoffera i S. Wyspiariskiego
w fasadzie zachodniej kosciola Mariackiego w Krakowie,
in: Sprawozdania z czynnosci i posiedzens Polskiej Akademii
Umiejetnosci za rok 1948, Krakéw 1949, p. 475.



3. Zdjgcie z krzyza, 1891-1892, proj. S.
Wyspiariski, wyk. pracownia T. Zajdzikow-
skiego, fot. . Guzik

3. Deposition, 1891-1892, designed by S.
Wyspianiski, made by T. Zajdzikowski work-
shop, photo by P. Guzik

The third group consists of six panels with the
depictions of the prophets portrayed in the fusiform
surrounds against blue background. Behind the sur-
rounds one can see partly covered border stripes, the
same as in the panels of the previous set. The proph-
ets were portrayed full-length, wearing loose robes.
They can be identified thanks to the inscriptions:
Zechariah (2b), Jonah (1b), Jeremiah (1¢), or the at-
tributes accompanying them: Elijah was portrayed
in his chariot of fire (2¢) [fig. 5], Jonah with the fish
(1b), and Daniel among lions (1d). Only the prophet
in the field 1e is not identified clearly, although one
could suppose that because of the building visible
behind his back he could be Isaiah.

The last set consists of panels portraying Virgin
Mary’s ancestors, located in the outermost fields
of the window. Their composition is based on the
same scheme. Each panel contains a compartment
in shape of a standing rectangle widened by semi-
circular fields (two on each of the longer edges
and one on the horizontal edge), edged with the
palmette border. The surface outside the com-
partment is filled with ornamental motifs — small
yellow-orange rosettes in the corners, and floral

Kwatery okna zachodniego tworza cztery grupy tre-
$ciowo-formalne (por. schemat). Grupa pierwsza obej-
muje pola b—e pozioméw 3-6. Ukazuja one sceny zwia-
zane z zyciem Marii i wszystkie zostaly skomponowane
wedlug tego samego schematu: ilustracja wydarzenia bi-
blijnego znajduje si¢ w prostokatnym polu flankowanym
przez dwie kolumienki o fantazyjnych bazach i glowicach,
w ktorych pojawiajg si¢ urozmaicone motywy floralne
i zoomorficzne, w scenie Ukrzyzowania za$ — symbole
czterech Ewangelistéw. Trzony kolumienek szczelnie po-
krywa zazwyczaj dekoracja ornamentalna, w potowie ich
wysokosci wystepuja niekiedy ozdobne przewiazki. Sceny
uporzadkowane zostaly w rzedach od géry wedtug chro-
nologii biblijnej. Cykl otwiera Zwiastowanie Joachimows,
po nim za$ nastepuja: Ofiarowanie Marii w Swigtyni,
Zaslubiny Marii i Jozefa, Zwiastowanie, Nawiedzenie,
Boze Narodzenie, Poklon Trzech Kréli, Aniol nakazujq-
¢y Jozefowi ucieczke do Egiptu, Ucieczka do Egiptu [il. 2],
Duwunastoletni Jezus nauczajgcy w Swigtyni, Cud w Kanie
Galilejskiej, Ukrzyzowanie, Zdjecie z krzyza [il. 3], Zestanie
Ducha Swigtego oraz Zasnigcie Matki Boskie].

Tematyka kolejnej grupy kwater odnosi si¢ do prac
restauracyjnych prowadzonych w kosciele Mariackim za
czaséw Matejki. Jej wyznacznikiem formalnym sa dwa
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4. Kwatera fundacyjna z postaciq ks. J. Bu-
kowskiego, 1891-1892, proj. S. Wyspiari-
ski, wyk. pracownia T. Zajdzikowskiego,
fot. P. Guzik

4. The donor panel with Rev. J. Bukowski,
1891-1892, designed by S. Wyspiariski,
made by T. Zajdzikowski workshop, pho-
to by P Guzik

charakterystyczne pasy z dekoracja floralng (listki w tréjkat-
nych polach), biegnace wzdtuz diuzszych krawedzi. Pierwszy
z tych witrazy (pole 2¢) przedstawia kanonika Bukowskiego
kleczacego na tle gotyckiej arkady, ktdra otwiera si¢ na blizej
nieokreslone wngtrze [il. 4]. Duchowny, ubrany w sutanne,
widoczny jest z profilu, z rekoma zfozonymi do modlitwy.
O jego tozsamosci informuje tarcza herbowa, jakby natozona
na lewy pas bordiury. Parti¢ nég zastania prostokatna plakie-
ta z nieco zamazanym juz napisem: A[D] HON[OREM]
B[EATAE] MAR[IAE] V[IRGINIS] EC[CLESIA] AINNO]
D[OMINI] MDCCCIXC CAN[ONICI] BUKOWSKI
JULIANI SUMPT[IBUS] VITR[IBUS] ORNA[TA].
Druga z kwater tej grupy (pole 2d) ukazuje szczyt $rod-
kowy fasady kosciota i wieze¢ Wyzsza. W dolnym lewym
rogu przedstawienia widoczna jest plakieta z inskrypcja (dzis
niemal nieczytelna): ,,Wykonane wedle pomystu i karto-
néw St. Wyspiariskiego i ]. Mehoffera w pracowni Teodora
Zajdzikowskiego w R. P 1891 pod kierunkiem artystycz-

»27

nym Tadeusza Stryjeniskiego™ .

7 T. Kruszyniski, Witraz J. Mehoffera i S. Whspiariskiego w fasadzie za-
chodniej kosciota Mariackiego w Krakowie, w: Sprawozdania z cgynnosci i po-
siedzerts Polskiej Akademii Umiejetnosci za rok 1948, Krakéw 1949, s. 475.
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motifs in blue glass on the sides. In each compart-
ment are portrayed two ancestors of Mary. They
are depicted half-length, placed on succulent green
stems growing out from Jesse’s body, portrayed at
the bottom of the field 1a [fig. 6]. For the most
part they are mature men, shown in three-quarter
profile or frontal. One of them wears an armour
and holds a sword in his hand, a few are depicted
wearing crowns indicating their royal status, but
except for the image of David playing the harp in
Jesse’s panel, they cannot be identified beyond all
doubt. It is noticeable that the artist’s aim was to
give a psychological characteristic of the portrayed
characters through skilfully varied facial expressions
and gestures. In each case the robes of the figures
differ as well, being sometimes quite modest and
one-coloured, in other cases with complicated fold
compositions, ornamental decorations (with recur-
ring pomegranate motif) and costly accessories.
In the main fields of the tracery, forming
the four-leaf rosette, Wyspianski depicted 7he
Coronation of Mary. The Virgin Mary was por-
trayed with her robes blowing in the wind and



5. Eliasz, 1891-1892, proj. J. Mehoffer, wyk. pracownia
T. Zajdzikowskiego, fot. P. Guzik

5. Elijah, 1891-1892, designed by J. Mehoffer, made by
T. Zajdzikowski workshop, photo by P. Guzik

her hands clasped in the bottom leaf of the ro-
sette; above Mary, in the central field is placed the
crown of the Queen of Heaven and Earth, and in
the side fields are depicted Christ and God the
Father, wearing royal robes and ample capes, with
hems picturesquely turned up. Above the crown,
against the top of the Gothic canopy visible in
the background, soars the dove of the Holy Spirit.
The remaining tracery fields were filled with floral
decorations, with only one colour of glass used in
each of them.

In a brief note on the window which appeared in
“Czas” it was mentioned that “the harsh and gaudy
colours, particularly purples and reds, in the upper
part, are quite offensive; it is caused not so much by
the use of wrong kind of glass or wrong colours, but
by the betrayal of the mosaic systems. Large one-col-
oured expanses next to the rosette have something
crude about them and being placed next to the mosaic
panes they offend like coarseness in an elegant com-
pany”. However, the work of Wyspiariski, Mehoffer
and Zajdzikowski was received very warmly.”

Despite the fact that the stained glass in the
western window was the work of two artists, the
panels do not differ stylistically and create a unified
whole. It was probably owing to the one general

2 Kronika, in: “Czas”, 1892, no. 80 (7 April), p. 2.

Na trzecia grupe skfada si¢ szes¢ kwater z przedsta-
wieniami prorokéw, umieszczonymi we wrzecionowa-
tych otokach na bi¢kitnym tle. Za otokami widoczne
sa, czgéciowo zaslonicte, pasy bordiur, takie same jak
w witrazach grupy poprzedniej. Prorocy ukazani zostali
catopostaciowo, odziani w luzne szaty. Ich identyfika-
¢ja mozliwa jest badz to dzigki inskrypcjom: Zachariasz
(2b), Jonasz (1b), Jeremiasz (1c), badz atrybutom to-
warzyszacym postaciom: Eliasz przedstawiony zostat na
wozie ognistym (2e¢) [il. 5], Jonasz z rybg (1b), Daniel
za$ posréd lwéw (1d). Jedynie w przypadku proroka
w polu le brak jest wyraznej informacji o jego tozsa-
mosci, cho¢ ze wzgledu na widoczng za jego plecami
budowle mozna przypuszczaé, ze chodzi o Izajasza.

Ostatnig grupe stanowia witraze ukazujace przod-
kéw Marii, pomieszczone w polach skrajnych rzedéw
okna. Wszystkie zostaly skomponowane wedltug tego sa-
mego schematu. Kazda kwatera zawiera kompartyment
w ksztalcie stojacego prostokata poszerzonego o pétko-
liste pola (po dwa na bokach dtuzszych i jednym na bo-
kach poziomych), obwiedziony bordiurg z palmetkami.
Powierzchni¢ poza kompartymentem wypetniajg motywy
ornamentalne: w narozach kwatery z6tto-pomarariczo-
we rozetki, po bokach za§ motywy floralne wykonane
w niebieskim szkle. W kazdym kompartymencie znajdu-
je si¢ przedstawienie dwéch przodkéw Marii (jeden nad
drugim). Ukazani zostali w pétpostaciach osadzonych
na migsistych, ciemnozielonych pedach, kedre wyrasta-
ja z ciala Jessego, przedstawionego u dotu kwatery la
[il. 6]. W wickszosci sa to dojrzali mezezyzni, widoczni
w trzech czwartych, z profilu lub frontalnie. Jeden z nich
odziany jest w rycerska zbroj¢ i dzierzy w r¢ku miecz,
kilku ukazanych zostato z koronami wskazujacymi na
ich krélewska godno$¢, jednak z wyjatkiem grajacego na
harfie Dawida, kt6rego wizerunek znajduje si¢ w kwate-
rze Jessego, jednoznaczna identyfikacja postaci nie jest
mozliwa. Daje si¢ zauwazy¢ dazenie do psychologicz-
nej charakterystyki przedstawionych, przeprowadzonej
umiejetnie za pomocg zrdznicowanych wyrazoéw twarzy
i gestéw. W kazdym przypadku inne sg tez szaty posta-
ci, niekiedy dos¢ skromne i jednobarwne, innym znéw
razem o skomplikowanym ukladzie fatdéw, z dekoracjq
ornamentalna (pojawia si¢ motyw granatu) i kosztow-
nymi dodatkami.

W gléwnych polach maswerku okna, tworzacych
czteroplatkows rozete, przedstawit Wyspiariski Koronacje
Marii. Matka Boska ukazana zostala w rozwianych sza-
tach i ze zlozonymi diorimi w dolnym ptatku rozety;
ponad Maria, w polu srodkowym, widoczna jest ko-
rona Krélowej Nieba i Ziemi, w polach bocznych za$
Chrystus i Bég Ojciec, odziani w monarsze szaty i ob-
fite, malowniczo wywijajace si¢ ptaszcze. Ponad korona,
na tle szezytu gotyckiego baldachimu, unosi si¢ gotgbica
Ducha Swigtego. Pozostate pola maswerku wypetnione
zostaly dekoracjg floralng, przy czym w kazdym z nich
zastosowano tylko jedna barwe szkta.
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6. Jesse i Dawid, 1891-1892, proj. S. Wyspiaski, wyk. pracownia
T. Zajdzikowskiego, fot. P. Guzik

6. Jesse and David, 1891-1892, designed by S. Wyspianiski, made
by T. Zajdzikowski workshop, photo by P. Guzik

W krétkiej notce o witrazu, jaka pojawita si¢ na fa-
mach ,Czasu”, podnoszono, ,,ze w czgéci gornej razi, nawet
do$¢ silnie, pewna surowos¢ i krzykliwos¢ barw, zwlasz-
cza fioletowych i czerwonych; wyniklo to nie tak z uzycia
zlego szkla lub ztych barw, jak ze sprzeniewierzenia si¢
systemowi mozaikowemu. Wielkie jednokolorowe prze-
strzenie obok rozety maja w sobie cos ordynarnego i obok
tafli mozaikowych nizej umieszczonych raza jak grubiari-
stwo wiréd wykwintnego towarzystwa’. Generalnie jed-
nak praca Wyspianskiego, Mehoffera i Zajdzikowskiego
oceniona zostata bardzo przychylnie®.

Pomimo iz witraze okna zachodniego byty dzie-
tem dwu artystéw, kwatery nie réznia si¢ miedzy soba
stylistycznie, tworzac spdjna catosé. Przesadzit o tym
zapewne fakt, ze projekty powstawaty wedtug jednego
szkicu ogélnego, jak réwniez bliskie relacje obu arty-
stéw, wowczas jeszcze zajmujacych wspdlne mieszka-
nie w Paryzu. Réznice nie sa zauwazalne, nawet gdy
chodzi o kartony.

Podziat okna na rzedy kwater podyktowany byt oczy-

wiscie dazeniem do stworzenia kontrapunktu dla $rednio-

8 Kronika, ,Czas”, 1892, nr 80 (7 IV), s. 2.
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sketch which was the basis for the whole work as
well as the close relationship of both artists, who
were then sharing an apartment in Paris. The dif-
ferences are not noticeable, even in the cartoons.

The division of the window into the rows of
panels was obviously an attempt to create a coun-
terpoint to the medieval stained glass in the win-
dows in the wall closing the choir. However, the
scenes whose details cannot be perceived from the
inside of the church were meant to harmonize with
the new painting decoration of the walls without
clashing with it “since the small coloured pieces
of glass framed with lead do not suggest inde-
pendent pictorial compositions, which would sti-
fle with their glow the interior painting, but they
are so skilfully put together that they create a tone
whose details disappear in the general impression
of colourful decoration”.”

The fundamental point of reference for the gen-
eral concept of the stained glass in the western win-
dow and some of its elements was — according to
Wojciech Batus — St Mary’s Altar. It also contains
the scenes from the Virgin’s life and the depiction of
Jesse’s tree, while the top scene is 7he Coronation of
Mary. Yet the Gothic pentaptych inspired Wyspiariski
not only in terms of general composition. The young
artist could be said to borrow also some details as the
portrayal of Mary and the open-work canopy behind
the dove of the Holy Spirit in the Coronation scene
are clearly reminiscent of the top of the Stoss altar.
When it comes to the style of individual scenes and
figures (“stockily and strongly-built bodies”), it refers
largely to, in Batus” opinion, the north-European art
of the turn of the 16" century. He also indicates
as a possible source of inspiration for the columns
framing the panels the portraits of Krakéw bishops
from the cloisters of the Franciscan monastery and
the miniatures from 7he Codex of Baltazar Behem.
He points as well to the studies on Albrecht Diirer’s
graphics conducted by the young artists yet before
they left for Paris.* It should be also noted that the
motif of the columns framing the scenes depicted
in the stained glass windows is almost an indispen-
sable element of the iconography of the particular
kind of modern stained glass — so-called Swiss glass
(Schweizer Kabinettscheiben], produced since the end
of the Middle Ages in German-speaking countries,
mostly in Switzerland. This very stained glass was in
the collection of Jan Matejko, with whom Wyspiariski
and Mehoffer consulted their projects.”

Although the iconography of individual panels

— particularly the scenes from Mary’s life — is to

» Ibidem.
3 Batus 1997 (ft. 2), pp. 69-70.
31 They are still in the holdings of Jan Matejko House.



a large degree an independent work of the young
painters, the solutions proposed by them were not
lacking the iconographic context. Setting the fig-
ures on the leaf-like shoots similar to flowers could
be considered to be — apart from the direct allu-
sions to Matejko’s wall paintings and indirect ones
to the art works inspiring them® — also the sign
of being acquainted with the late Gothic stained
glass of the church in Immenhausen® and the ca-
thedral in Ulm.

The young artists were also inspired by the
decoration of French cathedrals. When writing to
Maszkowski about the progress of the work on the
cartoons Wyspianiski described the room he was
sharing then with Mehoffer: “in the long rows over
the mantelpiece we hung the photographs of won-

derful Italian and French cathedrals — the colourful

sketch of the window is opposite the window”.*

The sculptural decoration of Gothic cathedrals
seen during his first travel to France in 1890 is
known to have inspired Wyspiariski in his work
on Virtues and Vices. Apart from the depictions of
The Wise and Foolish Virgins, which appeared in this
project, eventually unrealized, the artist admired
at that time also 7he Tree of Jesse in Amiens. He
wrote about it to Rydel: “The tree of Jesse — he
himself is asleep (his figure appears twice) — and
over him grow upwards crowned figures sitting
in the branches, each of them holding a musical
instrument or a ribbon — (it must have been the
same with Veit Stoss — one can see it because of
the strange and inexplicable otherwise gestures of
these small figures in the predella — go and have
a good look! — how this altarpiece reached us!
I would like to have seen it before the renovation)
— the lawgivers and archpriests and commanders
— starting from Moses”.”” Wyspiariski might have

32 The potential iconographic sources for this idea in
Matejko’s polychrome wall paintings were compiled by Wojciech
Batus. They include: The Tiés Riches Heures du Duc de Berry
(about 1411), Chronica Polonorum by Maciej Miechowita (1519)
and the work of Viollet-le-Duc: the decoration of St Louis
Chapel in the Parisian Notre-Dame, as well as the stained
glass The Vineyard of the Apostles in the church Saint-Germain-
I’Auxerrois — Batus 1997 (ft. 2), p. 37.

33 One of the panels from Immenhausen was reproduced
in the pattern book Ornamentale Glasmalereien, Berlin 1885,
which was used in the Zajdzikowski workshop when designing
the filling for the tracery of the Krakéw church, cf.: Szybisty
2010 (ft. 1), p. 160.

3 Aletter from Stanistaw Wyspiariski to Karol Maszkowski,
written in Paris on 10 July 1891, quoted after: Wyspianiski 1997
(ft. 17), p. 63.

% Aletter from Stanistaw Wyspiariski to Lucjan Rydel, writ-
ten in Amiens on 18 June 1890, quoted after: S. Wyspianiski, Liszy
zebrane, vol. 2, Listy do Lucjana Rydla, part 1, Listy i notatnik z po-
drézy, eds. L. Ploszewski, M. Rydlowa, Krakéw 1979, p. 102-103.
The predella of the Stoss altar was partly reconstructed during the
renovation in the 1860s, of which Wyspiariski was aware.

wiecznych witrazy okien zamkniecia chéru. Réwnoczesnie
jednak ukazane sceny, ktérych detali nie mozna dostrzec
z wnetrza kosciota, miaty harmonizowad z nowa deko-
racjq malarskg $cian, nie stanowiac dla niej konkurencij,
,»gdyz drobne w otéw oprawne szybki kolorowe, uktada-
jac sie w mozaike pojedynczych tafli, nie narzucaja si¢
jako samoistne kompozycye obrazowe, ktéreby swoim
blaskiem gtuszyty malowania wngtrza, lecz umiejetnie
dobrane tworza akord, w ktérym szczegély nikng wo-
bec ogélnego wrazenia barwnej dekoracji™.

Podstawowym punktem odniesienia dla ogdlnej
koncepcji witrazu okna zachodniego i niektérych jego
elementéw byt — jak stwierdza Wojciech Batus — oftarz
Mariacki. Tam bowiem réwniez mamy do czynienia ze
scenami z zycia Matki Boskiej, przedstawieniem drze-
wa Jessego, zwiericzenie za$ stanowi Koronacja Marii.
Gotycki pentaptyk inspirowal Wyspiariskiego jednak
nie tylko, gdy chodzi o ogélny uktad kompozycyj-
ny. Mozna stwierdzi¢, ze mlody artysta zaczerpnat zen
réwniez pewne rozwiazania szczegétowe, bowiem uje-
cie postaci Marii oraz azurowy baldachim za gotebica
Ducha Swictego w scenie Koronacji bardzo przypomi-
naja zwieczenie oftarza Stwosza. Gdy za$ chodzi o sty-
listyke poszczegdlnych scen i postaci (,krgpa i mocna
budowa ciat”), odwotuje si¢ ona — zdaniem krakow-
skiego badacza — w duzym stopniu do sztuki pétnoc-
noeuropejskiej okoto roku 1500. Jako mozliwe Zrédto
inspiracji dla kolumienkowych obramien wskazuje on
znajdujace si¢ w kruzgankach krakowskiego klasztoru
Franciszkanéw portrety biskupéw krakowskich oraz mi-
niatury Kodeksu Baltazara Behema. Zwraca tez uwage
na studia nad grafikami Albrechta Diirera, ktére mtodzi
artysci prowadzili jeszcze przed wyjazdem do Paryza®.
Zauwazmy ponadto, ze motyw kolumienek stanowia-
cych boczne zamknigcie scen ukazanych na witrazu jest
niemal nieodlacznym elementem ikonografii szczegélne-
go typu witrazy nowozytnych — tzw. szyb szwajcarskich
[Schweizer Kabinettscheiben), jakie od konica $redniowie-
cza produkowano w krajach niemieckich, gtéwnie za$
w Szwajcarii. Whasnie takie witraze posiadal w swoich
zbiorach Jan Matejko, z ktérym Wyspianski i Mehoffer
konsultowali swoje projekey®'.

Cho¢ ikonografia poszczegdlnych kwater — szcze-
gblnie za$ scen z zycia Marii — jest w duzym stopniu
samodzielnym dzietem mlodych malarzy, to jednak za-
proponowane przez nich rozwiazania nie powstawaty
bez kontekstu ikonograficznego. W posadowieniu po-
staci na lisciastych pedach przypominajacych kwiaty
mozna chociazby dopatrywac si¢, poza oczywistym na-
wiazaniem do polichromii Matejki i — posrednio — do
inspirujacych ja dziet plastycznych®, réwniez i znajomo-

¥ Ibidem.
30 Batus 1997, jak przyp. 2, s. 69-70.
31 Znajdujg si¢ one do dzisiaj w Domu Jana Matejki.

* Potencjalne zrédha ikonograficzne tego pomystu w Matejkowskiej
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§ci péznogotyckich witrazy kosciota w Immenhausen®
oraz katedry w Ulm.

Inspirowata modych twércéw takze dekoracja fran-
cuskich katedr. Informujac Maszkowskiego o postepie
prac nad kartonami, Wyspianski opisywal wyglad po-
koju, ktéry dzielit wéwcezas z Mehofferem: ,,w dtugich
szeregach nad kominkiem rozwiesilismy fotografie wspa-
niatych katedr francuskich i wloskich — kolorowy szkic
okna figuruje naprzeciw okna”*. Wiadomo, ze deko-
racja rzezbiarska gotyckich katedr, widziana podczas
pierwszej podrézy do Frangji w roku 1890, inspirowata
Wyspiariskiego podczas prac nad Cnotami i wystgpka-
mi. Obok przedstawiet Panien madrych i glupich, kté-
re pojawily si¢ w tym, ostatecznie niezrealizowanym,
projekcie, artysta podziwial wowczas réwniez Drzewo
Jessego w Amiens. Pisat o nim Rydlowi: ,,drzewo Jessego
— on sam $pi (powtdrzony dwa razy) — i nad nim rosng
w konarach w gére¢ koronowane postacie siedzace a kaz-
dy trzyma jaki$ instrument muzyczny lub wstege — (tak
samo musiato by¢ u Wita Stwosza — wida¢ to z dziwa-
[cz]nych inaczej i niewyttumaczonych ruchéw tych fi-
gurek matych na predelli — idZ si¢ przypatrz! — jak ten
ottarz nas doszed!l! Chcialbym ja go byt widzie¢ przed
restauracjq —) — prawodawcy i arcykaptani i wodzowie
— poczawszy od Mojzesza™. Nie jest wykluczone, ze
z dekoracji rzezbiarskiej francuskich katedr zaczerpnat
Wyspianski i inne pomysty kompozycyjne, jak chociaz-
by przedstawienie kota przeciagajacego si¢ u stép Marii
w kwaterze Zwiastowania — podczas pobytu w Amiens
uwage Wyspiariskiego przykut bowiem wizerunek diabta,
umieszczony na konsoli, na ktérej posadowiono figure
archaniofa Gabriela w scenie Zwiastowania: ,,Pod owym
aniotem z lilig bialy [...] wyszczerzyt si¢ diabet, suchy
z kocim pyskiem; u§miecha si¢, pociera rece o nogi — az
si¢ wije z radosci: nie wie jeszcze, co to bedzie, bardzo
nie dowierza. — juz si¢ zawczasu ukradkiem oblizuje
gdyby si¢ rzeczywiscie udato™. Zauwazmy wreszcie, ze
rozbudowany cykl Przodkowie Marii moze by¢ postrze-

polichromii zestawit Wojciech Batus. Naleza do nich: Bardzo Bogate
Godzinki Ksigcia de Berry (ok. 1411), Chronica Polonorum Macieja
Miechowity (1519) oraz prace Viollet-le-Duca: dekoracja kaplicy $w.
Ludwika w paryskiej Notre-Dame, jak réwniez witraz Winnica Apostotéw
w kosciele Saint-Germain-I'Auxerrois — Batus 1997, jak przyp. 2, s. 37.

3 Jedna z kwater z Immenhausen reprodukowano we wzorniku
Ornamentale Glasmalereien, Berlin 1885, ktéry wykorzystywany byt
w zaktadzie Zajdzikowskiego przy projektowaniu wypelnien pél ma-
swerkéw okien krakowskiej §wiatyni, por.: Szybisty 2010, jak przyp.
1, s. 160.

3 List Stanistawa Wyspiaiskiego do Karola Maszkowskiego, pisany
w Paryzu 10 VII 1891, za: Wyspianiski 1997, jak przyp. 17, s. 63.

%5 List Stanistawa Wyspianiskiego do Lucjana Rydla, pisany
w Amiens 18 VI 1890, za: S. Wyspianiski, Listy zebrane, t. 2, Listy do
Lucjana Rydla, cz. 1, Listy i notatnik z podrazy, oprac. L. Ploszewski,
M. Rydlowa, Krakéw 1979, s. 102-103. Predella oltarza Stwosza zo-
stala w czesciowo zrekonstruowana podczas restauracji w latach 60.
XIX wieku, z czego zdawal sobie sprawe Wyspianski.

3 List Stanistawa Wyspianiskiego do Lucjana Rydla, pisany
w Amiens 27 VI 1890, za: Wyspiadiski 1979, jak przyp. 35, s. 114.
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7. J. Mehofter, Przodkowie Marii, karton, Muzeum Slqskie
w Katowicach, nr inw. MSK/SzM/431, fot. Muzeum

7. J. Mehofter, Marys Ancestors, cartoon, The Silesian Muse-
um in Katowice, inv. no. MSK/SzM/431, photo by Museum

borrowed also other ideas for composition from
the sculptural decoration of the French cathedrals,
such as the portrayal of the cat stretching itself at
Mary’s feet in the Annunciation panel — during
his stay in Amiens he noticed the picture of the
devil seated on the console on which the figure
of Archangel Gabriel was placed in the scene of
Annunciation: “Under this angel with a white
lily... a devil is grinning, a wizened figure with
cat’s face; he is smiling, rubbing his hands on
his legs — he is literally squirming with joy: he
doesn’t know yet what is going to happen and
he doesn’t quite believe it — he is licking his lips
in a furtive anticipation if it should really work
out”.’® We should also note that the extended
cycle Marys Ancestors can be perceived as a kind
of substitute for the iconographic programme of
the royal gallery in French cathedrals. About one
of them — the one in Reims — Wyspiariski wrote:
“the gallery of the kings of Judah — the central
field in the pediment contains the baptism of

3¢ A letter from Stanistaw Wyspiariski to Lucjan Rydel,
written in Amiens on 27 June 1890, quoted after: Wyspiaski
1979 (ft. 35), p. 114.



Clovis, so these are historical figures — only on the
sides there are these legendary kings, crowned and
sceptred, with their monarchs” mantles and long
beards”.?” In the pictures of biblical kings placed
on the facades of Gothic churches Wyspiariski
found the portraits of the kings of France: “how
could a medieval sculptor working on 22 kings
keep the kings of Judah on his mind, about whom
he knew little, when it came to creating charac-
teristic figures, if he was an artist who wanted
to create such figures — but he knew the history
of France well and he knew full well the types
of French monarchs. — Indeed, when looking
at them one is under impression that the artist
supplemented his imagination in this way”.”® If
the programme of the sculptural decorations in
French cathedrals influenced the iconography of
the Krakéw stained glass, one could hardly find
it surprising that the characteristic gesture of the
monarch’s hands put under his belt depicted in
the field 4f (designed by Mehoffer) is reminis-
cent of the posture of Jan Olbracht in Matejko’s
cycle of portraits of Polish kings (their headgear
is quite similar too). [fig. 7].

Taking into account the stylization of the fig-
ures and the range of the employed decorative
motifs, the western window should be considered
a historicized work but not an “archaeological”
one. The method of glass composition used in it
was very different from what was recommended
by the purists of Viollet-le-Duc school, who set the
tone in Krakéw yet a few years earlier. It involved
“entering” the late medieval iconosphere and the
mode of thinking of old artists, while retaining
a relatively full artistic freedom. In a review of
the exhibition during which the cartoons for the
western window were presented, Konstanty Gérski
even criticised directly the doctrines of the author
of Dictionnaire raisonné de larchitecture frangaise,
calling them ,,[dead imitation] which usually no-
tices only negative sides and considers its main fea-
ture to be the lack of draughtsmanship”.? Thus,
we can see here a change similar to the ones tak-
ing places at that time in the understanding of
historicism in architecture. Not to look for re-
mote examples, one could quote here the example
of the works by Teodor Talowski, whose projects
— as Wojciech Batus proves — did not allude to

7 A letter from Stanistaw Wyspiaski to Lucjan Rydel,
written in Reims on 3 July 1890, quoted after: Wyspiarski
1979 (fe. 35), p. 134.

% A letter from Stanistaw Wyspiariski to Lucjan Rydel,
written in Amiens on 18 June 1890, quoted after: Wyspiariski
1979 (ft. 35), p. 99.

% K.G. [Konstanty Gorski], Z wystawy obrazéw, in: “Czas”,
1891, no. 281 (8 Dec), p. 3.

gany jako swoisty substytut programu ikonograficznego
galerii krélewskiej francuskich katedr. O jednej z nich
— w Reims — pisat Wyspiariski: ,galeria kréléw Judy —
srodkowe pole na frontonie, zajmuje chrzest Clodwiga
a wiec figury historyczne — po bokach dopiero owe legen-
darne krdle, ukoronione, uberlone, ze swojemi ptaszcza-
mi monarszymi i brodami dtugiemi™. W wizerunkach
biblijnych wladcéw umieszczanych na fasadach gotyckich
$wiatynt dopatrywat si¢ przy tym Wyspianski portretéw
kréléw Francji: ,jak to, wigc rzezbiarz §redniowieczny
miatby rzezbiac 22 kréléw mie¢ weiaz na mysli i uwadze
kr6low Judy, o ktdrych niewiele wiedzial, jesli chodzito
o stworzenie postaci charakterystycznych, jedli byt artysta,
ktéry chciat takie tworzy¢ — — ale histori¢ Francji znat
dobrze i znal doskonale typy monarchéw francuskich.
— Rzeczywiscie, patrzac na nich ma si¢ wrazenie, ze ar-
tysta w ten spos6b dopetniat swojej wyobrazni™®. Jesli
wiec rzeczywiscie program dekoracji rzezbiarskiej fran-
cuskich katedr oddzialywat na ikonografi¢ krakowskiego
witrazu, nie dziwi, ze charakterystyczny gest wlozonych
za pas dloni monarchy ukazanego w polu 4f (projek-
tu Mehoffera) przypomina uktad ciata Jana Olbrachta
z Matejkowskiego pocztu kréléw polskich (zblizona jest
takze forma nakry¢ glowy) [il. 7].

Biorac pod uwage stylizacj¢ postaci i zastosowa-
ny repertuar motywéw dekoracyjnych, witraz w oknie
zachodnim uzna¢ nalezy za pracg historyzujaca, jed-
nak nie ,archeologiczng”. Zastosowana w nim meto-
da komponowania przeszklenia daleko odbiegata od
zalecei purystéw spod znaku Viollet-le-Duca, ktdrzy
jeszcze kilka lat wezesniej nadawali ton w $rodowisku
krakowskim. Polegala ona bowiem na ,wczuciu si¢”
w péznosredniowieczng ikonosfere i sposéb myslenia
artysty dawnego, przy zachowaniu stosunkowo duzej
swobody wypowiedzi artystycznej. W relacji z wystawy,
na ktérej prezentowano kartony do okna zachodniego,
Konstanty Goérski krytykowat nawet bezposrednio dok-
tryng autora Dictionnaire raisonné de larchitecture franga-
ise, okreslajac ja jako ,,[martwe nasladownictwo], ktére
zazwyczaj chwyta tylko strony ujemne i brak wprawy
w rysunku za gtéwna cechg uwaza’. Zachodzi tu za-
tem podobieristwo do zmian, jakie nastgpowaly w tym
czasie w rozumieniu historyzmu w architekturze. By
nie szuka¢ odlegtych przykltadéw, przytoczmy twérezosé
Teodora Talowskiego, ktérego projekty — jak udowadnia
Wojciech Batus — nie odwotywaly si¢ do okreslonego
stylu historycznego wprost, lecz raczej sugerowaty tylko
pewne z nim powiazania — ,w powodzi neostylowego
budownictwa dojrzatego historyzmu, »tautologicznie«
i »naturalistycznie« interpretujacego przesztos¢, poja-

% List Stanistawa Wyspiariskiego do Lucjana Rydla, pisany w Reims
3 VII 1890, za: Wyspianiski 1979, jak przyp. 35, s. 134.

% List Stanistawa Wyspiariskiego do Lucjana Rydla, pisany
w Amiens 18 VI 1890, za: Wyspiariski 1979, jak przyp. 35, s. 99.

¥ K.G. [Konstanty Goérski], Z wystawy obrazéw, ,Czas”, 1891,
nr 281 (8 XII), s. 3.
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wia si¢ interpretacja »analogiczna«, »wariacyjna« ba-
zujaca na historii, a jednak petna subiektywizmu i do-
wolnosci™.

Ow odwrét czytelny jest réwniez w wickszym niz
dotychczas akcentowaniu czysto artystycznych walo-
réw witrazy. ,Przepyszne te rozety barwne — pisat do
Rydla Wyspianiski z Chartres — z daleka wygladaja to
jak bukiety kipiace od barw i jaskrawosci, to znowu jak
wzorzysty — delikatny desent tkaniny wschodniej — to
znowu cale okna a wigc wysokie ptaty dominujg jedna
jaka barwa. — w jednym tonie trzymane majg oddawac
i imitowa¢ elementa — np. jaka$ ciemna barwa zielo-
na uzmystawia ci glebie morskie [...] to znéw widzisz
blekit ciemny, daleki, nocy pogodnej letniej — urozma-
icony z6lttymi $wiatetkami gwiazd, ze znakami zodia-
ku. [...] Siedzialem dlugi czas pod ta olbrzymig rozeta
fasady centralnej, patrzac w jej swietne kolory — jak sie
w nich stoice przegladato, to znowu rozgladajac si¢ po
kosciele w dugiej jego glebi az ku dalekiej absydzie, kt6-
rej okna podtugowate, waskie, jasne i blade w tonach
— mgla si¢ niepewnymi barwami i drza od blaskéw™!.
Swoistym artystycznym $ladem takiego odbioru witrazu,
cho¢ nieco pdzniejszym niz przytoczony tu tekst, jest
impresjonistyczne studium wnetrza paryskiego kosciota
Saint-Etienne, jakie wykonat Wyspiariski w roku 1893,
Obraz ukazuje fragment obejscia chéru $wiatyni. Jego
gtéwnym akcentem kolorystycznym sa dwa wielkie okna
z witrazami. Artysty nie interesuje jednak ich tematyka,
ktérej na obrazie nie mozna rozpoznaé, lecz wylacznie
zestrojenia barwne szkiet — tak w obrgbie poszczegdl-
nych kwater, jak calego przeszklenia — i powodowane
przez nie efekty luministyczne, a zatem pierwszy, naj-
ogdlniejszy etap percepcji witrazu. Podobna ewolucje
daje si¢ zauwazy¢ w tym czasie réwniez u Mehoffera,
ke6ry po wizycie w Saint Denis stwierdzal: ,Wngetrze
zrobito na mnie wrazenie duze — nie wiedzialem wtedy,
ze witraze s3 nowe — nie zastanawialem si¢ nad tym — sg
b. pickne, a przez nie rzuca si¢ cala fawa kolorowego
$wiatla z prawej na lewa — i ztoci — koloruje przeciwlegla
$ciang — samo na polozone obok lunety rzuca koloro-
we plamy, silnie okreslone, jasne, same promieniejace,
a dotem znowu grisaille. Cudowna to rzecz — coraz inna
— jest wdzigcznym narzedziem $wiatla, ta sama blysz-
czy ogniem z prawej strony, a jest tylko szaro-zielono-
niebieskim $wiatlem z drugiej, jakby tam woda morska
byta”®. Znamienne, co wypowiada Mehoffer wprost, ze
jego percepcja witrazu nakierowana jest przede wszyst-
kim na walory estetyczne, nie za$ poprawno$¢ stylowa,

9 \X. Balus, Historyzm, analogicznosé, malowniczosé. Rozwazania
o centralnych kategoriach twérczosci Teodora Talowskiego, ,Folia Historiae
Artium” 24, 1988, s. 129.

4 List Stanistawa Wyspianiskiego do Lucjana Rydla, pisany w Reims
7 VII 1890, za: Wyspianiski 1979, jak przyp. 35, s. 150-151.

2 MNK, nr inw. [Il-r.a. 3618.

" J. Mehoffer, Dziennik, oprac. J. Puciata-Pawlowska, Krakéw
1975, s. 60 (notatka z dnia 27 IX 1891).
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a particular historical style directly, but rather sug-
gested some kind of connection with it - ,in the
flood of neostylistic buildings of the mature his-
toricism, ‘tautologically’ and ‘naturalistically’ in-
terpreting the past, there appears an ‘analogous’,
‘variational’ interpretation, basing on history and
yet full of subjectivity and latitude”.*

This move away is visible also in emphasizing
more strongly than before the purely artistic value
of the stained glass. , These splendid coloured rose
windows” — wrote Wyspiariski to Lucjan Rydel
from Chartres — “seem from afar to be sometimes
bouquets brimming with colours and brightness,
then Eastern fabric with delicate patterns, and then
whole windows, that is big sheets are dominated
with any one colour — kept in one tone they can
represent and imitate the elements — e.g. some
dark-green gives you the sense of sea depths...
there you see dark blue, remote one, similar to
a fair summer night — sparkled with yellow lights
of the stars forming Zodiac signs. [...] I was sit-
ting for a long time under this huge rose window
in the central facade, looking at its magnificent
colours — how the sun was looking at itself in it,
then I was looking around the church and down
its long depth to the remote apse whose oblong,
narrow windows, their light and pale tones — grew
indistinct with undefined colours and shimmered
with light”.*" An artistic trace of such a reception
of the stained glass, although from a slightly later
period than the quote above is an impressionistic
study of the interior of the Parisian Saint-Etienne
church made by Wyspiariski in 1893.% The paint-
ing depicts a fragment of the ambulatory. Its main
colour accent are two large stained-glass windows.
The artist, however, is not interested in their sub-
ject which is unrecognisable in the picture, but
only the colour harmonies of the glass, both within
individual panels and the whole glazing, and the
light effects caused by them, that is the first, most
general stage of the perception of the stained glass.
Mehoffer was also evolving in the similar direc-
tion at that time; after his visit to Saint Denis he
said: “The interior impressed me greatly — I didnt
know then that the stained glass was new — I didnt
consider it — they are v. beautiful, and through
them a flood of coloured light flows from right to
left — and it gilds — colours the opposite wall — it
throws spots of colour onto the rib vaults next to

V. Batus, Historyzm, analogicznosé, malowniczos.

Rozwazania o centralnych kategoriach twérczosci Teodora
Talowskiego, in: ,Folia Historiae Artium” 24, 1988, p. 129.
A letter from Stanistaw Wyspiariski to Lucjan Rydel,
written in Reims on 7 July 1890, quoted after: Wyspiariski
1979 (ft. 35), pp. 150-151.
2 MNK, inv. no. [II-r.a. 3618.



it, clearly defined, bright, themselves radiant — and
then grisaille at the bottom. It is a wonderful thing
— ever changing — it’s an effective tool of light, the
same one burns with fire to the right and is only
greyish-green-blue light on the other side, as if it
were made of seawater”.* Significantly enough,
Mehoffer states explicitly that his perception of
the stained glass is focused mostly on its aesthetic
values, not the stylistic correctness, to which he
simply pays no attention. In France Mehoffer also
comes to believe that the essence of stained glass
is colour distribution and not drawing, which is
sometimes, as he notices, even in perfect stained
glass “hurried and rough”.*"e is also amazed by
the possibility of toning glass colours which he
noticed in the glazing of the Saint-Ouen church
in Rouen. He wrote then: “The windows here are
more carefully executed than in St Mary’s Church,
with gilding (which does not exist there) and what
follows, the details are more delicate — which is
necessary — since the windows are much lower,
the colours are light — in large parts they have
toned shading — not black lines like there”.” His
attention was attracted, which is worth noting,
not only by medieval stained glass, but also 16®-
century one, containing multiple figures, much
more narrative and composed without regard for
the clear divisions among the individual lights and
panels, and in this way closer to the latest trends
in French stained glass.* A sign of this fascina-
tion are his watercolour notes made in the Saint-
Godard church in Rouen.”

Also Tadeusz Stryjeniski, supervising (together
with Matejko) the work of the young artists, was
far from the orthodxy in Viollet-le-Duc mode.
In his correspondence there is no mention of old
art patterns, or the need for their faithful, or even
slavish imitation, but instead he writes about the
issue of colour composition. It explains proba-
bly why he did not consider seriously the idea of
even correcting the designs for the western win-
dow sent from Paris, as he made it clear in one

% J. Mehoffer, Dziennik, ed. ]. Puciata-Pawlowska, Krakéw
1975, p. 60 (entry of 27 Sep 1891).

# Ibidem, p. 139 (entry of 13 and 14 Aug 1892).

© Ibidem, p. 134 (entry of 9 Aug 1892).

% Jean Taralon divided the development of historicized stained
glass in France into three phases. The last one, at the end of the
century, featured evolved painterliness and narrativeness of the de-
picted scenes, often containing multiple figures, whose composi-
tion could be quite independent of the architectural divisions of
the window opening, cf.: J. Taralon, De lz Révolution & 1920, in:
Le vitrail frangais, Paris 1958, pp. 273-283.

7 They are included in the sketchbook no. 11, now owned by
Ryszard Mehoffer; four of them were reproduced in: M. Smoliriska-
Byczuk, ., Rekodzielnik witrazy” — edukacja witrazownicza Jozefa
Mehoffera, in: “Witraz”, 2002, no. 2-3, pp. 47, 48, 50, 51.

nad ktéra si¢ po prostu nie zastanawia. We Francji na-
biera Mehoffer réwniez przekonania, ze istotg witrazu
jest rozktad barw, nie za$ rysunek, niekiedy — jak za-
uwaza — nawet w doskonatych witrazach ,pospieszny
i ordynarny”*, zachwyca go przy tym mozliwo$¢ tono-
wania koloréw szkla, jaka zaobserwowat w przeszkle-
niach kosciota Saint-Ouen w Rouen. Pisal wéwczas:
,Okna tutejsze s3 staranniej wykonane niz mariackie,
z uzyciem ztocen (czego tam nie ma), i co za tym idzie
delikatno$¢ wigksza szczegétéw — konieczna — bo okna
sa znacznie nizej, kolory sg jasne — w duzych ptatach
cieniowania na nich tonowe — nie tak jak tam czarne
kreski”®. Jego uwagg absorbowaly, co warte podkresle-
nia, jednak nie tylko witraze redniowieczne, lecz réw-
niez witraze z wieku XVI, wielofigurowe, duzo bardziej
narracyjne i komponowane z pominigciem wyrazistych
podziatéw na poszczegélne przeswity i kwatery, a przez
to bardziej odpowiadajace najnowszym trendom we fran-
cuskiej sztuce witrazowej*. Swiadectwem tej fascynacji
sa akwarelowe notatki sporzadzone przez artyst¢ w ko-
$ciele Saint-Godard w Rouen?.

Réwniez Tadeusz Stryjeriski, kierujacy (obok
Matejki) pracami miodych artystéw, daleki byt w swo-
ich pogladach od viollet-le-ducowskiej ortodoksji. W jego
korespondencji nie ma mowy o wzorach sztuki dawnej,
potrzebie ich wiernego, czy wrecz niewolniczego na-
$ladownictwa, pojawia si¢ za to zagadnienie zestawiend
barwnych. Wyjasnia to zapewne, dlaczego nie brat on na
powaznie nawet mozliwosci korygowania nadsytanych
z Paryza projektéw kwater okna zachodniego, czemu
dat wyraz wprost w jednym z listéw*®. W innym za$
zauwazal: ,Okno maryackie co dzien lepiej wyglada ale
réza jest za ciemna do szyb, szkta ogdlnie za duzo nie-
bieskiego, panowie si¢ nie dosy¢ $cisle si¢ [sic] trzyma-
li szkicu gdzie daleko wigcej byto zdttego, — i dodawat
w kontekscie Cndt i wystgpkéw oraz Psalmu o mitosier-
dziu bozym przeznaczonych do prezbiterium (pomyst nie
byl w tym czasie jeszcze zarzucony) — jednem stowem

4 TIbidem, s. 139 (notatka z dnia 13 i 14 VIII 1892).

4 Ibidem, s. 134 (notatka z dnia 9 VIII 1892).

% Jean Taralon wyréznit w chronologii rozwoju witrazu history-
zujacego we Francji trzy fazy. Ostatnia z nich, przypadajaca na koniec
stulecia, charakteryzowata si¢ daleko posunigta malarskoscig i narra-
cyjnoscia czgsto wielofiguralnych scen, ktérych kompozycja mogta by¢
stosunkowo niezalezna od podziatéw architektonicznych otworu okien-
nego, por.: J. Taralon, De la Révolution & 1920, w: Le vitrail frangais,
Paris 1958, s. 273-283.

47 Zawiera je szkicownik nr 11, bedacy obecnie w posiadaniu
Ryszarda Mehoffera; cztery reprodukowano w: M. Smoliiska-Byczuk,
»Rekodzielnik witrazy” — edukacja witrazownicza Jézefa Mehoffera,
SWitraz”, 2002, nr 2-3, s. 47, 48, 50, 51.

% Nie mogac doczeka¢ sie na kartony kwater okna zachodniego,
Stryjeriski pisal: ,Rzeczywiscie nie rozumiem chyba panom si¢ zdaje ze
przyszlecie nam arcydzieta. Wypadato nam tu przysta¢ kilka na okaz i po
odebraniu listu odtad dopiero robi¢ dalej. Moze by¢, ze wam wszystko
na powrét odeszlg do poprawy — zartuj¢” (List Tadeusza Stryjeriskiego
do J6zefa Mehoffera i Stanistawa Wyspianskiego, pisany w Krakowie
24 VII 1891, za: Lameriski 1979, jak przyp. 14, s. 92).
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nie moze by¢ mowy o oknach obok ottarza dopéty nie
bedziecie widzieli naocznie okno z chéru abyscie zoba-
czyli dobrze co brakuje™.

Zmiana w spojrzeniu na witraz, jaka pod wply-
wem dawnych przeszkleri i kontaktu ze wspétczesny-
mi kierunkami w sztuce dokonata si¢ u Wyspiariskiego
i Mehoffera podczas pobytu w Paryzu, wyraziscie doszta
do glosu jednak dopiero w projektach do katedry Iwow-
skiej. Daje si¢ w nich bowiem zaobserwowaé odejscie
od historyzujacego, statycznego schematu kompozycyj-
nego poddanego rygorowi podzialéw okna; zauwazal-
ny jest réwniez — wynikajacy po czgsci z tematyki tych
prac — zwrot ku narracyjnosci (bardziej cechujacy pro-
jekt Mehoffera), jak i ku zintensyfikowanemu przekazo-
wi symbolicznemu oraz ekspresji w operowaniu plama
barwna. Swiadom tego przelomu Wyspiarski, rozmy-
$lajac juz nad koncepcja witrazu Iwowskiego, odnoto-
wywal w roku 1892: ,po dlugiej przerwie wyciagam
z kata okno Stryjeriskiego i zaczynam malowaé. — jakie
to dawne czasy. — jakze jestem daleko od tego sposobu
myslenia — jaki tam wlozytem™. Cykl maryjny w za-
chodnim oknie kosciota Mariackiego nalezy jeszcze nie-
watpliwie do tych ,,dawnych czaséw”, w kontekscie zas
biografii artystycznej zaréwno samego Wyspiariskiego,
jak i Mehoffera, mozna uzna¢ go za swoiste podsumo-
wanie pierwszej, wyraznie jeszcze historyzujacej fazy ich
tworczosci w dziedzinie witrazu.

49

List Tadeusza Stryjeriskiego do J6zefa Mehoffera, pisany
w Krakowie 30 III 1892, za: Lamenski 1979, jak przyp. 14, s. 92.

50 List Stanistawa Wyspianiskiego do Jézefa Mehoffera, pisany
w Paryzu 23 IX 1892, za: S. Wyspianiski, Listy zebrane, t. 1, Listy do
Jozefa Mehoffera, Henryka Opieriskiego i Tadeusza Stryjenskiego, cz. 1,
Listy, oprac. M. Rydlowa, Krakéw 1994, s. 59; o zmianie w postrze-
ganiu witrazu u Wyspiafiskiego w tym czasie por.: Batus 2007, jak
przyp. 2, s. 160-162.
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of his letters.*® In another letter he noticed: “The
window for St Mary’s looks better every day, but
the rosette is too dark for the glazing, and there
is too generally too much blue glass, you didn’t
follow closely enough the sketch where there was
far more yellow” — and he added in the context
of Virtues and Vices and The Psalm on Gods Mercy
intended for the chancel (the idea had not been
abandoned then yet) — “in a word, the windows
next to the altar are out of the question until you
see with your own eyes the choir window so that
you realize what is missing”.*

Wyspiariski’s and Mehoffer’s shift in the per-
ception of stained glass, caused by the old glazing
and contact with contemporary art currents dur-
ing their stay in Paris, was not clearly visible in
their work until the projects for the Lviv cathe-
dral. In them one can clearly notice a move away
from the historicizing, static compositional scheme
subject to the window divisions as well as — partly
dictated by the subject of these works — shift to-
wards narrative painting (more visible in Mehoffer’s
project) and more intense symbolic message and
expressive use of colour. Wyspiariski, aware of this
change, when thinking upon the concept for the
Lviv stained glass, noted down in 1892: “after a long
break I am taking out Stryjeriski’s window from
the corner and starting to paint. — how long ago
it was. — how remote I am from the way of think-
ing I put in there”.® The Virgin Mary cycle in the
western window of St Mary’s Church undoubtedly
still belongs to that “long ago”, and in the con-
text of artistic biographies of both Wyspiariski and
Mehoffer, it could be considered to be a way of
summing up their first, clearly historicizing phase
of stained glass design.

Translated by Monika Mazurek

% Impatiently waiting for the cartoons for the western

window, Stryjeriski wrote: “Really I don’t understand gentlemen
you must be thinking you're going to send us masterpieces. It
would be appropriate to send us a few for showing and wait with
further work for the letter. It could be that I would send every-
thing back for correction — 'm writing in jest” — a letter from
Tadeusz Stryjeniski to Jézef Mehoffer and Stanistaw Wyspianski,
written in Krakéw on 24 July 1891, quoted after: Lamenski
1979 (ft. 14), p. 92.

¥ A letter from Tadeusz Stryjeriski to Jézef Mehoffer and
Stanistaw Wyspiariski, written in Krakéw on 30 March 1892,
quoted after: Lamenski 1979 (ft. 14), p. 92.

0 A letter from Stanistaw Wyspianiski to Jézef Mehoffer,
written in Paris on 23 Sep 1892, quoted after: S. Wyspianiski,
Listy zebrane, vol. 1, Listy do Jozefa Mehoffera, Henryka Opieriskiego
i Tadeusza Stryjenskiego, part 1, Listy, ed. M. Rydlowa, Krakéw
1994, p. 59; about the shift in Wyspiariski’s perception of stained
glass at that time, cf.: Batus 2007 (ft. 2), pp. 160-162.



Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska
Association for Stained Glass Art “ARS VITREA
POLONA”, Krakéw

The Forgotten Passion of
Franciszek Maczynski,
an Architect’

Franciszek Maczyriski, born in 1874 in a poor
family in Wadowice, died in Krakéw as a re-
nowned architect after seventy three years of a very
busy life.

Having graduated in 1892 from the
Department of Building at the State Industry
School in Krakéw, he began his career in the
studio of the architect Stawomir Odrzywolski.
He continued it with Tadeusz Stryjenski, with
whom he was professionally associated for a long
time. He travelled extensively through Europe
and Poland.” In his everyday life and during his
travels he never let go of his sketchbook,® and his

! The article is a reworked version of two papers:
Franciszka Maczyriskiego miniatury architektoniczne, delivered
during the IIT Conference of the Stained Glass Association
“ARS VITREA POLONA” (Wroctaw 17—18 October 2003),
and Witraze Franciszka Maczyiiskiego, delivered at the Krakéw
Historical Society (16 January 20006).

? Maczy1iski’s life and works, mostly the architectural
ones, are thoroughly discussed in: J.L. Kontkowski SJ, Jezuicki
koscidét Serca Jezusa w Krakowie, Krakéw 1994; R. Solewski,
Franciszek Maczyiski i wspdlnota sztuk w architekturze mia-
sta. realizacja idei ,, Gesamthkunswerk” we wezesnej twirczosci
krakowskiego architekta, in: “Rocznik Krakowski” 61, 1995,
pp- 97-118; idem, Stary Krakéw Franciszka Maczyriskiego, in:
“Rocznik Krakowski” 62, 1996, pp. 118-138; idem, Matnia.
Srodowisko architektoniczne Krakowa i Lwowa na przefomie
XIX i XX wieku,in: “Rocznik Krakowski” 64, 1998, pp. 75—
103; idem, Franciszek Maczyiski (1874—1947) — krakowski
architekt, Krakéw 2005 (=Akademia Pedagogiczna im. Komisji
Edukacji Narodowej w Krakowie. Prace Monograficzne,
no. 421). Cf. also: T. Bednarski, Mgczyriski Franciszek, in:
Polski Stownik Biograficzny, vol. XX, Wroctaw 1975, pp.
334-336; U. Beczkowska, Architektura klasztoru ss. karmeli-
tanek bosych przy ul. Lobzowskiej w Krakowie, in: “Modus”
5, 2004, pp. 59-113.

> The Society of the Friends of Fine Arts in Krakéw
holds the deposit of Prof. Jacek Maczyriski, containing a few
dozens of Franciszek Maczy1iski sketchbooks and notebooks
as well as his pocket diaries from the period 1895-1945,
with his drawings — impressions from his travels, design
sketches and notes. His legacy includes also the photographic
portraits of the artist and buildings designed by him, press
clippings, sketches and pictures. I would like to thank Ms.
Anna Joniak from the Society of the Friends of Fine Arts and
Ms. Anna Grybos, the granddaughter of Prof. J. Maczynski,

Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska

Stowarzyszenie Mitosnikéw Witrazy ,ARS VITREA
POLONA”, Krakéw

Zapoznana pasja architekta
Franciszka Maczynskiego'

Franciszek Maczyniski, urodzony w roku 1874 w ubo-
giej rodzinie w Wadowicach, zmart w Krakowie jako
uznany twérca-architekt w siedemdziesiatym trzecim
roku nadzwyczaj pracowitego zycia.

Ukoriczywszy w roku 1892 studia na Wydziale
Budownictwa Panstwowej Szkoty Przemystowej
w Krakowie, rozpoczat karier¢ zawodows w biurze archi-
tektonicznym Stawomira Odrzywolskiego. Kontynuowat
ja u Tadeusza Stryjeriskiego, z ktorym zwiazal si¢ za-
wodowo na dtugie lata. Wiele podrézowat po Europie
i Polsce’. Na co dzieri i w podrézach nie rozstawal sie
ze szkicownikiem?, a efektem zamitowania do rysunko-
wego upamigtniania interesujacych go obiektéw byly
dwie publikacje ksigzkowe®.

! Artykut jest zmieniong wersja dwoch referatéw: Franciszka
Maczyriskiego miniatury architekroniczne, przedstawionego na I1I Konferendji
Stowarzyszenia Mitosnikéw Witrazy ,ARS VITREA POLONA”
(Wroctaw 17-18 X 2003), oraz Witraze Franciszka Magczyriskiego, wy-
gloszonego w Towarzystwie Mitosnikéw Historii i Zabytkéw Krakowa
(16 T 2006).

2 O zyciu i twérczodei, gtéwnie architektonicznej, Maczyniskiego sze-
roko traktuja: J.L. Kontkowski S, Jezuicki koscidt Serca Jezusa w Krakowie,
Krakéw 1994; R. Solewski, Franciszek Maczyriski i wspdlnota sztuk w ar-
chitekturze miasta. realizacja idei , Gesamtkunswerk” we wezesnej tworczo-
sci krakowskiego architekta, ,Rocznik Krakowski” 61, 1995, s. 97-118;
idem, Stary Krakéw Franciszka Maczyiskiego, ,Rocznik Krakowski” 62,
1996, s. 118-138; idem, Matnia. srodowisko architektoniczne Krakowa
i Lwowa na prazefomie XIX i XX wicku, ,Rocznik Krakowski” 64, 1998,
s. 75-103; idem, Franciszek Maczysiski (1874—1947) — krakowski ar-
chitekt, Krakéw 2005 (=Akademia Pedagogiczna im. Komisji Edukacji
Narodowej w Krakowie. Prace Monograficzne, nr 421). Por. takze: T.
Bednarski, Mgczyriski Franciszek, w: Polski Stownik Biograficzny, t. XX,
Wroctaw 1975, s. 334-336; U. Beczkowska, Architektura klasztoru ss.
karmelitanek bosych przy ul. Eobzowskiej w Krakowie, ,Modus” 5, 2004,
s. 59-113.

* W Towarzystwie Przyjaciét Sztuk Pigknych w Krakowie przecho-
wywany jest depozyt prof. Jacka Maczyniskiego zawierajacy kilkadziesiat
szkicownikéw-notatnikéw i kalendarzykéw Franciszka Maczyriskiego z lat
1896-1945, z rysunkami — impresjami z podrézy, szkicami projekto-
wymi, zapiskami. Spuscizna obejmuje tez fotografie portretowe artysty
i obiektéw przez niego projektowanych, wycinki prasowe, szkice, obra-
zy. Za ich zyczliwe udostgpnienie dzigkuje p. Annie Joniak z TPSP i p.
Annie Grybos, wnuczce prof. J. Maczyriskiego.

4 F. Maczyniski, Ze starego Krakowa. Ulice, bramy, sienie,
Krakéw 1908; idem, Po drodze. Ze szkicownikéw architektonicz-
nych, Krakéw 1931.
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Franciszek Maczyriski znany jest przede wszystkim
jako twérca gmachéw uzytecznosci publicznej, koscio-
téw, patacéw, kamienic i willi, utrzymanych w réznych
konwencjach stylowych, od zmodernizowanego historyzmu
i secesji do funkcjonalizmu. Jego zainteresowania artystycz-
ne wykraczaly poza t¢ jedng dziedzing’, projektowat takze
wnetrza i ich wybrane detale. Gatunkiem sztuki, keérym
zajmowal si¢ ze szczeglnym upodobaniem, byt witraz.
Tymczasem badacze poswigcajg zadziwiajaco mato uwagi
temu dzialowi jego twérczosci. W literaturze przedmiotu
funkcjonuja — poza niezrealizowanym projektem witraza do
kaplicy Szafraicéw w katedrze wawelskiej® — tylko cztery
zespoly witrazowe jego autorstwa przeznaczone do budowli
sakralnych: Jerzy L. Kontkowski przypomniat zaprojekto-
wane przez Maczyniskiego witraze do okien nawy kosciofa
Jezuitéw przy ul. Kopernika w Krakowie, opisane juz w roku
1932 przez Heleng d’Abancourt de Franqueville’, oraz dodat
wiadomo$¢ o witrazach do klasztoru Karmelitanek Bosych
przy ul. Lobzowskiej w Krakowie®, autor ten wymienia
réwniez — bez podania Zrédta informacji — witraze herbo-
we do kaplicy zamkowej w Zywcu9. Rafat Solewski, mo-
nografista Maczyniskiego, dotaczyt do spisu Kontkowskiego
witraze klasztoru Franciszkanéw'’, natomiast witraze zy-
wieckie odnotowuje ze znakiem zapytania co do ich autor-
stwa'!. Ostatnio Andrzej Laskowski zwrdcit uwagg na udziat
Maczyniskiego w odrodzeniu sztuki witrazowej w Galicji'®.
Przeszklenia projektu Maczyriskiego przeznaczone do bu-
dynkéw swieckich wprowadzita do literatury przedmiotu
Krystyna Pawlowska, dokonujac atrybucji witrazy w oknach
klatki schodowej w gmachu Izby Przemystowo-Handlowej
w Krakowie'?. W ostatnim czasie udalo sie ustali¢ liczne
dalsze prace Maczyniskiego w tym zakresie'“.

Jego projekty witrazowe charakteryzuje oszczedna kre-
ska, skfonno$¢ do syntetycznosci ujecia, ktéra — szczegdlnie
w witrazach do wnetrz $wieckich — zbliza si¢ niekiedy do abs-

> Poza architektura studiowat rzezbg w krakowskiej Akademii Sztuk
Pigknych (1902-1904) pod kierunkiem Konstantego Laszczki.

¢ Konkurs na witraz do kaplicy Szafrarcéw na Wawelu, ,,Architekt”
IV, 1903, z. 3, szp.40; 1. Huml, Warsztaty Krakowskie, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw—Gdansk 1973, s. 179; Kontkowski 1994, jak
przyp. 2, s. 254; Solewski 2005, jak przyp. 2, s. 143.

7 H. d’Abancourt de Franqueville, Witraze w sztuce religijnej,
w: O polskiej sztuce religijnej, red. J. Langman, Katowice 1932, s.
135; Kontkowski 1994, jak przyp. 2, s. 89.

8 Kontkowski 1994, jak przyp. 2, s. 105, 255.

% Ibidem, s. 56.

10 Solewski 1996, jak przyp. 2, s. 124; Solewski 2005, jak
przyp. 2, s. 132.

" Solewski 2005, jak przyp. 2, s. 178.

12 A. Laskowski, ,....Ku estetycznej stronie zawodu”. Rola archi-
tektéw w odrodzeniu sztuki witrazowej Galicji na przefomie XIX i XX
wieku, ,Rocznik Krakowski” 73, 2007, s. 126.

3 K. Pawlowska, Wisraze w kamienicach krakowskich z prze-
tomu XIX i XX wieku, Krakéw 1994, s. 118, 201.

' Por. przyp. 1 oraz D. Czapczyriska-Kleszczyniska, Katalog witra-
2y i innych przesgklen ozdobnych w kamienicach i budynkach uzgytecznosci
publicznej w Krakowie, t. 1-3, 2001-2003, mps, archiwum Miejskiego
Konserwatora Zabytkéw w Krakowie; eadem, Witraze w Krakowie. Dziela
i tworcy, ,Krakowska Teka Konserwatorska” 5, 2005, s. 91.
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1. Franciszek Maczyniski, Projekt witrazu do klasztoru SS. Kar-
melitanek Bosych przy ul. Lobzowskiej w Krakowie, 1904, pastel,
Muzeum Okregowe w Toruniu, nr inw. MT/Gr/5484, fot. B.
Swobodziriska

1. Franciszek Maczynski, The Stained Glass Design for the Con-
vent of Discalced Carmelite Sisters at Lobzowska Street in Krakdw,
1904, pastel, The Regional Museum in Torus, inv. no. MT/
Gr/5484, photo by B. Swobodziriska

penchant for putting the objects he found inter-
esting on paper resulted in two books.*
Franciszek Maczynski is best known as the
creator of public buildings, churches, palaces,
mansion blocks and villas, built in styles ranging
from modernized historicism and Art Nouveau
to functionalism. His interests were more wide-
ranging than just architecture,’ as he also designed
interiors and some of their details. Stained glass
was the subject of his particular interest. However,
surprisingly little research has been done on this
area of his work. Only four stained glass projects
designed by him for sacred buildings — apart from
the unrealized design of the stained glass window
for the Szafraniec chapel in the Wawel cathedral®
— are mentioned in the literature on the subject:
Jerzy L. Kontkowski recounted the stained glass
windows designed by Maczyniski for the nave of
the Jesuit Church at Kopernika Street in Krakéw,
described already in 1932 by Helena d’Abancourt
de Franqueville,” and he added the information on

for their kind permission to access them.

* E Maczynski, Ze starego Krakowa. Ulice, bramy, sienie,
Krakéw 1908; idem, Po drodze. Ze szkicownikéw architek-
tonicznych, Krakéw 1931.

> Apart from architecture he studied sculpture at the
Krakéw’s Fine Arts Academy (1902-1904) with Konstanty
Laszczka.

¢ Konkurs na witraz do kaplicy Szafraricéw na Wawelu,
in: “Architekt” IV, 1903, issue 3, col.40; I. Huml, Warszrazy
Krakowskie, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1973,
p- 179; Kontkowski 1994 (ft. 2), p. 254; Solewski 2005
(ft. 2), p. 143.

7 H. d’Abancourt de Franqueville, Witraze w sztuce
religijnej, in: O polskiej sztuce religijnej, ed. J. Langman,
Katowice 1932, p. 135; Kontkowski 1994 (ft. 2), p. 89.



the stained glass for the convent of the Discalced
Carmelite Sisters at Lobzowska Street in Krakéw:®
this author mentions as well — without citing the
source — heraldic stained glass for the castle chapel
in Zywiec.” Rafat Solewski, the author of a mon-
ograph on Maczynski, added to Kontkowski’s list
the stained glass at the Franciscan monastery,'’
but he puts in doubt the authorship of the stained
glass from Zywiec."" Recently Andrzej Laskowski
has noticed Maczynski’s participation in the re-
vival of the stained glass in the Austrian Galicia.'?
Architectural glass designed by Maczyniski for sec-
ular buildings was mentioned for the first time by
Krystyna Pawlowska, who attributed to him the
stained glass in the staircase windows in the build-
ing of the Chamber of Commerce and Industry
in Krakéw." Many other works by Maczyriski in
this field have been discovered lately."

The characteristic features of his stained glass
designs are spare brush strokes, an inclination for
synthetic view which — particularly in his secular
designs — sometimes borders on abstraction, and
also fondness for combining geometrical com-
positions, made of colourless, semi-opaque glass
framed in lead with small plaques made with the
use of classical techniques. Most of Maczynski’s
stained glass projects were intended for the in-
teriors of the new buildings designed by himself
or in collaboration with other architects as well
as for historic buildings on whose conservation
he worked. Almost all of them were made by
Krakowski Zaktad Witrazéw [The Krakéw Stained
Glass Workshop]."”

¢ Kontkowski 1994 (ft. 2), pp. 105, 255.

? Ibidem, p. 56.

10 Solewski 1996 (ft. 2), p. 124; Solewski 2005 (ft.
2), p. 132.

" Solewski 2005 (ft. 2), p. 178.

2 A. Laskowski, ,,...Ku estetycznej stronie zawodu’.
Rola architektow w odrodzeniu sztuki witrazowej Galicji na
praefomie XIX i XX wieknu, in: “Rocznik Krakowski” 73,
2007, p. 126.

13 K. Pawlowska, Witraze w kamienicach krakowskich
z praetomu XIX i XX wicku, Krakoéw 1994, pp. 118, 201.

4 Cf.: footnote 1 and D. Czapczyriska-Kleszczyniska,
Katalog witrazy i innych przeszkler ozdobnych w kamienicach
i budynkach uzytecznosci publicznej w Krakowie, vol. 1-3, 2001
2003, MS, the archive of the City Office for Conservation of
Historic Buildings; eadem, Witraze w Krakowie. Dziela i tworcy,
in: “Krakowska Teka Konserwatorska” 5, 2005, p. 91.

5 A workshop founded in 1902 by Wtadystaw Ekielski
and Antoni Tuch, owned by Stanistaw Gabriel Zeletiski from
1906, from 1914 run by lza Zelefiska. For the history of
the workshop see: A. Laskowski, Dziatalnos¢ Krakowskiego
Zaktadu Witrazéw Wiadystawa Ekielskiego i Antoniego Tucha,
in: Dziedzictwo polskiej sztuki witrazowej, eds. K. Pawlowska
and J. Budyn-Kamykowska, Krakéw 2000, pp. 132-149;
D. Czapczyniska, Krakowski Zaktad Witrazéw, Oszkleri
Artystycznych i Mozaiki Szklanej S.G. Zeleriski. Uwagi na mar-

2. Franciszek Maczyniski, Projekt witrazu do klasztoru SS. Karmelita-
nek Bosych przy ul. Lobzowskiej w Krakowie, 1904, pastel, Muzeum
Okregowe w Toruniu, nr inw. MT/Gr/5483, fot. B. Swobodziriska
2. Franciszek Maczyriski, The Stained Glass Design for the Convent
of Discalced Carmelite Sisters at Lobzowska Street in Krakdw, 1904,
pastel, The Regional Museum in Torus, inv. no. MT/Gr/5483,
foto by B. Swobodzifiska

trakgji, ponadto zamifowanie do faczenia kompozycji geome-
trycznych, wykonanych z bezbarwnego, pStprzejrzystego szkta
osadzonego na otowiu, z niewielkimi plakietami w technice
witraza klasycznego. Wigkszo$¢ witrazy Maczyniski stworzyt
do wnetrz nowo wznoszonych budowli, ktére projektowat
sam lub we wspélpracy z innymi architektami, oraz do
obiektéw zabytkowych, w ktérych prowadzit prace restaura
cyjne. Prawie wszystkie zrealizowal Krakowski Zaktad

Witrazow".

W lipcu 1905 roku karmelitanki bose, przybyte do
Krakowa z Poznania wiele lat weze$niej, przeniosty si¢
z dotychczasowej, prowizorycznej siedziby do nowego
klasztoru przy ul. Lobzowskiej, wzniesionego wraz z ko-
$ciolem p.w. Opieki $w. J6zefa wedtug projektu Tadeusza
Stryjeniskiego i Franciszka Maczyriskiego. W oknach ko-
$ciota umieszczono witraze przedstawiajace Pana Jezusa
Jako pachole migdzy S. Jozefem i Najswigtszq Maryq Panng,
Objawienie Najswigtszej Maryi S. Szymonowi Stockowi
i 8. Terese w ekstazie'®. W klasztorze przynajmniej czgséé

1> Zaktad zatozony w roku 1902 przez Wiadystawa Ekielskiego
i Antoniego Tucha, od roku 1906 nalezacy do Stanistawa Gabriela
Zeletiskiego, od roku 1914 prowadzony przez lzg Zelefiska. Drzieje za-
ktadu patrz: A. Laskowski, Dziatalnos¢ Krakowskiego Zaktadu Witrazéw
Wihadystawa Ekielskiego i Antoniego Tiucha, w: Dziedzictwo polskiej sztu-
ki witrazowej, red. K. Pawlowska i J. Budyn-Kamykowska, Krakéw
2000, s. 132-149; D. Czapczyniska, Krakowski Zaktad Witrazéw,
Oszkleri Artystycznych i Mozaiki Szklanej S.G. Zeleriski. Uwagi na
marginesie prac nad monografig, w: Dziedzictwo..., s. 150-161; D.
Czapczyniska-Kleszezyniska 2005, jak przyp. 14, s. 48-58.

16 Kopiat listéw Krakowskiego Zakladu Witrazéw, obejmujacy okres
od lutego do listopada 1904 roku, k. 700, archiwum Krakowskiego
Zaldadu Witrazéw S.G. Zeleriski (dalej jako: S.G. Zeleniski), kwerenda

przeprowadzona w 1999 roku, przed nadaniem sygnatur.
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(A

3. Franciszek Maczyniski, Projekt witrazu do klasztoru SS. Karmelitanek
Bosych pray ul. Lobzowskiej w Krakowie, 1904, pastel, Muzeum Okre-
gowe w Toruniu, nr inw. MT/Gr/5485, fot. B. Swobodzifiska

3. Franciszek Maczyniski, The Stained Glass Design for the Convent of
Discalced Carmelite Sisters at Eobzowska Street in Krakéw, 1904, pas-
tel, The Regional Museum in Torut, inv. no. MT/Gr/5485, foto by B.
Swobodziriska

okien wypetniono oszkleniem ze szkta bezbarwnego
tzw. katedralnego o prostym, geometrycznym rysunku
wykreslonym ofowianymi spojeniami. Niektére wzbo-
gacono barwnymi plakietami witrazowymi. Jak infor-
mowata wowczas prasa, w korytarzach kruzgankéw na
pierwszym pigtrze ,monotoni¢ $wiatta bialego przery-
waja [...] malenkie witrazyki, przedstawiajace wszystkie
wieze i sygnaturki kosciotéw krakowskich””. Maczyriski
pisat o tych przeszkleniach w liscie do Olgi Boznariskiej:
,,koﬁczy si¢ praca w klasztorze — staram sie uczynic go,
o ile mogg, wesolym w wewngtrznym podworcu”'®.
Trzynascie projektéw zatytutowanych znaki witrazowe
z wiezy krakowskiej I-XIII zaprezentowat w 1910 roku
na wystawie Towarzystwa Przyjaciét Szeuk Pigknych
w Krakowie". Tylez okien o$wietla trzy ramiona kruz-
gankéw pierwszego pigtra®®. Sg to okna dwudzielne,
do kazdego z nich Maczyniski musial przewidzie¢ dwie
plakiety, czyli ,sportretowal” zwiericzenia — hetmy wiez,
kopuly, sygnaturki — az dwudziestu szesciu krakow-
skich zabytkéw. Wydaje si¢, ze z witrazykami klasz-
toru Karmelitanek nalezy wiaza¢ trzy szkice projekto-
we, wykonane pastelem, przedstawiajace parami: hetm
wiezy kosciota $w. Anny i wiez¢ kosciota $w. Andrzeja
[il. 1]; wieze kosciota $w. Floriana i kopule kosciota $s.
Piotra i Pawla?' [il. 2]; sygnaturki kosciota Karmelitéw

7" Nowy koscidt i klasztor w Krakowie, ,Przeglad Techniczny”
44, 1906, nr 32, s. 380.

8 Cyt. za: Solewski 2005, jak przyp. 2, s. 10, przyp. 10.

¥ Nieustajaca Wystawa Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pigknych
w Krakowie”, pazdziernik — listopad 1910, poz. 118-130; por.:
Kontkowski 1994, jak przyp. 2, s. 105.

2 W czwartym, pdéinocnym ramieniu od strony wirydarza
znajdujy si¢ cele zakonne.

2l Witrazyk z kopula kosciota $5. Piotra i Pawla, zrealizowany
wedtug projektu Maczynskiego znajdujacego si¢ obecnie w Muzeum
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In July 1905, the Discalced Carmelite Sisters,
who had arrived in Krakéw from Poznari many
years earlier, moved from their former temporary
residence to the new convent at Lobzowska Street,
built together with the Church of St Joseph’s
Protection and designed by Tadeusz Stryjenski
and Franciszek Maczynski. In the windows of the
church were placed stained glass panels portraying
Our Lord Jesus as an Infant Between St Joseph and
the Virgin Mary, The Revelation of Virgin Mary
to St Simon Stock and St Theresa in Ecstasy.® In
the convent at least some of the windows were
filled with colourless glass, otherwise known as
cathedral glass, with simple geometrical patterns
formed by lead dividers. Some of them were dec-
orated by coloured stained glass panels. As the
contemporary press informed, in the cloister cor-
ridors on the first floor “the monotonous white
light is broken [...] by tiny stained glass pan-
els portraying all the towers and turrets of the
Krakéw churches”.!” Maczyniski wrote about this
glass in a letter to Olga Boznariska: “my work in
the convent is almost over — I am trying, as far
as | am able, to make the inner courtyard look
cheerful”.'® He presented thirteen projects titled
The Stained Glass Signs from the Krakéw Tower I-
XIII in 1910 at the exhibition of the Society of
the Friends of Fine Arts [Towarzystwo Przyjaciét
Sztuk Pigknych] in Krakéw.' Also thirteen win-
dows illuminate the three branches of the clois-
ters on the first floor.?” They are two-part win-
dows, and for each of them Maczynski had to
design two panels, which means he portrayed the
tops — spires, domes, bell turrets — of as many
as twenty-six of historical Krakéw buildings. It
seems that the stained glass from the Carmelite
convent could be associated with three design
sketches, made in pastel, depicting in pairs: the
spire of St Anne’s and the spire of St Andrew’s
[fig. 1]; the towers of St Florian’s and the dome
of St Peter and Paul’s”! [fig. 2]; the bell turrets

ginesie prac nad monografia, in: Dziedzictwo..., pp. 150-161;
D. Czapczyriska-Kleszczyriska 2005 (ft. 14), pp. 48-58.

16 Kopiat listow Krakowskiego Zakladuy Witrazéw, includ-
ing the period from February to November, 1904, c. 700, the
archive of the Krakéw Stained Glass Workshop S.G. Zeleriski
(further referred to as: S.G. Zeleiski), the query was made
in 1999, before assigning the catalogue numbers.

7" Nowy koscidt i klasztor w Krakowie, in: “Przeglad
Techniczny” 44, 1906, no. 32, p. 380.

¥ Quot. after: Solewski 2005 (ft. 2), p. 10, ft. 10.

Y “Nieustajaca Wystawa Towarzystwa Przyjaciét Szeuk
Pigknych w Krakowie”, October — November 1910, points
118-130; cf.: Kontkowski 1994 (ft. 2), p. 105.

20 In the fourth, northern branch on the side of the
cloister garth there are monks’ cells.

2 A small stained glass portraying the dome of the
Church of Saint Peter and Paul, based on Maczyniski’s design



4. Franciszek Maczyriski, Projekt witrazu do klasztoru SS. Karmelitanek Bosych pray ul. Lobzowskiej w Krakowie, 1904, pastel, Muzeum
Okregowe w Toruniu, nr inw. MT/Gr/5478, fot. B. Swobodziriska

4. Franciszek Maczynski, The Stained Glass Design for the Convent of Discalced Carmelite Sisters at Lobzowska Street in Krakdw, 1904,
pastel, The Regional Museum in Torud, inv. no. MT/Gr/5478, foto by B. Swobodziriska

of the Calced Carmelites and the Dominicans
[il. 3]. Another sketch showing four individual
panels was probably created with this commis-
sion in mind as well [fig. 4]. The description on
the project indicates that the stained glass was
intended for two windows: Window I two spires
of St Mary’s, Window II. the spires of the town-
hall tower and the Corpus Christi Church. In all
the projects listed above the stained glass panels
are thomboid. The slats framing the depictions
could have contained the names of the historic
buildings, as the notes on the sketches seem to
indicate; also a small stained glass panel marked
in this way [fig. 5] depicting the bell turret of
the Carmelite Church in Piasek can be currently
found in this monastery.”” In all probability, one
should read Maczy1iski’s notes in his notebook of
1904 in this context; they are connected with the
sketches of the top of St Florian’s Gate, the Cloth
Hall’s attic, the roofs of the Wawel Castle, the
top of the Skatka Church and the fagade of the
Piarist church,” as well the drawings published

which is currently in the holdings of the Regional Museum
in Torua (inv. no. MT/Gr./ 5483) belongs to the heirs of
Stanistaw Wyspiariski and is considered to be his work; cf.:
Krakdéw miastem snéw i widzgiadet, the concept and selection
by M. Rydlowa, Krakéw 1995, p. 61: a photo of the stained
glass signed: The Dome of the Church of Saint Peter and Paul
Seen From the Artist’s Studio (Wyspianski’s) at Poselska Street
and a quotation from a letter from Wyspiariski to Lucjan
Rydel in which the dome of this church is mentioned.

2 Its origins are unknown — the stained glass has been
recently left at the convent’s gate.

3 Cf.: Kalendarium wedtug notatnikéw [Timeline according
to the notebooks] (by Maczyniski), ed. 1. Trybowski, MS in the
Society of the Friends of Fine Arts (no cat. no.): the informa-
tion about the note in the notebook no. XII, dated 3 February
1904. One of Maczyniski’s drawings showing the Piarist church
in a characteristic thomboid frame (private collection). The draw-

Trzewiczkowych i Dominikanéw [il. 3]. Z mysla o tym
zleceniu powstat tez zapewne szkic ukazujacy cztery po-
jedyncze plakiety [il. 4]. Opis widniejacy na projekcie
wskazuje, ze witraze byly przeznaczone do dwdch okien:
I okno: hetmy dwoch wiez Mariackich, /7 okno: helmy
wiezy ratuszowej oraz wiezy kosciota Bozego Ciata. We
wszystkich wymienionych projektach plakiety witrazowe
majg ksztatt rombu. Na listwach-ramkach wokét przed-
stawielt mogly znajdowac si¢ podpisy zabytkowych bu-
dowli, na co zdaja si¢ wskazywa¢ adnotacje widniejace
na szkicach oraz fake, ze tak ,opisany” witrazyk [il. 5]
z sygnaturka kosciota Karmelitéw na Piasku znajduje
si¢ obecnie w tymze klasztorze”. Zapewne w kontek-
$cie prac dla karmelitanek odczytywaé nalezy adnotacje
Maczytiskiego w notatniku z roku 1904 dotyczace szki-
coéw zwieniczenia Bramy Florianiskiej, attyki Sukiennic,
dachéw wawelskich, zwieniczenia kosciota na Skalce i fa-
sady kosciola Pijaré6w?, jak réwniez rysunki zamiesz-
czone przez artyst¢ w albumie Ze starego Krakowa wy-
danym w roku 1908%.

Do otowiowych oszkleni okien klasztoru Karmelitanek
oprécz motywdéw architektonicznych wprowadzit

Okregowym w Toruniu (nr inw. MT/Gr./ 5483) nalezy do spadko-
biercéw Stanistawa Wyspiariskiego i jest uznawany za jego dzielo;
por.: Krakdéw miastem snéw i widziadel, pomyst i wyb6r M. Rydlowa,
Krakéw 1995, s. 61: fotografia witrazyka opatrzona podpisem: Kopufa
kosciota ss. Piotra i Pawla widziana z pracowni artysty (Wyspiariskiego)
pray ul. Poselskiej oraz cytatem z listu Wyspiariskiego do Lucjana
Rydla, w ktérym jest mowa o kopule tegoz kosciota.

2 Jego pochodzenie nie jest znane — witrazyk zostal niedaw-
no ,podrzucony” na furte klasztorna.

% Por.: Kalendarium wedug notatnikéw (Maczynskiego), oprac.
I. Trybowski, rkps, Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pigknych (bez
sygn.): informacja o zapisie w notaniku nr XII, pod data 3 lutego
1904. Jeden z rysunkéw Maczyniskiego przedstawiajacych kosciét
Pijaréw ujety w charakterystyczna, rombowa ramke (wlasnos¢ pry-
watna). Rysunek wiez katedry na Wawelu z 1904 roku opublikowat
Maczyniski w: Po drodze, jak przyp. 4, tabl. 24.

2 Maczynski 1908, jak przyp. 4, passim.
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5. Franciszek Maczyniski, Witraz z hetmem wiezy i sygnaturkq kosciota
Karmelitow Trzewiczkowych na Piasku w Krakowie, lata trzydzieste XX
w. (?), wyk. Krakowski Zaldad Witrazéw S.G. Zeletiski, pierwotne
miejsce przeznaczenia nieznane, obecnie w bibliotece klasztoru Karme-
litéw Trzewiczkowych na Piasku, fot. D. Czapezyriska-Kleszczyriska

5. Franciszek Maczyniski, The Stained Glass Design with the Spire of the
Tower and the Bell Turret of the Calced Carmelite Church at Piasek in
Krakéw, the 1930s (?), made by Krakowski Zaktad Witrazéw [The
Krakéw Stained Glass Workshop] S.G. Zeleiski, the original destina-
tion unknown, currently in the library of the Calced Carmelite Mon-
astery at Piasek, photo by D. Czapczyriska-Kleszezyriska

Maczynski — bo wedlug mnie takze on byl ich projek-
tantem —inicjaty Tadeusza Stryjeriskiego, upamigtniajac
jego udzial w budowie zatozenia [il. 6]%. Witraz ten
jest jedynym oryginalnym zachowanym w klasztorze®.
Pozostate ulegly zniszczeniu we wrze$niu 1939 roku”.
Mozna przypuszczaé, ze witrazowych plakiet z mono-
gramami os6b zaangazowanych w prace budowlane i de-
koratorskie w klasztorze i kosciele byto wigcej. Nie jest
wykluczone, ze z tymi domniemanymi witrazami zwia-
zane sg szkice znajdujace si¢ w Muzeum Okregowym
w Toruniu®®. Autorstwo Maczyriskiego jest takze praw-
dopodobne w odniesieniu do niewielkich szesciobocz-

» Wyraznie czytelna inspiracja monogramem Stryjeniskiego au-
torstwa Stanistawa Wyspianiskiego, przeznaczonym do witraza zwanego
Dtugiem wdzigcznosci w kociele Mariackim w Krakowie (1891).

% Beczkowska 2004, jak przyp. 2, s. 86.

27 Kronika klasztoru, t. VI, 1938—1961, Archiwum SS.
Karmelitanek Bosych w Krakowie (bez sygn.); Ankieta strat débr
kultury, Archiwum Pafstwowe w Krakowie, sygn. ZMKr 287.

% Muzeum Okregowe w Toruniu, nr inw. MT/GR/5479.
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by the artist in the album Ze starego Krakowa
[From the Old Krakéw] in 1908.%

Maczyniski added to the lead-glass windows
in the Carmelite Sisters convent (as in my opin-
ion they were designed by him as well) the ini-
tials of Tadeusz Stryjeriski commemorating his
participation in the construction of the whole
complex [fig. 6].” This stained glass window is
the only original extant in the convent.” The
other were destroyed in September 1939.” One
could surmise that there used to be more of the
stained glass panels with the monograms of peo-
ple involved in the building and decorating of
the convent and the church. It is possible that
the sketches, now in the holdings of the Regional
Museum in Torus, are connected with these con-
jectured stained glass windows.” Maczyniski is also
a possible author of small hexagonal stained glass
panels mounted in the lead-glass windows in the
oratory, depicting probably religious symbols.”
Possibly the designs with the emblems of Christ’s
Passion, drawn in pastel, now in the holdings of
the Regional Museum in Toruni, may be associ-
ated with them [fig. 7]. For the sake of accura-
cy it should be added that the convent’s archive
contains an old document inventory titled 7he
prioress’ drawer listing a mysterious stained glass
plan, under number XXX. If it were found, it
would certainly contribute to the verification of
the attributions listed here.

In the period between the World Wars, mostly
in the 1930s, Maczyriski drew on many occasions
from the repository of Krakéw towers designs
for the Carmelite nuns, adorning with them the
windows of the residential houses in Krakéw he
projected. The small stained glass panels with
the towers of St Florian’s Church and the dome
of St Peter and Paul’s Church [fig. 8] were used
by him as a decoration of a glazed two-storey
projecting staircase in a villa in Krakéw.*® “The

ing of the Wawel cathedral towers from 1904 was published by
Maczyriski in: Po drodze (ft. 4), tabl. 24.

2 Maczynski 1908 (ft. 4), passim.

» Clearly inspired by Stryjeriski’s monogram designed by
Stanistaw Wyspiariski for the stained glass windows called A Debr
of Gratitude at St Mary’s Church in Krakéw (1891).

% Beczkowska 2004 (ft. 2), p. 86.

27 Kronika klasztoru, vol. VI, 1938—1961, The Archive
of the Discalced Carmelite Sisters in Krakéw (no cat. no.);
Ankieta strat débr kultury, The State Archive in Krakéw, cat.
no. ZMKr 287.

* The Regional Museum in Torus, inv. no. MT/
GR/5479.

» A photograph of the interior of the oratory at the
Carmelite Sisters Church in Krakéw, photo by T. Jabtorski, 1905,
The Archive of the Carmelite Sisters in Krakéw (no cat. no.)

3 Czapezyriska-Kleszezyniska 2001-2003 (ft. 14), card:
25 Focha Street.
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6. Franciszek Maczynski (?), Witraz z inicjatami i herbem
Tadeusza Stryjeriskiego, 1904, wyk. Krakowski Zaktad Wi-
trazéw Wladystawa Ekielskiego i Antoniego Tucha, klasz-
tor SS. Karmelitanek Bosych przy ul. Lobzowskiej w Kra-
kowie, fot. D. Czapczyniska-Kleszczyniska

6. Franciszek Maczyriski (?), The Stained Glass Com-
position with the Initials and Coat of Arms of Tadeusz
Stryjeriski, 1904, made by Wiadystaw Ekielski and Anto-
ni Tuch, Krakéw Stained Glass Workshop, the convent of
Discalced Carmelite Sisters at Lobzowska Street in Krakéw,
photo by D. Czapczyriska-Kleszezyriska

inserts with the towers of Krakéw churches”, also
framed with lead glass, decorated one of the man-
sion blocks at Kazimierza Wielkiego Street and
the restaurant room of the brewery “Zywiec” at
Rynek Giéwny.’' A stained glass plaque “with
a Krakéw church tower, des. F. Maczyniski” was
the award in the competition by “Ilustrowany
Kurier Codzienny” dedicated to the work of the
Krakéw Stained Glass Workshop S.G. Zeleriski.?
The best-known architectural monuments “paint-
ed precisely [...] with landscapes, or fragments of
the towers of Polish cities” were to be depicted on
glass medals advertising the Krakéw Stained Glass

31 Ibidem, card: the mansion house at 19 Rynek

Gléwny; Kamienica w Rynku Gt 19. Ekspertyza konser-
watorska, by H. Rojkowska, M. Filipowicz, MS, The City
Project Office, Krakéw 1984 (only the maker of the stained
glass noted).

32 A clipping from “Ilustrowany Kurier Codzienny”
only with the year date, private collection. The award was
granted to Ewa Szucka from Zakopane.

nych witrazykéw wprawionych w otowiowe oszklenie
okien oratorium, przedstawiajacych —zapewne — symbole
religijne”. Moze do nich odnosza si¢ projekty z emble-
matami Mgki Pariskiej, malowane pastelem, znajdujace
si¢ obecnie w Muzeum Okrggowym w Toruniu [il. 7].
Gwoli dokladnosci nalezy tez wspomnie¢, ze w archi-
wum klasztornym w starym spisie dokumentéw zaty-
tutowanym W szufladzie przeoryszy wymieniono tajem-
niczy plan witrazy, opatrzony numerem porzadkowym
XXX. Jego odnalezienie przyczynitoby si¢ z pewnoscia
do weryfikacji podanych tu atrybugji.

W latach migdzywojennych, gtéwnie trzydziestych,
Maczyniski wielokrotnie siggal do repertuaru wiez kra-
kowskich zaprojektowanych dla karmelitanek, ubar-
wiajac nimi okna projektowanych przez siebie budyn-
kéw mieszkalnych w Krakowie. Witrazyki z wiezami
kosciota $w. Floriana oraz kopula kosciota §§. Piotra
i Pawta [il. 8] wykorzystat jako dekoracje dwupigtro-
wego, przeszklonego ryzalitu klatki schodowej w jedne;j
z krakowskich willi*. ,,Wkiadki z wiezyczkami koscio-
téw krakowskich”, takze wprawione w oszklenie ofo-
wiowe, ozdobily jedna z kamienic przy ul. Kazimierza
Wielkiego i sale restauracji browaru ,Zywiec” w Rynku
Gléwnym?'. Witrazowa wywieszka ,,z wiezyczka kosciota
w Krakowie, proj. F. Maczyniski” byta nagroda w kon-
kursie ,Ilustrowanego Kuriera Codziennego” dotycza-
cym Krakowskiego Zaktadu Witrazéw S. G. Zeletiski®.
Najbardziej znane zabytki architektury , precyzyjnie ma-
lowane [...] z widoczkami, czyli fragmentami wiezyczek
polskich miast” mialy by¢ ukazane na szklanych me-
dalach reklamujacych Krakowski Zaktad Witrazéw S.
G. Zeletiski w czasie Powszechnej Wystawy Krajowej
w Poznaniu zorganizowanej w dziesi¢ciolecie Odrodzenia
Polski®. By¢ moze z nimi zwiazany jest szkic przedstawia-
jacy kosciot sw. Aleksandra, plac Zamkowy i Ogréd Saski
w Warszawie oraz kosciét &. Piotra i Pawta w Krakowie
[il. 9]*%. Podobny pomyst odnajdujemy w kamienicy
przy ul. Batorego w Krakowie, zaprojektowanej w roku
1929 dla spétki ,,Caro” we wspdtpracy z Tadeuszem

" Fotografia wnetrza oratorium kosciota Karmelitanek w Krakowie,
fot. T. Jabtoriski, 1905, Archiwum SS. Karmelitanek w Krakowie (bez
sygn.).

3 Czapczytiska-Kleszczyniska 2001-2003, jak przyp. 14, kar-
ta: ul. Focha 25.

3! Ibidem, karta: kamienica Rynek GL. 19; Kamienica w Rynku
Gt 19. Ekspertyza konserwatorska, oprac. H. Rojkowska, M. Filipowicz,
mps, Miejskie Biuro Projektéw, Krakéw 1984 (okreslony tylko wy-
konawca witrazy).

3 Wycinek z ,Ilustrowanego Kuriera Codziennego” opatrzo-
ny tylko datg roczng, wlasno§¢ prywatna. Nagrodg otrzymata Ewa
Szucka z Zakopanego.

% List I. Zelesiskiej do syna Adama, niedatowany (koniec
1928 roku?), wlasnos¢ prywatna.

¥ Widnieja na nich podpisy informujace o przedstawionym obiekcie
oraz nazwa ,,Krakowski Zaktad Witrazéw S.G. Zeleiski” lub ,,Krakowski
Zaklad Witrazy i Mozaiki”. Na jednym ze szkicéw (ukazujacym koscist
$w. Aleksandra) widnieje réwniez informacja ,R.P. 1928”.
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7. Franciszek Maczyniski, Projekt witrazy z symbolami religijnymi do oratorium SS. Karmelitanek Bosych przy ul. Eobzowskiej w Krako-
wie (2), 1904 (2), pastel, Muzeum Okregowe w Toruniu, nr inw. MT/Gr/5477, fot. K. Deczyriski

7. Franciszek Maczynski, The Stained Glass Design for the Oratory of Discalced Carmelite Sisters at Eobzowska Street in Krakéw (2), 1904
(?), pastel, The Regional Museum in Torus, inv.no. MT/Gt/5477, photo by K. Deczyniski

Stryjeriskim®. Wieloboczne witrazowe plakiety z przed-
stawieniami zabytkowych budowli charakterystycznych
dla krajobrazu przedwojennej Polski zaprojektowat za-
pewne sam Maczyniski. Tym swoistym ,,albumem zabyt-
kéw” oddzielit przestrzen klatki schodowej od ciemnego,
waskiego podworka, tzw. studni [il. 10].

Witrazowe miniatury architektoniczne Maczyriskiego
mozna traktowac jako ilustracje jego wlasnych obserwa-
Gji: ,na ostatnim planie ulicy znajduje si¢ zawsze [...] za-
mkniecie fantastyczng linig czy to bokiem kosciota, czy
dachami z sygnaturka na wierzchu [podkredlenie — D.
Cz.-K\], czy tez uciekajaca sko$na linig doméw ulicy po-
przecznej”*. Wirdd jego licznych rysunkéw znajduja sie
perspektywy, migdzy innymi, ulicy $w. Tomasza — ku ko-
$ciofowi $w. Jana, Szpitalnej z bryla kosciota $w. Barbary
i ledwo widocznym zwiericzeniem fasady Dominkanéw,
$w. Marka z kosciotem Reformatéw oraz ulicy Poselskiej
z koputg §. Piotra i Pawta w tle? .

% Czapezynska-Kleszczyriska 2001-2003, jak przyp. 14, kar-
ta: ul. Stefana Batorego 17.

% Maczynski 1908, jak przyp. 4, tabl. 6.

37 Ibidem, tabl. 18, 20, 29, 70.
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Workshop S.G. Zeleriski during the Universal
National Exhibition in Poznan celebrating the
tenth anniversary of Poland’s rebirth.** Perhaps
the sketch portraying St Alexander’s Church, the
Castle Square and the Saski Garden in Warsaw as
well as the St Peter and Paul’s Church in Krakéw
is connected with them [fig. 9].%% A similar idea is
used in the mansion house at Batorego Street in
Krakéw, designed for Caro company in collabo-
ration with Tadeusz Stryjeniski in 1929.° The po-
lygonal stained glass plaques with the pictures of
historic buildings characteristic for the landscape
of pre-WWII Poland were designed probably by
Maczyriski himself. This particular “catalogue of

3 A letter by L. Zeleiska to her son Adam, undated
(late 1928?), private collection.

3 The captions contain information on the depicted
object and the name “Krakowski Zaktad Witrazéw S.G.
Zeletiski” or “Krakowski Zaktad Witrazy i Mozaiki”. On
one of the sketches (depicting St Alexander’s Church) there
is also a note “R.P. 1928”.

¥ Czapczytiska-Kleszezyniska 2001-2003 (ft. 14), card:
17 tefana Batorego Street.



historic buildings” separated the staircase from
the dark, narrow courtyard [fig. 10].

The architectural stained glass miniatures
of Maczynski can be treated as the illustration
of his own observations: “the background of the
street is always [...] closed with a fantastic line,
be it a church wall, or roofs with the bell turret
on top [emphasis mine — D. Cz.-K.], or the van-
ishing oblique line of the houses on the crossing
street”.? His numerous drawings include, among
others, the perspectives of Sw. Tomasza Street
— the view toward St John’s Church, Szpitalna
Street with view of St Barbara’s Church and the
hardly visible top of the Dominican Church, St
Mark’s Church with the Reformed Franciscans
monastery and Poselska Street with the dome of
St Peter and Paul’s in the background.”

Some architectural motifs were for him of
particular interest. He depicted them from vari-
ous angles, as for instance the dome of St Anne’s
Collegiate Church.?® He devoted many studies and
several stained glass designs to St Mary’s Church
and its soaring towers.” Fascinated with the beau-
ty of this parish church he wrote: “Krakéw [...]
St Mary’s tower [...] the pale-green and yellow
wall illuminated through the smoke with the rays
of the setting sun and darkening as the sun was
going down. A wonderful, unique moment”.*°
Towards the end of his life he drew St Mary’s
Church from the window of the Vicarage.”! The
last drawing by this artist showing St Mary’s
towers is the illustration decorating a New Year

greeting card of 27 December 1946.*

3¢ Maczyriski 1908 (ft. 4), tabl. 6.

37 Ibidem, tabl. 18, 20, 29, 70.

3 The stained glass in the outlet store of Adam Piasecki’s
chocolate factory in the house at 33 Rynek Gléwny from
1932, the drawing in: Ze starego Krakowa (ft. 4), tabl. 54,
watercolour from 1933, the deposit of Prof. Jacek Maczyriski
in the Society of Friends of Fine Arts, cf.: footnote 3.

3 The drawings (in pencil, crayon, watercolour and
ink) from the period 1904-1945, the deposit of Prof. Jacek
Maczynski in the Society of Friends of Fine Arts, cf.: foot-
note 3; the drawing in the album Ze starego Krakowa (ft.
4), tabl. 66; a design sketch for a stained glass panel, pri-
vate collection; an undated project, the Regional Museum
In Toruf, inv. no. MT/GR/5457; the stained glass from
¢.1929 in the mansion house at 17 Batorego Street and from
c. 1932 in A. Piasecki outlet store at 33 Rynek Giéwny
in Krakéw.

9 Maczynski 1931 (ft. 4), p. 24.

4 Z. Sroczytiski, Zelen’xfy, Warszawa 1997, p. 138.
In December 1939 the ailing Maczyriski moved into the
parish meeting room.

4 The greetings were sent to his friends Waleria and
Karol Sroczyriski (Waleria was the daughter of Iza and
Stanistaw Gabriel Zeleriski), the card can be reproduced
here thanks to the kind permission of late Mr. Zbigniew
Sroczyniski.

8. Franciszek Maczyniski, Witraz z koputy kosciota $5. Piotra i Pawfa
w Krakowie, 1936, wyk. Krakowski Zaktad Witrazéw S. G. Zelen-
ski, willa d. Rosneréw, ul. Focha w Krakowie, fot. D. Czapczysi-
ska-Kleszczyriska

8. Franciszek Maczynski, The Stained Glass with the Dome of St
Peter and Paul Church in Krakéw, 1936, made by Krakowski
Zaktad Witrazéow [The Krakéw Stained Glass Workshop] S.G.
Zeleniski, the Rosner villa, Focha Street in Krakéw, photo by D.
Czapczyniska-Kleszezyriska

Niektére motywy architektoniczne interesowaly go
szczegdlnie. Przedstawial je w réznych ujeciach, jak na
przyktad kopule kolegiaty $w. Anny®®. Wiele studiéw i kil-
ka projektéw witrazy poswigcil kosciotowi Mariackiemu
i jego strzelistym wiezom?®. Zafascynowany picknem
krakowskiej fary pisal: ,Krakéw [...] wieza Mariacka
[...] mur jasnozielono-zétty poprzez dym naswietlony
zachodzacym stoicem ciemniejacy réwnoczesnie z za-
chodem. Przepyszna, jedyna chwila™®. Pod koniec zycia
rysowat kosciét Mariacki widziany z okna Wikaréwki®'.
Ostatnim znanym mi rysunkiem artysty ukazujacym wie-

3 Witraz w sklepie firmowym fabryki czekolady Adama
Piaseckiego w kamienicy w Rynku Giéwnym 33 z roku 1932; ry-
sunek w: Ze starego Krakowa, jak przyp. 4, tabl. 54, akwarela z 1933
roku, depozyt prof. Jacka Maczyniskiego w TPSE, por. przyp. 3.

3 Rysunki (oféwkiem, kredka, akwarelg i tuszem) z lat 1904—
1945, depozyt prof. Jacka Maczynskiego w TPSP, por. przyp. 3; ry-
sunek w albumie Ze starego Krakowa, jak przyp. 4, tabl. 66; szkic
projektowy witrazu, wl. prywatna; niedatowany projekt, Muzeum
Okregowe w Toruniu, nr inw. MT/GR/5457; witraze z ok. 1929
roku w kamienicy przy ul. Batorego 17 i z ok. 1932 w sklepie fir-
mowym A. Piaseckiego w Rynku Gléwnym 33 w Krakowie.

# Maczynski 1931, jak przyp. 4, s. 24.

4 7. Sroczynski, Zelesiscy, Warszawa 1997, s. 138. W grud-
niu 1939 roku schorowany Maczyriski zamieszkal w parafialnej
sali zebran.
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ze mariackie jest ilustracja zdobiaca kartg z Zyczeniami
noworocznymi z 27 grudnia 1946 roku*.

W rysunkach i projektach Maczynskiego wida¢ wy-
razne upodobanie do rejestrowania formy zwiericzen bu-
dowli i tych krakowskich, i tych podziwianych w czasie
licznych podréiy®.

Wydaje si¢, ze Franciszek Maczyniski sam zapro-
jektowat wszystkie witraze do okien kopulowej kaplicy
zamkowej w Zywcu. Budowla, wzniesiona wedlug pla-
néw opracowanych wspélnie z Tadeuszem Stryjeriskim
w roku 1905 [il. 11], zostata zburzona w czasie oku-
pacji niemieckiej. We wspétczesnym oméwieniu praso-
wym czytamy m.in.: ,Okna nad stallg barwne. Widzimy
w nich herby papiezy, wlasciciela oraz kardynata ks.
Puzyny. [...] W przejsciu do zakrystii witraz przedstawia
widok obecnego kosciota w Zywcu z charakterystyczna
wieza. pozostale okna oszklone sa w otowiu szktem tzw.
$redniowiecznem™. Witraze z herbami zaprojektowat
Franciszek Maczyniski. Trzy herby — kartony witrazowe
do kaplicy zambkowej w Zywcu prezentowal na wystawie
Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pigknych w Krakowie je-
sienig 1910 roku®. W $wietle przedstawionych wcze-
$niej prac z motywem architektonicznym mozliwe jest
przypisanie Maczynskiemu takze witraza z widokiem
zywieckiej fary, z kedrym zwiazany jest prawdopodobnie
projeke znajdujacy si¢ obecnie w Muzeum Okregowym
w Toruniu [il. 12]. Po latach Maczynski powrécit do
Zyweca jako architekt, projektujac w latach 1928-1929
kaplice Habsburgéw przy farze. Arcyksiaze Karol Stefan
zazyczyt sobie wéwczas, by w oknie nad oftarzem umie-
§ci¢ witraz herbowy wykonany ,,w porozumieniu z WP,
arch. Maczyniskim”. Artysta byt tez prawdopodobnie pro-
jektantem witraza ,.z widoczkiem browaru”, przeznaczo-
nego do biura browaru arcyksiazecego w Zywcu .

Jeden z ciekawszych witrazy Maczyriskiego o tematy-
ce architektonicznej powstat w roku 1931%7. Wypetnia on

2 Zyczenia skierowat do zaprzyjaznionej rodziny Walerii
i Karola Sroczynskich (Waleria byta cdrka Izy i Stanistawa Gabriela
Zeletiskich), reprodukcje kartki zawdzigczam $p. p. Zbigniewowi
Sroczytiskiemu.

# Maczyriski 1931, jak przyp. 4, tabl. 2 (wieze Starego Ratusza
i kosciota $w. Katarzyny w Gdansku, rysowane w roku 1900), tabl.
13 (kosci6t Inwalidéw w Paryzu, rysowany w roku 1900); tabl. 43
(koputa katedry we Florencji, rysowana w roku 1927).

“ Kaplica zamkowa w Zyweu, ,Przeglad Techniczny” 44, 1906,
nr 32, s. 380-381.

% Nieustajaca Wystawa Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pigknych
w Krakowie”, pazdziernik-listopad 1910, poz. 109-111.

46 Teczki Zywiec koscidt | Zarzqd Débr Zywieckich, archiwum
zaktadu S.G. Zeleriski (kwerenda przeprowadzona w 1999 roku, przed
nadaniem sygnatur). Warto odnotowa¢, iz Dyrekcja Zarzadu Débr
Zywieckich kierowat brat Franciszka, inz. Mieczystaw Maczyniski, pet-
nigcy w tym czasie takze funkcje prezesa Babiogérskiego Oddziatu
Polskiego Towarzystwa Tatrzariskiego.

4 Archiwum parafii pw. $w. Jana Chrzciciela w Komorowicach,
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9. Franciszek Maczytiski, Projekt medaliondw z widokami za-
bytkdéw, 1928, rysunek tuszem na kalce, Muzeum Okregowe
w Toruniu, nr inw. MT/Gr/5454, fot. B. Swobodziriska

9. Franciszek Maczytiski, The Design of Medallions with the
View of Architectural Monuments, 1928, an ink drawing on

tracing paper, The Regional Museum in Torud, inv. no.

MT/Gr/5454, photo by B. Swobodziriska

Maczyniski’s drawings and designs show a clear
interest in recording the tops of the buildings, both
the Krakéw ones and those he admired during
his numerous travels.*

It seems that Franciszek Maczynski himself
designed all the stained glass for the windows of
the domed castle chapel in Zywiec. The building
based on the plans drawn together with Tadeusz
Stryjeriski in 1905 [fig. 11] was demolished un-
der the German occupation. In a contemporary
press article we can read, among others: “The
windows over the stalls are coloured. Inside them
we can the coats of arms of the Popes, the own-
er and the Cardinal Puzyna. [...] The window
in the passage leading to the sacristy depicts the
view of the present church in Zywiec with its
characteristic tower. The remaining windows are
framed with lead and glazed with the so-called
medieval glass”.* The windows with the coats
of arms were designed by Franciszek Maczyriski.
Three Coats of Arms — The stained glass Cartoon
for the Castle Chapel in Zywiec were presented
by him at the exhibition of the Society of the
Friends of Fine Arts in Krakéw in the autumn
of 1910.% In view of his designs with architectural

# Maczyriski 1931 (ft. 4), tabl. 2 (the towers of the Old
Town Hall and St Catherine’s Church, drawn in 1900), tabl.
13 (Les Invalides in Paris, drawn in 1900); tabl. 43 (The dome
of the Florence cathedral, drawn in 1927).

“ Kaplica zambkowa w Zyweu, in: “Przeglad Techniczny”
44, 1906, no. 32, pp. 380-381.

# “Nieustajaca Wystawa Towarzystwa Przyjaciét Szeuk



10. Franciszek Maczytiski (?), Witraz z wiezq kosciota Paulindw na Jasnej Gorze w Czestochowie, 1929, wyk. Krakowski Zaktad Witra-
26w S. G. Zelefiski, kamienica przy ul. Stefana Batorego w Krakowie, fot. D. Czapczytiska-Kleszezyriska

10. Franciszek Maczynski (?), The Stained Glass Composition with the Tower of the Pauline Fathers at Jasna Géra in Czestochowa, 1929,
made by Krakowski Zaklad Witrazéw [The Krakéw Stained Glass Workshop] S.G. Zelefiski, the mansion block at Stefana Batorego
Street in Krakéw, photo by D. Czapczyniska-Kleszczyriska

motifs presented above it is possible also to attribute
to Maczyniski the stained glass with the view of the
Zywiec parish church, with which the project cur-
rently in the holdings of the Regional Museum in
Torun can be probably associated [fig. 12]. After
many years Maczyniski returned to Zywiec as an
architect, designing in 1928-1929 the Habsburg
chapel at the parish church. The Archduke Karl
Stephan asked then to put in the windows over
the altar the stained glass coat of arms made “in
co-operation with the architect Mr. Maczynski”.
The artist was probably also the designer of the
stained glass “with the view of the brewery” in-
tended for the office of the Archduke’s brewery
in Zywiec.‘¢

One of the more interesting stained glass win-
dows by Maczyniski with architectural motifs was
made in 1931.7 It is placed in the fanlight over

Pigcknych w Krakowie”, October — November 1910, points
109-111.

46 The files Zywiec kosciét i Zarzqd Débr Zywieckich,
the archive of S.G. Zelefiski workshop (query made in 1999
before assigning the catalogue numbers). It is worth not-
ing that the Management Head of the Zywiec Estate was
Franciszek’s brother, engineer Mieczystaw Maczy1iski, who
was also at the same time the chairman of the Babia Géra
Branch of the Polish Tatra Mountain Association.

47 The archive of St John the Baptist parish in

nad$wietle gléwnego wejscia do kosciota w Komorowicach
Krakowskich (obecnie w granicach Bielska-Biatej), kté-
rego kolatorem byl arcyksiaze Karol Stefan®. Artysta
uwiecznit na witrazu stary, drewniany ko$ciét pochodzacy
z XVI wieku, ukazany w surowym krajobrazie bezlist-
nych drzew®. W umownie potraktowanym otoczeniu
budowli daje si¢ rozpoznaé przykoscielny cmentarze [il.
13]. By¢ moze Maczyniski byt tez projektantem pozosta-
tych witrazy $wiatyni, z ktérych czgé¢ zostata zniszczona
podczas dziatait wojennych w 1945 roku.

Liber memorabilium penes Ecclesiam parochialem in Komorowice, k.
145; A. Zeleiski, Whkaz robdt witrazowych od 1. IX 1929, tkps, wia-
sno$¢ prywatna; fotografia Adama Zelefiskiego, przed 1939, Muzeum
Narodowe w Krakowie, nr inw. Dziat Fotografii, Zbiér A. Zeletiskiego,
poz. 180; J. Polak, Szkice z dziejow parafii komorowickiej 1772—1992,
w: Pigésetlecie rzymskokatolickiej parafii Bielsko-Biata Komorowice,
Bielsko-Biata 1993, s. 49. Widoczny na omawianym tu witrazu ko-
$cidt zostal w latach 1947-1949 przeniesiony do skansenu na Woli
Justowskiej w Krakowie, sptonat w 2002 roku.

4 Koscidt zostal wybudowany w latach 1921-1930 wedtug
projektu Emanuela Rosta z 1907 roku, Polak 1993, jak przyp. 47,
s. 37, 45-49.

# W depozycie prof. Jacka Maczyniskiego (por. przyp. 3) znajduje
si¢ niedatowany rysunek wiezy komorowickiego kosciota. By¢ moze po-
wstat w czasie, gdy Franciszek Maczyniski podjat si¢ wykonania, w 1921
roku, nowego projektu murowanej $wiatyni, przewidujacego zachowanie
wiezy starego, drewnianego kosciota — Liber memorabilium, jak przyp.

47, k. 125; Polak 1993, jak przyp. 47, s. 45.
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Duzy zespdt witrazy zaprojektowat Franciszek Maczyriski
do kruzgankéw gotyckiego klasztoru Franciszkanéw
w Krakowie, ktérego restauracj¢ przejal po Janie Sas-
Zubrzyckim w 1908 roku™. Maczyniski podjat si¢ wyko-
nania ,odmiennych rysunkéw i to oryginalnych do szes-
nastu [...] okien na kruzgankach”, z zastosowaniem szkiet
0 ograniczonej gamie barwnej, ktérymi miat operowa¢ tak,
by calo$¢ wypadla jak barwna mozaika™'. Zaprojektowat
oszklenia otowiowe ze szkiel o wyraziscie zréznicowanej fak-
turze i rysunku podkreslonym mocna, graficzn linig ofowia-
nych spojent. W dwéch ramionach kruzgankéw zastosowat
szkta w jasnych kolorach [il. 14], z wyjatkiem jednego okna,
do ktérego wybrat barwy jaskrawe, co wywotalo istng bu-
rz¢ konserwatorska, ktérej echa dotarly az do Wiednia. Jej
efektem sg najciekawsze oszklenia w zachodnim ramieniu
kruzgankéw, utrzymane w tonacji bialej [szklo bezbarw-
ne] i czarnej [otéw]. Wedle stéw Swezesnego gwardiana,
»2 powodu ustawicznego wrzasku o kolorowe oszklenia

>0 D. Czapczyniska-Kleszczyniska, O witrazach z korica XIX wie-
ku w dwich gotyckich kosciotach w Krakowie, w: Witraze w obiektach
zabytkowych. Migdzy konserwacjq a sziukq wspdtezesng, Malbork 2009,
s. 151-154; eadem, Karty ewidencyjne szesnastu witrazy w kruzgan-
kach, mps 2009, archiwum Urzgdu Wojewddzkiego Konserwatora
Zabytkéw w Krakowie.

>t Alojzy Karwacki, Pamigtnik, odpis, mps, archiwum klasz-
toru Franciszkanéw w Krakowie, k. 232.
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11. Tadeusz Stryjeriski, Franciszek
Maczynski, Kaplica zamkowa w Zyw-
cu, fot. wg; ,,Przeglad Techniczny” 44,
1906, nr 32, tabl. XLIV/

11. Tadeusz Stryjeriski, Franciszek
Maczytiski, The Castle Chapel in
Zywiec, photo after: “Przeglad Tech-
niczny” 44, 1906, no. 32, tabl. XLIV

the main entrance to the church in Komorowice
Krakowskie (currently merged with Bielsko-Biata),
whose patron was the Archduke Karl Stephan.*
The artist depicted in the windows the old 16*-
century wooden church in the stark landscape
with bare trees.”” The vicinity of the building is
portrayed rather symbolically, but the churchyard
is recognizable [fig. 13]. Perhaps Maczynski was

Komorowice, Liber memorabilium penes Ecclesiam parochi-
alem in Komorowice, card 145; A. Zeletiski, Wykaz robér
witrazowych od 1. IX 1929, MS, private collection; a photo-
graph by Adam Zeleriski, before 1939, the National Museum
in Krakéw, inv. no. the Photography Department, the collec-
tion of A. Zeleniski, pos. 180; J. Polak, Szkice z dziejow parafii
komorowickiej 17721992, in: Pigésetlecie rzymskokatolick-
iej parafii Bielsko-Biata Komorowice, Bielsko-Biata 1993, p.
49. The church shown in this stained glass was moved in
1947-1949 to an open-air museum at Wola Justowska in
Krakéw, it burned down in 2002.

% The church was built in 1921-1930 according to
the design of Emanuel Rost of 1907 — Polak 1993 (ft. 47),
pp- 37, 45-49.

¥ In the deposit of Prof. Jacek Maczyriski (cf. footnote 3) is
an undated drawing of the church tower in Komorowice. Perhaps
it was made at the time when in 1921 Franciszek Maczyniski
undertook to design a new brick church, including preserving
the tower of the old wooden church — Liber memorabilium (ft.

47), card 125; Polak 1993 (ft. 47), p. 45.
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12. Franciszek Maczynski, Projekt witrazu do kaplicy zam-
kowej w Z)/wru, 1905, pastel, Muzeum Okregowe w Toru-
niu, nr inw. MT/Gr/5482, fot. B. Swobodziiska

12. Franciszek Maczynski, The Stained Glass Design for the
Window in the Castle Chapel in Zywiec, 1905, pastel, The
Regional Museum in Torud, inv. no. MT/Gr/5482, photo
by B. Swobodziriska

also the designer of the remaining stained glass
windows in the church, which were partly de-
stroyed during the war in 1945.

*

Franciszek Maczyriski designed a large group
of stained glass windows for the cloisters of the
Franciscan Friary in Krakéw, whose restoration was
taken over by him from Jan Sas-Zubrzycki in 1908.°
Maczyniski undertook to make “different and original
drawings for the sixteen [...] windows in the clois-
ters”, using glass within the limited range of colours
in such a way that “on the whole it should look like
a colourful mosaic”>' He designed the lead glazing
made of glass with clearly varying texture and the

0 D. Czapczytiska-Kleszezyniska, O witrazach z korica
XIX wieku w dwdch gotyckich kosciolach w Krakowie, in:
Witraze w obicktach zabytkowych. Migdzy konserwacjq a sziukq
wspdtezesng, Malbork 2009, pp. 151-154; eadem, the cata-
logue cards of sixteen stained glass panels in the cloisters, MS
2009, the archive of the Regional Office for the Conservation
of Historical Buildings in Krakéw.

ot Alojzy Karwacki, Pamigmik, transcript, MS, the archive
of the Franciscan Friary in Krakéw, card 232.

okien na pierwszej i drugiej linii kruzganku, na trzeciej li-
nii dalo si¢ biate z szybek karbowanych, czyli nieprzejrzy-
stych, ale kazde okno w innym deseniu™?. Szkice oszklenia
u OO. Franciszkandw eksponowat Maczyriski na wystawie
w Towarzystwie Przyjaciét Sztuk Pigknych w maju 1910
roku®. Wprowadzenie przez Maczyniskiego do kruzgankéw
witrazy wlasnego projektu Rafat Solewski uznaje za ,,mo-
dernistyczna, czy wrecz awangardowa manifestacje”™.

W dwdch oknach zespotu franciszkariskiego artysta od-
dat swoisty hold przeszlosci, wprawiajac w jedno z nich sie-
demnastowieczny, witrazowy — medalion ze $w. Eligiuszem,
w drugie za$ litery i cyfry wyjete z poprzedniego oszklenia,
upamigtniajace czas jego wykonania (1778) i fundatora (ks.
Pawta Zembrzuskiego). W jeszcze innym umiescit witraz
z bt. Salomeg wykonany w roku 1898 wedlug projektu
Wiadystawa Rossowskiego i wyjety z okna w prezbiterium
w zwiazku z realizacja w 1908 roku kartonu Stanistawa
Wyspiariskiego.

Inny charakter mialy witraze, keére Maczyniski wprowa-
dzit w roku 1912 do okien nawy kosciota Jezuitéw przy ul.
Kopernika w Krakowie. Mialy one odpowiednio dopetni¢
atmosfere wnetrza projektowanej przezeri $wiatyni. Projekty
witrazy opracowywato kilku autoréw, poza Maczyriskim —
Jan Bukowski i Jan Watach®. Witraze w okulusach o$wie-
tlajacych wngtrze nawy, zniszczone w 1945 roku, znane sg
tylko z opisu: , W nawie gléwnej okragle okna zasnute zo-
staly przez architektg Maczyriskiego przy budowie koscio-
fa witrazami z szeregiem wazonéw z kwiatami, owocami
i motywem serca, utrzymane w bardzo czystych, radosnych
barwach, thumionych drugiem katedralnem szktem, o lek-
ko zielonkawej patynie, co wywoluje tajemnicze nastrojowe
wrazenie™°. Ten sam temat — wazony wypelnione kwiatami
i owocami w réznych wariantach, ale juz bez symbolicznego
akeentu religijnego — wykorzystywat Maczynski, jak sig wy-

daje, w witrazach przeznaczonych do wnetrz $wieckich™.

*

>2 Ibidem, k. 235. Zamitowanie Maczyniskiego do szkiet faktu-
rowych odnajdujemy i w pézniejszych (z lat 30. XX w.) projektach
geometrycznych oszkleri do budynkéw $wieckich, migdzy innymi
w Syndykacie Hut i Banku Gospodarstwa Krajowego w Katowicach,
w willi Rosneréw przy ul. Focha w Krakowie.

5 Nieustajaca Wystawa Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pigknych
w Krakowie”, maj 1910, poz. 170.

> Solewski 1996, jak przyp. 2, s. 124.

5 Kontkowski 1994, jak przyp. 2, s. 89.

¢ D’Abancourt de Franqueville 1932, jak przyp. 7.

%7 Odnajdujemy je migdzy innymi w szkicach wykonanych ok. 1928
roku (archiwum S.G. Zeleriski, sygn. R 618 sygn. i R 1069), w witrazu
w nad$wietlu wejécia do domu Adama Piaseckiego przy ul. Dlugiej 53
w Krakowie (ok. 1937), w oszkleniu drzwi do matego pawilonu zakladu
na Targach Wschodnich we Lwowie z 1922 roku (Biblioteka Jagielloriska,
sygn. Rkp, BJ Przyb. 183/63, Ksiggn wycinkéw dotyczqcych Krakowskiego
Zaktadu Witrazy S. G. Zeleriskiego. Materiat prasowy z lat 1902-1948, k. G4v.

Za zwrécenie uwagi na to zrédto dzickuje p. Tomaszowi Szybistemu).
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13. Franciszek Maczy1iski, Stary kosciét w Komorowicach Krakowskich, 1930, wyk. Krakowski Zaktad Witrazow S. G. Zeleniski, witraz
w nad$wietlu wejscia do obecnego kosciola w Komorowicach Krakowskich (dzi$ Bielsko-Biata), fot. D. Czapczyniska-Kleszezyniska

13. Franciszek Maczynski, The Old Church in Komorowice Krakowskie, 1930, made by Krakowski Zaklad Witrazéw [The Krakéw
Stained Glass Workshop] S.G. Zeletiski, the stained glass fanlight over the entrance to the present church in Komorowice Krakowsk-

ie (today Bielsko-Biata), photo by D. Czapczyniska-Kleszczyriska

Na licie tematéw witrazy Maczyniskiego przezna-
czonych do wngtrz sakralnych znajduja si¢ réwniez,
znacznie mniej liczne, przedstawienia figuralne — wszyst-
kie z lat trzydziestych XX wieku. Sa one zdecydowanie
mniej interesujace od jego projektéw z motywami ar-
chitektonicznymi. Reprezentatywny przyktad tej grupy
stanowig witraze w barokowym kosciele Karmelitow
na Piasku w Krakowie (w dwoch oknach nawy naj-
blizszych chérowi muzycznemu)®® i w kosciele p.w. $w.
Bartlomieja w podkrakowskich Mogilanach™. Sposéb
oszklenia okien w krakowskiej $wiatyni jest charakte-
rystyczny dla prac Maczyniskiego. W duza plaszczyzne
neutralnego oszklenia olowiowego wprowadzil barwne

% Zeletiski, jak przyp. 48; Karty ewidencyjne witrazy ,,S§. Jan
Corsini i Jan Soreth” oraz ,S§. Bernold i Jan od Krzyza” w koscie-
le Karmelitéw trzewiczkowych na Piasku, mps 2010, archiwum
Wojewé6dzkiego Konserwatora Zabytkéw w Krakowie

% Zeletiski, jak przyp. 47; Karty ewidencyjne witrazy ,S¢. Piotr
i Pawel” oraz ,Swicta Rodzina” w kosciele parafialnym p.w. $w.
Bartlomieja w Mogilanach, mps 2010, archiwum Wojewdédzkiego
Konserwatora Zabytkéw w Krakowie. Mogilafiski kosciét znacznie
ucierpiat w czasie walk we wrzesniu 1939 roku. Z oryginalnych
witrazy zachowaly si¢ — bardzo uszkodzone — jedynie dwa, kt6-
re dopiero na przetomie lat pigédziesiatych i szesédziesiatych XX
wieku poddano renowacji; trudno jednoznacznie oceni¢ stopien
zachowania oryginatu. Na fotografii Adama Zelefiskiego wykona-
nej przed 1939 widoczny tylko jest fragment witraza ze $§. Piotrem
i Pawltem, Muzeum Narodowe w Krakowie, Dziat Fotografii, nr
inw. MNK-XX-Z7-181
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outlines emphasized with the strong graphic line of
lead frames. In two branches of the cloisters he used
light-coloured glass [fig. 14], with the exception of
one window, for which he chose vivid colours; it
caused a real storm among conservationists whose
echoes reached as far as Vienna. Its result are the most
interesting glazings in the western cloister in white
(colourless glass) and black (lead) tones. According
to the then Guardian, “because of the constant cla-
mour about the coloured windows glass in the first
and second line of the cloister, the third line received
glazing made of corrugated glass, that is opaque, but
each windows had a different pattern”.>* The Sketches
of the Glazing at the Franciscans Friary were exhibit-
ed by Maczyniski at the exhibition in the Society of
the Friends of Fine Arts in May 1910.” Maczyriski’s
introducing his own stained glass designs into the
cloisters is considered by Rafat Solewski a “modern-

. . f s » 54
1St, Oor even avant—guarde manifestation .

>2 Tbidem, card 235. Maczyriski’s love for textured
glass can be seen also in the later geometric designs (from
the 1930s) of glazing for secular buildings, among others
in Syndykat Hut (the Steel Works Syndicate) and Bank
Gospodarstwa Krajowego (the National Economic Bank) in
Katowice, in the Rosner villa at Focha Street in Krakéw

%3 “Nieustajaca Wystawa Towarzystwa Przyjaciét Sztuk
Pigknych w Krakowie”, May 1910, pos. 170.

> Solewski 1996 (ft. 2), p. 124.



In two windows of the Franciscan complex the
artist paid homage to the past by mounting in one
of them a 17®-century stained glass medallion with
St Eligius, and in the other letters and numbers taken
out from the previous glazing, commemorating the
time of its execution (1778) and its founder (Fr. Pawel
Zembrzuski). In another windows he put a stained
glass with the Blessed Salomea made in 1898 accord-
ing to Wiadystaw Rossowski design and taken out
from the presbitery window in 1908 to make room
for the design of Stanistaw Wyspiariski.

*

The stained glass windows put by Maczyriski
in the windows of the nave of the Jesuit Church at
Kopernika Street in Krakéw had a different char-
acter. They were to complement appropriately the
atmosphere of the church designed by him. The
stained glass was designed by other authors apart
from Maczynski, that is Jan Bukowski and Jan
Watach.” The stained glass in the oculi illuminat-
ing the nave interior, destroyed in 1945, is known
only by description: “In the main nave the round
windows were filled by the architect Maczyniski
during construction of the church with stained
glass depicting a row of vases with flowers, fruit
and heart motifs, in very clear, cheerful colours,
which are however subdued with cathedral glaz-
ing with greenish patina in other windows, cre-
ating a mysterious and romantic impression”.>®
The same motif — the vases filled with flowers
and fruits in varying shapes, but without the sym-
bolic religious accent — was apparently used by
Maczy1iski also in the stained glass intended for
secular interiors.”

Among the themes used by Maczynski for
decorating the sacred interiors are also, much
less numerous, figurative scenes — all from the
1930s. They are certainly less interesting than his
designs with architectural motifs. A typical ex-
ample of this group is the stained glass windows

> Kontkowski 1994 (ft. 2), p. 89.

56 D’Abancourt de Franqueville 1932 (ft. 7).

57 They can be found, among others, in the sketches made
around 1928 (the archive of S.G. Zeleniski, cat. no. R 618 and
R 1069), in the stained glass fanlight over the entrance to Adam
Piasecki house at 53 Dtuga Street in Krakéw (c. 1937), in the
door glazing of a small workshop pavilion at the Eastern Fair
in Lviv from 1922 (The Jagiellonian Library, cat. no. Rkp, BJ
Przyb. 183/63, Ksigga wycinkdw dotyczacych Krakowskiego Zatkladu
Witrazy S. G. Zeleriskiego. Material prasowy z lat 1902—1948,
card 64v. I would like to thank Mr. Tomasz Szybisty for point-
ing out this source to me).

14. Franciszek Maczyriski, Witraz geometryczny, 1908, wyk. Wa-
claw Pieniazek, klasztor Franciszkanéw w Krakowie, potudniowe
ramie kruzgankéw, fot. D. Czapczyriska-Kleszczyniska

14. Franciszek Maczynski, A Geometrical Stained Glass Panel, 1908,
made by Wactaw Pieniazek, the Franciscan Friary in Krakéw, the

southern cloisters, photo by D. Czapczyriska-Kleszczyriska

medaliony witrazowe z popiersiami $wigtych zakonu kar-
melitaiiskiego oraz herbem Krakowa i godtem zgroma-
dzenia, nadajac im wyrazne cechy stylu dekoracyjnego
[il. 15]. W monumentalnych kompozycjach w mogi-
lanskim kosciele tradycyjna, catopostaciowa kompozycje
figuralng o zdecydowanej kolorystyce umiescit na bez-
barwnym tle uj¢tym przez silnie przestylizowane drze-
wa [il. 16]. W dniu konsekracji kosciota w Mogilanach,
rozbudowanego wedlug projektu Maczyriskiego, prasa
donosita: ,Nowa czes¢ kosciota utrzymana w stylu od-
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15. Franciszek Maczyniski, Wi-
traz medalionowy ze 5. Andrze-
jem Corsinim i Janem Sorethem,
1930, wyk. Krakowski Zaktad
Witrazéw S.G. Zeleriski, kosciét
Karmelitow — Trzewiczkowych
na Piasku w Krakowie, fot. D.
Czapczyriska-Kleszczyriska
k. 15. Franciszek Maczynski, The
Stained Glass Medallion with
the Saints Andrew Corsini and
John Soreth, 1930, made by
Krakowski Zaktad Witrazéw
[The Krakéw Stained Glass
Workshop] S.G. Zeletiski, the
Calced Carmelite Church at
Piasek in Krakéw, photo by D.
Czapczyniska-Kleszezyniska

L)

rodzenia robi imponujace wrazenie. Poteguja efeke prze-
pickne witraze zaprojektowane przez arch. p. Franciszka
Maczytiskiego, a wykonane w firmie witrazow Zeletiskiej
w Krakowie™.

Projektowanie witrazy bylo nie tylko pasja Franciszka
Maczyniskiego, ale i trudem wieloletniej pracy na stanowisku
kierownika artystycznego Krakowskiego Zaktadu Witrazéw
S. G. Zeletiski. Funkgje te petnit od roku 1921, czyli od
chwili, gdy pod zarzadem Izy Zeletiskiej firma zaczela si¢ dy-
namicznie rozwijac®’. Maczyriski, zwany familiarnie ,Maka’,
darzyt whadcicielke zakladu wielka sympatia i podziwiat jej
prace. Ofiarowat jej niejeden szkic czy obraz, migdzy in-
nymi Anemony w wazonie, motyw wielokrotnie powiela-
ny w szkle®. Dzickujac za otrzymana od Zeleriskiej lampe
witrazowa napisal: ,,Bedzie dla mnie prezentem, pamiatka
i wspomnieniem. Tak serdecznie zawsze mysle o Pani i Jej

& Poswigcenie nowego kosciota, ,,Czas” 83, nr 289 (17 XII
1930), s. 3.

' D. Czapczynska-Kleszczyniska, ,Dzielna niewiasta”. Iza
z Madeyskich Zeleiska (1878—1956), w: Zeby wiedzieé. Studia de-
dykowane Helenie Matkiewiczéwnie, Krakéw 2008, s. 339.

2 Sroczytiski 1997, jak przyp. 41, s. 137—138 oraz informa-
cje uzyskane od autora podeczas licznych rozméw.
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in the baroque Carmelite Church at Piasek in
Krakéw (in the two windows in the nave closest
to the choir)’® and in St Bartholomew’s Church
in Mogilany near Krakéw.”> The way the win-
dows in the Krakéw church are glazed is char-
acteristic for Maczynski’s work. On a big plane
of neutral lead glass he placed coloured stained
glass medallions with the busts of the Carmelite
saints, Krakéw coat of arms and the emblem of

58 Zeleriski (ft. 48); the record cards of the stained
glass windows “Saint John Corsini and John Soreth” and
“Saint Bernold and John of the Cross” in the Church of
Calced Carmelites at Piasek, MS 2010, the archive of the
Regional Office for the Conservation of Historical Buildings
in Krakéw.

59 Zeledski (ft. 47); the record cards “Saint Peter and
Paul” and “The Holy Family” in St Bartholomew’s Parish
Church in Mogilany, MS 2010, the archive of the Regional
Office for the Conservation of Historical Buildings in Krakéw.
The church in Mogilany suffered considerably during the
fighting in September 1939. Among the original windows,
only two are extant, albeit badly damaged, which were not
renovated until the early 1960s; the preservation of the orig-
inal is difficult to estimate. In the photograph by Adam
Zeleniski made before 1939 only a fragment of the stained
glass with St Peter and Paul is visible, The National Museum
in Krakéw, the Photography Department, inv. no. MNK-
XX-Z7-181



the order, giving them a distinct decorative fla-
vour [fig. 15]. In the monumental compositions
in the Mogilany church he placed a traditional
full-length bright-coloured figurative composition
against the colourless background framed with
highly stylized trees [fig. 16]. On the day when
the church in Mogilany, extended according to
Maczyniski’s project, was consecrated, the press
wrote: “The new part of the church built in the
Renaissance style makes a forceful impression.
The effect is increased by wonderful stained glass
windows designed by the architect Mr. Franciszek
Maczyriski, and made in the stained glass firm of
Mrs Zelefiska in Krakéw”.®

Designing stained glass was not only Franciszek
Maczyniski’s passion, but also a hard work of many
years as the Art Director of Krakowski Zaktad
Witrazéw S.G. Zelenski. He had been holding
this post since 1921, that is from the moment
when under the management of Iza Zeleniska
the company started to develop dynamically.®!
Maczyniski, who went by his familiar nickname
“Maka”, liked the workshop owner enormously
and admired her work. He presented her with
numerous sketches and pictures, among them
Anemones in a Vase, the motif repeated often in
his glass designs.®> Thanking Zelefiska for a stained
glass lamp he received from her, he wrote: “It
will be for me a gift, a keepsake and a memory.
I think with great fondness about you and your
strenuous work at the Workshop”.%> Iza Zeleriska
highly valued her collaboration with the artist.
She even claimed: “I consider the architect Mr
Maczynski, the Art Director of the workshop, to
be its saviour, I don’t see among recognized art-
ists a man who would and could have devoted
so much time and attention to the workshop, as
well as so many sketches, though very cursorily
composed and drawn, but in such an incredi-
bly short time, he procured us so much work as
an architect, acquaintance and friend of various
people. [...] What's more, I don’t know whether

0 Poswigcenie nowego kosciota, in: “Czas” 83, no. 289
(17 Dec 1930), p. 3.

' D. Czapezynska-Kleszezytiska, ,, Dzielna niewiasta”. Iza
z Madeyskich Zeleriska (1878-1956), in: Zeby wiedziec. Studia
dedykowane Helenie Matkiewiczdwnie, Krakéw 2008, p. 339.

2 Sroczyriski 1997 (ft. 41), pp. 137-138 and the
information received from the author during numerous
conversations.

& A letter from Franciszek Maczytiski to Iza Zeleiska
of 9 July 1921, quoted after: Czapczyriska-Kleszczytiska 2008
(ft. 60), p. 344. Maczyniski himself also designed lampshades,
cf. Ksigga wycinkéw (ft. 56), card 68.
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16. Franciszek Maczynski, Witraz ze . Piotrem i Pawlem, 1930,
wyk. Krakowski Zaktad Witrazéw S. G. Zeletiski, kodciét éw. Bar-
ttomieja w Mogilanach, fot. D. Czapczyriska-Kleszczyriska

16. Franciszek Maczynski, The Stained Glass Panel with the Saints
Peter and Paul, 1930, made by Krakowski Zaklad Witrazéw [The
Krakéw Stained Glass Workshop] S.G. Zeleriski, St Bartholomew
Church in Mogilany, photo by D. Czapczyniska-Kleszczyriska

dzielnej pracy w Zakladzie’®. Iza Zeleriska bardzo cenita
sobie wspétpracg z artysta. Stwierdzita nawet: ,,Pana Arch.
Maczyniskiego jako artystycznego kierownika w zakfadzie
uwazam wprost za osobg opatrznosciowa, nie widz¢ migdzy
znanymi artystami czlowieka, ke6ryby cheial i mégt dawaé
zakladowi stosunkowo tak duzo czasu i mysli, tyle, wpraw-
dzie bardzo pobieznie skomponowanych i wyrysowanych
szkicow, ale w tak niestychanie krétkim czasie, tyle dostar-
czat rob6t jako architeke, znajomy i przyjaciel roznych ludzi.
[...] W dodatku nie wiem czy kto inny méglby i chciat za
tak mate wynagrodzenie pracowa¢ dla zaktadu i czy mégt-
by tak dlugo i nieregularnie to wynagrodzenie pobiera¢
i na nie czekad”®.

6 List Franciszka Maczyfiskiego do lzy Zeletiskiej z 9 VII 1921,
cyt. za: Czapczyniska-Kleszezyriska 2008, jak przyp. 60, s. 344. Sam
Maczyriski réwniez projektowal klosze lamp — por. Ksigga wycinkdw,
jak przyp. 56, k. 68.

¢ List Izy Zelenskiej do Karola Sroczyniskiego [zigcia] z 13 X
1927, wlasno$¢ prywatna.
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17. Franciszek Maczynski, Pawilon Krakowskiego Zaktadn Witrazéw
S.G. Zelerski, 1929, Poznati, Powszechna Wystawa Krajowa, fot. wg:
»Rzeczy Pickne” 8, 1929, nr 10-11-12 (tabl. bez oznaczenia)

17. Franciszek Maczynski, The Pavilion of the Krakéw Stained Glass
Waorkshop S.G. Zeleriski, 1929, Poznari, The Universal National Ex-
hibition, photo after: “Rzeczy Pickne” 8, 1929, no. 10~11-12 (tabl.
unmarked)

Franciszek Maczynski byt takze autorem pawilo-
néw wystawowych Krakowskiego Zaktadu Witrazéw.
Na Targi Wschodnie we Lwowie zaprojektowal dwa
niewielkie pawilony, pierwszy w 1922 roku w formie
wiejskiej kapliczki, nastgpny, cztery lata pdzniej, w sty-
lu zmodernizowanego baroku®. Na wspomniang juz
Powszechna Wystawe Krajowa w Poznaniu zapropono-
wal natomiast efektowny, nowoczesny pawilon wiezo-
wy o konstrukgji zelaznej wypetnionej szktem [il. 17].
Anna Sieradzka dostrzega w nim refleks wiezowych bram
Pierre’a Patout z Wystawy Sztuki Dekoracyjnej, ktéra
odbyta si¢ cztery lata wezesniej w Paryzu®. Wedle opi-
su Izy Zelenskiej byt to pawilon ,zelazny, caty zaszklo-
ny, grajacy kolorami tak w dzien jak i w nocy, po 4 ro-

¢ Plany obu pawilonéw, archiwum zaktadu S.G. Zeletiski
(kwerenda przeprowadzona w1999 roku, przed nadaniem sygna-
tur); Ksigga wycinkdw, jak przyp. 56, k. 58, 63v., 68.

% P Cabanne, uzupelnienia A. Sieradzka, Encyklopedia sztuki
art déco, Warszawa 2002, s. 208.
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anybody else could and would have worked for
the workshop for such a small salary and whether
he would have received his salary so irregularly
and have waited for it so long”.*

Franciszek Maczyriski was also the author of
the Krakéw Stained Glass Workshop exhibition
pavilions. For the Eastern Fair in Lviv he de-
signed two small pavilions, the first one in 1922
in shape of a roadside shrine, the other four years
later in style of modernized baroque.® For the
already mentioned Universal National Exhibition
in Poznan he designed a spectacular, modern tow-
er pavilion, a structure made of iron filled in
with glass [fig. 17]. Anna Sieradzka noticed in
it the echoes of the tower gates by Pierre Patout
from the Decorative Arts Exhibition, which took
place four years earlier in Paris.*® According to Iza
Zeletiska description it was a pavilion “made of
iron, all covered with glass, flickering with col-
our both by day and night, in the four corners
tall posts glazed and lit and on them lamps as
big as flames. The project is very pretty”.”” This
project has been acquired recently by the Regional
Museum in Torun® (il. 18). Great openings in-
side pointed arches, extending between the cor-
ner posts, were filled with stained glass.”” At the
front was placed stained glass St Michael by Zofia
Lesniakéwna,”® and under it a single glass door
with the geometric lead ornament, with the com-
pany’s full name incorporated into it and the in-

4 A letter from Iza Zeleriska to Karol Sroczyniski (her
son-in-law) of 13 Oct 1927, private collection.

% The plans of both pavilions, the archive of S.G.
Zeletiski Workshop (the query made in 1999, before as-
signing the catalogue numbers); Ksigga wycinkéw (ft. 56),
card. 58, 63v., 68.

% P. Cabanne, supplemented by A. Sieradzka,
Encyklopedia sztuki art déco, Warszawa 2002, p. 208.

& A letter from 1. Zeleiska to her son Adam of 28
Nov 1928, private collection.

% The Regional Museum in Torun, inv. no. MT/
Gr/8496/1-6. I would like to thank Ms. Agata Rissmann,
the custodian, for her information about the folder with six
cartoons of the project, recently acquired by the Museum.

0 J. Olejnik, Pigkno zaklgte w szkle, in: ,Stowo
Powszechne” 25, 1971, no. 109; J. Skrabski, Koscioly Grybowa.
Monografia historyczno-artystyczna, Krakéw 2010, p. 148;
A. Kostrzyniska-Mitosz, Sztuka w rzemiosle na Powszechnej
Wystawie Krajowej w Poznaniu, in: “Biuletyn Historii Sztuki”
71, 2009, no. 4, p. 559 (the author gives just the surname
of the designer of the pavilion, without his first name);
a photograph of the pavilion also in: A. Szczerski, Pytania
o sztukg dla I Rzeczypospolitej. Powszechna Wystawa Krajowa
w Poznaniu w 1929 roku, in: “Alma Mater”, 2003, no. 49,
p. 19; Cabanne, Sieradzka 2002 (ft. 65), p. 204. Adam
Zeletiski collected assiduously newspaper clippings with
the articles and photographs of the pavilion, cf.: Ksigga wy-
cinkéw (ft. 56), k. 91-101.

70 Skrabski 2010 (ft. 67); “Rzeczy Pigkne” 8, 1929,
no. 4-6 (a photograph of the stained glass).
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18. Franciszek Maczynski, Projekr pawilonu S. G. Zeletiski,
1929, akwarela, Muzeum Okregowe w Toruniu, nr inw.
MT/Gr/8496/1, fot. K. Deczynski

18. Franciszek Maczynski, The Project of the Pavilion for
S.G. Zelenski, 1929, watercolours, The Regional Museum
in Torun, inv. no. MT/Gr/8496/1, photo by K. Deczy1iski

formation sign “ENTRANCE”. On the posts at
the entrance was the inscription: “DESIGNED
BY THE ARCHITECT FR. MACZYNSKI”,
through which Adam Zelesski paid tribute to
the author.”" In the exit door filled with geo-
metric art deco lead glass Maczynski put small
plaques, characteristic for his designs, with the
coats of arms of Krakéw, Poznad and Warsaw;
the single door contained another inscription of
the company’s full name and the sign “EXIT”.7*
In the remaining openings were placed stained
glass panels 7he Seraphic Christ based on a cartoon
by Stanistaw Wyspianiski’® and St Joseph by Jan

7' A letter from A. Zeleniski to his mother of 16 August
1929, private collection.

72 A sketch in the file Mgczyriski, S.G. Zelediski ar-
chive (the query made in 1999, before assigning the cata-
logue numbers).

3 H. Pyka, Witraz ,, Ukrzyzowany na skrzydlach Serafina”
Stanistawa Wyspiarskiego w kaplicy Kurii Metropolitalnej
w Katowicach, in: Witraze na Skg&ku, ed. T. Dudek-Bujarska,
Katowice 2002, pp. 67-74; W. Batus, Sztuka sakralna

gach wysokie stupy zaszklone i o$wietlone a na nich duze
jak ptomienie lampy. Projekt jest bardzo tadny”?. Ow
projekt od niedawna znajduje si¢ w zbiorach Muzeum
Okregowego w Toruniu® [il. 18]. Wielkie ostrotukowe
otwory, rozpigte miedzy naroznymi stupami, byly wypel-
nione witrazami®. Od frontu umieszczono witraz Swigty
Michat Zofii Lesniakéwny”®, pod nim jednoskrzydtowe
szklane drzwi o geometrycznym rysunku otowiowym,
z wkomponowana weri petna nazwa firmy oraz napi-
sem informacyjnym , WEJSCIE”. Na stupach przy wej-
$ciu znajdowat si¢ napis: ,PROJEKTOWAL ARCH. FR.
MACZYNSKI”, kt6rym Adam Zeletski uhonorowat
autora”’. W otworze wyjéciowym wypetnionym geome-
trycznym oszkleniem ofowiowym w stylu art déco, umie-
$cit Maczyniski charakterystyczne dla jego projektéw, nie-
wielkie plakiety witrazowe z herbami Krakowa, Poznania,
Warszawy; na jednoskrzydtowych drzwiach powtérzo-
no petna nazwe firmy oraz dano napis , WYJSCIE™,
W pozostatych otworach znajdowaly si¢ witraze Chrystus
Seraficki wedtug kartonu Stanistawa Wyspianiskiego oraz
Swigty Jézef Jana Bukowskiego, wykonany do kosciota
w Grybowie™. Pawilon byt licznie odwiedzany i budzit
powszechny podziw. Wedle stéw autora folderu reklamo-
wego: , Kilkadziesiat czasopism krajowych i zagranicznych
[...] umiescito fotografie pawilonu i witrazéw [...] oraz
poswiccito artykuly specjalnie opisaniu pawilonu i dzia-

falnosci Zaktadu Zeleﬁskiego”75.

67 List I. Zeleriskiej do syna Adama z 28 XI 1928, wlasnos¢
prywatna.

% Muzeum Okregowe w Toruniu, nr inw. MT/Gr/8496/1-6.
Drzigkuje p. kustosz Agacie Rissmann za informacjg o teczce z sze$cioma
planszami projektu, niedawno pozyskanej do zbioréw Muzeum.

©J. Olejnik, Pigkno zaklgte w szkle, ,Stowo Powszechne” 25, 1971,
nr 109; J. Skrabski, Koscioly Grybowa. Monografia historyczno-artystycz-
na, Krakéw 2010, s. 148; A. Kostrzyriska-Milosz, Sztuka w rzemiosle na
Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu, ,Biuletyn Historii Sztuki”
71,2009, nr 4, s. 559 (Autorka podaje nazwisko projektanta pawilonu,
bez imienia); fotografia pawilonu takze w: A. Szczerski, Pytania o sztuke
dla II Rzeczypospolitej. Powszechna Wystawa Krajowa w Poznaniu w 1929
roku, ,Alma Mater”, 2003, nr 49, s. 19; Cabanne, Sieradzka 2002, jak
przyp. 65, s. 204. Adam Zelefiski skrupulatnie gromadzit wycinki pra-
sowe z oméwieniami i fotografiami pawilonu, por.: Ksigga wycinkéw,
jak przyp. 56, k. 91-101.

70 Skrabski 2010, jak przyp. 67; ,Rzeczy Pigkne” 8, 1929, nr
4-6 (fotografia przedstawiajaca witraz).

71 List A. Zeleﬁskiego do matki z 16 VIII 1929, wlasno$é
prywatna.

72 Szkic w teczce Myczyriski, archiwum S.G. Zeleiski (kweren-
da przeprowadzona w 1999 roku, przed nadaniem sygnatur).

73 H. Pyka, Witraz ,, Ukrzyzowany na skrzydlach Serafina”
Stanistawa Wyspiariskiego w kaplicy Kurii Metropolitalnej w Katowicach,
w: Witraze na Slq&/eu, red. T. Dudek-Bujarska, Katowice 2002, s.
67-74; W. Batus, Sztuka sakralna w Krakowie. Czgs¢ II. Matejko
i Wyspiariski, Krakéw 2007 (=Ars vetus et nova, t. 26), s. 129n.

74 Skrabski 2010, jak przyp. 67, s. 147.

7> A. Kopycinski, Krakowski Zaklad Witrazéw, Oszkler
Artystycznych i Fabryka Mozaiki Szklanej w Krakowie S.G. Zeleriski,
Krakéw 1929, s. 12.
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19 Franciszek Maczyniski, Szkic witraza Jana Januszewskiego w kapli-
¢y Sw. Lazarza w kosciele Mariackim w Krakowie, otéwek, akwarela,
1944, Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Picknych w Krakowie, depozyt
prof. Jacka Maczyriskiego, fot. D. Czapczyniska-Kleszczyriska

19. Franciszek Maczyniski, A Sketch of the Stained Glass Window
by Jan Januszewski in St Lazarus Chapel in St Marys Church in
Krakéw, pencil and watercolours, 1944, The Society of the Friends
of Fine Arts, the deposit of prof. Jacek Maczyniski, photo by D.
Czapczytiska-Kleszczyniska

Rafat Solewski wskazujac na silny zwiazek
Maczynskiego z Krakowem, podkredlit, iz ,,swoéj szcze-
g6lny stosunek do [tego miasta] ukazywal [...] nie tylko
w projektowanej przez siebie, czgsto historycznie iluzyj-
nej architekturze, ale réwniez poprzez dziatalnos¢ kon-
serwatorskg i restauracyjna w krakowskich kosciofach.
Lokalny patriotyzm wyrazany bywat tez wprost w publi-
kacjach”. Wedtug mnie o mitoéci do Krakowa $wiadcza
takze witraze Maczynskiego o tematyce architektonicz-
nej, w zdecydowanej wigkszosci przedstawiajace budowle
krakowskie, w tym koscioty, w ktérych prowadzit prace
restauracyjne ($w. Floriana, Karmelitéw, Mariacki, $§.
Piotra i Pawta). Wydaje si¢, iz tworzenie tych zazwy-
czaj niewielkich form zyjacych rytmem zmieniajacego
si¢ $wiatla, zgodnie z porami roku i dnia, tak odmien-

76 Solewski 1995, jak przyp. 2, s. 98
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Bukowski, made for the church in Grybéw.”* The
pavilion was visited by a large number of guests
and widely admired. According to the author of
an advertising folder: “Several national and for-
eign journals [...] published the photographs of
the pavilion and the stained glass [...] as well as
devoted special articles describing the pavilion and
the activity of the Zeleniski Workshop”.”>

*

Rafal Solewski, indicating the close relation-
ship between Maczy1iski and Krakéw, emphasized
that “his special relationship with this city could
be seen [...] not only in the architecture designed
by him, whose historical character is often illu-
sory, but also in his conservation and restora-
tion activity in Krakéw churches. He expressed
his local patriotism openly in his publications
as well”.”® In my opinion, Maczyniski’s love for
Krakéw can be also seen in his stained glass de-
signs with architectural motifs, the vast major-
ity of which depict Krakéw buildings, including
churches where Maczyniski performed restora-
tion work (St Florian, the Carmelites, St Mary,
St Peter and Paul’s Church). It seems that creat-
ing these usually small forms, brought to life by
ever changing light according to the rhythm of
days and seasons, so different in scale from his
architectural projects, gave Maczynski some res-
pite in his difficult and responsible work as an
architect and brought him moments of enjoy-
ment in his intensively creative life.

Maczyniski was very sensitive to the beauty
of stained glass. He owned at least one modern
stained glass office panel.”” He was a designer him-
self, but he also took notice of the stained glass
work by other artists, both of those from past
centuries and his contemporaries, as it is evinced
by his notebook sketches from the French cathe-
drals in Beauvais and Chartres, as well as St Mary
Church in Krakéw [fig. 19]. During his stay in
Sevilla he noted down: “the cathedral infinitely
long, the nave with stained glass and rich archi-
tecture — incredible impression”.”® During his stay
in France in 1900 he visited the World Exhibition
in Paris — he must have noticed then stained glass

w Krakowie. Czes¢ II. Matejko i Wyspiarski, Krakéw 2007
(=Ars vetus et nova, vol. 26), p. 129f.

74 Skrabski 2010 (ft. 67), p. 147.

7> A. Kopycinski, Krakowski Zaktad Witrazéw, Oszkler
Artystycznych i Fabryka Mozaiki Szklanej w Krakowie S.G.
Zeleriski, Krakéw 1929, p. 12.

76 Solewski 1995 (ft. 2), p. 98

77 Laskowski 2007 (ft. 12), p. 142f.

78 Maczynski 1931 (ft. 4), p. 21.



from Louis Comfort Tiffany’s company and he
visited 7he Room of Galician Industry designed by
Edgar Kovéts with its stained glass plafond. He
gladly shared his expertise on stained glass.”

His contemporaries appreciated the stained
glass by Franciszek Maczynski. As early as in 1903
his design for the stained glass in the Szafraniec
chapel in the Krakéw cathedral received the award
and was selected for the execution which, howev-
er, was not carried out.?® He exhibited his works,
sketches, designs and stained glass mostly in the
Society of the Friends of Fine Arts in Krakéw.®'
During Society’s exhibition in October—November
1910, which was probably the most extensive
presentation of his oeuvre, over half of sixty-seven
works were “minor stained glass compositions”.**
Apart from the three cartoons for the castle chapel
in Zywiec, which have been discussed above, and
thirteen “from the Krakéw tower” he exhibited
then “cartoons — stained glass studies painted from
nature”, “stained glass signs” for the Chamber of
Industry and Commerce in Krakéw, ,a stained
glass cartoon — a small manor” and “a sketch for
a stained glass window”.® During the international
exhibition of art and industry which took place in
Paris in 1907, the Krakéw Stained Glass Workshop
S.G. Zeleriski received the Grand Prix for their
stained glass and mosaics made according to the
designs of , Wyspianski, Mehoffer and an archi-
tect Franciszek Maczyniski”.® Tadeusz Stryjeriski
considered him to be an eminent graphic artist
and stained glass designer.®> The author of an
advertising folder for the firm of S.G. Zeleniski,
published in 1929, emphasized that ,,Maczyriski

7 K. Buczkowski, W. Skérczewski, Dawne polskie szkla
malowane, in: “Arkady” 2, 1936, no. 4, p. 231 — the authors’
acknowledgments for Maczyriski’s help.

80 Konkurs na witraz do kaplicy Szafrancéw (ft. 4); Dia
katedry na Wawelu..., ,Architeke” 4, 1903, issue 9, col. 95.
Finally it was J6zef Mehoffer’s design that was selected for
execution, cf.: A. Zenczak, Malowidla scienne i witraz w ka-
plicy Szafraricow przy katedrze na Wawelu 1906—1908, in: Jozef
Mehoffer. Opus Magnum, Krakéw 2002, pp. 181-184.

81 In 1907, 1910 and 1919.

8 Wystawa prac p. Fr. Maczyiskiego, in: “Architeke”
11, 1910, issue 11, p. 174.

8 “Nieustajaca wystawa~ (ft. 45), pos. 109-111 and
118-130, 75-79, 112-117, 131, 134.

8 Odznaczenie krajowej firmy, in: “Czas” 60, no. 89
(18 April 1907), the evening edition, p. 3.

% T. Suyjenski, Krakéw. Dzialalnos¢ jego architektéw
w ciggn wicku XIX az do naszych czaséw, the archive of
Tadeusz Stryjenski in the holdings of the Polish Academy
of Science archive, cat. no. III 135, vol. 57, quoted after:
Solewski 2005 (ft. 2), p. 156.

nych w skali od jego przedsigwzig¢ architektonicznych,
dawato Maczynskiemu wytchnienie w trudnej i odpo-
wiedzialnej pracy architekta, przynosito chwile radosci
w intensywnym twérczym zyciu.

Maczyniski byt uwrazliwiony na witraz. W swoim
posiadaniu miat przynajmniej jeden nowozytny witraz
gabinetowy”’. Projektowal, ale zauwazat takze prace wi-
trazowe innych artystéw, tworzacych przed wiekami
i calkiem mu wspétczesnych, o czym $wiadcza rysun-
kowe notatki z francuskich katedr w Beauvais, Chartres,
jak i krakowskiego kosciota Mariackiego [il. 19]. Bedac
w Sewilli zanotowal: ,katedra nieskoriczonej dtugosci
i wysokosci, nawa z witrazami i bogatg architektonika
— wrazenie niestychane””®. W czasie pobytu we Francji
w roku 1900 zwiedzat Swiatowa Wystawe w Paryiu —
niewatpliwie zwrdcil wéwezas uwage na witraze z ame-
rykariskiej pracowni Louisa Comfort Tiffany’ego i od-
wiedzit Komnate Przemystu Galicyjskiego projektu Edgara
Kovitsa z plafonem witrazowym. Chetnie dzielil sie
swoja wiedzg z zakresu sztuki witrazowej”.

Wspétezesni doceniali witrazows twérczos¢ Franciszka
Maczynskiego. Juz w 1903 roku jego projekt na witraz
do kaplicy Szafrarficéw w katedrze krakowskiej zostat na-
grodzony i przeznaczony do realizacji, ktéra jednak nie
doszta do skutku®. Swe prace, szkice, projekty i witraze
prezentowat gtéwnie w Towarzystwie Przyjaciét Sztuk
Picknych w Krakowie®'. Na wystawie TPSP czynnej
w pazdzierniku — listopadzie 1910 roku, bedacej bo-
daj najszersza prezentacja jego dorobku, wéréd szes¢-
dziesigciu siedmiu prac ponad potowa byla ,mniejszy-
mi kompozycjami witrazowymi”®?. Poza juz wczesniej
oméwionymi trzema kartonami do kaplicy zamkowej
w Zywcu i trzynastoma ,z wiezy krakowskiej” ekspo-
nowal wéwczas ,kartony — studya witrazowe z natu-
ry”, ,znaki witrazowe” do Izby Handlowo-Przemystowej
w Krakowie, ,karton witraza — Dworek”, ,,szkic do wi-
traza’®. Na mi¢dzynarodowej wystawie przemystowo-
artystycznej, ktora odbywata si¢ w Paryzu w roku 1907
Krakowski Zaktad Witrazéw S. G. Zeleniski uzyskat

77 Laskowski 2007, jak przyp. 12, s. 142n.

78 Maczynski 1931, jak przyp. 4, s. 21.

7 K. Buczkowski, W. Skérczewski, Dawne polskie szkta ma-
lowane, ,Arkady” 2, 1936, nr 4, s. 231 — podzickowanie autoréw
dla Maczyniskiego za udzielong pomoc.

80 Konkurs na witraz do kaplicy Szafraricow, jak przyp. 4; Dia ka-
tedry na Waweln..., ,Architekt” 4, 1903, z. 9, szp. 95. Ostatecznie wy-
konano witraz Jézefa Mehoffera, por.: A. Zeficzak, Malowidia scienne
i witraz w kaplicy Szafraricow przy katedrze na Wawely 1906-1908, w:
Jozef Mehoffer. Opus Magnum, Krakéw 2002, s. 181-184.

81 W latach 1907, 1910 i 1919.

82 Wystawa prac p. Fr. Mgczynskiego, ,Architeke” 11, 1910,
z. 11, s. 174.

8 Nieustajaca wystawa’, jak przyp. 45, poz. 109—111i 118-
130, 75-79, 112-117, 131, 134.
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Grand Prix za witraze i mozaiki wykonane wedtug pro-
jektéw ,, Wyspianiskiego, Mehoffera i architekta Franciszka
Maczyriskiego™. Tadeusz Stryjeriski uwazat go za wy-
bitnego grafika i projektanta witrazy®. Autor folderu
reklamowego firmy S. G. Zeleriski, wydanego w roku
1929, podkreslat, iz ,Maczyniski jest autorem licznych
witrazy i oszklen znajdujacych si¢ w catej Polsce™. Mimo
to prace witrazowe artysty popadly z czasem w zapo-
mnienie.

Architektowi nie przyznano miejsca w powojennym
Stowniku Artystow Polskich, a autor biogramu w Polskim
Stowniku Biograficznym zwiazek Maczyniskiego ze sztu-
ka witrazows zasygnalizowal tylko jedna i to niezreali-
zowang praca®’. Mam nadziej¢, ze przedstawione tu,
wybrane przyktady ,kolorowych okien” udowadniaja,
iz Franciszek Maczynski byt nie tylko dobrym archi-
tektem, ale i znaczacym artystg witrazu.

8 Odznaczenie krajowej firmy, ,Czas” 60, nr 89 (18 IV 1907),
wyd. wieczorne, s. 3.

8 T. Stryjeniski, Krakdw. Dziatalnosé jego architektow w ciggu wieku
XIX az do naszgych czaséw, archiwum Tadeusza Stryjeriskiego w zbiorach
Archiwum PAN w Warszawie, sygn. III 135, vol. 57, cyt. za: Solewski
2005, jak przyp. 2, s. 156.

8 Kopyciriski 1929, jak przyp. 73, s. 12. Maczyriski w okresie dwu-
dziestolecia migdzywojennego zaprojektowat witraze do kosciotéw m.in.
w Aleksandrowie £6dzkim, Klukowie, Eacku, Plesnej, Suchej Beskidzkiej,
Trzebini oraz budynkéw swieckich w Bielsku, Gdyni, Katowicach, Kozach
pod Biata, Krakowie, Lwowie. Jeszcze w czasie okupacji niemieckiej wy-
konywat projekty, ktére realizowat zaktad S.G. Zeleniski, por.: Zeleriski,
jak przyp. 47.

¥ Bednarski 1975, jak przyp. 2, s. 335.
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is the author of numerous stained glass and glaz-
ings all over Poland”.® Despite that, his stained
glass work was forgotten after some time.

The architect did not receive an entry in the
post-war Stownik Artystéw Polskich [ The Dictionary
of Polish Artists], and the author of his entry in
Polski Stownik Biograficzny [ The Dictionary of Polish
Biography] mentioned only one stained glass work
by Maczyriski, and an unrealized one to boot.*”
Hopefully, the examples of “coloured windows”
listed here will show that Franciszek Maczyriski
was not only a good architect but also a signifi-
cant stained glass artist.

Translated by Monika Mazurek

8 Kopycirski 1929 (ft. 73), p. 12. Maczy1iski in the
period between two world wars designed stained glass for the
churches in, among others, Aleksandréw Lédzki, Klukowo,
Eacko, Plesna, Sucha Beskidzka, Trzebinia and secular build-
ings in Bielsko, Gdynia, Katowice, Kozy near Biata, Krakow
and Lviv. Even during the German occupation he made
designs executed by the S.G. Zelesiski workshop Zeleriski,
cf.: Zelenski (ft. 47).

% Bednarski 1975 (ft. 2), p. 335.



rzeszow

stolica innowadji

Artykut sponsorowany przez Urzqd Miasta
Rzeszowa

RzeszOw — miasto tradydji
| przysztosci

Rzeszéw (116,32 km? powierzchni, 180 tys. miesz-
karicow) to atrakeyjne, dynamicznie rozwijajace si¢ mia-
sto mlodych, przedsi¢biorczych ludzi. Silne tradycje de-
mokratyczne, si¢gajace potowy XIX wieku, wptynety
znaczaco na charakter wspétczesnej rzeszowskiej spo-
leczno$ci. Otwartos¢, goscinnos$¢ oraz zamitowanie rze-
szowian do nowych pomystéw i przedsiewzigé stwarza
turystom i inwestorom trafiajacym do Rzeszowa przy-
jazny klimat i mila atmosfere.

Stolica Podkarpacia jest waznym punktem na ma-
pie Europy. Tu krzyzuja si¢: mi¢dzynarodowa trasa E-
40 Drezno-Kijéw oraz drogi krajowe nr 9 i nr 19,
umozliwiajace najkrétsze potaczenie krajow skandynaw-
skich i nadbattyckich z patstwami Europy Srodkowo-
Wschodniej. Do granic z Ukraing oraz Stowacja jest
okoto 90 km. Atutem Rzeszowa jest Migdzynarodowy
Port Lotniczy Rzeszéw-Jasionka. To jedno z trzech pol-
skich lotnisk, z ktérych mozna bezposrednio polecie¢ do
USA. Rzeszéw dysponuje regularnymi pofaczeniami lot-
niczymi (obstugiwanymi przez linie lotnicze: PLL LOT,
Lufthansa i Ryanair) z Warszawa, Londynem, Dublinem,
Bristolem, Birmingham, East Midlands, Frankfurtem
nad Menem oraz Barcelong. Sie¢ potaczen jest stale
rozbudowywana.

Rzeszéw jest cztonkiem Unii Metropolii Polskich oraz
Miedzynarodowego Stowarzyszenia Miast EUROCITIES,
zrzeszajacego najwicksze miasta Europy. Liczne raporty,
opracowywane przez opiniotwércze polskie czasopisma,
lokuja Rzeszéw na czolowych pozycjach pod wzgledem
zamoznosci miast, wydatkéw na inwestycje, poziomu
zycia i bezpieczeristwa mieszkanicéw. O profesjonalnym
traktowaniu inwestoréw moze $wiadczy¢ fakt, ze od
2004 roku Rzeszéw rokrocznie zdobywa tytut ,Gmina
Fair Play”, w 2009 roku Miasto otrzymato certyfikat
I1SO, w 2010 zas$ — Godto ,, Teraz Polska”.

Gospodarczy obraz miasta uksztattowata tradycja
lotnicza. WSK PZL Rzeszéw produkuje silniki lotnicze,
w tym takze silniki do samolotéw F-16, ktére zakupita
polska armia. W ostatnich latach z inicjatywy zarzadu
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1. Ulica 3 Maja — dawny konwent pijaréw — obecnie Muzeum
Okregowe, kosciét p.w. Sw. Krzyza oraz I LO im. S. Konarskiego,
fot. W. Sosnowski

WSK powstato Stowarzyszenie Grupy Przedsi¢biorcéw
»Dolina Lotnicza”, skupiajace ponad osiemdziesiat zakta-
déw produkgji lotniczej z regionu potudniowej i wschod-
niej Polski. W Rzeszowie istnieje réwniez klaster in-
formatyczny Stowarzyszenie Informatyka Podkarpacka,
ktorego siedziba jest Asseco Poland.

Celem podnoszenia konkurencyjnosci rzeszowskiej
i podkarpackiej gospodarki powotano do zycia Specjalng
Stref¢ Ekonomiczng oraz utworzono: Podkarpacki Park
Naukowo-Technologiczny AEROPOLIS, jak réwniez
Preinkubator Przedsigbiorczosci, przetwarzajace innowa-
cyjne pomysty naukowe w nowoczesne rozwigzania tech-
nologiczne, wdrazane nastgpnie przez przedsigbiorcéw.

Prawdziwym bogactwem miasta nad Wistokiem
sa ludzie mlodzi: uczniowie i studenci. Uniwersytet
Rzeszowski, Politechnika Rzeszowska oraz kilka nie-
publicznych szkét wyzszych i Seminarium Duchowne
ksztalca facznie 60 tys. studentéw na ponad 60 kierun-
kach, m.in. na jedynych w Polsce studiach dla pilotéw
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2. Aleja Pod Kasztanami — wille w stylu szwajcarskim z przetomu XIX i XX wieku, fot. W. Sosnowski

lotnictwa cywilnego i aviation management (wylacznie
w jezyku angielskim).

Rzeszéw warto zwiedzi¢ i poznaé. Uktad urbani-
styczny §rédmiescia wyraznie odzwierciedla dzieje miasta.
Najstarsze budowle oraz pamiatki historyczne, zgrupowa-
ne w wickszo$ci w obrebie rzeszowskiej Staréwki, maja
metryke siegajaca poczatku XV stulecia, jednak wigkszos¢
z nich pochodzi z XVII-XX wieku. Sg to domy i kamie-
nice mieszczariskie, koscioly, klasztory, zamek obronny,
patacyki i dworki podmiejskie, synagogi oraz gmachy
uzytecznosci publicznej z przetomu XIX i XX wieku.

Liczne przedsiewzigcia konserwatorskie, do ktérych
wladze samorzadowe przyktadaja szczegélna wagg, przy-
wrocily $wietno$¢ zabytkom miasta. Do najbardziej in-
teresujacych obiektéw zabytkowych w Rzeszowie nalezy
Podziemna Trasa Turystyczna ,,Rzeszowskie piwnice”, usy-
tuowana pod kamienicami i plyta Rynku. Trasa, liczaca
369 metréw dlugosci, obejmuje 25 piwnic i 15 koryta-
rzy, potozonych na trzech kondygnacjach. Piwnice wcho-
dzace w sklad trasy powstawaly od XV do XX wieku.
W przesztosci dawaly one schronienie mieszkaricom miasta
w czasie wojen i najazdéw, nizsze kondygnacje wykorzy-
stywano za$ jako miejsce przechowywania réznorodnych
towaréw i produktéw. Warto réwniez zwiedzi¢ muzea
— Okregowe, Historii Miasta Rzeszowa, Etnograficzne,
Lowiectwa, Diecezjalne, Techniki i Militariéw oraz jedy-
ne w Polsce Muzeum Dobranocek, jak réwniez galerie
i domy sztuki.
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3. Teatr im. Wandy Siemaszkowej, fot. W. Sosnowski

W Rzeszowie i jego okolicach odbywa si¢ wiele
imprez kulturalnych o zasiggu krajowym i migdzyna-
rodowym. Wysoka renom¢ zdobyl organizowany co
roku przez Filharmoni¢ Rzeszowska Festiwal Muzyczny
w Laricucie, obchodzacy w tym roku Jubileusz 50-lecia.
Co trzy lata na Swiatowy Festiwal Polonijnych Zespotéw
Folklorystycznych zjezdzaja do Rzeszowa (w tym roku
juz po raz pictnasty) Polonusi i turysci z calego $wiata.
Rosnie tez ranga Migdzynarodowego Festiwalu Piosenki
Carpathia, Wielokulturowego Festiwalu Galicja oraz
Swieta Ulicy Paniskiej czy Dni Rzeszowa.

Miasto inwestuje w sport. Od kilku lat w najwigk-
szej na Podkarpaciu Hali Widowiskowo-Sportowej im.
J. Strzelczyka przy ulicy Podpromie rozgrywaja swoje
zawody siatkarze, koszykarze oraz przedstawiciele innych
dyscyplin sportowych. W pomieszczeniach hali znajduja
si¢: sitownia, klub fitness, Akademia Karate Tradycyjnego.
Odbywaja si¢ tu réwniez koncerty znanych grup: wo-
kalno-muzycznych (Jean Michel Jarre, Deep Purple),
tanecznych (Chér Aleksandrowa czy Mazowsze), targi
i imprezy wystawiennicze.

W Rzeszowie funkcjonuje kilka stadionéw lekko-
atletycznych (w tym jeden z wysokiej klasy torem zuz-
lowym, ktéry przyciaga rzesze fanéw na pierwszoligowe
rozgrywki zuzlowe), pig¢ krytych plywalni, strzezone ka-
pielisko Zwirownia oraz sztuczne lodowisko, a nieopo-
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dal miasta pole golfowe. Mito$nicy jazdy konnej moga
spedzi¢ czas w nowoczesnych osrodkach jezdzieckich.
Wszystkie te obiekty od rana do péznego wieczora stu-
z3 mitosnikom czynnego wypoczynku.

Rzesz6w jest przyjazny dla turystéw. Oprocz dobrze
przygotowanej bazy gastronomiczno-hotelarskiej wladze
miasta stworzyly mozliwosci atrakcyjnego spedzania czasu
wolnego. Rozlegle tereny zielone w mieécie oraz okolicz-
ne wzgodrza shuza czynnemu wypoczynkowi. Sze$¢ szla-
kéw historycznych i turystycznych utatwia zwiedzanie
miasta i okolic (mozna je pokona¢ pieszo lub na rowe-
rze). Ponadto Rzeszéw jest — z uwagi na swoje potoze-
nie — doskonala baza wypadowa do Laricuta, Lezajska,
Krasiczyna czy w Bieszczady i nad Zalew Soliriski.

Czysta woda i powietrze, malownicze krajobrazy,
bogactwo historii i kultury to najwigksze atuty Rzeszowa
i Podkarpacia.

Rzeszéw to miasto pickne, petne uroku i dobrego
klimatu, w niezwykty sposéb taczace w sobie tradycje
i dostojeristwo zabytkéw z nowoczesnoscia i Zywioto-
woscig miodziezy. Dlatego warto tu przyjechaé. I po-
zosta¢ na dluzej...

Urzad Miasta Rzeszowa
Rynek 1,

35-064 Rzeszéw

tel. + 48 17 875 40 00,
faks + 48 17 875 41 05

umrz@erzeszow.pl , www.rzeszow.pl
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SACRUM ET DECORUM
MATERIALY | STUDIA Z HISTORII
SZTUKI SAKRALNEJ

ZASADY PUBLIKOWANIA

1. ,SACRUM ET DECORUM. Materialy i studia z
historii sztuki sakralnej” zamieszczane sa artykuly o
objetosci do 20 stron maszynopisu, w wyjatkowych
przypadkach — po wczesniejszym uzgodnieniu z ze-
spolem redakcyjnym — dopuszczalne jest zwigkszenie
objetosei tekstu.

2. Oprécz artykutéw Redakeja zamieszcza recenzje me-
rytoryczne oraz informacje o ksiazkach badz wyda-
rzeniach artystycznych (m.in. wystawy, konferencje)
o objetosci do 5 stron maszynopisu

3. Do tekstu prosimy dotaczy¢ krétka informacje o au-
torze, zawierajaca jego imie, nazwisko, tytut i stopien
naukowy, miejsce pracy.

4. Wymogi techniczne:

a) teksty prosimy przesyla¢ w jednym egzemplarzu (wy-
druk komputerowy oraz w wersji elektronicznej);

b) teksty artykuléw winny zawiera¢ streszczenie (ok.
0,5 strony);

¢) strona znormalizowanego maszynopisu zawiera 30
werséw tekstu z ok. 60 znakami w wersie (ok. 1800
znakéw na stronie);

5. Redakcja zastrzega sobie mozliwo$¢ wprowadzania
zmian badz skrétéw w tekstach artykutéw, po uprzed-
nim uzgodnieniu z autorami.

6. Materialéw nie zaméwionych Redakcja nie zwraca.

Wszelka korespondencje prosze kierowaé na adres:
Redakgja ,,Sacrum et Decorum”
Uniwersytet Rzeszowski
Centrum Dokumentacji
Wspoétczesnej Sztuki Sakralnej
35-030 Rzeszow,
ul. Dekerta 2/15
tel. +48 661 928 362
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ZAMOWIENIE ROCZNIKA
_SACRUM ET DECORUM”

Uprzejmie informujemy, ze zamdéwienia na zakup rocznika ,Sacrum et Decorum” przyjmuje
Dzial Kolportazu Wydawnictwa Uniwersytetu Rzeszowskiego, 35-959 Rzeszéw, ul. prof. S. Pigonia 6,
tel. 17 872 13 69. Przyjmujemy takze zaméwienia wysytane listem, faksem — 17 872 14 26, poczta
elektroniczng na adres: wydaw@univ.rzeszow.pl, oraz za posrednictwem strony internetowej: htep://
wydawnictwo.univ.rzeszow.pl

Zaméwienia przyjmuje réwniez Centrum Dokumentacji Wspélczesnej Sztuki Sakralnej

(35-050 Rzeszéw, ul. Dekerta 2/15, tel. 17 850 01 08, 661 928 362, 609 222 292).

Zaméwiony numer pisma zostanie przestany pod wskazany adres. Oplaty dokonuje si¢ przy
odbiorze. Cena rocznika wynosi 25 7z} (cena nie uwzglednia kosztéw przesytki).
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