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INTRODUCTION

Contemporary mainstream Polish art more or less
successfully subscribes to fashionable trends started in
global cultural centres. By adopting new forms and
content, often indiscriminately, it seeks to transform
the local culture, which is regarded with shame as
peripheral and backward by a large number of artists
and critics, whose views are sometimes even close to
a post-colonial mentality.

At the same time, however, there exists a rel-
atively distinguishable mindset based on local tra-
dition and the values of Christian culture, which,
while valuing continuity, does not avoid searching
for new formal means. It has always been present at
the level of secondary art schools, very often strongly
linked to the local cultural heritage (A. Kenar State
Secondary Art School in Zakopane), while in recent
years it has also started to be included in some uni-
versity syllabi (Pracownia Ikonosfery [Iconosphere
Workshop] at the Faculty of Art of the Pedagogical
University in Krakéw).

In this context, it is worth mentioning the work
done by diocesan museums with regard to exhibi-
tions and popularisation (including the creation of
the Gallery of Contemporary Art in the Archdiocesan
Museum in Poznari), as well as the activity in the mi-
lieu of the £6dZ Dominicans (Vera Ikon Community
of Christian Artists) or the Benedictines of Tyniec.
In Wroclaw, the Mary and Martha Foundation was
established with the aim of “supporting artists who
create contemporary Christian art and co-financing
initiatives related to its development”. A high-profile
event connected with the Foundation’s beginnings
was the National Competition of Sacred Art OKSSa
2021. It is also worth mentioning an interesting pro-
ject from the field of political theology, “Painting
Catholicism anew”, which resulted in a proposal for
a contemporary interpretation of the image of Divine
Mercy by ten well-known Polish painters. It is to be
hoped that the above projects and others, perhaps less
spectacular but increasingly numerous, will continue
to develop and lead to other interesting initiatives.

It is hard to resist the impression that the above-
mentioned projects call back to the legacy of the
famous “Decade” of the 1980s, when, during the
unprecedented boycott of the state cultural institu-
tions of the People’s Republic of Poland under mar-
tial law, art developed mainly under the patronage
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Wspdlczesna polska sztuka zaangazowana w swoim
gtéwnym nurcie z wigkszym lub mniejszym sukcesem
whpisuje si¢ w trendy inicjowane w $wiatowych centrach
kultury. Czesto bezkrytycznie przejmujac nowe formy
i tresci, dazy do przeksztatcenia wedtug tych wzoréw
kultury rodzimej, wstydliwie uznawanej za peryferyj-
na i zacofang przez spora rzesze twércéw i skupionych
wokot nich krytykéw, prezentujacych poglady niekie-
dy wrecz bliskie mentalnosci postkolonialne;.

Réwnolegle jednak funkcjonuje i manifestuje si¢
mniej lub bardziej wyraziscie postawa czerpiaca wha-
$nie z tradycji rodzimej i wartoéci kultury chrzesci-
jariskiej, ktéra obok kontynuacji nie unika wszakze
poszukiwari w zakresie nowych srodkéw formalnych.
W szkolnictwie na poziomie $rednich szkét artystycz-
nych, bardzo czgsto silnie zwiazanych z lokalnym dzie-
dzictwem kulturowym, byta ona obecna nieprzerwanie
(Paristwowe Liceum Sztuk Plastycznych im. A. Kenara
w Zakopanem), natomiast w ostatnich latach zaczely po-
wstawaé tez inicjatywy programowe na poziomie szkol-
nictwa wyzszego (Pracownia Ikonosfery na Wydziale
Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie).

W tym kontekscie na uwagg zastuguja dziatal-
no$¢ wystawiennicza i popularyzatorska muzedw
diecezjalnych (mi¢dzy innymi utworzenie Galerii
Sztuki Wspétcezesnej w Muzeum Archidiecezjalnym
w Poznaniu) oraz przedsigwzigcia zwiazane ze Srodowi-
skiem tédzkich dominikanéw (Vera Ikon Wspélnota
Twoércéw Chrzescijariskich) czy benedyktynéw ty-
nieckich. We Wroctawiu powotano do zycia Fundacjg
Marii i Marty, ktéra ma na celu ,,promowac artystéw
tworzacych chrzescijariska sztuke wspélczesng oraz
wspétfinansowa¢ inicjatywy zwigzane z jej rozwojem”.
Glosnym wydarzeniem zwiazanym z poczatkami dzia-
talnosci fundacji byt Ogélnopolski Konkurs Sztuki
Sakralnej OKSSa 2021. Warto wspomnie¢ takze inte-
resujacy projekt wywodzacy si¢ ze Srodowiska Teologii
Politycznej ,Namalowa¢ katolicyzm od nowa”, ktérego
rezultatem jest propozycja wspétczesnej interpretacji
wizerunku Jezusa Milosiernego, podjeta przez dziesi¢-
ciu znanych polskich malarzy. Nalezy zywi¢ nadzieje,
ze te i inne projekty, moze mniej spektakularne, ale
coraz liczniejsze, beda si¢ nadal rozwija¢, owocujac
kolejnymi interesujacymi inicjatywami.

Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze wspomniane po-
wyzej przedsigwzigcia nawiazuja do spuscizny styn-
nej ,,Dekady” lat 80. XX wieku, kiedy to podczas



bezprecedensowego bojkotu panstwowych instytucji
kultury PRL-u czasu stanu wojennego sztuka rozwi-
jata si¢ przede wszystkim pod mecenatem Kosciota,
poruszajac kwestie o charakterze metafizycznym i eg-
zystencjalnym interpretowanym w duchu chrzedci-
jatiskim. Po kryzysie pierwszych dziesigcioleci odro-
dzonej Rzeczpospolitej, kiedy wyczerpaly si¢ dawne
formuty obecnosci sztuki w Kosciele, a zachty$niecie
odzyskana wolnoscia spowodowato odptyw artystéw
od religii, wspomniane zjawiska nalezy uzna¢ za probe
odrodzenia sztuki zwiazanej z chrzescijaristwem juz
W Nnowej rzeczywistosci.

Niewatpliwie taka postawe reprezentuje artysta
krakowski i nauczyciel akademicki Eukasz Murzyn,
ktérego tekst ,Nowa sztuka chrzescijariska? Kon-
tekst spoteczno-polityczny” zostat zamieszczony
w Miscellaneach biezacego numeru ,Sacrum et Deco-
rum’.
Przywolana w artykule Murzyna problematyka
prowokuje do dyskusji i polemik oraz otwiera nowe
pola do prowadzenia prac badawczych, kt6rych re-
zultaty pojawia si¢ w przyszlosci na tamach naszego
pisma. Tymczasem najnowszy tom rocznika zdomino-
waly artykuly prezentujace tresci dotyczace znacznie
bardziej odlegtych wydarzen w sztuce. W opracowa-
niu ,,Obrazy religijne o funkcji kultowej w twérczosci
Henryka Siemiradzkiego” Maria Nitka poddata ana-
lizie obrazy oftarzowe artysty przeznaczone do $wia-
tyfi w Charkowie, Warszawie, Krakowie i Rzymie.
Tematyka religijna przede wszystkim zwiazana z po-
czatkami chrzescijaristwa byla czgsto powracajacym
watkiem w twdrczosci artysty, ale dzieta o funkcji sa-
kralnej zaprezentowane przez wroctawska autorke s
w twérczosci Siemiradzkiego nieliczne i mato znane.

Artykut Beaty Studzizby-Kubalskiej ,Jézefa
Mehoffera konkursowy projekt polichromii koscio-
fa Franciszkanéw w Krakowie, 1894. Préba rekon-
strukeji koncepcji dekoracyjnej artysty” stanowi efekt
zmudnej pracy autorki majacej na celu odtworzenie
wizji opracowania malowidet franciszkadskich przez
krakowskiego artyste. Zagadnieri malarstwa $ciennego
dotyczy takze zamieszczony w Materiatach tekst zwia-
zanej ze Lwowem badaczki Olesi Semchyshyn-Huzner
»~Malarstwo scienne Modesta Sosenki. Charakterystyka
stylu na podstawie reprezentatywnych przyktadéw”.
Warto zwréci¢ uwagg, ze poczatki edukaciji artystycz-
nej, a nastgpnie dziatalnosci twérczej ukrairiskiego ar-
tysty wiazaly si¢ wlasnie ze srodowiskiem krakowskim.
Artykul stanowiacy rozwiniecie wystapienia autorki
podczas jednej z konferengji organizowanych przez rze-
szowskie Centrum Dokumentacji Wspétczesnej Sztuki
Sakralnej zainicjowat szersze badania nad spuscizng
artysty, ktére zaowocowaly wydaniem monografii jego
twérczosci. Zagadnienia malarstwa monumentalnego
— sztuki witrazu w Srodowisku krakowskim tego okresu

of the Church, addressing issues of a metaphysical
and existential nature interpreted in a Christian spir-
it. After the crisis of the first decades in the reborn
Republic, when the old formulas for the function-
ing of art in the Church had been exhausted and the
enthusiasm of the regained freedom was the cause
of many artists turning away from religion, the phe-
nomena mentioned above should be seen as an at-
tempt to revive art associated with Christianity now
in the new reality.

Such an attitude is undoubtedly represented
by the Krakéw artist and academic teacher Lukasz
Murzyn, whose text “New Christian art? The socio-
political context” has been included in the Miscellanea
of the current issue of “Sacrum et Decorum”.

The issues raised in Murzyn’s article provoke dis-
cussion and polemic, and open up new fields of re-
search, the results of which will appear in the pages
of our journal in the future. Meanwhile, the latest
volume of the annual is dominated by articles that
present content relating to much more distant devel-
opments in art. In her study “Religious paintings as li-
turgical images in the oeuvre of Henryk Siemiradzki”,
Maria Nitka analyses the artist’s altar paintings for
churches in Kharkiv, Warsaw, Krakéw and Rome.
Religious themes, especially those related to the be-
ginnings of Christianity, were often a recurring mo-
tf in the artist’s work, but the works with a sacred
function, presented by the author from Wroctaw, are
few and poorly recognised in Siemiradzki’s oeuvre.

Beata Studzizba-Kubalska’s article “Jézef Mehoffer’s
competition design for the polychrome decoration of
the Franciscan Church in Krakow, 1894. An attempt
to reconstruct the artist’s decorative concept” is the
result of the author’s painstaking work to reconstruct
the development of the artist’s vision of the Franciscan
murals. The issues of mural painting are also dealt
with the article by Olesia Semchyshyn-Huzner, a Lviv-
based researcher, published in the Materials section
and titled “The mural paintings of Modest Sosenko.
Characteristics of the style based on representative
examples”. It is noteworthy that the beginnings of
the Ukrainian artist’s artistic education, and later his
creative activity, were connected specifically with the
environment of Krakéw. The article, which is an ex-
tended version of a presentation delivered during one
of the conferences organised by the Rzeszé6w-based
Centre for Documentation of Contemporary Sacred
Art, initiated broader research into the artist’s oeuvre,
which resulted in the publication of a monograph on
his work. The issues of monumental painting — the
art of stained glass in the Krakéw environment of that
period — are also addressed in an excellently docu-
mented book by Danuta Czapczyriska-Kleszczyniska,
reviewed and recommended to the readers of our



magazine by Krystyna Pawtowska. Moreover, the phe-
nomenon of the flourishing of stained glass art in
France in the 20™ century, connected with the pro-
gramme of the revival of sacred art and initiatives cen-
tred around the magazine LArr Sacré, is described by
Agnieszka Kluczewska-Wéjcik in her article “ ‘Inner
light'. Stained glass in contemporary French sacred
art — an overview’.

A topic that has not yet been addressed in Polish
reference literature is contemporary sacred and reli-
gious art in the Czech Republic. Perhaps the reason
for this is the stereotype of Czech society as preva-
lently irreligious. This makes the less numerous but
nonetheless interesting examples of contemporary
religious art in this country, presented in the arti-
cle “The Way of the Cross by Mikulds Medek” by the
Rev. Leszek Makéwka, all the more worthy of closer
study and elaboration.

The current volume of “Sacrum et Decorum”
closes with the “In memoriam” section, which in-
cludes an article by the Rev. Pawet Batory titled
“Ryszard Ryba — A Remembrance”, in which he com-
memorates the sculptor who died in 2022, a creator
of sacred art associated with the Podkarpacie region.

The editors

Translated by Monika Mazurek

porusza takze znakomicie udokumentowana ksiazka
Danuty Czapczyriskiej-Kleszcezyniskiej zrecenzowana
i polecana czytelnikom naszego pisma przez Krystyng
Pawlowska. Natomiast fenomen rozkwitu sztuki wi-
trazu we Francji w XX wieku zwiazany z programem
odrodzenia sztuki sakralnej i inicjatywami skupio-
nymi wokét czasopisma L'Art Sacré przywotuje tekst
Agnieszki Kluczewskiej-Wojcik ,, Wewngtrzne swiatto.
Witraz we wspétczesnej sztuce sakralnej Francji — za-
rys problematyki”.

Zagadnienie dotychczas nieobecnie w polskiej li-
teraturze przedmiotu stanowi wspéfczesna sztuka sa-
kralna i religijna w bytej Czechostowacji. By¢ moze
przyczyny tego stanu rzeczy nalezy upatrywad w ste-
reotypach zwiazanych z powszechna areligijng posta-
wa spoleczefistwa czeskiego. Tym bardziej wigc mniej
liczne, ale interesujace przyklady wspétczesnej sztu-
ki sakralnej w tym kraju zaprezentowane w artykule
ks. Leszka Makéwki ,,Droga krzyzowa Mikuldsa
Medka” zastuguja na blizsze poznanie i opracowanie.

Biezacy tom ,Sacrum et Decorum” zamyka
dzial In memoriam, w ktérym zamieszczono artykut
ks. Pawta Batorego ,,Ryszard Ryba — wspomnienie”,
przywolujacy sylwetke artysty rzezbiarza zmarlego
w 2022 roku, twércy sztuki sakralnej zwiazanego
z Podkarpaciem.

Redakgja



Maria Nitka
Akademia Sztuk Pigknych

im. Eugeniusza Gepperta we Wroclawiu

Obrazy religijne o funkdji
kultowej w tworczosci
Henryka Siemiradzkiego
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Wobec ogromu zmian zachodzacych w funkcjo-
nowaniu obrazéw pod koniec XIX wieku, ktdre nie-
jednokrotnie doprowadzily do rzeczywistych rewolucji
formalnych, jedna z rél malarstwa w sztuce europej-
skiej korica tego stulecia pozostata niezmienna — jego
funkcja kultowa. W epoce scjentyzmu, postgpujacej
laicyzacji i industrializacji drogi sztuki wystawianej na
salonach i tej wykorzystywanej do dekoracji $wiatyn,
zwlaszcza kosciotdw, coraz bardziej sig rozchodzity.
Symptomatycznym tego znakiem stat si¢ zakaz eks-
ponowania wspétczesnej tworczosci w kosciotach,
ktére bylo dotychczas powszechng rzymska prakty-
ka, wydany przez papieza Leona XII w 1829 roku'.
»Wyprowadzil” on sztuke ze $wiatyn i na miejsce jej
ekspozycji przeznaczyl nowo wybudowany gmach
powotanego w tym samym roku Societa degli Amatori
e Cultori delle Belle Arti. Jedynie tworczo$¢ artystéw
z kregu Bractwa $w. Lukasza, jako z ducha chrzescijan-
ska, mogta by¢ pokazywana w kosciotach. W drugiej
potowie XIX wicku dziatalnos¢ artystyczna nazaren-
czykéw, ich uczniéw i nasladowcéw stata sie synoni-
mem sztuki sakralnej, przede wszystkim w Kosciele
katolickim, jak tez w wielu wspélnotach protestanc-
kich. Przyjecie jednego stylu za model twérczosci
chrze$cijanskiej przyczynito si¢ do postepujacej spe-
cjalizagji artystéw. Pod koniec XIX wieku funkcjono-
wata juz spora grupa twércéw oderwanych od nurtu
sztuki im wspoétczesnej i pracujacych wyltacznie na
potrzeby kultu®.

Michael Thimann, analizujac problem sztuki re-
ligijnej poczatku tego stulecia, zauwazyl, ze nasta-

' S. Susinno, La pittura a Roma nella prima meta dell’ Orto-
cento, w: La pittura in Italia. L'Ottocento, red. E. Castelnuovo, t. 1,
Milano 1991, s. 429.

2 Por. najobszerniejsze w polskiej literaturze opracowanie ma-
larstwa sakralnego 2. pot. XIX wieku J. Lubos-Koziet, Wiarg tchngce
obrazy. Studia z dziejow malarstwa religijnego na Slgskn w XIX wie-
ku, Wroctaw 2004.

K U Lt Y
C L E S
Maria Nitka

The Eugeniusz Geppert Academy
of Art and Design in Wroclaw

Religious paintings as liturgical
images in the oeuvre
of Henryk Siemiradzki

In view of the enormity of changes taking place
in the functioning of paintings at the end of the 19*
century, which often led to real formal revolutions,
one of the roles of painting in European art at the
end of that century remained unchanged: serving the
needs of worship. In the era of scientism, progressive
secularisation and industrialisation, the paths of art
exhibited in salons and art used to decorate temples,
especially churches, became increasingly divergent. A
symptomatic sign of this was the 1829 prohibition of
displaying contemporary art in churches, which had
hitherto been a common Roman Catholic practice,
issued by Pope Leo XII in 1829'. He “removed” art
from churches and devoted for its display the newly
erected building of the Societa degli Amatori e Cultori
delle Belle Arti. Only the work of artists from the
Brotherhood of Saint Luke, as Christian in spirit,
could be shown in churches. In the second half of
the 19" century, the artistic activity of the Nazarenes,
their disciples and followers, became synonymous with
sacred art, primarily in the Catholic Church as well
as in many Protestant communities. The adoption
of one style as a model of Christian art contribut-
ed to the progressive specialisation of artists. By the
end of the 19 century, there had already appeared a
large group of artists detached from the mainstream
of contemporary art and working exclusively for the
needs of worship.

Analysing the problem of religious art at the be-
ginning of that century, Michael Thimann noticed
the transition of painting from the sphere of worship
to the space of art. He wrote:

' S. Susinno, La pittura a Roma nella prima meta dell Ottocento,
in: La pittura in Italia. L'Ottocento, ed. E. Castelnuovo, vol. 1, Milano
1991, p. 429.

2 Cf. the study of sacred painting in the second half of the
19 century that is the most extensive in Polish literature, written
by J. Lubos-Koziet, Wiarg tchngce obrazy. Studia z dziejow malarsiwa
religijnego na S/qx/m w XIX wieku, Wroctaw 2004.



The basic problem of paintings with Christian themes
after ‘the end of iconography” around the year 1800, as
recalled by contemporary art researchers, soon becomes
defined. Who at all still understands the depicted scenes,
and who actually needs them, if art, which has become
autonomous, has detached itself from its functional con-
text? Paintings have become functionless and are now in
the space of art rather than religious practice’.

Among the outstanding, “salon” artists, there were
also those who undertook commissions to create al-
tar paintings. One of them was Henryk Siemiradzki,
who had several sacred works in his oeuvre. What is
worth emphasizing, the author of Pochodnie Nerona
[Nero’s Torches] created works for three Christian de-
nominations. The present study focuses on the theme
of paintings for the needs of worship, understood as
works in the format of an altar painting, destined for
a church. Works of this type belong to the centuries-
old tradition of Western Christianity by fulfilling vari-
ous liturgical functions, and their model of reception
is conditioned by it*.

Altar painting is primarily associated with the
Catholic liturgy, although, despite its initial rejection,
it also functioned in some Protestant denominations,
which is why these two branches of Christianity will be
the main topic of this study. Admittedly, on the wave
of introducing “Western” canons of art to Orthodox
churches, Siemiradzki also created paintings for the
Orthodox Church, but they were far from the format,
function and technique of works intended for altars.
It should be emphasized, however, that it was the uni-
dentified icons commissioned in 1867 that were the
artist’s first sacred paintings’. Only a year later did
he face the challenge of creating a painting intended
for an altar. Thanks to the recommendation of Alexei
Bogolyubov, he received from Grand Duchess Dagmara
a commission to make a copy of the painting 7he

3 Das Grundproblem christlicher Bildsujets nach dem von der jiin-
geren Kunstwissenschaft konstatierten » Ende der Tkonographie« um 1800
ist schnell benannt. Wer versteht die dargestellte Sezen diberhaut noch, und
wer braucht sie eigentlich noch, wenn sich die autonom gewordene Kunst
aus ihrem funktionalen Kontext gelost hat? Die Bildern sind funktions-
los geworden und nunmebr im Raum der Kunst, nicht in demjenigen
religidser Praxis, angesiedelt. M. Thimann, Der Bildtheologe Friedrich
Overbeck, in: Religion, Macht, Kunst: die Nazarener, exhibition cata-
logue, Schirn-Kunsthalle Frankfurt, 15®* April-24the July 2005, eds.
M. Hollein, C. Steinle, Koln 2005, p. 170 (this passage is translated
from the Polish translation quoted in the Polish version of this paper.
Unless stated otherwise, all other quotations are also translated into
English from their Polish versions — A.G.).

4 Cf. ]. Braun, Altarretabel, in: Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte, vol. 1, Stuttgart 1934, pp. 529-564; after: RDK
Labor, heeps://www.rdklabor.de/w/?0ldid=94487 > [accessed 4th
April 2022].

> Pontificio Institute of Studi Ecclesiastici (= PISE), 22:
Spuscizna rodziny Siemiradzkich, file 1, sheet 147: H. Siemiradzki,
letter to parents, St. Petersburg, November 11, 1867.

pito przejscie obrazéw ze strefy kultu w przestrzeni
sztuki. Pisal:

Podstawowy problem obrazéw o tematyce chrzesci-
Jariskiej po koricu ikonografii” ok. 1800 r., jak wspo-
minajq wspdtczesni badacze sztuki, szybko zostaje na-
zwany. Kto jeszcze w ogdle rozumie przedstawiane sceny
i komu wlasciwie sq one jeszcze potrzebne, skoro sztuka,
ktdra stala si¢ autonomiczna, oderwata si¢ od swojego
Sfunkcjonalnego kontekstu? Obrazy staly si¢ bezfunk-
cyjne i znajdujq si¢ teraz w przestrzeni sztuki, a nie

prakeyki religijnep.

Wsréd wybitnych twércéw salonowych byli jed-
nak i tacy, ktérzy podejmowali si¢ zleceri dotycza-
cych namalowania obrazéw oftarzowych. Przyktadem
jest Henryk Siemiradzki, ktéry w swym oenvre ma
kilka realizacji sakralnych. Co warte podkreslenia,
autor Pochodni Nerona wykonat prace dla trzech
chrzedcijariskich wyznan. Tematem artykutu beda
obrazy kultowe, rozumiane jako realizacje w forma-
cie obrazu oltarzowego, przeznaczone do $wiatyni.
Tego typu dzieta wpisuja si¢ w wielowiekowa trady-
¢j¢ zachodniego chrzescijanistwa, spetniajac rozma-
ite funkcje liturgiczne, i majg uwarunkowany nim
model recepcji‘.

Obraz ottarzowy wiaze si¢ przede wszystkim z li-
turgia katolicka, cho¢ mimo poczatkowego odrzuce-
nia funkcjonowat réwniez w niektérych wyznaniach
protestanckich, dlatego te dwie konfesje beda gtéwnie
przedmiotem analiz. Wprawdzie na fali wprowadza-
nia zachodnich kanonéw sztuki do prawostawnych
$wiatyri Siemiradzki malowat tez obrazy dla cerkwi,
ale byly one dalekie w formacie, funkgji i technice
od dziet przeznaczonych do ottarzy. Nalezy jednak
podkresli¢, ze to whasnie niezidentyfikowane ikony,
wykonane na zlecenie w 1867 roku, byly pierwszymi
obrazami sakralnymi artysty’. Zaledwie rok pdzniej
zmierzyt si¢ on z wyzwaniem namalowania obrazu
przeznaczonego do ottarza. Dzicki poleceniu Aleksieja
Bogolubowa otrzymat od wielkiej ksigznej Dagmary

3 Das Grundproblem christlicher Bildsujets nach dem von der
Jiingeren Kunstwissenschaft konstatierten » Ende der Tkonographie« um
1800 ist schnell benannt. Wer verstebt die dargestellte Sezen tiberhaut
noch, und wer brauch sie eigentlich noch, wenn sich die autonom ge-
wordene Kunst aus ihrem funktionalen Kontext gelost hat? Die Bildern
sind funktionslos geworden und nunmehr im Raum der Kunst, nicht in
demjenigen religicser Praxis, angesiedelt. M. Thimann, Der Bildtheologe
Friedrich Overbeck, w: Religion, Macht, Kunst: die Nazarener, kata-
log wystawy, Schirn-Kunsthalle Frankfurt, 15 V=24 VII 2005, red.
M. Hollein, C. Steinle, Koln 2005, s. 170.

4 Zob. J. Braun, Altarretabel, w: Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte, t. 1, Stuttgart 1934, s. 529-564; za: RDK Labor,
https://www.rdklabor.de/w/?0ldid=94487> [dostep 04.04.2022].

> Pontificio Istituto di Studi Ecclesiastici (=PISE), 22: Spuscizna
rodziny Siemiradzkich, teczka 1, k. 147: H. Siemiradzki, list do ro-
dzicéw, Petersburg 11.11.1867.



zamé6wienie na kopie obrazu Ukrzyzowanie Johanna
Kélera [il. 1]°. Kompozycja ta ukazuje typowa dla
ikonografii pasyjnej sceng, w ktérej pod krzyzem stoja
Najswictsza Maria Panna podtrzymywana przez $w.
Jana Apostota, a naprzeciw nich ukazana jest placzaca
Maria Magdalena. Warto podkresli¢, iz taka ikono-
grafia doskonale odpowiadata ewangelickiej teologii
krzyza (theologia crucis), skupiajacej si¢ na rozwazaniu
meki i pasji Zbawiciela’”. Na wspétuczestniczacy od-
biér ukierunkowywata widza kompozycja z ograni-
czong ilo$cia 0sb, skosnym ustawieniem krzyza i po-
staci w potkregu; odpowiednio osadzona na mensie
ottarzowej sprawiala wrazenie udziatu ogladajacych
obraz w Mece Panskiej. Ptétno Johanna Kolera do-
skonale spetniato zatem wymagania wobec obrazu of-
tarzowego dla $wiatyni ewangelickiej, co znalazto od-
zwierciedlenie w fakcie, iz jego kopie zaméwiono do
dwdéch innych doméw Bozych. Autorskie reproduk-
gje trafily do kosciotéw: $w. Katarzyny w Petersburgu
i $w. Jana w miejscowosci Kies na Lotwie®. W obydwu
$wiatyniach obrazy umieszczone zostaly w architekto-
nicznych retabulach oftarzowych. Kopia zaméwiona
u Siemiradzkiego miata réwniez petni¢ funkcje ob-
razu oltarzowego, nie ma jednak pewnosci, w jakiej
$wiatyni’.

Nabyta umiej¢tnos¢ malowania tego typu dzieta
Siemiradzki wykorzystal szybko do wlasnej kompo-
zydji, podejmujac si¢ w 1871 roku wykonania obrazu
dla pierwszej swiatyni katolickiej Charkowa — kaplicy
Matki Boskiej Rézaricowej (Rosarium Beatae Mariae
Virgini). Ta rodzinna parafia Siemiradzkiego byta naj-
wazniejszym miejscem dla charkowskich katolikéw
i calej tamtejszej Polonii'. Dzieto to nie zachowato
si¢, a znane jest jedynie z reprodukeji w ,, Tygodniku
[lustrowanym” [il. 2]"'. W jego kompozycji wyraz-

¢ Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, red.

J. Malinowski, t. 1, Warszawa 2020, nr kat. 9/1.

7 S.C. Napidrkowski, Meka Pariska w teologii protestanckiej,
w: Meka Chrystusa wezoraj i dzis, red. H.D. Wojtyska CP, J.J. Kope¢
CP, Lublin 1981, s. 188.

8 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, nr 9/2, s. 340-341.

? Dwie nieautorskie kopie Ukrzyzowania J. Kolera znajdowaty
sie w ko$ciotach w Rydze i Karkus (Estonia).

Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, s. 341.

10 Pierwszy opis parafii charkowskiej: T. Lipinski, Polacy
w Charkowie, w: Znicz. Kalendarz informacyjny z dziatem literac-
kim za rok zwyczajny 1905, Moskwa 1905, s. 71-139. Opis zycia
charkowskiej Polonii zob.: A. Kijas, Religijna i kulturotwéreza rola
parafii katolickiej w zyciu polskiej diaspory w Charkowie na przeto-
mie XIX i XX wieku, w: Sacrum w miescie: wymiar kulturowy, re-
ligijny i spoteczny, t. 2: Epoka nowozytna i czasy wspdlezesne, red.
D. Quirini-Poptawska, E. Burkiewicz, Krakéw 2016, s. 295-305;
L. Zwanko, Kosciot katedralny pw. Wniebowziecia Najswigtszej Maryi
Panny i Polonia w Charkowie: krétki szkic historyczny (XIX wiek),
,Orientalia Christiana Cracoviensia” 11, 2019, s. 113—138.

""" Reprodukcja obrazu Siemiradzkiego znalazta si¢ jako cato-
stronicowa ilustracja na tytutowej stronie tego czasopisma w nume-
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Crucifixion by Johann Koler [fig. 1]°. The composition
shows a scene typical of the Passion iconography, in
which the Blessed Virgin Mary is standing under the
cross, supported by St. John the Apostle, and depicted
opposite them is the weeping Mary Magdalene. It is
worth emphasizing that such iconography perfectly
corresponded to the Evangelical theology of the cross
(theologia crucis), focusing on the meditation of the
Saviour’s Passion’. The viewer was guided to participa-
tory reception by its composition, containing a limited
number of people as well as a diagonal arrangement
of the cross and the figures in a semicircle. Properly
placed on the altar table, it gave the viewers an impres-
sion of participating in the Passion of the Lord. Thus,
Johann Kséler’s painting perfectly met the requirements
of an altar painting for an Evangelical church, which
was reflected in the fact that its copies were commis-
sioned for two other houses of God. Its authorial re-
productions went to the churches: St. Catherine’s in
St. Petersburg and St. John’s in the town of Césis in
Latvia®. In both churches, the paintings were placed
in architectural altar retables. The copy commissioned
from Siemiradzki was also supposed to serve as an al-
tar painting, but it is not certain in which church’.
Siemiradzki quickly used the acquired skill of
painting this type of work for his own composition,
undertaking in 1871 to make a painting for the first
Catholic church in Kharkiv: the chapel of Our Lady
of the Rosary (Rosarium Beatae Mariae Virgini). That
home parish of Siemiradzki was the most impor-
tant place for Kharkiv Catholics and the entire local
Polish community™. The painting has not survived,
and is known only from reproductions in “Tygodnik
[lustrowany” [fig. 2]". Its composition clearly shows

¢ Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, ed. ]. Mali-
nowski, vol. 1, Warszawa 2020, cat. no. 9/1.

7 S.C. Napidrkowski, Meka Pariska w teologii protestanckiej,
in: Meka Chrystusa wezoraj i dzis, eds. H.D. Wojtyska CD, J.J. Kope¢
CP, Lublin 1981, p. 188.

8 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf.
fn. 6, no. 9/2, pp. 340-341.

? Two non-authorial copies of J. Kéler’s Christ on the Cross
were in churches in Riga and Karkus (Estonia).

Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf.
fn. 6, p. 341.

19 The first description of the Kharkiv parish: T. Lipiriski,
Polacy w Charkowie, in: Znicz. Information Calendar with Literary
Section for Ordinary Year 1905 Polacy w Charkowie, Moscow 1905,
pp. 71-139. For a description of the life of the Polish commu-
nity in Kharkiv, cf. A. Kijas, Religijna i kulturotwdrcza rola para-
fii katolickiej w zyciu polskiej diaspory w Charkowie na przetomie
XIX i XX wieku, in: Sacrum w miescie: wymiar kulturowy, religij-
ny i spoteczny, vol. 2: Epoka nowozytna i czasy wspdlezesne, eds.
D. Quirini-Poptawska, . Burkiewicz, Krakéw 2016, pp. 295-305;
L. Zwanko, Kosciol katedralny pw. Whiebowzigcia Najswietszej Maryi
Panny i Polonia w Charkowie: krdtki szkic historyczny (XIX wiek),
“Orientalia Christiana Cracoviensia” 11, 2019, pp. 113-138.

"' A reproduction of Siemiradzki’s painting appeared as a full-
page illustration on the title page of this magazine in the issue de-
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1. Johann Kéler, Ukrzyzowanie, 1859, olej na ptdtnie, ottarz
gléwny, koéciét pw. $w. Jana, Kies, Lotwa, fot. wolny dostgp

1. Johann Kéler, 7he Crucifixion, 1859, oil on canvas, main al-
tar, St. John’s Church, Césis, Latvia, free access image

the influence of copying Kéler’s painting: the slight-
ly diagonal arrangement of the crucifix and the type
and pose of the Saviour’s body are similar, with the
difference that in the scene by Siemiradzki Christ
has his head and eyes raised and is depicted alone.
We do not know the place of this painting’s display
so it is difficult to say unequivocally whether it was
in the main altar or a side one. However, it is certain
that it was an altar painting, because as such it was
moved to the new Church of the Assumption of the
Blessed Virgin Mary, built in 1887-1894, where it
was placed in a side altar'?. The painting fulfilled its
religious functions, becoming an important object of
worship for the Kharkiv community. This shows that
it was already at the beginning of his artistic career
that Siemiradzki became familiar with the subject of
altar painting intended for an architectural retable,
a form whose beginning and flourishing were linked
with the development of modern painting. What is

voted to Polish emigration, “Tygodnik Illustrowany” 1906, no. 40
(October 6), p. 773; Korpus dziel malarskich Henryka Siemiradzkiego,
2020, cf. fn. 6, no. 9/3, p. 342.

12 Wizgyra w Charkowie, “Przeglad Katolicki” 1893, no. 42
(January 6), pp. 57-59, after: Zwanko 2019, cf. fn. 10, p. 132.

P ———

TYGODNIK [EEUSTROWANY
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2. Henryk Siemiradzki, Chrystus na krzyzu, zaginiony, dawniej
w kosciele NMP w Charkowie, fot. za: ,, Tygodnik Illustrowa-
ny” 1906, nr 40, s. 773.

2. HenrykSiemiradzki, 7he Crucifixion, now lost, formerly in
the chapel of Our Lady of the Rosary in Kharkiv, photo in:
»Tygodnik Illustrowany” 1906, no. 40, p. 773.

nie mozna dostrzec wplyw wykonanej kopii Kélera
— podobne sg nieco skosne utozenie krucyfiksu oraz
typ i poza ciala Zbawiciela, z ta réznica, iz w scenie
pedzla Siemiradzkiego Chrystus wznosi glowe i wzrok
oraz ukazany jest sam. Nie znamy miejsca ekspozy-
Gji tego dzieta, trudno wigc jednoznacznie orzec, czy
znajdowato si¢ w ottarzu gtéwnym, czy bocznym. Jest
jednak pewne, iz byto obrazem oftarzowym, poniewaz
jako takie zostalo przeniesione do nowego kosciota
Whniebowzigcia Najswigtszej Marii Panny, wybudo-
wanego w latach 1887-1894, w ktérym znajdowa-
to si¢ w ottarzu bocznym!?. Obraz spetniat funkcje
religijne, byt waznym obiektem kultu dla charkow-
skiej wspélnoty. Juz u progu swej artystycznej kariery
Siemiradzki zetknat sie zatem z tematem obrazu otta-
rzowego przeznaczonego do architektonicznego reta-
bulum, formy, ktéra swéj poczatek i rozkwit faczyta
z rozwojem malarstwa nowozytnego. Co szczegdlnie
warte podkreslenia, Siemiradzki potrafit wykorzysty-

rze poswigconym polskiemu wychodzstwu ,, Tygodnik Illustrowany”
1906, nr 40 (6 pazdziernika), s. 773; Korpus dziet malarskich Henryka
Siemiradzkiego 2020, jak przyp. 6, nr 9/3, s. 342.

2 Wizyta w Charkowie, ,Przeglad Katolicki” 1893, nr 42
(6 stycznia), s. 57-59, za: Zwanko 2019, jak przy. 10, s. 132.
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wa¢ kompetencje zdobyte w pracy nad obrazem otta-
rzowym malowanym dla jednego wyznania do stwo-
rzenia dziela dla innej konfesji.

Majac doswiadczenie w tworzeniu ptécien do na-
staw oftarzowych, Siemiradzki podjat si¢ namalowania
obrazu do gléwnego (i jedynego) oftarza w kosciele
ewangelickim w Krakowie. Dzielo zostato zaméwione
u artysty jako najwazniejsza cze$¢ wyposazenia $wia-
tyni — dawnego kosciota $w. Marcina przekazanego
ewangelikom przez Senat Wolnego Miasta Krakowa
w 1816 roku'®. Rosnaca ewangelicka wspdlnota Grodu
Kraka systematycznie, aczkolwiek dos¢ powoli, wy-
posazata $wiatyni¢ i dopiero w 1870 roku poswigco-
no oftarz'*. Obraz Siemiradzkiego zostal uroczyscie
odstonigty 11 grudnia 1882 roku. Zamdwienie mu-
siao zosta¢ zlozone jednak wcze$niej, jeszcze pod-
czas pobytu artysty w Polsce pod koniec 1879 roku.
Wéwezas brat on udziat w obchodach jubileuszu Jézefa
Ignacego Kraszewskiego w Krakowie i z tej okazji
przekazal Pochodnie Nerona miastu, co przyczynito
si¢ do jeszcze wigkszej jego stawy. W dotychczaso-
wych ustaleniach przyjmowano, ze za kulisami tego
zamé6wienia staly okoliczno$ci opisane w ewangelic-
kim ,,Stowie Polskim”, opublikowane po $mierci arty-
sty w 1902 roku". Wedle tej relacji Siemiradzki miat
otrzymac¢ zlecenie podczas swego pobytu w Krynicy.
Byto ono efektem spotkari oraz rozméw artysty
z Jerzym Gabrysiem — pastorem ewangelickiego ko-
$ciota w Krakowie. Wspominano:

[...] gdy praed wielu laty bawit dla podratowania
zdrowia w Krynicy proboszcz krakowski ks. Gabrys,
zapoznat si¢ i duzo bawil z .p. Siemiradzkim, razu
Jjednego poprosit go 0 obraz oltarzowy do swego koscio-
ta. Mistrz zapytal si¢: ,A co wam namalowac”. Na to
Gabrys ,,Ottarz jest miejscem laski Bozej w Chrystusie
Jezusie. Tam powinien si¢ znajdowac obraz wskazujq-
¢y, jak czlowiek sam w sobie jest niczem, a czyms li tyl-
ko z taski w lasce Bozej”. Wtenczas rzekt po namysle
Siemiradzki ,, 10 wam namaluje Chrystusa usmierza-
Jacego burzg”'°.

13 Krakowscy protestanci zostali usunigci z miasta w okresie
kontrreformacji, dzigki decyzji Senatu Wolnego Miasta Krakowa
z 1816 . powrdcili do niego. W XIX wieku w wyniku reform jéze-
finiskich i rozwoju miasta gmina protestancka rozrastafa si¢ w szybkim
tempie. Zob.: G. Kubica, Spofecznos¢ krakowskich ewangelikéw w dru-
giej potowie XIX wicku do 1918 roku. Szkic z antropologii historycznej,
»2Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis”: Studia Sociologica
9,2017, t. 2, s. 156-186; idem, Spofecznos¢ krakowskich ewangeli-
kow w drugiej potowie XIX wieku do 1918 roku. Szkic z antropologii
historycznej, ,Przeglad Religioznawczy” 3(281), 2021, s. 131-151.

" K. Kubisz, Szkice z dziejow trzeciego zboru krakowskiego, w:
450 lat Reformacji pod Wawelem, oprac. 1. Czajka, Krakéw 2008,
s. 57-112.

5, Przeglad Polityczny”, dodatek do ,,Rolnika Slqskiego” za:
,Stowo Polskie” 1902, nr 439, s. 5.

16 Thidem, s. 5.
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particularly worth emphasizing, Siemiradzki was able
to use the competences gained while working on an
altar painting made for one denomination to create
a work for another.

As an experienced painter of images for altarpiec-
es, Siemiradzki undertook to create a painting for the
main (and only) altar in the Evangelical church in
Krakéw. The work was commissioned from the art-
ist as the most important part of the equipment of
that church, the former Church of St. Martin hand-
ed over to the Evangelicals by the Senate of the Free
City of Krakow in 1816". The growing Evangelical
community in Krakow systematically, albeit quite
slowly, equipped the church, and it was only in 1870
that the altar was consecrated'®. Siemiradzki’s paint-
ing was solemnly unveiled on 11®* December 1882.
However, the commission must have been placed
earlier, during the artist’s stay in Poland at the end of
1879. At that time, he had taken part in the celebra-
tion of Jézef Ignacy Kraszewski’s jubilee in Krakow
and on that occasion he donated Pochodnie Nerona
[Neros Torches) to the city, which contributed to his
even greater fame. As found in previous research,
behind the scenes of that commission were the cir-
cumstances described in the Evangelical magazine
“Stowo Polskie”, published after the artist’s death in
1902". According to that account, quoted below,
Siemiradzki was to receive the commission during
his stay in Krynica, as a result of the artist’s meetings
and conversations with Jerzy Gabrys, the pastor of
the Evangelical church in Krakow:

[...] when many years ago the Reverend Jerzy
Gabrys, the Krakow parish priest, went to Krynica to
improve his health, he got acquainted and spent a lot of
time with the late Mr Siemiradzki and once asked him

for an altar painting for his church. The master asked:
WAnd what should I paint for you?” Gabrys replied ,, The
altar is the place of God’s grace in Christ Jesus. It should
display a painting showing how man is nothing in him-
self, but something only by grace in the grace of God’.

13 Krakow Protestants were removed from the city during
the Counter-Reformation; and returned due to the decision of the
Senate of the Free City of Krakow in 1816. In the 19% century, as
a result of the Josephine reforms and the city’s development, the
Protestant community grew rapidly. Cf. G. Kubica, Spofecznos¢ kra-
kowskich ewangelikéw w drugiej potowie XIX wicku do 1918 roku.
Szkic z antropologii historycznej, “Annales Universitatis Pacdagogicae
Cracoviensis”: Studia Sociologica 9, 2017, vol. 2, pp. 156-186; idem,
Spolecznosé krakowskich ewangelikéw w drugiej potowie XIX wieku do
1918 roku. Szkic z antropologii historycznej, “Przeglad Religioznawczy”
3(281), 2021, pp. 131-151.

" K. Kubisz, Szkice z dziejéw trzeciego zboru krakowskiego,
in: 450 lat Reformacji pod Wawelem, ed. 1. Czajka, Krakow 2008,
pp. 57-112.

5 “Przeglad Polityczny”, supplement to “Rolnik Slqski”, after:
“Stowo Polskie” 1902, no. 439, p. 5.



After due consideration, Siemiradzki said: ,, Then I will

paint for you Christ calming the storm™°.

This vision of a harmonious relationship between
the artist and the patron during the short vacation
in Krynica is contradicted by the correspondence be-
tween the author of Pochodnie Nerona [ Neros Torches)
and his mother, in which he writes that “in Krakow,
they made this offer but on such inconvenient terms
that I had to excuse myself”". Ultimately, however,
Siemiradzki agreed and in October 1882 he sent the
painting Chrystus uciszajgcy burze [ Christ Calming the
Storm] [fig. 3] from Rome to Krakow.

In view of contradictory accounts, a question arises
as to what the cooperation between the artist and the
client was like, and more precisely, who the origina-
tor of the topic of this painting was. Was Siemiradzki
the one who chose the content, as reported in “Stowo
Polskie”? The approach of the church founders, as
well as the fact that the artist never mentioned this
kind of contribution to the creation of the painting,
seem to raise doubts. In addition, the credibility of
this account was undermined by the aforementioned
contradiction of sources. These discrepancies can be
resolved by analysing the meaning of the painting as
well as its relationship with the visual tradition of the
Evangelical Church or Siemiradzki’s oenvre. It will al-
low us to assess not only the role that Siemiradzki and
the Rev. J. Gabrys played in the choice of the bibli-
cal motif of the aforementioned image but, above all,
to determine how the artist understood painting for
the needs of worship and the semantics carried by it.

The painting’s theme is derived from the Synoptic
Gospels describing the storm on Lake Genezareth (Mt
8:23-27, Mk 4:35-41, Lk 8:22-25). The moment
when, as St. Mark writes:

[...] A great windstorm arose, and the waves beat into
the boat, so that the boat was already being swamped. But
he was in the stern, asleep on the cushion; and they woke
him up and said to him, “Ieacher, do you not care that
we are perishing?” He woke up and rebuked the wind,
and said to the sea, “Peace! Be stilll” Then the wind
ceased, and there was a dead calm. (Mark 4:37—40)'S.

This theme usually appeared in iconography as a
scene in which the apostles, terrified by the storm, try

¢ Ibidem, p. 5.

17" H. Siemiradzki denied even in a letter to his mother from May
1882 that he was working on a painting for an Evangelical parish, he
recalled: “The news that I am painting for the Evangelical church in
Krakow is completely false, there were talks, but they became point-
less, because the conditions were inconvenient” PISE, 22, file 1, sheets
534-535: H. Siemiradzki, letter to Mother, Rome, 12 January, 1880.

18 All quotations from the Bible come from The New Revised
Standard Version, https://www.bible.com/bible/2016/GEN.1.NRSV.

Tej wizji harmonijnej relacji pomigdzy artysta
i mecenasem podczas krétkich wakacji w Krynicy prze-
czy korespondencja autora Pochodni Nerona z matka,
w ktérej pisze, iz ,w Krakowie robiono mi t¢ propo-
zycjg, ale na warunkach tak niedogodnych, ze musia-
tem si¢ wyméwi¢”". Ostatecznie jednak Siemiradzki
zgodzit si¢ i w pazdzierniku 1882 roku wystat obraz
Chrystus uciszajgcy burze [il. 3] z Rzymu do Krakowa.

Wobec sprzecznych przekazéw rodzi si¢ zatem
pytanie, jak wygladata wspétpraca pomiedzy artysta
i zleceniodawca, a $cislej ujmujac, kto byl pomy-
sfodawcg tematu tego obrazu. Czy zgodnie z infor-
macja ze ,Stowa Polskiego” wyboru tresci dokonat
Siemiradzki? Podejécie koscielnych fundatoréw, a tak-
ze fakt, iz artysta nigdy nie wspominat o tego ro-
dzaju wkiadzie w powstanie dzieta, budza watpli-
wosci. Dodatkowo wiarygodno$é tej relacji zostata
podwazona przez wspomniang sprzeczno$¢ zrédet.
Rozbieznosci te moze rozstrzygnaé analiza znacze-
nia dzieta i jego zwiazku z tradycjq wizualng czy to
Kosciota ewangelickiego, czy oenvre Siemiradzkiego.
Pozwoli ona nie tylko oceni¢ rolg, jaka Siemiradzki
i pastor Gabry$ odegrali w wyborze motywu biblij-
nego wspomnianego plétna, lecz przede wszystkim
okresli¢, jak artysta rozumiat obraz kultowy i niesio-
ng przez niego semantyke.

Temat dzieta zaczerpniety zostal z Ewangelii syn-
optycznych opisujacych burze¢ na jeziorze Genezaret
(Mt 8, 23-27, Mk 4, 3541, £k 8, 22-25). Moment,
gdy — jak pisze $w. Marek:

[...] zerwata si¢ gwattowna burza, a fale wdzie-
raly si¢ do lodzi, tak iz todz juz si¢ wypetniata. A on
byt w tylnej czgsci todzi i spat na wezglowin. Budzq go
wige i mowiq do niego: Nauczgycielu, nic cig to nie 0b-
chodzi, ze giniemy? I obudziwszy si¢, zgromit wicher
i rzekt do morza: Umilknij! Ucisz sig! I ustal wicher

i nastata wielka cisza (Mk 4, 37—40)'S.

Temat ten w ikonografii pojawiat si¢ zwykle jako
scena, w ktérej zatrwozeni burza apostotowie usituja
obudzi¢ spokojnie $piacego Chrystusa'. Jak poda-
je Malgorzata Biernacka, ,uciszenie burzy na jezio-
rze Genezaret byto od XII w. ideowo zwiazane z te-
matem Okretu Kosciota [...]. Polscy kaznodzieje
potrydenccy ewangeliczny opis na jeziorze odczyty-

17 H. Siemiradzki zaprzeczat nawet w liscie do matki z maja
1882 roku, iz pracuje nad obrazem dla parafii ewangelickiej, wspomi-
nat: , Wiadomo$¢, iz maluje dla kosciota Ewangelickiego w Krakowie,
jest zupelnie falszywa, byly toczone rozmowy, ale staly si¢ bezprzed-
miotowe, bo warunki byly niedogodne” PISE, 22, teczka 1, k. 534—
535: H. Siemiradzki, list do Matki, Rzym, 12.01.1880.

18 Cytaty z Pisma Swigtego wedtug thumaczenia Jakuba Wujka:
http://biblia-online.pl/Biblia/JakubaWujka.

19 M. Biernacka, Tkonografia publicznej dziatalnosci Chrystusa
w polskiej sztuce, Warszawa 2003, s. 89-90.
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3. Henryk Siemiradzki, Chrystus uciszajacy burzg, 1882, olej
na ptétnie, 300x180 cm, kosciét ewangelicki w Krakowie, fot.

M. Obarzanowski, P. Fraczek (MNK)

3. Henryk Siemiradzki, Christ Calming the Storm, 1882, oil on
canvas, 300x180 cm, the Evangelical church in Krakéw, photo
by M. Obarzanowski, P. Fraczek (MNK)

wali nadal w ten sam sposéb. £6dZ byta symbolem
rzymskokatolickiego Kosciota, morze — §wiata, zeglo-
wanie — obrazem ludzkiego zycia. Wiatry zagrazaja-
ce Kosciotowi to, wedtug Piotra Skargi, »pogariskie
miecze« cezardw, herezje, falszywi papieze i grzechy
chrzescijan™. Stad tez wydaje si¢ mato prawdopo-
dobne, ze katolicki twérca siggnatl po ten temat, by
namalowa¢ obraz do oftarza gtéwnego w protestanc-
kiej $wigtyni. Co wigcej, nie byt to watek popularny
w ikonografii stoléw ofiarnych, takze tych protestanc-
kich. W sztuce kosciotéw zreformowanych pojawiat
si¢ za to czgsto jako fragment ukazujacy dziatalno$é
publiczng Chrystusa?'.

Burza na jeziorze Genezaret stata si¢ popularnym
tematem dziel malowanych poza sakralnymi kontek-
stami, gféwnie za sprawa realizacji Rembrandta Burza

20 Tbidem, s. 91.
21 W. Braunfels, M. Nitz, Leben Jesu, w: Lexikon Der Christlichen
Tkonographie, t. 3, Rom, Freiburg, Basel 1994, szp. 39—43.
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4. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Burza na Jeziorze Galilej-
skim, 1633, olej na plétnie, 160x128 cm, zaginiony (przed 1990
Boston Isabella Stewart Gardner Museum), fot. wolny dostep

4. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 7he Storm on the Sea of
Gualilee, 1633, oil on canvas, 160x128 c¢cm, now lost (before 1990
in Boston Isabella Stewart Gardner Museum), free access image

to awaken the peacefully sleeping Christ'’. According
to Malgorzata Biernacka, “the calming of the storm
on Lake Genezareth was ideologically related to the
theme of the Church Ship from the 12 century [...].
Polish post-Tridentine preachers continued to read
the evangelical description on the lake in the same
way. The boat was a symbol of the Roman Catholic
Church, the sea — a symbol of the world, sailing — an
image of human life. According to Piotr Skarga, the
winds threatening the Church were the »pagan swords«
of the Caesars, heresies, false popes and Christians’
sins”?. Therefore, it seems unlikely that a Catholic
artist reached for this topic in order to paint a picture
for the main altar in a Protestant church. Moreover,
it was not a popular theme in the iconography of
offering tables, including Protestant ones. In the art

19 M. Biernacka, Tkonografia publicznej dziatalnosci Chrystusa
w polskiej sztuce, Warszawa 2003, pp. 89-90.
2 Ibidem, p. 91.



5. Eugene Delacroix, Chrystus spigcy podczas burzy na jeziorze, 1853, olej na ptétnie, 50,8x61 cm, New York, The Metropolitan Mu-
seum of Art, fot. wolny dostep

5. Eugene Delacroix, Christ Asleep during the Tempest, 1853, oil on canvas, 50,8x61 cm, New York, The Metropolitan Museum of

Art, free access image

of reformed churches, however, it often appeared as
a fragment showing the public activity of Christ*'.
The Storm on Lake Genezareth became a popu-
lar theme in works painted outside sacred art con-
texts, mainly due to Rembrandt’s 7he Storm on the
Sea of Galilee (1633) [fig. 4], reproduced in numer-
ous graphics and travestied in many paintings. The
work shows a diagonally placed boat heeling over on
a stormy sea, with part of the crew fighting the ele-
ments by furling the fluttering sails in the fore part,
and the others gathering astern around Christ, whom
someone has just woken up. In Siemiradzki’s time,
however, the implementation of this theme by Eugene
Delacroix was more popular. The artist created sev-
eral versions of this scene and in each of them, like
Rembrandt, he showed the dramatic situation of the

21 W. Braunfels, M. Nitz, Leben Jesu, in: Lexikon Der
Christlichen Iconographie, vol. 3, Rom, Freiburg, Basel 1994, pp.
39-43.

na Jeziorze Galilejskim (1633) [il. 4], reprodukowanej
w licznych grafikach i trawestowanej w wielu obrazach.
Drzielo ukazuje diagonalnie umieszczong 16dz przechy-
lajaca si¢ na wzburzonym morzu, ktérej cz¢s¢ zatogi
walczy z zywiolem, zwijajac trzepoczace zagle w stre-
fie dziobowej, a druga gromadzi si¢ w rufie wokét
Chrystusa, ktdrego wiasnie ktos zbudzit. W czasach
Siemiradzkiego popularniejsza jednak byla realizacja
tego tematu autorstwa Eugeéne’a Delacroix. Artysta
stworzyt kilka wersji tej sceny i w kazdej z nich, po-
dobnie jak Rembrandt, ukazat dramatyczne potozenie
walczacych z zywiotem apostotéw w todzi na rozsza-
latym sztormem morzu, podczas gdy ptynacy z nimi
Chrystus $pi [il. 5]**. Jedna z wersji Delacroix poja-

22 Znanych jest sze$¢ autorskich wersji obrazu Delacroix:
L. Johnson, The paintings of Eugéne Delacroix. A critical catalogue,
Oxford 1986, t. 3, nr 451-456, s. 232-238, 286, 305. Pierwsze
szkicowe, olejne wersje powstaly jeszcze w latach 40. XIX wieku,
kolejne w latach 50., tacznie z najstynniejsza wersja z 1853 roku.
Byta ona szeroko komentowana w krytyce francuskiej m.in przez
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wita si¢ na publicznej ekspozycji w Paryzu w 1878
roku, a wigc w czasie, gdy nad Sekwang wystawione
byly Pochodnie Nerona®.

Siemiradzki zamiast tego modnego i dobrze zako-
rzenionego w ikonografii motywu obudzenia Chrystusa
ze snu podczas burzy na morzu ukazal moment uci-
szenia nawatnicy przez Zbawiciela, rzadziej podejmo-
wany w tradycji malarskiej. Uchwycit chwile, kiedy
Chrystus ,,obudziwszy si¢, zgromit wicher i rzekt do
morza: »Umilknij! Ucisz si¢!«” (Mk 4, 36). Wybér
tego fragmentu z dobrze znanej historii ewangelicz-
nej jest zatem zupelnie odmienny od tradycji ikono-
graficznej, jak i przede wszystkim od potrydenckiego
wzoru. Druga innowacja byt format — Siemiradzki
ukazat sceng w ujeciu prostokata stojacego, dostoso-
wanego do formy nowozytnego retabulum ottarzo-
wego. W bliskim, waskim kadrze przedstawit sceng
z grupa postaci w fodzi. Ujeta jest ona w skosnie uto-
zong ramg — jej dolng krawedz wyznacza diagonalnie
umieszczona burta todzi wznoszaca si¢ lekko ku lewej
stronie, tak ze ucigty rég rufy zdaje si¢ przebija¢ ptét-
no. Natomiast gorna cz¢$¢ ramy stanowi powtarzaja-
ca ufozenie burty rejka ze zwinigtym zaglem, ktére-
go gérna cze$¢ ucina krawedz ptétna. W takiej ramie
umieszczeni zostali bohaterowie tej sceny. Posrodku
ukazany jest na osi Chrystus en face. Po prawej stro-
nie Jezusa stoi lekko pochylony ku Niemu i patrzacy
w Jego strong mtody mezezyzna, zapewne $w. Jan, kur-
czowo trzymajacy ster. Typ fizjonomiczny odpowia-
da postaci §w. Jana z Jawnogrzesznicy Siemiradzkiego
[il. 6]. Po lewej stronie Chrystusa ukazani sa niemal
lezacy réwnolegle do burty trzej apostotowie — mez-
czyzni w dojrzalym wieku, w ekspresywnych pozach
i o dramatycznych mimikach. Posta¢ najblizej burty
uczepila si¢ jej rekoma i lekko uniosta brwi, zdajac si¢
wyraza¢ niedowierzanie tragedia sytuacji. Kolejna z fi-
gur z przerazeniem spoglada w odmet wody i wznosi
zlozone rgce w gescie pokazujacym strach. Nad nig
znajduje si¢ mezezyzna spogladajacy z wyrzutem na
Chrystusa. Wyciaga reke, wskazujac na niemogacego
opanowac¢ steru todzi mlodzienica. Sie¢ znajdujaca si¢
przy burcie pozwala sadzi¢, iz s3 to apostotowie bedacy
rybakami: od dotu $w. Piotr, nad nim jego brat — $w.
Andrzej, a najwyzej wskazujacy na $w. Jana jego brat
— $w. Jakub, syn Zebedeusza. Ekspresja postaci ujaw-
nia ich emocje, jasne niemal, jak w podrecznikach fi-
zjonomiki. Retoryczno$¢ tych figur sprawia, iz widz
bez trudu moze fabularyzowa¢ sceng, co dodatkowo
utatwiaja ,$lady”, na przyktad sie¢, rozwiany zagiel.

T. Gautiera (T. Gautier, Exposition de tableaux modernes, tirés de
collections d'amateurs — ler article, ,Gazette des beaux-arts” 1860,
nr 5, s. 202). Zob. J.C. Polistena, The Religious Paintings of Eugéne
Delacroix (1798—1863): The Initiator of the Style of Modern Religious
Art, Lewiston 2008, s. 89-93; 112-113.

B Exposition rétrospective de tableaux et dessins des maitres mo-
dernes, Paris 1878, nr kat. 150, s. 25.
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apostles fighting the elements in a boat on a sea rag-
ing with a storm while Christ, sailing with them, is
asleep [fig. 5]*
on public display in Paris in 1878, at the time when
the image Pochodnie Nerona [Neros Torches] was ex-
hibited in the city on the Seine®.

Instead of this fashionable and well-rooted motif
of waking Christ from sleep during a storm at sea,
Siemiradzki showed the moment of calming the storm
by the Saviour, rarely taken up in the painting tradi-
tion. He captured the moment when Christ “woke
up and rebuked the wind, and said to the sea, »Peace!
Be still'«” (Mk 4: 36). The choice of this passage
from the well-known Gospel story is therefore com-
pletely different both from the iconographic tradition
and, above all, from the post-Tridentine model. The
second innovation was the format: Siemiradzki de-
picted the scene in the form of a standing rectangle,
adapted to the form of a modern altar retable. In a
narrow close-up, he presented a scene with a group

. One of Delacroix’s versions appeared

of figures in a boat. The scene is enclosed within a
slanted frame — its lower edge is defined by the di-
agonal side of the boat rising slightly to the left, so
that the cut corner of the stern seems to be piercing
the canvas. The upper part of the frame, repeating
the arrangement of the boat side, is the yoke with a
folded sail, the upper part of which is cut off by the
edge of the canvas. The protagonists of this scene
are situated inside. Christ is depicted e face, in the
centre, along the painting’s axis. On Jesus’ right side,
there is a young man, probably St. John, standing,
slightly leaning towards Jesus, looking at him, and
clinging to the helm. His face type corresponds to the
figure of St. John from Siemiradzki’s Jawnogrzesznica
(Christ and the woman taken in adultery] [fig. 6].
On the left side of Christ, there are three apostles
lying almost parallel to the ship’s side — men of ma-
ture age, in expressive poses and with dramatic fa-
cial expressions. The figure closest to the ship’s side,
clinging to it with his hands, is raising his eyebrows
slightly, seeming to express disbelief at the tragedy of
the situation. Another figure is looking with horror
into the depths of the water and raising his clasped
hands in a gesture showing fear. Above him there is

22 There are six known versions of this image, made by
Delacroix himself: L. Johnson, The paintings of Eugéne Delacroix.
A critical catalogue, Oxford 1986, vol. 3, no. 451-456, pp. 232—
238, 2806, 305. The first oil sketches were created in the 1840s, the
next versions in the 1850s, including the most famous version of
1853. It was widely commented on by French critics, including
by T. Gautier (T. Gautier, Exposition de tableaux modernes, tirés de
collections d’amateurs -1er article, “Gazette des beaux-arts” 1860,
no. 5 p. 202). Cf. J.C. Polistena, The Religious Paintings of Eugéne
Delacroix (1798-1863): The Initiator of the Style of Modern Religious
Art, Lewiston 2008, pp. 89-93; 112-113.

B Exposition rétrospective de rableaux et dessins des maitres mod-
ernes, Paris 1878, catalogue no. 150, p. 25.



a man looking at Christ reproachfully. He is extend-
ing his hand, pointing to the young man who is un-
able to control the helm. The net by the boat side
indicates that these are the apostles who were fisher-
men: at the bottom: St. Peter, above him: his brother
Andrew, and the highest: his brother St. James, son
of Zebedee, pointing to St. John. The facial expres-
sions of the characters reveals their emotions, almost
as clear as in physiognomy handbooks. The rhetorical
nature of these figures makes it easy for the viewer
to fictionalise the scene, which is additionally facili-
tated by “signals”, such as the net, the wind-blown
sail. The fictional reception of the story is also facil-
itated by elements that make its setting more real-
istic, such as the type of boat: a wooden barge with
one mast, similar to fishing boats used at that time
on the Sea of Tiberias**. Moreover, the frame of the
scene “coming out” of the edge of the composition
makes it more dynamic, establishing contact with
the viewer. The orders of the figures of the apostles
and the recipient intertwine.

However, the figure of Christ, situated centrally
and towering over the apostles, breaks out of this re-
ception of that anecdotal story. Christ is distinguished
by the very colours: while the apostles, dressed in
brown and grey tunics, except for St. John, blend into
the grey and blue of a stormy sky, the figure of Christ
is distinguished by the scarlet red of his robe. Unlike
the disciples, he has a classic, frozen face, whose oth-
erworldly character is accentuated by a bright halo
around his head. This idealised type of image of the
Saviour is known from Siemiradzki’s other works,
starting from Jawnogrzesznica [ Christ and the wom-
an taken in adultery], to depictions of frescoes for the
Cathedral of Christ the Saviour in Moscow, which
are closest to the Krakow painting [fig. 7]*.

Christ is therefore an idealised figure, distinguish-
able from the other protagonists of the scene. Situating
him en face on the painting’s axis makes him “im-
mobile”. Thus, the static figure of the Saviour breaks
away from the apostles’ “action”. At the same time, it
is his gesture — the raised hand — that is the most leg-
ible and expressive of the depicted actions. The lay-
out of the Messiah’s hand is a repetition of the sign
from Michelangelo’s The Last Judgment [fig. 8]. The
pathosformel, skilfully used in the composition, makes

2% The use of Middle Eastern objects contemporary to
Siemiradzki in his biblical paintings corresponds to the painter’s inter-
est in the customs and finds from the area of Palestine. His familiar-
ity with the costumes from that region is shown, for example, in the
painting Chrystus z Samarytankq | Christ with the Samaritan woman);
cf. J. Sliwa, Henryka Siemiradzkiego Chrystus u studni rozmawiajqcy
z Samarytankg (1890). Komentarz archeologiczny “Scripta Biblica et
Orientalia” 7-8, 2015-2016, pp. 47-56.

5 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf.
fn. 6, no. 10 B, pp. 386-399.

6. Henryk Siemiradzki, Sw. Jan, 1871, otéwek, papier, 20,2x
17,3 cm, MNW Rys. Pol. 8961/12-verso, fot. MNW

6. Henryk Siemiradzki, Sz. John, 1871, pencil on paper, 20.2x
17.3 cm, MNW Rys. Pol. 8961/12-verso, for. MNW

Fabularny odbidr historii sygnalizuja ponadto elemen-
ty uprawdopodabniajace rzeczywisto$¢ jak typ todzi —
drewniana barka o jednym maszcie, podobna do éwcze-
snych szalup rybackich nad Jeziorem Tyberiadzkim?.
Natomiast ,wychodzaca” z krawedzi kompozycji rama
sceny dynamizuje ja, nawiazujac kontakt z widzem.
Porzadki postaci apostotéw i odbiorcy mieszaja si¢.
Spoza tego odbioru historii o charakterze anegdo-
tycznym wytamuje si¢ jednak centralnie usytuowana
i gérujaca nad apostotami figura Chrystusa. Odznacza
si¢ ona juz sama kolorystyka — apostotowie ubrani w bra-
zowoszare tuniki, poza $w. Janem, wtapiaja si¢ w szarosci
i biekity burzowego nieba, natomiast posta¢ Chrystusa
wyrdznia si¢ szkartatng czerwienia szaty. W przeciwien-
stwie do uczniéw cechuje go klasyczne, zastygle ob-
licze, ktérego pozaziemski charakter akcentuje jasna
aureola wokét glowy. Ten idealizowany typ wizerunku
Zbawiciela znany jest z innych realizacji Siemiradzkiego,
poczawszy od Jawnogrzesznicy, na najblizszych krakow-
skiemu obrazowi przedstawieniach z freskéw dla soboru

Chrystusa Zbawiciela w Moskwie skoriczywszylil. 7]>.

2 Utycie wspélczesnych Siemiradzkiemu bliskowschodnich
przedmiotéw w obrazach o tematyce biblijnej odpowiada zaintere-
sowaniom malarza zwyczajami i znaleziskami z obszaru Palestyny.
Znajomo$¢ kostiumow z tego terenu ukazuje np. obraz Chrystus
z Samarytankg; zob. J. Sliwa, Henryka Siemiradzkiego Chrystus u stud-
ni rozmawiajacy z Samarytankg (1890). Komentarz archeologiczny
»Scripta Biblica et Orientalia” 7-8, 2015-2016, s. 47-56.

5 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, nr 10 B, s. 386-399.
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7. Henryk Siemiradzki, jezus Chrystus, fragment z Ostatniej
Wieczerzy z cyklu malowidet do soboru Chrystusa Zbawiciela w
Moskwie, olej, tynk, 72,5x76,5 cm, Muzeum Swiqtyni Chry-
stusa Zbawiciela w Moskwie, fot. M. Nitka

7. Henryk Siemiradzki, Jesus Christ, fragment of The Last Supper,
from the cycle of paintings for the Cathedral of Christ the Sav-
iour in Moscow, oil on plaster, 72.5x76.5 cm, Museum of the

Cathedral of Christ the Saviour in Moscow, photo by M. Nitka

Chrystus jest wigc postacia idealizowana, odréz-
niajaca si¢ od innych bohateréw sceny, umieszczenie
Go en face na osi obrazu sprawia, ze jest ,unierucho-
miony”. Statyczna posta¢ Zbawiciela wytamuje si¢
wigc z ,dziatania” apostoléw. Jednoczesnie to Jego
gest — wzniesiona r¢ka jest najbardziej czytelng i wy-
razista z ukazanych czynnosci. Uktad re¢ki Mesjasza
jest powtorzeniem znaku z Sgdu Ostatecznego Michata
Aniofa [il. 8]. Ow umiejetnie uzyty w kompozy-
cji pathosformel sprawia, iz ruch dloni Chrystusa
»>méwi” — tak jak na obrazie Kazanie Piotra Skargi
Jana Matejki ,,przemawiaja” wzniesione r¢ce kazno-
dziei. Odbiorca ,czyta” zatem stowa wypowiedzia-
ne w ewangelicznej historii: ,,Ucisz si¢” (Mk 4, 37).
Chrystus nie dziata, lecz trwa, jednak to Jego gest
jest zaczynem akcji obrazu, ktérej gléwnym prota-
gonista jest nie cztowiek, lecz natura. Wzniesiona
reka Jezusa porzadkuje chaos zywiotu, doktadnie tak,
jak wiada ona $wiatem w scenie Sgdu Ostatecznego
z fresku Michata Aniota.

Zrédlem wszelkiego dziatania jest Chrystus
— to do Niego odnoszg si¢ gesty apostoléw i dzig-
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8. Michat Aniot, Chrystus, fragment z Sgdu Ostatecznego, 1541,
fresk, Kaplica Sykstyriska, Rzym, fot. wolny dostgp

8. Michelangelo, Christ, fragment of The Last Judgment, 1541,

fresco, Sistine Chapel, Rome, free access image

the movement of Christ’s hand “speak” — just as in
Jan Matejko’s painting Kazanie Piotra Skargi [The
Sermon of Piotr Skarga] the preacher’s raised hands
“speak”. The recipient “reads” the words “Be still”
spoken in the Gospel story (Mk 4: 37). Christ does
not act: he is just present, but it is his gesture in this
painting that is the leaven of the action whose main
protagonist is not the human being but nature. The
raised hand of Jesus orders the chaos of the elements
just as it rules the world in The Last Judgment scene
in Michelangelo’s fresco.

It is Christ who is the source of all action — it
is him that the apostles” gestures refer to and it is
thanks to him that the sea and the sky change while
he remains still. A similar way of understanding the
role of the figure of Christ in the visual field can be
seen in the aforementioned cycle of frescoes depict-
ing scenes from the Messiah’s life in the Cathedral of
Christ the Saviour in Moscow [fig. 9]. In each of the
three paintings (Baptism of Christ, Christs Entry into
Jerusalem, The Last Supper) it was shown frontally on
the axis of the composition. In each of these images,



9. Henryk Siemiradzki, Ostatnia Wieczerza, z cyklu malowi-
det do soboru Chrystusa Zbawiciela w Moskwie, 1878, olej na
kartonie 45x46,6 cm, Rosyjskie Muzeum w Petersburgu, fot.
wolny dostep

9. Henryk Siemiradzki, The Last Supper, from the cycle of
paintings for the Cathedral of Christ the Saviour in Moscow,
1878, oil on cardboard, 45x46.6 cm, The State Russian Mu-
seum in St. Petersburg, free access image

Christ is the central, “immobile” and monumental
figure, beyond the fictional “here and now”, but it is
around him that their order is organised and it is he
that is the point of reference for the protagonists of
the depicted scenes. A similar model of the figure of
the Saviour and his place in the visual field is shown
in Zmartwychwstanie [ Resurrection] of 1878, a small
painting which, having been disapproved of by the
client, finally became part of an altarpiece — the finial
in the main altar of the Church of All Saints in the
Grzybéw housing estate in Warsaw?. This painting is
evidently based on the solution in which all movement
begins with the Saviour while he himself remains still.
The figure of Christ orders that chaos. This concept
is also present in the Krakow painting, which is par-
ticularly visible in the artist’s sketches for this work.

% In 1879, H. Siemiradzki agreed to create a painting Christ
for 1,000 rubles, but the client did not like it and she did not want
to pay for it. Eventually, the painting found its way to the altar of
the Church of All Saints” in Grzybéw in Warsaw. PISE, 22, file
1, sheets 530-531: H. Siemiradzki, a letter to his mother and his
brother Michat, Rome, March 1880. Cf. also Korpus dziet malar-
skich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf. fn. 6, no. 9/7, pp. 345-346.

ki Niemu zmieniajg si¢ morze oraz niebo, podczas
gdy On trwa nieruchomo. Podobny sposéb rozu-
mienia roli postaci Chrystusa w polu obrazowym
zobaczy¢ mozna we wspomnianym juz cyklu fre-
skéw ukazujacych sceny z zycia Mesjasza z soboru
Chrystusa Zbawiciela w Moskwie [il. 9]. W kazdym
z trzech obrazéw (Chrzest Pariski, Wjazd Chrystusa do
Jerozolimy, Ostatnia Wieczerza) ukazany zostat fron-
talnie na osi kompozycji. W kazdym z tych przed-
stawieri Chrystus jest figura centralna, ,,nieruchoma’
i monumentalna, poza fabularnym ,tu i teraz”, lecz
to wlasnie wokét Niego organizowany jest ich po-
rzadek i to On stanowi punkt odniesienia dla boha-
teréw wyobrazanych scen. Podobny model postaci
Zbawiciela i Jego miejsca w polu obrazowym uka-
zany jest w dziele Zmartwychwstanie z 1878 roku,
niewielkim obrazie, ktéry nie spodobawszy sig zle-
ceniodawczyni, finalnie stat si¢ cz¢scig nastawy ot-
tarzowej — zwiericzenia w ottarzu gtéwnym kosciota
Wszystkich Swietych na Grzybowie w Warszawie®.
W dziele tym z dobitnoscia ujawnia si¢ rozwiazanie,
ze wszelki ruch rozpoczyna si¢ od Zbawiciela, pod-
czas gdy On trwa. Postaé Chrystusa porzadkuje éw
chaos. Koncept ten obecny jest takze w obrazie kra-
kowskim, co szczeg6lnie widoczne jest w szkicach ar-
tysty do tego przedstawienia. Chrystus jest na nich
postacia, ktéra wznosi si¢ majestatycznie posréd ner-
wowych kresek sktadajacych si¢ na sylwetki aposto-
16w, todzi i fal [il. 10].

Siemiradzki zaproponowat zatem wiasna interpre-
tacj¢ ewangelicznych dziejéw. Z jednej strony dosko-
nale namalowat histori¢ biblijnego wydarzenia, ktérej
czgcia uczynit takze widza, z drugiej wyrazit jej teo-
logiczne objasnienie. W centrum porzadku wertykal-
nego ukazat Chrystusa, ktéry przez gest dtoni obra-
zujacy stowa ,ucisz si¢” podnosi apostotéw z chaosu
porzadku horyzontalnego. Z uznaniem o tym dziele
jako obrazie oftarzowym pisat tez Marian Sokofowski:

Nasz artysta, aby ozdobic nig oltarz, pokonat za-
wiste od tego trudnosci, ograniczajgc sig do niezbednych
danych, koncentrujgc tres¢ tak w pomysle, jak pod ry-
sunkowym i artystycznym wzgledem w jednej najwaz-
niejszej i do kultu odnosnej postaci i nadajgc uktadowi
piramidalng formg. Wzigl za podstawg szerokq tédz
zwrdcong do nas przodem, z na wpit lezqcymi, gdyz
burzq w trwodze pochylonymi apostotami, dzwignqt te
grupe figurg sternika, tulgcego sig do szat Pariskich w gore
i zakoriczyt jg samym stojgcym Chrystusem. W ten spo-

% H. Siemiradzki w 1879 roku zgodzit si¢ namalowa¢ obraz
Chrystus za 1000 rubli, jednak nie spodobat si¢ on zleceniodawczy-
ni, keéra nie cheiala za niego zaptaci¢. Ostatecznie obraz znalazt si¢
w ottarzu kogciota Wszystkich Swietych na Grzybowie w Warszawie.
PISE, 22, teczka 1, k. 530-531: H. Siemiradzki, list do Matki i bra-
ta Michala, Rzym, marzec 1880. Zob. tez: Korpus dziet malarskich
Henryka Siemiradzhkiego 2020, jak przyp. 6, nr 9/7, s. 345-346.
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10 Henryk Siemiradzki, Chrystus uciszajacy burzg, szkic otéwek
papier, 42,3x29,6 cm, MN'W Rys.Pol.8949/13, fot. MN'W

10. Henryk Siemiradzki, Christ Calming the Storm, sketch in
pencil on paper, 42.3x29.6 cm, MNW Rys.Pol.8949/13, pho-
to MNW

56b nie tylko kompozycje kolorystycznie rozjasnit i dra-
matycznie uspokoit, ale i linearnie uciszyt ku gorze.
ak, ze jezeli pograzymy w nig wzrok, wyswobodzimy
sig z pod wrazenia jasnych ram oftarza i scian kosciola
i jesli skupimy go w gornych cz¢sciach ciggnacych nas
Jjasniejgcq Chrystusowq aureolg, to bedziemy mieli przed
sobg triumf swiatla nad ciemnoscig, spokoju nad wal-
kq i pewnej siebie mysli nad namigmosciami. Wizystko
sig zamknie w jednym pocieszajgcem uczuciu nadziei
i zbawienia.

To pokonanie trudnosci jest tym bardziej istotne,
iz jak podkreslit Sokotowski: ,,Scena [...] jak wszystkie
sceny ewangeliczne jej pokrewne, odpowiada bardziej
naturze historycznego lub rodzajowego nawet, cho-
ciaz religijnie zawsze i w podniosly sposéb pojetego
malarstwa, nizeli ottarzowemu bezposredni zwiazek
z kultem majacemu przeznaczeniu™.

W obrazie tym Siemiradzki zawarl, jak zazna-
czyl Sokotowski, wazne dla Kosciota Ewangelicko-
-Augsburskiego teologiczne zalozenia, takie jak na
przyklad podkreslenie roli $w. Jana Ewangelisty. To
najmtodszy uczert Chrystusa trzyma ster, zamiast

¥ M. Sokotowski, Nowe obrazy Siemiradzkiego, ,Czas” 1882,
nr 292 (22 grudnia), s. 1.
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In these sketches, Christ is the figure that rises ma-
jestically among the nervous lines that make up the
silhouettes of the apostles, boats and waves [fig. 10].

Siemiradzki thus proposed his own interpretation
of the Gospel story. On the one hand, he perfectly
painted that biblical event, and made the viewer par-
ticipate in it, and on the other hand, he expressed its
theological explanation. In the centre of the verti-
cal order, he showed Christ, who, through a gesture
of his hand — depicting the words “Be still” — raises
the apostles from the chaos of the horizontal order.
Marian Sokotowski, who also appreciated this work
as an altar painting, recalled:

Our artist, in order to decorate the altar with it,
overcame the related difficulties by limiting himself to
the necessary data, concentrating the content in terms
both conceptual and artistic in a single, crucial, worship-
related figure, and giving the configuration a pyramidal
Jform. He took as a base a wide boat facing us, with the
apostles half-lying because of the storm, bowed in fear;
he supported this group with the figure of the helmsman
clinging up to the garments of the Lord, and complet-
ed it with Christ himself, standing. In this way, he not
only brightened up the composition with colours and
dramatically calmed it down, but also linearly silenced
it upwards. Thus, if we immerse our eyes in it, we will
[free ourselves from the impression of the bright frames
of the altar and the walls of the church, and if we focus
on the upper parts that draw us to the shining halo of
Christ, then we will have in front of us the triumph of
light over darkness, peace over struggle and self-confident
thought over the passions. Everything will be completed
in one comforting feeling of hope and salvation.

This overcoming of difficulties is all the more
important because, as Sokotowski emphasized: “The
scene [...], like all its related Gospel scenes, corre-
sponds more to the nature of historical or even genre
painting, although always religiously and sublimely
understood, than to altar painting, directly connected
with the needs of worship™”.

As Sokotowski pointed out, in this painting
Siemiradzki included theological assumptions im-
portant for the Evangelical-Augsburg Church, such
as emphasizing the role of St. John the Evangelist. It
is the youngest disciple of Christ who holds the helm,
instead of Peter, the rock of the Catholic Church. The
distinction of St. John, whose Gospel was of particu-
lar importance in Protestantism?, points to an ori-
entation in the “reading’” of the Gospel message that
is different from the Catholic one. It is John’s trust

7 M. Sokotowski, Nowe obrazy Siemiradzkiego, “Czas” 1882,
no. 292 (22nd December), p. 1.
2 Ibidem, p. 1.



in Christ that is the foundation, while the driving
force is the Word of God — an eloquent gesture that
“speaks” through the raised hand [a gesture known
from Jan Matejko’s painting] and transforms reality.
In this context, Siemiradzki actually painted a work
requested by pastor Gabrys, i.e. “a painting showing
how man is nothing in himself, but something only
by grace in the grace of God.”

What corresponds with the semantics of the paint-
ing is the structure of the retable, which also deter-
mines the painting’s reception [fig. 11]. The altar is
architectural and single-axial. The retable, resting on a
pedestal, has a centrally placed rectangular field with
the painting framed and flanked by two Corinthian
columns with flutes, topped with an entablature with
a carved pediment above it. The pediment has a dove
in the centre and a crucifix at the top. On both sides
of the altar there are rectangular pedestals, rising up
to a quarter of the height of the painting, topped with
figural sculptures; and similar sculptures on shorter
pedestals are on the sides of the pediment. The figures
depict the four evangelists. The sparing but expressive
structure of the retable is emphasized by the colours
in tones of grey marbling, with gilding of the paint-
ing frame, the figures, the crucifix, the dove and the
architectural elements such as: bases, capitals and or-
namental decoration in the frieze and around carved
elements. The neoclassical form of the altar refers to
the tradition of the Renaissance aedicule altar, which
was also common in some Protestant communities®.
Lutherans, despite their initial reluctance, returned to
altars similar to Catholic ones. However, while in the
centre of the Catholic liturgy there was an altar men-
sa, usually containing holy relics, and the Eucharist
was celebrated on it as a repetition of the sacrifice
of Christ, the Lutherans did not accept any relics,
and the Eucharist was not a renewal of Christ’s sacri-
fice, but its commemoration. In the sermon delivered
on the occasion of the dedication of the Evangelical
church in Torgau (near Wittenberg) on 5* October
1544, Martin Luther emphasized that in this new
church “nothing else shall happen [...] except that
our dear Lord shall speak to us through His Holy
Word, and we in turn talk to Him through prayer

and praise.”® In the centre of the Protestant church

¥ H. Eggert, Altar (B. In der protestantischen Kirche), in:
Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, vol. 1, (1934), pp. 430-439;
after: RDK Labor, URL: https://www.rdklabor.de/w/?0ldid=92401
[accessed 5 April 2022]

3 “dass nichts anderes darin geschehe, denn dass unser lieber
Herr selbst mit uns rede durch sein heiliges Wort, und wir wieder-
um mit ihm reden durch Gebet und Lobgesang”; Predigt Dr. Martin
Luthers: gehalten am 5. Oktober 1544, in: Martin Luther’s simmtli-
che Werke, vol. 20, part 2, Frankfurt am Main 1881, p. 220. The
English translation of this passage comes from: Stephen J. Nichols,
“Luther and his significance” https://tabletalkmagazine.com/arti-
cle/2017/10/luther-and-his-significance/ [accessed 15™ Feb. 2023].

[
11. Ottarz w kosciele ewangelickim w Krakowie, fot. M. Nitka

11. Altar in the Evangelical church in Krakéw, photo by M. Nitka

$w. Piotra, opoki Kosciota katolickiego. Wyréznienie
$w. Jana, ktérego Ewangelia miata szczeg6lne znacznie
w protestantyzmie®®, wskazuje na inne niz katolickie
ukierunkowanie na ,czytanie” ewangelicznego prze-
kazu. To wlasnie zawierzenie $w. Jana Chrystusowi
jest fundamentem, za$ moca sprawcza Stowo Boze
— wymowy gest, ktory przez podniesiona reke [gest
Matejkowski] ,,przemawia’ i przemienia rzeczywistos¢.
W tym kontekscie Siemiradzki faktycznie namalowat
dzieto, o ktére prosit go pastor Gabrys, czyli ,,ob-
raz wskazujacy, jak cztowiek sam w sobie jest niczem,
a czyms li tylko z faski w fasce Bozej”.

Z semantyka obrazu koresponduje struktura nasta-
wy oftarzowej, warunkujaca tez recepcje dzieta [il. 11].
Jest to oftarz architektoniczny, jednoosiowy z nastawa
na cokole, z centralnie umieszczonym prostokatnym
polem z obrazem w ramie, ktdry flankuja dwie kolum-
ny korynckie z kanelurami, zwiericzone belkowaniem
z gierowanym frontonem na szczycie — w jego Srodku

golebica, a nad nig krucyfiks. Po bokach ottarza prosto-

28 Tbidem, s. 1.
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katne postumenty, do wysokosci jednej czwartej obrazu,
zwieiczone rzezbami figuralnymi, takie same rzezby na
krétszych postumentach znajduja si¢ po bokach fronto-
nu. Figury te ukazuja czterech ewangelistéw. Oszczedna,
ale wyrazista konstrukcja nastawy ottarzowej zostata
uwydatniona przez kolorystyke utrzymang w szarosciach
marmoryzacji ze ztoceniami ramy obrazu, figur, kru-
cyfiksu, golebicy oraz elementéw architektonicznych,
takich jak: bazy, kapitele i dekoracja ornamentalna we
fryzie i wokot gierowanych elementéw. Klasycystyczna
forma stotu ofiarnego nawiazuje do tradycji renesan-
sowego aedikulowego ottarza, ktéry powszechny byt
réwniez wirdd niektdrych wspélnot protestanckich®.
Luteranie pomimo poczatkowej niecheci powrdcili bo-
wiem do oftarzy zblizonych do katolickich, jednak jesli
w centrum liturgii katolickiej byta mensa oftarzowa (ze
$wictym ciatem), w ktérej umieszczano relikwie, a na
niej sprawowano Eucharystie, ktéra powtarzata ofiarg
Chrystusa, to luteranie odrzucali relikwie, a sprawo-
wana Najswietsza Ofiara byla nie jej odnowieniem,
a tylko pamiatka. W kazaniu wygloszonym przy okazji
poswiccenia kosciota ewangelickiego w Torgawie (nie-
daleko Wittenbergii) 5 pazdziernika 1544 roku Marcin
Luter podkreslat, by w tej nowej $wiatyni ,,nie dzialo si¢
nic innego, jak tylko to, ze nasz umitowany Pan sam
z nami rozmawia przez swe $wicte stowa i my z nim
przez modlitwy i piesni uwielbienia™®. W centrum $wia-
tyni protestanckiej jest wigc Stowo Boze i to Ono sta-
nowi najwazniejszy punkt dzieta Siemiradzkiego. Stowa
Chrystusa ,,Umilknij! Ucisz si¢!” sprawily, ze ,,ustat wi-
cher i nastata wielka cisza” (Mk 4, 37—40), ocalajac apo-
stoléw. To Stowo staje si¢ Zrédtem taski — wiary, ktéra
podnosi z porzadku horyzontalnego ku wertykalnemu
porzadkowi Absolutu. Dzieto ukazuje zatem, tak jak
prosit pastor Gabrys, ,taske Boza w Chrystusie Jezusie”.
Dopetnieniem tego przestania jest nastawa, ktéra pre-
zentuje postaci czterech ewangelistow — tych, ke6rzy
przekazali Stowo Boze, oraz golebicg symbolizujaca
Ducha Swiqtego, z ktérego natchnienia jest to Stowo
zapisane. Siemiradzki, bedac w Krakowie, z pewno-
$cia poznat architektoniczny kontekst do zamawianego
dziela. Miejsce ekspozycji stanowito dla niego zawsze
wazny element budowania kompozycji — odpowiedni
punkt ogladu — ale tez rozumienia semantyki obrazu,
o czym dobitnie $wiadczy rama Pochodni Nerona, zapro-
jektowana przez samego artyste. Obraz Siemiradzkiego
Chrystus uciszajgcy burzg stanowi zatem jedno$¢ wraz
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H. Eggert, Alrar (B. In der protestantischen Kirche), in:
Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, t. 1, (1934), s. 430-439;
za: RDK Labor, URL: https://www.rdklabor.de/w/?0ldid=92401
[dostep: 05.04.2022].

3% dass nichts anderes darin geschehe, denn dass unser lieber
Herr selbst mit uns rede durch sein heiliges Wort, und wir wiederum
mit ihm reden durch Gebet und Lobgesang”; Predigt Dr. Martin
Luthers: gehalten am 5. Oktober 1544, w: Martin Luther’s simmitliche
Werke, t. 20, cz. 2, Frankfurt am Main 1881, s. 220.
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is the Word of God, and this is the most important
point of Siemiradzki’s work. When Christ spoke the
words “Peace! Be still!”, “the wind ceased, and there
was a dead calm.” (Mk 4:37-40), which saved the
apostles. It is his Word that becomes the source of
grace — faith, which raises man from the horizontal
order to the vertical order of the Absolute. Therefore,
the painting shows, as pastor Gabrys requested, “God’s
grace in Jesus Christ”. This message is complemented
by the retable, which shows the figures of the four
evangelists: those who passed on the Word of God,
and the dove symbolising the Holy Spirit, from whose
inspiration this is the written Word. While in Krakow,
Siemiradzki certainly learned the architectural con-
text of the commissioned work. The place of display
had always been an important element of creating the
composition of a painting: the right point of view-
ing the work as well as understanding the seman-
tics of the image, which is clearly evidenced by the
frame of Pochodnie Nerona [Neros Torches], designed
by the artist himself. Siemiradzki’s painting Chrystus
uciszajqcy burze | Christ Calming the Storm] therefore
forms a unity with a specially designed altar, which
also completes its semantics. Together, they constitute
an exposition of faith, which, flowing from the pow-
er of God’s Word, especially as written down in the
Gospels, is to bring the grace of salvation. The painting
fulfilled its liturgical functions perfectly. This is evi-
denced by the fact that its solemn unveiling was associ-
ated with a service, during which pastor Jerzy Gabrys
gave a speech referring to the content of the painting.
Although the speech has not survived, Siemiradzki’s
work “speaks” with all its power. Certainly, the theo-
logical understanding of the moment of calming the
storm, its context in the church, leads to the claim
that it was the Protestant community that chose the
theme, and the artist presented it in accordance with
the theological assumption.

Siemiradzki therefore undertook to create for the
needs of worship a painting that would explain the
mysteries of faith. The response of the recipients proves
that he did it satisfyingly. Luszczkiewicz carefully enu-
merated all the requirements fulfilled in the face of
the challenge posed by a religious image. He wrote:

Christ Calming the Storm, painted by Siemiradzki,
impressive in terms of content and execution, filled the
modest interior of the church, and perbaps also the gap
that could be felt in Krakow between the art of the past,
so well represented in the churches of that ancient city,
and the poor representation of the entire rich develop-
ment of our painting today. Welcoming this new addition
to the treasury of works of art in Krakow’ churches, we
only have to express the wish that other institutions fol-
low the example of the Evangelical community, thereby



proving that we know how to use God’s gifts, such as art
and its great representatives’,

Siemiradzki again undertook to paint a picture in-
tended for the needs of worship for the Resurrectionists,
i.e. the Congregation of the Resurrection of Our Lord
Jesus Christ. This religious community was found-
ed in Paris in 1836 by Bogdan Jarski with the aim
of taking spiritual care of the Polish emigration. Its
particularly important centre was Rome, where on
27% March 1842, Piotr Semenenko and Hieronim
Kajsiewicz, together with five other confreres, took
religious vows and began their life in the community,
serving in the church of St. Claudius (chiesa dei Santi
Andprea e Claudio dei Borgognoni)*. In 1866, they also
founded the Polish College in Rome, with its seat at
via Salara Vecchia 50, and from 1878 at via Maroniti
22, which was to educate Catholic clergy. In 1886,
the Congregation of the Resurrectionists moved to
a new seat at via San Sebastianello 11. Alongside
the convent buildings, a church was also designed,
the first architect of which was Pio Piacenti*®. The
church was completed at the end of 1891, after the
death of Father Semenenko. In the same year (prob-
ably in December) a painting by Henryk Siemiradzki,
Whiebowstgpienie Pariskie [ The Ascension of Our Lord),
was installed there [fig. 12]. It is not clear who had
placed the commission. Perhaps it was Father Piotr
Semenenko, with whom Siemiradzki maintained cor-
dial contacts, although it seems more likely that it
was Father Walerian Przewlocki, appointed in 1887
the new superior general of the congregation, who
was in charge of the arrangement of the church.

Siemiradzki’s painting takes up one of the funda-
mental themes of Christianity: the representation of
the Ascension of Jesus Christ, described in the Gospels
of St. Mark and St. Luke (Mk 16: 19, Lk 24: 50-53)
and in the Acts of the Apostles:

“But you will receive power when the Holy Spirit
has come upon you; and you will be my witnesses in
Jerusalem, in all Judea and Samaria, and to the ends of
the earth.” When he had said this, as they were watch-
ing, he was lifted up, and a cloud rook him out of their
sight. (Acts 1:8-9)

3t W. Luszezkiewicz, Chrystus uspakajajgcy burzg, “Czas” 1882,
no. 285 (14" December), p. 1.

32 The history of the congregation is extensively discussed in:
J. Iwicki, Charyzmat Zmartwstaricéw. History of the Assembly of the
Resurrection, vol. 1: 1836-1886, in cooperation with J. Wahl, trans. J.
Zagbrski, Katowice 1990; idem, Charism of the Resurrectionists. History
of the Assembly of the Resurrection, vol. 2: 1887-1932, trans. W. Mlecz-
ko CR, J. Piatkowska-Osiriska, B. Tischner, Krakéw-Kielce 2007.

3 J. Iwicki, 2007, cf. fn. 32, pp. 31-36.

z zaprojektowanym specjalnie oftarzem, ktéry dopet-
nia tez jego wymowe. Sktadaja si¢ one na wyktadnig
wiary, ktéra ptynac z mocy Bozego Stowa, zwlaszcza
zapisanego w Ewangelii, ma przynies¢ taske zbawie-
nia. Obraz spetniat doskonale swe funkgje liturgiczne.
Zaswiadcza o tym fake, iz jego uroczyste odstonigcie
wigzalo si¢ z nabozefstwem, podczas ktérego pastor
Jerzy Gabrys wyglosit mowe nawiazujaca do tresci ob-
razu. Wprawdzie ona si¢ nie zachowata, jednak z caty
mocg ,przemawia’ dzieto Siemiradzkiego. Z pewno-
$cig teologiczne rozumienie momentu uciszenia bu-
1zy, jego kontekstu w $wiatyni, skfania ku twierdzeniu,
iz to gmina protestancka wybrata temat, a artysta go
przedstawil zgodnie z zalozeniem.

Siemiradzki podjat si¢ zatem préby stworzenia
obrazu kultowego, wyjasniajacego tajemnice wiary.
O tym, ze wykonat go w sposéb zadowalajacy, swiad-
czy reakcja odbiorcéw. Szczegdlnie uwaznie wyliczyt
wszystkie spetnione wobec wyzwania obrazu religij-
nego zadania Wiadystaw Luszczkiewicz. Pisat:

Chrystus uspakajajqcy burze pedzla Siemiradzkiego,
trescig i wykonaniem imponujqcy, zapetnit skromne wne-
trze kosciola, a moze i t¢ luke, jaka dawata si¢ uczué
w Krakowie migdzy sztukq przesztosci, tak dobrze re-
prezentowang po kosciolach starozytnego grodu, a ubo-
gim przedstawieniem catego bogatego rozwoju dzisiej-
szego naszego malarstwa. Witajge ten nowy nabytek do
skarbca dziet sztuki krakowskich kosciolow, zyczyc sobie
tylko musimy, aby za wzorem gminy Ewangelickiej po-
szly inne instytucje sktadajgc tem dowdd, zemsmy wmieli
korzystac z dardw bozych takich jak sztuka i jej wielcy
reprezentanci®’.

Siemiradzki ponownie podjat si¢ namalowania ob-
razu przeznaczonego do celéw kultu dla zmartwych-
wstanicéw, czyli Zgromadzenia Zmartwychwstania Pana
Naszego Jezusa Chrystusa. Byta to wspélnota religij-
na zatozona w Paryzu w 1836 roku przez Bogdana
Janiskiego, majaca na celu objecie opieka duchowa pol-
skiej emigracji. Szczegdlnie waznym dla niej o$rod-
kiem byt Rzym, gdzie 27 marca 1842 roku Piotr
Semenenko i Hieronim Kajsiewicz, wraz z pigcio-
ma innymi wspdtbraémi, ztozyli §luby zakonne i roz-
poczeli zycie we wspdlnocie, postugujac w kosciele
$w. Klaudiusza (chiesa dei Santi Andrea e Claudio dei
Borgognoni)®*. W 1866 roku zatozyli réwniez Kolegium

31 W. Luszczkiewicz, Chrystus uspakajajacy burzg, ,Czas” 1882,
nr 285 (14 grudnia), s. 1.

2 Obszerniej historig zgromadzenia omawia: J. Iwicki, Charyz-
mat Zmartwychwstarncéw. Historia Zgromadzenia Zmartwychwstania
Pariskiego, t. 1: 1836-1886, wspolpr. J. Wahl, thum. J. Zagérski,
Katowice 1990; idem, Charyzmat Zmartwychwstaricéw. Historia
Zgromadzenia Zmartwychwstania Pariskiego, t. 2: 1887-1932, ttum.
W. Mleczko CR, J. Pigtkowska-Osiriska, B. Tischner, Krakéw—
Kielce 2007.

23



12. Henryk Siemiradzki, Waniebowstqpienie Pasiskie, 1891, olej
na plétnie, 250x150 cm, kosciét Zmartwychwstania Pariskie-
go, Rzym, fot. P. Jamski

12. Henryk Siemiradzki, 7he Ascension of Our Lord, 1891,
oil on canvas, 250150 cm, Church of the Resurrectionists,
Rome, photo by P. Jamski

Polskie w Rzymie z siedzibg przy via Salara Vecchia 50,
a od 1878 roku — via Maroniti 22, ktére mia-
to ksztalci¢ katolickich duchownych. W 1886 roku
Zgromadzenie Zmartwychwstaricow przeprowadzito
si¢ do nowej siedziby przy via San Sebastianello 11.
Obok budynkéw klasztornych zaprojektowano tak-
ze koscidt, ktdrego pierwszym architektem byt Pio
Piacenti®®. Swiatynie ukoriczono pod koniec 1891
roku — po $mierci ojca Semenenki. W tym samym
roku (najprawdopodobniej w grudniu) umieszczono
w niej obraz Henryka Siemiradzkiego Wricbowstgpienie
Parskie [il. 12]. Nie jest jasne, kto ztozyt zaméwienie.
By¢ moze byt to ojciec Piotr Semenenko, z kt6rym
Siemiradzki utrzymywat serdeczne kontakty, cho¢ wy-
daje si¢ bardziej prawdopodobne, ze zrobit to ojciec
Walerian Przewlocki — powotany w 1887 roku nowy
przefozony generalny zgromadzenia, majacy pieczg nad
urzadzeniem kosciota.

¥ Iwicki 2007, jak przyp. 32, s. 31-36.
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13. Reidersche Tafel, ok. 400, kos¢ stoniowa, 18,7x11,5 cm,
Bayerisches Nationalmuseum, Monachium, fot. wolny dostgp

13. Reiderschelafel, c. 400 AD, ivory, 18.7x11.5 cm, Bayer-
isches Nationalmuseum, Monachium, free access image

The cult of the Ascension of Christ has been
present since the first centuries of Christianity. St.
Augustine mentions it as an apostolic feast. It was
also among the truths of faith included in the Nicene-
Constantinopolitan Creed (“et ascendit in caelum
[caclos]”). This long theological tradition translates
into the centuries-old iconographic presence of the
Ascension scene, encompassing both the Western and
Eastern Churches*. The first images come from early
Christian times: the so-called Reidersche Tafel depict-
ing Christ ascending to heaven, to which he is led by
the hand of God the Father (manus Dei), extended to
him from the clouds. The scene is witnessed by two
awestricken apostles [fig. 13]. A slightly later depic-
tion in the Rabbula Codex from the end of the 6th
century is a vision of the Ascension whose composi-
tion is divided into two parts: the lower one with the

3% M. Janocha, Whiebowstgpienie IV. Tkonografia, Encyklopedia
katolicka, vol. 20, Lublin 2014, col. 820-822.



14. Whiebowstgpienie z Kodeksu Rabbuli, VI w., f. 13v., fot.
wolny dostep

14. The Ascension in the Rabbula Codex, 6th c., f. 13v., free ac-

cess image

Blessed Virgin Mary in the middle and the apostles,
and the upper one with the blessing Christ in a man-
dorla, surrounded by angels [fig. 14]. The tradition
of such an arrangement has been preserved mainly
in the Eastern Church. In the West, the horizontal
division was also common, but in Carolingian and
Ottonian art Christ was more often shown being led
into heaven by the hand of God (cf. an initial in the
Drogo Sacramentary, c. 850; a miniature in the Egbert
Codex, c. 980). Mary was shown from the side, and
Christ was depicted on a cloud (Bamberg); often
instead of his whole figure, only the lower part of
the body was visible: the feet or footprints (Jeanne
de Laval Psalter, c. 1460). In the Western Church
tradition, the typical composition of the Ascension
with a clear division into two parts and with Christ
shown frontally as the whole figure became popular
thanks to Italian panel painting at the turn of the
14th and 15th centuries. It was then that famous altar
paintings were created by early Renaissance masters,
such as Mategna or Perugino [fig. 15]. These depic-
tions established the model of the Ascension scene.

Thus, Siemiradzki presented a theme that is fun-
damental in Christian theology and has a long and
well-established visual tradition, with which the artist
entered into a dialogue. The composition intended

Obraz Siemiradzkiego podejmuje jeden z funda-
mentalnych dla chrzeécijaristwa tematéw — przedsta-
wienie Wniebowstapienia Jezusa Chrystusa, opisane
w Ewangelii $w. Marka i $w. Lukasza (Mk 16, 19, £k 24,
50-53) oraz w Dziejach Apostolskich (Dz 1, 8-9):

[...] ale wezmiecie moc Ducha swigtego, ktdry przy-
dzie na was, i bedziecie mi swiadkami w Jeruzalem i we
wszytkiej Zydowskiej ziemi, i w Samaryjej, i az na kraj
ziemie. A to rzekszy, gdy oni patrzali, podniesion jest,
a oblok wziqt go od oczu ich.

Kult Wniebowstapienia Chrystusa byt obecny od
pierwszych wiekéw chrzescijaristwa. Wspomina o nim
juz $w. Augustyn jako o $wigcie apostolskim. Znalazto
si¢ ono tez wéréd prawd wiary ujetych w Credo ni-
cejsko-konstantynopolitariskim (,et ascendit in ca-
elum [caelos]”). Ta dluga teologiczna tradycja prze-
ktada si¢ na wielowiekows ikonograficzng obecnos¢
sceny Wniebowstapienia, obejmujaca zaréwno Kosciot
zachodni, jak i wschodni*. Pierwsze przedstawienia
pochodza juz z czaséw wezesnochrzescijariskich — tak
zwana Reidersche Tafel ukazujaca Chrystusa wstgpuja-
cego do nieba, do ktérego wprowadza Go podana Mu
z oblokéw reka Boga Ojca (manus Dei). Swiadkami
sceny s3 dwaj przejeci apostotowie [il. 13]. W nie-
co pozniejszej realizacji w Kodeksie Rabbuli 7 kofica
VI wieku ukazana zostata wizja Wniebowstapienia,
ktérej kompozycje podzielono na dwie cz¢sci: dolng
z Naj$wigtsza Marig Panng posrodku i apostotami
oraz gérng z blogostawigcym Chrystusem w man-
dorli, otoczonym aniotami [il. 14]. Tradycja takiego
uktadu zachowata si¢ przede wszystkim w Kosciele
wschodnim. Na Zachodzie podziat horyzontalny takze
byl spotykany, jednak w sztuce karoliriskiej i ottori-
skiej cz¢dciej ukazywano Chrystusa wprowadzanego
do nieba przez r¢ke Boga (inicjal z Sakramentarza
Drogona, ok. 850; miniatura z Fwangeliarza Egberta,
ok. 980). Maria ukazywana byta z boku, a Chrystus
przedstawiany na obtoku (Bamberg), czgsto zamiast
calej Jego postaci widoczna byta jedynie dolna czgs¢
ciata — stopy albo $lady po nich (Psatterz Jeanne de
Laval, ok. 1460). W przekazie Ko$ciola zachodnie-
go tradycyjna forma kompozycji Wniebowstapienia,
z jasnym podziatem na dwie czgéci, Chrystusem uka-
zanym frontalnie w calej postaci, stala si¢ popularna
dzigki wloskiemu malarstwu tablicowemu przetomu
XIV i XV wicku. Powstaly wtedy stawne realizacje
obrazéw ottarzowych pedzla mistrzéw wezesnego re-
nesansu, takich jak Mategna czy Perugino [il. 15].
Ustality one model sceny Wniebowstapienia.

Siemiradzki przedstawil zatem temat fundamen-
talny w teologii chrzescijaniskiej, majacy réwniez diuga

3% M. Janocha, Whicbowstqpienie IV. Tkonografia, Encyklopedia
katolicka, t. 20, Lublin 2014, kol. 820-822.
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15. Pietro Perugino, Whiebowstgpienie, 1496-1500, olej na desce,
280x216 cm, Musée des Beaux-Arts, Lione, fot. wolny dostep

15. Pietro Perugino, The Ascension, 1496-1500, oil on board,
280x216 cm, Musée des Beaux-Arts, Lione, free access image

i ugruntowana tradycj¢ wizualna, z ktdrg artysta pod-
jat dialog. Kompozycja przeznaczona do rzymskiego
kosciota Zmartwychwstaricéw ujmuje doktadnie mo-
ment opisany najszerzej przez $w. Lukasza:

[ wywiddl je z miasta do Betanijej, a podnidstszy
rece swe, blogostawit im. I zostato sie, gdy im blogo-
stawit, rozstat sig z nimi i byt niesion do nieba. A oni
poklon uczyniwszy, wrécili si¢ do Jeruzalem z weselem
wielkim i byli zawsze w kosciele, chwalgc i blogostawigc

Boga (Lk, 24, 51-53).

Kompozycja przedstawia zatem dwie grupy —
Zbawiciela i towarzyszacych mu uczniéw, w ich ukfa-
dzie powtarza si¢ najbardziej klasyczny schemat tej
sceny — z horyzontalnym podziatem na dwie réw-
ne czgéci: w dolnej zgrupowani zostali apostotowie
z Maria, w gérnej, na osi obrazu, unosi si¢ nad nimi
Chrystus na obtoku, a po Jego bokach dwaj anio-
towie. Taki podzial kompozycji odnosi si¢ nie tylko
do przedstawienn Wniebowstapienia, jego najstyn-
niejsza realizacjg jest Transfiguracja pedzla Rafaela —
kanoniczny obraz nowozytnosci znany powszechnie
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16. Rafael Santi, Transfiguracja (Przemienienie Patiskie), 1520,
olej na desce, 405x278 cm, Musei Vaticani, Rzym, fot. wolny

dostep

16. Raphael (Raffaello Santi), 7he Transfiguration, 1520, oil on
board, 405x278 cm, Musei Vaticani, Rome, free access image

for the Roman Church of the Resurrectionists cap-
tures precisely the moment described most exten-
sively by St. Luke:

Then he led them out as far as Bethany, and, lifi-
ing up his hands, he blessed them. While he was bless-
ing them, he withdrew from them and was carried up
into heaven. And they worshiped him, and returned ro
Jerusalem with great joy; and they were continually in

the temple blessing God. (Luke 24: 50-53).

Accordingly, the composition contains two
groups: the Saviour and the disciples accompany-
ing him. Their arrangement repeats the most classic
pattern of this scene: with a horizontal division into
two equal parts: the lower part groups together the
apostles with Mary, in the upper part, on the paint-
ing’s axis, Christ hovers above them on a cloud, with
two angels on his sides. Such a division of the com-
position applies not only to representations of the
Ascension; its most famous realisation is Raphael’s
The Transfiguration — a canonical painting of the mod-
ern era, widely known thanks to countless copies and



graphic reproductions [fig. 16]%. It was considered
the perfect model for presenting Christ’s divine na-
ture, which is being revealed to the world. What
was emphasized was the masterful juxtaposition of
the eternal God and the human, elemental, change-
able nature, which is why fragments of the compo-
sition were often reproduced as graphic patterns for
learning how to draw, for adepts of the academies
of fine arts®.

Similarly to Raphael, in Siemiradzki’s composi-
tion, Christ was shown frontally with his arms raised,
in an orante position and surrounded by two an-
gels presented in lively poses. The one on the right,
closer to the viewer, points to the Saviour in a semi-
turn, while the one on the left, painted in the three-
quarter view, has his eyes fixed on Christ. Their
posture and gestures travesty the figures of Moses
and Elijah in Raphael’s work. Following the exam-
ple of the Master of Urbino, in contrast to Christ,
the apostles are shown in expressive poses, looking
up or down in disbelief, one of them falling to his
knees. They are gathered in the centre around an
empty place. Their poses and arrangement can be
found in The Transfiguration and in traditional de-
pictions of the Ascension theme based on Raphael,
such as Federico Barocci’s 7he Ascension, which is
extremely popular in graphics [fig. 17]. Siemiradzki
did not compile his painting out of elements taken
from others. In creating his new composition, he
did use the already developed patterns but added
his own components. Among the apostles, one can
recognise figures characteristic of other paintings by
Siemiradzki, such as a fair-haired young man as the
personification of St. John the Evangelist or a bearded
old man, representing St. Peter, similar to the exam-
ple of Chrystus uciszajgcy burze | Christ Calming the
Storm]. Considering these well-known figures from
the artist’s other works, what is surprising in this
painting is the group of apostles on the left, where,
apart from the bearded middle-aged men with clas-
sic features, typical of the depictions of the evange-
lists, there is a group of four men with a character-
istic appearance. According to Jerzy Miziolek, one

of these figures — behind the bent bearded apostle’s

3 S. Dohe, Raffaels Leitbilder: Das Kunstwerk als visuelle
Autoritit, Imhof, Petersberg 2014, pp. 33-220.

% An example of the use of Raphael’s The Transfiguration for
learning to draw are the graphics made by G. Folo (1808) accord-
ing to the drawings of V. Camuccini, used as aids in the Academy of
St. Luke (G. Folo, Studio del disegno ricavato dalla estremira...). The
collection contained cardboards with fragments of figures from 7he
Transfiguration (L. Lotizzo, LAccademia di San Luca e la questione
dellistituzione della cattedra di “Incisione in rame” nei primi decenni
dell Ortocento, in: Le “Scuole mute” e le “scuole parlanti”. Studi e docu-
menti sull’ Accademia di San Luca nell Ottocento, eds. P. Picardi, PP
Racioppi, A. Cipriani, Roma 2002, pp. 66-70).

dzigki niezliczonym kopiom i graficznym reproduk-
¢jom [il. 16]*. Uznawany byl on za doskonaty wzér
prezentowania boskiej natury Chrystusa, ktéra ob-
jawia si¢ $wiatu. Podkreslano mistrzowskie zestawie-
nie wiecznego Boga i ludzkiej, zywiotowej, zmien-
nej natury, dlatego tez fragmenty kompozycji byty
czgsto reprodukowane w grafikach jako wzory stu-
z3ce do nauki rysunku dla adeptéw akademii sztuk
picknych?®.

Podobnie wigc jak u Rafaela w kompozycji
Siemiradzkiego Chrystus zostal ukazany frontal-
nie z podniesionymi re¢koma, w ustawieniu oranta
i z otaczajacymi Go dwoma aniolami przedstawio-
nymi w zywych pozach. Ten po prawej, blizej widza,
w pétobrocie wskazuje na Zbawiciela, za$ usytuowa-
ny po lewej w pozie en-trois-quatre jest wpatrzony
w Chrystusa. Ich postawa i gesty trawestujg figury
Mojiesza i Eliasza z dzieta Rafaela. Wzorem Mistrza
z Urbino apostolowie ukazani sa w ekspresyjnych
pozach, w przeciwieristwie do Chrystusa, i patrza
w gore lub z niedowierzaniem w dél, a jeden z nich
pada na kolana. Zostali zgromadzeni posrodku wo-
két pustego miejsca. Ich pozy i uktad mozna odna-
lez¢ w Transfiguracji oraz w tradycyjnych przedsta-
wieniach tematu Wniebowstapienia wzorowanych na
Rafaelu, jak cho¢by w niezwykle popularnym w gra-
tice Wniebowstgpieniu wedtug Frederica Barocciego
[il. 17]. Siemiradzki nie kompilowat obrazu z ,,cu-
dzych” elementéw. W stworzeniu nowej kompozycji
korzystat wprawdzie z wypracowanych juz wzoréw,
jednak dofaczal whasne komponenty. Wsréd aposto-
téw rozpoznaé mozna charakterystyczne dla innych
obrazéw Siemiradzkiego figury, jak na przyktad ja-
snowlosego miodzierica jako uosobienie $w. Jana
Ewangelisty czy brodatego starca — wyobrazajacego
$w. Piotra, podobnych do wzoru choéby z Chrystusa
uciszajgcego burzg. Na tle tych znanych postaci z in-
nych dziel artysty zastanawiajaca jest grupa aposto-
téw po lewej, gdzie oprécz wizerunkéw brodatych
mezczyzn w Srednim wieku, o klasycznych rysach,
typowych dla przedstawien ewangelistow, widoczna
jest grupa czterech mezéw o dos¢ charakterystyczne;j
urodzie. Wedle Jerzego Miziotka jedna z tych postaci
—w tyle za plecami pochylonego brodatego apostota —

3 S. Dohe, Raffaels Leitbilder: Das Kunstwerk als visuelle
Autoritit, Imhof, Petersberg 2014, s. 33-220.

3 Przyktadem zastosowania Przemienienia Rafaela do nauki
rysunku s3 grafiki sporzadzone przez G. Folo (1808) wedtug ry-
sunkéw V. Camucciniego wykorzystywane jako pomoc w Akademii
$w. Lukasza (G. Folo, Studio del disegno ricavato dalla estremita...).
Zbidr ten zawierat tablice z fragmentami postaci z Praemienienia
(L. Lorizzo, LAccademia di San Luca e la questione dell istituzione della
cattedra di “Incisione in rame” nei primi decenni dell'Ottocento, w: Le
Lscuole mute” e le ,scuole parlanti”. Studi e documenti sull’ Accademia
di San Luca nell Ortocento, red. P. Picardi, PP. Racioppi, A. Cipriani,
Roma 2002, s. 66-70).
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ma rysy Mikotaja Gogola”. Hipoteza ta poparta jest
ciekawym przypomnieniem kontaktéw zmartwych-
wstaricow z autorem Martwych dusz. Jesli jednak mial-
by to by¢ portret Gogola, to twarze innych apostotéw
powinny réwniez nawigzywa¢ do wizerunkéw oséb
wspdlczesnych Siemiradzkiemu, zwlaszcza zatozycieli
zgromadzenia, badZ postaci z nim zwiazanych, co su-
gerowane jest réwniez w nocie katalogowej Korpusu
dziel malarskich Henryka Siemiradzkiego®®. Tymczasem
fizjonomie te catkowicie odbiegaja od podobizn zmar-
twychwstaricéw, ktdrych wizerunki z epoki obecne byly
w klasztorze oraz zostaly uwiecznione na obrazie Jézefa
Unierzyskiego Pierwsze sluby Zmartwychwstaricéw
i Aprobata Zgromadzenia przez Piusa IX, zamdwio-
nym przez braci do $wiatyni przy via San Sebastianello
[il. 18]*. Nie ma réwniez archiwalnych wskazéwek
mogacych sugerowad, iz dzieto Siemiradzkiego zawie-
rato aktualne odniesienia. Przeciwnie, uniwersalnosé¢
i waga tematu wskazuja, iz semantyka obrazu zasadza
si¢ na eschatologicznych odniesieniach, ktére tak jasno
podkreslone zostaly poprzez zwiazki wizualne z histo-

% J. Miziolek, ,, Wniebowstgpienie Chrystusa” Henryka Hektora
Siemiradzkiego w kosciele przy via San Sebastianello w Rzymie. Kilka
uwag o Zgromadzeniu Zmartwychwstarcéw i Mikotaju Gogolu,
»Biuletyn Historii Sztuki” 69, 2007, nr 3/4, s. 249-258.

38 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, s. 355.

% W domu generalnym Zgromadzenia Zmartwychwstania
Pariskiego przy via San Sebastianello 11 w Rzymie znajduja si¢ liczne
portrety ojcow zalozycieli — zaréwno malarskie, jak i diuta najwaz-
niejszych éwezesnych rzezbiarzy, np. H. Stattlera, P. Weloniskiego.
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17. Frederico Barocci (wzér), rytowat Cornelis Bloemaert,
Whiebowstgpienie, 1593, grafika, 50x36,7 cm, New York, The
Metropolitan Museum of Art, fot. wolny dostep

17. Frederico Barocci (design), engraved by Cornelis Bloemae-
rt, The Ascension, 1593, graphic, 50x36.7 cm, New York, The

Metropolitan Museum of Art, free access image

back — has the facial features of Nikolai Gogol?’.
This hypothesis is supported by an interesting re-
minder of the Resurrectionists’ contacts with the
author of Dead Souls. However, if it were to be a
portrait of Gogol, the faces of other apostles should
also refer to the images of Siemiradzki’s contempo-
raries, especially the founders of the congregation,
or figures associated with him, which is also sug-
gested in the catalogue note of Korpus dziel malar-
skich Henryka Siemiradzkiego [Henryk Siemiradzki.
Catalogue Raisonné of the Paintings]*®. However, these
physiognomies differ completely from the images of
the Resurrectionists, whose portraits from that time
were present in the monastery and were immor-
talised in the painting by J6zef Unierzyski Pierwsze
Sluby Zmartwychwstaricéow i Aprobata Zgromadzenia
przez Piusa IX [ The First Vows of the Resurrectionists
and Approval of the Congregation by Pius IX], com-
missioned by the congregation for the church in
via San Sebastianello [fig. 18]%°. There are also no

7 J. Miziolek, “Whiebowstgpienie Chrystusa” Henryka Hektora
Siemiradzkiego w kosciele przy via San Sebastianello w Rzymie. Kilka
uwag o Zgromadzenin Zmartwychwstaricéw i Mikotaju Gogolu,
“Biuletyn Historii Sztuki” 69, 2007, no. 3/4, pp. 249-258.

% Korpus dziel malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, cf.
fn. 6, p. 355.

3 In the general house of the Congregation of the Resurrection
of Our Lord Jesus Christ at via San Sebastianello 11 in Rome, there
are numerous portraits of the founding fathers, both painted and
sculpted by the most important sculptors of the time, e.g. H. Stattler,
P. Weloniski.



18. J6zef Unierzyski, Pierwsze sluby Zmartwychwstaricow i Aprobata Zgromadzenia przez Piusa IX, olej na pldtnie, fot. P. Jamski

18. Jozef Unierzyski, The First Vows of the Resurrectionists and Approval of the Congregation by Pius IX; oil on canvas, photo by P. Jamski

archival clues that could suggest that Siemiradzki’s
painting contained any contemporary references. On
the contrary, the universality and importance of the
theme indicate that the semantics of the image is
based on eschatological references that were clearly
emphasized through visual links with historical re-
alisations of this theme, as well as viz an obvious
reference to Raphael’s 7he Transfiguration.

The understanding of these relationships with the
tradition of the topic does not only consist in per-
ceiving visual similarities to one pattern or another
but in understanding the semantics carried by visual-
ity. Both in The Transfiguration and in Siemiradzki’s
painting, that semantics is based on the contrast of
light and darkness, which stood at the beginning of
the artist’s work on this composition, as is clearly in-
dicated by its first draft [fig. 19]. The antinomy of
light and darkness in Raphael’s 7he Transfiguration
had shocked his contemporaries, including Giorgio
Vasari himself, who did not understand that “man-
nerism of tenebra” of the master of Urbino and saw
in it the hand of Raphael’s students, as did other
contemporary painters and art theorists*. This con-
trast between the spheres of light and darkness in
Raphael’s work was also an important topic of aes-

0 G. Vasari, Le vite dei piis eccellenti pittori, scultori e architet-
11, Firezne 1568, part II1, p. 128 [https://it.wikisource.org/w/index.
php?title=File:Vasari_-_Le_vite_de’_piu_eccellenti_pittori,_scultori,_
et_architettori,_3-1,_1568.djvudpage=5 accessed 5* July 2022]. Cf.
also: B. Agosti, Sulla fortuna critica della, Trasfigurazione di Raffaello,
“Annali di critica d’arte” 2008, no. 4, pp. 459-487.

rycznymi realizacjami tego tematu, a takze oczywiste
odwolanie do Transfiguracji Rafaela.

W rozumieniu tych zwiazkéw z tradycja tematu
chodzi nie tylko o podobieristwa wizualne do tego czy
innego wzoru, ale 0 pojmowanie niesionej przez wizual-
nos$¢ semantyki. Jej podstawa zaréwno w Transfiguracyi,
jak i w dziele Siemiradzkiego jest kontrast $wiattosci
i ciemnosci, ktdry stat u poczatku pracy artysty nad
ta kompozycja, co z cala dobitnoscia wskazuje pierw-
szy jej szkic [il. 19]. Antynomia jasnosci i ciemno-
$ci w Transfiguracji Rafaela szokowala jemu wspét-
czesnych, w tym samego Giorgia Vasariego, ktdry nie
rozumiat ,maniery tenebry” Mistrza z Urbino i upa-
trywal w niej reki uczniéw Rafaela, co powtarzali réw-
niez inni nowozytni malarze i teoretycy sztuki®. Ten
kontrast pomiedzy strefa jasnosci i ciemnosci w dzie-
le Rafaela byt tez istotnym przedmiotem rozwazan
estetycznych wspélczesnych Siemiradzkiemu — mie-
dzy innymi Jacoba Burckhardta w Cicerone (1855)
oraz Friedricha Wilhelma Nietzschego w Narodzinach
tragedii, ktérzy nadawali temu zestawieniu $wiatta
z mrokiem w obrazie Urbinaty znaczenie symbolicz-
ne'!. Wniebowstgpienie Siemiradzkiego, podobnie jak

9 G. Vasari, Le vite dei piii eccellenti pittori, scultori e architet-
#, Firezne 1568, cz. I11, s. 128 [hteps://it.wikisource.org/w/index.
php?title=File:Vasari_-_Le_vite_de’_piu_eccellent_pittori,_scultori,_
et_architettori,_3-1,_1568.djvu&page=>5, dostep 5.07.2022]. Zob.
tez: B. Agosti, Sulla fortuna critica della , Trasfigurazione’ di Raffaello,
“Annali di critica d’arte” 2008, nr 4, s. 459-487.

A, Nova, La “Trasfigurazione” di Raffaello tra teoria dell’ arte
e filosofia, “Atti e studi/Accademia Raffaello” 2007, nr 1, s. 75-92.
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obraz Rafaela, §miato zderza te dwie rzeczywistosci,
ktére odpowiadaja tez porzadkowi transcendentne-
mu, podziatowi na stref¢ ziemi i nieba. Tak samo jak
u Urbinaty te dwa $wiaty sa nieprzekraczalne — jasnos¢
niebios zdecydowanie odréznia si¢ od ciemnosci zie-
mi, podkreslonej przez sinofioletowy kontur miasta
w oddali. Jedyna postacia przekraczajaca t¢ linie jest
Maryja, ktérej glowa delikatnie géruje nad horyzontal-
nym podziatem, si¢gajac sfery zarezerwowanej dla nie-
ba. Jej twarz jest rozswietlona, podobnie jak Zbawiciela
i $w. Piotra, na ktérego pada blask z niebios. Wyraznie
jasnoscia wyrdznia si¢ tez puste miejsce, skalista prze-
strzenl, wokét keérej gromadza si¢ apostotowie — jeden
z nich padt na kolana, a ztozone w modlitwie rece opart
wlasnie na tej rozéwietlonej ziemi. Jest oczywiste, iz
w miejscu tym jeszcze przed chwila byt Chrystus, kt6-
ry na obrazie wznosi si¢ wlasnie ponad nim. Na skale,
po ktérej ostatni raz na ziemi stapat Zbawiciel, czgsto
przedstawiano — wedle tradycji Kosciota zachodniego
— Jego stopy, znak realnej obecnosci Zbawcy. W ob-
razie Siemiradzkiego znajduja si¢ roz§wietlone puste
miejsce oraz dab skalisty, ktéry — wedlug symboliki
biblijnej — oznaczat obecnos¢ Boga na ziemi, tacznos¢
ludu Bozego z Nim.

Chrystus zostawia wigc realne $lady na ziemi, jest
zrodlem $wiatta. Jego posta¢ w bladorézowych i jasno-
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19. Henryk Siemiradzki, Waniebowstgpienie Pariskie, 1891, olej
na piétnie, 38x30 cm, zaginiony, fot. za: Henryk Siemiradzki
1843-1902. Katalog wystawy TZSP w Warszawie, Warszawa
1939, nr 93, il. [s. 45].

19. Henryk Siemiradzki, The Ascension of Our Lord, 1891, oil
on canvas, 38x30 cm, now lost, photo in: Henryk Siemiradz-
ki 1843—1902. Exhibition catalogue, TZSP in Warsaw, 1939,
no. 93, il. [p. 45].

thetic considerations of Siemiradzki’s contemporaries,
among others Jacob Burckhardt in Cicerone (1855)
and Friedrich Wilhelm Nietzsche in The Birth of
Tragedy, ascribing symbolic meaning to that jux-
taposition of light and darkness in the painting of
the Urbino master*’. Similarly to Raphael’s paint-
ing, Siemiradzki’s Wriebowstgpienie | The Ascension,
boldly juxtaposes these two realities, which also cor-
respond to the transcendent order, the division into
the spheres of the earth and heaven. As in the Urbino
master’s work, the boundaries between these two
worlds are impassable: the light of the heavens clear-
ly contrasts with the darkness of the earth, empha-
sized by the bluish-violet outline of the city in the
distance. The only figure crossing this line is Mary,
whose head subtly towers above the horizontal divi-
sion, reaching the sphere reserved for heaven. Her
face is lit up, just like the Saviour’s and St. Peter’s,
on whom falls the light from heaven. The light also
distinguishes the empty space, i.e. the rocky place
around which the apostles gather — one of them has
fallen to his knees and rested his hands folded in
prayer on this illuminated earth. It is obvious that
Christ was in this place a moment ago, and now
he is rising exactly above this apostle. According to
the tradition of the Western Church, on the rock
on which the Saviour walked the earth for the last
time, His feet were often depicted as a sign of His
real presence. In Siemiradzki’s painting, there is an
illuminated empty place and a bush, most likely
an oak, which — according to biblical symbolism —
meant the presence of God on earth, the union of

God’s people with him.

A, Nova, La “Trasfigurazione” di Raffaello tra teoria dell’ arte
¢ filosofia, “Atti e studi/Accademia Raffaello”, 2007, no. 1, pp. 75-92.



20. William Hunt, Swiatlos¢ swiata, 1854, olej na desce,
125,5x59,8 cm, Keble College, Oksford, fot. wolny dostep

20. William Hunt, The Light of the World, 1854, oil on board,
125.5%59.8 cm, Keble College, Oksford, free access image

Thus, Christ leaves real traces on the earth, he is
the source of light. His figure in pale pink and light
blue robes, shrouded in a white cloud and flanked
by angels clad in white and creamy yellow gowns, is
painted with delicate brushstrokes and seems to be
made of light. Christ as the Light of the World — Zux
mundi — is one of the most important motifs of reli-
gious art contemporary to Siemiradzki. Among such
examples was the 1854 painting 7he Light of the World
by William Hunt, showing Christ carrying a lamp at
night and knocking on a closed door [fig. 20]. The
work gained great fame in the culture of that time,
becoming one of the icons of the new religious ico-
nography. Siemiradzki created his own painterly in-
terpretation of Christ as the source of light, refer-
ring not to contemporary art but to the tradition of
iconography — in its Renaissance and Roman inter-
pretation. This was not the first painting in which
Siemiradzki took up the topic of the symbolism of
light. The eschatological role of light became expressed
explicitly in his most important, programmatic paint-
ing Pochodnie Nerona [Neros Torches], whose frame
is decorated with a quote from the prologue of the
Gospel of St. John: “Et lux in tenebris lucet et tene-
brae eam non comprehenderunt” (“The light shines
in the darkness, and the darkness did not overcome
it” [John 1: 5]). Siemiradzki returned to the symbol-
ism of light many times, sometimes even problema-
tising it in an allegorical way, as in the plafond jasnos¢
i Ciemnos¢ [Light and Darkness], exhibited in Rome
in 1883. In it, he depicted the struggle of two forces,
and at the same time two orders of the world: dark-
ness and light. Facing the theme of the Ascension,
i.e. showing Christ in the fullness of the divine es-
sence — light, he contrasted it with darkness, not only
showing the eschatological dimension of the topic

biekitnych szatach spowita bialym obtokiem i flanko-
wana aniofami odzianymi w suknie w odcieniach bieli
i kremowej z61ci zostata namalowana delikatnymi po-
ciagnigciami pedzla i wydaje si¢ stworzona ze $wiatla.
Chrystus jako Swiatto $wiata — Lux mundi — to jeden
z najwazniejszych motywow sztuki religijnej wspétcze-
snej Siemiradzkiemu. Przyktadem takiej realizacji byt
obraz Williama Hunta Swiattos¢ swiata 2 1854 roku
(The Light of the World), ukazujacy Chrystusa niosace-
go lampe nocna i kotaczacego do zamknietych drzwi
[il. 20]. Dzielo zyskato ogromna stawe we wspéteze-
snej kulturze, stajac si¢ jedna z ikon nowej religijnej
ikonografii. Siemiradzki stworzyt wtasng malarska in-
terpretacj¢ Chrystusa jako zrédfa $wiatta, odnoszac sig
nie do wspétczesnej mu sztuki, lecz do tradycji ikono-
grafii — w renesansowej i rzymskiej jej interpretacji. Nie
byt to pierwszy obraz, w ktérym Siemiradzki podej-
mowat tematyke symboliki §wiatta. Eschatologiczna
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rola $wiatta byta explicite wyrazona w najwazniejszym
— programowym jego dziele Pochodnie Nerona, ktérego
ramg zdobi cytat z prologu Ewangelii $w. Jana: ,Et lux
in tenebris lucet et tenebrae eam non comprehende-
runt” (,A $wiatto$¢ w ciemnosci $wieci i ciemno$¢ jej
nie ogarneta” [J 1, 5]). Do symboliki $wiatta powracat
Siemiradzki wielokrotnie, czasem nawet problematy-
zujac ja w spos6b alegoryczny, jak w plafonie Jasnos¢
i Ciemnosé, wystawionym w Rzymie w 1883 roku.
Ukazal w nim walke dwoch sil, a zarazem porzadkéw
$wiata — ciemnodci i jasno$ci. Mierzac si¢ z tematem
Whniebowstapienia, a wigc ukazania Chrystusa w petni
boskiej istoty — jasnosci, zderzyt ja zatem z ciemnoscia,
pokazujac nie tylko eschatologiczny wymiar tematu,
lecz réwniez wchodzac w paragone z mistrzami rene-
sansu w malowaniu jasnosci i ciemnosci.

Przede wszystkim jednak symbolika $wiatta jako
Chrystusa byta obecna w teologii chrzescijaniskiej
od pierwszych wiekéw, co znalazlo odzwierciedlenie
w tradycji liturgicznej Kosciota i zwiazane bylo z ce-
lebracja Zmartwychwstania. Siemiradzki, jak ukazuja
to Pochodnie Nerona, $wiadomie podazajac za chrze-
$cijariskg symbolikg $wiatta, zglebiajac jego eschato-
logiczne odniesienia, zderzajac $wiatto z ciemnoscia,
uwidocznit w tym kontrascie nawiazania do teolo-
gicznego rozumienia $wiatla — Chrystusa. To ukaza-
nie Zmartwychwstalego jako jasnosci i zestawienie
Go z ciemno$cia ziemskiego Jeruzalem jest szczegdl-
nie zrozumiate w kontekscie zamdéwienia dla koscio-
ta przez zakon, ktérego charyzmatem jest kult Jezusa
Zmartwychwstatego. Wniebowstapienie objawia prze-
ciez Kosciotowi na ziemi przyszta chwate w petni blasku.
W teologicznym znaczeniu ,, Wniebowstapienie, przed-
stawiane jako odejscie Chrystusa do Ojca, wskazuje
przede wszystkim na pelni¢ zbawienia, czyli pelnie zycia
z Bogiem, uczestnictwo w zyciu Bozym, finat dzieta.
Te pelnig realizuje Jezus Chrystus jako Bég-Czlowiek.
Skoro [...] podkresla si¢, ze w Zmartwychwstaniu do-
konata si¢ petnia zbawienia, [...] to Wniebowstapienie
jest whasnie tym wydarzeniem, w ktérym objawia
si¢ to z calg oczywistodcia. [...] W tym wydarzeniu
Chrystus otwiera innym droge do domu Ojca (J 14,
2). Wniebowstapienie rozpoczyna proces wstgpowania
cztowieka (i calego stworzenia) do nieba™?. W teologii
Whniebowstapienie taczy si¢ czgsto z aspektem ekle-
zjologicznym®. Wstepujacy do chwaty Ojca Chrystus

# M. Siodtowska, P. Krélikowski, Zmartwychwstanie w ikono-
grafii. W kierunku interpretacji teologicznej fundamentalnej, ,Resovia
Sacra. Studia Teologiczno-Filozoficzne Diecezji Rzeszowskiej” 21,
2014, s. 382.

# Jak wspominaja M. Siodtowska i P Krélikowski, w teolo-
gii Kosciota potrydenckiego Wniebowstapienie powiazano ,z wizja
Kosciota triumfujacego w niebie. Epoka baroku sprzyjata rozcia-
gnieciu tego triumfu réwniez na Kosciét pielgrzymujacy i wpro-
wadzeniu triumfalizmu, ktéry cechowat eklezjologic az do Soboru

Watykariskiego”; ibidem, s. 384.
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but also entering into the paragone debate with the
masters of the Renaissance regarding the painting of
light and darkness.

Above all, however, the symbolism of light as
Christ had been present in Christian theology from
the first centuries, which was reflected in the liturgical
tradition of the Church and associated with the cel-
ebration of the Resurrection. As Siemiradzki showed
in Pochodnie Nerona [INeros Torches] by consciously
following the Christian symbolism of light, explor-
ing its eschatological references, juxtaposing light with
darkness, in this contrast he revealed references to
the theological understanding of light — Christ. This
presentation of the Resurrected One as light and the
juxtaposition of him with the darkness of the earthly
Jerusalem is particularly understandable in the con-
text of the commission for the church placed by the
order whose charism is the cult of the Resurrected
Jesus. After all, the Ascension reveals to the Church
on earth the future glory in full splendour. In the the-
ological sense, “The Ascension, presented as Christ’s
departure to the Father, points primarily to the full-
ness of salvation, i.e. the fullness of life with God,
participation in God’s life, the finale of the work.
This fullness is completed by Jesus Christ as God-
Man. Since [...] it is emphasized that the fullness of
salvation was completed in the Resurrection, [...] the
Ascension is precisely the event in which this is mani-
fested with all obviousness. [...] In this event, Christ
opens the way to the Father’s house for others (Jn 14:
2f.). The Ascension begins the process of man’s (and
all creation’s) ascension to heaven®. In theology, the
Ascension is often associated with its ecclesiological
aspect®. Christ ascending to the glory of the Father
is the source and reference for the Church on earth,
including the Resurrectionists, who repeat his sacri-
fice on the altar in order to receive glory in heaven.

However, there is no information that Siemi-
radzki’s painting was an altar painting in the Church
of the Resurrectionists, whose decorations have not
survived in their entirety to the present day [fig. 21]*.
Resources available, such as the guidebook to the

2 M. Siodtowska, P. Krélikowski, Zmartwychwstanie w ikono-
grafii. W kierunku interpretacji teologicznej fundamentalnej, in: “Resovia
Sacra. Studia Teologiczno-Filozoficzne Diecezji Rzeszowskiej” 21,
2014, p. 382.

% As mentioned by M. Siodtowska and P. Krélikowski, in the
theology of the post-Tridentine Church, the Ascension was associated
“with the vision of the Church triumphant in heaven. The Baroque
period was conducive to extending this triumph also to the pilgrim
Church and to introducing the triumphalism, which characterised
ecclesiology until the Vatican Council”; ibid., p. 384.

4 The current decor of the Church of the Resurrection in via
San Sebastianello in Rome was modernised in 1979. It was adapt-
ed to the liturgical requirements formulated by the Second Vatican
Council, removing two side altars, which were moved to the vaults.
The decoration of the walls was also changed.



21. Wngtrze kosciota Zmartwychwstania Pariskiego — stan obec-
ny, fot. 2. Jamski

21. Interior of the Church of the Resurrectionists — current
state, photo by . Jamski

churches of Rome by Mariano Armellini, published
in 1891, mentions that there were three altars in the
church: the main altar and two side ones, dedicated
to the Holy Cross and Our Lady of Good Counsel®.
The main altar, as indicated by the current state and
by archive documents, consisted of a mensa from
the church of the Order of St. Paul the First Hermit
from 1775 and a copy of the statue of Our Lady
of Mentorella, whose canopy was commissioned by

4 “La chiesa ha una sola nave e ha I'abside in fondo. Oltre il

maggiore, ha due altari laterali, 'uno dedicato al Santissimo Crocifisso,
Paltro alla Vergine del Buon Consiglio. Nella parete sinistra vi sono
due quadri ad olio, rappresentanti 'uno 'apparizione di Cristo alla
Maddalena, I'altro San Tommaso che tocca le cicatrici del Salvatore.
Questi due affreschi sono di stile ed arte cosi insigne, che mostra-
no nel giovane pittore signor Crudowscki, che gli ha eseguiti, una
maestria del tutto eccezionale. Nel sommo della porta maggiore,
dalla parte interna, si legge la seguente epigrafe: CHRISTO DEO/
MORTIS VICTORI/AEDES/A FVNDAMENTIS EXCI- TATA/
ET ORNATIBVS EXCVLTA/A. MDCC- CLXXXIX/LEONE XIII
PONTIFICE MA- XIMO/CVRA VALERIANI PRZEWLOCKI/
PRAEIPOSITI/SOCIETATIS A CHRISTO JESV REDIVIVO/
AERE A POLONIS COLLATO. Allorché si gettarono le fonda-
menta di questa chiesa, si rinvenne un’antica sala romana colla vol-
ta ornata di musaici, e tracce di pittura nelle pareti”; M. Armellini,
Le Chiese di Roma dal secolo IV al XIX, Tipografia Vaticana, Roma
1891 (2nd ed.), pp. 342-343.

22. Whnetrze kosciota Santa Maria del Rosario di Pompei, 1889,
wedtug projektu Pia Piacentiego, Rzym, fot. wolny dostep

22. Interior of the church of Santa Maria del Rosario di Pom-
pei, 1889, design by Pia Piacenti, Rome, free access image

to zrédlo i odniesienie dla Ko$ciota na ziemi, w tym
dla zmartwychwstaricéw, ktdrzy na oftarzu powtarzaja
jego ofiare, by dostapi¢ chwaly w niebiosach.

Nie ma jednak informacji, ze obraz Siemiradz-
kiego byt obrazem ottarzowym w kosciele Zmartwych-
wstaricéw, ktorego wystréj nie zachowat si¢ w kom-
plecie do czaséw obecnych [il. 211%. Przewodnik po
Swigtyniach Rzymu Mariano Armelliniego wydany
w 1891 roku wspomina, iz w §wiatyni byly trzy of-
tarze — gléwny i dwa boczne poswigcone Krzyzowi
Swictemu i Matce Boskiej Dobrej Rady*. Gtéwny

" Obecny wystrdj kosciota Zmartwychwstania Pariskiego przy
via San Sebastianello w Rzymie zostat zmodernizowany w roku 1979.
Dostosowano go do wymogéw liturgicznych sformutowanych przez
Sobdr Watykanski II, usuwajac dwa boczne oftarze, ktére przenie-
siono do podziemi. Zmieniono réwniez dekoracjg $cian.

4 1a chiesa ha una sola nave e ha I'abside in fondo. Oltre il
maggiore, ha due altari laterali, 'uno dedicato al Santissimo Crocifisso,
Ialtro alla Vergine del Buon Consiglio. Nella parete sinistra vi sono
due quadri ad olio, rappresentanti I'uno 'apparizione di Cristo alla
Maddalena, I'altro San Tommaso che tocca le cicatrici del Salvatore.
Questi due affreschi sono di stile ed arte cosi insigne, che mostra-
no nel giovane pittore signor Crudowscki, che gli ha eseguiti, una
maestria del tutto eccezionale. Nel sommo della porta maggiore,
dalla parte interna, si legge la seguente epigrafe: CHRISTO DEO/
MORTIS VICTORI/AEDES/A FVNDAMENTIS EXCI - TATA/
ET ORNATIBVS EXCVLTA/A. MDCC — CLXXXIX/LEONE XIII
PONTIFICE MA - XIMO/CVRA VALERIANI PRZEWLOCKI/
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ottarz, jak wskazuja stan obecny oraz dokumenty
archiwalne, sktadal si¢ z mensy z kosciota Paulinéw
$w. Pawta Pierwszego Pustelnika z 1775 roku oraz
kopii figury Matki Boskiej z Mentorelli, do ktérej
baldachim zaméwit ksigzg Wiadystaw Czartoryski.
Ottarze boczne skfadaly si¢ natomiast z mensy i ma-
tych obrazéw*”. W kosciele byty tez dwa obrazy
Franciszka Krudowskiego i epitafium dtuta Wiktora
Brodzkiego. Gdzie zatem mogto znajdowac si¢ dzieto
Siemiradzkiego? Wskazéwka moze by¢ rozwiazanie
z kosciota Santa Maria del Rosario di Pompei, projek-
towanego takze przez Pia Piacentiego [il. 22]. W za-
mknig¢tym absyda prezbiterium podzielonym na trzy
plytkie, arkadowe nisze na osi znajduje si¢ ottarz gtéw-
ny, w bocznych natomiast sg obrazy. Podobny ukfad
mégl istnie¢ w oryginalnym projekcie Piacentiego dla
zmartwychwstaficéw. W niszy po przeciwnej stro-
nie mégt si¢ znajdowaé wspomniany obraz J6zefa
Unierzyskiego [il. 18], ukazujacy §luby zmartwych-
wstanicOw oraz zatwierdzenie ich misji przez papieza
Piusa IX, dzieto réwniez wchodzace w sktad wypo-
sazenia kosciota co najmniej od konca XIX wieku.

Siemiradzki ukazal zatem jeden z najwazniejszych
tematéw w chrzedcijariskiej ikonografii — konstytu-
owany dla nauki o zbawieniu. Jego dzieto wpisuje si¢
w tradycj¢ przedstawien tego zagadnienia i podobnie
jak Transfiguracja Rafaela czy sceny Wniebowstapienia
odpowiada na kanoniczne wymogi obrazu ottarzo-
wego. Zwazywszy na misj¢ zakonnikéw, mogto by¢
dopelnieniem ottarza, na ktérym sprawowali oni
Najswigtsza Ofiarg, co sugeruja zardwno format,
jak i jego wymiary. Whiebowstgpienie stanowito ra-
zem z obrazami Krudowskiego — Noli me tangere
i Niewierny Tomasz, witrazami: Zmartwychwstanie
Patiskie w absydzie oraz sw. Kazimierz i sw. Jozafat
w choérze oraz dekoracja tympanonu w portalu fa-
sady ukazujacg Chrystusa Zmartwychwstatego diu-
ta Piusa Welonskiego wazng cz¢$¢ programu ikono-
graficznego tegoz kosciota. Jego gléwna osia byto
Zmartwychwstanie Panskie, zas Wniebowstapienie
stato si¢ poczatkiem misji Kosciola na ziemi, kt6-

PRAEIPOSITI/SOCIETATIS A CHRISTO JESV REDIVIVO/
AERE A POLONIS COLLATO. Allorché si gettarono le fonda-
menta di questa chiesa, si rinvenne un’antica sala romana colla vol-
ta ornata di musaici, e tracce di pittura nelle pareti”’; M. Armellini,
Le Chiese di Roma dal secolo IV al XIX, Tipografia Vaticana, Roma
1891 (2 wyd.), s. 342-343.

% Twicki 2007, jak przyp. 32, s. 34-35.

47" Obecnie oftarze boczne znajduja si¢ w podziemiach kosciota.

4 W prezbiterium kosciota znajduja si¢ dwa obrazy: jeden
Unierzyskiego, ucznia Matejki, przedstawiajacy sktadnie slubéw
przez zatozyciela Zgromadzenia XX. Zmartwychwstaicéw w kata-
kumbach $w. Sebastiana, drugi Siemiradzkiego Wricbowstgpienie
Pariskie; S. Janicki, Pamigtki polskie w Rzymie, [Nakto nad Notecia)
1933, s. 20, ].A. Lukaszkiewicz, Przewodniku po Wioszech ze szcze-
golniejszem wwglednieniem Rzymu, Krakéw 1897, s. 85, K. Nowak,
Zabytki polskie w Rzymie, Pozna 1900, s. 31.
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Prince Wiadystaw Czartoryski®. Each of the side al-
tars, on the other hand, consisted of a mensa and a
small painting’’. In the church there were also two
paintings by Franciszek Krudowski and an epitaph
by Wiktor Brodzki. Where, then, could Siemiradzki’s
painting have been placed? The clue may be provided
by the solution used in the church of Santa Maria
del Rosario di Pompei, also designed by Pio Piacenti
[fig. 22]. In the chancel, closed with an apse, and di-
vided into three shallow, arcaded niches, the main al-
tar is located on the axis, while in the side ones there
are paintings. A similar arrangement may have existed
in Piacenti’s original design for the Resurrectionists.
The niche on the opposite side may have housed the
aforementioned painting by Jézef Unierzyski [fig. 18],
depicting the vows of the Resurrectionists and the
approval of their mission by Pope Pius IX; the work
that was also part of the decorations of that church
from at least the end of the 19% century®.

Thus, Siemiradzki depicted one of the most im-
portant themes in Christian iconography — consti-
tuted for the science of salvation. His work is part
of the tradition of depictions of this topic, and sim-
ilarly to Raphael’s Transfiguration or the Ascension
scenes, it responds to the canonical requirements of
an altar painting. Considering the mission of the
monks who celebrated the Mass on that altar, the
painting could have been its complement, as indi-
cated by both its format and its dimensions. Together
with Krudowski’s paintings Noli me tangere and
Niewierny Tomasz [ Doubting Thomas], the stained
glass windows: Resurrection of Christ in the apse and
St. Casimir and St. Josaphat in the choir, and the dec-
oration of the tympanum in the portal of the facade
depicting the Resurrected Christ by Pius Weloniski,
Whniebowstgpienie [ The Ascension] constituted an im-
portant part of the iconographic programme of this
church. Its main axis was the Resurrection of the
Lord, and the Ascension became the beginning of
the mission of the Church on earth, which was un-
dertaken by the Resurrectionists, walking in the foot-
steps of the apostles and their followers: St. Casimir
and Josaphat. 7The Ascension as a pendant to the work
showing the Order as part of the Church pointed
to the true sources of the Ecclesia: the risen Christ,
whom the Resurrectionists proclaim to the world.

4 Twicki 2007, cf. fn. 32, pp. 34-35.

47" Currently the side altars are placed in the church vaults.

% “In the chancel of the church there are two paintings: one by
Unierzyski, a student of Matejko, depicting the making of vows by the
founder of the Order of Resurrectionists in the catacombs of the church
of St. Sebastian, the other by Siemiradzki: Whicbowstgpienie Patiskie
[The Ascension of Our Lord); S. Janicki, Pamigtki polskie w Rzymie,
[Nakto nad Notecia] 1933, p. 20, ].A. Lukaszkiewicz, Przewodnik
po Wioszech ze szczegdlniejszem wwglednieniem Rgymu, Krakéw 1897,
p. 85, K. Nowak, Zabytki Polski w Krakowie, Poznari 1900, p. 31.



Both Chrystus uciszajacy burze [Christ Calming
the Storm] and Whniebowstgpienie [ The Ascension] are
contemporary paintings that perfectly function in a
sacred space, combining art with religious practice.
Whadystaw Luszezkiewicz was right when he wrote
about Christ Calming the Storm:

Siemiradzki [...] was able to find an inventive depth
in himself and adapt to the difficult conditions of this
church painting, i.e. the need to adhere strictly to the
words of the Gospel and the format of the canvas — the
conditions that delimit the composition, and, allowing
a limited number of figures in the painting, impose the
logic of movements and facial expressions, so that the im-
age, in all its conciseness of means, would be eloquent

and elevate the hearts of viewers®.

As an image intended to be placed in a retable,
the painting indeed fulfilled its role of arousing faith
and elevating hearts, at the same time belonging to
the sphere of art and corresponding to its contem-
porary trends.

Summary

The 19" century was a time when, as noted by
Michael Thimann, there occurred a transition of
painting from the sphere of worship to the space of
art. The parting of the paths of art and the sacred
sphere also affected a genre as important for con-
necting these spheres as altar painting. The present
paper discusses Henryk Siemiradzki’s altar paintings,
which constitute this outstanding academic artist’s
attempts to place painting intended for worship in
churches. Siemiradzki created several altar paint-
ings: starting with a copy of Christ on the Cross by
Johann Koéler (1867), then his own version of this
theme for the chapel of Our Lady of the Rosary in his
hometown Kharkiv (1871), then Zmartwychwstanie
[Resurrection) (1878) for the Church of All Saints in
Grzybéw in Warsaw, and above all large altarpieces:
Chrystus uciszajgcy burzg |Christ Calming the Storm]
(1882) for the Evangelical church in Krakow and
Whnicbowstgpienie [ The Ascension] (1891) for the
Church of the Resurrectionists in Rome in via San
Sebastianello. The paper is an attempt to reveal the
relationship between the form, the content and the
sacred function of these images. The analysis focuses
primarily on Chrystus uciszajgcy burzg [Christ Calming
the Storm] and Whiebowstgpienie [ The Ascension], in
which the artist faced the canon of the altar painting
genre in the most complete way. The iconography of
these works, their connections with the centuries-old
visual tradition of Christianity, and finally the seman-

# FLuszezkiewicz 1882, cf. fn. 31, p. 1.

ra podjeli zmartwychwstaicy idacy droga aposto-
16w i ich nasladowcéw — §§. Kazimierza i Jozafata.
Whiebowstgpienie jako pendant do dzieta ukazujacego
zakon jako cz¢$¢ Kosciota wskazywato na prawdzi-
we zrédta Ecclesiae — zmartwychwstatego Chrystusa,
ktérego glosza $wiatu zmartwychwstaricy.

Zaroéwno Chrystus uciszajgcy burzg, jak i Wniebo-
wstgpienie to wspdlczesne obrazy doskonale funkcjo-
nujace w przestrzeni sakralnej, faczace sztuke z prak-
tyka religijna. Racje miat Wiadystaw Luszczkiewicz,
gdy pisat o Uciszeniu burzy:

Siemiradzki [...] potrafit odnalezc w sobie glebokos¢
pomystowaq i zastosowac sig do tych trudnych warunkéw,
Jakiemi sq w tym obrazie koscielnym: trzymanie sig Sciste
stow Ewangelii i formatu ptétna — warunkdw, ktdre po-
wstrzymujq polot kompozycyi, a przy ograniczonej licz-
bie postaci w obrazie nakazujq logike ruchéw i wyrazéw
twarzy, aby obraz w catym swym lakonizmie srodkéw
byt wymownym i budowat serca widzéw®.

Obraz, ktéry miat trafi¢ do retabulum ottarzo-
wego, powinien bowiem wzbudzaé wiarg, budowaé
serca, ale tez pozostawac czgécig sztuki odpowiadajaca
wspodlczesnym jej nurtom.

Streszczenie

XIX wiek to czas, kiedy — jak zauwazyl Michael
Thimann — nastapito przeniesienie obrazéw ze stre-
fy kultu w przestrzen sztuki. Rozejscie si¢ drég sztu-
ki i sacrum dotykalo réwniez tak waznego dla po-
taczenia tych sfer gatunku, jak obraz ottarzowy.
Przedmiotem artykutu sg realizacje obrazéw ottarzo-
wych pedzla Henryka Siemiradzkiego, ktére stanowia
prébe zmierzenia si¢ tego wybitego malarza akade-
mickiego z obrazem kultowym, przeznaczonym do
$wiatyni. Siemiradzki wykonat kilka obrazéw otta-
rzowych: poczawszy od kopii Ukrzyzowania Johanna
Kolera (1867), nast¢pnie wlasna wersje tego tematu
do kaplicy Matki Boskiej Rézaricowej w rodzinnym
Charkowie (1871), pdzniej Zmartwychwstanie (1878)
dla kosciota Wszystkich Swietych na Grzybowie
w Warszawie, a przede wszystkim duze realizacje of-
tarzowe — Chrystus uciszajgcy burzg (1882) dla $wia-
tyni ewangelickiej w Krakowie oraz Waicbowstgpienie
(1891) dla kosciota Zmartwychwstaricow w Rzymie
przy via San Sebastianello. Artykut jest prébg ukaza-
nia relacji formy, tresci i funkgji sakralnej tych obra-
zéw. W rozwazaniach uwzgledniono przede wszystkim
dzieta Chrystus uciszajgcy burze i Wniebowstqpienie,
w ktérych artysta w najpelniejszy sposéb zmierzyt sig
z kanonem gatunku obrazu ottarzowego. Analizie po-
dano ikonografi¢ tych dziet, ich zwiazki z wielowie-

# Fuszczkiewicz 1882, jak przyp. 31, s. 1.
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kowsg tradycja wizualng chrzescijanistwa, a w koricu
semantyke kompozycji, poszukujac w tych odniesie-
niach teologicznego rozumienia namalowanego przed-
stawienia. Wykazano, iz oméwione realizacje wpisuja
si¢ formatem i funkcja w gatunek obrazu ottarzo-
wego, jednoczesnie s owocem glebokiego namystu
Siemiradzkiego nad rola obrazu sakralnego w litur-
gii, we wnetrzu, a przede wszystkim w teologicznym
dyskursie, ktéry oddziatywaé miat na serca, umysty
i dusze wiernych. Podkreslono, iz w podejmowanych
zleceniach artysta potrafit odpowiedzie¢ na wymaga-
nia réznych konfesji, malujac obrazy, ktére odpowia-
daly postannictwu i oczekiwaniom czy to katolickiej
parafii, czy zgromadzenia zakonnego, czy wspélnoty
protestanckiej. Dzieta Siemiradzkiego zostaly zatem
ukazane jako przyktad namystu artysty akademickiego
nad znaczeniem obrazéw ottarzowych w wielowymia-
rowej przestrzeni sakralnej, wpisujac si¢ w wielowie-
kowy dialog sacrum i sztuki w obrebie tego gatunku.

Stowa kluczowe: Henryk Siemiradzki, malarstwo re-
ligijne, obraz kultowy, ottarz
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tics of the composition are analysed, looking for a
theological understanding of the depicted events. It
has been shown that the commissions discussed are
in line with the format and function of the genre of
altar painting, and at the same time they are the fruit
of Siemiradzki’s profound reflection on the role of the
sacred image in the liturgy, in the interior, and above
all in the theological discourse that was supposed to
affect the hearts, minds and souls of the faithful. It
is emphasized that in the commissions undertaken,
the artist was able to respond to the requirements of
various confessions, by painting pictures that corre-
sponded to the mission and expectations of a Catholic
parish, a religious order or a Protestant community.
Siemiradzki’s works are therefore presented as an ex-
ample of an academic artist’s reflection and his search
for solutions concerning the meaning of altar paint-
ings in the multidimensional sacred space, as inscribed
into the centuries-old dialogue between the sacred
sphere and art within this genre.

Keywords: Henryk Siemiradzki, religious painting,
painting for the needs of worship, altar
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Jozef Mehoffer's competition
design for the polychrome
decoration of the Franciscan
Church in Krakow, 1894,

An attempt to reconstruct the
artist’s decorative concept

Jézef Mehoffer’s participation in the competition
for the polychrome design of the Franciscan Church
in Krakéw in 1894 and his involvement in the prob-
lem of the church’s decoration is an understudied
and rarely discussed case in the literature. Among
the publications of the last few decades that have
dealt with this topic, we should first mention the edi-
tions of the source texts — the artist’s Nozebooks from
1891-1897, edited by Jadwiga Puciata-Pawtowska' and
the correspondence between Tadeusz Stryjeriski and
Mehofter between 1891 and 1900 edited by Lechostaw
Lamerniski’. Tadeusz Adamowicz, in his monograph
Witraze fryburskie Jozefa Mehoffera: monografia zespotu
(The Fribourg Stained Glass of Jozef Mehoffer], also
makes valuable comments on this subject’. Wojciech
Batus, in his study of the monumental sacred decora-
tions of Jan Matejko and Stanislaw Wyspiariski, gives
a number of important facts about Mehofter’s partici-
pation in the polychrome competition of 1894 and
his later involvement in the creation of figurative wall
compositions in the Franciscan Church?.

Mehoffer’s design for the 1894 competition

has not been found’. In private collections, howev-

' Jozef Mehoffer, Dziennik [Diary], ed. J. Puciata-Pawlowska,
Krakéw 1975, later referred to as: Dziennik (the manuscript of
Notebooks — Ossolineum collection, MS 12803/1).

L. Lameriski, Korespondencja Tadeusza Stryjeriskiego z Jozefen
Mehofferem w latach 1891-1900 [The Correspondence between
Tadeusz Stryjenski and Jozef Mehoffer in 1891 — 1900], ,Roczniki
Humanistyczne27, 1979, no. 4, pp. 77-118.

3 T. Adamowicz, Witraze fryburskie Jozefa Mehoffera: monografia
zespotu [The Fribourg Stained Glass of Jozef Mehoffer: A Monograph of
the Ensemble], Wroclaw, Warszawa 1982, pp. 7-8, 14.

4 W. Batus, Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX. Czesé I1.
Matejko i Wyspiariski [Krakéw Sacred Art in the 19th Century. Part
1I. Matejko and Wyspiariski], Krakéw 2007, pp. 79-82.

> For all the information concerning the issue of the compe-
tition documentation, I would like to express my sincere thanks to
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Muzeum Narodowe w Krakowie
Dom Jézefa Mehoffera

Jozefa Mehoffera konkursowy
projekt polichromii kosciota
Franciszkandw w Krakowie, 1894.
Préba rekonstrukcji koncepdcji
dekoracyjnej artysty

DOI: 10.15584/setde.2022.15.3

Udziat Jézefa Mehoffera w konkursie na poli-
chromie kosciota Franciszkanéw w Krakowie w 1894
roku i jego zaangazowanie w kwesti¢ dekoracji $wia-
tyni to watek stabo zbadany i rzadko przywolywany
w literaturze. Sposréd publikacji z ostatnich kilku-
dziesigciu lat, w ktérych temat ten podjeto, nalezy
wskaza¢ przede wszystkim edycje tekstéw zrédtowych
— Notatnikéw artysty z lat 1891-1897 opublikowanych
przez Jadwigg Puciata-Pawlowska' oraz koresponden-
¢ji Tadeusza Stryjeriskiego z Mehofferem w okresie od
1891 do 1900 roku opracowanej przez Lechostawa
Lamenskiego®. Cenne uwagi dotyczace tego zagad-
nienia zawarl takze Tadeusz Adamowicz w monografii
Witraze fryburskie Jozefa Mehoffera’. Szereg istotnych
faktéw zwiazanych z udzialem Mehoffera w konkur-
sie na polichromi¢ w 1894 roku, jak réwniez jego
péiniejszym zaangazowaniem w spraw¢ wykonania
$ciennych kompozycji figuralnych w $wiatyni fran-
ciszkaniskiej podaje Wojciech Batus w swym opraco-
waniu po$wigconym monumentalnym dekoracjom
sakralnym Jana Matejki i Stanistawa Wyspiariskiego®.

Konkursowy projekt Mehoffera, powstaly w 1894
roku, nie zostat odnaleziony®. W zbiorach prywat-
nych przechowywane sa natomiast szkice i notatki

v Jézef Mehoffer, Dziennik, oprac. ]. Puciata-Pawlowska, Krakéw
1975, dalej: Dziennik (rgkopis Nozatnikéw — zbiory Ossolineum,
rkps 12803/1).

L. Lamenski, Korespondencja Tadeusza Stryjeriskiego z Jézefem
Mehofferem w latach 1891-1900, ,Roczniki Humanistyczne” 27,
1979, nr 4, s. 77-118.

> T. Adamowicz, Witraze fryburskie Jézefa Mehoffera: mono-
grafia zespotu, Wroctaw—Warszawa 1982, s. 7-8, 14.

4 W. Balus, Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX. Czesé I1.
Matejko i Wyspiariski, Krakéw 2007, s. 79-82.

5 Za wszystkie informacje dotyczace kwestii dokumentacji
konkursowej dzigkujg serdecznie Ojcu dr. Franciszkowi Solarzowi
OFM Conv z Archiwum Prowincjalnego Zakonu Braci Mniejszych
Konwentualnych w Krakowie (dalej: AFK) i Annie Joniak z Archiwum
Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Picknych w Krakowie (dalej: TPSP).
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1. J. Mehoffer, Autoportret, 1894, olej, ptétno, wt. MND, fot.
S. Obst, © Pracownia Fotografii Cyfrowej MNP

1. J. Mehoffer, Self-Portrait, 1894, oil, canvas, property of the
National Museum in Poznaii (MNP), phot. S. Obst, © Praco-
wnia Fotografii Cyfrowej MNP

artysty zwigzane z ideg wykonania dekoracji malar-
skiej $wiatyni franciszkadskiej. Celem niniejszego ar-
tykutu jest préba rekonstrukeji jego koncepcji deko-
racyjnej w oparciu o te fragmentaryczne materialy
zrodtowe, dotychczas de facto nieznane®; bardzo istot-
nym watkiem bedzie tez analiza stylistyczna i iko-
nograficzna zachowanych szkicowych projektéw.
Mehofferowski projekt polichromii franciszkanskie-
go kosciota w Krakowie zastuguje bowiem na uwagg
jako wazne ogniwo w monumentalnej tworczosci ar-
tysty, charakterystyczne dla jej wezesnej fazy.
Niepomyslny dla Mehoffera wynik konkursu na
polichromi¢ §wiatyni nie zamyka jednak kwestii jego
udziatu w projekcie wystroju jej wnetrza. Wiosna 1895
roku otrzymat on bowiem od kierujacego pracami re-
stauratorskimi Wtadystawa Ekielskiego zaproszenie do
wykonania we wsp6tpracy z Wyspiariskim $ciennych
malowidet, ,,obrazé6w” w technice fresku, ktére miaty-
by wypetni¢ plaszczyzny $cian niezajgte przez malarska
dekoracje ornamentalng’. Do realizacji tych planéw nie

¢ Dwa spoéréd tych szkicowych projektéw (zob. nizej) zo-
staly odnotowane w: Jozef Mehoffer, katalog wystawy zbiorowej,
(oprac. Z. Tobiaszowa, Z. Kucielska, H. Blum), Muzeum Narodowe
w Krakowie (dalej MNK), listopad—grudzien 1964, Krakéw 1964.

7 Zob. m.in. H. Opienski, [Z listéw do narzeczonej Anny
Krazymuskiej], w: Wyspiatiski w oczach wspdlczesnych, t. 1, oprac.
L. Ploszewski, Krakéw 1971, s. 178.
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er, there are sketches and notes by the artist relat-
ing to the idea of making painted decoration of the
Franciscan Church. The aim of this article is to at-
tempt to reconstruct his decorative concept on the
basis of these fragmentary and hitherto practically un-
known sources®s; the stylistic and iconographic analy-
sis of the surviving sketches will also be an important
theme. Finally, Mehoffer’s polychrome design for the
Franciscan Church in Krakéw deserves attention as
an important link in the artist’s monumental oeuvre,
characteristic of his early period.

Mehoffer’s unsuccessful submission in the com-
petition for the church’s polychrome painting did not
end the question of his participation in the interior
design. In the spring of 1895 he received an invita-
tion from Wiadystaw Ekielski, who was in charge of
the restoration work, to work with Wyspiariski on
murals, “paintings” in the fresco technique, which
were to fill the areas of the walls not occupied by
ornamental decoration’. These plans were never re-
alised and in June 1895 it was finally decided to en-
trust Wyspianski with the decoration®. This subject
is complex and, mainly for iconographic reasons, it
is treated as a separate issue’.

The process of shaping the artist’s concept, related
to his participation in a competition announced by the
Franciscans in February 1894, is documented by four
sketches for the painting decoration of the church, in
various stages of completion, found as a result of re-
search. Two of them are designs for the interior poly-
chrome in a longitudinal section through the tran-
sept; the first, largely finished, is probably very close
to the final competition version [fig. 2a], the second,
fragmentary, is a sketch on tracing paper [fig. 2b]".

Father Franciszek Solarz, OFM Conv, from the Provincial Archives
of the Order of Friars Minor Conventual in Krakéw (hereafter: AFK)
and Anna Joniak from the Archives of the Society of Friends of Fine
Arts in Krakéw (hereafter: TPSP).

¢ Two of these sketch designs (see below) are recorded in:
Jozef Mehoffer, catalogue of a collective exhibition, (compiled by
7. Tobiaszowa, Z. Kucielska, H. Blum), National Museum in Krakéw
(hereafter MNK). November-December 1964, Krakéw 1964.

7 Cf. among others H. Opietiski, [Z listéw do narzeczonej Anny
Krzymuskiej] [The Selected Letters to His Fiancée Anna Krzymuskal,
in: Wyspiariski w oczach wspétezesnych [Wyspiariski Through the Eyes
of His Contemporaries], vol.1, compiled by L. Ploszewski, Krakéw
1971, p. 178.

8 Batus 2007, as in footnote 4, p. 82.

? Mehoffer’s studies and sketches from 1895, made in con-
nection with the idea of decorating the church with figural compo-
sitions, “paintings” in fresco technique, promoted by the Krakéw
Franciscans and Ekielski, will be the subject of a separate study.

10 Watercolour design of a longitudinal section through tran-
sept, ill. 2a — watercolour, ink, paper pasted on cardboard; 45x62
(dimensions of all works are given in cm), cf. Jdzef Mehoffer 1964,
as in footnote 6, item 233; design on tracing paper in longitudinal
section through transept, ill. 2b — watercolour, ink, tracing paper
(I do not currently have information on dimensions). Both sketch-
es privately owned.



2a. J. Mehoffer, szkicowy projekt dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw w Krakowie w przekroju podiuznym przez transept, 1894,
akwarela, tusz, papier naklejony na karton, wh. pryw., fot. Pracownia Fotograficzna MNK

2a. J. Mehoffer, sketch for the painting decoration of the Franciscan Church in Krakéw in a longitudinal section through the tran-
sept, 1894, watercolour, ink, paper pasted on cardboard, privately owned, phot. the Photographic Studio of the National Museum in

Krakéw (MNK)

Two other sketches — one in pencil [fig. 3a], and
one in watercolour on tracing paper [fig. 3b]"!, il-
lustrate Mehoffer’s vision for the decoration of the
church in a longitudinal section through the eastern
part of the church — the presbytery, the transept bay
and the first eastern nave bay of the church. There is
also a series of pencil sketches and notes by the artist
relating to the project for the Franciscans, which are
contained on nine pages of a sketchbook dating from
1893-1894". It is a valuable document of Mehoffer’s

' Pencil sketch in longitudinal section through the eastern part of

the church — presbytery, transept and east bay of the nave, ill. 32— pen-
cil, paper, 22.9x36.1, cf. Jézef Mehoffer 1964, as in footnote 6, item 234;
sketch on tracing paper of a longitudinal section through the presbytery,
transept and east bay of the nave, ill. 3b — watercolour, ink, tracing pa-
per (drawing in poor condition, I only have an old photograph of it
the dimensions are unknown to me). Both sketches — privately owned.

12 Hardcover sketchbook, 19.1x12.2; sewn; two stickers with
inscriptions in ink, upper left.: “1893 /N. 9.” and “167; on the back
cover inscriptions: “Paryz: Inicjaly Jana Matejki” [Paris: Jan Matejko’s
initials] and “Studya polichromii kosciota oo/Franciszkanéw/
w Krakowie” [Studies for the polychrome in the Franciscan Church/
in Krakéwl]; inscriptions on p. 1: “1893-1894”, “inicjal Matejki”

doszlo, za$ w czerweu 1895 roku zapadta ostateczna de-
cyzja o powierzeniu dekoracji Wyspiafiskiemu®. Temat
ten jest wielowatkowy i rysuje si¢, gtéwnie ze wzgle-
déw ikonograficznych, jako oddzielne zagadnienie’.
Proces ksztattowania si¢ koncepcji artysty zwia-
zanej z jego udzialem w konkursie ogloszonym przez
franciszkanéw w lutym 1894 roku dokumentuja cztery
szkicowe projekty dekoracji malarskiej kosciota w réz-
nym stopniu wykonczone, odnalezione w rezultacie
kwerendy. Dwa spo$réd nich to projekty polichro-
mii wnetrza w przekroju podtuznym przez transept;
pierwszy, w znacznej mierze dopracowany, zapew-
ne jest bardzo bliski ostatecznej wersji konkursowej
[il. 2a], drugi, fragmentaryczny — to szkic na kalce
[il. 2b]*. Kolejne dwa szkicowe projekty — otéwkowy

8 Batus 2007, jak przyp. 4, s. 82.

? Studia i szkice Mehoffera z 1895 roku powstate w zwiaz-
ku z ideq ozdobienia $wiatyni kompozycjami figuralnymi, ,,obraza-
mi” w technice fresku, lansowang przez krakowskich franciszkanow
i Ekielskiego beda tematem oddzielnego opracowania.

10" Projekt akwarelowy w przekroju podiuznym przez transept,
il. 2a — akwarela, tusz, papier naklejony na karton; 45x62 (wymiary
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2b. J. Mehoffer, szkicowy projekt fragmentu dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw w Krakowie w przekroju podtuznym przez
transept, 1894, akwarela, tusz, kalka, wt. pryw., fot. z archiwum prywatnego autorki

2b. J. Mehoffer, sketch for the painting decoration of the Franciscan Church in Krakéw in a longitudinal section through the transept,
1894, watercolour, ink, tracing paper, privately owned, phot. from the author’s private archive

[il. 3a] oraz akwarelowy na kalce [il. 3b]"! — ilustruja
wizj¢ Mehoffera dekoracji $wiatyni w przekroju po-
dtuznym przez wschodnia cz¢sé¢ kosciota — prezbite-
rium, przgsto transeptu i pierwsze wschodnie przesto
nawy gtéwnej. Zachowat si¢ réwniez zespét otéwko-
wych szkicéw i notatek artysty zwigzanych z projek-
tem dla franciszkanéw, ktdre zostaly zamieszczone na
dziewieciu stronach szkicownika z lat 1893-1894'2,

wszystkich dziet podaje w cm), zob. Jézef Mehoffer 1964, jak przyp. 6,
poz. 233; projekt na kalce w przekroju podtuznym przez transept, il.
2b — akwarela, tusz, kalka (obecnie nie dysponuje informacja o wy-
miarach). Obydwa szkice — wlasnos¢ prywatna.

" Szkic oféwkowy w przekroju podtuznym przez wschodnia
cz¢$¢ kosciota — prezbiterium, transept i wschodnie przesto nawy,
il. 3a— oféwek, papier, 22,9x36,1, zob. Jézef Mehaffer 1964, jak przyp. 6,
poz. 234; szkic na kalce w przekroju podtuznym przez prezbiterium,
transept i wschodnie przesto nawy, il. 3b — akwarela, tusz, kalka (ry-
sunck w ztym stanie, dysponujg jedynie jego dawna fotografia, nie-
znane mi sa jego wymiary). Obydwa szkice — wlasnos¢ prywatna.

12 Szkicownik w twardej okfadce, 19,1x12,2; szyty; dwie na-
lepki z napisami atramentem, g. 1.: ,1893 /N. 9.” i ,,16”; na odwro-
cie okladki napisy: ,Paryz: Inicjaly Jana Matejki” oraz ,Studya po-
lichromii ko$ciota oo/Franciszkanéw/ w Krakowie”; napisy nas. 1:
»1893-1894”, ,inicjat Matejki”, ,obraz $w. Kingi 88-129”. Zawiera
prace artysty z lat 1893-1894, zob. nizej; wlasno$¢ prywatna.
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creative explorations and an important source for re-
search into his process.

The starting point for considering the chronology
and interpretation of this series of drawings is the pres-
entation of the events surrounding the competition
for the design of the polychrome for the Franciscan
church. The background to this is provided by facts
relating to the restoration of the church building after
its considerable damage in the fire of 1850. However,
the topic under discussion is set in a much broader
context — the medieval history of the church, espe-
cially its history during the Piast era, and the 19th-
century views on the subject, to which Mehoftfer re-
ferred when creating the design.

The Franciscan Church in Krakéw, a 13% cen-
tury Gothic building rebuilt in the 15" and 17* cen-
turies, is now a single-nave church with a presbytery
closed on three sides, with a transept; on the north
side of the four-bay nave there is a chapel of the Arch-
Brotherhood of the Passion.

[Matejko’s initials], “obraz $w. Kingi 88-129” [the painting of Saint
Kinga 88 — 129]. Contains the works of the artist from the period
1893-1894, cf. below, privately owned.
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3a. ]. Mehofter, szkicowy projekt fragmentu dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw w Krakowie w przekroju podtuznym przez
prezbiterium, przesto transeptu i pierwsze wschodnie przesto nawy gltéwnej kosciota, 1894, otéwek, papier, wi. pryw., fot. Pracownia

Fotograficzna MNK

3a. J. Mehoffer, sketch of a fragment of the painting decoration of the Franciscan Church in Krakow in a longitudinal section

through the presbytery, the transept bay and the first eastern bay of the nave, 1894, pencil, paper, privately owned, phot. the Photo-

graphic Studio of the MNK

The Franciscans settled in Krakéw in 1237.
According to Jan Dtugosz, Bolestaw the Chaste
(1226-1279), Duke of Krakéw and Sandomierz,
at the urging of his mother, Duchess Grzymistawa
(11892-1258), brought the Friars Minor to Krakéw
and founded a church and convent for them". This
view was maintained for centuries and was considered
correct even in the 19" century; Ambrozy Grabowski
and Wiadystaw Luszezkiewicz in their studies associ-
ate the act of founding the church with Bolestaw and
Grzymistawa'®. According to later researchers, the ar-
rival of the Franciscans in Poland was thanks to Henry

3 Jana Dtugosza kanonika krakowskiego Dziejow Polski ksiqg
dwanascie, (hereafter: Dzieje Polski) [Jan Diugosz’s History of Poland in
Twelve Books] vol. 2, eds. A. Przezdziecki, K. Mecherzyniski, Krakéw
1868, p. 241.

14 A. Grabowski, Historyczny opis miasta Krakowa i jego okolic
[Historical Description of the City of Krakéw and Its Surroundings],
Krakéw 1822, p. 117; W. Luszczkiewicz, Architekiura najdawniej-
szych kosciotéw franciszkariskich w Polsce. Przyczynek do historii go-
tycyzmu [Architecture of the Earliest Franciscan Churches in Poland.
A Contribution to the History of Gothicism], ,Sprawozdania Komisyi
do Badania Historyi Sztuki w Polsce”, vol. 4, 1891, p. 158. Mehoffer
mentions both of these titles in his notes in the sketchbook men-
tioned above, cf. below.

Jest on cennym dokumentem twérczych poszuki-
warni Mehoffera i waznym zrédlem do badan nad
jego warsztatem.

Punktem wyjscia do rozwazan nad chronologia
i interpretacja tego zespotu prac rysunkowych jest
przedstawienie zdarzen z przebiegu konkursu na pro-
jekt polichromii $wiatyni franciszkariskiej. Ich tlem
s fakty zwiazane z restauracja budynku koscielnego
po jego znaczacej destrukeji w pozarze w 1850 roku.
Omawiane zagadnienie wpisuje si¢ jednak w znacznie
szerszy kontekst — $redniowiecznych dziejéw kosciota,
szczegblnie za$ jego historii w czasach piastowskich
oraz dziewigtnastowiecznych pogladéw na ten temat,
do ktérych Mehoffer odwotywat si¢, tworzac projekt.

Kosciét Franciszkanéw w Krakowie, trzynasto-
wieczny, gotycki, przebudowywany w wiekach XV
i XVII, jest obecnie $wigtynia jednonawowg o za-
mknigtym tréjbocznie prezbiterium, z transeptem;
od strony pétnocnej do czteroprzestowej nawy na
calej jej dtugosci przylega kaplica Arcybractwa Meki
Panskiej.

Franciszkanie osiedlili sie w Krakowie w 1237
roku. Wedtug Jana Dtugosza ksiaze¢ krakowski i san-
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3b. J. Mehoffer, szkicowy projekt fragmentu dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw w Krakowie w przekroju podluznym przez
prezbiterium, przgsto transeptu i pierwsze wschodnie przgsto nawy gtéwnej kosciota, 1894, akwarela, tusz, kalka, wt. pryw., fot. z ar-

chiwum prywatnego autorki

3b. J. Mehoffer, sketch of a fragment of the painting decoration of the Franciscan Church in Krakow in a longitudinal section
through the presbytery, the transept bay and the first eastern bay of the nave, 1894, watercolour, ink, tracing paper, privately owned,

phot. from the author’s private archive

domierski Bolestaw Wstydliwy (1226-1279), za na-
mowa swej matki ksigzny Grzymistawy (11892—1258),
sprowadzit Braci Mniejszych do Krakowa oraz ufun-
dowat im kosciét i klasztor'. Poglad ten utrwalit si¢
przez wieki i uznawany byt za stuszny réwniez w XIX
stuleciu; z Bolestawem i Grzymistawa akt fundacji
ko$ciota wigza w swych opracowaniach Ambrozy
Grabowski i Whadystaw Euszczkiewicz'4. Wedtug
péiniejszych badaczy przybycie franciszkanéw do
Polski bylo zastuga Henryka Poboznego (mig¢dzy
1196 i 1207—1241), ostatnio natomiast dominu-
je opinia, iz nastapito wskutek decyzji podjetej we-
wnatrz samego zakonu®.

13 Jana Diugosza kanonika krakowskiego Dzicjdw Polski ksigg
dwanascie, (dalej: Dzieje Polski), t. 2, oprac. A. Przezdziecki, K. Meche-
rzyfiski, Krakéw 1868, s. 241.

14 A. Grabowski, Historyczny opis miasta Krakowa i jego okolic,
Krakéw 1822, s. 117; W. Luszezkiewicz, Architektura najdawniejszych
kosciotéw franciszkariskich w Polsce. Przyczynek do historii gotycyzmu,
»Sprawozdania Komisyi do Badania Historyi Sztuki w Polsce”, t. 4,
1891, s. 158. Mehoffer powyzsze dwie pozycje bibliograficzne wy-
mienia w swych notatkach we wspomnianym szkicowniku, zob. nizej.

15 Zob. Batus 2007, jak przyp. 4, s. 71.
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the Pious (between 1196 and 1207—1241), while more
recently the prevailing opinion is that it was the result
of a decision taken within the Order itself.".

Bolestaw the Chaste and his wife Cunegunda (St
Kinga, 1234-1292), a princess of the Hungarian
Arpad dynasty, are considered, according to Franciscan
tradition, the guardians and benefactors of the Order".

Construction of the church began in the early
1360s. Its eastern part was designed in the shape of
a Greek cross, and an elongated nave was added on
the west side.

In his article of 1891, Luszczkiewicz recognised
the central form as primary for the whole building'®.
According to him, the Franciscan church was de-
signed on the plan of a Greek cross, while its com-
pletion was connected with the fact that the body of

15 Cf. Batus 2007, as in footnote 4, p. 71.

16 Beatified in 1690, canonized in 1999.

17" For a concise summary of nineteenth-century views on the
subject, see, for example, the entry Franciszkanie w Polsce [Franciscans
in Poland], in: Z. Gloger, Encyklopedia staropolska [Encyclopaedia of
Old Poland], vol. 2, Warszawa 1901, p. 172.

'8 Fuszezkiewicz 1891, as in footnote 14, p. 155.



Princess Salomea (Blessed Salomea, 1211 or 1212—
1268) was brought from Skata to the church under
construction in 1269".

In 1279, Boleslaw the Chaste was buried in the
church’s presbytery. His wife, Kinga, was also to be
buried there — the decision to make the Franciscan
church the burial place for Bolestaw and Kinga was
taken at the Krakéw court soon after Salomea’s death?.
It was probably at this time that the idea of creating
an ancestral mausoleum in the Franciscan church un-
der construction was born. The Church of the Friars
Minor in Krakéw thus became the burial place of the
last two prominent members of the Matopolska Piast
dynasty?'. Its western part was considerably enlarged at
the turn of the 13" and 14" centuries. The corpus then
took the form of a nave with a long rectangular annex
to the north®. In the 15% century, the presbytery was
extended on the eastern side and closed with a trian-

gular apse, while the western part of the church was

considerably widened and became a two-nave hall®.

In the 17" century, the interior of the church was
redesigned in baroque style, which essentially deter-
mined its appearance until the great fire in Krakéw
in July 1850. The presbytery part of the church was
almost completely destroyed, while the walls of the
nave, the vault* and the three chapels were preserved®.

9" Ibidem. Salomea was beatified in 1673.

20 S. Pasiciel, Koscidt franciszkariski w Krakowie w XIII wieku
[The Franciscan Church in Krakéw in the 13" Century], “Rocznik
Krakowski”68, 2002, p. 40.

2! In the 14" century, two of Ladislaus the Short’s sons, Stefan
and Ladislaus, who died as children, were also buried there.

22 M. Szyma, Kosciol Franciszkanéw w Krakowie na przefomie
XII i XIV wiek [ The Franciscan Church in Krakéw at the Turn of the
13" and 14" Centuries), in: Artifex Doctus. Studia ofiarowane pro-
fesorowi Jerzemu Gadomskiemu w siedemdziesiqtq rocznice urodzin
[Artifex Doctus. A Festschrift for Professor Jerzy Gadomski on His 70"
Birthday], vol. 1, eds. W. Batus, W. Walanus, M. Walczak, Krakéw
2007, p. 255.

2 P, Pencakowski, Sredniowieczna architektura kosciota oo.
Franciszkandw w Krakowie | The Medieval Architecture of the Franciscan
Church in Krakéw], “Rocznik Krakowski” 56, 1990, p. 61. On the
architectural transformations of the Franciscan Church in the
Middle Ages cf. also: W. Niewalda, H. Rojkowska, Zespdt klasztorny
Franciszkandw w Krakowie — relikty z XII w [The Franciscan Convent
Complex in Krakéw — Relics from the 13" Century], in: Studia z dzie-
Jow kosciola Franciszkandw w Krakowie [Studies in the History of the
Franciscan Church in Krakéw], pp. 81-130, ed. Z. Klis, Krakéw 2006;
Idem, Sredniowieczny kosciél Franciszkandéw w swietle ostatnich
badan [The Medieval Franciscan Church in the Light of Recent
Research], in: Mendykanci w sredniowiecznym Krakowie [Mendicants in
Medieval Krakéw], eds. K. Ozdg, T. Gatuszka, A. Zajchowska, Krakéw
2008, pp. 271-298; M. Szyma, O poczqtkach zespotu klasztornego
franciszkandw w Krakowie i niektérych wwarunkowaniach jego rozbu-
dowy w XIII wieku [On the Origins of the Franciscan Convent Complex
in Krakdw and Some of the Circumstances for its Expansion in the 13"
Century], in: In principio. Mit poczqthu w kulturze sredniowiecznej
Eurapy [The Myth of the Origins in the Culture of Medieval Europe],
eds. J. Kowalski, W. Miedziak, Poznan 2020, pp. 181-218.

24 Batus 2007, as in footnote 4, p. 72.

» ], Bieniarzéwna, J. M. Matecki, Dzieje Krakowa, t. 3: Krakéw

Bolestaw Wstydliwy i jego zona Kunegunda
($w. Kinga, 1234-1292)'¢, krélewna z wegierskiej
dynastii Arpadéw, zgodnie z franciszkariska trady-
¢ja uchodza za opieckunéw i dobroczyficéw zakonu'.

Budowe kosciota zainicjowano z poczatkiem lat
sze$¢dziesiatych XIIT wieku. Jego wschodnia czgé¢
zostala usytuowana na planie krzyza greckiego, do
niej za$ od zachodu dobudowano wydtuzony kor-
pus nawowy.

Luszczkiewicz w swym artykule z 1891 roku uznat
forme centralng za pierwotng dla catej budowli'®.
Wedtug niego franciszkanska §wiatynia zostata za-
projektowana na planie krzyza greckiego, jej ukon-
czenie natomiast nalezy wiaza¢ ze sprowadzeniem ze
Skaty do powstajacego kosciota ciala ksigznej Salomei
(bt. Salomea, 1211 lub 1212-1268) w 1269 roku'’.

W 1279 roku w prezbiterium kosciota zostat po-
chowany Bolestaw Wstydliwy. Miata tu pierwotnie
spoczal jego zona Kinga — decyzja o tym, iz koscidt
Franciszkandéw stanie si¢ miejscem pochéwku row-
niez Bolestawa i Kingi, zostala podjeta na krakowskim
dworze wkrétce po $mierci Salomei*. Wtedy zapewne
zrodzita si¢ idea stworzenia we wznoszonym kosciele
franciszkariskim rodowego mauzoleum. Krakowski
kosci6t Braci Mniejszych stat si¢ wiec $wiatynig gro-
bowa dwdch ostatnich wybitnych przedstawicieli ma-
topolskiej linii Piastéw?'.

Zachodnig jego cz¢$¢ znacznie rozbudowano na
przetomie XIIT i XIV wieku. Korpus zyskat wéwczas
forme nawy z przylegltym do niej od pétnocy dlugim
prostokatnym aneksem?. W XV wieku prezbiterium
zostato wydtuzone od strony wschodniej i zamknig-
te tréjboczng apsyda, cz¢s$¢ zas zachodnia $wiatyni
znacznie poszerzono, stafa si¢ ona dwunawowg hala®.

16 Beatyfikowana w 1690 roku, kanonizowana w 1999 roku.

17 Zwiezta suma dziewi¢tnastowiecznych pogladéw na ten te-
mat zostata zawarta np. w hasle Franciszkanie w Polsce, w: Z. Gloger,
Encyklopedia staropolska, t. 2, Warszawa 1901, s. 172.

'8 Fuszcezkiewicz 1891, jak przyp. 14, s. 155.

19 Ibidem. Salomea zostata beatyfikowana w 1673 roku.

20 S. Pasiciel, Koscidt franciszkatiski w Krakowie w XIII wieku,
,Rocznik Krakowski” 68, 2002, s. 40.

21 W XTIV wieku zostato tu tez pochowanych dwdch zmartych
w wicku dziecigcym synéw Wihadystawa Eokietka, Stefan i Wiadystaw.

22 M. Szyma, Kosciét Franciszkandw w Krakowie na przefomie
XIIT i XIV wieku, w: Artifex Doctus. Studia ofiarowane profesorowi
Jerzemu Gadomskiemu w siedemdsziesiqtq rocznice urodzin, t. 1, red.
W. Batus, W. Walanus, M. Walczak, Krakéw 2007, s. 255.

2 P, Pencakowski, Sredniowieczna architektura kosciota oo.
Franciszkanow w Krakowie, ,Rocznik Krakowski” 56, 1990, s. 61.
O przemianach architekeury $wiatyni Franciszkanéw w $rednio-
wieczu zob. tez: W. Niewalda, H. Rojkowska, Zespdt klasztorny
Franciszkandw w Krakowie — relikty z XIII w., w: Studia z dziejéw
kosciota Franciszkanéw w Krakowie, red. Z. Klis, Krakéw 2006, s. 81—
130; eidem, Sredniowieczny kosciol Franciszkandw w swietle ostatnich
badan, w: Mendykanci w sredniowiecznym Krakowie, red. K. Oz6g,
T. Gatuszka, A. Zajchowska, Krakéw 2008, s. 271-298; M. Szyma,
O poczgtkach zespotu klaszrornego franciszkandw w Krakowie i niektd-
rych uwarunkowaniach jego rozbudowy w XIII wieku, w: In principio.
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Siedemnastowieczne przemiany wystroju wne-
trza $wiatyni w duchu baroku przesadzily zasadniczo
o jej ksztalcie do czasu wielkiego pozaru w Krakowie
w lipcu 1850. Koscidt ulegt wtedy niemal doszczet-
nemu zniszczeniu w partii prezbiterium, zachowaty
si¢ natomiast $ciany jego korpusu nawowego, skle-
pienie, a takze trzy kaplice”. Polichromia Andrzeja
Radwariskiego wykonana w latach 1757-1759, po-
krywajaca cate wnetrze, pozaru nie przetrwata®.

W pierwszych latach pracami przy odbudowie
kierowat Karol Kremer, uczestniczyli w nich Teofil
Zebrawski i Antoni Stacherski?’. Centralnym zaloze-
niem byta debarokizacja budowli i przywrdcenie jej
form z okresu $redniowiecza — prezbiterium zostato
odrestaurowane w stylu gotyckim, architektur¢ nawy
gléwnej, ktérej beczkowe barokowe sklepienie nie
ulegto zniszczeniu, poddano za$ stylizacji na roma-
nizm*. W 1861 roku Edward i Zygmunt Stehlikowie
wykonali, wedtug swego projektu, neogotycki ottarz
gléwny?. W ramach prac nad wystrojem wngtrza
zrealizowano tez neogotycka gipsowa obudowg ché-
ru, zaprojektowana przez Kremera, ktéra istniata do
1895 roku?, a takze oftarze w transepcie utrzymane
w tym samym stylu. Ponadto Kremer zaprojektowat
ozdobne oszklenie trzech okien prezbiterium, zre-
alizowane w 1853 roku — w dwéch z nich umiesz-
czono kompozycje z postaciami Kingi i Salomei®'.
Prace w $wiatyni trwaty niemal do kofca stulecia.
W péinej fazie restauracji, od 1895 roku, nadzoro-
wal je Ekielski.

Pierwsze wzmianki w kronice klasztoru Franciszka-
néw o zamysle ozdobienia wngtrza $wiatyni polichro-
mia pochodza z roku 1892%. O. Samuel Rajss, ktory
funkcje gwardiana klasztoru objat w grudniu tegoz
roku®, juz w 1893, dzigki publicznym sktadkom,

Mit poczqthu w kulturze sredniowiecznej Europy, red. J. Kowalski,
W. Miedziak, Poznan 2020, s. 181-218.

4 Batus 2007, jak przyp. 4, s. 72.

» . Bieniarzéwna, ].M. Matecki, Dzieje Krakowa, t. 3: Krakéw
w latach 1796-1918, Krakéw—Wroctaw 1985, s. 196.

26 W. Kalinka, Historya pozaru miasta Krakowa, Krakow 1850,
s. 27, 93; N. Koziara-Ocheduszko, Mistrzostwo rysunku. Andrzej
Radwaiiski (1711-1762), katalog wystawy, Zamek Krolewski na
Wawelu, luty-maj 2022, Krakéw 2022, s. 15, 23, 186.

¥ QO pracach nad odbudowg kosciota w 2. potowie XIX w.
zob. Batus 2007, jak przyp. 4, s. 72-74, tamze dalsza bibliografia.

28 Tbidem, s. 72.

2 Zob. R. Rég, E. Stehlik (4 lury 1825-21.09.1881),
Internetowy Polski Stownik Biograficzny, hetps://www.ipsb.nina.
gov.pl/a/biografia/edward-stehlik [dostgp 18.09.2020].

3 Batus 2007, jak przyp. 4, s. 74, 76.

31 D. Czapczytiska-Kleszezyriska, Dzieje witrazy Stanistawa
Wyspiariskiego w kosciele OO Francisgkanéw w Krakowie, ,Rocznik
Krakowski” 70, 2004, s. 63.

32 AFK, AK-Illa-1, Kronika klasztoru OO. Franciszkandw
w Krakowie 1892—1896 [dalej: AFK, Kronikal, s. 5.

3 Zob. J. Kus, Nieznane materialy do polichromii i witrazy
Wyspiariskiego w kosciele oo. Franciszkandw w Krakowie, ,Roczniki

Humanistyczne” 32, 1984, z. 4, s. 163.
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The polychrome by Andrzej Radwariski, which had
been painted in 1757-1759 and covered the entire
interior, did not survive the fire .

In the early years, the reconstruction work was
led by Karol Kremer, with the participation of Teofil
Zebrawski and Antoni Stacherski?’. The main idea
was to remove Baroque elements from the build-
ing and restore its medieval forms — the presbytery
was restored in the Gothic style, while the architec-
ture of the nave, whose Baroque barrel vault had not
been destroyed, was remodelled in the Romanesque
style?. In 1861, Edward and Zygmunt Stehlik built
the Gothic Revival main altar based on their own de-
sign®. Work on the interior included a Gothic Revival
plaster choir screen, designed by Kremer, which ex-
isted until 1895%, as well as the altars in the tran-
sept, all in the same style. It is also worth mention-
ing that Kremer designed the ornamental glazing of
three windows in the presbytery, completed in 1853,
two of which contained compositions with figures
of Kinga and Salomea®. Work in the church con-
tinued almost until the end of the century. In the
late phase of the restoration, from 1895, it was su-
pervised by Ekielski.

The chronicle of the Franciscan convent first
mentions the idea of decorating the interior of the
church with polychrome in 1892°*. Fr. Samuel Rajss,
who became guardian of the monastery in December
that year®, as early as 1893, thanks to public dona-
tions, managed to raise the necessary funds to con-
tinue work on the church and to start the discussion

w latach 1796-1918 [History of Krakdw Vol. 3: Krakdw in 1796 —
1918], Krakéw—Wroctaw 1985, p. 196.

% W. Kalinka, Historya pozaru miasta Krakowa [The History of
the Fire of the City of Krakéw], Krakéw 1850, pp. 27, 93. N. Koziara-
Ocheduszko, Mistrzostwo rysunku. Andrzej Radwariski (1711-1762)
[Mastery of Drawing. Andyrzej Radwarski (1711 — 1762)], exhibition
catalogue, the Wawel Royal Castle, February — May 2022, Krakow
2022, pp. 15, 23, 186.

¥ On the works on rebuilding the church in the second half
of the 19th c., cf. Batus 2007, as in footnote 4, pp. 7274, ibidem
further bibliography.

% Ibidem, p. 72.

2 Cf. R. Rég, E. Stehlik (4.02.1825-21.09.1881),
Internetowy Polski Stownik Biograficzny [Online Dictionary of
Polish Biography], https://www.ipsb.nina.gov.pl/a/biografia/ed-
ward-stehlik [access date 18.09.2020].

3 Batus 2007, as in footnote 4, pp. 74, 76.

31 D. Czapczyniska-Kleszezyriska, Dzieje witrazy Stanistawa
Wyspiariskiego w kosciele OO Franciszkandw w Krakowie [The History
of the Stained-Glass Windows by Stanistaw Wyspiariski in the Franciscan
Church in Krakéw], “Rocznik Krakowski” 70, 2004, p. 63.

32 AFK, AK-Illa-1, Kronika klasztoru OO. Franciszkanéw
w Krakowie 1892—1896, [The Chronicle of the Franciscan Convent
in Krakéw, hereafter: AFK, Kronikal, p. 5.

33 Cf. J. Ku$, Nieznane materialy do polichromii i witrazy
Wyspiariskiego w kosciele oo. Franciszkanéw w Krakowie [Unknown
Materials for Wyspianski’s Polychrome and Stained Glass Windows in
the Franciscan Church in Krakéw], “Roczniki Humanistyczne” 32,
1984, no. 4, p. 163.



on the polychrome®’. As a result, the Franciscans and
the management of the Society of Fine Arts [TPSP]
in Krakéw announced a competition for the work,
and the announcement was published in the Krakéw
newspaper “Czas” on 16 February 1894%.

The organisers’ main requirement for the designs
was that they should be in keeping with the stylistic
character of the interior and be economical in their
expression; they had to be “simple, characterised by
nobility, without unnecessary and overwhelming
ornamentation™® and to take into consideration the
poor lighting. The decoration of the presbytery was to
be presented in detail, while the polychrome decora-
tion of the nave was to be only sketched “for the sole
purpose of working out and completing it in detail
in the future on the basis of this project™;
these sections, two opposing rectangular fields were to
be left for figural compositions®. The designs would
also have to take into account the polychrome of the
two side altars in the transept®. They were to con-
sist of longitudinal and transverse vertical projections
and a horizontal projection of the vault decoration on
a scale of 1:40, developed in colour only to the extent
necessary to give an idea of the colour scheme of the
whole. The jury was composed of Henryk Rodakowski,
Ludomir Benedyktowicz, Tadeusz Stryjeriski, Karol
Zaremba and Stanistaw Tomkowicz®.

From the minutes of the jury’s meeting on 10
May 1894, we learn that eight of the nine entries
were accepted®'. Five of them, considered weak-
er or not meeting the requirements of the com-
petition, were withdrawn from further selection,
while the artistic merits of two — including the one
with the codename of Polish Women Saints — were
recognised*. Undoubtedly its author was Jozef
Mehoffer®. It was found to be characterised by “a

in each of

3 An important contribution to this was a public announce-
ment, a request for donations for the restoration of the church,
which was sent out in February 1893 on the initiative of Father
Rajss, AFK, Kronika, p. 11.

3 Program konkursu na wewngtrzng polichromig kosciota OO.
Franciszkandw w Krakowie [Programme of the Competition for the
Interior Polychrome of the Franciscan Church in Krakéw], “Czas” 47,
1894, no. 37, p. 2.

3 Ibidem.

7 Ibidem.

3 Tbidem.

3 Tbidem.

4 Tbidem.

4 Protokdt Sqdu konkursowego w sprawie polichromii wnetrza
kosciota OO. Franciszkandw w Krakowie odbytego dnia 10 maja 1894
[Minutes of the Competition Jury for the Polychrome of the interior of
the Franciscan Church in Krakéw Held on 10 May 1894], “Czas”
47,1894, no. 115, p. 2; one of the projects was submitted after the
deadline, hereafter: Protokdl.

4 Tbidem.

% T have not been able to find any documentation of the
competition to confirm this — it is not preserved in the archives of
either the TPSP or the AFK. However, it is clear from Mehoffer’s

zdotat zgromadzi¢ $rodki konieczne do kontynuowa-
nia prac w $wiatyni i podjecia sprawy realizacji poli-
chromii*. W rezultacie franciszkanie i dyrekcja TPSP
w Krakowie oglosili konkurs na jej wykonanie, sto-
sowny za$ anons ukazat si¢ w krakowskim ,,Czasie”
16 lutego 1894 roku®.

Jako najwazniejszy wymég wzgledem projektéw
organizatorzy wskazali zgodnos¢ z charakterem stylo-
wym wnetrza, jak réwniez oszczedno$é wyrazu; mia-
ty one by¢ ,proste, odznacza¢ si¢ szlachetnoscia bez
niepotrzebnych i obciazajacych catos¢ 0zdéb™* oraz
uwzglednia¢ niedoswietlenie. Dekoracja prezbiterium
winna byla by¢ w nich przedstawiona doktadnie, na-
tomiast polichromia cz¢sci nawowej — tylko szkico-
wo, ,a to w tym celu jedynie, aby w przysztosci na
podstawie tego projektu mogta by¢ w szczegétach
opracowang i wykonczong ¥; w kazdej z tych partii
nalezalo pozostawi¢ po dwa usytuowane naprzeciw
siebie prostokatne pola, z przeznaczeniem na kompo-
zycje figuralne®. Ponadto projekty mialy uwzglednia¢
polichromi¢ dwéch bocznych ottarzy w transepcie®.
Mialy by¢ ztozone z rzutéw pionowych podtuznych
i poprzecznych oraz rzutu poziomego dekoragji skle-
pienia w skali 1:40 i opracowane kolorystycznie tyl-
ko w tym stopniu, by dawad wyobrazenie o kolory-
styce calosci. W jury zasiedli: Henryk Rodakowski,
Ludomir Benedyktowicz, Tadeusz Stryjeriski, Karol
Zaremba i Stanistaw Tomkowicz*.

Z protokotu posiedzenia jury w dniu 10 maja
1894 roku dowiadujemy sig, iz zostato rozpatrzonych
osiem z dziewigciu nadestanych prac*’. Pig¢ z nich,
uznanych za stabsze lub niespetniajace wymogéw kon-
kursu, wycofano z dalszej selekeji, zwracajac jednak
uwage na zalety artystyczne dwéch odrzuconych —
miedzy innymi opatrzonej godlem Swigte polskie®.
Bez watpienia jej autorem byl Jézef Mehoffer®.
Stwierdzono, iz odznacza si¢ ona ,poczuciem sily
i harmonii kolorystycznej [...], niestety nie idacej

3 Przyczynita sie do tego znaczaco odezwa z prosba o datki
na restauracj¢ $wiatyni rozestana w lutym 1893 roku z inicjatywy
o. Rajssa, AFK, Kronika, s. 11.

3 Program konkursu na wewngtrzng polichromig kosciola
00. Franciszkanéw w Krakowie, ,Czas” 47, 1894, nr 37, s. 2.

% Ibidem.

% Ibidem.

% Ibidem.

¥ Ibidem.

% Ibidem.

4 Protokdt Sqdu konkursowego w sprawie polichromii wnetrza
kosciola OO. Franciszkandw w Krakowie odbytego dnia 10 maja 1894,
»Czas” 47, 1894, nr 115, s. 2; jeden z projektéw zgtoszono po uply-
wie terminu nadsytania prac, dalej: Prozokdt.

2 Ibidem.

% Do dokumentacji konkursu, ktéra mogtaby potwierdzi¢ ten
fakt, nie udato mi si¢ dotrze¢ — nie zachowata si¢ ona w archiwum
TPSP ani w AFK. Z notatek Mehoffera wynika jednak jednoznacz-
nie, ze ,Swicte polskie” byly gléwnym watkiem jego projektu z 1894
roku — do ich tresci powrdcg w dalszej czgéei artykutu.
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w parze ze znajomoscia wymagan stylowych i wa-
runkéw architektonicznych”*. Werdykt ten zamy-
ka omawiany w niniejszym artykule watek udziatu
Mehoffera w konkursie na projekt polichromii $wia-
tyni franciszkariskiej z 1894 roku. Dodajmy jedynie,
iz jury przyznalo réwnorzedne nagrody dwém projek-
tom — oznaczonemu ,,pieczecia wymalowang’, ktére-
go autorem byt Antoni Tuch, oraz projektowi o go-
dle Polski grosz, swojski przemyst J6zefa Mikulskiego
i Franciszka Gérskiego® — to on zostal wéwczas wy-
brany do realizagji.

Przejdzmy wigc do préby rekonstrukeji dekora-
cyjnej koncepcji Mehoffera, ktéra krystalizowata si¢
w ciagu niespetna trzech miesigcy i ktérej ostatecz-
nym wyrazem stal si¢, niestety niezachowany, pro-
jekt konkursowy.

Swe ewoluujace idee dekoracyjne artysta opisy-
wal w Notatnikach i szkicowniku z lat 1893—1894,
w ktérym obok notatek znajduja si¢ tez pojedyncze
szkice motywéw heraldycznych, detali rzezbiarskich
i malarskich?”. Opisy kolejnych wyobrazeri polichro-
mii franciszkariskiego kosciota, obok nielicznych za-
chowanych szkicéw kompozycyjnych, sa kluczowe
dla zrozumienia calosci jego koncepdji.

Przebywajacego w Paryzu Mehoffera o konkursie
na dekoracj¢ $wiatyni zawiadomit Tadeusz Stryjeriski,
przesylajac mu anons z krakowskiego ,,Czasu™. ,,Dzi$
mam bardzo ogélne, ale mam, pojecie, w jaki spo-
s6b robi¢ to bede” — zapisat artysta w Notatnikach,
21 lutego 1894 roku®, po raz pierwszy podejmujac
temat projektu dla krakowskich franciszkanéw; za-
miescit tu réwniez opis swej wstgpnej koncepdji, czy
raczej wizji dekoracij:

Calosé jasna, kolory odcinajqce si¢ na tle biatym
w ten sposob, ze tworzq sig jakby peki kolorowe, wy-
rastajqce od spodu — w nich czerwone i ztote zwo-
je zielone po biatych scianach. Prezbiterium jasnie-
je kolorami i zlotem, centrami sq dwa pomniki przy
glownym oftarzu, troche tam fioletowego.|...]. Ponad
stallami duze kompozycje figuralne ujete w ramy nie-
réwne, utworzone wprost przez ornamentacje kwieci-
stq Scian. Po prawej swigte polskie (przenidstbym tutaj
mysl swego czasu projektowany, dla Panny Marii), spo-
za kwiatéw oftarza i Swiec przeglgdajq ponure, pra-

“ Protokdt, jak przyp. 41, s. 2.

% Ibidem. Z dziewieciu nadestanych projektéw to jedyny,
ktérego miejsce przechowywania jest znane, zachowany w AFK,
nr inw. AFK, AK-Vd-16.

46 Zob. Dziennik, jak przyp. 1, Ksigzeczka IV (passim).

47 Szkicownik, jak przyp. 12, passim. Dokonujac préby re-
konstrukdji idei dekoracyjnej Mehoffera, pomijam doktadny inwen-
taryzatorski opis jego szkicowych projektéw, jak réwniez rysunkéw
w szkicowniku.

4 Zob. Lamenski 1979, jak przyp. 2, s. 103 (list pisany we
Lwowie, 16.02.1894).

#° Dziennik, jak przyp. 1, s. [269].
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sense of power and colour harmony [...] unfortu-
nately not matched by a knowledge of style require-
ments and architectural conditions™*4. With this
verdict we end the subject of Mehoffer’s participa-
tion in the 1894 competition for the polychrome
design of the Franciscan Church discussed in this
article. Let us just add that the jury awarded equal
prizes to two designs — the one with the “painted
seal” by Antoni Tuch and the one with the codename
“Polish penny, local industry” by Jézef Mikulski and
Franciszek Gérski*® — which was the one that was
chosen at the time to be implemented.

Let us therefore attempt to reconstruct Mehofter’s
decorative concept, which crystallised in less than three
months and whose final expression, the competition
design, has unfortunately not survived.

The artist recorded his evolving decorative ideas
in his Notebooks™® and sketchbook, 1893—1894, con-
taining notes and sketches of heraldic motifs, sculp-
tural and pictorial details’’. The descriptions of the
successive representations of the polychrome of the
Franciscan church, together with the few surviving
compositional sketches, are crucial to understanding
the artist’s overall concept.

Mehoffer, who was in Paris, was informed of
the competition to decorate the church by Tadeusz
Stryjeriski, who sent him the notice from the Krakéw
newspaper “Czas™®. “As of today I have a very gen-
eral idea, but I do have it, of how I am going to do
it” — wrote the artist in his Notebooks on 21 February
1894%, for the first time addressing the subject of
a project for the Franciscans in Krakéw; he also in-
cluded a description of his initial concept, or rather
vision, of the decoration:

The whole thing is bright, the colours stand out so
much against the white background that they look like
bundles of colour growing out from underneath — red and
gold scrolls of green along the white walls. The presbytery
is full of colour and gold, centred on the two statues at
the high altar, a little purple there |...]. Above the stalls,
large figurative compositions, whose irregular frames are
directly formed by the floral decoration of the walls. On
the right, Polish women saints (I would transfer here

notes that “Polish Women Saints” was the main theme of his 1894
project — I will return to their content later in this article.

“ " Protokdt, as in footnote 41, p. 2.

#  Ibidem. Out of the nine submitted projects it is the only one
whose location is known, preserved in AFK, inv. no. AFK, AK-Vd-16.

4 Cf. Dziennik, as in footnote 1, Ksigzeczka IV [Booklet IV]
(passim).

47 Sketchbook as in footnote 12, passim. In attempting to re-
construct Mehoffer’s decorative ideas, I leave out a detailed inven-
tory of his sketch designs and sketchbook drawings.

8 Cf. Lamenski 1979, as in footnote 2, p. 103 (letter writ-
ten in Lviv, 16.02.1894).

¥ Dziennik, as in footnote 1, p. [269].



the idea once designed for St. Marys), from behind the
altar flowers and candles, the sombre, almost dry fig-
ures of Polish saints — St Hedwig, Salomea, Bronistawa
— peep through. Anyway, the whole presbytery is dedi-
cated to the spirit of this first epoch of Polish history —
chivalrous, growing into civilisation. On the left — the
Mother of God, a choir of singing knights. This may be
the battle of Legnica™.

“Polish women saints”, or “the idea once designed
for St. Mary¥”, is one of the themes of Mehoffer’s
unrealised project for paintings in triforia on the
north wall of the presbytery of St Mary’s Church.
The artist was particularly preoccupied with this
idea in the years 1892-1895, only to keep on re-
turning to it later — until 1898>'. The design, which
was completed and presented to the commission-
ers in 1895, depicted “the worship of the Blessed
Virgin by the founders of the Church and the pre-
sent generation”; on the right are Polish women
saints who “adorn her altar”?. Mehoffer devoted
a great deal of space in his Notebooks to describ-
ing his successive, changing visions for the trifo-
ria paintings. In the notes of 1894-1895 they are
sometimes interspersed with references to projects
for the Franciscans™.

In a note dated 9 April, the artist returned to the
theme of decorating the Franciscan church:

1 am currently working on the Franciscan competi-
tion. — What I am doing may be both original and uno-
riginal — on the one hand, I have adopted a colour har-
mony which is new to me — because although St Marys
Church is full of colours, I am trying to separate them
by large bright or single-coloured spaces — this would be
original because I have not encountered this anywhere
in the things I have come across directly — and unorigi-
nal because I am adopting the Matejko tradition in the
choice of ornamentation, i.e. without trying to imitate
the actual decoration that might have been in this church
for some celebration. — Originally I had the idea to deco-
rate the church with painted banners, trophies, curtains,

Sflowers [....]. My work is progressing slowly, and yet I feel

0 Tbidem.

! The artist presented the first of his designs for the deco-
ration of the triforia to the Church Committee in March 1895
(ibidem, p. [425] — footnote by J. Puciata-Pawlowska), the next
one in 1898 (cf. Balus 2007, as in footnote 4, p. 59). Meanwhile,
in August 1895, he completed work on a separate cardboard with
a fragment of a composition from the triforia, depicting the Virgin
Mary, commissioned by Edward Raczyniski, cf. Dziennik, as in foot-
note 1, pp. [332]-[333].

52 Architekt” 1, 1900, no. 7, tabl. V, p. 118.

> Ibidem.

>4 Mehoffer’s first reference to it is dated 9 October 1892,
and the last 14 July 1896, Dziennik, as in footnote 1, pp. [161],
[334-3306].

wie suche, postacie swigtych polskich — Sw. Jadwigi,
Salomei, Bronistawy. Zresztq cate prezbiterium ma
by¢ poswigcone duchom pierwszej tej epoki dziejéw
Polski — rycerskiej, rosnqcej w cywilizacje. Po lewej —
Boga Rodzica, chor rycerzy spiewajgcych. To — moze
bitwa lignicka™.

,,Swigte polskie”, czyli ,,mysl swego czasu projek-
towana dla Panny Marii”, to jeden z watkéw tema-
tycznych niezrealizowanego projektu Mehoftera do-
tyczacego malowidel w triforiach na pétnocnej scianie
prezbiterium kosciota Mariackiego. Ideq tg artysta
byt pochtonigty szczegélnie w latach 1892-1895, by
potem ja jeszcze podejmowal — az do roku 1898,
Projekt ukoriczony i zaprezentowany zleceniodawcom
w 1895 roku przedstawial ,uczczenie Najswigtszej
Panny przez fundatoréw kosciota i wspétczesne po-
kolenie™* w jego partii po prawej wyobrazone zo-
staly polskie $wigte, ktdre ,przystrajaja Jej otrarz™.
Opisom swych kolejnych, zmieniajacych si¢ wizji ma-
lowidet triforiéw Mehoffer poswigcit wiele miejsca
w Notatnikach. W zapiskach z lat 1894-1895 prze-
platajg si¢ one niekiedy ze wzmiankami dotyczacymi
projektow dla franciszkanéw.

Do tematu dekoracji franciszkanskiej $wiatyni
artysta powrécit w notatce z 9 kwietnia:

Obecnie zajety jestem konkursem Franciszkandw.
— To, co robig, moze jest i oryginalne, i nieoryginalne —
z jednej strony, przyjatem harmonig koloréw dla mnie
nowq — bo o ile kosciot Mariacki jest zapetniony kolora-
mi, o tyle ja staram si¢ je rozdzielac duzymi przestrze-
niami jasnymi lub pokrytymi jedng barwaq — to by bylo
oryginalne, bo tego nie spotkatem nigdzie w rzeczach
z ktdrymi sig bezposrednio zetknglem — nieoryginal-
ne jest zas dlatego, bo przyjmuje tradycje matejkowskq
w wyborze ornamentacji, tj. nie usitujgc nasladowaé
dekoracji rzeczywistej, ktdra by mogta byé w tym ko-
Sciele w przypadku jakiejs uroczystosci. — Mys| t¢ mia-
lem pierwotnie, chege kosciot ubraé malowanymi sztan-
darami, trofeami, draperiami, kwiatami [...]. Robota
moja postgpuje powoli, a pomimo tego czuje sam, ze
poprzestaje na potowie, to znaczy pomystu mego nie

5% Ibidem (we wszystkich cytatach zachowano oryginalng pi-
sownie).

5! Pierwszy z projektéw dekoracji triforiéw artysta przedstawit
Komitetowi Ko$cielnemu w marcu 1895 roku (ibidem, s. [425] —
przypis J. Puciaty-Pawlowskiej), kolejny w roku 1898 (zob. Batus
2007, jak przyp. 4, s. 59). W sierpniu 1895 roku sfinalizowat na-
tomiast pracg nad odrgbnym kartonem z fragmentem kompozy-
¢ji z triforiéw, z wyobrazeniem Matki Bozej, zaméwionym przez
Edwarda Raczyniskiego, zob. Dziennik, jak przyp. 1, s. [332]-[333].

52 Architekt” 1, 1900, z. 7, tabl. V, s. 118.

53 Ibidem.

>4 Pierwsza notatke na ten temat Mehoffer zamiescit 9 pazdzier-
nika 1892 roku, natomiast ostatnia 14 lipca 1896 roku, Dziennik,
jak przyp. 1, s. [161], [334-336].
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doprowadzam do ostatecznego (w szkicu mozliwego)
punktu opracowania® .

W liscie z 11 kwietnia Stryjeniski zaoferowat Me-
hofferowi pomoc w sporzadzeniu kosztorysu, pro-
ponujac, by przystal mu swéj projekt na kilka dni
przed obowiazujacym terminem®, 1 maja natomiast,
po otrzymaniu konkursowej pracy artysty, wyrazil
wobec niej swa niemal petna dezaprobate. Architekt
ganit Mehoffera gléwnie za jej szkicowos¢: ,zada sig
projektu ale nie rzeczy ktérych si¢ dopiero domysle¢
trzeba, nic skoriczonego nie ma, ba nawet nie wia-
domo jak w ogéle wyglada¢ bedzie sklepienie czy tak
ma zosta¢ na biato?””’. Swoje zarzuty ponowit w ko-
lejnym liscie, pisanym w dniu obrad jury:

Co do projektu franciszkandw my si¢ w zupetnosci
nie rogumiemy, konkurs wymagat projekt a nie pobiez-
ny szkic z ktdrego trzeba si¢ dopiero domyslic co ma by¢
ttumaczenia nic pomédz nie mogq |...]. W ogdle pa-
trgy pan na te rzeczy zupelnie z innego stanowiska jako
malarz niz architekci ktdrzy wymagajq rzecz zwigzang
tonami a nie cos co dopiero trzeba tHumaczy®®.

Projekty przedstawione jury przez artystg, jak wy-
nika z krytycznych uwag Stryjeniskiego, byly niedo-
pracowane i tym samym nie spetnialy formalnych
wymogéw konkursu. Cata kwestic Mehoffer podsu-
mowal nastgpujaco:

Wezoraj dostatem kartke od Stryjeriskiego, pisang
Juz po nadejsciu mojego szkicu do Krakowa. — Nie tylko
mu sig nie podoba, jako pomyst, ale pisze w ten sposob,
ze widze, ze robota moja zrobita mu wrazenie czegos
zbytego, niekompletnego — pisze, lepiej nie posytac, niz
posylac rzecz nie skoriczong — etc. Odpisatem mu com
uwazal za konieczne. — Ale sobie tutaj moge powiedzie¢
Z czystym sumieniem, ze inaczej w tych warunkach zro-
bié nie moglem™ — a przebiegajac mysly i przedstawiajgc
sobie ten projekt, jak on wygladal — musze powiedzied,

ze wedtug mnie, to, co zrobitem, najzupetniej wystar-

5> Ibidem, s. [275]-[276].

°6 Lamenski 1979, jak przyp. 2, s. 105.

57 Ibidem, s. 105-106.

5% Ibidem, s. 106.

Mehoffer piszac te stowa, zapewne miat na mygli inne re-
alizowane wowczas, czasochtonne prace, jak miedzy innymi Portrer
Wandy Strazyriskiej | Portret rzezbiarza Konstantego Laszczki (obydwa
MNW), malowane na Powszechng Wystawg Krajowa we Lwowie
(zob. Katalog illustrowany wystawy sztuki wspétezesnej we Lwowie
1894, Lwéw 1894, poz. 150, 151), czy tez obraz Whiebowzigcie Matki
Boskiej dla ko$ciota w Kochawinie (1894) w Stanistawowskiem, za-
méwiony przez ks. Eustachego Skrochowskiego, zob. nizej; na te-
mat tych dziet artysta zamiescit kilka wzmianek w Notatnikach, zob.
Dziennik, jak przyp. 1, s. [266], [ 275], [276], [278], [279] oraz
[417] i [421] - przypisy ]. Puciaty-Pawlowskiej; wydaje sig, iz w tle
swego Autoportreru z 1894 [il. 1] artysta przedstawit lustrzane od-
bicie malarskiego szkicu Wriebowzigcia dla kosciota w Kochawinie.
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that I'm only halfway through, that is, I haven’t taken
my idea to the final point of elaboration (as far as it is
possible in sketches).

In a letter dated 11 April, Stryjeniski offered to help
Mehoffer prepare a cost estimate and suggested that he
send him his design a few days before the deadline,
but on 1 May, after receiving the artist’s submission
to the competition, he expressed his almost total dis-
approval. The architect criticised Mehoffer mainly for
the sketchiness of the designs submitted: “One asks for
a design, but not for things one has yet to figure out,
there is nothing finished, and it is not even known
what the vault will look like, or is it going to remain
white?”””. He repeated his objections in another letter,
written on the day of the jury’s meeting:

As far as the design of the Franciscans is concerned,
we are completely at cross purposes, the competition asked
Jfor a design and not a rough sketch from which one has
to figure out what it is to be, explanations cannot help
[...]. As a painter, you look at these things from a com-
pletely different point of view than an architect, who
needs something that has a tonal unity and not some-
thing that needs to be explained®.

In Stryjenski’s critical opinion, the designs pre-
sented by the artist to the jury were underdeveloped
and therefore did not meet the formal requirements
of the competition. Mehoffer summed up the whole
matter as follows:

Yesterday 1 received a card from Stryjeriski, written
after my sketch had arrived in Krakéw. — Not only does
he not like it as an idea, but I can see from what he is
writing that my work has given him the impression of
something sloppy, incomplete — he is writing that it is
better not to send it than to send an unfinished thing —
etc. 1 wrote back what I thought was necessary. — But
here I can say to myself with a clear conscience that under
the circumstances I could not do otherwise® — and run-

% Ibidem, pp. [275]-[276].

3¢ Lameriski 1979, as in footnote 2, p. 105.

°7 Ibidem, p. 105-106.

’%  Ibidem, p. 106.

% When he wrote these words, Mehoffer probably had in mind
other time-consuming works that he was doing at that time, such as the
Portrait of Wanda Strazyriska and the Portrait of the Sculptor Konstanty
Laszczka (both in the National Museum in Warsaw), painted for the
General National Exhibition in Lviv (see Katalog illustrowany wystawy
sztuki wspdtezesnej we Lwowie 1894 [The lustrated Catalogue of the
Exhibition of Modern Art in Lviv 1894], Lviv 1894, items 150, 151),
or the painting Assumption of the Virgin for the church in Kochawin
(1894) in Stanyslaviv province, commissioned by Father Eustachy
Skrochowski, see below; the artist made several references to these
works in his Nozebooks, see Dziennik as in footnote 1, pp. [266], [
2751, [276], [278], [279], [417] and [421] - footnotes by J. Puciata-
Pawlowska; it seems that in the background of his Se/f-portrait of 1894



ning through my thoughts and presenting to myself the
project as it looked — I must say that in my opinion what
1 have done is most sufficient to judge the work and its
value. In view of this, I lost hope that what I had been
dreaming of for a while could happen |...]. — I imag-
ined my stay in Krakéw in the event of receiving a prize
and being entrusted with the decoration of the church®.

Another very important note by the artist, appar-
ently written in haste, describing his concept of dec-
oration for the Franciscans [fig. 4a-4b], is preserved
in a sketchbook of 1893-1894:

Decoration of the Franciscan Church

The decoration of the presbytery — associated with
the Piast princes — and the Polish saints of that period
— is dedicated to them. The empty spaces between the
windows surrounding the G. altar are filled with large
shields bearing the coats of arms of these princes. Above
them, the whole presbytery is covered with hanging fab-
rics, above which there are shields on floral scrolls on
a brick background.

The space intended for the figural composition is
closely connected with the purely decorative composition
— as a triforium — which in due course may be filled (?)
with the figures of St Salomea, Grgymislawa, Bronislawa
Yolanda and Hedwig on one side and appropriate figures
of Piast princes such as Bolestaw the Chaste, Henry the
Bearded, Leszek, Bol. the Pious on the other.

The triforia extend over the entire presbytery — and
the Gothic part of the nave. In the latter part, too, the

freld intended for the composition, together with the
decoration, may be occupied by a painting depicting St.
Kunegunda by the corpse of Bolestaw*"

This hitherto unknown descriptive note corre-
sponds to the four decorative sketches mentioned
above [fig. 2a-2b, 3a-3b] and, together with the notes
in the Notebooks, is important for their interpretation®.

Thus, Mehoffer planned to decorate the presby-
tery, the front walls of the transept and the adjacent
part of the nave with a band of “triforia”, or rather
an arcaded gallery running halfway up the walls. In
this arcade he intended to paint the figures of “Polish
saints” and Piast rulers, forming two friezes on op-
posite walls of the presbytery. He presented this idea
in two sketches in a longitudinal section through the

[fig. 1] the artist presented a mirror image of the painter’s sketch of
the Assumption of the Virgin for the church in Kochawin.

¢ Tbidem, p. [278].

1 The sketchbook, as in footnote 12, pp. 48—49 (at the bot-
tom of p. 49 an unrelated sketch).

2 Tt may well have been attached in a polished form to the
submitted design — the contents of Stryjeriski’s letter to Mehoffer of
10 May 1894 show that the artist added “explanations” to the design.
(Lamenski 1979, as in footnote 2, p. 106, cf. above).

cza do osgdzenia pracy i jej wartosci. Wobec tego na-
dzieja upada, aby to stac sig moglo, o czym przez chwi-
le marzytem [...]. — Przedstawiatem sobie pobyr mdj
w Krakowie w razie otrzymania ndgmdy i powierzenia
mi dekoracji kosciola®™.

Jeszcze jedna bardzo istotna — jak si¢ wydaje, pisa-
na w pospiechu — notatka artysty z opisem jego kon-
cepcji dekoragji dla franciszkanéw [il. 4a—4b] zacho-
wata sie w szkicowniku z lat 1893—-1894:

Dekoracja kosciola franciszkariskiego — dekoracya
presbyterium — zwigzanego wspomnieniami z ksigzgtami
piastowskimi — i swigtymi polskimi tej epoki — jest Im
poswigcona. Miejsca wolne pomigdzy oknami otacza-
Jacymi W, Oltarz zapetnione duzymi tarczami ze zna-
kami tych ksigzqr powyzej biegng zawieszone thaniny
— obiegajqce cate presbyterium — ponad tem tarcze na
roslinnych zwojach na tle ceglanym.

Miejsce przeznaczone na kompozycje figuralng ztq-
czone jest scisle z kompozycyq czysto dekoracyjng — jako
triforya — we wlasciwym czasie mogq one byé zapetnione
— postaciami — Sw. Salomei, Grzymistawy, Bronistawy
Jolanty i Jadwigi — z jednej strony z drugiej zas przyj-
dq (?) odpowiednie im postacie ksiqzqr piastowskich
Jjak Bolestaw Wistydliwy, Henryk Brodaty, Leszek, Bol.
Pobozny.

Tryforia ciggng si¢ przez cale presbyteryum — i go-
tyckq czes¢ nawy. W tej ostatniej czesci znowu pole prze-
znaczone na kompozycje zlaczone z dekoracjq moze by¢
zajete przez obraz przedstawiajgcy Sw. Kunegundg przy
zwlokach Bolestawa®'.

Ta dotychczas nieznana notatka z opisem kore-
sponduje z czterema wspomnianymi wyzej szkica-
mi dekoracji [il. 2a-2b, 3a-3b] i obok zapiskéw
w Notatnikach ma istotne znaczenie dla ich inter-
pretacji®®.

Prezbiterium, frontalne $ciany transeptu i przy-
legta do niego cz¢$¢ nawy Mehoffer planowat zatem
udekorowa¢ pasem ,,triforiéw”, a raczej arkadowa ga-
leryjka biegnaca w potowie wysokosci $cian. W tej
arkadowej oprawie zamierzal namalowa¢ postacie
»$wietych polskich” i piastowskich wladcéw, two-
rzace na przeciwleglych $cianach prezbiterium jak-
by dwa fryzy. Pomyst ten przedstawit w dwéch szki-
cach w przekroju podtuznym przez wschodnia czgs¢
kosciota — otéwkowym [il. 3a] i stabiej czytelnym

% Tbidem, s. [278].

61 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48—49 (w dolnej partii s. 49
szkic niezwigzany z omawianym projektem).

62 Byé moze w dopracowanej formie zostata dofaczona do zto-
zonego projektu — z tresci listu Stryjeriskiego do Mehoffera z 10 maja
1894 roku wynika, ze artysta dotaczyt do projektu ,,ttumaczenia”
(Lameriski 1979, jak przyp. 2, s. 106, zob. wyzej).
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4a. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wi. pryw., s. 48
z notatkami artysty dotyczacymi jego koncepcji dekoracyjnej
kosciota Franciszkanéw w Krakowie, 1894, fot. Pracownia Fo-
tograficzna MNK

4a. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 48 with the artist’s notes on his decorative concept for the
Franciscan Church in Krakéw, 1894, phot. the Photographic
Studio of the MNK

akwarelowym na kalce [il. 3b]%. Motywy figuralne,
jak wynika z opiséw — szkicowe projekty nie oddaja
tego zamystu Mehoffera — mialy w partii fryzu prze-
nika¢ si¢ z ornamentalnymi, on za$ z kolei miat 1a-
czy¢ si¢ harmonijnie z ornamentalng partia dekora-
gji $cian. Tematu duzych, narracyjnych kompozycji
historycznych artysta w swych zapiskach ostatecznie
nie doprecyzowat, wspomniat natomiast o rozwaza-
nych pomystach namalowania — obok ujetych fry-
zem wyobrazen ,$wigtych polskich” i piastowskich
wiadcéw — scen modlitwy rycerstwa do Bogarodzicy
w czasie bitwy legnickiej oraz pogrzebu Bolestawa
Wstydliwego. Ze wzgledéw kompozycyjnych istotne
jest to, ze mialy by¢ one réwniez organicznie wtopio-
ne w ornamentalng czes¢ dekoracji®®.

Na tych dwéch wyzej wymienionych szkicach
[il. 3a, 3b] w arkadkowym fryzie w potowie wyso-

¢ Zob. wyzej.
%4 Dziennik, jak przyp. 1, s. [269], notatka artysty z 21 lutego
1894 roku, jak réwniez szkicownik, jak przyp. 12, s. 49; zob. wyzej.
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4b. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wt. pryw., s. 49
z notatkami artysty dotyczacymi jego koncepcji dekoracyjnej
kosciota Franciszkanéw w Krakowie (c.d.), 1894, fot. Pracownia
Fotograficzna MNK

4b. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 49 with the artist’s notes on his decorative concept for the
Franciscan Church in Krakéw (ctd.), 1894, phot. the Photo-
graphic Studio of the MNK

eastern part of the church — a pencil sketch [fig. 3a]
and a less legible watercolour sketch on tracing pa-
per [fig. 3b]**. According to the descriptions — as the
sketches do not reflect Mehoffer’s ideas — the figural
motifs were to be intermingled with the ornamental
motifs of the frieze, which in turn were to be harmoni-
ously combined with the ornamental part of the wall
decoration. In his notes, the artist did not specify the
subject of the large narrative historical compositions,
but he did mention that he was considering the idea
of painting — next to the images of “Polish women
saints” and Piast rulers framed by the frieze — scenes
of the knights’ prayer to the Virgin Mary during the
Battle of Legnica and the funeral of Boleslaw the
Chaste. For compositional reasons, it was important
that they should be organically integrated into the
ornamental part of the decoration®.

% Cf. above.
4 Dziennik, as in footnote 1, p. [269], artist’s note of 21
February 1894, the sketchbook, as in footnote 12, p. 49; cf. above.



In the two sketches mentioned above [fig. 3a,
3b], in the arcaded frieze in the middle of the wall,
there are clear outlines of figural compositions, which
in the pencil sketch [fig. 3a] are additionally anno-
tated with the names of medieval “Polish saints” ¢
— Hedwig of Silesia®, Bronistawa®, Salomea, Kinga,
Yolanda of Poland®, Grzymistawa and “Piast princ-
es” — Bolestaw the Chaste, Henry the Bearded®,
Henry the Pious, Leszek the White”, Bolestaw the
Pious’!. In the last verse of the column, under the
name of Boleslaw the Pious, the artist also placed the
name of St. Hyacinth’?, next to the motto “chivalry”.
Furthermore, in the same pencil sketch [fig. 3a],
below the outlines of the figural composition in the
arcaded gallery in the last bay of the choir in front
of the transept, three signatures can be seen, start-
ing from the left: “Blessed Salomea”, “St Hedwig”,
“Kinga”. Above, in the next area of decoration, the
artist placed an image of the Virgin Mary — prob-
ably Our Lady of Czestochowa. The pencil sketch
shows the outlines of a figural composition below
her, which fills the square area between the sketch-
es with the figures of Blessed Salomea — on the left,
and St Hedwig and St Kinga — on the right [fig. 3a].
Perhaps the artist’s intention was to place here the
composition with the Virgin Mary, a choir of sing-
ing knights and the Battle of Legnica, mentioned
in the Notebooks, which was to form the ideological
centre of the decoration of the presbytery, dedicated
to “the spirit of this first epoch of Polish history —
chivalrous, growing into civilisation?””>.

In the pencil sketch above [fig. 3a] and the wa-
tercolour sketch on tracing paper [fig. 3b], in the part
of the decoration on the walls between the windows
at the main altar, we can also see the outlines of the
coats of arms in the arcade, which the artist mentioned
in a note in his sketchbook of 1893-1894 as “large
shields” with the “coats of arms” of the Piast princes’.

In the next horizontal decorative band the artist
planned to depict “the whole presbytery... covered

¢ Not all the women mentioned by Mchoffer in this note have

been canonised, nor is Grzymistawa a Blessed of the Roman Catholic
Church. For the sake of discussion, we refer here to the artist’s term
from his Notebooks of 21 February 1894 (ibid.), which conveys his
intention to depict outstanding medieval women, descended (with
the exception of Blessed Bronistawa) from the Piast dynasty or mar-
ried to Piast rulers, distinguished by their contribution to spread-
ing the faith, conventual life and the creation of Polish statehood.

6 St. Hedwig of Silesia (between 1178 and 1180-1243).

¢ Blessed Bronistawa (probably 1204-1259).

%8 Blessed Yolanda of Poland (c. 1244—1304).

% Henry the Bearded (between 1165 and 1170-1238).

70 Leszek the White (probably 1184 or 1185-1227).

71 Bolestaw the Pious (between 1224 and 1227-1279).

72 St. Hyacinth, in Polish Jacek Odrowaz (1183-1257).

7 Dziennik, as in footnote 1, p. [269], the artist’s note of 21
February 1894, cf. above.

7% The sketchbook, as in footnote 12, p. 48.

kosci $cian pojawiajg si¢ wyrazne zarysy kompozy-
qji figuralnych, ktdre na szkicu otéwkowym [il. 3a]
dodatkowo zostaly opatrzone notatka z imionami
$redniowiecznych ,$wigtych polskich”® — Jadwigi
Slqskiej“, Bronistawy®’, Salomei, Kingi, Jolenty
Heleny®, Grzymistawy oraz , piastowskich ksigzat”
— Bolestawa Wstydliwego, Henryka Brodatego®,
Henryka Poboznego, Leszka Biatego”, Bolestawa
Poboznego”. W ostatnim wersie kolumny pod imie-
niem Bolestawa Poboznego artysta umiescit tez imi¢ $w.
Jacka’, obok niego za$ hasto ,,rycerstwo”. Ponadto na
tymze szkicu oféwkowym [il. 3a] pod zarysami kom-
pozydiji figuralnych w arkadowej galeryjce w ostatnim
przesle chéru przed transeptem zauwazalne sg trzy
podpisy, kolejno od lewej: ,,Blogost. Salomea”, JSw.
Jadwiga”, , Kinga”. Powyzej, w kolejnej strefie dekora-
Gji, artysta wyobrazit wizerunek Matki Bozej — zapew-
ne Matki Bozej Czgstochowskiej. Na szkicu otéwko-
wym widnieja pod nig zarysy kompozycji figuralnej
wypelniajacej kwadratowe pole miedzy szkicami z po-
staciami bt. Salomei — po lewej, oraz $w. Jadwigi i $w.
Kingi — po prawej [il. 3a]. By¢ moze zatem intencja
artysty bylo, aby w tym miejscu usytuowaé wspo-
mniana w Notatnikach kompozycj¢ z Bogarodzica,
chérem $piewajacych rycerzy i bitwa legnicka, ktd-
ra miala stanowi¢ ideowe centrum dekoracji prezbi-
terium, poswigconej ,duchom pierwszej [...] epoki
dziejéw Polski — rycerskiej, rosnacej w cywilizacj¢™”.

Na szkicu otéwkowym [il. 3a] oraz szkicu akwa-
relowym na kalce [il. 3b] w cz¢éci dekoragji na $cia-
nach pomigdzy oknami przy ottarzu gtéwnym do-
strzegamy tez zarysy herbéw w arkadowej oprawie,
o ktérych artysta w notce w szkicowniku z lac 1893—
1894 wspomniat jako o ,,duzych tarczach” ze ,znaka-
mi” ksiazat piastowskich’.

W kolejnym poziomym pasie dekoracji artysta
planowat wyobrazi¢ ,zawieszone tkaniny — obiega-
jace cale presbyterium””. Motyw ten zostal istotnie

% Nie wszystkie z niewiast wymienionych przez Mehoffera
w tej notatce zostaly kanonizowane, Grzymistawa nie jest réwniez
blogostawiona Kosciola rzymskokatolickiego. Odwotujemy si¢
tu umownie do okreslenia artysty z jego zapiskow w Notatnikach
z 21 lutego 1894 roku (ibidem), keére oddaje jego intencjg wyobra-
zenia wybitnych $redniowiecznych kobiet wywodzacych sie (z wy-
jatkiem bt. Bronistawy) z dynastii piastowskiej lub zameznych z pia-
stowskimi wladcami, zastuzonych dla idei krzewienia wiary, zycia
zakonnego, majacych swéj wklad w tworzenie polskiej paristwowosci.

66 Sw. Jadwiga Slaska (miedzy 1178 i 1180-1243).

67 Bt. Bronistawa (zapewne 1204-1259).

% Bt Jolenta Helena (ok. 1244-1304).

% Henryk Brodaty (miedzy 1165 i 1170-1238).

70 Leszek Biaty (zapewne 1184 lub 1185-1227).

I Bolestaw Pobozny (miedzy 1224 i 1227-1279).

72 Sw. Jacek, Jacek Odrowaz (1183-1257).

73 Dziennik, jak przyp. 1, s. [269], notatka artysty z 21 lute-
go 1894 roku, zob. wyzej.

74 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48.

7> Ibidem.
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zamarkowany powyzej strefy z arkadowym fryzem
na szkicu akwarelowym [il. 3b]. Jest tez wyraznie
widoczny we fragmencie na projekcie akwarelowym
w przekroju podtuznym przez transept [il. 2a] — , tka-
niny” maja tu odcien jasnoniebieski i pokrywa je
regularny desen, ztozony z drobnych stylizowanych
motywdw o genezie heraldycznej. Na projekcie tym,
w gérnej partii §ciany po dwoch stronach ostrotu-
kowego okna nad ottarzem, dostrzegamy tez ,tarcze
herbowe na ro§linnych zwojach”, ktére Mehoffer za-
mierzat przedstawi¢ powyzej ,tkanin”’®. Widnieja tu
dwa herby — przypuszczalnie wojewddztwa brzeskie-
go (po lewej) i sieradzkiego (po prawej) [il. 2a]”’. Na
bocznych $cianach prezbiterium na tej samej wyso-
kosci planowat zapewne umiesci¢ godta innych pol-
skich ziem, gdyz ich zarysy widoczne sa na szkicu na
kalce w przekroju podtuznym przez wschodnia czgs$¢
kosciota [il. 3b].

Wazne miejsce w projekcie Mehoffera zajmowat
motyw ceglanego i kamiennego watku, ktéry miat wy-
petnia¢ znaczace partie muru wokoét okien pétnocne;j
i potudniowej $ciany transeptu, widoczny na akware-
lowym projekcie w przekroju podtuznym przez tran-
sept [il. 2a]. Zgodnie z intencjg artysty mial on tez
stanowi¢ tlo ,tarcz na roslinnych zwojach™® w gér-
nej strefie polichromii prezbiterium i naw. Tego ro-
dzaju dekoracje malarskie, o formie watku ceglanego
i z kamiennych cioséw, stanowily charakterystyczny
motyw Matejkowskiej polichromii prezbiterium ko-
$ciota Mariackiego™. Artysta wigc z pewnoscia myslat
réwniez o tym motywie, piszac w Notatnikach, e to,
co robi jest nieoryginalne, ,,bo przyjmuje tradycj¢ ma-
tejkowska w wyborze ornamentacji”*’. Dodajmy tez,
ze stosujac si¢ do warunkéw konkursu, uwzglednit
w projekcie pokrycie polichromia oftarzy bocznych
w transepcie [il. 2a]®'.

Dalszych uzupetniajacych informacji na temat
koncepcji dekoracyjnej artysty, obok powyzszych
szkicowych projektéw, dostarczajg szkice i notatki
Mehoffera z jego szkicownika z lat 1893—-1894.

76 Ibidem.

77 Zob. Herbarz polski Kaspra Niesieckiego S] powigkszony do-
datkami z pézniejszych autordw, rekopisméw, dowodéw urzedowych
i wydany przez Jana Nep. Bobrowicza, t. 1, Lipsk 1839, s. 150-151,
161-162. Centralne usytuowanie tych dwéch herbéw na szkicowym
projekcie nie wydaje si¢ przypadkowe — Mehoffer chciat zapewne
w ten sposdb nawiaza¢ do postaci Wiadystawa Eokietka (1260/1261-
1333), ktéry doprowadzit do zjednoczenia polskich ziem po okre-
sie rozbicia dzielnicowego i byt pierwszym polskim wtadcg koro-
nowanym w Krakowie — byt on szczegdlnie zwiazany z Kujawami
Brzeskimi, jego ksigstwem dziedzicznym; byt tez, w latach 1288—
1300, ksieciem sieradzkim.

78 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48.

79 Zob. Batus 2007, jak przyp. 4, s. 34.

8 Dziennik, jak przyp. 1, s. [276], notatka z 9 kwietnia 1894
roku, zob. wyiej.

81 Fragment projektu Mehoffera z polichromia bocznych ottarzy
spodobat si¢ Stryjeriskiemu, zob. Lamenski 1979, jak przyp. 2, s. 106.
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with hanging fabrics””. This motif is indeed out-
lined above the arcaded frieze area in the watercolour
sketch [fig. 3b]. It is also clearly visible in the frag-
ment of the watercolour design in the longitudinal
section through the transept [fig. 2a] — the “fabrics”
here are light blue and covered with a regular pattern
composed of small stylised motifs of heraldic origin.
In this design, in the upper part of the wall on two
sides of the ogival window above the altar, we also see
“shields on floral scrolls”, which Mehoffer intended to
depict above the “fabrics™°. Two coats of arms can be
seen here — presumably of the Brzes¢ (left) and Sieradz
(right) provinces [fig. 2a]””. On the side walls of the
presbytery, at the same height, he probably planned
to place the emblems of other Polish lands, as their
outlines can be seen in the tracing paper sketch of
a longitudinal section through the eastern part of the
church [fig. 3b].

An important part of Mehoffer’s design was the
motif of brick and stone inlays, which was to fill
significant parts of the wall around the windows of
the north and south walls of the transept, as shown
in the watercolour sketch of a longitudinal section
through the transept [fig. 2a]. According to the art-
ist’s intention, it was also to form the background
of the “shields on floral scrolls”® in the upper part
of the polychrome of the presbytery and naves. This
type of painted decoration, in the form of a brick
inlay and made of stone blocks, was a characteris-
tic motif of Matejko’s polychrome of the presbytery
of St Mary’s Church”. So the artist was certainly
thinking about this motif, writing in his Nozebooks
that what he was doing was unoriginal because he
was “adopting the Matejko tradition in the choice
of ornamentation”®. It should be added that, in ac-
cordance with the terms of the competition, he in-
cluded in the project the polychrome covering of the
side altars in the transept [fig. 2a]®'.

7> Ibidem.

76 Ibidem.

77 Cf. Herbarz polski Kaspra Niesieckiego SJ powickszony do-
datkami z pézniejszych autordw, rekopisméw, dowoddw urzedowych
i wydany przez Jana Nep. Bobrowicza [The Polish Armory by Kasper
Niesiecki S] with Appendices from Later Authors, Manuscripts, Official
Documents and Edited by Jan Nep. Bobrowicz], vol. 1, Leipzig 1839,
pp. 150-151, 161-162. The central position of these two coats of
arms on the sketch seems to be no coincidence — Mehoffer probably
wanted to refer to the figure of Ladislaus the Short (1260/1261-
1333), who led the unification of the Polish lands after the disin-
tegration and was the first Polish ruler to be crowned in Krakéw —
he was particularly associated with Kujawy Brzeskie, his hereditary
duchy; he was also Duke of Sieradz between 1288-1300.

78 Sketchbook, as in footnote 12, p. 48.

7 Cf. Batus 2007, as in footnote 4, p. 34.

80 Dziennik, as in footnote 1, p. [276], the entry from 9 April
1894, cf. above.

81 A fragment of Mehoffer’s design with polychrome side altars
appealed to Stryjeniski, cf. Lameriski 1979, as in footnote 2, p. 106.



The artist’s sketches and notes from his sketch-
book of 1893-1894 provide further information on
the artist’s decorative concept.

The contents of this sketchbook reflect the paint-
er’s activity in connection with several of his pro-
jects during this period, some of which were major,
some of which were minor. In addition to individual
sketches of Paris, views of interiors and small draw-
ing notes, there are individual studies for well-known
figural compositions — a cardboard for a stained-glass
window of Kazimierz the Great as the Founder of Lviv
Cathedral (1893), which was being designed at the
time for this church, or the already mentioned paint-
ing of The Assumption of the Virgin for the church in
Kochawin. On the other hand, there are numerous
sketches and studies related to two less significant
episodes in Mehoffer’s artistic biography — the design
of the “Matejko’s funeral sign”®*, as well as plans to
paint a picture of St Kinga for the chapel dedicated to
this saint in the Basilica of St Nicholas in Bochnia®.

The drawings documenting Mehoffer’s work on
the competition design for the painting decoration of
the Franciscan Church in Krakéw in 1894 are small
sketches interspersed with the artist’s notes. They tell
us a great deal about the initial phase of his work on
the project — the research phase.

Thus, in the upper part of the 42™ page of the
sketchbook [fig. 4¢], on the left, the artist made a care-
ful sketch of a stone slab in the presbytery of the
Franciscan church, to the left of the altar, which until
the mid-19% century was erroneously believed to be
a stone from the tomb of Boleslaw the Chaste®. On
the right are his notes on the main altar and the chapel

82

Cf. Dziennik, as in footnote 1, p. [258], entry from
24.11.1893; it is about the design of a poster for the memorial ser-
vice after Matejko’s death, with his initials (cf. also ibidem, [p. 417]
— footnote by J. Puciata-Pawlowska).

8 Ibidem, pp. [257], [258] (entries 12.11. and 24.11.1893),
Lameriski 1979, as in footnote 2, pp. [100], [101] (Stryjeriski’s let-
ters of 15.11, 16.11. and 08.12.1893 and footnote 68). The chapel
was rebuilt and renovated in the style of Gothic Revival in 1892—
1893 on the occasion of the 600™ anniversary of the death of Blessed
Kinga, according to the plans of Stryjeniski in consultation with Jan
Matejko, who also designed the polychrome painting, cf. P. Knapik,
Architektura gotyckiej fary w Bochni [The Architecture of the Gothic
Town Church in Bochnia], ,Biuletyn Historii Sztuki” 82, 2020, no. 2,
p. 216, for further bibliography see ibid. Matejko also made a sketch
of Blessed Kinga in 1893, after which an oil painting for the chapel
was finally painted by Whadystaw Rossowski. Stryjeriski’s letter to
Mehoffer dated 08.12.1893 shows that even after the rejection of his
project for a painting of St Kinga, the artist continued to participate
in and even direct the work in the chapel (Lameriski 1979, as in
footnote 2, p. 101).

8 In the upper part of the sketch a transcribed Latin annota-
tion: ,A. D. MCCLXX obiit Ilustrissimus Princeps & Domi/nus,
Vladislaus dictus pius Dux Cracov/Caliss)”. Cf. K. Stronczynski,
Mniemany grobowiec Bolestawa Witydliwego w Krakowie [The
Supposed Tomb of Bolestaw the Chaste in Krakéw], ,Biblioteka
Warszawska” 2, 1849, pp. 502-514.

Zawarto$¢ tego szkicownika odzwierciedla akeyw-
no$¢ malarza zwiazana z kilkoma jego przedsigwzigciami
z tego okresu — niekiedy wickszego, niekiedy drugorzed-
nego kalibru. Obok pojedynczych rysunkowych wido-
kéw Paryza, widokéw wngtrz i drobnych rysunkowych
notatek, pojawiajg si¢ tu pojedyncze studia do znanych
kompozycji figuralnych — kartonu witraza Kazimierz
Wielki jako fundator katedry lwowskiej (1893) projek-
towanego wowczas dla tej Swiatyni czy wspomniane-
go juz obrazu Wriecbowzigcie Matki Boskiej do koscio-
ta w Kochawinie. Liczne natomiast sg szkice i studia
zwigzane z dwoma mniej znaczacymi epizodami z bio-
grafii artystycznej Mehoffera — z projektem ,,zatobnego
znaku Matejkowskiego™®, jak réwniez planami nama-
lowania obrazu Sw. Kinga do kaplicy poswieconej tej
swictej w bazylice $w. Mikolaja w Bochni®.

Rysunki dokumentujace pracg Mehoffera nad pro-
jektem konkursowym dekoracji malarskiej kosciota
franciszkanskiego w Krakowie z 1894 roku to drobne
szkice, przeplatajace si¢ z zapiskami artysty. Méwia
one wiele o wstgpnej fazie jego pracy nad projektem
— fazie poszukiwan zrédlowych.

I tak, w gérnej partii 42. strony szkicownika
[il. 4¢c] po lewej artysta zamiescit staranny szkic ka-
miennej plyty znajdujacej si¢ w prezbiterium kosciota
Franciszkanéw na lewo od ottarza, ktéra do potowy
XIX wieku mylnie byta uwazana za kamien z grobu
Bolestawa Wstydliwego®. Po prawej natomiast znajduja
si¢ jego zapiski odnoszace si¢ do oftarza gléwnego oraz
kaplicy bt. Salomei, w ktdrej ztozone s szczatki bto-
gostawionej, jak i jej brata — Bolestawa Wstydliwego™.

W poszukiwaniu wzoréw ikonograficznych i pla-
stycznych artysta udat si¢ tez do opactwa w Sulejowie,
jednej z najwazniejszych sakralnych inwestycji ufundo-

8 Zob. Dziennik, jak przyp. 1, s. [258], notatka z 24.11.1893
roku; chodzi o projekt afisza z inicjalami Jana Matejki na uroczy-
stosci zatobne po jego $mierci (zob. tez ibidem, [s. 417] — przypis
J. Puciaty-Pawlowskiej).

8 Ibidem, s. [257], [258] (notatki z 12.11. i 24.11.1893),
Lamenski 1979, jak przyp. 2, s. [100], [101] (listy Stryjeniskiego
2 15.11, 16.11 i 8.12.1893 oraz przypis 68). Kaplica ta z okazji
sze$¢setnej rocznicy $mierci bl. Kingi zostala w latach 1892-1893
odnowiona i poddana regotyzacji wedtug planéw Stryjeriskiego,
w konsultacji z Matejka, ktdry zaprojektowal miedzy innymi jej
polichromie, zob. P. Knapik, Architektura gotyckiej fary w Bochni,
,Biuletyn Historii Sztuki” 82, 2020, nr 2, s. 216, tamze dalsza bi-
bliografia. Matejko wykonat tez w 1893 roku szkic wyobrazajacy
bt. Kingg, wedtug ktdrego obraz olejny do kaplicy namalowat osta-
tecznie Whadystaw Rossowski. Z listu Stryjefiskiego do Mehoffera
z 8.12.1893 roku wynika, ze artysta nadal uczestniczyl, a nawet
kierowat pracami prowadzonymi w kaplicy juz po odrzuceniu jego
projektu obrazu ze sw. Kingg (Lamenski 1979, jak przyp. 2, s. 101).

8 W gornej partii szkicu przepisana taciriska adnotacja:
»A. D. MCCLXX obiit Ilustrissimus Princeps & Domi/nus,
Vladislaus dictus pius Dux Cracov/Caliss)”. Zob. K. Stronczyriski,
Mniemany grobowiec Bolestawa Wstydliwego w Krakowie,
,Biblioteka Warszawska” 2, 1849, s. 502—-514.

> ,Kaplica/ S. Salomei./ W. ottarz fundowany przez/Zofig
z Branickich hr. Art. Potocka/robili Edward Zygmunt Stehlikowie”.
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4c. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wi. pryw., s. 42
ze szkicami artysty powstalymi w zwiazku z jego praca nad
projektem dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw w Kra-
kowie, 1894, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

4c. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 42 with the artist’s sketches on his work on the project of
the painting decoration for the Franciscan Church in Krakéw,
1894, phot. the Photographic Studio of the MNK

wanych i wspieranych przez piastowskich wladcéw*®.
Szkice wybranych rzezbiarskich i architektonicznych
detali z zespotu klasztornego zamiescit na stronach 42—
44 szkicownika [il. 4c-4e]. Kilka motywéw z opackiego
kosciota sw. Tomasza Kantuaryjskiego w Sulejowie na-
szkicowat ponizej rysunku z kamienna plyta z kosciota
Franciszkanéw. Wszystkie one sg rozpoznawalne. Sg
to: fragment plaskorzezby z krzyzem znajdujacej si¢ na
tympanonie nad wejsciem do pétnocnej nawy bocz-
nej, motywy plecionek z archiwolty gléwnego portalu
iz glowicy jednej z pétkolumn oraz fragment gzymsu
okapowego [il. 4c]. Na kolejnej, 43. stronie szkicow-
nika [il. 4d] widnieja: fragmentaryczny, wstgpnie za-
markowany szkic jednego ze zwornikéw kapitularza

8 Fundatorem klasztoru cysterséw w Sulejowie byt Kazimierz IT
Sprawiedliwy (1138-1194); proces fundacyjny rozpoczat
si¢ zapewne w 1177 roku; zob. J. Mitkowski, Poczqtki klasztoru
cysterséw w Sulejowie. Studia nad dokumentami, fundacjq i rozwo-
Jjem uposazenia do korica XIII wieku, Poznan 1949, s. 150-155.
Do rozwoju opactwa znaczaco przyczynili si¢ tez Leszek Bialy

oraz Bolestaw Wstydliwy.
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4d. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wh. pryw., s. 43
ze szkicami artysty powstalymi w zwiazku z jego praca nad
projektem dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw w Kra-
kowie, 1894, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

4d. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 43 with the artist’s sketches on his work on the project of
the painting decoration for the Franciscan Church in Krakéw,
1894, phot. the Photographic Studio of the MNK

of Blessed Salomea, where the remains of the Blessed
and her brother Bolestaw the Chaste are buried®.

In his search for iconographic and artistic mod-
els, the artist also visited the abbey in Sulejéw, one of
the most important religious establishments founded
and supported by the Piast rulers®.

He included sketches of selected sculptural and
architectural details from the monastery complex on
pages 42—44 of the sketchbook [fig. 4c-4e]. Under

a drawing of a stone slab from the Franciscan church,

8 “The chapel of/ S. Salomea./ G. altar funded by/Zofia nee
Branicka Countess. Art. Potocka/made by Edward Zygmunt Stehliks”.

8 The founder of the Cistercian monastery in Sulejéw was
Casimir IT the Just (1138-1194); the foundation process probably
took place in 1177; cf. ]. Mitkowski, Poczqtki klasztoru cysterséw
w Sulejowie. Studia nad dokumentami, fundacjq i rozwojem uposaze-
nia do korica XIII wieku [The Origins of the Cistercian Monastery in
Sulejow. Studies on the Documents, Foundation and Development of
the Endowment until the End of the 13" Century], Poznan 1949, pp.
150-155. Leszek the White and Bolestaw the Chaste also contrib-
uted significantly to the development of the abbey.
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4e. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wi. pryw., s. 44
z notatkami i szkicami artysty powstalymi w zwiazku z jego
praca nad projektem dekoracji malarskiej kosciota Franciszka-
néw w Krakowie, 1894, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

4e. ]. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 44 with the artist’s sketches on his work on the project of
the painting decoration for the Franciscan Church in Krakéw,
1894, phot. the Photographic Studio of the MNK

he sketched several motifs from the abbey church of
St Thomas Becket in Sulejéw. They are all recognis-
able. They are: a fragment of a cross relief on the
tympanum above the entrance to the northern aisle,
plaited motifs from the archivolt of the main portal
and from the head of one of the semi-columns, and
a fragment of the eaves cornice [fig. 4c]. On the next
page of the sketchbook, the 43" [fig. 4d], there is
a fragmentary, roughly drawn sketch of one of the
keystones of the monastery’s chapter house, with the
motif of a cross with lily-like arms, two outlines of
bas-relief corbels and a strip of ornamental decora-
tion, which is probably a fragment of the decora-
tion of one of the portals or the frame of one of the
windows. Sketches of fragments of bas-relief frames
of portals, including that above the entrance to the
cloister from the south aisle, are included by the art-
ist at the top of page 44 [fig. 4e].

The artist’s notes on his work on the Franciscan

project can be found on pages 41 and 44 to 49. The

4f. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wi. pryw., s. 45
z notatkami artysty powstalymi w zwiazku z jego praca nad
projektem dekoracji malarskiej ko$ciota Franciszkanéw w Kra-
kowie, 1894, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

4f. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 45 with the artist’s notes on his work on the project of the
painting decoration for the Franciscan Church in Krakéw,

1894, phot. the Photographic Studio of the MNK

klasztornego z motywem krzyza o ramionach w for-
mie lilii, dwa zarysy ptaskorzezbionych wspornikéw,
a takze pas dekoracji ornamentalnej, bedacy zapewne
fragmentem dekoracji jednego z portali lub obramie-
nia jednego z okien. Szkice fragmentéw plaskorzez-
bionych obramieri portali, migdzy innymi tego nad
wejsciem do kruzganka z nawy poludniowej, artysta
zamiescit w gérnej partii strony 44. [il. 4e].

Zapiski artysty zwigzane z pracami nad projek-
tem dla franciszkanéw znajduja si¢ na stronach 41.
oraz od 44. do 49. Pierwszy z nich, w gérnej partii
strony 41. [il. 4g], zawiera imiona ,$redniowiecznych
swictych polskich” oraz ,piastowskich ksiazat”, kedre
Mehoffer wymienit réwniez na otéwkowym szkicu
w przekroju podtuznym przez wschodnia czgsé ko-
$ciota [il. 3a]¥. Zamiescil tu takze wzmianki o kilku
publikacjach mediewistycznych, z ktérymi zapewne
postanowit si¢ zapozna¢, podejmujac pracg nad pro-
jektem; zanotowat zatem skrétowo tytuty dwéch ksia-

8 Zob. wyzej.
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4g. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wl. pryw., s. 41
z notatkami artysty powstalymi w zwiazku z jego praca nad
projektem dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw w Kra-
kowie, 1894, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

4g. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 41 with the artist’s notes on his work on the project of the
painting decoration for the Franciscan Church in Krakéw,

1894, phot. the Photographic Studio of the MNK

zek Stanistawa Smolki, Mieszko Stary i jego wiek oraz
Henryk Brodaty: ustgp z dziejow epoki piastowskief™,
rozprawy Stostawa Laguny Duwie elekcjé® i opracowania
Augusta Sokotowskiego, Konrad: ksigze na Mazowszu
i zakon niemieck?”. Pod tymi notkami bibliograficz-
nymi odnajdujemy stabo czytelny zapis z nazwiskiem
Bolestawa Ulanowskiego i imieniem siostry Bolestawa
Wstydliwego — biografia ksi¢znej Salomei byla jednym
z tematéw badari i publikacji tego historyka i znawcy
prawa kanonicznego. Na tej samej stronie, ponizej,
widnieja tez notatki artysty dotyczace kilku waznych
faktéw z dziejow kosciota Franciszkanéw, sporzadzone
na podstawie opracowania Ambrozego Grabowskiego
Historyczny opis miasta Krakowa i jego okolic™.

8 S. Smolka, Mieszko Stary i jego wiek, Warszawa 1881; idem,
Henryk Brodaty: ustep z dziejow epoki piastowskiej, Lwow 1872.

8 S. Laguna, Dwie elekcje, ,Ateneum” 3, 1878, z. 4, s. 1-30;
z. 8, 5. 322-347.

% A. Sokotowski, Konrad: ksigz¢ na Mazowszu i zakon nie-
miecki, Poznat 1873.

o' Grabowski 1822, jak przyp. 14.
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first of these, at the top of page 41 [fig. 4g], contains
the names of “medieval Polish women saints” and
“Piast princes”, which Mehoffer also mentioned in
the pencil sketch of the longitudinal section through
the eastern part of the church [fig. 3a]¥. He also in-
cluded references to a number of medievalist publi-
cations which he had presumably decided to consult
in the course of the project; he therefore noted the
abbreviated titles of two books by Stanistaw Smolka,
Mieszko Stary i jego wiek [Mieszko the Old and His
Century] and Henryk Brodaty: ustgp z dziejow epoki
piastowskiej [Henry the Bearded: A Fragment of the
History of the Piast Era]*®, a dissertation by Stostaw
Yaguna Duwie elekcje [The Two Elections*® and a work
by August Sokotowski, Konrad: ksiqzg na Mazowszu
i zakon niemiecki [Konrad Duke of Masovia and the
Teutonic OrderP°. Below these bibliographical notes
we find a faint notation with the name of Bolestaw
Ulanowski and the name of the sister of Bolestaw the
Chaste — the biography of Princess Salomea was one
of the subjects of the research and publications of this
historian and expert in canon law. On the same page,
below, there are also the artist’s notes on some impor-
tant facts from the history of the Franciscan Church,
based on a study by Ambrozy Grabowski, Historyczny
opis miasta Krakowa i jego okolic [Historical Description
of the City of Krakéw and its Surroundings]*.

The theme of the church’s history recurs in the
sketchbook in the form of excerpts from the arti-
cle by Wiadystaw Luszczkiewicz, Architektura na-
Jdawniejszych kosciolow franciszkariskich w Polsce |[...]
[The Architecture of the Oldest Franciscan Churches in
Poland)™, under the sketches of Sulejéw Abbey on pag-
es 44 [fig. 4e] and 45 [fig. 4f]. On the latter, below,
Mehoffer took up the subject of the iconography of
Polish rulers and local heraldry. One of the main aims
of this research was to select iconographic models for
images of the Piast rulers, as the opening note of this
section of the notes reveals: “Beautiful and good por-
traits of kings on coins/Karol Beyer’s Index of Polish
Coins/ Krakéw 1880 [...]7%3. Below, the artist wrote
the abbreviated titles of two other leading studies of

87 Cf. above.

8 S. Smolka, Mieszko Stary i jego wick [Mieszko the Old and
His Century], Warszawa 1881; idem, Henryk Brodaty: ustep z dzie-
Jow epoki piastowskiej [Henry the Bearded: A Fragment of the History
of the Piast Eraj, Lviv 1872.

8 S. Laguna, Dwie elekcje [The Two Elections], ,Ateneum” 3,
1878, no. 4, pp. 1-30; no. 8, pp. 322-347.

% A. Sokotowski, Konrad: ksigze na Mazowszu i zakon niemiec-
ki [Konrad Duke of Masovia and the Teutonic Order], Poznan 1873.

91 Grabowski 1822, as in footnote 14.

92 buszezkiewicz 1891, as in footnote 14.

% Mehoffer meant a well-known monograph by Karol Beyer,
Skorowidz monet polskich od 1506 do 1825 roku, utozony przez Karola
Beyera w roku 1862 [Index of Polish Coins from 1506 to 1825, Compiled
by Karol Beyer in 1862], Krakéw 1880.



Polish numismatics — Numismatyki Krajowej [ National
Numismatics) by Kazimierz Wtadystaw Stezynski
Bandtkie™ and Monet dawnej Polski [The Coins of
Old Poland] — by Ignacy Zagérski®; next to the title
of the latter monograph, he added a note referring
to the section containing graphic representations of
coins — “plates and portraits of beauty”.

The abbreviation “the oldest prov.”, which ap-
pears in this set of notes [fig. 4f] next to the titles
of publications on numismatic subjects, announces
another topic — the coats of arms of the oldest Polish
lands, which, as already mentioned, Mehoffer in-
tended to include in his design for the decoration of
the Franciscan church. They were to take the form
of “shields on floral scrolls on a brick background ™,
and their outlines can be seen on a watercolour draw-
ing of a longitudinal section through the transept
[fig. 2a] and on a tracing paper drawing of a lon-
gitudinal section through the eastern part of the
church [fig. 3b]”". Below the bibliographical notes
discussed above, on page 45, the artist included a list
of former Polish provinces and the lands belonging
to them [fig. 4f]. The next page of the sketchbook
[fig. 4h] shows images of selected coats of arms of
Polish lands with short descriptions, doubtless taken
from Kasper Niesiecki’s armory, Korona polska przy
zlotey wolnosci starozytnemi wszystkich kathedr, prow-
incyi i rycerstwa kleynotami [...] ozdobiona [...] [The
Polish Crown of Golden Freedom Anciently Decorated
with the Coats of Arms of all Cathedrals, Provinces and
Knights] **, whose title the artist did not mention
in his notes. This particular armory became widely
available in the second half of the nineteenth century
and gained great popularity in the modern edition
by Jan Nepomucen Bobrowicz from 1839-1845%. It

% K.W. Stezynski Bandtkie, Numismatyka krajowa [National
Numismatics], Warszawa 1839-1840.

95 1. Zagbrski, Monety dawnej Polski jako tez prowincyj i miast
do niej niegdy nalezqcych, z trzech ostatnich wickéw zebrane, uporzqd-
kowane i z przywiedzeniem Zridet historycznych opisane (z 60 na ka-
mieniu rytemi podpisami [The Coins of Old Poland, as Well as Provinces
and Cities Formerly Belonging to It, from the Last Three Centuries
Collected, Ordered and Described with Reference to Historical Sources
(With 60 Stone Engraved Illustrations], Warszawa 1845.

% Sketchbook, as in footnote 12, p. 48.

7 Cf. above, the description of sketch designs.

% K. Niesiecki, Korona polska pray zlotey wolnosci starozytne-
mi wszystkich kathedr, prowincyi i rycerstwa kleynotami [...] ozdobio-
na [...] [The Polish Crown of Golden Freedom Anciently Decorated
with the Coats of Arms of all Cathedrals, Provinces and Knights), vols.
1-4, Lviv 1728-1743; the MS of vol. 5 of Korona completed by
S. Czapliniski had not been published; the MS was lost.

9 Cf. Herbarz polski 1839-1845, as in footnote 77, vols.
1-10, Leipzig 1839-1845; the contents of Niesiecki’s armory were
supplemented in this edition with information from other armor-
ies and texts by Joachim Lelewel and Ignacy Krasicki. (On the ba-
sis of Niesiecki’s armory, the following works were also created:
H. Stupnicki, Herbarz polski [The Polish Armory], vols. 1-3, Lviv
1855-1862 and K. Lodzia-Czarniecki, Herbarz polski [The Polish
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4h. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wt. pryw., s. 46
ze szkicami i notatkami artysty powstalymi w zwiazku z jego
pracg nad projektem dekoracji malarskiej kosciola Franciszka-
néw w Krakowie, 1894, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

4h. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 46 with the artist’s sketches and notes on his work on the pro-
ject of the painting decoration for the Franciscan Church in

Krakéw, 1894, phot. the Photographic Studio of the MNK

Watek historii $wiatyni powraca w szkicow-
niku w postaci wypiskéw z artykutu Wiadystawa
Yuszczkiewicza Architektura najdawniejszych koscio-
tow franciszkariskich w Polsce [...] *%, pod szkicami
z opactwa w Sulejowie na stronie 44. [il. 4e] oraz
45. [il. 4f]. Na tej ostatniej Mehoffer podjal temat
ikonografii polskich wladcéw i rodzimej heraldyki.
Jednym z gtéwnych celéw tych poszukiwan byt wy-
bér ikonograficznych wzoréw wizerunkéw wladcéw
piastowskich, co ujawnia zapisek otwierajacy tg czgs¢
notatek: ,,Pickne i dobre portrety kréléw na monetach/
Karola Beyera Skorowidz monet polskich/ Krakéw
1880 [...]”. Pod nim artysta zapisat skrétowo tytuly
dwdéch innych czotowych opracowan z zakresu pol-
skiej numizmatyki — Numismatyki krajowej Kazimierza

92

Luszczkiewicz 1891, jak przyp. 14.

% Mehoffer miat na mysli znang monografi¢ Karola Beyera,
Skorowidz monet polskich od 1506 do 1825 roku, utozony przez Karola
Beyera w roku 1862, Krakéw 1880.

59



- —— S
i E
i |

|

_-FIZ

MFF_ ) i—

4i. Szkicownik J. Mehoffera z lat 1893-1894, wt. pryw., s. 47
ze szkicami i notatkami artysty powstalymi w zwiazku z jego
praca nad projektem dekoracji malarskiej kosciota Franciszka-
néw w Krakowie, 1894, fot. Pracownia Fotograficzna MNK

4i. J. Mehoffer’s sketchbook from 1893-1894, privately owned,
p. 47 with the artist’s sketches and notes on his work on the
project of the painting decoration for the Franciscan Church in
Krakéw, 1894, phot. the Photographic Studio of the MNK

Whadystawa Stezyriskiego Bandtkiego®™ i Monet daw-
nej Polski Ignacego Zagérskiego”; obok tytutu drugiej
z wymienionych monografii dopisat uwagg odnoszaca
sie do jej czesci z graﬁcznymi obrazami monet — ,,ta-
blice i portrety pickne”.

Skrétowe hasto ,,najstarsze wojew.”, zamieszczone
w tej partii notatek [il. 4f] obok tytuléw publikagji
o tematyce numizmatycznej, anonsuje kolejne zagad-
nienie — herbéw najstarszych polskich ziem, ktére,
jak juz zauwazono, Mehoffer zamierzal wlaczy¢ do
swego projektu dekoracji $wiatyni franciszkanskie;.
Miaty one zyska¢ postaé ,tarcz na rodlinnych zwo-
jach na tle ceglanym™®, ich za$ zarysy pojawiaja si¢
na projekcie akwarela w przekroju podtuznym przez

% K.W. Stezyriski Bandtkie, Numismatyka krajowa, Warszawa
1839-1840.

% 1. Zagbrski, Monety dawnej Polski jako tez prowincyj i miast
do niej niegdy nalezqcych, z traech ostatnich wiekdw zebrane, uporzqd-
kowane i z praywiedzeniem Zrédet historycznych opisane (z 60 na ka-
mieniu rytemi tablicami, Warszawa 1845.

% Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48.
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contains a separate chapter devoted to the heraldry
of the provinces'®.

The source of the pictures of the four family coats
of arms on the next, 47", page of the sketchbook
[fig. 4i], accompanied by notes on their appearance,
is undoubtedly the further volumes of Niesiecki’s ar-
mory. Here the artist made sketches of the following
coats of arms: Hibrida of the Rokosz family, Ostoja,
Ciotek and Slepowron — all of them were referenced
in this collection of Polish heraldry'”'. The draft notes
with the outlines of family coats of arms are undoubt-
edly related to Mehoffer’s idea of creating in the pres-
bytery a painterly vision of the medieval “chivalrous
Poland”'®?. The small “knighthood” note mentioned
above, placed on the pencil sketch of the decoration
[fig. 3a] next to the names of the Piast princes'®,
seems to confirm the artist’s intention as well. Was it
his intention to depict selected representatives of the
Polish knighthood with their coats of arms? As can be
seen from the painter’s correspondence and notes in
his Notebooks, he did not develop or refine the con-
cept of the figural part in the final design, but only
sketched it'%. It is almost certain, then, that the idea
of a “chivalrous Poland” never took concrete form.

It is also difficult to determine exactly what crite-
rion Mehoffer used to select the coats of arms, which
were included in several sketches and which formed part
of this nascent and ultimately uncrystallised concept.

The coats of arms Ciotek and Ostoja are among
the oldest Polish family coats of arms created in the
Piast era — they are mentioned already by Dtugosz in
his Insignia seu Clenodia Regis et Regni Poloniae'®. The
Slepowron coat of arms also has a long history, dating
back to the Piast dynasty and linked by its etymology
to the Korwin coat of arms, although in his treatise
Herby w Polsce [Coats of Arms in Poland], published
in the Leipzig edition of Niesiecki’s armory, Lelewel
considered it to have originated in the Jagiellonian
era'®. In summary, the artist considered the possibility
of depicting old Polish coats of arms, mainly related
to the Piast era, in the design. Significantly, all the
family coats of arms sketched and mentioned by the
artist on page 47 of the sketchbook, with the excep-

Armory], vols. 1-2, Gniezno 1875-1882).

19 The chapter Herby wojewddztw [Provincial Coats of Arms],
ibidem, vol. 2., 1839, pp. 111-231.

1011, Rokosz of Hibrida coat of arms — ibidem, vol. 8, 1841,
p- 132; 2. The Ostoja coat of arms — ibidem, vol. 7, 1841, p. 170;
3. The Ciofek coat of arms — ibidem, vol. 3, 1839, p. 135; 4. The
glepowron coat of arms — ibidem, vol. 8, 1841, vol. 397.

192 Dziennik, as in footnote 1, p. [269]; cf. above.

195 Cf. above, the description of sketch designs.

194 Lamenski 1979, as in footnote 2, pp.105-106 (Stryjeniski’s
letters to Mehoffer of 1 and 10 May 1894).

195 [Jan Dlugosz, Insignia seu Clenodia Regis et Regni Poloniae,
ed. Z. Celichowski, Poznan 1885, pp. 25, 26.

106 Herbarz polski, vol. 3, 1839, as in footnote 77, p. 508.



tion of the coat Hibrida of the Rokosz family'””, were
used by numerous families living in the Matopolska
region. It should be added that apart from the sketch
of the Hibrida coat of arms of the Rokosz family and
the Ostoja coat of arms, the artist also mentions in
his notes the Rokosz family using the coat of arms
Ostoja [fig. 4i] .

In the part of the decoration with family coats
of arms, the artist probably intended to refer to spe-
cific historical figures. This is confirmed by a small
note next to the sketch of the Ciotek coat of arms —
“Gutowski (Ciolek)”, the source of which, like the
sketch itself, was undoubtedly the reading of the
above-mentioned armory. Niesiecki, writing about
the Gutowski family of the Ciotek coat'”, mentions,
among others, the Franciscan Walerian Gutowski
(1629-1693), “Minister Provincial and doctor of
theology”''. He was associated with the Franciscan
monastery in Krakéw, where he served as Minister
Provincial, then Guardian, and also as Custodian of
the Church. He was appreciated as an excellent preach-
er and several collections of his sermons were pub-
lished. He also played an important role in the beati-
fication of Princess Kinga'''. Grabowski in Historyczny
opis miasta Krakowa mentions Gutowski in the con-
text of his contribution to the Franciscan church'? —
the relevant passage from this study was transcribed
by Mehoffer in his notes in his sketchbook of 1893—
1894 [fig. 4g]'".

The surviving sketches and notes thus allow us
to reconstruct the main compositional ideas and the
content of the artist’s decorative concept. Let us now
consider their origins.

Mehoftfer’s idea of the composition and style of
polychrome in the Franciscan church seems to have
been inspired to a large extent by the painting deco-
ration popular in the second half of the 19% century,
the ideological basis of which was academic histori-
cism"**. The decorative painting of this movement was
based on the study of sources and specialist knowl-

17 According to Niesiecki the Hibrida coat of arms was used
mostly by the members of the Rokosz family living in Prussia, ibi-
dem, vol. 8, 1841, p. 132.

198 Tt is difficult, however, to interpret this theme unambigu-
ously. It is possible that the decorative qualities of this coat of arms
also played a role (see below for the significance of heraldic motifs
in Mehoffer’s design).

199" Herbarz polski, vol. 4, 1839, as in footnote 77, pp. 335-336.

10 Thidem.

" Cf. among others.: W. Pawlak, Praedicator urbanus —
Walerian Gurowski OFM Conv., in: Wielcy kaznodzieje Krakowa.
Studia in honorem prof- Eduardi Staniek [The Great Preachers of Krakdw.
A Festschrift for Prof. Eduardia Staniek], ed. K. Panus, Krakéw 2006,
pp. 191-226.

12 Grabowski 1822, as in footnote 14, p. 117.

113 Sketchbook, as in footnote 12, p. 41, cf. above.

114 More about the decorative painting of this movement in
Europe, cf. Batus 2007, as in footnote 4, pp. 28-32.

transept [il. 2a], jak i na szkicu na kalce w przekroju
podtuznym przez wschodnia czgs¢ kosciota [il. 3b]”.
Pod oméwionymi wyzej zapiskami bibliograficzny-
mi na stronie 45. artysta zamie$cit spis dawnych pol-
skich wojewddztw i nalezacych do nich ziem [il. 4f].
Na kolejnej stronicy szkicownika [il. 4h] widnieja
natomiast wizerunki wybranych herbéw ziem pol-
skich z krétkimi opisami, zaczerpnigte niewatpliwie
z herbarza Kaspra Niesieckiego Korona polska przy
zlotey wolnosci starozytmemi wszystkich kathedr, pro-
wincyi i rycerstwa kleynotami |...] ozdobiona |...]%,
ktérego tytutu artysta nie przywotal w zapiskach. Ten
wlasnie herbarz stat si¢ w drugiej potowie XIX wieku
szeroko dostegpny, zyskat wielka popularno$¢ dzigki
ponownej edycji Jana Nepomucena Bobrowicza z lat
1839-1845”. Heraldyce wojewddztw zostal w nim
pos$wigcony odrebny rozdziat'®.

Zrédlem wizerunkéw czterech herbéw rodowych
z nastgpnej, 47. strony szkicownika [il. 4i], opatrzo-
nych zapiskami na temat ich wygladu, sa bez watpie-
nia dalsze tomy herbarza Niesieckiego. Artysta zamie-
$cit tu szkice nast¢pujacych herbéw: Hibrida familii
Rokosz, Ostoja, Ciotek i Slepowron — wszystkie one
zostaly w tym zbiorze polskiej heraldyki przywotane''.
Szkicowe notki z zarysami herbéw rodowych zwiazane
sa niewatpliwie z ideg Mehoffera dotyczaca stworze-
nia w prezbiterium malarskiej wizji §redniowiecznej
»Polski rycerskiej”'*2. Wspomniany wyzej drobny za-
pisek ,,rycerstwo”, zamieszczony na otéwkowym szkicu
dekoracji [il. 3a] obok imion ksiazat piastowskich'®,
zdaje si¢ ten zamiar artysty potwierdzaé. Czy jego in-
tencja byto zatem przedstawienie wybranych reprezen-
tantéw polskiego rycerstwa z ich herbami? Jak wynika
z korespondencji i zapiskéw malarza w Notatnikach,
koncepgji partii figuralnej w ostatecznym projekcie
nie rozwinat on i nie dopracowal, jedynie ja zaryso-
wujac'®. Jest wiec niemal pewne, iz idea wyobraze-
nia , Polski rycerskiej” nie zyskala konkretnej formy.

77 Zob. wyzej, opis szkicowych projektéw.

% K. Niesiecki, Korona polska przy zlotey wolnosci starozymemi
wsgystkich kathedr, prowincyi i rycerstwa kleynotami [...] ozdobiona
[...], t. 1-4, Lwow 1728-1743.T. 5 Korony ukoriczony w r¢kopi-
sie przez S. Czaplifiskiego nie zostat opublikowany; rekopis zaginat.

9 Zob. Herbarz polski 1839-1845, jak przyp. 77, t. 1-10,
Lipsk 1839-1845; zawarto$¢ herbarza Niesieckiego zostala w tej
edycji uzupetniona wiadomosciami z innych herbarzy oraz teksta-
mi Joachima Lelewela i Ignacego Krasickiego. (Na bazie herbarza
Niesieckiego powstaly tez opracowania: H. Stupnicki, Herbarz pol-
skiy, t. 1-3, Lwéw 1855-1862 oraz K. Lodzia-Czarniecki, Herbarz
polski, t. 1-2, Gniezno 1875-1882).

100 Rozdzial Herby wojewddztw, ibidem, t. 2, 1839, s. 111-231.

101 1. Rokosz herbu Hibrida — ibidem, t. 8, 1841, s. 132; 2.
Ostoja herb — ibidem, t. 7, 1841, s. 170; 3. Ciotek herb — ibidem,
t. 3, 1839, s. 135; 4. Slepowron herb — ibidem, t. 8, 1841, s. 397.

12 Dziennik, jak przyp. 1, s. [269]; zob. wyzej.

105 Zob. wyiej, opis szkicowych projektow.

194 Lamenski 1979, jak przyp. 2, s. 105-106 (listy Stryjeiskiego
do Mehofferaz 1 i 10 maja 1894).
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Trudno tez jednoznacznie okresli¢, jakim kryte-
rium kierowat si¢ Mehoffer w wyborze herbéw utrwa-
lonych na kilku szkicach, bedacych jednym z elemen-
téw tej rodzacej si¢ i ostatecznie nieskrystalizowanej
koncepgji.

Herby Ciofek i Ostoja naleza do najstarszych pol-
skich herbéw rodowych powstatych w epoce Piastéw
— wymienia je juz Dtugosz w Insignia seu Clenodia
Regis et Regni Poloniae'®. Diuga histori¢ ma tez herb
Slepowron pochodzacy z czaséw piastowskich, po-
wigzany przez swa etymologic z herbem Korwin, acz-
kolwiek w rozprawie Herby w Polsce, zamieszczonej
w lipskiej edycji herbarza Niesieckiego, Lelewel uznat
go za powstaly w epoce jagielloniskiej'®. Reasumujac,
artysta rozwazat mozliwos¢ przedstawienia w projekcie
starych polskich herbéw zwiazanych gtéwnie z epo-
ka piastowska. Co istotne, wszystkie ze znakéw ro-
dowych naszkicowanych i wymienionych przez ar-
tyste na 47. stronie szkicownika, z wyjatkiem herbu
Hibrida familii Rokosz'”, byty uzywane przez liczne
rodziny zamieszkate w Matopolsce. Dodajmy, ze obok
szkicu herbu Hibrida familii Rokosz i herbu Ostoja
artysta wymienia tez w notatkach rodzing Rokosz
herbu Ostoja [il. 4i]'*.

W partii dekoragji z herbami rodowymi Mehoffer
zamierzat zapewne odnie$¢ si¢ do konkretnych po-
staci historycznych. Zdaje si¢ o tym $wiadczy¢ drob-
ny zapisek obok szkicu herbu Ciotek — ,,Gutowski
(Ciotek)”, ktérego Zrédtem, podobnie jak Zrédiem
samego szkicu, byta bez watpienia lektura wspomnia-
nego wyzej herbarza. Niesiecki, piszac o Gutowskich
herbu Ciotek'”, wymienia mi¢dzy innymi francisz-
kanina Waleriana Gutowskiego (1629-1693), ,,pro-
wincjata i doktora teologii”'"’. Byt on zwiazany z kra-
kowskim klasztorem Franciszkanéw, petnit funkcje
prowincjata, nast¢pnie gwardiana, a takze kustosza
$wigtyni. Ceniono go jako doskonalego kaznodzie-
je; kilka zbioréw jego kazan ukazato si¢ drukiem.
Przyczynit si¢ tez znaczaco do beatyfikacji ksigznej
Kingi'"'. Grabowski w Historycznym opisie miasta
Krakowa wspomina Gutowskiego w kontekscie jego
zastug dla kosciofa Franciszkanéw''? — odnosny frag-

105

(Jan Dtugosz], Insignia seu Clenodia Regis et Regni Poloniae,
oprac. Z. Celichowski, Poznari 1885, s. 25, 26.

¢ Herbarz polski, t. 3, 1839, jak przyp. 77, s. 508.

17 Wedtug Niesieckiego herb Hibrida uzywany byt gtéwnie
przez Rokoszéw zamieszkatych w Prusach, ibidem, t. 8, 1841, s. 132.

1% Trudno jednakze watek ten jednoznacznie zinterpretowaé.
Niewykluczone, iz pewng rolg odegraly tu réwniez walory dekora-
cyjne tego herbu (o znaczeniu motywéw heraldycznych w projekcie
Mehoffera zob. nizej).

19 Herbarz polski, t. 4, 1839, jak przyp. 77, s. 335-336.

10" Tbidem.

" Zob. m.in.: W. Pawlak, Praedicator urbanus — Walerian
Gutowski OFM Conv., w: Wielcy kaznodzieje Krakowa. Studia in hono-
rem prof. Eduardi Stanick, red. K. Panus, Krakéw 2006, s. 191-226.

112 Grabowski 1822, jak przyp. 14, s. 117.
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edge. The attempt to create a suggestive vision of his-
tory, characteristic of the creators of the monumental
paintings of Romantic historicism, was contrasted
with an archaeological approach to tradition. This
was initiated by a work of a predominantly restora-
tive nature — the polychrome of the Sainte-Chapelle,
executed by Jacques Felix Duban and Jean-Baptiste
Lassus between 1837 and 1855, based on surviving
fragments of medieval decoration'".

Unlike the works of the earlier phase of decora-
tive painting, the polychrome works of this move-
ment are characterised by restraint and economy. They
were mainly ornamental in character; the historical
and religious paintings typical of the Romantic move-
ment, which covered large areas of wall, gave way to
floral and geometric ornamentation with a compact
structure, hence the name Tapisseriemalerei — “tapestry
polychrome” ''°. The figurative scenes that appear in
them, generally small in size, usually complemented
the ornamentation and were often incorporated into
it, together with heraldic motifs.

The “tapestry polychromes” have a zonal com-
position, filling the walls, emphasising their architec-
tural divisions, the tectonics, and at the same time
their flatness; they are subordinated to the structure
of the building. The ornamentation is inspired by
medieval ornamental motifs and sometimes refers di-
rectly to them, almost without transforming them'"’.
Among the murals painted in Krakéw churches in the
second half of the 19 century, the polychrome of
the presbytery of the Dominican Church in Krakéw
(1877) and, above all, Matejko’s polychrome of the
presbytery of St Mary’s Church (1889-1890) belong
to this trend'*®.

According to the surviving watercolour and pencil
sketches [fig. 2a, 2b, 3a, 3b] and Mehoffer’s notes on
the form of the decoration of the Franciscan church,
it was to be composed of horizontal ornamental strips
filling the wall planes, following the architectural di-
visions on the model of “tapestry polychrome”. The
artist intended to incorporate figural compositions
into this substantial ornamental framework. In the
sketch of the polychrome, which is closest to the fi-

5 Ibidem, pp. 30-31, also cf. for further bibliography.

16 Ibidem, p. 29.

"7 The source of the original medieval ornamental patterns
for the creators of painting decorations in the second half of the 19®
century was, among others,: Dictionnaire raisonnée de larchitecture
Srangaise du Xle au XVIe siécle by E.-E. Viollet-le-Duc, Paris 1854~
1868 — as it seems, apart from the entry Peinture in vol. 7, also oth-
er entries in this large nine-volume publication, cf. Batus 2007, as
in footnote 4, p. 35.

118 Ibidem, pp. 32, 41, 43, also cf. for further bibliography.
Matejko’s polychrome work, which belongs to the decorative paint-
ing trend of the second half of the 19 century, opens a new chapter
in Polish monumental painting and anticipates a new art with its
decorative features and vivid colours; see below.



nal competition version [fig. 2a], geometric orna-
mentation dominates. Heraldic motifs play an im-
portant role here, and it seems that the painter was
also concerned with their decorative value, which was
to some extent the criterion for their selection. The
highly stylised heraldic emblems also have an orna-
mental function in certain parts of the design. This is
particularly true of the painted fabric curtains men-
tioned in the artist’s description'”” and shown in the
above-mentioned sketch [fig. 2a] and in the sketch
of the longitudinal section through the eastern part of
the church [fig. 3b], which are covered with a regu-
lar pattern composed of motifs of heraldic origin'.
In the most elaborate of all the designs [fig. 2a], we
also notice floral ornaments inspired by medieval or-
namental motifs, sometimes highly stylised and ge-
ometricised, as in the ornamental strip in the lower
left corner of the composition.

Mehoffer’s main, central point of stylistic refer-
ence was Matejko’s polychrome. From the comments
in his Notebooks'' it is clear that during the composi-
tion of the project for the Franciscans, he constantly
confronted the results of his work with the means of
expression of the painting decoration in the presby-
tery of St Mary’s Church. He wanted to create a new,
original work, to free himself from the influence of
his master — but he was not satisfied with the results,
feeling he was still greatly indebted to him. Indeed,
this is clearly evident. It manifests itself in the com-
position of Mehoffer’s competition entry, in its tec-
tonic character and in the choice of ornamentation.
In his competition entry, the artist referred to paint-
erly imitations of brick and stone motifs, as well as
heraldic motifs, as very important elements of the sty-
listic and iconographic concept. Undoubtedly greatly
impressed by Matejko’s polychrome, he also turned
to studies of medieval ornamentation [see ill. 2a, 4c,
4d, 4e]. However, he developed the colour concept
of the design for the Franciscan church in contrast to
this, contrasting its intense, vivid tonality with large,
bright, monochrome surfaces'*.

Another source of stylistic inspiration for the art-
ist during his stay in the French capital was the poly-

19 Sketchbook, as in footnote 12, p. 48.

120 Cf. above, the description of sketch designs.

121 Cf. Dziennik, as in footnote 1, pp. [275]-[276], entry of
9 April 1894, cf. above.

122 Ibidem, p. [276], cf. above. On the other hand, the vivid,
saturated colour palette of the decoration of the presbytery of St
Mary’s Church had a significant influence on the use of colour in
Mehoffer’s later monumental designs and realisations, which were
fully in keeping with the New Art trend of the 19* and 20® centuries.
It became almost their distinguishing feature. The first of these is the
polychrome Wawel Cathedral Treasury (1900-1902). The “gaudi-
ness” of its colours was criticised by Karol Lanckorotiski, idem, Nieco
0 nowych robotach w Katedrze na Wawelu [Abour the New Works at
Wawel Cathedral], Vienna 1903, p. 16 (cf. B. Studzizba, Polichromia

ment tego opracowania Mehoffer przepisat w swych
notatkach w szkicowniku z lat 1893-1894 [il. 4g]'"*.

Zachowane szkice i zapiski pozwalajg zatem na
odtworzenie najwazniejszych idei kompozycyjnych,
jak i tresciowych koncepcji dekoracyjnej artysty.
Zatrzymajmy sig teraz nad ich geneza.

Mehofferowska idea kompozycji i stylistyki poli-
chromii kosciota franciszkanskiego jawi si¢ w znaczne;j
mierze jako rezultat inspiracji dekoracjami malarski-
mi dominujacymi w drugiej potowie XIX wieku, dla
ktérych ideows baze stanowit naukowy historyzm''“.
Malarstwo dekoracyjne tego kierunku odwotywato
si¢ do studiéw Zrédtowych i specjalistycznych opra-
cowan. Prébom kreowania sugestywnej wizji dzie-
jow, wlasciwym twércom monumentalnych malo-
widet romantycznego historyzmu, przeciwstawiato
archeologiczny stosunek do tradycji. Zostalo zaini-
cjowane przez dzieto o charakterze gtéwnie konser-
watorskim — polichromig Sainte-Chapelle wykona-
ng przez Jacques'a Felixa Dubana i Jeana-Baptiste’a
Lassusa w latach 1837-1855 w oparciu o zachowane
fragmenty dekoragji sredniowiecznej'".

Polichromie tego nurtu, w odréznieniu od dziet
weze$niejszej fazy malarstwa dekoracyjnego, cechuje
powsciagliwos¢ i oszczgdno$é. Maja charakeer gtéwnie
ornamentalny; typowe dla tendencji romantycznych,
wypelniajace wielkie powierzchnie $cian malowidia
historyczno-religijne ustgpuja w nich miejsca orna-
mentyce roslinnej i geometrycznej o zwartej struk-
turze, stad tez nazwano je Iapisseriemalerei — ,poli-
chromiami dywanowymi”''¢. Pojawiajace si¢ w nich
sceny figuralne, z reguly drobnych rozmiaréw, prze-
waznie dopelniaja ornamentyke, sa w nia czgsto, wraz
z motywami heraldycznymi, wplatane.

,Polichromie dywanowe” maja kompozycje strefo-
w3, wypelniaja Sciany, akcentujac ich architektoniczne
podzialy, tektonike, réwnoczesnie zas ich plaskosé; sa
podporzadkowane strukturze budowli. Tworzace je
ornamenty sg inspirowane $redniowiecznymi moty-
wami zdobniczymi, niekiedy za§ wprost do nich na-
wiazuja, niemal ich nie przetwarzajac'"’.

Sposréd sciennych dekoracji malarskich koscio-
téw krakowskich zrealizowanych w drugiej potowie
XIX wieku w nurt ten wpisuje si¢ polichromia prezbi-
terium koéciola Dominikanéw w Krakowie (1877),

13 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 41, zob. wyiej.

114 Szerzej o malarstwie dekoracyjnym tego nurtu w Europie
zob. Batus 2007, jak przyp. 4, s. 28-32.

15 Ibidem, s. 30-31, tamze dalsza bibliografia.

116 Thidem, s. 29.

17 Zrédtem oryginalnych $redniowiecznych wzoréw orna-
mentalnych byt dla twércéw dekoracji malarskich drugiej potowy
XIX wieku m.in. Dictionnaire raisonnée de larchitecture frangaise du
Xle au XVIe siécle E.-E. Viollet-le-Duca, Paris 18541868 — jak si¢
wydaje, obok hasta Peinture w t. 7, réwniez inne hasta przedmioto-
we zawarte w tej pokaznej dziewieciotomowej publikacji, por. Batus

2007, jak przyp. 4, s. 35.
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przede wszystkim za$ Matejkowska polichromia pre-
zbiterium ko$ciota Mariackiego (1889-1890)%.
Jak mozna wnioskowa¢ na podstawie zachowa-
nych akwarelowych i otéwkowych szkicéw [il. 2a,
2b, 3a, 3b], a takze notatek Mehoffera dotyczacych
ksztattu dekoracji ko$ciota Franciszkanéw, miata ona
by¢ skomponowana z poziomych stref ornamentéw
wypelniajacych plaszczyzny $cienne, zgodnych z po-
dziatami architektonicznymi na wzér ,,polichromii
dywanowych”. W t¢ pokazng oprawe ornamentalng
artysta zamierzal wbudowa¢ kompozycje figuralne.
W szkicowym projekcie polichromii najblizszym fi-
nalnej wersji konkursowej [il. 2a] dominuje ornamen-
tyka geometryczna. Wazna rolg odgrywaja tu moty-
wy heraldyczne, ktére — jak si¢ wydaje — dla malarza
byly istotne réwniez ze wzgledu na ich walory deko-
racyjne, stanowiace w jakiej$ mierze kryterium ich
doboru. Co wigcej, silnie przestylizowane godta her-
bowe petnia réwniez w okreslonych partiach projektu
funkcje ornamentalne. Dotyczy to szczegélnie wspo-
mnianych w autorskim opisie artysty'"” i uwidocznio-
nych na wymienionym wyzej projekcie [il. 2a] oraz
szkicowym projekcie w przekroju podtuznym przez
wschodnia cze$¢ kosciota [il. 3b] malowanych tka-
nin-zaston pokrytych regularnym wzorem ztozonym
z motywéw o genezie heraldycznej'®. W najbardziej
dopracowanym ze wszystkich projektéw [il. 2a] do-
strzegamy réwniez ornamenty rolinne inspirowane
$redniowiecznymi motywami zdobniczymi, niekiedy
mocno przestylizowane i zgeometryzowane, jak w pasie
ornamentyki w lewym dolnym narozniku kompozycji.
Gléwnym, centralnym punktem odniesienia
w zakresie stylistyki byta dla Mehoffera polichromia
Matejki. Z uwag zamieszczonych w Nowatmikach'' wy-
nika, iz komponujac projekt dla franciszkanéw, arty-
sta rezultaty swej pracy stale konfrontowat ze §rodka-
mi wyrazu dekoracji malarskiej prezbiterium kosciota
Mariackiego. Pragnat bowiem stworzy¢ dzieto o no-
wym, oryginalnym ksztalcie, uwolni¢ si¢ od wplywu
swego mistrza — z osiagnictych wynikéw nie byt jed-
nakze zadowolony, doznajac uczucia silnej od niego
zaleznodci. Istotnie, jest ona wyraznie zauwazalna.
Przejawita si¢ zaréwno w kompozycji jego projektu,
w jej tektonicznym charakterze, jak i w zakresie do-
boru ornamentyki. Mehoffer odwotat si¢ w swej pracy
konkursowej do malarskich imitacji watku ceglanego
i kamiennego, a takze motywdéw heraldycznych jako

118 Tbidem, s. 32, 41, 43, tamze dalsza bibliografia. Polichromia
Matejki, nalezaca do nurtu malarstwa dekoracyjnego drugiej poto-
wy XIX wieku, poprzez takie swe cechy, jak dekoracyjnos¢ i zywa
kolorystyka otwiera zarazem nowy rozdziat w polskim malarstwie
monumentalnym, antycypuje nows sztuke; zob. nizej.

19 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48.

120 Zob. wyiej, opis szkicowych projektow.

121 Zob. Dziennik, jak przyp. 1, s. [275]-[276], notatka
z 9 kwietnia 1894, zob. wyzej.

64

chrome of 19 century Parisian churches. The form
of Mehoffer’s design seems to have been influenced by
the polychrome of Sainte-Chapelle already mentioned,
by Duban and Lassus, and above all by the decoration
of the chapels of Notre-Dame Cathedral by Eugéne
Viollet-le-Duc and Maurice Ouradou (1866—-1867).
It is from the former that he may have borrowed the
idea of hanging fabrics decorated with stylised heraldic
motifs, and to some extent the zonal composition of
his design, made up of horizontal decorative strips'*.

Stylized motifs of curtains covered with an orna-
mental pattern, heraldic symbols forming an ornamen-
tal pattern on walls, and painted imitations of stone
and brick motifs are present in the polychrome of the
chapels of Notre-Dame Cathedral in Paris by Viollet-
le-Duc and Ouradou'®. It is also characterised by
large, bright areas of colour, covered with a uniform,
very delicate ornamentation of small, stylised heraldic,
floral and geometric motifs'®. Perhaps Mehoffer was
inspired by this compositional idea to make a refer-
ence to the “large bright or single-coloured spaces™?.
It is in such a light, unsaturated tone that the colour-
ing of large parts of the walls, decorated with a stone
motif or covered only with a sparse, regular pattern, is
maintained in his watercolour sketches [fig. 2a, 3b].

In the context of the discussed subject, the poly-
chrome of the Chapel of St Louis, located on the north
side of the choir ambulatory of the Paris Cathedral,
deserves special attention. Its main motif is a frieze
with figures of several saints from the history of France,

skarbea katedry wawelskiej Jézefa Mehoffera, 1900-1902 [Polychrome
of the Treasury of Wawel Cathedral by Jozef Mehoffer, 1900-1902],
“Folia Historica Cracoviensia’7, 2000, p. 233). Such a colour scheme
is also characteristic of Mehoffer’s unrealised design, inspired by folk
art, for the polychrome of the cathedral in Plock, 1901 (watercol-
our, gouache, paper; 29.7 x 114 cm within the frame. Signed twice
(?) and wrongly dated. bottom left: “JOZEF MEHOFFER 1902,
bottom right “J. MEHOFFER”, Muzeum Mazowieckie in Plock,
inv.no. MMP/S/5261), cf. B. Studzizba-Kubalska, /ézefa Mehoffera
projekr polichromii katedry Wniebowzigcia Matki Boskiej w Plocku,
1901 [Jézef Mehoffer’s Design for the Polychrome of the Cathedral of
the Assumption in Plock, 1901], ,Rocznik Muzeum Mazowieckiego
w Plocku”, no. 20, 2016, pp. 128-129, 132-133, 135.

123 Cf. the photo of a fragment of painted decoration in
Sainte-Chapelle with the fabric motif: www. commons. wiki-
media.org., https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sainte_
Chapelle,_arc_int%C3%A9rieur.jpg (access date 27. 04. 2022).

124 Cf. Peintures murales des chapelles de Notre Dame de Paris,
exéeutées sur les cartons de E. Viollet-Le-Duc, relevées par Maurice
Ouradou, inspecteur des travaux de la cathédrale, Paris 18705 cf.
e.g. plate LVI, heeps://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b105462094/
£92.item; plate XXXIV, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bt-
v1b105462094/f70.item; plate XXVIII, hteps://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/btv1b105462094/{64.item, https://gallica.bnf.fr (ac-
cess date to all websites 27. 04. 2022).

1% Ibidem, cf. e.g. plate B, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bev1b105462094/f36.item; plansza I, heeps://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/btv1b105462094/£37 .item, https://gallica.bnf.fr
(access date to all websites 27. 04. 2022).

126 Dziennik, as in footnote 1, p. [ 276], cf. above.



depicted in individual compositions against a back-
ground of painted arcade niches'”’. These paintings
seem to be one of the sources of the Polish artist’s
compositional idea of painted “triforia”, which were
to be “filled in” with figures of “Polish saints” and
Piast princes'®®, shown in outline on sketches of the
longitudinal section through the eastern part of the
church [fig. 3a and 3b]'.

Did the dependence on the style of painting dec-
oration of the second half of the 19th century, associ-
ated with the historicist trend, completely define the
form of Mehoffer’s design for the Franciscans and
determine its shape?

In seeking an answer to this question, it is neces-
sary to take into account the fact that he presented
only the outline of his decorative idea to the com-
petition jury, much to Stryjeriski’s disapproval and
great dissatisfaction. As can be seen from the archi-
tect’s letter to Mehoffer and the artist’s description
of the design concept in his sketchbook, his com-
petition entry was in the form of a sketch showing
the compositional idea of the whole — the layout and
colours of the individual decorative zones. It was also
accompanied by explanations, which probably also
referred to the figural representations planned to be
made in the future'®. It seems that Mehoffer only
managed to sketch them roughly in the competition
design, and yet, according to his descriptions, they
were supposed to be the substance of the decorative
concept, to have a significant influence on its sty-
listic expression.

The vision described in his Notebooks, in which
“from behind the altar flowers and candles, the som-
bre, almost dry figures of Polish saints — St Hedwig,
Salomea, Bronistawa — peep through”!, testifies to
the artist’s intention to create a work with a specific
moody atmosphere and great expressiveness, as well
as to break with the conventional style of figural rep-
resentation that appeared in decorative painting in

127 Peintures murales 1870, as in footnote 124, cf. plate
XXXIX, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b105462094/
£75.item; heeps://gallica.bnf.fr ; plate XL, hteps://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/btv1b105462094/{76.item, https://gallica.bnf.fr (ac-
cess date to all websites —20.08.2022).

128 Cf. sketchbook, as in footnote 12, p. 48.

122" In the polychrome of the Chapel of St Louis in Notre
Dame in Paris, the figures of the saints emerge from the leafy stems
with which they are organically linked. cf. Peintures murales 1870,
as in footnote 124, plates XXXIX and XL. They seem to be para-
phrased in Mehoffer’s later compositions with the Muses, who seem
to grow out of flowering plant stems that wrap around Pegasus’s
fetlocks and impede his gallop. (cf. among others. Pegasus among
Flowers, 1901, National Museum in Poznari; Pegasus and the Muses,
1904, Osterreichische Galerie, Vienna; Portrait of Wife in Front of
Pegasus, 1913, MNK).

13 Lamenski 1979, as in footnote 2, p. 106 (Stryjeriski’s letter of
10 May 1894), cf. above; Sketchbook, as in footnote 12, pp. 48-49.

U Dziennik, as in footnote 1, p. [269], cf. above.

bardzo istotnych elementéw koncepcji stylistycznej
i ikonograficznej. Bez watpienia w znacznej mierze
pod wrazeniem Matejkowskiej polichromii zwrécit
si¢ tez ku studiom nad ornamentyka sredniowiecz-
na [zob. il. 2a, 4c, 4d, 4e]. Koncepcje kolorystycz-
ng projekeu dla kosciota Franciszkanéw ksztaltowat
jednak w opozycji do niej, przeciwstawiajac jej in-
tensywnej, zywej tonacji, duze, jasne, jednobarwne
plaszczyzny'**.

Kolejnym Zrédlem inspiracji stylistycznych dla
przebywajacego w stolicy Francji artysty byly w pra-
cy nad projektem dziewigtnastowieczne polichromie
paryskich $wiatyn. Wydaje sig, iz na formg projek-
tu Mehoffera wplyngta wspomniana juz polichromia
Sainte-Chapelle, Dubana i Lassusa, przede wszystkim
za$ dekoracja kaplic katedry Notre Dame, Eugéne’a
Viollet-le-Duca i Maurice’a Ouradou (1866-1867).
Z pierwszej mégl on zaczerpna¢ pomyst zawieszonych
tkanin zdobionych stylizowanymi motywami heral-
dycznymi, mogt jej tez w jakiej$ mierze zawdzigcezad
strefowa kompozycje swego projektu, zbudowanego
z poziomych paséw dekoracji'*.

Stylizowane motywy zaston pokrytych ozdobnym
wzorem, heraldyczne symbole tworzace ozdobny de-
sefi na plaszczyznach sciennych, podobnie jak imitacje
malarskie watkéw kamiennych i ceglanych sa obecne
w polichromii kaplic paryskiej katedry Notre Dame,
Viollet-le-Duca i Ouradou'?. Charakterystyczne sa

122 Tbidem, s. [276], zob. wyzej. Zywa, nasycona gama barw-
na dekoragji prezbiterium kosciota Mariackiego wplyngta natomiast
znaczaco na wyraz kolorystyczny nieco pézniejszych monumental-
nych projektéw i realizacji Mehoffera, przynaleznych w pelni do nur-
tu nowej sztuki XIX/XX wieku. Stata si¢ niemal ich wyréznikiem.

Pierwsza z nich jest polichromia Skarbca Katedralnego na
Wawelu (1900-1902). ,,Jaskrawos¢” jej koloréw skrytykowat Karol
Lanckoroniski, idem, Nieco o nowych robotach w Katedrze na Waweln,
Wieden 1903, s. 16 (zob. B. Studziiba, Polichromia skarbca ka-
tedry wawelskiej Jézefa Mehoffera, 1900—1902, ,Folia Historica
Cracoviensia” 7, 2000, s. 233). Kolorystyka tego rodzaju cechuje
tez niezrealizowany, inspirowany sztuka ludowa projekt Mehoffera
polichromii katedry w Plocku, 1901 (akwarela, gwasz, papier; 29,7
x 114 cm w $wietle ramy. Sygn. dwukrotnie (?) i blednie dat. 1. d.:
,JOZEF MEHOFFER 1902”, p. d..” J. MEHOFFER”, Muzeum
Mazowieckie w Plocku, nr inw. MMP/S/5261), zob. B. Studzizba-
Kubalska, fézefa Mehoffera projekt polichromii katedry Wnicbowzigcia
Matki Boskiej w Plocku, 1901, ,Rocznik Muzeum Mazowieckiego
w Plocku” 20, 2016, s. 128-129, 132-133, 135.

125 Zob. fot. fragmentu dekoracji malarskiej w Sainte-
Chapelle z motywem tkaniny: www. commons. wikimedia.org.,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sainte_Chapelle, arc_
int%C3%A9rieur.jpg [dostep 27.04.2022].

124 Zob. Peintures murales des chapelles de Notre Dame de Paris,
exéeutées sur les cartons de E. Viollet-Le-Duc, relevées par Maurice
Ouradou, inspecteur des travaux de la cathédrale, Paris 1870;

zob. np. plansza LVI, https://gallica.bnf fr/ark:/12148/btv1b
105462094/192.item;

plansza XXXIV, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1lb
105462094/f70.item;

plansza XXVIII, hteps://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b
105462094/{64.item, https://gallica.bnf.fr [dostgp do wszystkich
stron internetowych wymienionych w przypisie — 27.04.2022].
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tez dla niej duze, jasne plaszczyzny barwne pokryte
jednolita, bardzo delikatng ornamentyka z drobnych,
stylizowanych motywéw heraldycznych, roslinnych
i geometrycznych'®. By¢ moze inspiracji tym whasnie
kompozycyjnym pomystem Mehofter zawdzigcza swa
ide¢ odwotania si¢ do ,,duzych przestrzeni jasnych lub
pokrytych jedna barwg”'?. W takiej wlasnie jasnej,
nienasyconej tonacji utrzymana jest w jego szkico-
wych akwarelowych projektach kolorystyka duzych
partii $cian zdobionych motywem kamiennego wat-
ku lub pokrytych jedynie oszczgdnym regularnym
wzorem [il. 2a, 3b].

W kontekscie omawianego tematu na szczegdlna
uwagg zastuguje polichromia kaplicy $w. Ludwika,
usytuowanej po stronie pétnocnej obejscia chéru pa-
ryskiej katedry. Jej najwazniejszym watkiem jest fryz
z postaciami kilku $wigtych z dziejéw Frangji, wyobra-
zonych w jednoosobowych kompozycjach na tle ma-
lowanych arkadowych wnek'?”. Malowidta te wydaja
si¢ jednym ze Zrédet kompozycyjnych idei polskiego
artysty dotyczacej malowanych , tryforiow”, ke6re mia-
ty zosta¢ ,zapetnione” postaciami ,.$wigtych polskich”
i piastowskich ksigzat'*®, uwidocznionej w zarysie na
szkicach w przekroju podtuznym przez wschodnia
cze$é kosciota [il. 3a i 3b]'%.

Czy zatem zalezno$¢ od stylistyki dekoracji malar-
skich drugiej potowy XIX wieku zwigzanych z nurtem
historyzmu przesadzita o formie projektu Mehoffera
dla franciszkanéw i zdeterminowata jego ksztatt?

Szukajac odpowiedzi na to pytanie, nalezy ko-
niecznie uwzgledni¢ fake, iz przedstawit on sadowi
konkursowemu, ku jego dezaprobacie i szczegélnie
wielkiemu niezadowoleniu Stryjenskiego, tylko za-
rys swej idei dekoracyjnej. Jak mozna wnioskowa¢
z listu architekta do Mehoffera oraz opisu koncepcji
projektu zamieszczonego przez artyst¢ w szkicowniku,
jego praca konkursowa miata charakter szkicu uwi-

125

Ibidem, zob. np. plansza B, https://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/btv1b105462094/£36.item; plansza I, heeps://galli-
ca.bnf.fr/ark:/12148/btv1b105462094/f37.item, https://gallica.
bnf.fr [dostegp 27.04.2022].

126 Dziennik, jak przyp. 1, s. [ 276], zob. wyiej.

127 Peintures murales 1870, jak przyp. 124, zob. plansza
XXXIX, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b105462094/
£75.item; hteps://gallica.bnf.fr ; plansza XL, hteps://gallica.bnf.
fr/ark:/12148/btv1b105462094/£76.item, hteps://gallica.bnf.fr
[dostep do stron internetowych wymienionych w przypisie —
20.08.2022].

128 Zob. szkicownik, jak przyp. 12, s. 48.

122 W polichromii kaplicy $w. Ludwika w paryskiej Notre
Dame postacie $wigtych wytaniaja si¢ z roslinnych, ulistnionych
peddw, z kedrymi sa organicznie polaczone, zob. Peintures murales
1870, jak przyp. 124, plansze XXXIX i XL. Wydaje si¢, iz ich para-
fraz s pdzniejsze Mehofferowskie kompozycje z muzami, wyrasta-
jacymi jakby z kwitnacych klaczy roslin, ktére oplataja peciny Pegaza
i utrudniaja mu galop (zob. m.in. Pegaz wsréd kwiatéw, 1901, MNP;
Pegaz i Muzy, 1904, Osterreichische Galerie, Wieden; Portret zony
na tle Pegaza, 1913, MNK).
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the second half of the 19" century. There are echoes
of Romanticism in this work, but at the same time
it is undoubtedly an expression of the artist’s sensi-
tivity to the new, symbolist ideas of art at the turn
of the century.

Particularly important in Mehoffer’s descriptions
seems to be the sensitivity to the effect of stylistic uni-
formity of the work, the homogeneity of the whole
decoration, inherent in Art Nouveau artists. This mani-
fested itself in his idea of creating “large figurative com-
positions, whose irregular frames are directly formed
by the floral decoration of the walls”'*?, with the in-
tention of combining figural parts with ornamental
decoration so that they interrelate'. The artist’s work
in which this idea — the uniformity of interior decora-
tion — found its full, almost perfect expression was the
1901 project for the polychrome of Plock Cathedral'¥*,
which, as we know, was not realised.

The project that Mehoffer presented to the com-
petition jury was thus in keeping with the conven-
tions of decorative painting in the second half of the
19% century, but at the same time — mainly because
of the sketchy, very general outline of the figural
part — it did not reflect his actual decorative inten-
tions. It was even inadequate for the overall concept
he described in his Notebooks and in the sketchbook
mentioned above. The artist’s starting point was to
be inspired by the stylistics of polychrome painting
associated with the academic historicist movement,
from which he adopted the essential composition-
al features such as flatness, adherence to wall divi-
sions and the zonal character of the ornamentation.
However, as we have seen, the polychrome of the
Franciscan church in Krakéw was intended to go
far beyond these formal means.

A detailed analysis of Mehoffer’s sketchbook notes
from 1893-1894, both written and drawn, reveals
how seriously he treated source studies and thus —
at the time — how strong was his attachment to the
traditional craftsmanship of the history painter, the
Matejko craftsmanship. It seems that it was the artist’s

132 Ibidem.

133 “The space reserved for the figural composition is closely
linked to a purely decorative composition — as triforia [...], in the
latter part the space reserved for the composition is again linked to
the decoration.”, Sketchbook, as in footnote 12, pp. 48-49.

134 Cf. Studzizba-Kubalska 2016, as in footnote 122, pp.
128-129, 132.

In a letter to Wladyslaw Wankie, the artist wrote about his
idea of decorating the church in Plock: “The church I will dec-
orate will be a colourful symphony, covering the whole build-
ing, which, in its choice of means, will be adapted to this simple
structure, but which will not subordinate the framework to the
paintings, for these will not be there in the usual sense of the
word....It will be a uniform decoration running along the walls,
changing the basic colours according to the parts of the architec-
tural organism it covers, as if these parts were made of natural,



archaeological, overly meticulous approach to factual
and iconographic issues that contributed to his failure
in the 1894 competition — while devoting himself to
a thorough reading of sources, he was probably un-
able to formally refine the project in less than three
months. In the course of his work on it, however,
a very distinctive feature of his craftsmanship became
apparent — great attention to the substantive under-
pinning of the work, in keeping with his extensive
knowledge of history and art history.

Thorough source research, which was one of the
most important characteristics of Matejko’s craft, also
became a feature of Mehoffer’s work — he remained de
facto under the influence of the master in this respect
throughout his life'”. The project for the Franciscans
of Krakéw is the first monumental project in which
this characteristic is so strongly expressed.

The artist expressed the main idea of the theme of
the Franciscan Church decoration project in the first
sentence of the note from his sketchbook of 1893—
1894, quoted above: “the decoration of the presby-
tery — associated with the Piast princes — and the
Polish saints of that period — is dedicated to them'*
[fig 4a]. In his notes in the Nozebooks, as already
mentioned, he revealed his intention to dedicate the
decoration of the presbytery. “the spirit of this first
epoch of Polish history — chivalrous, growing into
civilisation™"’.

The fact that the presbytery of the church was
the original burial place of the Piast princes Salomea
and Bolestaw the Chaste was therefore of great im-
portance to him'*. In fact, he intended to dedicate
a separate composition in his decoration to the death
of the prince — “a painting depicting St Cunegunda
by the corpse of Boleslaw”'*. The funeral of the last

coloured material....Finally, it will turn into figural decoration
in places, but without losing the connection. I have accentu-
ated this even more strongly in the presbytery, which is a great
composition without frames, in which the figural and the pure-
ly ornamental elements freely combine”. Letter from December
1901; quoted after: J. Mehofferowa, Rozwdj mysli tworczej Jozefa
Mehoffera [The Development of Jozef Mehoffers Creative Mind],
MS 14039/11 Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich in Wroctaw,
p. 248 (ibidem, p. 132).

13 One example is his study of sources during his work on
the project for the painting decoration of St Joseph’s Church on
Kahlenberg,, 1909-1913; cf. B. Studzizba-Kubalska, 7he Dialogue
with Literary and Pictorial Tradition. The Projects of Painted Decorations
of the John III Sobieski Chapel in St Joseph’s Church on Kahlenberg,
1911-1914, “Sacrum et Decorum” 12, 2019, pp. 17-18, 20-22.

136 Sketchbook, as in footnote 12, p. 48.

57" Dziennik, as in footnote 1, p. [269].

1% In 1630, Salomea’s remains were moved from the crypt un-
der the floor in the centre of the church to the chapel in the north-
ern transept, known as Salomea’s Chapel. This is also where the
small coffin with the bones of Bolestaw the Chaste is kept, cf. above.

139" Sketchbook, as in footnote 12, p. 49. Let us note that in 1893
Mehoffer attempted to paint a picture of St Kinga for the chapel dedi-
cated to the saint in the Basilica of St Nicholas in Bochnia., cf. above.

daczniajacego zamyst kompozycyjny catosci — uktad
i kolorystyke poszczegblnych stref dekoracji. Byta
ponadto opatrzona objasnieniami, zapewne odno-
szacymi si¢ réwniez do przedstawieri figuralnych za-
planowanych do wykonania w przysztosci'®. Jak si¢
wydaje, w projekcie konkursowym Mehoffer zdotat
je co najwyzej ogdlnie naszkicowad, a to whasnie prze-
ciez one, jak wynika z jego opiséw, mialy by¢ meri-
tum koncepcji dekoracyjnej, wplywad znaczaco na jej
stylistyczny wyraz.

Opisana przez niego w Notatnikach wizja, w kto-
rej ,,spoza kwiatéw ottarza i $wiec przegladaja ponure,
prawie suche, postacie $wictych polskich — Sw. Jadwigi,
Salomei, Bronistawy”"!, $wiadczy o zamysle stwo-
rzenia dzieta o specyficznym, nastrojowym klima-
cie i duzym tadunku ekspresji oraz intencji zerwania
z konwencjonalna stylistyka przedstawien figuralnych
pojawiajacych si¢ w dekoracjach malarskich drugiej
polowy XIX wieku. Pobrzmiewaja w niej echa ro-
mantyzmu, zarazem jednak jest ona, bez watpienia,
wyrazem wrazliwosci artysty na nowe, symbolistycz-
ne idee sztuki przefomu wiekdw.

Szczegélnie istotne wydaje si¢ zauwazalne w opi-
sach Mehoffera wyczulenie na efekt jednolitosci sty-
listycznej dzieta, jednorodnosci catej dekoracji, wha-
$ciwe twércom Art Nouveau. Przejawito si¢ to w jego
idei stworzenia ,,duzych kompozydji figuralnych uje-
tych w ramy nieréwne, utworzone wprost przez ot-
namentacj¢ kwiecistg $cian”'*?, w zamiarze taczenia
partii figuralnych z dekoracja ornamentalna, tak by si¢
wzajemnie przenikaly'?®. Dzietem artysty, w ktérym
idea jednolito$ci dekoracji malarskiej wngtrza zyska-
ta swoj petny, niemal doskonaly wyraz, byt projekt
polichromii katedry ptockiej z 1901 roku'*, ktéry,
jak wiadomo, nie zostal zrealizowany.

130 Lameriski 1979, jak przyp. 2, s. 106 (list Stryjeniskiego
z 10 maja 1894), zob. wyzej; Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48-49.

31 Dziennik, jak przyp. 1, s. [269], zob. wyzej.

132 Ibidem.

135 Miejsce przeznaczone na kompozycje figuralng ztaczone
jest §cisle z kompozycya czysto dekoracyjng — jako triforya [...]. W tej
ostatniej czgsci znowu pole przeznaczone na kompozycje zlaczone
z dekoracjq’, Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48-49.

13 Zob. Studzizba-Kubalska 2016, jak przyp. 122, s. 128-129,
132. O swej idei dekoracji plockiej $wiatyni artysta pisat w liscie do
Whadystawa Wankiego: ,kosciét dekorowany przeze mnie bedzie
symfonia kolorowa, obejmujaca gmach caly, stosujaca si¢ w wyborze
$rodkéw do tej prostej budowy, ale nie podporzadkowujaca obramie-
nia pod obrazy, bo tych nie bedzie w zwyklym znaczeniu tego stowa.
[...] To jedna dekoracja jednolita, ktéra biegnie $cianami, zmienia
kolory zasadnicze stosownie do czgéci organizmu architektonicznego,
ke6ry pokrywa, tak jakby te czgéci z naturalnego, kolorowego mate-
riatu byly wykonane [...], miejscami wreszcie zmienia si¢ na dekora-
¢j¢ figuralna, ale facznosci nie traci. Jeszcze dobitniej zaakcentowa-
tem to w prezbiterium, ktére jest jedng wielka kompozycja bez ram,
gdzie elementy figuralne i czysto ornamentacyjne faczg si¢ ze sobg
swobodnie.” List z grudnia 1901; cyt. wg: J. Mehofferowa, Rozwdj
mysli tworczej Jozefa Mehoffera, tkps 14039/11 Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich we Wroctawiu, s. 248 (ibidem, s. 132).
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Projekt, ktéry Mehoffer zaprezentowat jury kon-
kursowemu, miescit si¢ wigc w konwencjach malar-
stwa dekoracyjnego drugiej potowy XIX wieku, zara-
zem jednak nie oddawat — gléwnie ze wzgledu na co
najwyzej szkicowy, bardzo ogdlny zarys partii figural-
nej — jego rzeczywistych intencji dekoracyjnych. Byt
wrecz nieadekwatny do catosci koncepcji opisywanej
przez niego w Notatnikach i wzmiankowanym szki-
cowniku. W pracy nad nim punktem wyjscia byla dla
artysty inspiracja stylistyka polichromii zwiazanych
z nurtem naukowego historyzmu, z ktérych przejat za-
sadnicze cechy kompozycyjne, jak ptaskos¢, zgodnosé
z podzialami cian, strefowy charakter ornamentyki.
Polichromia kosciota franciszkaniskiego w Krakowie
miata jednak w jego zamysle poza te $rodki formalne
zdecydowanie wykraczaé.

Szczegétowa analiza notatek Mehoffera ze szki-
cownika z lat 1893-1894, zaréwno pisemnych, jak
i rysunkowych, uwidacznia, z jak wielka powaga
traktowat on studia Zrédtowe i tym samym — jak sil-
ne w tym czasie bylo jego przywiazanie do trady-
cyjnego warsztatu malarza historycznego, warsztatu
Matejkowskiego. Wydaje sig, ze to wlasnie archeolo-
giczne, nadmiernie skrupulatne podejscie artysty do
kwestii faktograficznych i ikonograficznych przyczy-
nito si¢ do jego porazki w konkursie z 1894 roku —
oddajac si¢ wnikliwej lekturze zrédet, nie byt zapewne
w stanie w ciagu niespetna trzech miesigcy dopraco-
wa¢ projektu formalnie. W trakcie pracy nad nim
ujawnita si¢ jednak bardzo charakterystyczna cecha
jego warsztatu — ogromna dbato$¢ o merytoryczng
podbudowe dzieta, wspélgrajaca z jego rozlegla wie-
dza z zakresu historii i historii sztuki.

Pogtebione badania zrédlowe, bedace jednym
z najistotniejszych wyréznikéw warsztatu Matejki,
staly si¢ réwniez cechg tworczosci Mehoffera — pod
wplywem mistrza pozostawat on w tym zakresie de
Jacto przez cale zycie'”. Projekt dla krakowskich
franciszkanéw jest jego pierwszym przedsigwzig-
ciem monumentalnym, w ktérym rys ten ujawnia
sie tak silnie.

Gl6éwna ideg tematu projektu dekoragji kosciota
Franciszkandéw artysta wyrazit w pierwszej frazie cyto-
wanej wyzej notatki w szkicowniku z lac 1893-1894:
»dekoracya presbyterium — zwigzanego wspomnienia-
mi z ksigzetami piastowskimi — i $wietymi polskimi
tej epoki — jest Im poswigcona ' [il. 4a] . W zapi-
skach w Notatnikach ujawnit z kolei, jak juz wspo-

135 By wspomnie¢, jako przyktad, jego studia Zrédtowe w trak-
cie pracy nad projektem dekoracji malarskiej kosciota sw. J6zefa
na Kahlenbergu, 1909-1913; zob. B. Studzizba-Kubalska, W dia-
logu z literackq i malarskq tradycjq. Jézefa Mehoffera projekty de-
koracji malarskiej kaplicy Jana III Sobieskiego w kosciele sw. Jozefa
na Kahlenbergu, 1911-1914, ,Sacrum et Decorum” 12, 2019,
s. 17-18, 20-22.

136 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48.
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of the Matopolska Piast line in the Franciscan church
is described by Dtugosz in his History of Poland"*® —
Mehoffer must therefore have taken this fundamen-
tal source as a starting point for his project. It is also
worth noting that Jézef Ignacy Kraszewski’s novel Syn
Jazdona [Jazdon’s Son], which the artist undoubtedly
knew from his early youth, contains an interesting
and vivid description of the scene of the vigil over
the prince’s corpse''.

In the iconographic conception of the design for
the decoration of the Franciscan Church, Mehoffer re-
ferred to the essential meaning of this historical build-
ing, so closely associated with the beginnings of Polish
statehood, a burial temple of its medieval co-found-
ers. He was probably aware that the key point of the
church’s history was its becoming a family mausoleum
— although Luszezkiewicz did not mention it explicitly
in the article with which he was familiar, it follows
from the author’s statement about the original cen-
tral plan of the building'*. The artist was convinced
of the extraordinary importance of the Franciscan
church, which in his eyes was, in a way, a symbol of
the Piast Poland of the 13" century — he called this
epoch “the first”, emphasising its great significance
for the formation of Polish culture and customs or,
to quote him, “civilisation”'%.

The above word proves to be a key word when
considering the iconographic sources of the artist’s
project — it obviously refers to Matejko and his cy-
cle of twelve oil sketches from 1888-1889, History
of Civilisation in Poland. According to Marian
Gorzkowski, the composition 7he Defeat of Legnica

140 “After the death of Bolestaw the Pious, Duke of Kalisz,
Bolestaw the Chaste, Duke of Krakéw and Sandomierz, soon de-
parted from this world [...], he died piously in Krakéw on Sunday
7 December and was buried in the Church of St Francis of the
Friars Minor, which he had founded, in the northern choir of the
church. The solemn funeral was attended by Leszek the Black, Duke
of Sieradz, whom he had adopted as his son and successor, Pawel,
Bishop of Krakéw, Kinga, wife of the deceased, Helena, widow of
Boleslaw the Pious, Duke of Kalisz, Gryfina, wife of Leszek the Black,
noblemen and lords, the clergy and a large crowd of people”. Dzicje
Polski, as in footnote 13, p. 437.

141 “The body of Prince Bolestaw rested in the large, low cham-
ber below on a splendid, scarlet-covered bier [...]. At the foot of the
catafalque three women in black mourning dresses and white veils
were kneeling. In front was Duchess Kinga [...], kneeling beside
her was her sister Yolanda, widow of Boleslaw of Kalisz [...]. A stern
countenance with a wrinkled face [...]. Next to them, Gryfina,
Leszek’s wife, was kneeling [...]. The murmur of silent prayers,
interrupted by the singing of the priests, filled the room, togeth-
er with the smell of church incense... From the open windows the
wind blew the flames of the church candles, thick as torches, which
burned, smoked and flickered in the room with a trembling light”,
J.1. Kraszewski, Syn Jazdona. Powies¢ historyczna z czaséw Bolestawa
Witydliwego i Leszka Czarnego [Jazdons Son. A Historical Novel from
the Times of Boleslaw the Chaste and Leszek the Black], vol. 3, Krakéw
1880 (1 edition), pp. 94-95, 98.

12 Fuszezkiewicz 1891, as in footnote 14, p. 155. Cf. above.

"3 Dziennik, as in footnote 1, p. [269], cf. above.



— The Rebirth of Poland 1241, 1888 [fig. 5]'%, was
completed as the sixth work in the series and was
originally titled Affer the Battle of Legnica*®. Like the
other sketches, it was accompanied by Matejko’s ver-
bal commentary — a collection of all his texts with
explanatory notes was published in 1889'%. The au-
thor’s commentary on 7The Defeat of Legnica makes
this highly pictorial composition clearer and enables
us to analyse its content. At the same time, its vivid-
ness contributes to the special atmosphere of the work.
Mehoffer mentions the idea of depicting the Battle
of Legnica in the first of his notes on the decoration
of the Franciscan church, probably impressed by his
master’s painting 'Y, However, his inspiration with
Matejko’s work was much broader and was not lim-
ited only to the choice of the subject of one of the
historical scenes to be painted in the church’s presby-
tery. Mehoffer’s conception of the decoration of the
Franciscan church, as well as his earlier design of the
paintings in St Mary’s triforia, borrowed many ele-
ments from 7he Defeat of Legnica and was undoubt-
edly inspired by its moody, romantic aura.
According to Matejko, the central element of the
composition, in his words from the Explanation, is
“the triple bier carried into the Wroctaw Cathedral
with the bodies of Henry the Pious, Boleslaus, son of
the Moravian Margrave Dépolt, and Poppo, Grand
Master of the Teutonic Order, surrounded by the in-
signia of medieval knights.”"*®, which were placed “in
the middle of the nave, shrouded with tapestry and
window curtains”'*, “amidst the gloaming of wax
candles burning”"*. A prominent role in the Defear of
Legnica is played by prominent Polish medieval female
rulers associated with the Piast dynasty and nuns, later
referred to by Mehoffer as “medieval Polish women
saints”, as well as “Piast princes”, whose names he
mentions in a note in his sketchbook of 1893-1894""
and in the pencil sketch [fig. 3a]. In his painting,
Matejko therefore particularly emphasised the figure
of St Hedwig of Silesia, who “prostrated herself on the
floor”™?, in front of the altar. To the right of her, he

144 J. Matejko, The Defeat of Legnica — The Rebirth of Poland
1241, 1888, oil, mahogany panel, 74.5x109.5, signed and dated
bottom right.: ,JM/r.p./1888”, National Museum in Warsaw, MP
437 MNW.

14 M. Gorzkowski, Jan Matejko. Epoka lat dalszych, do korica
Zycia artysty, z dziennika prowadzonego w ciggu lat siedmnastu [Jan
Matejko. The Following Years until the End of the Artists Life, from
a Diary Kept for Seventeen Years], Krakéw 1898, p. 446.

146 7. Matejko, Wyjasnienie dwunastu szkicow przedstawiajgcych
dzieje cywilizacji w Polsce [Explanation of the Twelve Sketches Depicting
the History of Civilisation in Poland], Krakéw 1889, pp. 15-17.

147" Dziennik, as in footnote 1, p. [269], cf. above.

148 Matejko 1889, as in footnote 146, p. 16.

149" Ibidem.

150 Tbidem.

51 Sketchbook, as in footnote 12, p. 48.

152 Cf. Matejko 1889, as in footnote 146, p. 16.

minano, swa intencj¢ po$wigcenia dekoracji prezbi-
terium ,,duchom pierwszej [...] epoki dziejéw Polski
— rycerskiej, rosnacej w cywilizacj¢”'?.

Kluczowe znaczenie miat wigc w jego odczuciu
fakt, iz prezbiterium $wiatyni bylo miejscem pier-
wotnego pochéwku piastowskich ksigzat, Salomei
i Bolestawa Wstydliwego'?®. Smierci ksiecia zamie-
rzat zreszta poswigci¢ w swej dekoracji odrgbna kom-
pozycje — ,obraz przedstawiajacy Sw. Kunegunde przy
zwlokach Bolestawa™'®. Pogrzeb ostatniego z linii ma-
topolskich Piastéw w kosciele Franciszkanéw opisuje
140 — pracujac zatem nad

Dtugosz w Dziejach Polski
swym projektem, Mehoffer bez watpienia do tej pod-
stawowej pozycji bibliograficznej musiat siggaé. Warto
tez zauwazy¢, ze interesujace, ,plastyczne” wyobra-

zenie sceny czuwania przy zwlokach ksiecia stworzyt

Jozef Ignacy Kraszewski w powiesci Syn Jazdona'!,

znanej bez watpienia artyscie od wezesnej mtodosci.

W koncepcji ikonograficznej projektu dekoracji
kosciota franciszkariskiego Mehoffer odwotat si¢ wigc
do waznego znaczenia tej historycznej budowli, tak
silnie zwigzanej z poczatkami polskiej pafdstwowo-
$ci — $wiatyni grobowej jej Sredniowiecznych wspét-
tworcéw. Mial zapewne §wiadomos¢, iz gtéwny wa-
tek dziejow kosciota zwiazany jest z idea nadania mu
funkcji rodowego mauzoleum — cho¢ w znanym mu
artykule Luszczkiewicz nie wspomniat o tym wprost,
to przeciez wynika to z twierdzenia autora o pierwotnie

157 Dziennik, jak przyp. 1, s. [269].

138 Szczatki Salomei przeniesiono z krypty znajdujacej si¢ pod
posadzka posrodku kosciota do kaplicy w pétnocnym ramieniu tran-
septu kosciota, zwanej odtad kaplica Salomei, w roku 1630. Tu tez
znajduje si¢ trumienka z ko$¢mi Bolestawa Wstydliwego, zob. wyzej.

139 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 49. Przypomnijmy, ze w 1893
roku Mehoffer podjat prébe namalowania obrazu Sw. Kinga do kaplicy
poswigconej tej $wigtej w bazylice $w. Mikotaja w Bochni, zob. wyzej.

140" Po zmarlym Bolestawie Poboznym ksiazeciu Kaliskim
wkrétce rozstal sie ze swiatem Bolestaw Wstydliwy, ksiaze Krakowski
i Sandomierski [...], w Krakowie dnia siédmego Grudnia w Niedziele
poboinie umarl, i w kosciele Sw. Franciszka braci mniejszych, k-
ry sam byt zatozyl, w chérze koscielnym od strony pétnocnej po-
chowany zostal. Uczcili go uroczystym pogrzebem Leszek Czarny
ksiaze Sieradzki, od niego za syna i nastgpce przybrany, Pawet bi-
skup Krakowski, Kinga zona zmartego, Helena wdowa po Bolestawie
Poboznym ksigzeciu Kaliskim, Gryfina matzonka Leszka Czarnego,
panowie przedniejsi i szlachta, duchowiefistwo i lud thumnie zebra-
ny”. Dzieje Polski, jak przyp. 13, s. 437.

11 Zwloki ksiecia Bolestawa, w wielkiej izbie nizkiej na dole
spoczywaly na uczciwie przygotowanych wspanialych marach szkarta-
tem okrytych [...]. Tuz u stép katafalku kleczaly trzy niewiasty w czar-
nych sukniach zatobnych i biatych zastonach. Na przedzie ksigina
Kinga [...], klgczaca obok niej, siostra, wdowa po Bolestawie kaliskim
Jolanta [...]. Surowego oblicza z twarza poorang zmarszczkami [...].
Obok ich dwu kleczaca zona Leszka Gryfina [...]. Szmer modlitw ci-
chych, przerywany $piewem ksi¢zy, napetniat izbe razem z wonia ko-
Scielnych kadzidet. .. Z otwartych okien wiatr zawiewat na plomienie
grubych jak pochodnie zwijanych $wiec koscielnych, ktére plongty,
dymiac i $wiattem drzacem migotaly po izbie”, J.I. Kraszewski, Syn
Jazdona. Powies¢ historyczna z czaséw Bolestawa Witydliwego i Leszka
Czarnego, t. 3, Krakow 1880 (wyd. I), s. 94-95, 98.
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5. J. Matejko, Klgska legnicka — Odrodzenie R.R 1241, 1888, olej, deska mahoniowa, wt. MNW;, fot. P. Ligier, ©Piotr Ligier/Muzeum

Narodowe w Warszawie

5. J. Matejko, The Defear of Legnica — The Rebirth of Poland 1241, 1888, oil, mahogany panel, owned by National Museum in War-
saw (MNW), phot. P. Ligier, ©Piotr Ligier/Muzeum Narodowe w Warszawie

centralnym planie budowli'*2. Artysta byt przekona-
ny o nadzwyczajnej randze $wiatyni franciszkaniskiej,
ktéra w jego oczach byla niejako symbolem Polski pia-
stowskiej XIII wieku — t¢ epoke nazwat , pierwsza’,
akcentujac jej wielkie znaczenie dla ksztaltowania si¢
polskiej kultury i obyczajowosci czy tez, cytujac go
— ,cywilizacji”'%.

Powyzsze stowo w rozwazaniach nad Zrédtami iko-
nograficznymi projektu Mehoffera okazuje si¢ kluczem
—w oczywisty sposéb kieruje uwage ku Matejce i jego
cyklowi dwunastu szkicow olejnych z lat 1888-1889
Dzieje cywilizacji w Polsce. Wedtug informacji podanej
przez Mariana Gorzkowskiego, kompozycja Klgska le-
gnicka — Odrodzenie R.P 1241, 1888 [il. 5]'* zostala
ukoriczona jako szdsta z prac tego cyklu i pierwotnie
nosita tytul Po bitwie pod Legnicqg'®. Tak jak pozo-

stafe szkice zostala opatrzona stownym komentarzem

12 Fuszezkiewicz 1891, jak przyp. 14, s. 155. Zob. wyiej.

Y5 Dziennik, jak przyp. 1, s. [269], zob. wyzej.

144 ]. Matejko, Klgska legnicka — Odrodzenie R. P 1241,
1888, olej, deska mahoniowa, 74,5x109, 5, sygn. i dat. p. d.: ,JM/
r.p./1888”, MNW, MP 437 MNW.

15 M. Gorzkowski, Jan Matejko. Epoka lat dalszych, do kor-
ca Zycia artysty, z dziennika prowadzonego w ciqgu lat siedmnastu,

Krakéw 1898, s. 446.
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depicted the “sorrowful” St Kinga and Grzymistawa,
as well as Bolestaw the Chaste %, In a stall to the left
of the altar, Blessed Salomea, Bronistawa and Gertrude
are seated, veiled in black!*. In addition to Bolestaw
the Chaste and Henry the Pious lying on the bier,
Matejko’s painting also depicts “Bolestaw of Kalisz”,
i.e. Bolestaw the Pious'”. The Eucharist is celebrat-
ed in front of the altar by St. Hyacinth Odrowaz *°.

Matejko’s iconography, which so strongly dominat-
ed Mehoffer’s imagination when he created his com-
petition design for the decoration of the Franciscan
Church, also reappears in his mature work, including
works in the Art Nouveau style'.

The content of Mehoffer’s project for the Fran-
ciscans was therefore entirely dependent on Matejko.

153 Ibidem, p. 17.

5% Ibidem. Matejko painted here the rarely depicted Blessed
Gertrude, daughter of St Hedwig of Silesia, sister of Henry II the
Pious, abbess of the Cistercian convent in Trzebnica founded by her
mother; Mehoffer did not mention her in his notes.

155 Tbidem.

156 Ibidem, p. 16; as noted above, his name also appears along-
side those of the Piast princes on a pencil sketch. [fig. 3a), cf. above.

157 The subject of these relationships has its own extensive bib-
liography, so I will limit myself to citing selected examples. It is dealt



Mehoffer’s formal concept, on the other hand, was
the result of the influence of the dominant style of
sacred monumental painting in the second half of
the 19 century and the search for his own, original
means of expression.

The artist’s attempts to find individual stylistic
solutions are documented in his notes, in which he
recorded his overall vision of decoration. We can see
in them elements of a new view of the decorative func-
tions of monumental painting, a new understanding
of painterly form.

So what might Mehoffer’s decoration of the
Franciscan Church in Krakéw have been like? What
would its stylistic form have been?

The answer to this question remains in the realm
of hypothesis. It is, however, intriguing to note that
just over a year after the rejection of Mehoffer’s de-
sign for the Franciscans, the ground-breaking design
for his stained-glass Apostles in Fribourg was approved
[fig. 6a, 6b]"® — in July 1895, the jury of a compe-
tition for stained glass windows for the Collegiate
Church of St Nicholas in Fribourg awarded the artist
first prize for this work, considering it to be a work
of genius'. The stained glass window, completed in
1896, was considered modern by Ferdinand Hodler!'.

Mehofter, for his part, commented on the suc-
cess in Fribourg with a cursory remark in his notes'"',
and he described the Apostles” project itself as “carried
out with routine by virtue of acquired practice — and
a predetermined way of using studies from nature”®.

with in more detail by Wiadystaw Kozicki, idem, /dzef Mehoffer, “Sztuki
Pickne” 3, 1926-1927, pp. 365410, passim. Adamowicz points out
that Mehoffer’s turn to Matejko came eatly in his career, while working
on the stained glass window of Casimir the Great, 1893, for the Lviv
Cathedral. He also draws attention to the Matejko inspiration in some
of the stained glass in Fribourg, cf. idem 1982, as in footnote 3, pp.
25, 32, 63. The inspiration of Matejko’s iconography can also be seen
in the polychrome paintings in the treasury of the Wawel Cathedral,
cf. Studzizba 2000, as in footnote 122, pp. 244-245.

158 Under the date of 13 June, Mehoffer noted in his Notebooks
that he had sent a “competition to Fribourg” the day before, cf.
Dziennik, as in footnote 1, p. [331]; J. Mehoffer, cardboard for the
stained glass The Apostles, 1896, watercolour, gouache, paper past-
ed on canvas, privately owned, deposits in MNK: St Peter and St
John, cardboard for the left window, 683 x 158,., MNK ND 7366;
St James the Great and St Andrew, cardboard for the right window,
678 x 157.5, signed and dated bottom left “JOZEF MEHOFFER
1896”, MNK ND7367.

159 Adamowicz 1982, as in footnote 3, pp. 16-17.

160 “Ce sont les premiers vitraux modernes me plaisants” —
these were the words of the Swiss artist commenting on Mehoffer’s
stained glass 7/e Apostles, cf. ibidem, p. 28.

161 Cf. Dziennik, as in footnote 1, p. [333] (entry of
12.08.1895). The laconic nature of Mehoffer’s statement about the
Fribourg competition was pointed out by Puciata-Pawtowska, cf.
ibidem, p. [22], as well as Adamowicz: the Fribourg competition, the
result of which was so decisive in establishing Jozef Mehoffer’s position,
occupies a marginal place in the highly personal and extremely detailed
notebooks of the 25-year-old artist, idem 1982, as in footnote 3, p. 7.

192 Dziennik, as in footnote 1, p. [333].

Matejki — zbidr wszystkich jego tekstéw z objasnie-
niami zostal opublikowany w 1889 roku'. Autorski
komentarz do Klgski Legnickiej uczytelnia t¢ bardzo
malarska kompozycje, umozliwia analizg jej tresci.
Przez swa plastycznos¢ wspéttworzy réwnocze$nie
szczegblny klimat dzieta.

O idei wyobrazenia bitwy legnickiej Mehoffer
wspomina juz w pierwszej ze swych notatek doty-
czacych dekoracji kosciota Franciszkanéw, pozosta-
jac zapewne pod wrazeniem obrazu swego mistrza'?’.
Jego inspiracja dzielem Matejki miata jednak znacz-
nie szerszy wymiar, przejawita si¢ nie tylko w wyborze
tematu jednej ze scen historycznych przewidzianych
do realizacji w prezbiterium §wiatyni. Do koncep-
cji dekoracji malarskiej kosciota Franciszkanéw, po-
dobnie jak wezesniej do projektu malowidet w trifo-
riach mariackich, Mehoffer przeniést bowiem z Klgski
Legnickiej wiele tresciowych elementéw, niewatpliwie
tez zainspirowala go jej nastrojowa, romantyczna aura.

Centralnym elementem kompozycji Matejko uczy-
nit, wedle jego stow z Wyjasnienia, wniesione do wro-
clawskiego tumu ,,potréjne mary ze zwlokami Henryka
Poboznego, Bolestawa, syna morawskiego margrabie-
go Dypolda oraz Poppona W. Mistrza krzyzackiego,
okolone insygniami rycerskiego $redniowiecza™'%, ke6-
re ustawiono ,,w posrodku nawy gtéwnej, omroczo-

?149 - wirdd za-

nej oponami i zastonami okiennymi
duchem oémionych woskowych $wiec ptonacych”°.
Wazna role w Klgsce Legnickiej odgrywaja wybitne pol-
skie $redniowieczne wladczynie zwigzane z dynastia
Piastéw i mniszki, nazwane pdzniej przez Mehoffera
LwSredniowiecznymi polskimi $wictymi”, a takze , ksiaze-
ta piastowscy”, ktérych imiona wymienit on w notatce
w szkicowniku 1893-1894"" i na szkicu otéwkowym
[il. 3a]. Matejko w swym obrazie szczegélnie wige wy-
eksponowal posta¢ $w. Jadwigi Slaskiej, ktéra ,krzy-
zem na posadzce legta” przed ottarzem. Na prawo
od niej wyobrazil ,zbolale” $w. Kinge i Grzymistawe,
a takze Bolestawa Wstydliwego'?. W stalli na lewo
od ottarza zasiadaja, spowite w czerni, blogostawione
Salomea, Bronistawa i Gertruda'*. Oprécz Bolestawa
Wstydliwego i lezacego na marach Henryka Poboznego
na obrazie Matejki pojawia si¢ tez ,,Bolestaw Kaliski”,

146 J. Matejko, Wyjasnienie dwunastu szkicéw przedstawiajgcych
dzieje cywilizacji w Polsce, Krakéw 1889, s. 15-17.

Y7 Dziennik, jak przyp. 1, s. [269], zob. wyzej.

148 Matejko 1889, jak przyp. 146, s. 16.

19" Ibidem.

150 Ibidem.

51 Szkicownik, jak przyp. 12, s. 48.

152 Zob. Matejko 1889, jak przyp. 146, s. 16.

153 Tbidem, s. 17.

154 Tbidem. Matejko wyobrazit tu rzadko przedstawiana
bt. Gertrude, cérke $w. Jadwigi Slaskiej, siostre Henryka IT Poboinego,
ksieni¢ ufundowanego przez jej matke klasztoru cystersek w Trzebnicy;
Mehoffer nie wymienit jej w swych zapiskach.
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czyli Bolestaw Pobozny'®. Eucharysti¢ przed oftarzem
sprawuje $w. Jacek Odrowaz'*®.

Matejkowska ikonografia, ktéra tak silnie domi-
nowata nad wyobrazniag Mehoffera, gdy tworzyt swoj
konkursowy projekt dekoracji $wiatyni franciszkan-
skiej, powraca tez w jego dojrzatej twérczoéci, réwniez
w dzietach sytuujacych si¢ w nurcie Arr Nouveau'’.

Warstwa tresciowa projektu Mehoffera dla francisz-
kanéw ksztattowata si¢ zatem w pelnej zaleznosci od
Matejki. Jego koncepcja formalna byta natomiast wy-
padkowa wplywu stylistyki dominujacej w sakralnym
malarstwie monumentalnym drugiej potowy XIX wieku
i poszukiwari wlasnych, oryginalnych srodkéw wyrazu.

Préby znalezienia indywidualnych rozwiazan sty-
listycznych dokumentuja notatki artysty, w ktérych
utrwalit on catosciowa wizjg dekoracji. Dostrzegamy
w niej elementy nowego spojrzenia na dekoracyjne
funkcje malarstwa monumentalnego, nowego rozu-
mienia malarskiej formy.

Jaka zatem mogtaby by¢ zrealizowana Mehoffe-
rowska dekoracja kosciota Franciszkanéw w Krakowie?
Jaki bylby jej stylistyczny ksztatt?

Odpowiedz na to pytanie miesci si¢ jedynie w sfe-
rze hipotez. Jest ono jednak nadzwyczaj intrygujace,
zwazywszy, ze tylko nieco ponad rok po odrzuceniu
projektu Mehoffera dla franciszkanéw powstat przeto-
mowy dla jego twérczosci projeke fryburskiego witraza
Apostotowie [il. 6a, 6b]"** —w lipcu 1895 roku jury kon-
kursu na witraze do kolegiaty $w. Mikotaja we Fryburgu
przyznalo artyscie za niego pierwsze miejsce, dostrze-
gajac w nim dzieto genialne'”. Zrealizowany w 1896

roku witraz Ferdynand Hodler uznat za nowoczesny'®.

155 Ibidem.

156 Ibidem, s. 16; jak juz zauwazono, jego imi¢ pojawia si¢
roéwniez, obok imion ksiazat piastowskich, na szkicowym projekcie
oféwkowym (il. 3a), zob. wyzej.

157 Problematyka tych zaleznosci ma swa obszerna bibliografie,
ogranicze si¢ zatem do przywolania wybranych przyktadéw. Podejmuje
ja w szerszym zakresie Wiadystaw Kozicki, idem, Jézef Mehoffer,
»Sztuki Pigkne” 3, 1926-1927, s. 365-410, passim. Adamowicz
wskazuje, iz zwrot Mehoffera ku Matejce dokonat sig juz we wcze-
snym okresie twérczoéci, w czasie pracy nad witrazem Kazimierz
Wielki, 1893, dla katedry Iwowskiej. Zwraca on réwniez uwage na
Matejkowskie inspiracje w niektdrych witrazach fryburskich, zob.
idem 1982, jak przyp. 3, s. 25, 32, 63. Inspiracje Matejkowska ikono-
grafia sq tez wyraznie zauwazalne w polichromii Skarbca Katedralnego
na Wawelu, zob. Studzizba 2000, jak przyp. 122, s. 244-245.

158 Pod datg 13 czerwca Mehoffer zapisal w Notatnikach, ie
poprzedniego dnia wystal ,konkurs do Fryburga”. zob. Dziennik,
jak przyp. 1, s. [331]; J. Mehoffer, kartony do witraza Apestofowie,
1896, akwarela, gwasz, papier naklejony na ptétno, wt. pryw., de-
pozyty w MNK: Sw. Piotr i sw. Jan, karton do lewego okna, 683x
158,2, MNK ND 7366; Sw. Jakub Starszy i sw. Andrzej, karton do
prawego okna, 678x157,5, sygn. i dat. L. d.: ,,]OZEF MEHOFFER
18967, MNK ND7367.

15 Adamowicz 1982, jak przyp. 3, s. 16-17.

160 Ce sont les premiers vitraux modernes me plaisants” —
takimi sfowami artysta szwajcarski skomentowat kompozycje witra-
zowa Apostofowie Mehoffera, zob. ibidem, s. 28.
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The idea of decorating the Franciscan Church in
Krakéw was far more important to him at the time
— he wrote about it in his Notebooks in emotional
language, devoting so much space to it. And it was
in its realisation that he wanted to put all his crea-
tive potential.

Abstract

Jézef Mehofter’s competition design for the paint-
ing decoration of the Franciscan Church in Krakéw
in 1894 has not yet been found. This article is an at-
tempt to reconstruct the artist’s decorative concept
on the basis of the surviving sketches for the project,
as well as notes drawn and written in a sketchbook
from 1893-1894.

The artist, who was in Paris in February 1894,
heard about the competition from Tadeusz Stryjenski.
The project he sent to the jury in May 1894 did not
meet the formal requirements; it was too sketch-like
and unpolished and was not accepted.

Mehoffer began work on it with detailed studies
of sources and iconography, documented by his draw-
ings and notes in his sketchbook. These bear witness
to his technical dependence on Jan Matejko and the
painters of the historicist school. The artist’s meticu-
lous approach in this respect was perhaps one of the
reasons why the project was not completed within
the three-month deadline set by the jury.

A stylistic analysis of Mehoffer’s sketches for the
decoration of the Franciscan Church leads to the con-
clusion that they were created under the influence of
Matejko’s polychrome decoration of the presbytery of
St Mary’s Church in Krakéw, as well as other sacral
decoration of the second half of the 19 century, as-
sociated with the current of academic historicism — an
important model for the Polish artist was undoubtedly
the polychrome decoration of the chapels of Notre
Dame Cathedral in Paris — by Eugene Viollet-le-Duc
and Maurice Ouradou.

Mehoffer owed much of his inspiration for the
iconography of his design, in which the dominant
motifs were depictions of 13"-century Polish saints,
nuns, female rulers and Piast princes, to Matejko’s
work, The Defeat of Legnica — The Rebirth of Poland.
1241, 1888.

The overall vision for the decoration of the
Franciscan Church, which he did not include in
the competition design but described in his notes,
went beyond historicism. It demonstrates the art-
ist’s sensitivity to the new trends in art at the turn
of the 20™ century, and the fact that he was already
aware of the profound changes taking place in the
style of monumental painting and in the perception
of its function.



6a. J. Mehoffer, Sw. Piotr i sw. Jan, karton do lewego okna wi-
traza Apostofowie, 1896, akwarela, gwasz, papier naklejony na
plétno; wi. pryw., depozyt w MNK, fot. M. Zak, Pracownia
Fotograficzna MNK

6a. J. Mehoffer, St Peter and St John, cardboard for the left
stained-glass window 7he Apostles, 1896, watercolour, gouache,
paper pasted on canvas, privately owned, deposits in MNK,

phot. M. Zak, the Photographic Studio of the MNK

6b. J. Mehofter, Sw. Jakub Starszy i sw. Andrzej, karton do pra-
wego okna witraza Apostofowie, 1896, akwarela, gwasz, papier
naklejony na plétno; wh. pryw., depozyt w MNK, fot. M. Zak,
Pracownia Fotograficzna MNK

6b. J. Mehofter, St james the Greater and St Andrew, cardboard
for the left stained-glass window 7%e Apostles, 1896, watercol-
our, gouache, paper pasted on canvas, privately owned, deposits

in MNK, phot. M. 7.k, the Photographic Studio of the MNK
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Mehoffer jednak sukees fryburski opatrzyt w swo-
ich zapiskach zdawkowym wrecz komentarzem!'®!,
sam za$ projekt Apostolowie okredlit jako ,zrobiony
z rutyng na mocy zyskanej wprawy — i z géry ozna-
czonego sposobu skorzystania ze studiéw z natury”'®.

Idea dekoracji krakowskiego kosciota Francisz-
kanéw byta dla niego wéwczas nieporéwnanie waz-
niejsza — pisal o niej w Notatnikach jezykiem pel-
nym emocji, poswigcajac jej tak wiele miejsca. I to
w jej realizacje pragnat zaangazowac caly swéj twér-
czy potencjat.

Streszczenie

Konkursowy projekt Jézefa Mehoffera dekora-
¢ji malarskiej krakowskiego kosciota Franciszkanéw
z 1894 roku nie zostat dotychczas odnaleziony.
Niniejszy artykul jest proba odtworzenia koncepcji
dekoracyjnej artysty w oparciu o zachowane szkice do
projektu, a takze notatki rysunkowe i pisane w szki-
cowniku z lat 1893-1894.

Informacj¢ o ogloszeniu konkursu w lutym 1894
roku przebywajacy w Paryzu artysta otrzymat od
Tadeusza Stryjenskiego. Projeke, ktéry przestat jury
w maju 1894 roku, nie spetniat formalnych wymogéw
konkursowych, byt niedopracowany, nazbyt szkico-
wy, nie zostal wiec zaakceptowany.

Prac¢ nad nim Mehoffer rozpoczat od dogleb-
nych studiéw zrédtowych, ikonograficznych, ktére
dokumentuja jego rysunki i notatki w szkicowniku.
Swiadcza one o jego warsztatowej zaleznosci od Jana
Matejki i malarzy nurtu historyzmu. Skrupulatna po-
stawa artysty w tym zakresie stata si¢ — by¢ moze —
jedna z przyczyn nieukoriczenia projektu w wyzna-
czonym przez jury terminie trzech miesigcy.

Analiza stylistyczna szkicowych projektow
Mehoffera dekoracji kosciota franciszkanskiego pro-
wadzi do konkluzji, iz byly one tworzone pod wply-
wem Matejkowskiej polichromii prezbiterium kosciota
Mariackiego w Krakowie, jak réwniez innych dekora-
qji sakralnych drugiej potowy XIX wieku zwigzanych
z nurtem naukowego historyzmu — waznym wzorem
dla polskiego artysty byta niewatpliwie polichromia
kaplic katedry Notre Dame w Paryzu — Eugéne’a
Viollet-le-Duca i Maurice’a Ouradou.

Ikonografi¢ swego projektu, w ktérym dominu-
jacym watkiem byly wyobrazenia trzynastowiecznych
polskich $wigtych mniszek i wladczyni oraz piastow-

161 Zob. Dziennik, jak przyp. 1, s. [333] (notatkaz 12.08.1895).
Na lakoniczno$¢ wypowiedzi Mehoffera na temat konkursu frybur-
skiego zwrdcita uwage Puciata-Pawtowska, zob. ibidem, s. [22], jak
réwniez Adamowicz: konkurs fryburski, kidrego rozstraygniecie tak wal-
nie przyczynito si¢ do ugruntowania pozycji Jézefa Mehoffera, w bardzo
osobistych i niezwykle szczegotowo prowadzonych Notatnikach 25-letnie-
go artysty zajmuje micjsca marginesowe, idem 1982, jak przyp. 3,s. 7.

12 Dziennik, jak przyp. 1, s. [333].
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The Way of the Cross
by Mikulas Medek

During the communist regime, several church-
es were built in the territory of the present Czech
Republic. Compared to Poland, this is not a large
number'. Among them is the church of St. Joseph in
Senetifov, which was the first one built in Moravia
according to the recommendations of the Second
Vatican Council in the years 1969-19712 Its archi-
tect Louis Kolek was inspired by contemporary French
architecture, in particular Le Corbusier’s modernism.
Borrowings from the French artist are clearly noticea-
ble in the architecture of the church in Senetéfov. For
example, the inspiration with the form of the chapel
in Ronchamp is evidenced by the modernist concept
of the building on an irregular plan, as well as the roof
curvatures emphasizing the dynamism and sculptur-
al character of the whole. However, unlike the archi-
tect of that chapel, Kolek saturated the central part

1 QOver 3,700 new churches were built in Poland at the same

time. The communist system in Czechoslovakia was much more
radical and oppressive towards the Catholic Church than the at-
titude of the Polish authorities in the same period. The extremely
small number of new churches in Czechoslovakia built after the end
of World War II also resulted from the definitely smaller number of
Catholics in the Czech society compared to the corresponding pro-
portion among Poles. Moreover, the territory of the present Czech
Republic had a sufficient network of churches built in the second
half of the 18" century and at the beginning of the 19% century,
related to the reform introduced by Empress Maria Theresa and
continued by Emperor Joseph II, subordinating the entirety of re-
ligious life to the state.

2 The history of the contemporary church in Senetdfov dates
back to the Second World War. In 1942, the inhabitants of a small
village were forced by the Nazi occupiers to leave their homes, which
were partially destroyed, as was the chapel of St. Joseph that dated
back to 1855. At the same time, they received an assurance that they
would be able to return to the village and rebuild the houses and the
chapel. Most of the deported inhabitants returned to Senetdtov after
the war. A special committee was appointed to collect the necessary
funds in order to rebuild (actually: to build) the chapel. Due to the
limited amount of those funds as well as resistance of the then authori-
ties, the construction was delayed for more than two decades. The
breakthrough came during the Prague Spring in 1968. Despite later
difficulties from the authorities, the church was completed in 1971.
Franciszek Vaviicek, the parish priest of the parish in Jedovnice, to
which Senetdfov belonged, commissioned the design of the church
to Louis Kolek, and the design of the structure to Otakar Vrabec.
The work was carried out thanks to funds collected throughout the
country and foreign donations. L. Zouharova, P. Zouhar, Koszel sv.
Josefa v Senetdrové: 1971-2011, Jedovnice 2011, pp. 3-9.
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W okresie rezimu komunistycznego na terenie
obecnej Republiki Czeskiej zostato wybudowanych
kilka kosciotéw. W poréwnaniu z Polska to niewie-
le'. Zalicza si¢ do nich $wiatynia pod wezwaniem $w.
Jézeta w Senetdfovie, wybudowana jako pierwsza na
Morawach wedtug zalecert Soboru Watykariskiego 11
w latach 1969-19712 Jej architeke, Louis Kolek, inspi-
rowal si¢ wspélczesng architekturg francuska, w szcze-
gblnosci modernizmem Le Corbusiera. Zapozyczenia
od francuskiego twércy sa wyraznie zauwazalne w ar-
chitekturze kosciota w Senetdrovie. Na przyktad o in-
spiracji bryta kaplicy w Ronchamp $wiadcza moderni-
styczna koncepcja budowli na nieregularnym rzucie,
a takze krzywizny dachu podkreslajace dynamicznos¢
i rzezbiarsko$¢ calosci. Natomiast w odréznieniu od
architekta tejze kaplicy Kolek nasycit centralng czgs¢
kosciota duza iloscia $wiatta przedostajacego si¢ do

! "W Polsce w tym samym czasie powstato ponad 3700 nowych
kosciotéw. System komunistyczny w Czechostowacji byt o wiele bar-
dziej radykalny i opresyjny wobec Kosciota katolickiego anizeli po-
stawa polskich wladz w tozsamym okresie. Minimalna liczba nowych
kosciotéw w Czechostowacji wybudowanych po zakodczeniu drugiej
wojny $wiatowej wynikata takze ze zdecydowanie mniejszego odsetka
katolikéw w spoteczeristwie czeskim w stosunku do analogicznej pro-
porcji wéréd Polakéw. Dodatkowo teren obecnej Republiki Czeskiej
posiadal wystarczajaca sie¢ kosciotéw wybudowanych w 2. potowie
XVIII wieku i na poczatku XIX wicku, a zwiazana z reforma wpro-
wadzong przez cesarzowa Marig Teresg, kontynuowang przez cesarza
Jézefa 11, podporzadkowujacy catoksztalt zycia religijnego panistwu.

2 Historia wspéiczesnego kosciota w Senetdfovie sigga cza-
séw drugiej wojny $wiatowej. W 1942 roku mieszkaricy niewielkiej
miejscowosci zostali zmuszeni przez nazistowskiego okupanta do
opuszczenia swoich doméw, keére czgsciowo zostaly zniszezone, po-
dobnie jak pochodzaca z 1855 roku kaplica $w. Jézefa. Jednoczesnie
otrzymali zapewnienie, ze beda mogli powrdci¢ do wioski i odbudo-
wa¢ domostwa oraz kaplice. Wigkszo$¢ wywiezionych mieszkacéw
wrocita do Senetdfowa po wojnie. Do odbudowy (w rzeczywistosci
budowy) kaplicy zostat powotany specjalny komitet zajmujacy si¢
zbieraniem koniecznych srodkéw. Z powodu ograniczonej ich liczby,
a takze oporu éwczesnych wladz, budowa zostata opézniona o po-
nad dwie dekady. Przelom nastapit w czasie Praskiej Wiosny w 1968
roku. Pomimo pézniejszych utrudnien ze strony wiadz koéciét zo-
stat ukoriczony w 1971 roku. Franciszek Vaviicek, proboszcz para-
fii w Jedovnicach, do ktérej nalezat Senetdfov, zlecit zaprojektowa-
nie kosciota Louisowi Kolkowi, za$ wykonanie projektu konstrukeji
Otakarowi Vrabcowi. Prace byly prowadzone dzigki $rodkom finan-
sowym zbieranym w calym kraju oraz darowiznom zagranicznym.
L. Zouharova, P. Zouhar, Kostel sv. Josefa v Senetdrove: 1971-2011,
Jedovnice 2011, s. 3-9.
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wngetrza przez dwa fryzy okien zlokalizowanych w gér-
nej partii $cian wzdtuz osi $wiatyni. W efekcie dyspo-
zycja $wiatta wykreowata wngtrze na wzor rozwiazan
stosowanych w bazylikach. Modernistyczny charakter
obiektu objawia si¢ takze w surowos$ci wykoniczenia
wngtrza obecnej w pewnych jego fragmentach. Kolek
stworzyt réwniez dekoracjg przestrzeni liturgicznej,
przede wszystkim elementy wyposazenia prezbiterium,
w tym tryptyk w $cianie oltarzowej z symbolicznym
wyobrazeniem Tréjcy Swietej® [il. 1], a takze pro-
jekty witrazy.

Wykonanie cyklu Drogi krzyzowej powierzono
malarzowi MikuldSowi Medkowi (1926-1974), ktéry
pod koniec lat sze$¢dziesiatych ubieglego wieku nalezat
do najbardziej uznanych czeskich twércéw. Przyszly
artysta uczyl si¢ w Krajowej Szkole Grafiki w latach
19421944, a po zakoriczeniu drugiej wojny $wiato-
wej podjat studia w praskiej Akademii Sztuk Pigknych.
Nauke kontynuowat w Akademii Sztuki Uzytkowej,
w pracowniach Frantiska Muziki i Frantiska Tichego.
Po przejeciu wladzy przez komunistéw w ramach czy-
stek prowadzonych na wyzszych uczelniach Medek
zostal wyrzucony z akademii ze wzgledéw politycz-
nych. Pracujac jako robotnik, nie zaprzestat twérczo-
§ci artystycznej. Wykonywat okoliczno$ciowe grafiki.
W tym okresie zwiazat si¢ z guru czeskiego surreali-
zmu Karelem Teigem, kt6ry skupial wokét siebie ar-
tystyczny $wiat Pragi lat pig¢dziesiatych. Teige byt
dla mtodych artystéw oparciem, zwtaszcza po ko-
munistycznym zamachu stanu w Czechostowacji,
gdy awangarda, w tym surrealizm, stala si¢ ponow-
nie (jak podczas okupacji nazistowskiej) sztuka ofi-
cjalnie potgpiana i niepokazywana publicznie®. Dzigki
ztagodzeniu napigcia politycznego w Czechostowacji

% Po lewej stronie obraz przedstawia stworzenie wszechswia-
ta i czlowieka jako dzieta Boga Ojca. Rozzarzone czerwone pro-
mienie na granatowoczarnym tle rozlewajg si¢ w forme splatanych
wiazek przewodéw energetycznych. Przechodzg one w dwie $wie-
cace postaci, meska i kobieca. Skrzyzowane ze soba, wypetniaja
pole kota — przestrzen ziemi. Wizerunek w czgéci centralnej to
Odkupienie — dzieto Syna Bozego. Trzynascie sylwet siedzacych
przy stole zostalo uchwyconych z gérnej perspekeywy. Jedenastu
apostoléw znajduje si¢ po bokach stotu, figura Chrystusa zostata
usadowiona u szczytu, po przeciwleglej stronie zaznaczono postaé
Judasza. Jezus przedstawiony jest z szeroko roztozonymi rekami,
gestem wszechogarniajacym, a jednoczesnie utozsamiajacym sig
ze znakiem krzyza. Z dtoni Chrystusa splywa krew. W calg kom-
pozycje¢ wpisano jasne promienie odcinajace si¢ od niebieskiego
tta. Obraz po prawej stronie ukazuje u§wigcenie — dzielo Ducha
Swictego, ktérego symboliczne przedstawienie w postaci golebicy
przechodzi w dynamiczna forme abstrakcji. Symbolike obrazéw
podkresla technika, w ktdrej powstaly: rozpylanie rozciericzonych
farb olejnych wywolujacych wrazenie intensywnego promienio-
wania. Polaczenie obrazéw w tryptyk zostalo wykonane w kawal-
kach mosiadzu i elementach szklanych przywotujacych skojarzenie
z cierniowa korona. A. Svecovd, Kostel sv. Josefa v Senetdfové, Brno
20006, s. 17 n. [mps Biblioteka Masarykova Univerzita w Brnie].

* D, Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie
Smd/eowo-Wst/Jodniq' w latach 1945-1989, Poznan 2005, s. 49.
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of the church with a large amount of light entering
the interior through two friezes of windows located
in the upper part of the walls along the church axis.
Such management of light created an interior allud-
ing to the solutions used in basilicas. The modern-
ist character of the building is also manifested in the
austerity of the interior finish, present in some of its
fragments. Kolek also created the decoration of the
liturgical space, primarily elements of the equipment
of the chancel, including a triptych in the altar wall
with a symbolic image of the Holy Trinity’ [fig. 1],
as well as stained glass designs.

The creation of the cycle The Way of the Cross
was entrusted to the painter Mikuld$ Medek (1926—
1974), who at the end of the 1960s was one of the
most recognized Czech artists. The future artist had
studied at the National School of Graphic Arts in the
years 1942—-1944, and after the end of World War
IT enrolled at the Academy of Fine Arts in Prague.
He continued his studies at the Academy of Applied
Arts, in the studios of Frantisek Muziki and Frantisek
Tichy. After the communists took power, as part of
the purges carried out at universities, Medek was ex-
pelled from the Academy for political reasons. While
working as a labourer, he did not stop creating art.
He made graphics for various events. During that
period, he became involved with the guru of Czech
surrealism, Karel Teige, who gathered around him-
self the artistic world of Prague in the 1950s. Teige
was a support for young artists, especially after the
communist coup d’état in Czechoslovakia, when the
avant-garde, including surrealism, again (as during
the Nazi occupation) became officially condemned
art, and was not shown in public*. Thanks to the

> On the left, the image shows the creation of the universe and
man as the work of God the Father. Glowing red rays on a black and
dark blue background extend in the form of tangled bundles of en-
ergy wires. They transform into two glowing human figures: male
and female. Crossed with each other, they fill the field of a circle: the
space of the earth. The image in the central part is Redemption — the
work of the Son of God. Thirteen silhouettes sitting at the table are
depicted from an overhead perspective. The eleven apostles are at the
sides of the table, the figure of Christ is placed at the top, and the
figure of Judas is outlined at the opposite side. Jesus is depicted with
his arms spread wide in an all-encompassing gesture, at the same
time identifying himself with the sign of the cross. Blood is flowing
from Christs hands. All elements of the composition are surrounded
by a white glow which makes them stand out against the blue back-
ground. The image on the right shows sanctification — the work of
the Holy Spirit, whose symbolic representation in the form of a dove
transforms into a dynamic form of abstraction. The symbolism of the
paintings is emphasized by the technique in which they were created:
the spraying of diluted oil paints, which evokes the impression of in-
tense radiation. The paintings were combined to form a triptych by
means of pieces of brass and glass elements evoking associations with
a crown of thorns. A. Svecova, Kostel su. Josefa v Senetdrové, Brno 2006,
p. 17 f. [manuscript in the Library of Masaryk University in Brno].

D, Piotrowski, Awangarda w cienin Jalty. Sztuka w Europie
SmdkOwa—demdniej w latach 19451989, Poznan 2005, p. 49.



1. Louis Kolek, prezbiterium kosciota $w. Jézefa w Senetdfovie, 1971, fot. L. Makéwka

1. Louis Kolek, chancel of the church of St. Joseph in Senetdfov, 1971, photo by L. Makéwka

easing of political tension in Czechoslovakia in the
second half of the 1950s, Medek was admitted to
the Union of Artists. He consistently developed his
art. In the 1960s, he organised exhibitions in his
homeland and abroad, he also accepted public com-
missions in Paris, Damascus and New York. After a
long, serious illness, he died at the age of forty-eight.

Several periods can be distinguished in Medek’s
oeuvre. Under the influence of Karel Teige, the art-
ist’s works were initially close to the tradition of sur-
realism, but they were enriched by spiritual elements.
The painter created illusionistic compositions con-
sisting of objects constituting a terrifying and omi-
nous space’. However, the paintings of that period are
not only images of dark dreams or fear as such. They
can be considered as a protest against the dark forces
that reach the limits of human anxiety and arouse
the greatest fears. Medek used the poetics of the ex-
traordinary; he distanced himself from the French
imaging models of the late 1940s. On the other hand,

> V. Effenberger, Mikulds Medek, in: Mikulds Medek, exhibition
catalogue, Galerie Rudolfinum in Prague, Praha 2002, pp. 13-19.

w drugiej polowie lat pi¢é¢dziesiatych Medek zostat
przyjety do Zwiazku Artystéw. Konsekwentnie roz-
wijal swojg twérczosé. W latach szes¢dziesiatych re-
alizowat wystawy w ojczyZnie i poza jej granicami,
przyjmowat takie zaméwienia publiczne w Paryzu,
Damaszku i Nowym Jorku. Po dtugotrwaltej, cigz-
kiej chorobie zmart w wieku czterdziestu o$miu lat.

W twérczosci Medka wyréznia sig kilka okreséw.
Pod wptywem Karela Teigego prace artysty bliskie
byly poczatkowo tradycji surrealizmu, wzbogacaly je
jednak pierwiastki duchowe. Malarz tworzyt iluzjoni-
styczne kompozycje skladajace si¢ z obiektéw stano-
wiacych przerazajaca i ztowroga przestrzet’. Obrazy
tego okresu nie s3 jednak tylko wyobrazeniami mrocz-
nych snéw czy strachu jako takiego. Mozna je uzna¢
za protest przeciwko ciemnym sitom, ktére siggaja do
granic ludzkiego niepokoju i budza najwigksze Igki.
Medek postugiwat si¢ poetyka niezwyktosci, z dystan-
sem odnosit sie do francuskich wzoréw obrazowania
korica lat czterdziestych. Z drugiej strony przez dtuz-

> V. Effenberger, Mikulds' Medek, w: Mikulds’ Medek, kata-
log wystawy, Galerie Rudolfinum w Pradze, Praha 2002, s. 13-19.
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szy czas bliska mu byta stylistyka klasycznego surre-
alizmu czy magicznego realizmu®.

W 1952 roku — w okresie wzmozonej izolacji
tworczej” — Medek wszedt w etap egzystencjalny swej
drogi artystycznej, w ktérym centralnym motywem
stafa si¢ figura ludzka. Rozwijajac technike malarska,
pod koniec lat pig¢dziesigtych zwrdcit si¢ w strong
informelu. Czechostowacka odmiana tej twérczosci,
ktdra stanowita jeden z artystycznych wyrazéw odwilzy
politycznej, rozwijata si¢ jednak na gruncie wlasnej,
rodzimej tradycji surrealizmu. Z biegiem lat twér-
czo$¢ Medka przyjeta pewne elementy pokrewne in-
formelowskiej poetyce (zwlaszcza Antoniego Tapiesa).
Odnajdujemy w niej takze tendencje czerpane ze wzo-
réw malarstwa materii — na przykiad ,,rysowang” krét-
kimi gestami fakture ptétna czy stosowanie zgrubienia
farb®. Artysta wykonywal obrazy z grubych warstw
kolorystycznych’. Pracowat réwniez z nowg technika
malarska, uzywajac lakieru i nadajac kolorowi nowy
wymiar'®. Nigdy nie stat si¢ jednak ,,czystym” abs-
trakcjonista; przetworzona figura ludzka zawsze byta
obecna w jego twérczosci jako nosnik podstawowe-
go dramatu egzystencjalnego''. Autor, znieksztatcajac
ja poprzez namalowanie nienaturalnie wydtuzonych
koriczyn, wloséw przypominajacych ostrza czy niety-
powych proporcji ciata'?, stworzyl swéj whasny rodzaj
figuratywnosci'®. Kolejnymi krokami bylty upraszcza-
nie sylwety do geometrycznych ksztattéw i redukcja
gamy kolorystycznej do walordéw czerwieni i bikitu.
W tym czasie Medek stat si¢ wzorem dla mtodszych
radykalnych artystéw. Pod koniec lat szes¢dziesiatych
zaczal wprowadza¢ do swoich prac rézne elementy
mechaniczne — kétka i zawory'.

Tworczo$¢ Medka ma oryginalny charakeer, nasy-
cony metaforyka i nastrojem niesamowitosci. Artysta
opisywat ludzki los, ktéry taczyt z emocjonalng eks-
presja i intensywnym do$wiadczeniem mistycznym.
Spéjne i wrecz ,magiczne” obrazy emanuja sita wy-
razu. Malarz stworzyl system znakéw wizualnych sta-
nowiacych metafor¢ ludzkiej egzystencji w jej tra-
gicznym, bolesnym i tajemniczym wymiarze. Duszna
atmosfera obrazéw, ich zdeformowana tres¢ i nasycenie
elementami wyprowadzonymi ze $wiata mechaniki,
nie tylko wiazaty twérczo$¢ Medka z przygnebiajaca,
pozbawiong wolnosci sytuacja spoleczno-polityczna

¢ Ibidem.

7 B. Mréz, Mikulds Medek, Praha 1970, s. 17.

& Piotrowski 2005, jak przyp. 4, s. 92-94.

% Effenberger 2002, jak przyp. 5, s. 25.

10 Mrdz 1970, jak przyp. 7, s. 36-42.

1 Tbidem, s. 49-50.

2 E S'mejkal, Mikulds Medek, w: Mikulds Medek, katalog wy-
stawy, Galerie Rudolfinum w Pradze, Praha 2002, s. 73-74.

13 P. Bregantové, R. S'vicha, M. Platovskd, DeJiny ceského
vjtvarnéhoumeni, t. V: 1939/1958, Praha 2005, s. 404 n.

Y B. Mrdz, Mikulds Medek, w: Mikulds' Medek, katalog wysta-
wy, Galerie Rudolfinum w Pradze, Praha 2002, s. 119-120.
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for a long time he was close to the stylistics of clas-
sical surrealism or magical realism®.

In 1952, during a period of increased creative isola-
tion’, Medek entered the existential stage of his artistic
path, in which the human figure became the central
motif. Developing his painting technique, he turned
to Informel in the late 1950s. The Czechoslovak va-
riety of that movement, which was one of the artistic
expressions of the political thaw, developed on the ba-
sis of its own native tradition of surrealism. Over the
years, Medek’s work adopted some elements related to
Informel poetics (especially of Antoni Tapies). We also
find in it tendencies drawn from the patterns of mat-
ter painting — for example, the texture of the canvas
“drawn” with short gestures or the use of paint thick-
ening®. The artist made his paintings with thick colour
layers’. He also worked with a new painting technique,
using varnish and giving colour a new dimension'’.
However, he never became a “pure” abstractionist; the
transformed human figure was always present in his
works as a carrier of the basic existential drama''. When
distorting it by painting unnaturally elongated limbs,
blade-like hair or unusual body proportions'?, the au-
thor created his own kind of figurativeness'. His next
steps included simplifying the silhouette to geometric
shapes and reducing the colour range to shades of red
and blue. At that time, Medek became a model for
younger radical artists. At the end of the 1960s, he
began introducing into his works various mechanical
elements: wheels and valves'.

Medek’s oeuvre has a unique character, saturated
with metaphors and the mood of eeriness. The art-
ist described human fate, which he combined with
emotional expression and intense mystical experience.
Coherent and almost “magical” images emanate the
power of expression. Medek created a system of visual
signs that constituted a metaphor of human existence
in its tragic, painful and mysterious dimension. Not
only did the stifling atmosphere of the paintings, their
deformed content and saturation with elements de-
rived from the world of mechanics, connect Medek’s
work with Czechoslovakia’s social and political situa-
tion that was depressing and depriving people of free-
dom. These features also resulted from the painter’s
relationship with the literary and philosophical cur-

¢ JThidem.

7 B. Mrdz, Mikulds' Medek, Praha 1970, p. 17.

8 Piotrowski 2005, cf. fn. 4, pp. 92-94.

7 Effenberger 2002, cf. fn. 5, p. 25.

10" Mréz 1970, cf. fn. 7, pp. 36-42.

" Ibidem, pp. 49-50.

12 F Smejkal, Mikulds’ Medek, in: Mikulds’ Medek, exhibition
catalogue, Galerie Rudolfinum in Prague, Praha 2002, pp. 73-74.

5 P. Bregantovi, R. Svécha, M. Platovskd, Déjiny teského
vjtvarného uméni, vol. V: 1939/1958, Praha 2005, p. 404 f.

4 B. Mréz, Mikulds Medek [in:] Mikulds Medek, exhibition
catalogue, Galerie Rudolfinum in Prague, Praha 2002, pp. 119-120.



2. Mikuld$ Medek, Droga krzyzowa w kosciele sw. Jozefa w Senetdrovie, 1971, fot. L. Makéwka

2. Mikulds Medek, The Way of the Cross in the church of St. Joseph in Senerdiov, 1971, photo by L. Makéwka

rent of existentialism as well as from the experience
of his own illness, which led to his premature death®.

When accepting the commission for the church
in Senetdfov, Medek had already created two works
for sacred interiors: an altar painting in the Chapel
of the Divine Heart in Kotvrdovice and the same
representation in the church of St. Peter and Paul in
Jedovnice. The positive reception of both of them en-
couraged clients to entrust him with further commis-
sions for religious works. The concept of the church
of St. Joseph in Senetdfov had originally taken into
consideration more works by Medek in the interior,
including an altar painting. However, Louis Kolek,
who had initially been supposed to create only the
architecture, did not perceive artists from Prague in
a positive way. Being an influential person, he took
the initiative of arranging the church interior. The
construction committee also preferred to entrust the
creation of the interior design to Kolek, rather than
Medek, who, although he declared himself a believer,
was not a practising Catholic'®.

The artist painted 7he Way of the Cross in 1971
[fig. 2]. This Passion cycle was composed of fourteen

5 Tn order to name this trend in Czech art, the term “structu-
ral abstraction” was introduced. Cf. M. Nes'lehova, Podoba ceského
informelu, in: Cesky informel: privkopnici abstrakce z let 19571964,
exhibition catalogue, Staroméstskd radnice a Galerie Viclava Spa’ly,
Praha 1991, p. 12.

16 E. Stimecova, Sakndlni jihomoravské zakdzky Mikuldse Medka

w kraju nad Wettawa, ale w réwnej mierze staly si¢
poktosiem zwiazkéw malarza z literackim i filozo-
ficznym nurtem egzystencjalizmu, a takze przezy-
waniem wiasnej choroby, ktéra doprowadzita go do
przedwczesnej $mierci®.

Przyjmujac zlecenie dla kosciota w Senetéiovie,
Medek miat za soba juz dwie prace dla wnetrz sa-
kralnych: obraz oftarzowy w kaplicy Boskiego Serca
w Kotvrdovicach i tozsame przedstawienie w ko-
$ciele §$. Piotra i Pawla w Jedovnicach. Dobra re-
cepcja obu zachecala do sktadania mu kolejnych za-
moéwien sakralnych. Koncepcja kosciota $w. Jézefa
w Senetdfovie pierwotnie uwzgledniata we wnetrzu
wigcej prac Medka, w tym obraz ottarzowy. Louis
Kolek, ktéry poczatkowo mial tworzy¢ jedynie ar-
chitekture, nie postrzegat dobrze artystéw z Pragi.
Bedac wplywowa osoba, przejat inicjatywe aranzacji
kosciota. Komitet budowy tez wolal powierzy¢ wy-
konanie wystroju wnetrza Kolkowi, a nie Medkowi,
ktéry mimo ze deklarowat si¢ jako osoba wierzaca,
nie byt praktykujacym katolikiem'.

> Dla nazwania tego nurtu w czeskiej tworczosci wprowa-
dzono pojecie ,abstrakeja strukturalna”, zob. M. Nesllehovd, Podoba
Ceského informelu, w: C'e:k)f informel: priskopnici abstratkce z let 1957—
1964, katalog wystawy, Staroméstska radnice a Galerie Viclava Spaly,
Praha 1991, s. 12.

16 E. Stimecovd, Sakrdlni jibomoravské zakdzky Mikuldse Medka
z let 19631971 (Jedovnice, Kotvrdovice, Senetdrov), Brno 2017,s. 22 n.
[mps Biblioteka Masarykova Univerzita w Brnie]. Z dostgpnych 7r6-
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Artysta namalowat stacje Drogi krzyzowej w 1971
roku [il. 2]. Pasyjny cykl zostat skomponowany
z czternastu obrazéw umieszczonych obok siebie we
wnetrzu kosciola i tworzacych swego rodzaju fryz.
Takie rozmieszczenie malowidet nie bylo powszech-
nie stosowane, chociaz nie stanowito novum w tym
okresie. Kompozycja rozpoczyna si¢ po lewej stronie
od wejscia i rozwija si¢ w kierunku prezbiterium.
Poszczegélne obrazy maja wymiary 120x75 cm. Na
podstawie swoich wezesniejszych doswiadczenn Medek
polaczyt emali¢ z olejem w technice malarskiej na ptét-
nie. Obrazy tworzone sa w kilku warstwach tych kom-
binacji. Twérca eksperymentowat z materia. Dzigki
typowemu dla siebie zastosowaniu podktadéw malar-
skich starat si¢ poglebi¢ wyraz swoich dziet i wzboga-
ci¢ je o wytworzong strukture. W efekcie wykreowat
obrazy o imponujacej palecie koloréw.

W tworzeniu koncepcji Drogi krzyzowej inspiracja
dla artysty byt sonet"’, o ktéry Medek poprosit poete
Jifego Kubéng'®. W obrazach ukazane zostaty moty-
wy i wydarzenia z Biblii przy uzyciu znakéw i sym-
boli zachgcajacych wierzacych do refleksji nad trescia
wiary. Zdominowang przez ciemnoczerwony kolor

det nie wynika, dlaczego, mimo wszystko, powierzono Medkowi
pracg nad stacjami Drogi krzyzowe;j.
V' Kr'iz’ sonetu

I Ejhle Clovék! K Smrti Odsouzeny
I Je$t¢ Hrob Si Kopes, Beres§ Kfiz,

III Klesis K Matce Zemi, A — Ta Tt2!,
IV O Kéz Aspoti Ona Se Mnou Nen.

V' Byt I Cizim Hfichem Nadlehceny,
VI  Smrt A Matku Svou Jen V Lisce Zfis,
VII Po Druhé Se Marné S KiiZzem Skfiz,
VIII At Té Nemaji Pro¢ Politovat Zeny.

IX Do Tieti! Ten P4d Je Dovrseny!
X Ovinén! A Nahy! Ze Se Nestydis!
XI  Dobte, Ze Na Zemi Na Kiiz Upevnény (Dobie), Zshy

XII K Nebi Vyvyseny, Uz Jen Zemiit Smis.
XIII Na Zem Do Klina Zpél Matce Polozeny,
XIV Matku Matkou M4§ AZ V Hrobé: V Hrobé Jiz.

XV Ejhle Clovék! Matko: Ze: Mé: Syn Tviyj
Z Hrobu Narozeny

Zob. J. Kubéna, Pame bdsnika: Z Mého Orloje (vzpominky
na pritomnost), Brno 2006, s. 261.

18 Sonet, ktéry miat by¢ interpretacyjno-medytacyjnym wpro-
wadzeniem do tajemnicy Krzyza, jako kompozycja zlozona z czter-
nastu werséw idealnie wpasowywal si¢ w temat czternastu stacji
Drogi krzyzowej. Poeta dodat do sonetu — wbrew regutom — jeszcze
jeden wers odnoszacy si¢ do zmartwychwstania. Kubéna wystat go
Medkowi wraz z komentarzem dotyczacym symboliki barw, ibidem,
s. 261 n. Por. J. Paukert, Kulér Mikuldse Medka — neprilis zndmé mo-
ravské arcidilo KriZovd cesta v Senetdfové, ,Proglas” 2, 1990, nr 3,
s. 126. Trudno doprecyzowaé, na czym doktadnie polegata inspira-
cja sonetem przy pracy nad stacjami Drogi krzyzowej. Przy braku
materiatéw Zrédlowych przypisywanie Medkowi okreslonej relacji
stowo — obraz bytoby merytorycznym naduzyciem.
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paintings placed side by side inside the church and
forming a kind of frieze. Such an arrangement of paint-
ings was not commonly applied, although it was not
a novelty in that period. The composition begins on
the left of the entrance and develops towards the chan-
cel. Individual paintings measure 120x75 cm. Based
on his previous experience, Medek combined enamel
with oil in the technique of painting on canvas. The
images are created in several layers of these combina-
tions. The artist experimented with matter. By means
of his typical application of paint primers, he tried to
deepen the expression of his works and enrich them
with the thus produced structure. As a result, he cre-
ated images thanks to an impressive palette of colours.

In creating the concept of The Way of the Cross,
the artist was inspired by a sonnet'” for which he

z let 1963—1971 (Jedovnice, Kotvrdovice, Senetdrov), Brno 2017,
p. 22 £. [manuscript in the Library of Masaryk University in Brno].
It is not clear from the available sources why, after all, Medek was
entrusted with the work on the stations of the cross.

V' K7z sonetu

I Ejhle Clovék! K Smrti Odsouzeny
II  Jesté Hrob Si Kopes, Beres Kiiz,

III  Klesis K Matce Zemi, A — Ta T1z!,
IV OKeé Aspon Ona Se Mnou Neni.

V' Byt I Cizim Hfichem Nadleh¢eny,
VI Smrt A Matku Svou Jen V Lésce Ziis,
VII Po Druhé Se Marné S Ktizem Sktiz,
VIII At Té Nemaji Pro¢ Politovat Zeny.

IX Do Tteti! Ten P4d Je Dovrieny!
X Ovinén! A Nahy! Ze Se Nestydis!
XI  Dobte, Ze Na Zemi Na Kiiz Upevnény (Dobie), Zahy

XII K Nebi Vyvyseny, Uz Jen Zemfit Smis.
XIII Na Zem Do Klina Zpél Matce Polozeny,
XIV Matku Matkou M4s A7 V Hrobé: V Hrobé Jiz.

XV Ejhle Clovék! Matko: Ze: Mé: Syn Tvij Z Hrobu

Narozeny.

Cf. J. Kubéna, Pame’ bdsnika: Z Mého Orloje (vapominky
na pritomnost), Brno 2006, p. 261.
English translation by Jakub Jasa and Agnieszka Gicala:

A Sonnet Cross

I Hey, Man! Sentenced To Death

1T You Dig Your Grave, You Take Up Your Cross,

III  You Kneel To Mother Earth, Ah — What A Burden!
IV Oh, At Least She Is Not With Me.

V' Although Lightened By A Stranger’s Sin,

VI You Will See Your Death And Mother Only In Love,
VII After The Second Time, In Vain Cross With The Cross,
VII Do Not Let Women Grieve For You.

IX  After The Third Time! This Fall Is Complete!

X Accused! And Naked! You Should Be Ashamed!

XI It Is Good That On The Ground Fixed To The Cross
(Well), Soon



3. Mikulds$ Medek, Droga krzyzowa (stacje 1-5) w kosciele sw. Jézefa w Senetdiovie, 1971, fot. L. Makéwka

3. Mikuld$ Medek, The Way of the Cross (stations 1-5) in the church of St. Joseph in Senetdfov, 1971, photo by L. Makéwka

asked the poet Jifi Kubéna'®. The paintings show
themes and events from the Bible using signs and
symbols encouraging believers to reflect on the es-
sence of faith. The first station, dominated by dark
red, which is the beginning of the narrative about
the suffering Christ, is illustrated by thorns. Purple
is the colour of the robe that Jesus was made to wear
before Pilate. Two successive images are defined by
a cross stretched on the plane expressed in shades of
red. The fourth station is marked by the blue colour

XII  Exalted To Heaven, Now You Can Only Die.

XIII On The Ground On The Mother’s Lap Laid Again

XIV You have Your Mother As A Mother In The Grave
Only: In The Grave Already.

XV Hey, Man! Oh, Mother: From: Me: Your Son Born
From The Grave.

'8 The sonnet, which was supposed to be an interpretative and
meditative introduction to the mystery of the Cross, as a composi-
tion of fourteen verses, perfectly matched the theme of the fourteen
stations of the Way of the Cross. Contrary to the principles of the
sonnet, the poet added one more line referring to the resurrection.
Kubéna sent it to Medek together with a commentary on the sym-
bolism of colours. lbidem, p. 261 f. Cf. Paukert, J., Kulér Mikuldse
Medka — neprilis zndmé moravské arcidilo Kiizovd cesta v Senetdfové,
“Proglas” 2: 1990, no. 3, p. 126. It is difficult to specify what exactly
the sonnet inspired in the painter when working on the Stations of
the Cross. In the absence of source materials, attributing a specific
word-image relationship to Medek would be a substantive abuse.

pierwsza stacj¢, bedaca poczatkiem narragji o cierpia-
cym Chrystusie, ilustruja ciernie. Purpura jest barwa
plaszcza, w ktdry zostat odziany Jezus przed Pitatem.
Dwa kolejne obrazy definiowane sa przez krzyz roz-
picty na plaszczyznie wyrazonej w odcieniach czerwie-
ni. Czwartg stacj¢ okresla barwa niebieska jako znak
Matki Boskiej. Piaty przystanek symbolizuje wspar-
cie udzielone przez Szymona z Cyreny. Cigzar krzyza
spoczywa jednak na ramionach Chrystusa. Kolor tej
stacji to kombinacja czerwieni i ztota na ciemnonie-
bieskim tle [il. 3]. Szdsta stacja to Weronika — kobieta,
ktéra wedtug legendy podeszta do Chrystusa i otarta
pot z Jego twarzy. Odbite oblicze Zbawiciela stato si¢
kanwa obrazu Medka, w ktérym zloty kolor domi-
nuje nad ciemnoniebieskim tlem. Siédma stacja po-
nownie zostata wykreowana walorami czerwieni w tle
przechodzacymi stopniowo przez granaty do czerni.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze krzyz wazy wigcej niz na
poczatku. W ésmym przystanku pojawiaja si¢ pary
oczu jako odniesienie do petnego niemocy wzroku
kobiet w Jerozolimie [il. 4]. Ten obraz jest zdomino-
wany przez jasnoblekitny kolor ze ztotym refleksem.
Trzeci upadek przedstawiony jest za pomoca krzyza,
ktéry przerasta juz granice obrazu. Czerwony kolor
krucyfiksu wycina si¢ z czarnego tla. Dziesiaty obraz
zamkniety zostal w symbolice trzech kostek do gry
rzuconych jako losy o szat¢ Jezusa. Na jedenastym
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4. Mikuld$ Medek, Droga krzyzowa (stacje 4-9) w kosciele sw. Jozefa w Senetdrovie, 1971, fot. L. Makéwka

4. Mikuld$ Medek, The Way of the Cross (stations 4-9) in the church of St. Joseph in Senetdiov, 1971, photo by L. Makéwka

przystanku gwozdzie na niebiesko-czarnym tle sym-
bolizujg przybicie do krzyza. Ukrzyzowanie zostato
ukazane jako zatrzymanie bicia serca Chrystusa, gdy
nadeszta godzina ciemnosci. Trzynasta stacj¢ ponow-
nie zdominowat bigkit symbolizujacy Maryje trzy-
majaca martwego Syna na kolanach. Jasniejacy czer-
wony punkt oznacza, ze nawet teraz Jej nadzieja nie
zgasta. W ostatniej stacji pograzony w ciemnosciach
grob takze przeblyskuje czerwienia, co mozna zin-
terpretowac jako obietnicg nowego zycia po zmar-
twychwstaniu®? [il. 5].

Narracja Pasji Chrystusa zostala ograniczona do
paru znakéw pojawiajacych si¢ w poszczeg6lnych sta-
cjach. Cykl jest wrecz rezygnacja z opowiadania. To po-
jedyncze symbole odsytaja do kolejnych etapéw meki.
Najwazniejszym z nich jest krzyz, keérego traktowanie
przez artystg stanowi o dynamice calej kompozycji.
Ogladajacy ja widzowie moga odnie$¢ wrazenie, ze
staje si¢ on coraz wickszy i cigzszy. O dramacie histo-
rii decyduje réwniez przechylenie krucyfiksu w strong
dolnej krawedzi obrazéw. W dalszych stacjach arty-
sta zastosowal oryginalne kadrowanie, krzyz rozrywa
granicg malowidta, tak jak rzeczywiste narz¢dzie meki
wyciericzylo ciato skazarica.

Gléwny cigzar wyrazenia dramatu Drogi krzyzo-
wej przejeta jednak nie ikonografia, lecz zastosowana

19 Svecovéd 2006, jak przyp. 3, s. 19.
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as a sign of the Mother of God. The fifth station
symbolises the support given by Simon of Cyrene.
However, the weight of the cross rests on Christ’s
shoulders. The colour of this station is a combination
of red and gold on a dark blue background [fig. 3].
The sixth station is Veronica: the woman who, ac-
cording to legend, approached Christ and wiped the
sweat from his face. The reflected face of the Saviour
became the canvas for Medek’s painting, in which
the golden colour dominates over the dark blue
background. The seventh station was again created
with the shades of red, gradually changing to dark
blues, transforming into black in the background.
One gets the impression that the cross weighs more
than at the beginning. In the eighth station, pairs
of eyes appear as a reference to the helpless gaze of
the Jerusalem women [fig. 4]. This image is domi-
nated by a light blue colour with golden reflexes.
The third fall is represented by the cross that tran-
scends the boundaries of the picture. The red colour
of the cross stands out from the black background.
The tenth image is encapsulated in the symbolism
of three dice thrown for Jesus’ robe. At the eleventh
stop, nails on a blue and black background sym-
bolise the nailing to the cross. The crucifixion was
depicted as Christ’s heart ceasing to beat when the
hour of darkness came. The thirteenth station was



5. Mikulds Medek, Droga krzyzowa (stacje 9—14) w kosciele sw. Jézefa w Senetdrovie, 1971, fot. L. Makdéwka

5. Mikulds Medek, The Way of the Cross (stations 9—14) in the church of St. Joseph in Senetdrov, 1971, photo by L. Makéwka

again dominated by blue, symbolising Mary holding
her dead Son on her lap. The bright red dot means
that even now her hope has not faded. At the last
station, the grave, steeped in darkness, also glows
red, which can be interpreted as a promise of new
life after the resurrection [fig. 5].

The narrative of the Passion of Christ was lim-
ited to a few signs present in individual stations.
The cycle evidently avoids telling the story. It is sin-
gle symbols that refer us to subsequent stages of the
Passion. The most important of them is the cross,
whose depiction by the artist determines the dynam-
ics of the entire composition. Viewers may get the
impression that it is getting larger and heavier. The
drama of the story is also determined by the tilt of
the cross towards the lower edge of the paintings.
In further stations, the artist used original framing:
the cross tears the boundary of the painting, just
like the real instrument of the Passion exhausted
the convict’s body.

However, the main weight of expressing the dra-
ma of the Stations of the Cross was taken over not by
the iconography, but by the range of colours used by
Medek. The artist remained within the circle of his
favourite shades of blue and red with the addition of
gold and dark navy blue tones changing into black.

19 Svecovd 2006, cf. fn. 3, p. 19.

przez Medka gama kolorystyczna. Artysta pozostat
w kregu swoich ulubionych odcieni biekitu i czer-
wieni z dodatkiem zfota i ciemnych tonacji granatu
przechodzacych w czerri. Same barwy maja znacze-
nie symboliczne w obrebie poszczegélnych obrazéw.

Medek twierdzit, ze:

[...] czerwone i niebieskie sq jedynymi kolorami,
ktdre istniejq jako absolutne. Teraz po diugich myslach
dodatem do niebieskiego i czerwonego ztota. Pojedyncze
obrazy sq czerwone, niebieskie lub zloro. Te kolory majq
silng ekspresyjng symbolike i sq typowe dla wszystkich,
zwlaszcza sztuki Sredniowiecznej. Polgczenie koloréw
reprezentuje chwate Boga i cierpienie Chrystusa®.

Jednoczesnie malarz zastosowat kolorystyke cato-
$ciowo w stosunku do wszystkich czternastu obrazéw.
Zasadniczym watkiem uzycia tonacji barwnych byto
stworzenie wrazenia narastania ciemnosci w cyklu.
W stacjach wyrazajacych najwigkszy tragizm Mgki
Panskiej artysta pozostawil jednak stabo przebijajace
si¢ odcienie jasnosci jako symbol nadziei. Prowadzenie
gry kolorystycznej w kompozycji Drogi krzyzowej moz-
na interpretowa¢ réwniez szerzej, jako wyraz egzysten-
cjalnego bélu cztowieka: czerti tha, z ktdrego wychodzi

20 A. Kusak, Rozhovor s Mikuldsem Medkem, w: A. Hartmann,
B. Mrdz, Texty Mikuldse Medka, Praha 1995, s. 271.
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czerwona albo niebieska poswiata, staje si¢ symbolem
bélu, $mierci, udreki twércy.

Emocje dramatu zostaly wyrazone nie tylko ko-
lorystycznie, lecz takze poprzez struktur¢ malarska.
Obrazy powstawaty w charakterystycznej dla Medka
manierze naktadania na ptétno kilku warstw malar-
skich tworzacych mas¢ tonéw, nasycenia i odcieni.
Gestos¢ materii malarskiej przywotuje asocjacje z za-
stygajacymi strupami krwi. W typowy dla siebie spo-
s6b malarz wycisnal réwniez w gestosci tkanki obrazu
znaki wywodzace si¢ z geometrii i mechaniki, sym-
bole opresyjnej rzeczywistosci spoteczno-politycznej
ograniczajacej wolno$¢ czlowieka.

W kompozycji Medek utrzymat réwnowagg po-
mie¢dzy uniwersalizmem przestania Drogi krzyzowej
a subiektywnym wykorzystaniem pasyjnego tematu
do wyrazania osobistego przezycia bélu i cierpienia.
Oprécz symbolizmu jego obrazy oddajg wlasne od-
czucia smutku czy udreki. Wyznaczenie granicy po-
miedzy oboma aspektami historii meki nie jest fatwe.
Niewatpliwie religijny motyw ofiary byt wedtug arty-
sty zblizony do egzystencjalnego dramatu cierpienia.
Malarz pracowat nad tym obszernym cyklem w czasie,
gdy powaznie chorowat®'. Wedtug Evy Kosdkovéj ar-
tysta, malujac Droge krzyzowg, cierpial fizycznie, ale
takze psychicznie, wpisujac bdl i zal w kazdy ze swo-
ich obrazéw. Jego stan zdrowia pogarszat si¢ réwniez
wskutek ciagtych probleméw z wladza panstwowa
i tumieniem wolnosci wypowiedzi*.

Antonin Hartmann, interpretujac pasyjny cykl
w Senetéfovie, zauwazyl, ze kazdy motyw, ksztatt, ko-
lor zdefiniowaly wyjatkowo$¢ nadzwyczajnej rzeczy-
wistosci i tajemnicy cierpienia Chrystusa prowadza-
cej do $mierci®. Droga krzyzowa w Senetdrovie nalezy
integralnie do gléwnego nurtu twérczosci czeskiego
artysty. Doskonale odnajduje si¢ rowniez w moder-
nistycznym wngetrzu kosciota, stanowiac mocny kon-
trapunke dla ascetycznej przestrzeni.

Niezwykle interesujaca bytaby rekonstrukcja
recepcji dzieta Medka w czeskim $rodowisku arty-
stycznym, wérdd hierarchii ko$cielnej oraz samych
wiernych, dla ktérych cykl zostal stworzony. Jest
ona jednak bardzo utrudniona. W komunistycznej
Czechostowagji informacje dotyczace zycia Kosciola,
w tym bardzo rzadkiego zjawiska, jakim bylo wprowa-
dzanie nowej sztuki do wnetrz sakralnych, praktycz-
nie nie istniaty w przestrzeni publicznej. Dotyczyto
to — w przeciwiefistwie do Polski dwczesnego czasu
— przede wszystkim drukowanych wzmianek, a tym
bardziej opracowan tematu, ktdre pojawily si¢ dopie-

21 Medek cierpiat z powodu powaznego stadium cukrzycy,

musial spa¢ na specjalnym fozu z tynku, a warunki jego zycia byly
ogdlnie problematyczne, S’timecovd 2017, jak przyp. 16, s. 22.

2 Ibidem.

% Zouharov4, Zouhar 2011, jak przyp. 2, s. 50.
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The colours themselves have a symbolic meaning
within the individual paintings. Medek claimed that:

[...] red and blue are the only colours that exist as
absolutes. Now, after much thought, I added gold o the
blue and red. Individual paintings are red, blue or gold.
These colours have a strong expressive symbolism and are
typical of all, especially of medieval art. The combina-
tion of the colours represents the glory of God and the
suffering of Christ.*

At the same time, the painter applied the col-
ours in a holistic way to all fourteen paintings. The
main theme of the use of colour tones was to create
the impression of increasing darkness in the cycle.
However, in the stations expressing the greatest trag-
edy of the Passion of Christ, the artist left faint shades
of light as a symbol of hope. The play of colours in
the composition of 7he Way of the Cross may also be
interpreted more broadly, as an expression of human
existential pain: the black background, out of which
emerges a red or blue glow, becomes a symbol of the
pain, death and anguish of the artist.

The emotions of the drama were expressed not
only in colour, but also via the painting structure.
The paintings were created in Medek’s characteristic
manner of applying to the canvas several layers of
paint, creating a mass of tones, saturation and shades.
The thickness of the painterly matter evokes asso-
ciations with congealing blood scabs. In his typical
way, the painter also imprinted in the thick matter
of the painting some signs derived from geometry
and mechanics, symbols of oppressive socio-political
reality limiting human freedom.

In the composition, Medek maintained a bal-
ance between the universalism of the message of
The Way of the Cross and the subjective use of the
Passion theme to express the personal experience of
pain and suffering. Apart from symbolism, his paint-
ings express his own feelings of sadness or anguish.
It is not easy to draw a line between the two aspects
of the Passion story. Undoubtedly, according to the
artist, the religious motif of sacrifice was close to
the existential drama of suffering. The painter was
working on this extensive cycle while he was seri-
ously ill*". According to Eva Kosdkovd, while paint-
ing The Way of the Cross, the artist suffered not only
physically but also emotionally, inscribing pain and
grief into each of his paintings. His health condition
also deteriorated due to constant problems with the

20 A, Kusdk, Rozhovor with Mikulds Medek, in: A. Hartmann,
B. Mrdz, Texty Mikuldse Medka, Praha 1995, p. 271.

21 Medek suffered from a serious stage of diabetes; he had to
sleep on a special plaster bed, and his living conditions were gene-
rally problematic, Stimecova 2017, cf. fn. 16, p. 22.



state authorities and the suppression of freedom of
expression®.

In his interpretation of the Passion cycle in
Senetifov, Antonin Hartmann noticed that each mo-
tif, shape and colour defined the uniqueness of the
extraordinary reality and mystery of Christ’s suffering,
leading to death®. 7he Way of the Cross in Senetdfov
is an integral part of the mainstream of the Czech
artist’s oeuvre. It also fits perfectly in the modernist
interior of the church, constituting a strong coun-
terpoint to the ascetic space.

It would be extremely interesting to reconstruct
the reception of Medek’s work in the Czech artistic
milieu, among the church hierarchy and the faithful
themselves, for whom the cycle was created. However,
this is very difficult. In communist Czechoslovakia,
information on the life of the Church, including the
very rare phenomenon of introducing novel art into
sacred interiors, practically did not exist in the pub-
lic space. This, in contrast to Poland of that time,
concerned primarily any published reference to the
subject, and even more so any studies on it, which
appeared only later, in the post-communist era. In
the church archives (the parish and diocesan ones),
there are no source materials that could shed light on
the issue of the reception of Medek’s 7he Way of the
Cross or show the role of the local parish priest in the
creation of the project, reveal his artistic preferences
or, above all, find out the motivation that guided the
priest when he employed the artist to work for the
church. This certainly does not exclude the existence
of various fragmentary references to Medek’s work
in the Senetdfov church in other archives.

What is also important is the answer to the ques-
tion about the place of MedeK’s 7he Way of the Cross
in depicting a cycle in the post-war history of art cre-
ated especially for church interiors. In European art,
the traumatic experiences of the Second World War
led to an increased exploitation of topics related to
the iconography of the Passion, and actually to the
use of motifs of the Passion of Christ as a projec-
tion of one’s own dramatic experiences. This culmi-
nated in the next wave (parallel to the situation af-
ter the First World War) in German Expressionism,
and in Poland in the Independent Culture art of the
1980s. Unfortunately, it is not possible to carry out
a comparative analysis with what was happening in
the discussed iconographic space in the post-war art
of Czechoslovakia. Practically no new churches were
built, and thus no equipment or decoration was pro-
vided, and independent religious art was also cre-
ated to a very limited extent. The background for
MedeK’s The Way of the Cross is constituted by Passion

2 Ibidem.
% Zouharov4, Zouhar 2011, cf. fn. 2, p. 50.

ro w epoce postkomunistycznej. W koscielnych ar-
chiwach (parafialnym i diecezjalnym) nie znajdziemy
materiatéw zrédtowych, ktére moglyby rzuci¢ swia-
tlo na kwesti¢ recepcji Drogi krzyzowej Medka czy
tez ukazaé rol¢ miejscowego proboszcza w powsta-
niu realizacji, ujawni¢ jego preferencje artystyczne,
a przede wszystkim pozna¢ motywacje, ktéra kierowa-
ta duchownym, kiedy angazowat artyst¢ do pracy na
rzecz ko$ciofa. Nie wyklucza to z pewnoscia istnienia
réznych szezatkowych wzmianek dotyczacych pracy
Medka w $wiatyni w Senetdfovie w innych archiwach.

Wazna jest rowniez odpowiedZ na pytanie o miej-
sce Drogi krzyzowej Medka w obrazowaniu cyklu w po-
wojennej historii sztuki tworzonej zwlaszcza dla wnetrz
koscielnych. W sztuce europejskiej traumatyczne do-
$wiadczenia drugiej wojny $wiatowej doprowadzily
do wzmozonego eksploatowania tematéw zwigzanych
z ikonografia pasyjna, a wlasciwie do wykorzystywa-
nia motywow meki Chrystusa do projekcji wlasnych
dramatycznych przezy¢. Mialo to swoja kulmina-
c¢je w kolejnej fali (paralelnie do sytuacji po pierw-
szej wojnie $wiatowej) ekspresjonizmu niemieckiego,
aw Polsce w sztuce Kultury Niezaleznej lat osiemdzie-
sigtych ubieglego wicku. Niestety, nie mozna przepro-
wadzi¢ analizy poréwnawczej z tym, co w omawiane;j
przestrzeni ikonograficznej dziato si¢ w powojenne;j
sztuce Czechostowacji. Prawie nie budowano tam,
a tym samym nie wyposazano nowych kosciotéw,
a niezalezna sztuka religijna réwniez powstawata w bar-
dzo ograniczonym zakresie. Tto dla Drogi krzyzowej
Medka stanowig cykle pasyjne powstale przede wszyst-
kim we Francji, Szwajcarii, a takze w Polsce. W drugiej
potowie lat czterdziestych najwigksze zaawansowanie
w odkrywaniu mozliwosci wypowiadania tredci religij-
nych jezykiem nowoczesnych srodkéw wyrazu mozna
bylo dostrzec we Francji. Wydarzeniem w sztuce byt
udziat wspétczesnych artystéw w tworzeniu wystro-
ju kosciota w Assy w latach 1946-1949, konsekro-
wanego w 1950 roku. Z kolei przetomem w tworze-
niu cyklu Drogi krzyzowej byta nowa kompozycja
Henriego Matisse’a zrealizowana w latach 1948-1951
w kaplicy Notre Dame du Rosaire siéstr dominikanek
w Vence. Obrazy czternastu stacji zostaty namalowa-
ne na biatych, glazurowanych plytkach. Figury, ktére
byly wiasciwie tylko ideogramami, zostaly zaznaczone
czarng kreska. Kolory na przedstawieniach pojawiaty
si¢ dzi¢ki padajacemu na nie $wiattu przechodzacemu
przez witraze. Uzywajac jezyka nowoczesnej formy,
Fernand Léger dokonat wpisania tresci Drogi krzyzo-
wej bezposrednio w witraz. Zastosowal to rozwiazanie
w kosciotach: Audincourt w Doubs w 1951 roku oraz
parafialnym w Courfaivre w Szwajcarii w 1954 roku.
W jego koncepdji kojarzenie danej stacji dokonuje si¢
dzigki przedmiotom-znakom, na przykiad wyrwane
drzewo symbolizuje upadek, a stup i rzucona suknia
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— obnazenie z szat**. Podobna mysl byta realizowana
w klasztorach benedyktyniskich. Jednoznaczne zna-
ki graficzne, oderwane od znanych rekwizytéw, byly
umieszczane na posadzce, tym samym Droga krzy-
zowa stawala si¢ prawdziwg droga®.

Malowanie przedstawieri o tematyce religijnej
na ceglanych $cianach wnetrz kosciotéw pojawito sig
w Polsce w latach pigédziesigtych dzigki ewdrczosei
Wactawa Taranczewskiego®. Przefomem w nowocze-
snym ujeciu Drogi krzyzowej byla jednak realizacja
s. Almy Skrzydlewskiej wykonana w latach 1957—
1958 w technice sgraffita dla ko$ciota Franciszkanek
$w. Marcina w Warszawie (1957-1958)¥. Cykl, bardzo
oszczedny w §rodki artystycznego wyrazu, w ktérym
artystka zrezygnowala prawie zupetnie z narragji, byt
jednym z pierwszych w Polsce rozwiazan o charakte-
rze symbolicznym. Do jeszcze bardziej nowatorskich
nalezy Droga krzyzowa w kosciele $w. Jana Chrzciciela
w Tychach namalowana na surowych, ceglanych $cia-
nach przez Franciszka Wylezucha na przetomie 1960
i 1961 roku. W ascetycznym wngtrzu na dwéch prze-
ciwleglych ceglanych $cianach ograniczajacych prezbi-
terium ciagnely si¢ dwa pasy szerokosci okoto dwéch
metréw. Wpisano w nie biate prostokatne pola z sym-
bolicznie zaznaczonymi przystankami Drogi krzyzo-
wej: na $cianie wschodniej od pierwszej do sidédmej,
na zachodniej — od ésmej do czternastej stacji. Obie
czgsci dzielita prostopadle usytuowana szklana $ciana
zbudowana z kolorowych, przede wszystkim czerwo-
nych szkiet. Droge wyznaczat §lad czarnych stép czto-
wieka, ktdrym towarzyszyt gaszcz gwozdzi, cierni, bi-
czéw, mniejszych i wigkszych krzyzy, przy czym czarny
duzy krucyfiks byt krzyzem Chrystusa. Kompozycje
kolejnych stacji zostaly zbudowane ze zblizen i frag-
mentéw schematycznie zarysowanych twarzy, dto-
ni, narzedzi meki. Warto wspomnie, iz kompozycje
Drogi krzyzowej Wylezucha, jak i s. Skrzydlewskiej,
wzbudzily duze kontrowersje®®.

W zestawieniu z przywolanymi polskimi i euro-
pejskimi cyklami pasyjnymi, reprezentatywnymi dla
pierwszych trzech powojennych dekad, Droga krzy-

* G. Diehl, Fernand Léger, przekt. H. Andrzejewska, Warszawa
1985, s. 59.

» H.S., Droga Krzyzowa, , Tygodnik Powszechny” 16, 1962,
nr15,s. 8.

%6 Artysta byt autorem miedzy innymi obrazéw obwiedzionych
kreska, ktére namalowat na ceglanych $cianach $wiatyn poznariskich:
w 1955 roku w kosciele Najswigtszej Marii Panny i dwa lata pézniej
w kosciele $w. Marcina. H. Szczypitiska, Taranczewski — koscioty
Poznania, ,Wiez” 9, 1966, nr 3, s. 133-138.

2 . Smereka, Dragi krzyzowe. Rys historyczny i teksty. Studium
pasyjne, Krakéw 1980, s. 99.

% Pojawienie si¢ nowoczesnych przedstawien religijnych w ko-
$ciofach czgsto wzbudzato opér whadz duchownych, ale tez wiernych,
zaréwno w Polsce, jak i za granica. Dla przyktadu polichromia Tadeusza
Brzozowskiego w kosciele oo. Franciszkanéw w Glogéwku na Slasku
Opolskim zostata zatynkowana, a krucyfiks nad ottarzem kosciota
w Assy autorstwa Germaine Richier musiat zosta¢ usunigty.
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cycles created primarily in France, Switzerland and
Poland. In the second half of the 1940s, the greatest
progress in discovering the possibilities of expressing
religious themes in the language of modern artistic
means could be seen in France. What was consid-
ered an outstanding event in art was the participa-
tion of contemporary artists in creating the interior
of the church in Assy in the years 1946-1949. The
church was consecrated in 1950. A breakthrough in
the creation of The Way of the Cross cycle was con-
stituted by a new composition by Henri Matisse,
executed in the years 1948-1951 in the chapel of
Notre Dame du Rosaire of the Dominican Sisters
in Vence. The images of the fourteen stations were
painted on white, glazed tiles. The figures, which
were actually only ideograms, were outlined with a
black line. The colours in the depictions appeared
thanks to the light passing through the stained glass
windows and falling on the images. Using the lan-
guage of modern form, Fernand Léger inscribed the
content of the Way of the Cross directly into the
stained glass window. He used this solution in the
church of Audincourt in Doubs in 1951 and in the
parish church in Courfaivre in Switzerland in 1954.
In his concept, creating an association with a given
station is made possible thanks to objects-signs, such
as an uprooted tree, which symbolises a fall, while a
post and a robe thrown away represents Christ be-
ing stripped of clothes?. A similar idea was imple-
mented in Benedictine monasteries. Unambiguous
graphic signs, detached from the known objects, were
placed on the floor, thus the Way of the Cross be-
came a real way®.

The painting of representations of religious
themes on the brick walls of church interiors ap-
peared in Poland in the 1950s, thanks to the work of
Wactaw Taranczewski*. However, the breakthrough
in the modern approach to the Way of the Cross
came in the form of Sr. Alma Skrzydlewska’s work,
created in the years 1957—1958 in the sgraffito tech-
nique for the Franciscan Church of St. Martin in
Warsaw (1957-1958)*. The cycle, very sparing in
the means of artistic expression, in which the art-
ist almost completely eschews narration, was one of
the first solutions of a symbolic nature in Poland.

2 G. Diehl, Fernand Léger, Polish translation by H. Andrze-
jewska, Warszawa 1985, p. 59.

» H.S., The Way of the Cross, “Tygodnik Powszechny” 16:
1962, no. 15, p. 8.

% The artist was, among others, the author of images outlined
with a line, which he painted on the brick walls of churches in Poznar:
in 1955 in the church of the Blessed Virgin Mary and two years
later in the church of St. Martin, cf. H. Szezypitiska, Taranczewski
— koscioly Poznania, “Wiez” 9, 1966, no. 3, pp. 133-138.

¥ W. Smereka, Drogi Krzyzowe. Rys historyczny i teksty. Studium
Pasyjne, Krakéw 1980, p. 99.



Even more innovative is the Way of the Cross in the
church of St. John the Baptist in Tychy, painted on
raw brick walls by Franciszek Wylezuch at the turn
of 1960 and 1961. In the ascetic interior, on two op-
posite brick walls bordering the chancel, there were
two strips of about two meters in width. They were
filled with white rectangular fields with symbolically
marked stations of the Way of the Cross: on the east-
ern wall: from the first to the seventh station, on the
western wall: from the eighth to the twelfth station.
Both parts were separated by a perpendicularly lo-
cated glass wall made of coloured, mostly red glass.
The path was marked by the trace of black human
feet accompanied by a thicket of nails, thorns, whips,
smaller and larger crosses, with the large black cru-
cifix being the cross of Christ. The compositions of
subsequent stations were built from close-ups and
fragments of schematically outlined faces, hands, and
tools of torture. It is worth mentioning that the com-
positions of The Stations of the Cross by Wylezuch and
St. Skrzydlewska aroused great controversy®.

When compared with the above-mentioned Polish
and European Passion cycles, representative of the
first three post-war decades, The Way of the Cross by
Mikulds Medek is a unique phenomenon. Contrary
to typical solutions of the time, the Czech artist re-
duced the narrative, turning unequivocally towards
symbolism. In each station of the cross he developed
a mature and original sign of suffering. Formally,
the cycle belongs organically to the structural paint-
ing of the second half of the 1960s, filtered through

Medek’s experiments with colours.
Summary

In Czechoslovakia, hardly any new churches
were built during the communist regime. The ex-
ceptions include the modernist church of St. Joseph in
Senetdfov in Moravia, for which the modern cycle of
The Way of the Cross was created in 1970. Its author is
Mikuld$ Medek (1926-1974), an outstanding Czech
painter inspired by surrealism and the Informel for-
mula. The composition in Senetdfov belongs to the
mature period of the artist’s work, in which he used
unique metaphors. The author of the paper outlines
the historical context of the founding of the church
and interprets Medek’s 7he Way of the Cross against
the background of post-war European art and con-
temporary solutions of the Passion cycle.

8 The appearance of modern religious images in churches
often aroused resistance from the clerical authorities, but also from
the faithful, both in Poland and abroad. For example, the poly-
chrome created by Tadeusz Brzozowski in the Franciscan church in
Glogéwek in the region of Opole Silesia was plastered over, and the
crucifix above the altar of the church in Assy, made by Germaine
Richier, had to be removed.

zowa Mikuldsa Medka stanowi zjawisko wyjatkowe.
W przeciwieristwie do typowych éwezesnych rozwia-
zani czeski artysta zredukowal narracje, zwracajac si¢
jednoznacznie w stron¢ symboliki. W kazdej stacji
wypracowat dojrzaty i oryginalny znak cierpienia.
Formalnie cykl przynalezy organicznie do struktu-
ralnego malarstwa drugiej potowy lat sze$¢dziesigrych
ubiegtego wieku przefiltrowanego przez kolorystycz-
ne do$wiadczenia Medka.

Streszczenie

W Czechostowacji w okresie rezimu komuni-
stycznego prawie nie wznoszono nowych koscio-
té6w. Do wyjatkéw nalezy modernistyczna $wiatynia
$w. J6zeta w Senetdfovie na Morawach, dla ktérej po-
wstal nowoczesny cykl Drogi krzyzowej (1970). Jego
autorem jest Mikuld$ Medek (1926-1974), wybitny
czeski malarz inspirujacy si¢ surrealizmem i formu-
ta informelowska. Kompozycja w Senetdfovie nalezy
do dojrzatego okresu twérczosci artysty, ostatecznie
postugujacego si¢ oryginalng metaforyka. Autor ar-
tykutu nakresla historyczny kontekst powstania ko-
$ciofa oraz odczytuje Droge krzyzowg Medka na tle
powojennej sztuki europejskiej i wspdlczesnych roz-
wigzan pasyjnego cyklu.

Stowa kluczowe: modernizm, surrealizm, informel,
obraz, barwa, kosciél, Droga krzyzowa, cykl, Mikulds
Medek, Senetirov
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Olesia Semchyshyn-Huzner
The Andrey Sheptytsky National Museum in Lviv

The mural paintings of Modest
Sosenko. Characteristics of the
style based on representative
examples.

Modest Sosenko’s activity in the field of reli-
gious art is part of the larger topic of studying the
development of Ukrainian sacred art in the twenti-
eth century, and particularly its origins in the first
decades of the century.

Sosenko was regarded by his contemporaries as a
monumentalist artist whose works became the basis for
the revival of national traditions in church decoration.
He was searching for his own creative expression, try-
ing to develop a universal system of design principles,
to find the ‘golden mean’ between the Christian East
and West. Throughout his short life, this intellectual
artist and master of style persistently pursued his goal.

Due to historical circumstances, the subject of
Sosenko’s monumental legacy was not addressed by
specialists for a long time. A sort of re-examination of
his artworks for churches began in the early 1990s'.
It showed that only two churches decorated by him
had survived from those known from archival ma-
terial and literature. These are the churches of St.
Michael the Archangel in the village of Pidberizci
and of the Holy Resurrection in the village of Poliany
(Lviv region)®. Mural paintings of two others: the
Dormition of the Blessed Virgin Mary in Slavske (de-
stroyed in May 2019) and St Nicholas in Zolochiv
(Lviv region) have been repainted. In Slavske, after
the church’s dome was damaged in 1944, the vault
decoration was destroyed, and the rest of the wall
painting unprofessionally repaired.

! The article is an extended version of the paper Modest Sosenkos
mural paintings. Characteristics of the style based on representative exam-
ples, delivered by the present author at the Polish National Academic
Conference Valuable — Undervalued. Research on Contemporary
Sacred and Religious Art of the 19"—21" Centuries, Rzeszdw 2017,
Cf': V. Radomska, Povernennia Modesta Sosenka, “Obrazotvorche mys-
tetstvo” 1991, no. 1, pp. 4-7; V. Radoms’ka, Povernennia Modesta
Sosenka, “Zerna” 1994, no. 1, pp. 33-38.

2 Radomska 1994, as in footnote. 1, pp. 37-38.

Olesia Semchyshyn-Huzner

Muzeum Narodowe we Lwowie
im. Andrzeja Szeptyckiego, Lwéw

Malarstwo $cienne Modesta
Sosenki. Charakterystyka stylu

na podstawie reprezentatywnych
przyktadow

DOI: 10.15584/setde.2022.15.5

Dzialalno$¢ Modesta Sosenki w dziedzinie twér-
czosci religijnej stanowi czg$¢ wigkszego problemu
badania rozwoju ukrairiskiej sztuki sakralnej XX wie-
ku, a szczegdlnie jej zrédet w pierwszych dziesigcio-
leciach tego stulecia.

Sosenko uwazany byt przez osoby mu wspétczesne
za artyst¢ monumentaliste, kt6rego prace staly si¢ pod-
stawg dla odrodzenia tradycji narodowych w zdobieniu
$wiatyn. Pragnat wlasnej ekspresji twérczej, starat si¢
opracowa¢ uniwersalny system zasad formotworczych,
odnalez¢ ,ztoty $rodek” pomiedzy chrzescijariskim
Wschodem a Zachodem. Ten artysta intelektualista,
a zarazem stylista dekorator w ciagu calego swojego
krétkiego zycia wytrwale dazyt do wyznaczonego celu.

Ze wzgledu na okolicznosci historyczne specja-
lisci nie poruszali tematu spuscizny monumentalnej
Sosenki przez dtuzszy czas. Swego rodzaju rewizja
jego prac w $wiatyniach rozpoczela si¢ na poczat-
ku lat dziewig¢dziesiatych XX wieku'. Pokazata, ze
ocalaly jedynie dwie zdobione przez niego $wiaty-
nie spo$réd znanych z materiatléw archiwalnych i li-
teratury. Sg to cerkwie: Archaniota Michata we wsi
Podberezce oraz Swigtego Zmartwychwstania w miej-
scowosci Polany”. Freski na $cianach dwéch innych:
Zasnigcia Najswigtszej Maryi Panny w miejscowosci
Stawsko (zniszczone w maju 2019 roku) i $w. Mikotaja
w Ztoczowie (obwdd lwowski) zostaly przemalowane.

W Stawsku, po uszkodzeniu kopuly $wiatyni w 1944

! Artykut stanowi rozwinigcie referatu Malarstwo scienne Modesta
Sosenki. Charakterystyka stylu na podstawie reprezentatywnych przykta-
déw, wygloszonego przez Autorke podczas Ogélnopolskiej Konferencji
Naukowej Cenne — niedocenione. Z badan nad wspotczesng sztukq sa-
kralnq i religiing XIX-XXI wieku, Rzeszéw 2017. Zob. W. Radoms’ka,
Povernen’s Modesta Sosenka, ,Obrazotvorde mistectvo” 1991, nr 1,
s. 4-7; W. Radoms’ka, Povernen's Modesta Sosenka, ,,Zerna” 1994,
nr 1,s. 33-38.

2 Radomska 1994, jak przyp. 1, s. 37-38.
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roku, zdobienie sklepienia zostato catkowicie znisz-
czone, reszta malarstwa $ciennego — nieprofesjonal-
nie poprawiona.

Wspomniany stan nie sprzyja doktadnemu bada-
niu tak zwanego ,stylu Sosenkowskiego”, ktéry we-
dtug stéw 0s6b wspdlczesnych artyscie miat swoje ko-
rzenie w tworczej refleksji nad stylem bizantyjskim?
i podazaniu za wielowiekowym przyktadem ukraini-
skich mistrzéw pedzla. Oczywiscie posiadany przez
nas material to szkice, z ktérych wyciagna¢ mozna
tylko przyblizone wnioski. Korzystajac z nich oraz do-
kumentéw archiwalnych?, sprébujemy jednak znalez¢
cechy charakterystyczne dla jego dziet monumental-
nych, dotrze¢ najblizej Zrédta inspiracji oraz przesle-
dzi¢ proces ksztattowania si¢ indywidualnego, niepo-
wtarzalnego stylu artysty, ktéry w wyrazisty sposéb
ilustruje okres przejsciowy w sztuce.

Modest Sosenko pochodzit z dawnego rodu du-
chownych. W latach 1896-1900 zdobyt wyksztatcenie
w Krakowie, w tamtejszej Szkole Sztuk Pigknych pod
kierunkiem profesoréw: Jacka Malczewskiego, Jana
Stanistawskiego, Leona Wyczétkowskiego. Edukacje
kontynuowat w Monachium (Konigliche Bayerische
Akademieder Bildenden Kiinste, w okresie 1900—
1902, u profesora Otto Seitza), a pdzniej w Paryzu
(Ecole Nationale Supérieuredes Beaux-Arts, pod okiem
profesora Leona Bonnata — od 1902 do 1904 roku),
gdzie poza nauka interesowat si¢ takze zbiorami sztuki
$wiatowej’. Po ukoriczeniu studiéw jako stypendysta
metropolity Andrzeja Szeptyckiego zostal zaangazo-
wany do pracy w zalozonym przez biskupa Muzeum
Narodowym we Lwowie, w ktérym miat unikalng
w tych czasach mozliwo$¢ blizszego zapoznania sig
z ikona ukrainiska i staroukraifiskimi rekopisami®.

> M. Holubetc, Nalerk istorii ukrainskogo mistectva, N’t-Uork
1973, s. 34; idem, Modest Sosenko (1875-1920), “Hromads’ka dum-
ka” 1920, nr 32, s. 1-2; M. Holubetc', Spadsina Modesta Sosenka,
“Ukrains’ka dumka” 1920, nr 13, s. 2-3.

4 W Muzeum Narodowym im. A. Szeptyckiego we Lwowie
znajduje si¢ wielka grupa zdje¢ ze spuscizng M. Sosenki. Na nie-
ktérych sa fragmenty malarstwa $ciennego artysty. Tylko czgé¢ tych
zdjg¢ mozna atrybuowac do konkretnych $wiatyn — dzi§ utraconych
lub takich, gdzie malowidta sa przemalowane.

5 Zob. Nacional’nij Muzej u Lvovi (=NML), Viddil rukopisiv
i starodrukiv, kv-18592/17-22, tk-3239, Svidoctva M. Sosenka pe-
riodu jogo navéannd u Krakivskij skoli krasnih mistectv 18971900,
ark. 1-6; NML, Viddil rukopisiv i starodrukiv, kv-18592/23-27, 30,
tk-3242, Documenti pro navéannd M. Sosenka v Akademii mistectv
u Minheni 1900-1902, ark. 1-7; NML, Viddil rukopisiv i staro-
drukiv, kv-18592, tk-3244, Documenti pro perebuvan's M. Sosenka
v Parizi ta pro navéan'd v Nacional'nij akademit obrazotvoréih mi-
stectv; dozvoli na vidviduvan's timéasovih vistavok i biblioteki ustano-
vi, ark. 1-4. Dla A. Szeptyckiego artysta wykonat kopie z dyptyku
Albrechta Diirera Ewangelista Jan i Apostot Piotr/Ewangelista Marek
i Apostof Pawet ze Starej Pinakoteki w Monachium, a w Paryzu sko-
piowat Autoportret Rembrandta — z Luwru.

¢ NML, Viddil rukopisiv i starodrukiv, kv-18592/36, rk-3249,
Oficijnij list Mitropolita A. Septickogo do M. Sosenka. Lviv, 3 VII
1907, ark. 1-2.
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The situation described above is not conducive
to a thorough study of the so-called ‘Sosenko style’,
which, according to the artist’s contemporaries, had
its roots in a creative reflection on the Byzantine
style’ and following the centuries-old example of the
Ukrainian painting masters. Of course, the material
we have is sketches from which only approximate
conclusions can be drawn. Nevertheless, with the
help of these sketches and archival documents®, we
will try to find the characteristic features of his mon-
umental works, to come as close as possible to the
source of his inspiration and to trace the process of
the formation of the artist’s individual, unique style,
which vividly illustrates a transitional period in art.

Modest Sosenko came from an old clerical family.
In 1896-1900 he studied in Krakéw, at the local School
of Fine Arts under the tutelage of the professors: Jacek
Malczewski, Jan Stanistawski, Leon Wyczétkowski.
He continued his education in Munich (Konigliche
Bayerische Akademie der Bildenden Kiinste, in the pe-
riod 1900-1902, under Professor Otto Seitz), and later
in Paris (Ecole Nationale Supérieuredes Beaux-Arts,
under Professor Leon Bonnat — from 1902 to 1904),
where, apart from his studies, he was also interested in
the collections of European art’. After graduating, as
a recipient of a scholarship from Metropolitan of the
Greek-Catholic Church Andrey Sheptytsky, he was
engaged to work at the National Museum in Lviv,
established by the latter, where he had the unique
opportunity to study closely Ukrainian icons and old
Ukrainian manuscripts®.

Modest Sosenko started his apprenticeship as a
monumental painter in the summer of 1900, when
he assisted J. Makarewicz in working on the fres-

3 M. Holubets’, Nacherk istorii ukrainskoho mystetstva,, New
York 1973, p. 34; M. Holubets’, Modest Sosenko (1875-1920),
“Hromads’ka dumka”, no. 32, pp. 1-2; M. Holubets’, Spadshchyna
Modesta Sosenka, “Ukrains’ka dumka” 1920, no. 13, pp. 2-3.

4 The A. Sheptytsky National Museum in Lviv holds a large
collection of photographs from the ocuvre of M. Sosenko. Some of
them show fragments of the artist’s mural paintings. Only some of
these photographs can be attributed, referring to specific churches
— now lost, or where the paintings have been repainted.

5 Cf.: Natsional'nyj muzej u Lvovi (=NML), Viddil rukopysiv
i starodrukiv, Kv-18592/17-22, rtk — 3239, Svidotstva M.Sosenka
periodu joho navchannia u Krakivskij shkoli krasnykh mystetstv 1897
1900, fol.1-6; NML, Viddil rukopisiv i starodrukiv, kv-18592/23—
27, 30, tk-3242, Documenti pro navéanni M. Sosenka v Akademii
mistectv u Miinheni 1900-1902, fol. 1-7; NML, Viddil rukopysiv
i starodrukiv, Kv-18592, rk-3244, Dokumenty pro perebuvannia
M.Sosenka v Paryzhi ta pro navchannia v Natsionalnij akademii
obrazotvorchykh mystesstv; dozvoly na vidviduvannia tymchasovykh
vystavok i biblioteky ustanovy, fol. 1-4. For A. Sheptytsky the art-
ist made a copy of the diptych The Four Apostles from the Alte
Pinakothek in Munich, and in Paris he copied Rembrandt’s Se/f-
Portrait from the Louvre.

¢ NML, Viddil rukopysiv i starodrukiv, Kv — 18592/36,
tk-3249, Ofizsijnyj lyst mytropolyta A.Sheptytskoho do M.Sosenka
3.07.1907, fol. 1-2.



coes and iconostasis of the Cathedral of the Holy
Resurrection in Stanislaviv (now — Iwano-Frankiwsk)’.
The project proposed by J. Makarewicz corresponded
to the progressive views of the commissioners, which
reflected an active search for national expression in
the sphere of religious art®. The question of provid-
ing Ukrainian churches with high-quality works of
art in keeping with the Eastern Christian traditions
of iconography was raised as early as the late 1880s’.
The problem was caused by the fact that for a long
time the churches of Galicia had been decorated with
low-quality imitations of Western religious art, and
the style of the frescoes was influenced by classical
European examples. At the same time, a modernist
current was spreading through the Ukrainian artistic
landscape, encouraging a turn to national traditions
in the creative process. It was a period of reflection on
the cultural heritage of past times and its projection
in contemporary art. There is no doubt that such a
significant first experience clearly defined a certain
vision of the organisation of space, guided Sosenko’s
search for sources of interpretation, and became a
point of reference on the way to the crystallisation of
a new original style of religious art. Nevertheless, it is
important to note that from this time and through-
out his life Sosenko maintained close contacts with
Andrey Sheptytsky, for whom the question of restor-
ing the unity of the Christian Church was central. It
should be noted that in the field of sacred art of the
time, the Orthodox Church inspired architects and
artists to reflect on the Byzantine heritage — shared by
Orthodox and Greek Catholics. For Sosenko, as an
artist and representative of a clerical family, the ques-
tion of the artistic design of the interiors of Ukrainian
churches and their modernisation in the spirit of the
tradition rooted in Byzantine-Ruthenian culture be-
came an obvious vocation, and in a way a duty stem-
ming from his upbringing. As already mentioned, he
encountered it in Stanislaviv, and discussed it with

J. Makarewicz and Andrey Sheptytsky.

7 M. Sosenko assisted J. Makarewicz in working on the mu-
rals and iconostasis in July-August 1900. Unfortunately, today the
paintings are overpainted, and only the iconostasis and side altars
have been preserved.. Cf.: O. Semchyshyn-Huzner, Onovlennia
vnutrishn'oho prostoru Katedral'noho soboru Sviaroho Voskresinnia
v Ivano-Frankivsku (Stanislavovi) (1897-1904 rr.): istoriia, analiz,
perspektyvy, “Narodoznavchi zoshyty”, 2016, no. 5, pp. 1073-1085.

8 Lvivs'ka Natsional’na naukova biblioteka Ukrainy im.
V. Stefanika (=LNNB), Viddil rukopysiv, E 191, Fond V. Fatsiievycha,
od.zb.(odynytsia zberihannia) 1, p. (papka) 1, Zhyztiepysy pred-
stavnykiv Stanyslavivskoi kapituly iepyskopa Pelesha Iuliana, mytropolyta
Kuilovskoho Iuliana i arkhipresvitera Fatsiievycha Vasylia 1889-1896.
Stanislav. [MS], fol. 14.

® K. Ustyianovych, De shcho o nashoj zhyvopysy tserkovnoj “Dilo”,
1888, no.7, p.1; no. 9, p. 1; no. 10, pp. 1-2; K. Chajkovskij, Dlia
choho relihijne maliarstvo u nas’ ne podnosyr’ sia?, “Dilo”, 1894, no.
226, p.1.

Pierwsza praktyka monumentalna Modesta
Sosenki przypadta na lato 1900 roku, kiedy poma-
gal J. Makarewiczowi w pracy nad freskami i ikono-
stasem katedry Zmartwychwstania w Stanistawowie’.
Zaproponowany przez ]. Makarewicza projekt odpo-
wiadat postgpowym pogladom zleceniodawcdw, ktd-
re odzwierciedlaly aktywne poszukiwanie ekspresji
narodowej w sferze sztuki religijnej®. Jeszcze pod ko-
niec lat osiemdziesiatych XIX wieku poruszana byta
kwestia nalezytego wyposazenia ukraifiskich cerkwi
wysokiej jakosci dzietami, ktére odpowiadalyby trady-
cjom sztuki sakralnej obrzadku wschodniego’. Problem
wywotany byl dtugotrwala obecnoscia niezbyt warto-
Sciowych, powielanych dziet religijnych typu zachod-
niego w cerkwiach Galicji, a dla stylistyki freskéw cha-
rakterystyczna stala si¢ orientacja na klasycystyczne
wzory europejskie. Jednoczesnie w ukraifiskiej prze-
strzeni artystycznej rozpowszechniat si¢ nurt moder-
ny, zachgcajacy do zwracania si¢ ku tradycjom naro-
dowym w procesie tworczym. Byl to okres refleksji
nad dziedzictwem kulturowym ubiegtych epok oraz
jego projekeji w sztuce wspétczesnej. Nie ulega wat-
pliwosci, ze takie wymowne pierwsze do$wiadczenie
wyraznie okreslito pewna wizj¢ organizacji przestrze-
ni, ukierunkowato Sosenke na poszukiwanie zrédet
interpretacji oraz stalo si¢ punktem odniesienia na
drodze krystalizacji nowego, autorskiego stylu sztuki
religijnej. Nie mniej wazne jest, ze Sosenko od tego
czasu i w ciggu swego zycia utrzymywat bliskie kon-
takty z Andrzejem Szeptyckim, w dziataniach ktérego
kluczowe znaczenie miata kwestia przywrécenia jed-
nosci Cerkwi chrzescijaniskiej. Nalezy podkresli¢, ze
w sferze dwezesnej sztuki sakralnej Cerkiew pobudzata
architektéw i artystéw do refleksji nad spuscizna bi-
zantyjska — wspélna dla prawostawnych i grekokato-
likéw. Dla Sosenki jako artysty i przedstawiciela rodu
duchownych oczywistym powolaniem, a poniekad
obowiazkiem wynikajacym z wychowania, stata si¢
sprawa artystycznego wyposazenia ukraiiskich $wia-
tyni i ich modernizacji w duchu tradycji zakorzenio-
nej w kulturze bizantyjsko-ruskiej. Spotkat si¢ z nia,

7 M. Sosenko pomagal J. Makarewiczowi w pracy nad po-
lichromig oraz ikonostasem w ciagu lipca—sierpnia 1900 roku.
Niestety dzisiaj malowidta s3 przemalowane, zachowaly si¢ tylko
ikonostas i ottarze boczne. Zob. O. Semchyshyn-Huzner, Onovlen'd
vnutrisn'ogo prostoru Katedral'nogo soboru Svétogo Voskresin'é v Ivano-
Frankivsku (Stanislavovi) (1897-1904 rr.): istorid, analiz, perspektivi,
“Narodoznav¢i zositi” 2016, nr 5, s. 1073-1085.

8 Lvivs'ka Nacional'na Naukova Biblioteka Ukraini im. V. Ste-
fanyka (=LNNB), Viddil rukopisiv, E 191, Fond V. Faciévi¢a, od.
zb. 10, p. 1, Zit’épisz’ predstavnikiv Stanislavivskof kapituli épiskopa
Pelesa Uliana, mitropolita Kuilovskogo Uliana i arbipresvitera Faciévica
Vasild. 1889-1896. Stanislav. [r¢kopis], ark. 14.

? K. Ustianovi¢, Deso 0 nasoj zivopisi cerkovnoj, “Dilo” 1888, nr 7,
s. 1;nr9,s. 1;nr 10, s. 1; K. Cajkovs'kij, Arbitektura i ituka malirska
a nasa ruska cerkov, “Dilo” 1893, nr 73, s. 1-2; K. Cajkovs’kij, Dla
Cogo religijne maldrstvo u nas ne podnosit’ sé?, “Dilo” 1894, nr 226, s. 1.
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1. Architektoniczne biuro Iwana Lewiskiego, cerkiew Archaniota Michata we wsi Podberezce, lata 90. XIX wicku, fot. O. Semchy-
shyn-Huzner

1. Architectural studio of Ivan Levynskyi, The Church of St Michael the Archangel in the Village of Pidberizci, 1890s, photo O. Sem-

chyshyn-Huzner

jak wspomniano, w Stanistawowie, rozmawiat o niej
z J. Makarewiczem i Andrzejem Szeptyckim.

Uwzgledniajac nieodwracalng utrate najwezesniej-
szych prac Modesta Sosenki'’, rozpoczynamy zapo-
znanie si¢ z jego twérczoscia od polichromii w cerkwi
Archaniota Michata we wsi Podberezce koto Lwowa'!
[il. 1].

Sklepienie i §ciany $wiatyni sa catkowicie pokry-
te freskami. Artysta, cheac wyrazi¢ w obrazach ideg
jednosci Cerkwi niebianiskiej i ziemskiej, staral si¢

10" Cerkiew St. Illi we wsi Yablunytsa (obwdd iwanofrankiwski),
spalona w 1918 r.; cerkiew $w. Paraskewy we wsi Puzniki (obwdd iwa-
nofrankiwski) zniszczona; cerkiew Archaniota Michata w Peczenizynie
(obwéd iwanofrankiwski), spalona w 1944 r.

""" Cerkiew Archaniofa Michata we wsi Podberezce — typu
krzyzowo-koputowego, z krétkimi poprzecznymi ramionami
i podtuzna nawa gléwna, keéra w zachodniej czesci przechodzi do
narteksu. Skrzyzowanie wieiczy koputa z latarnia i wieza osadzong
na o$miobocznym bebnie (powierzchnie osiowe: wschodnia, za-
chodnia, pétnocna, potudniowa — szersze). We wschodniej czgéci
nawa gléwna jest zakoniczona pétokragta apsyda. Do budowy
$wiatyni bylo zaangazowane znane w Galigji architektoniczne biu-
ro Iwana Lewiriskiego. Zob. O. Noga, Ukrainskij stil’ v cerkownomu
mistectvi Galicini kincd XIX — pocatku XX stolit, Lviv 1999, s. 82;
W. Radoms'ka, Problema restavraci stinapisu Modesta Sosenka v kontek-
sti zberezen’d arbitekturno-mistec’koi pamdtki, w: Visnik Nacional'nogo
universitetu «Lvivska politehnika» «Arhitektura», nr 656: zbidr
nauk. prac, red. B.S. Cerkesa, Lviv 2009, s. 191.
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Given the irretrievable loss of Modest Sosenko’s
earliest works'®, we begin our exploration of his art
with the Church of St. Michael the Archangel in the
village of Pidberizci near Lviv'' [fig. 1].

The vault and walls of the church are completely
covered with murals. The artist, wishing to express
the idea of the unity of the heavenly and earthly
churches in his paintings, tried to follow the tradi-
tional scheme. However, the peculiarities of the in-

terior forced him to make some adjustments. Since

1 St Elijah’s church in the village of Yablunytsa (Ivano-
Frankivsk oblast), burnt down in 1918 r.; St Paraskevi’s church in the
village of Puzhnyky (Ivano-Frankivsk oblast) destroyed; the Church
of St Michael the Archangel in Pechenizhyn (Ivano-Frankivsk oblast),
burnt down in 1944.

""" The Church of St Michael the Archangel in the village of
Pidberizci of the crossed-dome type, with short transverse arms and
an elongated nave that transitions into a narthex at the western end.
The crossing is crowned by a dome with a roof lantern and tower, set
on an octagonal drum (axial surfaces: east, west, north, south — wider).
In the eastern part, the nave is closed with a semi-circular apse. The
Ivan Levynskyj architectural studio, well-known in Galicia, was en-
gaged to build the church. Cf.: O. Noha, Ukrainskyj styl’ v tserkovnomu
mystetstvi Halychyny kintsia XIX — pochatku XX stolit, Lviv 1999, p.
82; V. Radoms’ka, Problema restavratsii stinopysu Modesta Sosenka v
konteksti zberezhennia arkhitekturno-mystetskoi pamiatky, in: Visnyk
Natsional'noho universytesu «Lvivska politekhnika» «Arkhitektura», no.
656 : zibrannia naukovykh prats’, ed. B.S. Cherkes, Lviv 2009, p. 191.



2. Modest Sosenko, Nowotestamentowa Trdjca Swieta w prezbiterium, 1908-1910, cerkiew Archaniota Michata we wsi Podberezce,
fot. O. Semchyshyn-Huzner

2. Modest Sosenko, The New Testament Holy Trinity in the Presbitery, 1908—1910, the Church of St Michael the Archangel in the vil-

lage of Pidberizci, phot. O. Semchyshyn-Huzner

the central dome of the church, in which the basic
ideological accent was to be placed, had a relatively
small diameter and a skylight in the middle, Sosenko
moved the compositional centre to the sanctuary and
reinforced it with an artistic and stylistic solution.
In the apse, on a golden background imitating mo-
saic, there is a dynamic image of the New Testament
Trinity surrounded by angels, whose number the art-
ist represented by a rhythmic repetition of partially
overlapping halos, creating an additional decorative
effect [fig. 2]. On the walls, on both sides, the artist
developed the theme of heavenly glory in a painted
tripartite ornament with a kind of dome-like fini-
al, depicting in delicate pastel shades light figures
of winged messengers on clouds, barely facing the
Trinity. The mosaic, the integrity and the clarity of
the artistic imagery are reminiscent of the interiors
of the magnificent churches of the Kievan Rus’ or
the late Byzantine cathedrals of the 12* century,
exemplified by the Monreale Cathedral in Sicily.
The focus on the New Testament Trinity itself was
not new, although such iconography had been more

trzyma¢ tradycyjnego schematu. Specyfika wngtrza
zmusifa go jednak do wprowadzenia pewnych korekt.
Ze wzgledu na to, ze centralna koputa $wigtyni, w ma-
lowidtach ktérej powinien znajdowac si¢ podstawo-
wy akcent ideowy, miafa stosunkowo mata srednice,
a w dodatku $wietlik posrodku, Sosenko przenidst
wezet kompozycyjny do prezbiterium, wzmacniajac
go rozwigzaniem artystyczno-stylowym. W konsie na
ztocistym, imitujacym mozaike tle znajduje si¢ dy-
namiczny obraz nowotestamentowej Swietej Tréjcy
w otoczeniu aniotéw, kedrych liczbg artysta oddaje za
pomoca rytmicznego powtérzenia aureoli czg§ciowo
nakladajacych si¢ na siebie i tworzacych dodatkowy
efekt dekoracyjny [il. 2]. Na $cianach, z obu stron,
w malowanej tréjdzielnej konstrukeji ornamentowej
ze swego rodzaju koputami-wykonczeniami artysta
rozwinat temat chwaty niebianskiej, przedstawiajac
na chmurach lekkie postacie skrzydlatych postaicéw
w delikatnych, pastelowych tonach, ledwie zwréco-
nych do Tréjcy. Mozaika, integralnos¢ oraz wyra-
zisto$¢ obrazu artystycznego przypominaja wngtrza
wspanialych $wiatyn z czaséw Rusi Kijowskiej czy so-
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boréw pdznobizantyniskich XII wieku, ktdrych przy-
ktadem jest katedra Monreale na Sycylii. Samo zwré-
cenie uwagi na nowotestamentowa [réjce Swiqtq nie
bylo nowoscia, cho¢ taka ikonografia bardziej roz-
wijala si¢ w sztuce zachodniej od X wieku, z ktérej
przeniknela do freskéw ukrainskich swigtyn mniej
wigcej w czasach baroku. Modest Sosenko jako pod-
stawe przyjat jeden ze wzoréw pod nazwa Ojcostwo
z tak zwanego Podlinnika, podr¢cznika malowania
ikon' [il. 3]. Catkiem mozliwe, ze rysunki z tego
zrédla mogly sta¢ si¢ inspiracja dla ciekawej stylizacji
z aureolami aniotéw oraz przemalowania atrybutéw
i ubrania kazdego z zastgpéw'. Przejawiajac grun-
towng wiedzg, artysta wybrat tréjkat jako podsta-
we¢ w budowie ornamentu dekoracyjnego tuku nad
Swieta Tréjca — tak samo jak w wyszukanej dekora-
¢ji aureoli Boga Ojca. Kombinujac go z okregami
i elementami krzyzowymi, nie tylko znalazt ciekawe
rozwiazanie dekoracyjne, lecz takze osiagnat jednos¢
tre$ci pomiedzy elementami figuratywnymi i orna-
mentalnymi fresku. Dokladnie zmodelowane obli-
cze Boga Ojca w kontrascie z ogélnym dekoracyj-
nym rozwiazaniem przestrzennym fresku w blasku
zlocistego tha wyglada ponadczasowo.

W centrum o$miokatnej koputy nawy wkompo-
nowana jest wspaniata pleciona rozeta oprawiajaca
swietlik, od ktérej odchodzg cztery ornamentowa-
ne promienie wzdtuz waskich krawedzi katowych.
W przestrzeniach pomiedzy nimi znajduja si¢ gléw-

12 Zob. Licevoj Sijskij ikonopisnij podlinnik, CXI, Vip. IIL.
Prilozenie k* LVI vipusku “Pamatnikov’”, S.-Peterburg’ 1896,
tabl. LVI. Ojcostwo.

13 Zob. H. Kondakov’, Licevoj ikonopisnij podlinnik, t. I:
Tkonografié Gospoda Boha i Spasitelé Naseho lisusa Hrista. S.-Peterburg
1905, il. 73. Obraz deviti (iniv anbel5kib; il. 76. Sobor Arbistratiga
Mihaila; Licevoj Sijskij ikonopisnij podlinnik, Vip. IV. S.-Peterburg
1897, tabl. LXXI. O #6b¢ raduéis, S.-Peterburg 1897.
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3. Ojcostwo, za: Licevoj Sijskij ikonopisnij podlinnik, CXI,
Vip. III. Prilozenie k' CVI vipusku “Pamatnikov”, S.-Peter-
burg’ 1896, tabl. LVI

3. Fatherhood, after: Litsevoi Siiskii ikonopisnyi podlinnik’, CXI,
Vyp. III. Prilozhenie k> CVI vypusku “Pamiatnikov’”, Saint
Petersburg 1896, tabl. LVI

developed in Western art from the 10 century on-
wards, from where it entered the wall paintings of
Ukrainian churches around the time of the Baroque.
As a basis, Modest Sosenko used one of the patterns
called Fatherhood from the so-called Podlinnik, a
manual for icon painting'? [fig. 3]. It is quite pos-
sible that the drawings from this source may have
been the inspiration for the interesting styling of
the angels’ halos and the repainting of the attrib-
utes and clothing of the individual hosts". The art-
ist’s knowledge on the subject led him to choose the
triangle as the basis for the decorative ornamenta-
tion of the arch above the Holy Trinity, as well as
for the elaborate decoration of the halo of God the
Father. By combining it with circles and crosses, he
not only found an interesting decorative solution,
but also achieved a unity of content between the
figurative and ornamental elements of the fresco.
In contrast to the overall decorative solution of the
wall painting, the precisely modelled face of God
the Father appears timeless in the glow of the gold-
en background.

In the centre of the octagonal dome of the nave is
a magnificent woven rosette framing a skylight, from
which four ornamented rays diverge along narrow
angular edges, with the heads of two-winged angels
in the spaces between, separated from the lower parts
of the fresco by a wide ornamental band [fig. 4]. It
is evident that the artist had carefully studied the

12 Cf.. Litsevoi Siiskii ikonopisnyi podlinnik’, CX1, Vyp. II1.
Prilozhenie k” CVI vypusku “Pamiatnikov””, Saint Petersburg 1896,
tabl. LVI. Fatherhood.

3 Cf.: N. Kondakov’, Litsevoi ikonopisnyi podlinnik’, Vol.
1: Tkonografiia Gospoda Boga i Spasitelia Nashego Iisusa Khrista. Saint
Petersburg 1905, ill. 73. Obraz dev’iati chiniv angel’s kikh; ill. 76. Sobor
Arkbistratiga Mikhaila; Litsevor Siiskil ikonopisnyi podlinnik’, Vyp. IV.,
tabl. LXXI. O febe raduetsia. Saint Petersburg 1897.



4. Modest Sosenko, koputa, 1908-1910, cerkiew Archaniota Michata we wsi Podberezce, fot. O. Semchyshyn-Huzner

4. Modest Sosenko, dome, 1908-1910, the Church of St Michael the Archangel in the village of Pidberizci, phot. O. Semchyshyn-Huzner

Byzantine heritage, and the visual material inspired
him to develop the elements he had observed. The
solution with the rosette and the rays, perceived as
the arms of a cross, is found, among other places,
in the mosaic decoration of the 6™ century, in the
dome of the sanctuary in the Basilica of San Vitale
in Ravenna. Lower down on the drum, in the spaces
between the windows, the artist again depicted the
heads of angels with folded wings, but in medallions.
Below the next, more complex ornamental band and
the architectural cornice in the corners are half figures
of the Evangelists accompanied by the trumpeting
angels, and on the pillar below them, their symbols.

The artist paid particular attention to the orna-
ments. They are varied and complex, covering the
interior surfaces of the arches, the walls of the side
altars and the nave. There are many woven motifs,
reproduced by the artist from museum manuscripts
[fig. 5]. They not only fill the walls, but also provide
space for figurative images of saints, in the selection
of which the artist tried to convey to the faithful the
idea of Orthodox unity. Here are Ukrainian saints of
both the Orthodox and Greek Catholic Churches: St.
Anthony and St. Theodosius [fig. 6], the holy martyrs

ki dwuskrzydtych aniotéw, odgraniczone szerokim
pasmem ornamentu od dolnych partii fresku [il. 4].
Widag, ze artysta uwaznie studiowat spuscizne bizan-
tyjska, a materiat wizualny zainspirowat go do roz-
woju podpatrzonych elementéw. Rozwiazanie z ro-
zeta i promieniami, ktére odbierane sa jako ramiona
krzyza, spotykane jest migdzy innymi w mozaiko-
wym zdobieniu z VI wieku, w kopule prezbiterium
$wiatyni San Vitale w Rawennie. Nizej, na bebnie,
w przestrzeniach pomiedzy oknami artysta znowu
przedstawit gléwki anioléw ze ztozonymi skrzydta-
mi, ale na medalionach. Za nastgpnym, bardziej
zlozonym pasem ornamentalnym i gzymsem archi-
tektonicznym we wrozniku, znajduja si¢ pétposta-
cie ewangelistéw w towarzystwie trabiacych aniotéw
z dziewiatego zastepu, a nizej, na filarze pod nimi,
ich symbole.

Szczegdlng uwagg artysta poswigcal ornamentom.
Sa one réznorodne i skomplikowane, pokrywaja po-
wierzchnie wewnetrzne tukéw, Sciany oftarzy bocznych
i nawy. Wiele jest plecionych motywéw, odwzorowy-
wanych przez artystg z regkopiséw muzealnych [il. 5].
Nie tylko wypelniajg one $ciany, lecz takze organizu-
ja pola dla figuratywnych obrazéw $wigtych, w do-
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5. Modest Sosenko, Ornamenty, cerkiew Archaniota Michata we wsi Podberezce oraz Rysunki M. Sosenki, odwzorowane z ukraid-
skich rekopiséw XVI w., za: Prykrasy galickih rukopisiv XVI i XVII vv. zrisovani Modestom Sosenkom ( + 1920). (Iz zbirok Nacionalno-
g0 Muzeii u Lvovi), Lwéw, 1923, tabl. X

5. Modest Sosenko, Ornaments, the Church of St Michael the Archangel in the village of Pidberizci and Drawings by M. Sosenko, copied
from Ukrainian 16™—c. manusctipts, after: Prykrasy Halyts'kykh rukopysiv XV'1 i XVIL vv. Stavropybiis'koho mnzeia 3rysovani Modestom Sosenkom
(+1920). Tabl.X. Seriia «Zbirky Natsional'noho muzeiu u L'vovi», ed. LSvientsits'’kyi. Lviv, 1923, tabl. X.

borze ktdrych artysta starat si¢ przekazaé wiernym
ide¢ jednosci cerkiewnej. Sa tutaj ukrairiscy $wigci
zaréwno Cerkwi prawostawnej, jak i greckokatolic-
kiej: $8. Antoni i Teodozjusz [il. 6], §§. meczennicy
Gleb i Borys oraz $w. Jozafat', . Cyryl i Metody,
ktérzy niejako prowadza wiernych do prezbiterium.
Jednoczesnie ornamentyka wspélgra z konstrukcja
architektoniczna. Stylizowane obramowanie archi-
tektoniczne z malowanymi wykonczeniami-koputa-
mi (ktére oczywiscie zostalo zainspirowane poprzez
blizsze zapoznanie si¢ z dekoracjami manuskryptéw),
rytmicznie (z réznymi rozwiazaniami) powtarza si¢
na $cianach $wiatyni, nawet w witrazach prezbite-
rium", i stanowi jeden ze sktadnikéw taczacych ma-
lowidta. Podobna recepcje artysta zastosowat w §wia-
tyniach, ktére zdobil mniej wigcej w tych samych

14 W czasach radzieckich, aby unikna¢ zniszczenia malowi-
del, w szczegdlnosci obrazu $w. Jozafata Kuntsevicha, kedrego kult
zostat rozpowszechniony w Cerkwi greckokatolickiej, tradycyjny na-
pis z imieniem $wigtego meczennika zostat zamalowany.

5 Autorem projektéw witrazy jest takze M. Sosenko. Byly
one realizowane w 1910 roku przez krakowski Zaktad Witrazéw
S.G. Zelefiskiego.
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Glib and Borys as well as St. Josaphat', Saints Cyril
and Methodius, who, as it were, lead the faithful into
the altar part. At the same time, the ornamentation
harmonises with the architectural structure. The styl-
ised architectural framing with painted domed fini-
als (which was obviously inspired by a close study of
manuscript decoration), is repeated rhythmically (with
different solutions) on the walls of the sanctuary, even
in the stained-glass windows of the chancel® and is
one of the elements that unite the paintings. The artist
used a similar treatment in the churches he decorated
at roughly the same period (Pechenizhyn'®, Slavske).

Sosenko found an interesting artistic and stylistic
solution to the representation of the saints. On the

" During the Soviet era, in order to prevent the destruction
of the paintings, in particular the image of St Josaphat Kuntsevich,
whose cult was widespread in the Greek Catholic Church, the tradi-
tional inscription with the name of the holy martyr was painted over.

15 M. Sosenko is also the author of stained glass designs. They
were carried out in 1910 by the Krakow Stained Glass Workshop
S.G. Zeletiski.

16" Archival photographs provide information about the mural
paintings in the Church of St Michael the Archangel in Pechenizhyn.



one hand, he restored the traditional flatness of icons,
showing their clothes and attributes, while on the other
hand, he proposed an innovative approach to painting
faces. In the frescoes, perhaps a little less clearly than
in the icons, the artist carefully modelled the faces,
individualising them, but at the same time preserving
the spiritual content of the images, their inner energy
encapsulated in the temporal bodily shell. In order to
reproduce the garments faithfully, the artist drew on
popular iconographic patterns and actively used the
effect of decorative and coloured accents. In this way,
he drew the viewer’s attention to the facial expression,
to the person himself, who was perceived in a time-
less, mystical way in such a decorative, artistic setting.

The vaulting of the nave space was treated in a
more laconic manner, although it too was subordi-
nated to the theme of the heavenly powers. Here,
Sosenko realised a successful decorative idea with the
repetition of the halo and even improved it with an
additional rhythm of wings (he would return to this
concept, for example in the frescoes on the walls of
the Church of the Dormition of the Blessed Virgin
Mary in Slavske, 1909-1911).

Modest Sosenko was an exceptional colourist and
had an innate sense of colour combinations. As far
as the overall colour palette of the paintings can be
assessed, taking into account the influence of time,
it must be said that the artist used a restrained, deli-
cate palette of ochre, blue, greenish and red tones in
combination with gilding and silver in the halos and
ornaments. The artist accentuated the distant images
in the dome and on the vaults with contrasting col-
our combinations, colour saturation, active use of a
dark outline against light background and vice versa.
He avoided small elements in the ornamentation.
In the lower parts of the mural, the palette becomes
softer, the brightness disappears. In this way Modest
Sosenko showed his deep understanding of the speci-
ficity of monumental decorative art and found a col-
ourful expression for the mystical atmosphere of the
sacred space, characteristic of Eastern Rite churches.

The artist worked on the paintings in the second
of the surviving churches, the wooden Church of the
Holy Resurrection in the village of Poliany (until 1946
— Rykiv), between 1911 and 1912" [fig. 7]. Only the

central dome is covered with polychrome, the low-

17 Tt is difficult to determine clearly the period in which the
polychrome was painted. In the church in Poliany, the artist also
painted the iconostasis and the side altars; the dates on the indi-
vidual icons are: 1911, 1912, 1913. The preparations had been go-
ing on since 1909. The church in Poliany had a tripartite structure,
with a developed transept, with three domes on the main axis. The
entrance was on the south side. The artist, following the contract
with the church committee, painted only the central part. Cf.: NML,
Viddil rukopysiv i starodrukiv, Kv-18597, rk ~2935, Materialy M.
Drabana do M. Sosenka, fol. 7-10.

6. Modest Sosenko, $w. Téodozjusz, cerkiew Archaniota Micha-
ta we wsi Podberezce, fot. O. Semchyshyn-Huzner

6. Modest Sosenko, Saint Theodosins, the Church of St Micha-
el the Archangel in the village of Pidberizci, phot. O. Semchy-
shyn-Huzner

latach (Peczenizyn'®, Stawsko).

Sosenko znalazt ciekawe rozwiazanie artystyczno-
-stylistyczne przedstawienia $wigtych. Z jednej strony
przywrécit tradycyjna dla ikon plaskos¢, pokazujac
ich ubrania i atrybuty, z drugiej zaproponowat nowa-
torskie podejscie do malowania twarzy. Na freskach,
by¢ moze nieco mniej wyraznie niz na ikonach, ar-
tysta doktadnie modelowat twarze, indywidualizujac
je, ale jednocze$nie zachowujac duchowy tres¢ obra-
26w, ich wewnetrzna energi¢ zamknigta w doczesnej
powloce cielesnej. W celu wiernego odwzorowania
odziezy artysta opierat si¢ na popularnych wzorcach
ikonograficznych, aktywnie korzystat z efektu dekora-
cyjnego assystu i kolorowych akcentéw. Skupiat przez
to uwagg odbiorcy na wyrazie twarzy, na samej osobie,
co w takim dekoracyjnym, artystycznym ,,otoczeniu”
odbierane bylo ponadczasowo, mistycznie.

Sklepienie przestrzeni nawy zostato rozwiazane
w bardziej lakoniczny sposéb, cho¢ réwniez podpo-
rzadkowano je tematowi sit niebiariskich. Sosenko

¢ O tym, jak wygladato malarstwo $cienne w cerkwi Archaniofa

Michata w Peczenizynie, dowiadujemy si¢ ze zdje¢ archiwalnych.
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7. Cerkiew $w. Zmartwychwstania we wsi Polany, 1903, fot. O. Semchyshyn-Huzner

7. The Church of the Holy Resurrection in the Village of Poliany, 1903, phot. O. Semchyshyn-Huzner

zrealizowat tutaj udany pomyst dekoracyjny z powto-
rzeniem aureoli i nawet udoskonalit go poprzez do-
datkowy rytm skrzydet (do recepdji tej bedzie jeszcze
wracad, na przyklad we freskach na $cianach cerkwi
Zasniecia Naj$wietszej Maryi Panny w miejscowosci
Stawsko, 1909-1911).

Modest Sosenko byl nieprzecigtnym kolorysta,
miat wrodzone wyczucie potaczen koloréw. O ile moz-
na ocenia¢ ogdlna game kolorystyczna malowidel,
uwzgledniajac wplyw czasu, o tyle nalezy stwierdzi¢,
ze artysta stosowat powsciagliwa, delikatng palet¢ od-
cieni ochrowych, biekitnych, zielonkawych i czerwo-
nych w polaczeniu z poztacaniem i srebrem w aure-
olach i ornamentach. Oddalone obrazy w kopule i na
sklepieniach artysta podkreslat kontrastem potaczen
koloréw, nasyceniem barw, aktywnie operujac ciem-
nym konturem na jasnym tle i odwrotnie. Unikat
drobnych elementéw w ornamentach.

W nizszych partiach polichromii paleta staje
si¢ delikatniejsza, znika jaskrawos$¢. Tak Modest
Sosenko pokazat swoje glebokie zrozumienie spe-
cyfiki sztuki monumenalno-dekoracyjnej i znalazt
ekspresj¢ kolorystyczna mistycznej atmosfery prze-
strzeni sakralnej, charakterystycznej dla cerkwi ob-
rzadku wschodniego.
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est parts of which have also already been repainted.
In the meantime, he managed to complete at least
two or three other churches: the above-mentioned
brick Church of the Dormition of the Blessed Virgin
Mary in Slavske, Lviv region, which was damaged
in 1944 and the murals repainted, and the wooden
Church of St. Nicholas in the village of Konyushky
(Ivano-Frankivsk region) — burnt down in 1944. For
a broader overview, old photographs of these lost
frescoes are included for analysis'®. Sosenko always
took the peculiarities of the architecture into account
when developing his compositions, as can be seen
from his murals. In the church in Poliany, the artist’s
traditional woven ornamentation complements the
figurative paintings, but he also experiments with the
overall composition of the upper frescoes.

Modest Sosenko modified each object according
to the pattern of the dome solution developed ear-
lier, in which the rosette plays the organising role.
In the centre of the Slavske church, he placed the
traditional image of the Christ Pantocrator [fig. 8],
and in Konyushky he incorporated angels’ heads into
the ornament. He used rays, which in Pidberizci run

18 Photographs with fragments of paintings from these churches
are in the artist’s archive at NML.



8. Modest Sosenko, koputa, cerkiew Zasniccia Najswictszej Ma-
ryi Panny w miejscowosci Stawsko, zdjecie z lat 1910-1920 (2),
Narodowe Muzeum Lwowa

8. Modest Sosenko, dome, the Church of the Assumption of
the Blessed Virgin Mary in Slavske, photo from 1910-1920
(?), the National Museum in Lviv.

along the narrower edges of the dome, and in Slavske
merge with its arched windows. Despite the general
similarity, each of the rosettes has its own specific-
ity, and in the ornaments on the bands there is also
an interplay of colours, each read in its own way. In
Poliany, on the other hand, the artist worked with
shape, moving from softly woven motifs to abrupt
breaks, emphasising vertical fragmentation [fig. 9]. In
Pidberizci and Slavske, Sosenko depicted variants of
the heads of two-winged angels between rays, while
in Poliany we see their figures moving to the right,
as on the drum in Slavske. They extend beyond the
boundaries of the dome and, together with the hori-
zontal elements of the ray ornament, make the fin-
ish appear wider and lower. The deliberate ‘demoli-
tion” of the architectural structure helped Sosenko
make an interesting transition to the polychrome of
the octagonal drum. Here, the artist used the shape
of the windows on the four edges, which he empha-
sised with an ornamental design. He was inspired by
the scale-like ornamentation found in the sacred art
of the Christian East and West, using it as an imita-

Nad malowidlami drugiej z ocalatych $wiatyn,
drewnianej cerkwi Swigtego Zmartwychwstania we
wsi Polany (do 1946 roku — Rykiv), artysta pracowat
w latach 1911-1912" [il. 7]. Polichromia znajdu-
je si¢ jedynie w kopule centralnej, ktérej najnizsze
partie réwniez zostaly juz przemalowane. W migdzy-
czasie zdazyt on ukoriczy¢ jeszcze co najmniej dwie
lub trzy $wiatynie: wspomnianag juz murowang cer-
kiew Zasnigcia Najswigtszej Maryi Panny w miej-
scowosci Stawsko, w obwodzie Iwowskim, ktéra zo-
stala uszkodzona w 1944 roku, a malarstwo $cienne
przerysowane, i drewniang cerkiew $w. Mikotaja we
wsi Koniuszki (obwéd iwanofrankiwski) — sptone-
ta w 1944 roku. Dla szerszego ogladu zataczamy
do analizy stare zdjecia tych utraconych freskéw!'.
Ksztattujac kompozycje, Sosenko zawsze miat wzglad
na specyfike architektury — o czym przekonujemy sie,
ogladajac jego polichromie. W cerkwi w Polanach
plecione ornamenty, juz tradycyjne dla artysty, uzu-
pelniaja obrazy figuratywne, ale w ogélnej kompo-
zydji freskéw gérnych partii artysta eksperymentuje.

Trzymajac si¢ wypracowanego wcze$niej sche-
matu rozwiazania kopuly, w ktérym role organizu-
jaca odgrywala rozeta, Modest Sosenko wprowa-
dzat zmiany w kazdym obiekcie. W centrum cerkwi
w Stawsku umiescit tradycyjny obraz Pantokratora
[il. 8], a w Koniuszkach wkomponowal anielskie
gléwki do ornamentu. Operowat promieniami, ktére
w Podbrzezcach idg wzdtuz wezszych krawedzi ko-
puly, a w Stawsku taczg si¢ z jej tukowymi oknami.
Bez wzgledu na ogélne podobienistwo kazda z rozet
ma swoja specyfike, w ornamentach na pasach tak-
ze wystgpuje gra koloréw, kazda z nich odczytywana
jest na swoj spos6b. Natomiast w Polanach artysta
pracowal z ksztaltem, od tagodnych motywéw ple-
cionych przechodzit do gwattownych zalamar, pod-
kreglat fragmentacje pionowa [il. 9]. W Podbrzezcach
i Stawsku Sosenko przedstawial warianty gléwek
dwuskrzydtych anioléw pomigdzy promieniami,
w Polanach za$ widzimy ich postaci w ruchu w pra-
wo, podobnie jak na b¢bnie w Stawsku. Wychodza
one poza granice kopuly, a w polaczniu z poziomymi
elementami ornamentu promieni czynia wykorcze-
nie wizualnie szerszym i nizszym. Takie $wiadome
»burzenie” konstrukgji architektonicznej pomogto

17 Trudno jest jednoznacznie okresli¢ ramy czasowe, w ktdrych
wykonano polichromig. W cerkwi w Polanach artysta malowat takze
ikonostas i ottarze boczne, na poszczegélnych ikonach sa daty: 1911,
1912, 1913. Prace przygotowawcze trwaty od roku 1909. Swiatynia
w Polanach miata budowe tréjdzielna, z rozwinigtym transeptem,
z trzema koputami na osi gléwnej. Wejscie od strony potudniowe;j.
Artysta zgodnie z umows z komitetem cerkiewnym namalowat tylko
centralng czg$¢. Zob. NML, Viddil rukopisiv i starodrukiv, kv-18597,
tk —2935, Materiali M. Drahana do M. Sosenka, ark. 7-10.

18 Zdjgcia z fragmentami malowidet tych $wiatyri znajduja si¢
w archiwum artysty w NML.
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9. Modest Sosenko, Sklepienie centralnej koputy, 1911-1912,
cerkiew $w. Zmartwychwstania we wsi Polany, fot. O. Semchy-
shyn-Huzner

9. Modest Sosenko, Vault in the Central Dome, 191112, the
Church of the Holy Resurrection in the village of Poliany,
phot. O. Semchyshyn-Huzner

Sosence dokona¢ ciekawego przejscia do polichro-
mii o$miokatnego bebna. Tutaj artysta wykorzystat
ksztalt okien na czterech krawedziach, ktéry pod-
kreslit konstrukcja ornamentalng. Zainspirowat si¢
podpatrzonym w sztuce sakralnej chrzescijariskiego
Wschodu i Zachodu ornamentem przypominaja-
cym tuske, wykorzystujac go jako imitacj¢ mozaiki.
Ta forma zdobienia pokrywa powierzchni¢ wokét
okien i stuzy jako tlo dla przedstawienia pétpostaci
ewangelistéw opatrzonych ponizej podpisami oraz
ich symbolami w centrum powierzchni zatamania
w ksztalcie trapezu [il. 10] (taka technike stosowat
juz w Stawsku). W pasie ponizej, pod symbolami
ewangelistéw, w otoczeniu dwdch aniotéw z traba-
mi przedstawiona jest Modl/itwa: nad ottarzem —
Chrystus, z lewej strony — Bogurodzica, z prawej
— Jan Chrzciciel, naprzeciw — Archaniot Gabriel.
Kolorystyka malowidet jest nadzwyczaj odwazna i wy-
szukana, z przewagg barw zielonkawo-niebieskich. Ich
potaczenie z odcieniami ochrowo-brunatnymi two-
rzy organiczna, wyraznie dekoracyjna cato$¢, ktéra
prezentuje si¢ niecodziennie i uroczyscie.
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10. Modest Sosenko, sw. Ewangelista Lukasz, cerkiew §w. Zmar-
twychwstania we wsi Polany, fot. O. Semchyshyn-Huzner

10. Modest Sosenko, Saint Luke the Evangelist, the Church of
the Holy Resurrection in the village of Poliany, phot. O. Sem-
chyshyn-Huzner

tion of a mosaic. This kind of decoration covers the
surface around the windows and serves as a back-
ground for the depiction of the half figures of the
Evangelists with their inscriptions below and their
symbols in the centre of the surface of the trape-
zoidal fold [fig. 10] (he had already used the same
technique in Slavske). In the lower part, under the
symbols of the Evangelists, surrounded by two an-
gels with trumpets, Deesis is depicted: above the al-
tar — Christ, on the left — Mary Mother of God, on
the right — John the Baptist, opposite — Gabriel the
Archangel. The colour scheme of the paintings is
extremely bold and sophisticated, with a predom-
inance of greenish-blue tones. Their combination
with ochre-brown tones creates an organic, highly
decorative whole, which looks unusual and solemn.

The Church of St Nicholas in Zolochiv has not pre-
served Sosenko’s authentic wall paintings'” despite it be-

¥ Otkovych T., Restavratsiia nastinnykh rozpysiv Modesta

Sosenka v tserkvi Sv. Mykolaia v Zolochevi, in: Blleten’ Lvivs'koho
filialu Natsional’'noho naukovo-doslidnoho restavratsijnoho tsentru
Ukrainy, 2008, no. 1(10), pp. 133-134.



11. Polichromia M. Sosenki przed renowacja, cerkiew $w. Mi-
kotaja w Ztoczowie, za: T. Otkowi¢, Restavracid nastinnib roz-
pisiv Modesta Sosenka v cerkvi Sv. Mikolaja v Zolotevi, w:
Buleten’ 2008, nr 10, il. w dodatku migdzy s. 134-135.

11. M. Sosenko’s Polychrome before the Renovation, the
Church of St Nicholas in Zolochiv, after T. Otkovych, Resza-
vratsiia nastinnykh rozpysiv Modesta Sosenka v tserkvi Sv. Mykolaia
v Zolochevi, in: , Biuleten' L'vivs'koho filialu Natsional'noho na-
ukovo-doslidnoho  restavratsiinoho tsentru Ukrainy”, 2008,
no. 10, ill. in the appendix between pp. 134-135.

ing the last monumental work of the artist [fig. 11, 12].
In the process of restoration, the polychrome has lost
its technical and colour details. However, even in this
condition a clear change can be seen — the patterns
fill all the surfaces and almost completely replace the
figurative paintings [fig. 13]. The figures of angels in
motion are concentrated only on the walls of the sanc-
tuary, with the Orant Mother of God at the top. The
ribbed vaults are entwined by magnificent, stylised,
flexible floral ornaments, which the artist took from
folk decorative art and, perhaps, from his impressions
of his trip to Kyiv in the spring of 1913, since simi-
lar patterns can be found in the famous Poltava em-
broideries. The walls of the nave are decorated with
geometric and geometrical-woven ornamental motifs,
already known from his earlier mural paintings. They
were combined with new ornamental compositions
into which Modest Sosenko incorporated the sym-
bolism of the Heart of Christ (based on one of the
visions of Margaret Mary Alacoque — a burning heart
with a cross in a crown of thorns). He juxtaposed it
with the ornamental motif of the Tree of Life, rec-
ognisable in folk art — a cult of Christ’s love spread
by the Basilians in the Greek Catholic Church only
at the end of the 19" century® [fig. 14]. Sosenko
departed from the established programme of church
frescoes, but in the proposed whole he retained, on a
symbolic level, the idea of the creation of the world
by the great, all-pervading power of divine love as a
powerful driving creative force.

20 A. Sheptyts'kyj, Pysima-poslannia (1939-1944 rr.), Lviv
1991, pp. 130-148.

12. Polichromia M. Sosenki przed renowacja, cerkiew $w. Mi-
kotaja w Ztoczowie, za: T. Otkowi¢, Restavracia nastinnib roz-
pisiv Modesta Sosenka v cerkvi Sv. Mikolaja v Zolotevi, w:
Blileten’ 2008, nr 10, il. w dodatku miedzy s. 134-135.

12. M. Sosenko’s Polychrome before the Renovation, the
Church of St Nicholas in Zolochiv, after T. Otkovych, Resza-
vratsiia nastinnykh rozpysiv Modesta Sosenka v fserkvi Sv. Mykolaia v
Zolochevi, in: Biuleten' L'vivs'koho filialu Natsional'noho nauko-
vo-doslidnoho restavratsiinoho tsentru Ukrainy, 2008, no. 10,
ill. in the appendix between pp. 134-135.

Ostatni monumentalny obiekt sakralny artysty,
$wiatynia $w. Mikotaja w Ztoczowie, nie zachowat au-
tentycznych freskéw Sosenki® [il. 11, 12]. W procesie
renowacji polichromia utracita swoje detale technicz-
ne i kolorystyczne. Nawet jednak w takim stanie po-
zwala zauwazy¢ wyrazng zmiang — wzory wypelniaja
wszystkie powierzchnie i prawie catkowicie zastgpuja
obrazy figuratywne [il. 13]. Postacie aniotéw w ru-
chu skoncentrowane sg tylko na $cianach prezbiterium,
a na gérze — Bogurodzica Oranta. Sklepienia zebrowe
oplatane sa przez wspaniale, stylizowane, elastyczne
ornamenty roSlinne, ktdre artysta zaczerpnat z ludo-
wej sztuki uzytkowej i, by¢ moze, z wraze z podrézy
do Kijowa wiosna 1913 roku, poniewaz ich analogie
znajdujemy w stynnych pottawskich haftach. Na $cia-
nach nawy znajduja si¢ geometryczne i geometryczno-
-plecione motywy zdobnicze, znane juz z poprzednich
freskéw. Potaczone zostaty z nowymi kompozycjami
ornamentalnymi, w ktére Modest Sosenko whaczyt
symbolike Serca Chrystusowego (na podstawie jed-
nej z wizji Maltgorzaty Marii Alacoque — plonace serce
z krzyzem w koronie cierniowej). Zestawil Go z roz-
poznawalnym w sztuce ludowej ornamentalnym mo-
tywem Drzewa Zycia — kultem mitosci Chrystusowej
rozpowszechnionym przez bazylianéw w Cerkwi unic-
kiej dopiero pod koniec XIX wieku® [il. 14]. Sosenko
odszedt od ustalonego programu freskéw $wiatynnych,

¥ T. Otkowi, Restavracia nastinnih rogpisiv Modesta Sosenka
v cerkvi Sv. Mikolaja v ZoloCevi, w: Buleten” Lvivskoho filialu
Natsional'noho naukovo-doslidnoho restavratsijnoho tsentru Ukrainy,
2008, nr 10, s. 133-134.

20 A, Septic’kij, Pisma-poslan's (19391944 rr), Lviv 1991,
s. 130-148.
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13. Modest Sosenko, sklepienie, 1912-1913, polichromia w cer-
kwi $w. Mikotaja w Ztoczowie, fot. O. Semchyshyn-Huzner

13. Modest Sosenko, vault, 1912-1913, polychrome in the
Church of St Nicholas in Zolochiv, phot. O. Semchyshyn-
Huzner

ale w zaproponowanej catosci zachowat, w wymiarze
symbolicznym, ide¢ stworzenia $wiata przez wielka,
wszechprzenikajaca site Bozej Milosci jako potezne;j
napegdowe;j sity tworczej.

Nawet tych kilka przyktadéw dorobku Modesta
Sosenki stuzy¢ moze za podstawe do obserwacji pro-
cesu ksztattowania si¢ maniery artysty. W $wiatyni
w Podbrzezcach zauwazalne jest jeszcze jego zakto-
potanie, przejawiajace si¢ w angazowaniu réznych
zrédet i probie ich polaczenia w catos¢ ideows oraz
stylistyczng po przepuszczeniu przez wlasne uczucia
estetyczne. W pézniejszych realizacjach widzimy prze-
jaw wickszej swobody, brak ograniczenia pierwowzo-
rami, operowanie juz opracowanym i zaaprobowanym
ogdlnym systemem freskéw, korygowanie proporgji ich
podstawy konstrukeyjnej, mniej wigcej uksztattowa-
ny zestaw motywéw ornamentalnych, uwzglednienie
specyfiki architektury. W ostatniej pracy artysta pra-
wie catkowicie zrezygnowat z obrazéw figuratywnych,
wprowadzit do systemu freskéw nowa stylizowana or-
namentyke rodlinna. Eaczac ja ze starszymi wzorcami,
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14. Modest Sosenko, Drzewo Zycz'a z symbolika, Serca Chrystu-
sowego w malarstwie $ciennym, 1912-1913, polichromia w cer-
kwi $w. Mikotaja w Ztoczowie, fot. O. Semchyshyn-Huzner

14. Modest Sosenko, Tree of Life with the Symbol of the Heart of
Jesus in Murals, 19121913, polychrome in the Church of St
Nicholas in Zolochiv, phot. O. Semchyshyn-Huzner

Even these few examples of Modest Sosenko’s
oeuvre can serve as a basis for observing the forma-
tion process of the artist’s style. In the church in
Pidberizci, we can still notice his confusion, mani-
fested in the use of various sources and the attempt
to combine them into an ideological and stylistic
whole, after passing through his own aesthetic feel-
ings. In his later works, we see the manifestation
of greater freedom, the absence of being restricted
by prototypes, the use of a general system of mu-
ral paintings that had already been worked out and
approved, the correction of the proportions of their
structural base, a more ornamental set of motifs
defined and the consideration of the peculiarities
of architecture. In his last work, the artist almost
completely abandoned figurative painting and intro-
duced new stylised floral ornaments into the mural
system. Combining them with older patterns, he
created a new, universal ideological and aesthetic
programme for church decoration, in keeping with
Christian values.



The artist did not borrow directly. He skilfully
processed the accumulated knowledge in his own
unique way. At first the scheme was based on image
position, font combination, the ornamentation and
the figures he had remembered from the time of his
collaboration with J. Makarewicz. Then, based on the
religious compositions from the 17" and early 18
centuries, he developed his style with a clear decora-
tive orientation that linked him to one of the basic
principles of modernism. His manner was growing on
an ever-deepening knowledge of ecclesiastical culture
in its various national artistic manifestations, adapt-
ing it each time to the space of this or that church.

In conclusion, it should be noted that the expe-
rience of working in the museum with monuments
of sacred art shaped Sosenko professionally and had
a direct influence on the style of his artistic work.
Subtle guidance from Metropolitan Andrey provided
the artist with unique conditions for a profound un-
derstanding of the national spiritual heritage, which,
combined with European professional training and
filtered through the artist’s reflection, resulted in his
modern monumental sacred art.

Abstract

In the considerable creative legacy of the Ukrainian
artist Modest Sosenko (1875-1920), the murals and
sacred easel paintings he created for more than ten
Galician churches deserve special attention. His con-
temporaries noted that the artist’s sacred works were
characterised by his own ‘Sosenko style’, which bold-
ly and organically combined Byzantine traditions re-
interpreted by 16" and 17%— century masters with
modern European stylistic requirements of the turn
of the 19" and 20" centuries. He was a pioneer who
paved the way for the development of modern church
art, which was helped by the circumstances of his
life. After acquiring a thorough European professional
education during his studies in Krakéw as well as in
Munich and Paris thanks to a scholarship funded by
Metropolitan Andrey Sheptytsky, Sosenko returned to
Galicia and, continuing his mentor’s activities in the
field of museums, became a full-time employee of the
Church (later National) Museum. His direct contact
with old monuments of iconography, manuscripts and
incunabula, and folk art allowed him to gain a deep
understanding of the peculiarities of Ukrainian na-
tional art. Thus, the combination of his personal tal-
ent, professional knowledge and museum experience,
as well as his close relationship with the head of the
Greek Catholic Church — Andrey Sheptytsky, who
directed all his efforts towards the revival of the high
culture of decorating the sacred space of Eastern Rite

uksztattowal nowy, uniwersalny program ideowy i es-
tetyczny polichromii wspétdzwiecznej z wartosciami
chrzescijariskimi.

Artysta nie praktykowat bezposredniego zapozy-
czenia. Zgromadzona wiedz¢ umiejetnie przetwarzat
na swéj niepowtarzalny sposdb. Stopniowo, najpierw
opierajac si¢ na utrwalonym w pamieci z czaséw wspét-
pracy z J. Makarewiczem schemacie potozenia obrazu,
polaczenia czcionek, ornamentyki i figur, wzorujac si¢
na kompozycjach religijnych z XVII i poczatku XVIII
wieku, wypracowal swéj styl z wyraznym ukierunko-
waniem dekoracyjnym, keéry faczyt go z jedng z pod-
stawowych zasad moderny. Bazowat na coraz glebszej
znajomosci kultury cerkiewnej w réznych narodowych
przejawach artystycznych i za kazdym razem adapto-
wal ja do przestrzeni tej czy innej swiatyni.

Podsumowujac, nalezy zauwazy¢, ze praca w mu-
zeum z zabytkami sztuki sakralnej uksztattowata
Sosenke zawodowo i miata bezposredni wplyw na
stylistyke jego dorobku twérczego. Dzigki delikat-
nemu ukierunkowaniu przez biskupa w zyciu artysty
zaistnialy wyjatkowe warunki dla gtebokiego pozna-
nia duchowego dziedzictwa narodu, ktére w pola-
czeniu z europejskim wyksztalceniem zawodowym,
poprzez refleksje artysty, przelaly si¢ w nowoczesng
monumentalng sztuke sakralna.

Streszczenie

W znacznym dziedzictwie tworczym ukrainiskie-
go artysty Modesta Sosenki (1875-1920) na szcze-
gblna uwagg zastuguja polichromie i sakralne dzieta
sztalugowe dla ponad dziesigciu galicyjskich cerkwi.
Osoby mu wspétczesne zauwazaly, ze prace sakralne
artysty charakteryzowaly si¢ wlasnym ,,Sosenkowskim
stylem”, w ktérym $miato i organicznie taczyty si¢
zreinterpretowane przez mistrzéw XVI-XVII wieku
tradycje bizantyjskie z nowoczesnymi europejskimi
wymogami stylowymi przetomu XIX-XX wieku.
Byt on pionierem, ktéry wyznaczyl drogg rozwo-
ju wspotczesnej sztuki §wiatynnej, czemu sprzyjaty
okolicznosci jego zycia. Po zdobyciu gruntownego
europejskiego wyksztalcenia zawodowego w trakcie
studiéw w Krakowie, a takze juz jako stypendysta
metropolity Andrzeja Szeptyckiego w Monachium
i Paryzu, Sosenko powrécit do Galigji i kontynuujac
dzialalno$¢ swojego opieckuna w sferze muzealnic-
twa, zostal petnoprawnym pracownikiem Muzeum
Cerkiewnego (p6zniej Narodowego). Wtasnie bez-
posredni kontakt ze starymi zabytkami ikonografii,
ksiazkami pisanymi recznie i drukowanymi, z twér-
czoscia ludows pozwolit mu na doglebne zrozumie-
nie specyfiki ukrainskiej sztuki narodowej. W ten
sposéb potaczenie osobistego talentu, wiedzy zawo-
dowej i dos$wiadczenia muzealnego, a takze bliskie
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relacje z glowa Cerkwi greckokatolickiej — Andrzejem
Szeptyckim, ktory wszystkie swoje wysitki ukierun-
kowat na odrodzenie wysokiej kultury wystroju prze-
strzeni sakralnej $wiatyni obrzadku wschodniego, zro-
dzito artyste intelektualiste, gotowego do podjecia
wyzwania wspotczesnosci. Nie mozna jednak w ca-
tosci doceni¢ dorobku Sosenki. Dzialania wojenne
na tych terenach w obu wojnach $wiatowych w XX
wieku, nietolerancyjne wobec dziedzictwa kulturo-
wego, narodowego i duchowego lata wladzy radziec-
kiej, a nawet pierwsze lata niepodlegtosci Ukrainy
nie sprzyjaly zachowaniu $wiatyn i ich wystroju.
Dlatego badacze zmuszeni sg stwierdzié, iz wigk-
sz0$¢ prac Sosenki zostata bezpowrotnie utracona.
Zrédta inspiracji artysty, specyfike kompozycji jego
freskéw, gamy koloréw, programu ideowo-estetycz-
nego mozna odtworzy¢ jedynie na podstawie freskéw
nasciennych dwéch swiatynt w obwodzie Iwowskim:
Archaniota Michata we wsi Podberezce oraz Swictego
Zmartwychwstania w miejscowosci Polany, przepro-
wadzajac poréwnania z fragmentami utraconych po-
lichromii utrwalonych na zdjeciach archiwalnych,
oraz dodajac zdobienie, juz po tonowaniu restau-
racyjnym, ostatniego obiektu sakralnego artysty —
cerkwi $w. Mikotaja w Ztoczowie. Nawet takie roz-
proszone dane pozwalaja na zaobserwowanie wielu
cech autorskich, okreslenie procesu ksztattowania
si¢ wyrazistej maniery indywidualnej Sosenki, cze-
mu po$wigcone zostalo niniejsze badanie.

Stowa kluczowe: Modest Sosenko, Ukraina, cerkiew,
malarstwo $cienne, poczatek XX wieku

dr Olesia Semchyshyn-Huzner
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churches, gave birth to an intellectual artist, ready to
take up the challenge of the present day. However, it
is not possible to appreciate Sosenko’s achievements
in their entirety. The warfare in the region during
the two world wars of the 20™ century, the years of
Soviet rule, which was intolerant of cultural, nation-
al and spiritual heritage, and even the first years of
Ukrainian independence, were not conducive to the
preservation of the churches and their decoration. As
a result, researchers are forced to conclude that most
of Sosenko’s works have been irretrievably lost. The
artist’s sources of inspiration, the specific composition
of his monumental artworks, the range of colours,
the ideological and aesthetic programme can only be
reconstructed on the basis of the decorations of two
churches in the Lviv region: St. Michael the Archangel
in the village of Pidberizci and the Holy Resurrection
in the village of Poliany, by making comparisons with
fragments of lost murals recorded in archival photo-
graphs, and by adding the decoration, already after
restoration toning, of the artist’s last sacred object —
St. Nicholas Church in Zolochiv. Even such scattered
data make it possible to observe many of the author’s
characteristics, to determine the process of the for-
mation of Sosenko’s distinct individual artistic style,
to which this study is dedicated.

Keywords: Modest Sosenko, Ukraine, church, mu-
rals, early 20% century
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Ce que Iéglise attend du vitrail |...] cest du faire
que la lumiére du jour ne vienne pas de troubler
notre «lumiére intérieure», quelle vienne l'envelopper,
la proteger, l'enrichir —

Marie-Alain Couturier!

»Zgodnie z oczekiwaniem kosciota [...] witraz po-
winien sprawi¢, zeby plynace z zewnatrz swiatto dzien-
ne nie zaktécato naszego «$wiatla wewngtrznegon, ale
otaczalo je, chronito, wzbogacato”. To czgsto przytacza-
ne zdanie dominikanina ojca Marie-Alaina Couturiera
wydaje si¢ najlepszym wprowadzeniem do rozwazani
nad ewolugja witrazu i jego rola we wspétczesnej sztuce
francuskiej. Odrodzenie tej dziedziny twérczosci, sta-
nowiacej niewatpliwie jeden z wazniejszych elementéw
dziedzictwa kulturowego Frangji, wiazalo si¢ bowiem
z odejéciem od iluzjonistycznego charakteru witrazow-
nictwa XIX wieku i nawigzaniem do monumentalizmu
oraz duchowej tradycji $redniowiecza. To za$ taczyto
si¢ z koniecznoscia zakwestionowania dotychczasowej
koncepdji witrazu zaréwno w aspekcie ideologicznym,
jak i technologicznym, a takze potrzeba zdefiniowania
na nowo pozycji jego tworcy, znalezienia odpowiedzi
na pytanie, czy malarz moze zastapi¢ witrazownika
(maitre verrier), a artyst¢ zaangazowanego religijnie —
ateista. Poszukiwania zaowocowaly powstaniem ,,wi-
trazy artystow’ (vitraux d artistes), realizowanych od
potowy XX wieku na oficjalne zlecenia paristwowe,
cechujacych si¢ niezwykla odkrywczoscia estetyczna
i techniczna wychodzaca ponad zréznicowanie styli-
styczne, bedacych odbiciem stanu wspélczesnej sztuki.

Ruch odnowy sztuki sakralnej, ktérej czgscig byt
witraz, rozpoczat si¢ we Francji juz w latach dwudzie-
stych XX wieku, skupiajac si¢ przede wszystkim wokét
zatozycieli Warsztatéw Sztuki Sakralnej (Azeliers dart
sacré, 1919), wéréd kedrych znalezli si¢ migdzy inny-
mi malarze Maurice Denis i Georges Desvalli¢res oraz
mistrzowie witrazownictwa: Paul Bony, Jean Hébert-

' M-A. Couturier, Ce que [église attend du vitrail, ,,UArt Sacré
Moderne” 1938, nr 36, s. 344.
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“Inner light”
Stained glass in contemporary
French sacred art — an overview

Ce que ['église attend du vitrail [...] cest du faire
que la lumiére du jour ne vienne pas de troubler notre
«lumiére intérieure», quelle vienne l'envelopper, la pro-
teger, lenrichir —

Marie-Alain Couturier!

“What the church expects from stained glass [...]
is that the light of day should not disturb our ‘inner
light’, but that it should envelop it, protect it, enrich
it.” This oft-quoted sentence by the Dominican Father
Marie-Alain Couturier seems to be the best intro-
duction to a discussion of the evolution of stained
glass and its role in contemporary French art. The
revival of this branch of art, which undoubtedly is
one of the most important elements of French cul-
tural heritage, was connected with a departure from
the illusionist character of stained-glass art of the 19*
century and a turn to monumentalism and the spir-
itual tradition of the Middle Ages. Furthermore, this
revival was also associated with the need to question
the hitherto prevailing concept of stained glass, both
in its ideological and technological aspects, as well
as the need to redefine the position of its creator,
and to find an answer to the question of whether a
painter can replace a stained-glass artist (maitre ver-
rier), and a religiously committed artist — an atheist.
The search resulted in the creation of “artists’ stained
glass” (vitraux d'artistes), created from the mid-20"
century on official state commissions, characterised
by an extraordinary aesthetic and technical inventive-
ness that goes beyond stylistic differentiation and is
a reflection of the state of contemporary art.

The movement for the renewal of sacred art, of
which stained glass was a part, began in France as early
as the 1920s, and was centred primarily around the
founders of the Workshop of Sacred Art (Azeliers dart
sacré, 1919), among whom were painters Maurice
Denis and Georges Desvallieres and masters of stained
glass: Paul Bony, Jean Hébert-Stevens as well as the
abovementioned Marie-Alain Couturier. The organ of

' M-A. Couturier, Ce que Iéglise attend du vitrail, ,LArt Sacré
Moderne” 1938, no. 36, p. 344.
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1. Maurice Novarina, kosciét Notre-Dame-de-Toute-Grace,
fot. hteps://www.passy-mont-blanc.com/en/activities/heritage/ndtg/?notre-dame-de-toute-grace-church-s180970

1. Maurice Novarina, church Notre-Dame-de-Toute-Gréce,
phot. https://www.passy-mont-blanc.com/en/activities/heritage/ndtg/?notre-dame-de-toute-grace-church-s180970




2. Jean Lurcat, gobelin w kosciele Notre-Dame-de-toute-Grace
na Plateau d’Assy, fot. https://www.flickr.com/photos/martine-
sodaigui/37470255884

2. Jean Lurcat, tapestry in the church Notre-Dame-de-toute-
-Grace on Plateau d’Assy, phot. https://www.flickr.com/pho-
tos/martinesodaigui/37470255884

Stevens i wspomniany wyzej Marie-Alain Couturier.
Trybuna ruchu bylo czasopismo LArt Sacré, kierowa-
ne od 1937 roku przez dominikanéw Marie-Alaina
Couturiera i Pie-Raymonda Régameya®. Jednak do-
piero druga potowa lat czterdziestych XX wieku stafa
si¢ prawdziwym punktem zwrotnym w historii fran-
cuskiego witrazownictwa.

Za pierwszy manifest nowoczesnosci w sztuce sa-
kralnej mozna uzna¢ kosciét Notre-Dame-de-Toute-
Gréce wzniesiony w latach 1937-1946 przez Maurice’a
Novaring na ptaskowyzu Assy (Plateaux d’Assy), na-
przeciwko masywu Mont Blanc (Sabaudia)® [il. 1].
Jego prosta, masywna sylwetka nawiazywata stylistycz-
nie do tradycyjnej architektury sabaudzkiej (chalet sa-
voyard). Do dekoracji wnetrza zatrudniono natomiast
plejad¢ najwybitniejszych wspétczesnych artystéw,
takze tych niezaangazowanych religijnie, takich jak:
Georges Braque, Fernand Léger, Henri Matisse, Marc
Chagall, Jean Lurcat czy Germaine Richier [il. 2].

Lepiej jest zwrdcic si¢ do ludzi genialnych pozba-
wionych wiary, niz do wierzqcych pozbawionych talentu
(Il vaut mieux sadresser & des hommes de génie sans la
Joi quat des croyants sans talent) — z odwaga podkre-
$lat Couturier.

2 L'Art Sacré — miesigcznik, a nastgpnie kwartalnik zatozony
w 1935 roku przez J. Picharda, G. Mollarda i L. Salavin, od 1937
roku do 1954 roku wydawany byt pod redakeja ojcéw dominika-
néw: Pie-Raymonda Régameya i Marie-Alaina Couturiera przez Les
Editions du Cerf w Paryzu. Publikacje wstrzymano w 1939 roku
i wznowiono w 1947 roku. Por. F. Caussé, La Revue «LArt Sacré».
Le débat en France sur lart et la religion (1945-1954), Paris 2010.

3 J. Buchet, Notre-Dame-de- Toute-Grice, église du plateau d’Assy,
Annency 2012.
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3. Georges Rouault, Biczowanie, witraz w kosciele Notre-Da-
me-de-Toute-Grace, fot. https://travel.sygic.com/en/poi/eglise-
notre-dame-de-toute-grace-du-plateau-d-assy-poi:4965027

3. Georges Rouault, Flagellation, stained glass in the church No-
tre-Dame-de-Toute-Grace, phot. https://travel.sygic.com/en/poi/
eglise-notre-dame-de-toute-grace-du-plateau-d-assy-poi:4965027

the movement was the journal LArt Sacré, run since
1937 by the Dominicans Marie-Alain Couturier and
Pie-Raymond Régamey’. However, it was not until
the second half of the 1940s that a real turning point
in the history of French stained-glass art was reached.

The first manifesto of modernity in sacred art
can be considered to be the church Notre-Dame-de-
Toute-Grace constructed in 1937-1946 by Maurice
Novarin on the plateau Assy (Plateaux d’Assy), op-
posite the Mont Blanc massif (Savoy)® [fig. 1]. Its
simple, massive silhouette was stylistically reminiscent
of traditional Savoyard architecture (chalet savoyard).
The work on the interior decoration involved an ar-
ray of the most outstanding contemporary artists, in-
cluding non-religious ones, such as: Georges Braque,
Fernand Léger, Henri Matisse, Marc Chagall, Jean
Lurcat and Germaine Richier [fig. 2].

It is better to turn to men of genius without faith
than to believers without talent (Il vaut mieux sadresser
a des hommes de génie sans la foi qu'a des croyants sans
talent), as Couturier said boldly.

In addition to the stained-glass windows designed
by Father Couturier, who was not only the founder of

5

2 LArt Sacré — a monthly, and later a quarterly founded in
1935 by J. Pichard, G. Mollard and L. Salavin, since 1937 until 1954
was edited by the Dominicans Pie-Raymond Régamey and Marie-
Alain Couturier in Les Editions du Cerf in Paris. The publication
was suspended in 1939 and renewed in 1947. Cf.: E. Caussé, La
Revue «LArt Sacrér. Le débat en France sur lart et la religion (1945
1954), Paris 2010.

3 ]. Buchet, Notre-Dame-de-Toute-Grice, église du platean d’Assy,
Annency 2012.



the movement for the renewal of sacred art, but also
an academically trained painter, or Georges Rouault
[fig. 3], a deeply religious artist whose dramatic vi-

sions were nevertheless opposed by the church hierar-
chy, there were also works designed by Jean Bazaine,
Maurice Brianchon and Paula Bergot. The stained-
glass windows were almost entirely made in the at-
elier of Paul Bony and Adeline Hébert-Stevens, who
were also the authors of some of the designs®.

The second key site for a breakthrough in French
stained glass was the 18®-century country church of
Saint Michel in Les Bréseux (Bourgogne-Franche-
Comté). In 1948, for the first time in France, it
housed non-figurative stained glass designed by Alfred
Manessier [fig. 4]. To borrow a term from the past —
fabrigue (building) — Notre-Dame-de-Toute-Grace in
Assy and the stained glass in the church Saint Michel
in Les Bréseux were absolute novelties and started
the so-called “dispute over sacred art” (querelle de
lart sacré) — a national discussion on the need and
ways to open the Church to modern art’. With the

* Among others: Chagall, Soulages, Benzaken... Le vitrail
contemporain. Contemporary Stained Glass, exhibition catalogue
eds. V. David, L. de Finance, Cité de l'architecture et du patri-
moine, Paris 2015.

> The polemic condemning the “demiurgic pride of artists”
(orgueil demiurgique des artistes), which started after the consecration

4. Alfred Manessier, witraz w kosciele Saint Michel w Les
Bréseux (Bourgogne-Franche-Comté), fot. https://www.tripa-
dvisor.com/LocationPhotoDirectLink-g10503944-d10447359
-1213976462-Eglise_Saint_Michel_des_Breseux-Les_Breseux_
Doubs_Bourgogne_Franche_C.html

4. Alfred Manessier, stained glass in the church Saint Michel
in Les Bréseux (Bourgogne-Franche-Comté), phot. https://
www. tripadvisor.com/LocationPhotoDirectLink-g10503944-
d10447359-i213976462-Eglise_Saint_Michel_des_Breseux-
-Les_Breseux_Doubs_Bourgogne_Franche_C.html

Obok witrazy zaprojektowanych przez ojca
Couturiera, nie tylko inicjatora ruchu odnowy sztu-
ki sakralnej, lecz takze malarza z wyksztalceniem aka-
demickim, czy Georges'a Rouaulta [il. 3], artyste gle-
boko religijnego, ktérego dramatyczne wizje budzity
jednak sprzeciw hierarchii koscielnej, znalazty si¢ tam
takze dzieta zaprojektowane przez Jeana Bazaine’a,
Maurice’a Brianchona i Paula Ber¢ota. Witraze nie-
mal w calosci powstaly w atelier Paula Bony i Adeline
Hébert-Stevens, ktérzy byli réwniez autorami czesci
projektéw?.

Drugim waznym miejscem, w ktérym dokona-
no przefomu we francuskim witrazownictwie, byt
osiemnastowieczny wiejski kosciét Saint Michel w Les
Bréseux (Bourgogne-Franche-Comté). W 1948 roku,
po raz pierwszy we Frangji, pojawily si¢ w nim nie-
figuratywne witraze zaprojektowane przez Alfreda
Manessiera [il. 4]. Notre-Dame-de-Toute-Grace
w Assy i witraze w kosciele Saint Michel w Les Bréseux
byty absolutna nowoscia i wywotaly tak zwany ,,spér
o sztuke sakralna” (querelle de ['art sacré) — narodo-
wa dyskusje na temat potrzeby i sposobéw otwarcia

4 M.in.: Chagall, Soulages, Benzaken... Le vitrail contempo-
rain. Contemporary Stained Glass, katalog wystawy, red. V. David,
L. de Finance, Cité de l'architecture et du patrimoine, Paris 2015.

113



Ko$ciota na sztuke nowoczesna’. W zwiazku z odbu-
dowg po stratach wojennych i intensywna urbaniza-
¢ja nastgpne dziesigciolecie przyniosto Francji rekon-
strukcje i budowe ponad dwéch tysigcy miejsc kultu,
dostarczajac szerokiego pola do poszukiwan plastycz-
nych, takze w dziedzinie witrazownictwa. Sztuka no-
woczesna wkroczyla na dobre do kosciotéw, a witraz
stat si¢ domena eksperymentéw estetycznych i tech-
nologicznych. Poprzez abstrakcjg, symbol i czysto
dekoracyjna gre form witraze miaty kreowaé w $wia-
tyniach atmosfere sprzyjajaca medytacji i duchowe-
mu skupieniu.

Wprowadzenie ,witrazy artystéw” do budowli
sakralnych nie bytoby mozliwe bez wspétpracy insty-
tugji koscielnych i panistwowych. We Francji, w mys]
prawa o rozdziale Ko$ciotéw od Paristwa (1905 r.),
zarzadzanie miejscami kultu katolickiego stanowia-
cymi wlasnos¢ paristwowg pozostaje w gestii admini-
stracji centralnej lub lokalnej®. Znakomita wigkszo$¢
zabytkowych kosciotéw, traktowanych jako pomni-
ki dziedzictwa narodowego (classé monument histori-
que), objeta jest ustawowo ochrona, ktdrej poczatki
siegaja czaséw rewolucji francuskiej. W 1830 roku
powotano Biuro Zabytkéw Historycznych (Service
des Monuments historiques) i utworzono stanowisko
inspektora budowli historycznych (Znspecteur des mo-
numents historiques), aw 1883 roku uchwalono prawo
dotyczace ochrony i klasyfikacji zabytkéw, zastapio-
ne w 1913 roku ustawg o zabytkach historycznych,
tworzaca miedzy innymi funkeje naczelnych architek-
téw zabytkow historycznych (Architectes en chefs des
monuments historiques), jedynych uprawnionych do
prowadzenia prac w obiektach chronionych’.

Ze strony koscielnej gtéwna rol¢ w prowadzeniu
wszelkich inwestycji — budowy, wyposazenia, zmian
i dekoracji miejsc kultu, od fazy projektu az do ukoricze-

> Polemika potepiajaca ,,tworcza pyche artystow” (orgueil de-
miurgique des artistes), ktéra rozpoczeta si¢ po konsekracji koscio-
ta w Assy w 1950 roku i koncentrowala si¢ wokét jego wystroju,
aw szczegdlnosci Chrystusa Germaine Richier, objeta takze projekty
Matisse’a dla kaplicy dominikanek w Vence. Por. Caussé 2010, jak
przyp. 2, s. 499-542; P-R. Regamey, La querelle de ['art sacré, ,Le
Monde”, 12.01.1952.

S Les édifices qui ont été mis & la disposition de la nation et qui,
en vertu de la loi du 18 germinal an X, servent a l'exercice public des
cultes ou au logement de leurs ministres (cathédrales, églises, chapelles,
temples, synagogues, archevéchés, évéchés, presbytéres, séminaires), ainsi
que leurs dépendances immobiliéres et les objets mobiliers qui les gar-
nissaient an moment ot lesdits édifices ont été remis aux cultes, sont et
demeurent propriétés de I'Etat, des départements et des communes. Loi
du 9 décembre 1905 concernant la séparation des Eglises et de 'E-
tat, Titre III: Des édifices des cultes, Articles 12; hetps://www.legi-
france.gouv.fr/loda/id/JORFTEXT000000508749/2021-01-17/.

7 W 1914 roku powotano Kasg Zabytkéw Historycznych (Caisse
des monuments historiques). W 1964 roku André Malraux, stojacy od
1959 roku na czele nowo powstatego Ministerstwa Kultury, utworzyt
Biuro Centralnego Inwentarza Zabytkéw i Bogactw Artystycznych
Francji (Inventaire général des monuments et des richesses artistiques

de la France).
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reconstruction after war losses and intensive urbani-
sation, the next decade brought to France the recon-
struction and construction of more than two thou-
sand places of worship, providing a wide field for
artistic exploration, including in the field of stained
glass. Modern art entered the churches in earnest and
stained glass became a domain for aesthetic and tech-
nological experimentation. Through abstraction, sym-
bol and purely decorative play of forms, stained glass
was intended to create an atmosphere in churches
conducive to meditation and spiritual concentration.

The introduction of “artists’ stained glass” into sa-
cred buildings would not have been possible without
the cooperation of church and state institutions. In
France, under the law on the separation of Churches
and the State (1905), the management of state-owned
Catholic places of worship is left to central or lo-
cal administrations®. The vast majority of historic
churches, treated as listed historic monuments (c/assé
monument historique), are protected by law dating
back to the French Revolution. In 1830 the Historic
Monuments Bureau (Service des Monuments histor-
iques) was founded and the post of the Inspector of
Historic Monuments (Inspecteur des monuments bis-
toriques) was created. In 1883 a law was passed on
the protection and classification of historic monu-
ments, replaced in 1913 by the Historic Monuments
Act, which created, among other things, the posts
of the Chief Architects of Historical Monuments
(Architectes en chefs des monuments historiques), who
are exclusively authorised to conduct works in list-
ed buildings’.

On the church side, the main role in managing
all investments — the construction, furnishing, alter-
ation and decoration of places of worship, from the
design phase to the completion of the work — has
been played by the Diocesan Commissions for Sacred

of the church in Assy in 1950 and concentrated on its decoration,
especially Christ by Germaine Richier, included also Matisse’s de-
signs for the chapel of the Dominican sisters in Vence. Cf.: Caussé
2010, as in footnote. 2, pp. 499-542; P-R. Regamey, La querelle de
Lart sacré, “Le Monde”, no. 12.01.1952, Paris 1952.

6 Les édifices qui ont été mis & la disposition de la nation et qui,
en vertu de la loi du 18 germinal an X, servent a lexercice public des
cultes ou au logement de leurs ministres (cathédrales, églises, chapelles,
temples, synagogues, archevéchés, évéchés, presbytéres, séminaires), ainsi
que leurs dépendances immobiliéres et les objets mobiliers qui les gar-
nissaient auw moment ot lesdits édifices ont été remis aux cultes, sont
et demeurent propriétés de I'Etat, des départements et des communes.
Loi du 9 décembre 1905 concernant la séparation des Eglises et de
I'Etat, Titre III: Des édifices des cultes, Articles 12; heeps:/fwww.legi-
france.gouv.fr/loda/id/JORFTEXT000000508749/2021-01-17/.

7 In 1914 the Historic Monuments Fund (Caisse des monu-
ments historiques) was founded. In 1964 André Malraux, head of the
newly established Ministry of Culture since 1959, created the Office
of the General Inventory of Monuments and Artistic Treasures of
France (Inventaire général des monuments et des richesses artistiques
de la France).



Art (Commissions diocésaines dart sacré — CDAS),
operating since the 1920s®. The Commission that
was particularly open to modern art was the CDAS
of Besancon, set up in 1945 by Bishop Maurice
Dubourg’. Half of the commission was made up
of lay artistic advisors, and on the part of the state
administration its activities were supported by
Frangois Mathey, the future director of Musée des
Arts Décoratifs in Paris'’, in his role as an inspector
of historic buildings (/nspecteur des monuments histo-
riques). Thanks to the CDAS, three outstanding works
were created in the diocese of Besangon: the abstract
stained-glass windows by Manessier in Les Bréseux,
the church Sacré-Coeur in Audincourt, built to a
design of Novarina (1949-1951) with stained glass
by Fernand Léger, Jean Bazaine and Jean Le Moal
[fig. 5], and the chapel Notre Dame in Ronchamp
by Le Corbusier (1951-1955).

In 1955, modern stained-glass painting was in-
troduced for the first time to a world-class monu-
ment — the Gothic cathedral of Saint-Etienne in Metz
(Lorraine), the largest ensemble of stained-glass win-
dows in France with an area of six and a half thou-
sand square metres, the oldest of which date back
to the 14th century. In doing so, the previous pro-
cedure of selecting a contractor — maitres verrier —
through a competition was abandoned and artists
were approached directly. The decision to entrust
the completion of the decoration to contemporary
painting masters was taken by Robert Renard, chief
architect of Monuments historiques de France. The
artists chosen to carry it out were: Jacques Villon,
Roger Bissi¢re and Marc Chagall.

The establishment in 1983 of the Delegation
for the Visual Arts (Délégation aux arts plastiques) at
the Ministry of Culture, and a significant increase
in its budget, opened a new chapter in the history
of state patronage and the introduction of modern
art into historic buildings. The development of ap-
propriate administrative regulations significantly in-
creased the number of commissions for ‘stained glass
artists’, with priority being given to artists who were
not yet experienced in this field. A pioneering pro-

8 Diocesan Commissions for Sacred Art (Les commissions dio-
césaines d'art sacré — CDAS) were already operating in the inter-war
period, but their funding was not improved until the 1942 regula-
tions. Current legal status and competences of CDAS: https://litur-
gie.catholique.fr/accueil/bibliotheque/ressources/483-commissions-
diocesaines-art-sacre/.

° E Caussé, Eglise et art contemporain: la Commission d’Art
sacré de Besangon, 1945-1955, in: LEglise et lart contemporain, un
dialogue fécond, Dossier du Département art sacré du Service na-
tional de pastoral liturgique, avril 2018, pp. 14-18; https://liturge.
catholique.fr/wp-content/uploads/sites/11/2018/04/LEglise-et-lart-
contemporain-un-dialogue-fecond.pdf.

10 B. Gilardet, Réinventer le musée — Frangois Mathey, un pré-
curseur méconnu (1953-1985), Paris 2015.

nia prac — odgrywaly i odgrywaja nadal diecezjalne ko-
misje do spraw sztuki sakralnej (Commissions diocésaines
dart sacré — CDAS), dzialajace od lat dwudziestych XX
wieku®. W otwarciu na sztukg nowoczesng szczegdlnie
zastuzyta si¢ CDAS z Besangon, powotana w 1945 roku
przez biskupa Maurice'a Dubourga’. Potowe skladu ko-
misji stanowili laiccy doradey artystyczni, a ze strony
administracji pafistwowej jej dziatania wspierat Frangois
Mathey pelniacy funkgje inspektora budowli historycz-
nych (Inspecteur des monuments historiques), przyszty
dyrektor Musée des Arts Décoratifs w Paryzu'’. Dzicki
CDAS na terenie diecezji Besangon powstaly trzy wy-
bitne realizacje: abstrakcyjne witraze Manessiera w Les
Bréseux, kosci6t Sacré-Coeur w Audincourt, wzniesio-
ny wedtug projekcu Novariny (1949-1951) z witraza-
mi Fernanda Légera, Jeana Bazaine’a i Jeana Le Moala
[il. 5], oraz kaplica Notre Dame w Ronchamp — Le
Corbusiera (1951-1955).

W 1955 roku po raz pierwszy wprowadzono no-
woczesne malarstwo witrazowe do zabytku $wiato-
wej rangi — gotyckiej katedry Saint-Etienne w Metzu
(Lotaryngia), najwickszego we Francji zespotu witrazy
o powierzchni szesciu i pét tysigca metréw kwadra-
towych, z ktérych najstarsze pochodzg z XIV wieku.
Zrezygnowano przy tym z dotychczasowej procedu-
ry wylaniania wykonawcy — maitres verrier — droga
konkursu, zwracajac si¢ bezposrednio do artystéw.
Brzemienna w skutkach decyzj¢ o powierzeniu uzu-
pelnienia dekoracji mistrzom wspétczesnego malarstwa
podjat Robert Renard, naczelny architekt Monuments
historiques de France. Do jej wykonania wybrani zo-
stali: Jacques Villon, Roger Bissi¢re i Marc Chagall.

Utworzenie w 1983 roku Delegatury do spraw
Sztuk Plastycznych (Délégation aux arts plastiques)
przy Ministerstwie Kultury i znaczne zwigkszenie jego
budzetu otworzyto nowy rozdziat w historii pafstwo-
wego mecenatu i wprowadzaniu sztuki nowoczesnej
do zabytkowych budowli historycznych. Stworzenie
odpowiednich uregulowan administracyjnych zna-
czaco wplyneto na zwigkszenie liczby zaméwient na
ywitraze artystéw”, przy czym pierwszeistwo przyzna-
wano twércom, ktérzy nie mieli jeszcze doswiadczent
w tej dziedzinie. Pionierska realizacja, antycypujaca

8 Diecezjalne komisje do spraw sztuki sakralnej (Les commis-
sions diocésaines d'art sacré — CDAS) dziataly juz w dwudziestoleciu
miedzywojennym, ale ich finansowanie usprawnily dopiero regulacje
z 1942 roku. Obecny status prawny i uprawnienia CDAS: heeps://
liturgie.catholique.fr/accueil/bibliotheque/ressources/483-commis-
sions-diocesaines-art-sacre/.

° E Caussé, Eglise er art contemporain: la Commission d’Art
sacré de Besangon, 1945-1955, w: L'Eglise et [art contemporain, un
dialogue fécond, Dossier du Département art sacré du Service na-
tional de pastoral liturgique, avril 2018, s. 14-18; https://liturgie.
catholique.fr/wp-content/uploads/sites/11/2018/04/LEglise-et-lart-
contemporain-un-dialogue-fecond. pdf.

10 B. Gilardet, Réinventer le musée — Frangois Mathey, un
précurseur méconnu (1953—1985), Paris 2015.
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5. Maurice Novarina, kosciét Sacré-Coeur w Audincourt, fot. hteps://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89glise_du_Sacr%C3%A9-C%
C5%93ur_d%27Audincourt

5. Maurice Novarina, church Sacré-Coeur w Audincourt, phot. hteps://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89glise_du_Sacr%C3%A9-C%

C5%93ur_d%27Audincourt

péiniejsze rozwiazania, byt zespét witrazy dla opac-
twa cysterskiego w Noirlac (Region Centralny-Dolina
Loary), zaprojektowany przez Jean-Pierre’a Raynauda
w latach 1975-1977".

W latach 20. XX wieku podwaliny pod nowa
koncepcjg malarstwa witrazowego, zwiazang takze ze
zmianami technologicznymi, potozyt Maurice Denis.
W komentarzu autorskim do projektéw dla koscio-
ta Saint Paul w Genewie (1923) stwierdzil, ze no-
woczesny witraz powinien stac sig, jak w sztuce $re-
dniowiecznej, ,mozaikg ze szkla, a nie reprodukeja
obrazu”, symbolicznym miejscem walki ,,ciemnosci
ze $wiattem, kolorowych ciemnosci z odbarwiajacym
$wiatlem™"2. Ilustracja tego nowego podejécia, zarow-

" https://patrimoine.centre-valdeloire.fr/gertrude-diffusion/
dossier/bruere-allichamps-cher-abbaye-cistercienne-de-noirlac-34-
verrieres-de-jean-pierre-raynaud-et-jean-mauret/c32040e0-3065—
41ea-8290-d3b275f04bd6.

2 [...] mosaique de verre et non la reproduction d’un tablean
[...]. [...] la lutte des ténébres et de la lumiére, des ténébres colorées
contre la lumiére décolorante [...]. M. Denis, Les nouvelles oenvres
de Maurice Denis & ['église St. Paul, quelques mots de ['artiste sur son
oeuvre, ,Courrier du Genéve”, 7.10.1923, s. 6, cyt. za: V. Chaussé-
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ject, anticipating later developments, was the set of
stained-glass windows for the Cistercian abbey at
Noirlac (Centre-Val de Loire), designed by Jean-Pierre
Raynaud between 1975 and 1977

In the 1920s, the foundations for a new concept
of stained glass painting, also linked to technological
changes, were laid by Maurice Denis. In the author’s
commentary on the designs for Saint Paul’s Church
in Geneva (1923), he stated that modern stained
glass should become, as in medieval art, “a glass mo-
saic, not a reproduction of a painting”, a symbolic
place of struggle between “darkness and light, of col-
oured darkness against discoloured light”'*. An illus-

""" https://patrimoine.centre-valdeloire.fr/gertrude-diffusion/
dossier/bruere-allichamps-cher-abbaye-cistercienne-de-noirlac-34-ver-
rieres-de-jean-pierre-raynaud-et-jean-mauret/c32040e0-3065—41 ca-
8290-d3b275f04bd6.

12 [...] mosaique de verre et non la reproduction d’un tableau
[...]. [...] la lutte des ténébres et de la lumiére, des ténébres colorées
contre la lumiére décolorante [...]. M. Denis, Les nouvelles oeuvres
de Maurice Denis i ['église St. Paul, quelques mots de ['artiste sur son
oeuvre, ,Courrier du Geneéve”, 7.10.1923, p. 6, quoted after: V.
Chaussé-Martin, Les métamorphoses de la technique du vitrail an XXe
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6. Maurice Denis (projekt), Marguerite Huré (wykonanie), witraze Notre Dame de la Consolation w Raincy, fot. https://www.flickr.com

/photos/25831000@N08/2429083734

6. Maurice Denis (project), Marguerite Huré (realisation), stained-glass windows in Notre Dame de la Consolation w Raincy, phot.

heeps://www.flickr.com/photos/25831000@N08/2429083734

tration of this new approach, both aesthetically and
ideologically, became the “luminous walls” of Notre
Dame de la Consolation in Raincy (Ile-de-France)
by Auguste and Gustave Perret, the first sacred re-
alisation in reinforced concrete (1922—-1923). The
walls made up of criss-crossing reinforced concrete
ribs were filled with stained-glass windows designed
by Maurice Denis and made by Marguerite Huré,
earning the building the name Sainte-Chapelle du
béton armé [fig. 6]. In this way, glass gained aesthetic
autonomy, which could be expressed through frag-
mentation, the interplay of colour contrasts and the
difference in light saturation, ceasing to be merely
the material ‘base’ of the work.

The introduction of “artists” stained glass” funda-
mentally changed the image of this field of art, opening
it up to almost all currents of the post-war avant-garde,
from cubism and fauvism to the diverse currents of
abstraction and new figuration. The particular context
of the late 1940s and early 1950s produced works as

siécle, in: Regards sur le vitrail, eds. Ch. Jablonski, D. Mens, Actes
Sud, Arles 2002, p. 50.

no estetycznego, jak i ideologicznego, staly si¢ ,,swietl-
ne mury” Notre Dame de la Consolation w Raincy
(Tle-de-France) Auguste’a i Gustave’a Perretéw —
pierwszej realizacji sakralnej z betonu zbrojonego
(1922-1923). Sciany z krzyzujacych sie zelbetowych
zeber wypetnione witrazami zaprojektowanymi przez
Maurice’a Denisa, wykonanymi przez Marguerite
Huré, przysporzyly budowli miana Sainte-Chapelle
du béron armé [il. 6]. W ten sposdb szkto uzyskato
autonomi¢ estetyczna, mozliwg do wyrazenia dzig-
ki fragmentacji, grze kontrastéw barwnych i réznicy
w nasyceniu §wiatlem, przestalo by¢ jedynie mate-
rialowa ,podstawa” dzieta.

Wprowadzenie ,witrazy artystéw” zasadniczo zmie-
nito obraz tej dziedziny sztuki, otwierajac ja na nie-
mal wszystkie prady powojennej awangardy, od ku-
bizmu i fowizmu po zréznicowane nurty abstrakeji
i nowej figuracji. W szczegdlnym kontekscie przefomu
lat 40. 1 50. XX wieku powstaly dziefa tak wyjatko-

Martin, Les métamorphoses de la technique du vitrail au XXe siécle,
w: Regards sur le vitrail, red. Ch. Jablonski, D. Mens, Actes Sud,
Arles 2002, s. 50.
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7. Henri Matisse, witraze i wystrdj kaplicy dominikanek Notre Dame du Rosaire w Vence, fot. https://vence-tourisme.com/chapelle-du-

-rosaire-dite-matisse/

7. Henri Matisse, stained-glass windows and interior decoration of the chapel of the Dominican Sisters Notre Dame du Rosaire in Ven-

ce, phot. https://vence-tourisme.com/chapelle-du-rosaire-dite-matisse/

we jak kaplica dominikanek Notre Dame du Rosaire
w Vence (Prowansja) Henriego Matissc’a, realizowana
od 1940 roku, czy Notre Dame du Haut w Ronchamp
(Burgundia) Le Corbusiera, z lat 1950-1955. Ta ostat-
nia realizacja, podlegajaca diecezji w Besancon, byta tak-
ze zwigzana z zakonem dominikanéw — poprzez ojca
Couturiera. Kaplica zaprojektowana przez Matisse’a
jest dzielem totalnym, a wszystkie elementy dekora-
¢ji, w tym witraze, powtarzaja motywy z jego obra-

26w [il. 7].

10 beda formy w czystym kolorze, bardzo blyszczqce.
Zadnych figur, jedynie odbicie form. Proszg sobie wy-
obrazic storice przenikajqce przez witraz; bedzie rzucato
kolorowe refleksy na posadzke i biate sciany, calq game
koloréw — méwit artysta o swoim ostatnim dziele'.

Poszukujac materiatu, keéry umozliwitby osia-
gniccie takiego efektu, Matisse zdecydowat si¢ nie

13 Ce seront des formes de couleur pure, trés brillantes. Pas de

Sigures, rien que le patron des formes. Imaginez le soleil se déversant
a travers le vitrail; il lancera des reflets colorés sur le sol et les murs
blancs, tout un orchestre de couleurs. R. Bernier, Matisse Designs. A New
Church, “Vogue”, n. 131-132, 15.02.1949, cyt. za: H. Matisse, Ecrits
et propos sur lart, red. D. Fourcade, Paris, 1972, s. 262-263.
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exceptional as Henri Matisse’s chapel of the Dominican
sisters Notre Dame du Rosaire in Vence (Provence),
realised from 1940, and Le Corbusier’s Notre Dame
du Haut in Ronchamp (Burgundy), from 1950 —
1955. The latter realisation, controlled by the diocese
of Besancon, was also linked to the Dominican order
— through Father Couturier. The chapel designed by
Matisse is a complete work, and all the decorative ele-
ments, including the stained-glass windows, replicate
motifs from his paintings [fig. 7].

These will be pure colour shapes, very bright. No
Sigures, just the pattern of shapes. Imagine the sun pour-
ing through the stained-glass window; it will throw
coloured reflections on the floor and the white walls, a
whole orchestra of colours — said the artist about his
last work™.

In his search for a material that would make such
an effect possible, Matisse opted not for the antique

13 Ce seront des formes de couleur pure, trés brillantes. Pas de

Sigures, rien que le patron des formes. Imaginez le soleil se déversant
a travers le vitrail; il lancera des reflets colorés sur le sol et les murs
blancs, rout un orchestre de couleurs. R. Bernier, Matisse Designs.



8. Le Corbusier, Notre Dame de Ronchamp, fot. http://www.archigaleria.pl/index.php?modul=archigaleriadid=477 &gallery=squizpage

8. Le Corbusier, Notre Dame de Ronchamp, phot. http://www.archigaleria.pl/index.php?modul=archigaleria&id=477 &gallery=squizpage

glass popular at the time, but for one with a uniform
texture and thickness similar to that used in the 19*
century, best suited to reproducing simple shapes cut
from gouache-painted paper'.

In Notre Dame de Ronchamp, constructed from
raw concrete, Le Corbusier used a particular system of
“filtering” the light penetrating the interior through
windows filled with ordinary industrial glass of var-
ying colours. Its use, as well as the uneven arrange-
ment of the window openings, made it possible to
introduce a kind of alternation of transparent and
non-transparent surfaces, creating a “fluid” dialogue
between the interior space and the surrounding world,
subject to constant change [fig. 8].

In Saint Julien’s Church in Caen (Normandy,
1952-1958), Henry Bernard combined a concrete

A New Church, ,Vogue”, nos. 131-132, 15.02.1949, quoted after:
H. Matisse, Ecrits et propos sur l'art, ed. D. Fourcade, Paris, 1972,
pp. 262-263.

4 Antique glass was developed in England in the mid-19®
century using old formulas. It is characterised by an uneven sur-
face, varying sheet thickness and the presence of air bubbles, which
causes strong light refraction. Visually, it corresponds to old stained
glass and is considered the best material available today for stained
glass production.

na popularne w tym czasie szklo antyczne, ale na
takie o jednolitej strukturze i grubosci, zblizone do
uzywanego w XIX wieku, najlepiej nadajace si¢ do
odwzorowania prostych ksztattéw, wycigtych z ma-
lowanego gwaszem papieru'.

W skonstruowanej z surowego betonu Notre
Dame de Ronchamp Le Corbusier zastosowat spe-
cyficzny system filtrowania” $wiatta przenikajacego
do wngetrza poprzez okna wypetnione zwyklym szktem
przemystowym o zréznicowanych barwach. Jego uzy-
cie, a takze nieréwnomierne rozmieszczenie Otworéw
okiennych, umozliwito wprowadzenie swoistej alter-
nacji powierzchni przezroczystych i nieprzeswituja-
cych, kreujacej ,,ptynny” dialog pomiedzy przestrze-
nig wewngtrzng a otaczajacym $wiatem, podlegajacy
nieustannym zmianom [il. 8].

W kosciele Saint Julien w Caen (Normandia,
1952-1958) Henry Bernard potaczyt betonowa
konstrukej¢ z czterema tysiacami szklanych ,,cegiet”

4 Szkto antyczne wyprodukowano w Anglii w potowie

XIX wieku w oparciu o stare receptury. Charakteryzuje si¢ nie-
réwng powierzchnia, zréznicowang gruboscia tafli i obecnoscia
pecherzykéw powietrza, co powoduje silne zalamywanie $wiatla.
Wizualnie odpowiada dawnemu szktu witrazowemu i uwazane jest
za najlepszy dostepny obecnie materiat do produkeji witrazy.
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9. Henry Bernard, kosciét Saint Julien w Caen, witraze Jean Edelmann, fot. https://oi-14.£:/2020/02/28/mars-2020-francois-dupont-egli-
se-saint-julien-caen/

9. Henry Bernard, church Saint Julien in Caen, stained glass Jean Edelmann, phot. https://0i-14.£r/2020/02/28/mars-2020-francois-du-

pont-eglise-saint-julien-caen/

w jedng organiczng calos¢ [il. 9]. W Saint-Rémy
w Baccarat wedlug projektu Nicolasa Kazisa (Grand
Est, 1953-1957) wykorzystano natomiast dwadzie-
$cia tysigcy plytek krysztatu Baccarat do stworzenia
witrazy ilustrujacych temat ,,Zycie i swiatto™" [il. 10].
Zastosowanie tego typu materialéw bylo jednak wyjat-
kowe. Najlepszym medium umacniajacym obecnos¢
nowoczesnej sztuki, gtéwnie abstrakcyjnej, we wne-
trzach budowli sakralnych okazata si¢ ptyta szklana
(dalle de verre), operujaca uproszczonymi formami,
doskonale dostosowanymi do architektury z betonu.

Technologiczny proces polegajacy na recznym od-
lewaniu plyt o grubosci 2,5-3 cm ze szkta barwionego
w masie, taczonych nast¢pnie z betonem w wigksze
cato$ci za pomoca metalowych pretéw, opracowat jesz-
cze w latach 20. XX wieku Jean Godin, peintre-verrier,
czynny w Paryzu. Dalle de verre stosowana byta przede
wszystkim w ko$ciotach odbudowywanych po znisz-
czeniach wywolanych przez pierwsza wojng $wiatowa,
miedzy innymi w realizacjach specjalizujacego si¢ w tej

15 V. David, La «verriére du beton» ou la révolution de 'art du vitrail
(1945-1965), w: Vitraux en péte de verre, vitraux en dalle de verre [actes
de la journée d’études, musée du Verre, Conches, 15 novembre 2014],

Conches, Musée du Verre, 2016, s. 59-71 [63-65, 68].
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structure with four thousand glass “bricks” into one
organic whole [fig. 9]. At Saint-Rémy in Baccarat,
designed by Nicolas Kazis (Grand Est, 1953-1957),
on the other hand, twenty thousand Baccarat crys-
tal tiles were used to create stained-glass windows il-
lustrating the theme of “Life and Light”" [fig. 10].
However, the use of this type of material was excep-
tional. The best medium for strengthening the pres-
ence of modern art, mainly abstract, in the interiors
of sacred buildings turned out to be the glass panel
(dalle de verre), which uses simplified forms perfectly
adapted to concrete architecture.

The technological process of manually casting
2.5-3 cm thick panels of coloured glass, which are
then joined to the concrete in larger units by metal
rods, was developed back in the 1920s by Jean Godin,
a peintre-verrier active in Paris. Dalle de verre was used
primarily in churches that were being rebuilt after the
destruction caused by the First World War, including

15 V. David, La «verriére du beton» ou la révolution de l'art du

vitrail (1945-1965), in: Vitraux en péte de verre, vitraux en dalle
de verre [actes de la journée d’études, musée du Verre, Conches,
15 novembre 2014], Conches, Musée du Verre, 2016, pp. 59-71
[63-65, 68].
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10. Nicolas Kazis, kosci6t Saint-Rémy w Baccarat, fot. https://www.behance.net/gallery/95205169/Saint-Rmy-de-Baccarat

10. Nicolas Kazis, church Saint-Rémy w Baccarat, phot. https://www.behance.net/gallery/95205169/Saint-Rmy-de-Baccarat

projects by the Chartres-based Atelier Loire, which

16 Glass-concrete stained

specialised in this technique
glass or “transparent mosaic” (mosaique transparente),
as the technique was called by its creator, had its gold-
en age between 1950 and 1970. A landmark work
illustrating the range of aesthetic and technological
possibilities of dalle de verre was a set of stained-glass
windows in the Sacré Coeur church in Audincourt
(Burgundy, 1951) designed by Fernand Léger, Jean
Bazaine and Jean Le Moal, and made by the atelier of
Jean Barillet'”. The church’s austere interior is illumi-
nated by Léger's monumental frieze, “without [colour]
modulation, corresponding to his [the painter’s] taste

for constructed colour™, evoking the symbols of the

16 N. Zins Loire, Le vitrail en dalle de verre en France des origines
4 1940, in: (Journée d études) Vitraux en pite de verre — Vitraux en dalle
de verre, ed. E. Louet, Musée du Verre Conches 2016, pp. 45-57.

7 David 2016, as in footnote 15, pp. 60-63. Y. Bouvier,
Ch. Cousin, Audincourt, le sacre de la couleur. Fernand Léger, Jean
Bazaine, Maurice Novarina, Jean Le Moal au Sacré-Coeur, SCEREN-
CRPD, Besangon 2007.

% [...] sans modulation, correspondant 4 son gotit de la
couleur construite”, M. Aubert, A. Chastel, J. Verrier, E Mathey
et al., Le Vitrail francais. Sous La Haute Direction du Musee des
Arts Decoratifs de Paris, Paris 1958, p. 307, quoted after: Chaussé-
Martin 2002, as in footnote 12, p. 62.

technice Atelier Loire z Chartres'®. Witraz szklano-be-
tonowy czy ,przezroczysta mozaika’ (mosaique trans-
parente), jak okreslat t¢ technike jej tworca, swoj zto-
ty okres przezywat w latach 1950-1970. Przefomowa
realizacjq ilustrujaca zakres mozliwosci estetycznych
i technologicznych dalle de verre byt zespét witrazy
w kosciele Sacré Coeur w Audincourt (Burgundia,
1951) wedtug projektéw Fernanda Légera, Jeana
Bazaine’a i Jeana Le Moala, wykonanych przez atelier
Jeana Barilleta'. Skromne wnetrze $wigtyni rozswietla
monumentalny fryz Légera, ,bez modulacji [barw],
odpowiadajacy upodobaniu [malarza] do koloru kon-
struowanego” ¥, ewokujacy symbole Meki Pariskiej —
dzieto wyjatkowe w twérczosci artysty o pogladach

16 N. Zins Loire, Le vitrail en dalle de verre en France des origines
a 1940, w: (Journée d'études) Vitraux en péte de verre — Vitraux en dal-
le de verre, red. E. Louet, Musée du Verre, Conches 2016, s. 45-57.

17" David 2016, jak przyp. 15, s. 60—63. Y. Bouvier, Ch. Cousin,
Audincourt, le sacre de la couleur. Fernand Léger, Jean Bazaine, Maurice
Novarina, Jean Le Moal au Sacré-Coeur, SCEREN-CRPD, Besancon
2007.

18 [...] sans modulation, correspondant & son gott de la cou-
leur construite”, M. Aubert, A. Chastel, J. Verrier, E. Mathey
iinni, Le Vitrail frangais. Sous La Haute Direction du Musee des
Arts Decoratifs de Paris, Paris 1958, s. 307, za: Chaussé-Martin 2002,
jak przyp. 12,s. 62.
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11. Fernand Léger, witraze w kosciele Sacré-Coeur w Audin-
court, fot. https://www.estrepublicain.fr/societe/2021/01/12/re-
novation-du-sacre-coeur-d-audincourt-les-travaux-s-annoncent-
colossaux

11. Fernand Léger, stained-glass windows in the church Sacré-
-Coeur w Audincourt, phot. https://www.estrepublicain.fr/so-
ciete/2021/01/12/renovation-du-sacre-coeur-d-audincourt-les-
travaux-s-annoncent-colossaux

skrajnie lewicowych, zdeklarowanego ateisty, marza-
cego o potaczeniu sztuki monumentalnej z kultura
popularna [il. 11]. W baptysterium kosciota ,,szkla-
ny mur’” Bazaine’a rozprzestrzenia ,stodkie, radosne
i triumfalne $wiatlo, ktére opromienia nowego chrze-
$cijanina’® [il. 12], a tej niezwyklej , koronacji kolo-
ru” (sacre de la couleur) dopelniaja witraze w krypcie,
z dominantg barwy niebieskiej i zielonej, sygnowane
przez Le Moala®.

Eksperymenty z nowymi technikami nie prze-
rwaly préb twoérczego siggania do dawnych metod
warsztatowych, czego doskonalym przyktadem byta
wspomniana wyzej konserwacja katedry Saint-Etienne
w Metzu, pierwszego obiektu $wiatowej klasy, do
ktérego wprowadzono nowoczesny witraz*'. Dzieta
Jacques’a Villona, o programie ikonograficznym na-

¥ [...] lumiére douce, joyeuse et triumphale qui baigne le

nouveau chrétien”. A. Mariotte, LEglise de Sacré-Coeur d’Audincourt,
s. 22; cyt. za: Chaussé-Martin 2002, jak przyp. 12, s. 62.

2 Bouvier, Cousin 2007, jak przyp. 17.

21 Ch. Blanchett-Vaque, Les enjeux de la creation contemporaine
dans la restauration d'un monument classe. Les vitraux des peintres & la
cathédrale de Metz 1952—1965, w: Living with history 1914-1964, red.
N. Bullock, L. Verpoest, Leven University Press, 2011, s. 164-173.
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12. Jean Bazaine, witraze w baptysterium kosciota Sacré-Coeur

w Audincourt, fot. https://www.cancoillotte.net/spip.php?artic-
le64

12. Jean Bazaine, stained-glass windows in the baptistery of the
church Sacré-Coeur in Audincourt, phot. https://www.canco-

-illotte.net/spip.php?article64

Passion of Christ — a unique work in the oeuvre of
the artist with extreme left-wing views, a professed
atheist who dreamt of combining monumental art
with popular culture [fig. 11]. In the baptistery of
the church, Bazaine’s “glass wall” diffuses the “soft,
joyful and triumphal light that washes over the new
Christian”" [fig. 12], and this extraordinary “coro-
nation of the colour” (sacre de la couleur) is comple-
mented by the stained-glass windows in the crypt,
dominated by blue and green, signed by Le Moal®.

Experimentation with new techniques did not
stop attempts to make creative use of old techniques,
an excellent example of which was the aforemen-
tioned conservation of Saint-FEtienne Cathedral
in Metz, the first world-class building into which
modern stained glass was introduced?'. The works

¥ [...] lumiére douce, joyeuse et triumphale qui baigne le

nouveau chrétien”. A. Mariotte, LEglise de Sacré-Coeur d’Audincourt,
p- 22; quoted after: Chaussé-Martin 2002, as in footnote 12, p. 62.

20 Bouvier, Cousin 2007, as in footnote 17.

' Ch. Blanchett-Vaque, Les enjeux de la creation contemporaine
dans la restauration d'un monument classe. Les vitraux des peintres & la
cathédrale de Metz 1952—1965, in: Living with history 1914—1964, eds.
N. Bullock, L. Verpoest, Leven University Press, 2011, pp. 164-173.
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13. Jacques Villon, witraze w katedrze Saint-Ftienne w Metzu, fot. https://www.shirleya.com/blog-1/2017/7/30/metz-cathedral-metz

13. Jacques Villon, stained-glass windows in the cathedral Saint-Etienne in Metz, phot. https://www.shirleya.com/blog-1/2017/7/30/

metz-cathedral-metz

of Jacques Villon, with an iconographic programme
alluding to the Eucharist and a triangular composi-
tion, regulate the rhythm of the space in the chapel
of the Blessed Sacrament (1957) with large splash-
es of colour [fig. 13]. For the tympana beneath the
towers, Roger Bissiere (1964) designed a completely
abstract composition, consisting of a multitude of
colourful ‘drops’ juxtaposed in a geometric grid to
convey the artist’s idea; the stained glass artists used
pieces of glass of such small sizes that there were as
many as 422 of them per square metre [fig. 15].
Marc Chagall (1964), by inserting himself into
the scale of the monumental architecture of the tran-
sept and the chapels of the cathedral’s northern am-
bulatory and respecting the framework imposed by
it, created a completely individual vision of the tra-
ditional biblical message, translating it into his own
particular language of visual forms and colours — a
range of blues, purples and yellows. The depth and
richness of the colours was achieved through the use
of techniques developed by the peintre-verrier Jacques
Marq of the Simon-Marq atelier (operating in Reims
since 1640), allowing for an increased number of

wiazujacym do Eucharystii i kompozycji opartej na
formie tréjkata, wielkimi plamami koloru rytmizuja
przestrzen kaplicy Naj$wigtszego Sakramentu (1957)
[il. 13]. Roger Bissi¢re (1964) zaprojektowat dla tym-
panonéw pod wiezami kompozycjg catkowicie abstrak-
cyjng, zfozona z mndstwa barwnych ,kropli” zestawio-
nych w geometryczna siatke — dla oddania pomystu
artysty witrazownicy zastosowali kawatki szkta o tak
niewielkich rozmiarach, ze na metr kwadratowy przy-
padato ich az 422 [il. 15].

Marc Chagall (1964), wpisujac si¢ w skale monu-
mentalnej architektury transeptu i kaplic pétnocne-
go obejscia katedry oraz respektujac narzucone przez
nig ramy, stworzyt catkowicie indywidualng wizje tra-
dycyjnego przekazu biblijnego, ,,przettumaczona’ na
whasciwy sobie jezyk form plastycznych i kolorystyke
— gamg blekitéw, fioletow i zékcieni. Glgbig i bogac-
two koloréw uzyskano dzigki zastosowaniu technik
opracowanych przez peintre-verrier Jacques'a Marqa
z atelier Simon-Marq (dzialajacego od 1640 roku
w Reims), pozwalajacych na zwigkszanie ilosci barw
i eliminowanie ofowianych taczen: szkta dwuwarstwo-
wego i dwukolorowego, barwionego w masie, z dru-
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14. Marc Chagall, witraz w katedrze Saint-Ftienne w Metzu, fot.
hetp://www.mesvitrauxfavoris.fr/cathedrale%20metz%20%20
chagall.htm

14. Marc Chagall, the creation of man, the creation of animals,
the creation of woman, and expulsion from Paradise, stained-
-glass window in the cathedral Saint-Ftienne in Metz, phot.
hetp://www.mesvitrauxfavoris.fr/cathedrale%20metz%20%20

chagall.htm

gim kolorem natozonym dodatkowo na powierzch-
ni, trawionym lub drapanym (verre doublée gravée a
l'acide), oraz barwnika jaune d'argent, dajacego na
bezbarwnym szkle kolor z6tty, a na niebieskim — zie-
lony*:. W ten spos6b udato si¢ zachowaé wrazenie
odrealnienia, charakteryzujace malarskie szkice arty-
sty, a takze $wiezo$¢ i spontanicznos$¢ niezaklécona
obecnoscig sieci otowianych linii [il. 14].

Niedlugo potem powstaly kolejne prace. Jean
Cocteau, ktdrego propozycje dla katedry odrzucono,
zaprojektowal witraze do kosciota Saint Maximin
w Metzu (1962); Vieira da Silva i Josef Sima stwo-
rzyli je dla Saint-Jacques w Reims (1963, 1967);
Gérard Lardeur do katedry w Cambrai (1969), a Jean
Bazaine do paryskiego kosciota Saint-Séverin (1970).
Wydarzeniem staly si¢ jednak wspomniane juz witraze
projektu Jean-Pierre’a Raynauda, wykonane przez ate-
lier Jeana Moreta, dla opactwa cysterskiego w Noirlac.
Zgodnie z narzuconym programem ikonograficznym
artysta mogt postuzy¢ si¢ wylacznie najprostszymi rod-
kami: bezbarwnym szktem ujetym w geometryczng
siatke otowianych profili. Jedynym ustgpstwem od tej
reguly byto wprowadzenie w obramowaniach okien

2 Jaune d'argent — barwnik przygotowany na bazie chlorku lub
siarczku srebra, ktdry przy wypalaniu wchodzi w mase szklana, zmie-
niajac jej kolor. Technika ta pojawita si¢ na Zachodzie w XIV wicku,
rewolucjonizujac malarstwo witrazowe, poniewaz pozwalata na poto-
zenie na fragmencie szkla koloru zéttego bez koniecznosci oddziele-
nia go ofowiem, http://www.infovitrail.com/index.php/fr/glossaire-
vitrail/38-lettre-j/179-definition-du-jaune-d-argent (25.11.2019).
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15. Roger Bissiére, witraz w tympanonie pétnocnym pod wie-
13 katedry Saint-Frienne w Metzu, fot. htep://espacetrevisse.e-
-monsite.com/pages/mes-travaux-personnels-notes-etudes/bis-
siere-a-la-cathedrale-de-metz.html

15. Roger Bissicre, stained-glass window in the northern tym-
panum under the tower of the cathedral Saint-Etienne in Metz,
phot.  http://espacetrevisse.e-monsite.com/pages/mes-travaux-
-personnels-notes-etudes/bissiere-a-la-cathedrale-de-metz.heml

colours and the elimination of lead joints: two-lay-
er and two-colour glass, coloured in the mass, with
a second colour additionally applied on the surface,
etched or scratched (verre doublée gravée a l'acide),
and the dye jaune d'argent, producing yellow colour
on clear glass and green colour on blue glass*. In this
way, it was possible to preserve the dreamlike impres-
sion that characterises the artist’s painted sketches,
as well as a freshness and spontaneity undisturbed
by the presence of a network of lead lines [fig. 14].

Other works soon followed. Jean Cocteau, whose
proposal for the cathedral was rejected, designed
stained glass for Saint Maximin’s Church in Metz
(1962); Vieira da Silva and Josef Sima created them
for Saint-Jacques in Reims (1963, 1967); Gérard
Lardeur for the cathedral in Cambrai (1969), and
Jean Bazaine for the Paris church of Saint-Séverin
(1970). The highlight, however, were the aforemen-
tioned stained-glass windows designed by Jean-Pierre
Raynaud, made by the atelier Jean Moret, for the
Cistercian abbey in Noirlac. In accordance with the
mandatory iconographic programme, the artist could
only use the simplest means: colourless glass framed

2 Jaune d'argent — a pigment prepared on the basis of silver
chloride or sulphide which, during firing, penetrates the glass mass,
changing its colour. This technique appeared in the West in the 14th
century, revolutionising stained glass painting, as it allowed the yel-
low colour to be applied to a section of glass without having to sepa-
rate it with lead, htep://www.infovitrail.com/index.php/fr/glossaire-
vitrail/38-lettre-j/179-definition-du-jaune-d-argent (25.11.2019).



by a geometric grid of lead strips. The only departure
from this rule was the introduction of white-tinted
glass, such as is used in hospitals, into the window
frames to visually “support” the entire structure, to
differentiate the window opening from the wall, to
“channel the light”, as Raynaud said. Using glass with
varying degrees of transparency, the artist also bril-
liantly handled the issue of changing light intensity,
gradually increasing from the entrance towards the
centre, culminating in the chancel.

The system of public commissions existing in
France allowed a whole generation of young painters
to enter the scene. The monopoly of artists represent-
ing the so-called First and Second Parisian Schools
in the decoration of sacred buildings was broken by
the reconstruction of the cathedral of Saint-Cyr et
Sainte-Julitte in Nevers (Bourgogne-Franche-Comté),
destroyed during the war, and the commission for the
design of four stained-glass windows for the church’s
Romanesque chancel, which was awarded to Raoul
Ubac in 1973 (executed between 1978 and 1983).
Later, by decision of Frangois Mitterrand, thirty-four
artists from France and abroad were asked to produce
further designs. In 1986, proposals by Claude Viallat,
Jean-Michel Alberola, Gottfried Honegger, Francois
Rouan and Markus Lupertz (his project was not real-
ised) were selected for realisation, leaving them free
to choose the stained-glass atelier with which they
wanted to work. The realisation of this unusual en-
semble was finally completed in 2011%.

With the exception of Alberola, all the artists in-
volved in the project were associated with non-figu-
rative tendencies that had been developing since the
1950s, linked by the belief that only abstract art was
capable of ‘transcending’ the experience of war and
expressing the human condition in the modern world.
Each conveyed this in their own way: Ubac with the
interplay of materials (maitre verrier Charles Marq)
(fig. 16]; Viallat (maitre verrier Bernard Dhonneur)
and Rouan (maitre verrier Benoit Marq) with the rich-
ness of colour; Honegger with the rhythm imposed
by the lead strips (maitre verrier Jean Mauret). The
youngest of this group, Alberola, working with the
atelier of Dominique Duchemin, was instead given
the extremely important role of expressing the bibli-
cal message — from Genesis to Revelation — in the
language of contemporary figurative art [fig. 17].

The problems posed by the selection of a larger
number of contractors meant that, after Nevers, the
execution of the project was assigned by competition
to a single artist, who selected their own stained-glass

» Ch. Blanchet-Vaque, «Les vitraux de la cathedrale de Nevers,
récit d’'une longue histoire de 1960 a nos jours, in: Les couleurs du ciel.
Vitraux de création au XXe siécle dans les cathedrales de France, Centre
International du Vitrail, Editions Gaud, Chartres 2002, pp. 82-96.

16. Roul Ubac, witraz w Nevers Cathédrale Saint-Cyr-et-Sainte-
Julitte, fot. hetps://www.flickr.com/photos/51366740@N07/111
68059816

16. Roul Ubac, stained-glass window in Nevers Cathédrale
Saint-Cyr-et-Sainte-Julitte, phot. hetps://www.flickr.com/photos/
51366740@N07/11168059816

zabarwionego na biato szkta, jakiego uzywa si¢ w szpi-
talach, kt6rego zadaniem byto wizualne , podtrzyma-
nie” calej struktury, odcigcie otworu okiennego od
$ciany, ,,skanalizowanie $wiatla” — jak méwit Raynaud.
Operujac szktem o réznym stopniu przezroczystosci,
artysta po mistrzowsku rozegrat takze kwesti¢ zmia-
ny nat¢zenia o$wietlenia, stopniowo wzrastajacego od
wejscia ku centrum, z kulminacja w prezbiterium.

Obowiazujacy we Frandji system zaméwieri publicz-
nych umozliwit wejscie na sceng catej generacji mtodych
malarzy. Monopol tworcéw reprezentujacych tak zwana
Pierwsza i Druga Szkolg Paryska w dekoracji budowli
sakralnych zostat przetamany przy okazji rekonstrukeji
zniszczonej w czasie wojny katedry Saint-Cyr et Sainte-
Julitte w Nevers (Burgundia-Franche-Comté) i zamé-
wienia na projekt czterech witrazy do romarskiego pre-
zbiterium $wiatyni, keére w 1973 roku otrzymat Raoul
Ubac (wykonane w latach 1978-1983). Péiniej, decyzja
Frangois Mitterranda, o wykonanie dalszych projektéw
poproszono trzydziestu czterech artystow z Franciji i za-
granicy. W 1986 roku do realizacji wybrano propozycje
Claude’a Viallata, Jean-Michela Alberoli, Gottfrieda
Honeggera, Francois Rouana i Markusa Lupertza (jego
projekt nie zostat zrealizowany), pozostawiajac im wol-
ny wybdr atelier witrazowego, z ktérym mieli praco-
wac. Realizacjg tego niezwyklego zespotu zakoriczono
ostatecznie w roku 2011%.

% Ch. Blanchet-Vaque, Les vitraux de la cathedrale de Nevers,
récit d’une longue histoire de 1960 i nos jours, w: Les couleurs du ciel.
Vitraux de création au XXe siécle dans les cathedrales de France, Centre
International du Vitrail, Editions Gaud, Chartres 2002, s. 82-96.
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17. Jean-Michel Alberola, witraze w katedrze Saint-Cyr i Sainte-Julitte, Nevers, Departament Niévre, Region Burgundii (obecnie Bour-
gogne-Franche-Comté), Francja, fot. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Nevers_Cath%C3%A9drale_St._Cyr_%26_Ste._Julit-
te_Innen_Buntglasfenster_1.jpg

17. Jean-Michel Alberola, stained-glass windows in the Cathedral of SS. Cyr & Juliette, Nevers, Departamnt Niévre, Burgundy re-
gion (at present Burgundy-Franche-Comté), France, phot. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Nevers_Cath%C3%A9drale_St._

Cyr_%?26_Ste._Julitte_Innen_Buntglasfenster_1.jpg

Z wyjatkiem Alberoli wszyscy zaangazowani w pro-
jekt artysci zwiazani byli z rozwijajacymi si¢ od lat 50.
XX wieku tendencjami niefiguratywnymi, potaczo-
nymi przekonaniem, ze jedynie sztuka abstrakcyjna
zdolna jest ,,przekroczy¢” do$wiadczenia wojny i wy-
razi¢ kondycj¢ cztowieka w nowoczesnym $wiecie.
Kazdy przekazal to na swéj sposéb: gra materii — Ubac
(maitre verrier Charles Marq) [il. 16]; bogactwem
koloru — Viallat (maitre verrier Bernard Dhonneur)
i Rouan (maitre verrier Benoit Marq); rytmem narzuco-
nym przez otowiane listwy — Honegger (maitre verrier
Jean Mauret). Najmlodszemu w tym gronie Alberoli,
wspdlpracujacemu z atelier Dominique’a Duchemina,
przypadta natomiast niezwykle wazna rola wyrazenia
przekazu biblijnego — od Ksiggi Rodzaju po Apokalipse
— jezykiem wspélczesnej figuracji [il. 17].

Problemy zwigzane z wyborem wigkszej liczby
wykonawcéw spowodowaly, ze po Nevers realizacje
projektu zlecano w drodze konkursu jednemu arty-
$cie, ktéry dobierat sobie witrazownika. W efekcie to
ich wspétpraca decydowata o catosci dzieta. Gléwnym
polem eksperymentdéw, zaréwno technologicznych,
jak i estetycznych, byto szkto.
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artist. In effect, it was their collaboration that deter-
mined the overall work. The main field of experimen-
tation, both technological and aesthetic, was glass.
In 1986, Pierre Soulages, one of France’s most em-
inent living artists, began work on stained-glass win-
dows for the Romanesque abbey church of Sainte-Foy
in Conques (Occitania), an important site on the pil-
grimage route to Santiago de Compostela*. Following
the Cistercian rule, the artist rejected all illustrative art
in order to detach the viewer from the earthly sphere
by using minimal means and directing their attention
and sensitivity into the realm of metaphysical experi-
ences. He always claimed that black, the fundamental
colour, was the colour of the beginning of painting.

Before light, the world and things were in total
darkness. With light came colours. Blackness is prior
to them. 1t is also prior for each of us, before we were
born, before we saw daylight™.

# Ch. Heck, P Soulages, Conques, les vitraux de Soulages,
Seuil, Paris 1994. The article was created in 2019. Pierre Soulages
died on October 25, 2022.

» P Soulages, «Préface», in: A. Mollard-Desfour, Le noir — Le



Thus, when designing the stained-glass windows,
he used only white light and black. He chose glass with
a delicate ‘milky’ colouring made by the Fleury atelier
in Toulouse. He juxtaposed its two types: crystallised
opaque and permeable. The slanting black lines, drawn
into the planes of the windows, establish a rhythm,
clearly calmer in the apse and accelerating in the naves.
This rhythm, determined by the ‘two-faced’ stained-
glass windows, as their creator called them, can be
seen both inside and outside the church [fig. 18, 19,
20]. Similar to alabaster, the enriched type of glass
diffuses light, emphasises the harmony of the build-
ing’s proportions and the natural colour of the stone.

In a set of stained-glass windows for the Cistercian
abbey of Acey (Jura — Bourgogne), realised between
1991 and 1994, Jean Ricardon used only the simplest
means, in accordance with the wishes of the clients
and his own artistic temperament®. Each stained-
glass window is constructed from a single sheet of
white, partly opaque floar glass, treated with enamel
and grinding, made by the atelier Pierre-Alain Parot.
They are all unique, although embedded in a coher-
ent iconographic programme. The windows of the
narthex are enlivened by dynamic, intricate patterns,
while towards the interior of the sanctuary the deco-
ration simplifies in order to achieve an effect that the
artist calls ‘nothing’ above the altar: a simple white
rectangle, at once visible and invisible, a symbol of
the pursued serenity and completeness.

Soulages and Ricardon aimed to create a mood
of inner harmony and concentration. When Aurélie
Nemours designed the stained-glass windows for the
former abbey church of Notre Dame de Salagon (now
owned by the Conseil Général of the Alpes de Haute
Provence department) in 1998, she wanted, in her own
words, to convey “pure energy” in order to “reach the
universal””. A leading representative of the Arz Concret
movement, she thus chose a grid of simple geometric
divisions, rectangles and squares, different in each win-
dow, filled with monochrome glass of a distinctive red
colour (Atelier Duchemin). A peculiar shade of red with
added selenium, never before used in stained glass, it is
used for railway signal lights because of its properties.
By transmitting only one wavelength, it ensures colour
constancy, regardless of external conditions [fig. 21].
The light filling the interior integrates the abstract visual
forms of the windows with the Romanesque architec-
ture, restoring its spiritual dimension — replacing the
lost sacred with an “ecumenism of art”?,

dictionnaire des mots et expression de couleur, CNRS Editions, Paris 2005.
hetp://archives.pierre-soulages.com//pages/psecrits/diction-
naireexpressions.html
% G. Viatte, M. Seuphor, Ricardon les verrieres d’Acey, 1999.
¥ Cytza: A. Nakov, Nemours au Prieuré de Salagon, EREME,
Paris 2004, s. 52.
% Quoted after: Nakov 2004, as in footnote 27, p. 53.

W 1986 roku Pierre Soulages, jeden z najwybit-
niejszych zyjacych artystéw francuskich, rozpoczat
prace nad witrazami do romanskiego kosciota opac-
kiego Sainte-Foy w Conques (Oksytania), stanowia-
cego wazne miejsce na drodze pielgrzymkowej do
Santiago de Compostela®®. Nawiazujac do reguly cy-
sterskiej, artysta odrzucit wszelky ilustracyjnos¢, aby
przy uzyciu minimalnych $rodkéw oderwaé widza
od strefy ziemskiej, kierujac jego uwagg i wrazliwos¢
w obszar przezy¢ metafizycznych. Zawsze twierdzit,
ze to czerni, barwa fundamentalna, jest kolorem po-
czatkéw malarstwa.

Przed pojawieniem sig swiatta swiat i rzeczy po-
grazone byly w catkowitej ciemnosci. Wraz ze swiattem
narodzity si¢ kolory. Czerii jest od nich wezesniejsza.
Poprzedza réwniez kazdego z nas, nasze narodziny, spoj-
rzenie na swiatto dnia®.

Projektujac witraze, postuzyt si¢ wiec wylacznie
biatym $wiattem i czernia. Wybrat szkto o delikat-
nym ,mlecznym” zabarwieniu wykonane przez atelier
Fleury z Tuluzy. Zestawit dwa jego rodzaje: skrystalizo-
wane nieprzezroczyste i przepuszczajace. Skosne czar-
ne linie wrysowane w plaszczyzny okien kreslg rytm,
wyraznie spokojniejszy w absydzie, a przyspieszajacy
w nawach. On wtlasnie, wyznaczony przez witraze
,»0 dwu twarzach”, jak okreslat je ich twérca, widoczny
jest zardbwno we wnetrzu, jak i na zewnatrz ko$ciota
[il. 18, 19, 20]. Podobny do alabastru, wzbogacony
gatunek szkla rozprasza $wiatlo, podkresla harmonie
proporcji budowli i naturalng barwe kamienia.

W zespole witrazy dla cysterskiego opactwa
w Acey (Jura — Burgundia), zrealizowanym w latach
1991-1994, Jean Ricardon postuzyt si¢ wylacznie naj-
prostszymi srodkami, zgodnie z Zyczeniami zlecenio-
dawcéw i wlasnym temperamentem artystycznym?®.
Kazdy witraz zbudowany jest z jednej tafli bialego,
partiami nieprzezroczystego szkta typu float, opraco-
wanego przy pomocy emalii i szlifowania, wykona-
nego przez atelier Pierre-Alaina Parota. Wszystkie sg
niepowtarzalne, cho¢ wpisane w spéjny program iko-
nograficzny. Okna narteksu ozywione s dynamiczny-
mi, skomplikowanymi wzorami, ku wnetrzu $wiaty-
ni dekoracja upraszcza sig, by nad ottarzem osiagnaé¢
efeke, ktdry artysta nazywa ,niczym”: prosty bialy
prostokat, zarazem widzialny i niewidzialny, symbol
poszukiwanego spokoju i petni.

24 Ch. Heck, P. Soulages, Congues, les vitraux de Soulages,
Seuil, Paris 1994. Artykut powstal w 2019 roku. Pierre Soulages
zmart 25 pazdziernika 2022 roku.

» P Soulages, Préface, w: A. Mollard-Desfour, Le noir — Le
dictionnaire des mots et expression de couleur, CNRS Editions, Paris
2005, http://archives.pierre-soulages.com//pages/psecrits/diction-
naireexpressions.html

% G. Viatte, M. Seuphor, Ricardon les verrieres d’Acey, 1999.
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18, 19, 20. Pierre Soulages, witraze w romariskim kosciele opackim Sainte-Foy w Conques (Oksytania), fot. A. Kluczewska-Wéjcik

18, 19, 20. Pierre Soulages, stained-glass windows in the Romanesque Abbey Church Sainte-Foy in Conques (Occitane), phot. A. Klu-
czewska-Wojcik
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21. Aurélie Nemours, witraz dla kosciota opackiego Notre Dame de Salagon, fot. https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Prieu-
1%C3%A9_Notre-Dame_de_Salagon_-_ch%C5%93ur.jpg

21. Aurélie Nemours, stained-glass window for the Abbey Church Notre Dame de Salagon, phot. https://fr.wikipedia.org/wiki/Fi-
chier:Prieur%C3%A9_Notre-Dame_de_Salagon_-_ch%C5%93ur.jpg

By its very shape, the material can carry an icono-
graphic message, as in the case of David Rabinowitch’s
stained-glass windows in the Cathedral of Notre
Dame du Bourg in Dignes-les-Bains (Provence), re-
alised between 1995 and 1998. The sculptor, steeped
in both Judaic and Christian traditions and fasci-
nated by Romanism, designed all the elements that
build the mood of the interior: from the window
filling through the floor decoration to the liturgical
furnishings. The new technique of fused stained glass
enabled the maitres verriers Dominique Duchemin
and Gilles Rousvoal (Atelier Duchemin) to achieve
the ‘light cut’ effect sought by the artist between
the outer and inner layers — between colour, trans-
parency and translucency. The disc-shaped modules
of blown and hand-moulded glass, sandwiched be-
tween two panes of glass without any metal struc-
ture to support the construction, evoke perfection
with their circular shape® [fig. 22]. Three discs
are placed in the three windows of the chancel: in
green, symbolising God the Father, creation, nature

» Gilles Rousvoal’s technological experiments, combining tra-
dition with modernity, brought Atelier Duchemin the Grand Prix
Patrimoine Artisanal in 1995.

Soulages i Ricardon dazyli do stworzenia nastroju
wewngtrznej harmonii i skupienia. Aurélie Nemours
projektujac w 1998 roku witraze dla bytego koscio-
ta opackiego Notre Dame de Salagon (dzi$§ wlasnos¢
Conseil Général departamentu Alpes de Haute
Provence), chciala, jak sama méwi, przekazaé ,,czysta
energi¢”, aby w ten sposéb ,dotrze¢ do tego co uniwer-
salne™?. Czotowa reprezentantka ruchu Art Concret wy-
brata siatkg prostych podzialéw geometrycznych, pro-
stokatéw i kwadratéw, odmiennych w kazdym oknie,
wypelniong monochromatycznym szklem o wyrazistej
czerwonej barwie (Atelier Duchemin). Specyficzna czer-
wien z dodatkiem selenu, nieuzywana nigdy wczesniej
w witrazownictwie, ze wzgledu na swoje whasciwosci
stosowana jest do produkgji $wiatel sygnalizacyjnych
dla kolei. Przepuszczajac tylko jedna diugos¢ fal, zapew-
nia stato$¢ koloru, niezaleznie od warunkéw zewnetrz-
nych [il. 21]. Wypetniajace wnetrze $wiatlo integruje
abstrakcyjne formy wizualne okien z romarska archi-
tektura, przywracajac jej wymiar duchowy — zastgpuje
utracone sacrum ,,ekumenizmem sztuki’®.

¥ Cyt za: A. Nakov, Nemours au Prieuré de Salagon, EREME,
Paris 2004, s. 52.
2 Cyt za: Nakov 2004, jak przyp. 27, s. 53.
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22. David Rabinowitch, maitres verrier Dominique Duchemin i Gilles Rousvoal, witraze w katedrze Notre Dame du Bourg w Di-

gnes-les-Bains (Prowansja), fot. http://www.mesvitrauxfavoris.fr/Supp_b/cathedrale_bourg-digne-les-bains.htm

22. David Rabinowitch, maitres verrier Dominique Duchemin and Gilles Rousvoal, stained-glass windows in the Cathedral Notre Dame

du Bourg in Dignes-les-Bains (Prowansja), phot. http://www.mesvitrauxfavoris.fr/Supp_b/cathedrale_bourg-digne-les-bains.htm

Przez samo uksztattowanie material moze by¢ no-
$nikiem przekazu ikonograficznego, jak w przypadku
witrazy Davida Rabinowitcha w katedrze Notre Dame
du Bourg w Dignes-les-Bains (Prowansja), zrealizowa-
nych w latach 1995-1998. Rzezbiarz zakorzeniony za-
réwno w tradyqji judaistycznej, jak i chrzescijariskie;j,
zafascynowany romanizmem, zaprojektowat wszystkie
elementy ksztattujace wyraz wnetrza: od wypelnienia
okien, przez dekoracj¢ posadzek, po sprzety liturgicz-
ne. Nowa technika witrazu klejonego umozliwita 7a-
itres verriers Dominikowi Ducheminowi i Gilles owi
Rousvoalowi (Atelier Duchemin) osiagnigcie poszu-
kiwanego przez artyste efektu ,cigcia $wiatta” pomie-
dzy warstwa zewnetrzng i wewnetrzng — pomiedzy
kolorem, przejrzystoscia i przezroczystoéciag. Moduty
w formie dyskéw ze szkla dmuchanego i formowanego
recznie, wklejone pomiedzy dwie tafle szkta, bez zad-
nej struktury metalowej wspierajacej konstrukeje, swo-
im kolistym ksztaltem ewokuja doskonatos¢® [il. 22].
W trzech oknach prezbiterium umieszczone sg trzy
dyski: w kolorze zielonym, symbolizujacy Boga Ojca,

» Eksperymenty technologiczne Gilles'a Rousvoala, faczace
tradycjg z nowoczesnoscia, przyniosty Atelier Duchemin Grand Prix
Patrimoine Artisanal w 1995 roku.
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and life; purple to express Christ and the work of
men; and yellow evoking the Holy Spirit, light and
the sun. Together they become the par excellence
figure of divinity.

Equally minimalist, though quite different in ex-
pression, are the stained-glass windows by Robert
Morris, made in collaboration with Atelier Duchemin.
They were created in 2002 for Saint Pierre et Saint
Paul in Villeneuve-lés-Maguelone, a church-fortress
suspended like a great ship above the plane of the
waters near Montpellier (Occitania). The sea and
lagoons that surround the building are ‘reflected” in
the stained-glass windows, which evoke the ripples
spreading over the surface of the water when a stone
is thrown into it. To convey this effect, special ther-
moformed glass was used, forming a clear relief of
the surface [fig. 23]. The blue tones and honey yel-
low of the stained glass refer to the colours of the
South. The whole, although devoid of religious sym-
bols, becomes, as it were, an act of communion with
nature, a hymn in its honour.

The return to figuration pioneered by Alberola
in Nevers found a continuation in Gérard Garouste’s
projects, most notably in a set of stained-glass win-



dows realised between 1996 and 1997 in the small
early Gothic church of Notre-Dame de Talant on
the outskirts of Dijon (Burgundy). The individual
elements, in the form of disks of blown glass, were
produced on site at the atelier of Pierre-Alain Parot™.
The resulting base material, of varying thickness and

uneven surface, with concentrically radiating veins,
fits perfectly into the primitive style of the windows,
with their dynamically twisted figures and deformed
perspective. The visual effect is further emphasised
by the outer layer of glass, with its independent net-
work of lead joints.

From the 1970s onwards, Garouste was one of the
few artists to challenge the doxa of modernism that
was prevalent in the art of his time. Rejecting mini-
malism and abstraction, he focused his explorations
on questions of pictorial matter and new forms of
figuration. The painter was assisted in developing an
iconographic programme for Notre-Dame de Talant,
which reflected the church’s name, by Father Louis
Ladey (a member of the Sacred Art Commission of
the Diocese of Dijon)?'. The windows in the north

3% Chaussé-Martin 2002, as in footnote 12, pp. 58, 67.
31 L. Ladey, M. Ladey, Une arche de lumiére: Notre-Dame de

23. Robert Morris, witraz dla koéciota Saint Pierre et Saint Paul
w Villeneuve-les-Maguelone, fot. https://fr.m.wikipedia.org/
wiki/Fichier:Cath%C3%A9drale_de_Maguelone-Vitrail.jpg

23. Robert Morris, stained-glass window for the church Saint
Pierre et Saint Paul in Villeneuve-lés-Maguelone, phot. hteps://
fr.m.wikipedia.org/wiki/Fichier:Cath%C3%A9drale_de_Magu-
elone-Vitrail.jpg

stworzenie, nature i zycie; fioletowym, kt6éry ma wyra-
zi¢ Chrystusa i dzieto ludzi; oraz z6ttym, przywotuja-
cym na my$l Ducha Swietego, $wiatlo i storice. Razem
staja si¢ par excellence figura boskosci.

Réwnie minimalistyczne, choé zupetnie inne
w wyrazie, sa witraze Roberta Morrisa wykonane we
wspotpracy z Atelier Duchemin. Powstaty w 2002
roku dla Saint Pierre et Saint Paul w Villeneuve-
les-Maguelone — kosciota-fortecy zawieszonego jak
wielki okret nad plaszczyzna wéd koto Montpellier
(Oksytania). Otaczajace budowlg morze i laguny ,,0d-
bijaja” si¢ w witrazach ewokujacych fale rozchodzace
si¢ po tafli wody po wrzuceniu do niej kamienia. Dla
oddania tego efektu uzyto specjalnego szkta formo-
wanego termicznie, ksztattujacego wyrazny relief po-
wierzchni [il. 23]. Tony blekitu i miodowa z6t¢ wi-
trazy nawiazuja do kolorytu Potudnia. Cato$¢, cho¢
pozbawiona symboli religijnych, staje si¢ niejako ak-
tem komunii z natura, hymnem na jej cze$¢.

Powrét do figuracji zainaugurowany przez Alberole
w Nevers znalazt kontynuacj¢ w projektach Gérarda
Garouste’a, przede wszystkim w zespole witrazy zre-
alizowanych w latach 1996-1997 w niewielkim wcze-
snogotyckim kosciele Notre-Dame de Talant na przed-
miesciach Dijon (Burgundia). Poszczeg6lne elementy
w formie dyskéw z dmuchanego szkta wyprodukowa-
ne zostaly na miejscu, w atelier Pierre-Alaina Parota™.
Otrzymany w ten sposob materiat wyjsciowy, o réz-
nej grubosci i nieréwnej powierzchni, z rozchodzacy-
mi si¢ koncentrycznie zytkami, doskonale wpisuje si¢
w prymitywizujacy styl witrazy, ze skreconymi dyna-
micznie figurami i zdeformowang perspektywa. Efeke
plastyczny podkresla jeszcze zewngtrzna warstwa szkta,
z niezalezna siecig otowianych faczen.

Od lat 70. XX wieku Garouste jako jeden z nie-
wielu twércé6w kwestionowat obowiazujaca we wspét-
czesnej mu sztuce doks¢ modernizmu. Odrzucajac
minimalizm i abstrakcje, koncentrowat swoje poszu-
kiwania na kwestiach materii malarskiej i nowych
formach figuracji. W opracowaniu programu iko-
nograficznego Notre-Dame de Talant, korespondu-
jacego z wezwaniem kosciola, malarza wspierat oj-
ciec Louis Ladey (cztonek Komisji Sztuki Sakralnej

% Chaussé-Martin 2002, jak przyp. 12, s. 58, 67.
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24. Gérard Garouste, przedstawienie Matki Boskiej Ziemi i Nieba, kosciél Notre-Dame de Talant, http://www.atelier-parot.fr/album-
-photos/vitraux-de-gerard-garouste/eglise-de-talant-21/0k-1.html

24. Gérard Garouste, depiction of Mother of God in Earth and Heaven, church Notre-Dame de Talant, http://www.atelier-parot.fr/al-

bum-photos/vitraux-de-gerard-garouste/eglise-de-talant-21/0k-1.html

Diecezji Dijon)*. Okna nawy pétnocnej poswigcone
zostaly tematom i postaciom ze Starego Testamentu,
te w pofudniowej — motywom nowotestamentowym.
Kulminacja jest scena Wniebowzigcia — przedstawienie
Matki Boskiej Ziemi i Nieba™ [il. 24]. ,Ujety” w fi-
gury przekaz biblijny, cho¢ wyrazony nowymi srod-
kami stylistycznymi, pozostaje zrozumiaty dla widza,
réwnoczesnie — jak w ikonach — odsyta go do rzeczy-
wistosci przewyzszajacej jego whasna.

W zupetnie inny sposéb podeszta do przektadu
tradycyjnego motywu ikonograficznego na jezyk fi-
guracji Carole Benzaken. W realizacji dla kosciota
Saint-Sulpice w Varennes-Jarcy (Ile-de-France) z lat
1997-2001% nawiazata do pochodzacych z XIII wieku
witrazy z przedstawieniem Drzewa Jessego, przeniesio-
nych z ko$ciota do Muzeum Cluny w Paryzu. Artystka
zaproponowala nowa wersj¢ tworczego ukazania rodo-
wodu Chrystusa, pozbawiong najmniejszych cho¢by
aluzji do postaci ludzkiej. Kielichy tulipanéw — od lat

31 L. Ladey, M. Ladey, Une arche de lumiére: Notre-Dame de
Talant, w: [Les] vitraux de Gérard Garouste et de Pierre Alain Parot,
maitre verrier, Talant, 1997.

%2 H. Lyon, Garouste & Talant, Paris 2006.

¥ Ch. Langrené, Benzaken a Varennes-jarcy, Paris 2005.
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aisle are dedicated to themes and figures from the Old
Testament, those in the south aisle to New Testament
motifs. The climax is the scene of the Assumption —
a representation of the Mother of God in Earth and
Heaven®® [fig. 24]. Captured in figurative form, the
biblical message, although expressed through new sty-
listic means, remains comprehensible to the viewer,
while at the same time — as in icons — referring him
to a reality that surpasses their own.

Carole Benzaken’s approach to translating a tra-
ditional iconographic motif into the language of fig-
uration was quite different. In a realisation for the
Saint-Sulpice church in Varennes-Jarcy (Tle-de-France)
from 1997-2001% she alluded to the 13™-centu-
ry stained-glass window depicting the Tree of Jesse,
transferred from the church to the Cluny Museum in
Paris. The artist proposed a new version of the crea-
tive depiction of Christ’s lineage, devoid of even the
slightest allusion to the human figure. Tulip flow-
ers — Benzaken’s signature motif since the 1990s —

Talant, in: [Les] vitraux de Gérard Garouste et de Pierre Alain Parot,
maitre verrier, Talant, 1997.

%2 H. Lyon, Garouste & Talant, Paris 2006.

% Ch. Langrené, Benzaken a Varennes-Jarcy, Paris 2005.



25. Carole Benzaken, Drzewo Jessego, witraz dla kosciota Saint-
-Sulpice w Varennes-Jarcy (fle-de-France), fot. http://www.me-
svitrauxfavoris.eu/Supp_F/saint-sulpice_varennes-jarcy.htm)

25. Carole Benzaken, Jesses Tree, stained-glass window for the
church Saint-Sulpice in Varennes-Jarcy (Ile-de-France), phot.
http://www.mesvitrauxfavoris.eu/Supp_F/saint-sulpice_varen-
nes-jarcy.htm)

in red, purple, pink, blue and yellow, interspersed
with thick green and yellow stems, spread majesti-
cally across the slender, arched windows. It is colour
that carries the iconographic message here [fig. 25].

The three stained-glass windows in the choir are
conceived as a triptych; in the central representation
[...] only fragments of stems and a few flowers cups,
red and violet. The tulip corresponds to the Tree of Jesse.
It is the axis around which the other two representa-
tions develop [...] to the lefi, black tulips (violet, blue
and purple), to the right, the Tree of Life, blood-red
and white tulips*.

As explained by Gilles Rousvoal of Atelier
Duchemin, the glass was acid-etched and, in some
parts, jaune dargent was additionally used for the
desired intensity of colour applied in flat patches
without lead contouring®.

Colour and figuration come together in Martial
Raysse’s stained-glass windows for Notre-Dame de
I’Arche d’Alliance in Paris, built between 1986 and
1998%. The original architectural programme of the
church did not include stained-glass windows, but
the Diocesan Commission of Sacred Art under the
direction of Cardinal Lustiger decided to introduce
them, responding to parishioners’ requests. The pro-
ject was entrusted to Raysse, an artist associated with

3% Carole Benzaken et les ateliers Duchemin — Vitraux de [église
Saint-Sulpice de Varennes-Jarcy Essone (Chronique d'une commende pub-
lique en Tle-de-France), 2002, n. p.; quoted after: Lumiéres contempo-
raines: Vitraux du XXle siécle, red. ].-F. Lagier, Centre International
du Vitral, Editions Gaud, Chartres 2005, p. 54.

% Ibidem, p. 54.

36 N. Frachon-Gielarek, «Le vitraux de Martial Raysse a Notre-
Dame-de-I'Arche-d’Aliance, Paris», Monumental, 2004-1, pp. 80-85.
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90. XX wieku motyw-fetysz Benzaken — czerwone,
fioletowe, rézowe, niebieskie i zétte, poprzecinane
grubymi zielonymi i z6ttymi todygami, majestatycz-
nie rozposcieraja si¢ w wysmuktych, zwiedczonych
tukiem oknach. To wtasnie kolor jest tu no$nikiem
przekazu ikonograficznego [il. 25].

Trzy witraze w chdrze pomyslane sq jako tryptyk;
w praedstawieniu centralnym [...] tylko fragmenty to-
dyg i kilka kielichdw, czerwonych i fiotkowych. Tulipan
odpowiada Drzewu Jessego. 10 oS, wokdt ktdrej rozwija-
Ja sig¢ dwa pozostale przedstawienia [ ...] na lewo, tuli-
pany czarne (fioletowe, blgkitne i purpurowe), na pra-
wo, Drzewo Zycia, tulipany krwistoczerwone i biate*™.

Jak wyjasniat Gilles Rousvoal z Atelier Duchemin,
szklo zostato wytrawione kwasem, a w niekt6rych par-
tiach dodatkowo uzyto jaune d'argent dla uzyskania
odpowiedniej intensywnosci koloru ,ktadzionego”
plaskimi plamami bez ofowianego konturu®.

Kolor i figuracja tacza si¢ w calos¢ w witrazach
Martiala Raysse’a dla Notre-Dame de 'Arche d’Al-
liance w Paryzu wzniesionej w latach 1986-1998%.
Pierwotny program architektoniczny kosciola nie
przewidywat witrazy, jednak odpowiadajac na pros-
be parafian, Diecezjalna Komisja Sztuki Sakralnej
pod kierownictwem kardynata Lustigera zdecy-
dowala o ich wprowadzeniu. Projekt powierzono

3% Carole Benzaken et les ateliers Duchemin — Vitraux de ['égli-
se Saint-Sulpice de Varennes-jarcy Essone (Chronique d'une commende
publique en Tle-de-France), 2002, snlb.; cyt. za: Lumiéres contempo-
raines: Vitraux du XXle siécle, red. J.-F. Lagier, Centre International
du Vitral, Editions Gaud, Chartres 2005, s. 54.

% Ibidem, s. 54.

3 N. Frachon-Gielarek, Le vitraux de Martial Raysse & Notre-
Dame-de-1"Arche-d’Aliance, Paris, ,Monumental”, 2004—1, s. 80-85.
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Raysse’owi, arty$cie zwigzanemu z ruchem Nowwveau
Réalisme, odwaznie adaptujacemu formy z ikonosfe-
ry reklamy i komiksu. Witraze wykonal maitre ver-
rier Jean-Dominique Fleury. Raysse zrobit jedynie
makiety. Jego rysunki zostaly powickszone i spik-
selizowane komputerowo, a powstate w ten sposéb
szablony przeniesiono na szkto metodami graficz-
nymi. Tematami dwu witrazy o charakterze ,narra-
cyjnym”, zgodnie z zyczeniem zleceniodawcéw, sa:
taniec Dawida przed Arkg Przymierza i odwiedzi-
ny Marii u $w. Elzbiety. Ujecie ikonograficzne jest
w nich tradycyjne, jednak cato$¢ zbliza si¢ bardziej
do estetyki neonu niz do klasycznego malarstwa wi-
trazowego. Sylwetki o uproszczonych ksztattach wy-
raznie odcinaja si¢ od ostrego bigkitu tha; zétte, pot-
nagie ciato Dawida jasnieje, jakby promieniowato
$wiatlem jego boskiej misji [il. 26].

Interesujacym i nieoczywistym nawigzaniem do
fotografii oraz wlasciwej tej sztuce ,,migawkowosci”
sa witraze Gérarda Collin-Thiébauta w katedrze Saint
Gatien w Tours (Region Centralny-Dolina Loary) z lat
20102013, ewokujace sylwetki ,,spacerowiczéw” i ,,pa-
trzacych”, jakby przeniesione na okna wprost z placu
przed katedra [il. 27]. Malowane na szkle sceny, nawia-
zujace do ikonografii obchodéw uroczystosci $wigtego
Marcina, patrona Tours, ptécien El Greca, anonimo-
wych twarzy przechodniéw, ozywiaja nawy kosciota
feeria koloréw”’. Przygotowujac ponad 200 metréw
kwadratowych przeszklen i majac do dyspozycji wy-
tacznie obraz komputerowy, maitre verrier Pierre-Alain
Parot i jego zesp6t siegneli po catkowicie nows techno-
logic opracowang przez producenta szkfa Saint-Gobain.
Polega ona na tym, ze sterowana komputerowo drukar-
ka naklada sproszkowane farby wprost na biate szklo,

3 «Marcheurs» et «regardenrs»: une création de vitraux a la ca-

thédrale de Tours/réalisé par la Direction régionale des affaires cultu-
relles du Centre; red. S. Le Clech/Orléans: Direction régionale des
affaires culturelles du Centre, 2013.
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26. Martial Raysse, maitre verrier Jean-Dominique Fleury, 7a-
niec kréla Dawida, witraz dla kosciota Notre-Dame de I’Arche
d’Alliance w Paryzu, fot. http://www.mesvitrauxfavoris.fr/Sup-
p_b/eglise-notre-dame-arche-alliance_paris.htm

26. Martial Raysse, maitre verrier Jean-Dominique Fleury, King
David’s Dance, stained-glass window for the church Notre-Da-
me de I’Arche d’Alliance in Paryzu, phot. http://www.mesvitrau-
xfavoris.fr/Supp_b/eglise-notre-dame-arche-alliance_paris.htm

the Nouveau Réalisme movement, boldly adapting
forms from the iconosphere of advertising and the
comic strip. The stained-glass windows were made by
maitre verrier Jean-Dominique Fleury. Raysse made
only the mock-ups. His drawings were enlarged and
pixelated by computer, and the resulting stencils were
transferred onto glass using graphic methods. The
subjects of the two ‘narrative’ stained-glass windows,
as requested by the commissioners, are David’s dance
before the Ark of the Covenant and Mary’s visitation
of St Elizabeth. The iconographic approach in these
works is traditional, but the whole is closer to a neon
aesthetic than to classical stained glass painting. The
simplified silhouettes stand out clearly from the stark
blue of the background; David’s yellow, half-naked
body shines brightly, as if radiating the light of his
divine mission [fig. 26].

An interesting — and not obvious — reference to
photography and the ‘snapshot’ nature of this art are
Gérard Collin-Thiébaut’s stained-glass windows in the
Cathedral of Saint Gatien in Tours (Central Region-
Loire Valley) from 2010-2013, evoking silhouettes
of ‘walkers’ and ‘onlookers’, as if transferred to the
windows directly from the square in front of the ca-
thedral [fig. 27]. Painted on glass, the scenes, allud-
ing to the iconography of the feast of Saint Martin,
the patron saint of Tours, the canvases of El Greco,
and the anonymous faces of passers-by, enliven the
naves of the church with a frenzy of colours”. In pre-
paring more than 200 square metres of glazing and
with only a computer image at their disposal, maitre
verrier Pierre-Alain Parot and his team turned to a
completely new technology developed by the glass
manufacturer Saint-Gobain. It involves a computer-

3 Marcheurs» et «regardeurs>: une création de vitraux i la cathé-

drale de Tours/réalisé par la Direction régionale des affaires culturelles
du Centre; ed. S. Le Clech/Orléans: Direction régionale des affaires
culturelles du Centre, 2013.



27. Gérard Collin-Thiébaut, witraze w katedrze Saint Gatien w Tours, https://www.paroisse-cathedrale-tours.fr/cathedral/new-sta-

ined-windows/openwork

27. Gérard Collin-Thiébaut, stained glass windows in Saint Gatien Cathedral in Tours, https://www.paroisse-cathedrale-tours.fr/cathe-

dral/new-stained-windows/openwork

controlled printer applying powdered paints directly
to white glass, which is then fired and developed. This
specific method, a kind of serigraphy on glass, gives
the artist’s vision an unusual, seemingly inner glow.
Between 2013 and 2017, stained-glass windows
designed by Jean-Dominique Fleury, Jean Mauret and
Gilles Rousvoal were installed in the transept of Lyon’s
Saint-Jean Cathedral. Fleury used the a la grisaille tech-
nique, which, by darkening the glass, simultaneously
‘sharpens’ the light. Rousvoal chose lead and greys
to simplify the forms. Mauret worked directly in the
material — structural glass, glued, etched and its sur-
face divided with the pattern made up of fragments
of lead. This was the largest realisation of its kind in
the second decade of the 21st century, paving the way
for further technological and aesthetic explorations.
“Artists” stained glass” introduced into sacred
buildings from the mid-1950s onwards became a
permanent feature of the French artistic landscape.
This was fostered by the cooperation of the ecclesi-
astical institutions and the state authorities, which
acquired a firm legal and financial basis in the 1980s.
Artists took up the challenge of crossing the thresh-

ktére nastgpnie jest wypalane i opracowywane. Ta spe-
cyficzna metoda, rodzaj serigrafii na szkle, nadaje wi-
zji artysty niezwyklego, jakby wewngtrznego blasku.

W latach 2013-2017 w transepcie katedry Saint-
Jean w Lyonie zainstalowano witraze wedtug projek-
tow Jean-Dominique’a Fleury, Jeana Maureta i Gilles'a
Rousvoala. Fleury postuzyt si¢ technika & la grisaille,
ktéra przyciemniajac szklo, réwnoczesnie ,,wyostrza®
swiatto. Rousvoal dla uproszczenia form siggat po otéw
i szarosci. Mauret pracowat bezposrednio w materia-
le — szkle strukturalnym, klejonym, trawionym i ryt-
mizowanym fragmentami otowiu. Byta to najwigksza
realizacja tego typu w drugiej dekadzie XXI wieku,
otwierajaca drogg do dalszych technologicznych i es-
tetycznych poszukiwan.

»Witraze artystow” wprowadzane do budowli
sakralnych od potowy lat 50. XX wicku na trwate
whpisaly si¢ we francuski pejzaz artystyczny. Sprzyjata
temu wspotpraca instancji koscielnych i wladz pani-
stwowych, ktéra w latach 80. XX wieku zyskata $ci-
ste podstawy prawne i finansowe. Artysci podjeli
wyzwanie przekroczenia progu Kosciota i zaakcep-
towali narzucone ramy programowe, nie rezygnujac
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28. Pierre Soulages, witraze w romanskim kosciele opackim

Sainte-Foy w Conques (Oksytania), fot. A. Kluczewska-Wojcik

28. Pierre Soulages, stained-glass windows in the Romanesque
Abbey Church Sainte-Foy in Conques (Occitane), phot. A. Klu-

czewska-Wojcik

przy tym z wolnosci wyboru $rodkéw wyrazu i kon-
wengji estetycznych. Dzigki temu medium witra-
zu stato si¢ zrédtem nowych poszukiwar w sztuce
wspolczesnej, zaréwno w jej nurcie abstrakcyjnym,
jak i figuratywnym.

Pierre Soulages projektujac witraze dla Sainte-
-Foy, postuzyt si¢ wylacznie biatym $wiattem i czernia.
Odrzucajac geometryzacjg i ekspresje, fundamenty no-
woczesnej abstrakgji, nawiazat twérczo do skrajnej pro-
stoty i wyrafinowania §redniowiecznej sztuki cysterskiej
[il. 28]. Gérard Collin-Thiébaut w reakgji na, jak to
okreglat, zbyt tatwa dekoracyjnos¢ witrazu abstrakcyj-
nego, zaprojektowat kompozycjg odwotujaca si¢ do tra-
dycyjnego, figuratywnego malarstwa witrazowego, osa-
dzajac jednak biblijny przekaz w codziennosci [il. 29].

Te dwie postawy mozna odczytad jako konty-
nuacj¢ debaty teologiczno-estetycznej, zainicjowanej
jeszeze w XII wieku, dotyczacej koncepcji witrazu czy
— szerzej — sztuki sakralnej; debaty przeciwstawiaja-
cej tradycje cysterska, znajdujaca niejako przedhuze-
nie w minimalistycznej i konceptualistycznej sztuce
Raynauda i Soulages’a, pedagogicznej misji malar-
stwa witrazowego, zdefiniowanej przez opata Sugera,
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old of the Church and accepted the prescribed pro-
grammatic framework without giving up their free-
dom of choice in means of expression and aesthetic
conventions. As a result, the medium of stained glass
became a source of new explorations in contempo-
rary art, both in its abstract and figurative strands.

When designing the stained-glass windows for
Sainte-Foy, Pierre Soulages used only white light and
black. Rejecting geometrisation and expression, the
foundations of modern abstraction, he alluded cre-
atively to the extreme simplicity and sophistication
of medieval Cistercian art [fig. 28]. Gérard Collin-
Thiébaut, in reaction to what he termed the often
over-easy decorativeness of abstract stained glass,
designed a composition that referred to traditional
figurative stained glass painting, but embedded the
biblical message in the quotidian everyday [fig. 29].

These two attitudes can be read as a continua-
tion of the theological-aesthetic debate, initiated as
far back as the 12 century, concerning the concept
of stained glass or, more broadly, of sacred art; a de-
bate pitting the Cistercian tradition, finding, as it
were, an extension in the minimalist and conceptu-
alist art of Raynaud and Soulages, against the didac-
tic mission of stained glass painting, as defined by
Abbot Suger, which includes the dynamic and col-
ourful realisations of Alberola and Collin-Thiébaut.

The means, and at the same time the most visible
evidence of this artistic revolution, became the stained
glass technique itself, which had not been subject to
significant modifications before. Thanks to the research
and creativity of the artists — the introduction of in-
novative technological processes or a new interpreta-
tion of traditional materials and craft methods — but
also the courage of the ecclesiastical and, above all,
state commissioners, French stained glass has fully in-
tegrated itself into the evolution of contemporary vis-
ual expression. It was and still is a living art, a source
of aesthetic and spiritual experience.

Abstract

In the 1920s, a movement of revival of sacred art
began in France, which also included stained glass.
Its revival was associated with a departure from the
illusionistic character of stained glass of the 19™ cen-
tury and a reference to monumentalism and the spir-
itual tradition of the Middle Ages. The search for a
new concept of stained glass, both in its ideological
and technological aspects, resulted in the creation
of “artists stained glass” (vitraux dartistes), realised
from the middle of the 20® century on official com-
missions, thanks to the cooperation of ecclesiastical
institutions and state authorities, which acquired a
firm legal and financial basis in the 1980s.



29. Gérard Collin-Thiébaut, witraz w katedrze Saint Gatien w Tours (2010-2013), fot. A. Kluczewska-Wojcik

29. Gérard Collin-Thiébaut, stained glass windows in Saint Gatien Cathedral in Tours (2010-2013), phot. A. Kluczewska-Wojcik

The stages of this evolution were marked by
stained glass ensembles designed by the masters of
the post-war avant-garde: G. Rouault and J. Bazaine
in Notre Dame de Toute Gréce on the plateau Assy
(1937-1946); H. Matisse for Notre Dame du Rosaire
in Vence (1940); A. Manessier in Saint Michel in Les
Bréseux with the first abstract stained-glass windows
(1948); E Léger, J. Bazaine and ]. Le Moal in the in-
terior of Sacré-Coeur in Audincourt, (1949-1951);
Le Corbusier in Notre Dame in Ronchamp (1951-
1955) and the modern stained glass of ]. Villon, R.
Bissiere and M. Chagall, which was introduced for
the first time to a world-class monument of architec-
ture, the Cathedral of Saint-Etienne in Metz (1955).

The restoration of the Cathedral of Saint-Cyr et
Sainte-Julitte in Nevers provided an opportunity for
representatives of the younger generation: R. Ubac,
C. Viallat, ].M. Alberola, G. Honegger and E. Rouan
(1973-2011), to showcase their vision of stained glass
painting. With the exception of Alberola, all were as-
sociated with the non-figurative trends that had been
developing since the 1950s. The same trend referring
to the Cistercian tradition included the outstanding
realisations of ].P. Raynaud in Noirlac (1975-1977),
P. Soulages in Conques (1986), J. Ricardon in Acey

w ktdrg wpisuja si¢ dynamiczne i petne barw realiza-
cje Alberoli czy Collin-Thiébauta.

Srodkiem, a zarazem najbardziej widomym do-
wodem tej artystycznej rewolucji, stata si¢ sama tech-
nika witrazu, nieulegajaca wezesniej znaczacym mo-
dyfikacjom. Dzi¢ki poszukiwaniom i kreatywnosci
artystow — wprowadzaniu innowacyjnych proceséw
technologicznych czy nowemu odczytaniu tradycyj-
nych materialéw i metod warsztatowych — ale takie
odwadze zleceniodawcédw koscielnych, a przede wszyst-
kim panstwowych francuski witraz w petni wlaczyt
si¢ w ewolucj¢ wspélczesnej ekspresji plastycznej. Byt
i nadal pozostaje sztuka zywa, Zrédtem przezy¢ este-
tycznych i duchowych.

Streszczenie

W latach 20. XX wieku rozpoczat si¢ we Francji
ruch odnowy sztuki sakralnej, obejmujacy takze wi-
traz. Jego odrodzenie wigzalo si¢ z odejséciem od ilu-
zjonistycznego charakteru witrazownictwa XIX wieku
i nawiazaniem do monumentalizmu oraz duchowej
tradycji Sredniowiecza. Poszukiwania nowej koncepcji
witrazu zardwno w aspekcie ideologicznym, jak i tech-
nologicznym zaowocowaly powstaniem ,,witrazy arty-
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stow” (vitraux d artistes), realizowanych od potowy XX
wieku na oficjalne zlecenia, dzigki wspétpracy instancji
koscielnych i wladz paristwowych, kt6ra w latach 80.
XX wieku zyskata $ciste podstawy prawne i finansowe.

Etapy tej ewolucji wyznaczaly zespoly witrazy pro-
jektowane przez mistrzéw powojennej awangardy:
G. Rouaulta i J. Bazaine’a w Notre Dame de Toute
Grace na plaskowyzu Assy (1937-1946); H. Matisse’a
dla Notre Dame du Rosaire w Vence (1940);
A. Manessiera w Saint Michel w Les Bréseux z pierw-
szymi witrazami abstrakcyjnymi (1948); E Légera,
J. Bazaine’a i J. Le Moala we wnetrzach Sacré-Coeur
w Audincourt, (1949—-1951); Le Corbusiera w Notre
Dame w Ronchamp (1951-1955) oraz nowoczesne wi-
traze ]. Villona, R. Bissi¢re’a i M. Chagalla, ktére wpro-
wadzono po raz pierwszy do $wiatowej klasy zabytku
architekrury, katedry Saint-Etienne w Metzu (1955).

Rekonstrukeja katedry Saint-Cyr et Sainte-Julitte
w Nevers data okazj¢ do zaprezentowania swojej wi-
zji malarstwa witrazowego przedstawicielom mlod-
szej generacji: R. Ubacowi, C. Viallatowi, J.M.
Alberoli, G. Honeggerowi i E Rouanowi (1973—
2011). Z wyjatkiem Alberoli wszyscy zwiazani byli
z rozwijajacymi si¢ od lat 50. XX wieku tendencjami
niefiguratywnymi. W ten sam nurt wpisywaly si¢ od-
wotujace si¢ do tradycji cysterskich wybitne realizacje
J.P. Raynauda w Noirlac (1975-1977), P. Soulages’a
w Conques (1980), J. Ricardona w Acey (1991-1994)
czy A. Nemours, przedstawicielki ruchu Arz Concret,
w Salagon (1998).

Powrét do figuracji znalazt kontynuacje w projek-
tach G. Garouste’a dla Notre Dame de Talant (1996—
1997), C. Benzaken dla Saint-Sulpice w Varennes-
Jarcy (1991-2007), M. Raysse’a, zwiazanego z ruchem
Nouveau Réalisme, dla Notre-Dame de 'Arche d’Al-
liance w Paryzu (1986-1998) i G. Collin-Thiébauta
dla Saint Gatien w Tours (2010-2013).

Tworcy vitraux d artistes zaakceptowali narzu-
cone ramy programowe, nie rezygnujac przy tym
z wolnosci wyboru §rodkéw wyrazu i konwencji es-
tetycznych. Dzigki ich poszukiwaniom i kreatywno-
$ci, wprowadzaniu innowacyjnych proceséw tech-
nologicznych czy nowemu odczytaniu tradycyjnych
materiatéw i metod warsztatowych, a takze odwadze
zleceniodawcéw koscielnych i paristwowych francu-
ski witraz w petni wlaczyl si¢ w ewolucj¢ wspélcze-
snej ekspresji plastycznej.

Stowa kluczowe: witraze, sztuka francuska XX i XXI w.,

art sacré, vitraux d’artistes, maitre verrier

dr Agnieszka Kluczewska-Wojcik

Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata
00-040 Warszawa, ul. Warecka 4/6/10
a.kluczewska@world-art.pl
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(1991-1994) and A. Nemours, a representative of
the Art Concret movement, at Salagon (1998).

The return to figuration found a continuation
in the projects of G. Garouste for Notre Dame de
Talant (1996-1997), C. Benzaken for Saint-Sulpice
in Varennes-Jarcy (1991-2007), M. Raysse, associated
with the Nouveau Réalisme movement, for Notre-
Dame de I’Arche d’Alliance in Paris (1986-1998)
and G. Collin-Thiébaut for Saint Gatien in Tours
(2010-2013).

The creators of vitraux d'artistes accepted the pre-
scribed programmatic framework without giving up
their freedom of choice in means of expression and
aesthetic conventions. Thanks to the research and
creativity of the artists — the introduction of inno-
vative technological processes or a new interpreta-
tion of traditional materials and craft methods — but
also the courage of the ecclesiastical and, above all,
state commissioners, French stained glass has fully
integrated itself into the evolution of contemporary
visual expression.

Keywords: stained glass, 20®- and 21%-century French
art, art sacré, vitraux d’artistes, maitre verrier

dr Agnieszka Kluczewska-Wojcik
Polish Institute of World Art Studies
00—040 Warszawa, ul. Warecka 4/6/10
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Translated by Monika Mazurek

Bibliography

Architectures de lumiere. Vitraux dartistes 1975-2000, eds.,
A.-M. Charbonneaux, N. Hillaire, Paris 2000.

Aubert M., Chastel A., Verrier J., Mathey E et al., Le Vitrail
Sfrangais. Sous La Haute Direction du Musee des Arts
Decoratifs de Paris, Paris 1958.

Bernier R., Matisse Designs. A New Church, “Vogue”, nos.
131-132, 15.02.1949.

Blanchet-Vacquet Ch., De IEglise it [ Etat, la commande des
Vitraux réligieux en

France: de 1945 & 2000 (doctoral dissertation), University
Aix-Marseille, 2004.

Blanchett-Vaque Ch., Les enjeux de la creation contemporaine
dans la restauration d’un monument classe. Les vitraux des
peintres & la cathédrale de Metz 1952—1965, in: Living
with history 19141964, eds. N. Bullock, L. Verpoest,
Leven University Press, 2011.

Blanchet-Vaque Ch., Les vitraux de la cathedrale de Nevers,
récit d'une longue histoire de 1960 i nos jours, in: Les
couleurs du ciel. Vitraux de création au XXe siécle dans
les cathedrales de France, Chartres 2002.



Bouvier Y., Cousin Ch., Audincourt, le sacre de la couleur.
Fernand Léger, Jean Bazaine, Maurice Novarina, Jean
Le Moal au Sacré-Coeur, Besangon 2007.

Buchet ]., Notre-Dame-de-Toute-Grice, église du platean
d’Assy, Annency 2012.

Caussé E, Eglise et art contemporain: la Commission d’Art
sacré de Besangon, 1945-1955, in: LEglise et l'art con-
temporain, un dialogue fécond, Dossier du Département
art sacré du Service national de pastoral liturgique,
avril 2018.

Caussé E, La Revue «LArt Sacré». Le débat en France sur
Lart et la religion (1945—1954), Paris 2010.

Chagall, Soulages, Benzaken... Le vitrail contemporain.
Contemporary Stained Glass, exhibition catalogue, eds.
V. David, L. de Finance, Cité de I'architecture et du
patrimoine, Paris 2015.

Chaussé-Martin V., Les métamorphoses de la technique du
vitrail au XXe siécle, in: Regards sur le vitrail, eds. Ch.
Jablonski, D. Mens, Arles 2002.

Couturier M-A., Ce que [¢glise attend du vitrail, ,UArt Sacré
Moderne”, 1938, no. 36, p. 344.

David V., La «verriére du béton» ou la révolution de [art du
vitrail (1945—-1965), in: Vitraux en pdte de verre, vit-
raux en dalle de verre [actes de la journée d’études, mu-
sée du Verre, Conches, 15 novembre 2014], Conches,
Musée du Verre, 2016.

Denis M., Les nouvelles oenvres de Maurice Denis a [église St.
Paul, quelques mots de lartiste sur son oeuvre, ,,Courrier
du Geneve”, supplément, 7.10.1923.

Frachon-Gielarek N., «Le vitraux de Martial Raysse 2 Notre-
Dame-de-I'Arche-d’Aliance, Paris», Monumental, 2004—
1, pp. 80-85.

Frémaux C., Architecture religieuse au XXe siécle: Quel pat-
rimoine?, Paris 2007.

Gilardet B., Réinventer le musée — Francois Mathey, un pré-
curseur méconnu (1953—1985), Paris 2015.

Heck Ch., Soulages P, Conques, les vitraux de Soulages, Paris
1994.

Ladey L., Ladey M., Une arche de lumiére: Notre-Dame de
Talant, in: [Les] vitraux de Gérard Garouste et de Pierre
Alain Parot, maitre verrier, Talant 1997.

Langrené Ch., Benzaken & Varennes-jarcy, Paris 2005.

Lart actuel dans ['église de 1980 i nos jours, eds. E. Drugeon,
I. Saint-Martin, Paris 2012.

Le défis du vitrail contemporain. The Challenges of
Contemporary Stained Glass, eds. V. David, N.
Dohrmann, Troyes 2018.

Lumiéres contemporaines. Vitraux du XX siécle et architec-
ture sacrée, ed. J.-E Lagier, Chartres 2005.

Lyon H., Garouste a Talant, Paris 2000.

“Marcheurs” et “regardeurs”: une création de vitraux a la
cathédrale de Tours/réalisé par la Direction région-
ale des affaires culturelles du Centre; ed. S. Le Clech/
Orléans: Direction régionale des affaires culturelles
du Centre, 2013.

Bibliografia

Architectures de lumiére. Vitraux d artistes 1975-2000, red.
A.-M. Charbonneaux, N. Hillaire, Paris 2000.

Aubert M., Chastel A., Verrier J., Mathey E i inni, Le Vitrail

[frangais. Sous La Haute Direction du Musee des Arts
Decoratifs de Paris, Paris 1958.

Bernier R., Matisse Designs. A New Church, ,Vogue”,
n. 131-132, 15.02.1949.

Blanchet-Vacquet Ch., De I’Eglise & 'Etat, la commande des
Vitraux réligiewx en France: de 1945 & 2000 (praca dok-
torska), Uniwersytet Aix-Marseille, 2004.

Blanchett-Vaque Ch., Les enjeux de la creation contemporaine
dans la restauration d’un monument classe. Les vitraux des
peintres & la cathédrale de Metz 19521965, w: Living
with history 1914-1964, red. N. Bullock, L. Verpoest,
Leven University Press, 2011.

Blanchet-Vaque Ch., Les vitraux de la cathedrale de Nevers,
récit d'une longue bistoire de 1960 & nos jours, w: Les co-
uleurs du ciel. Vitraux de création au XXe siécle dans les
cathedrales de France, Chartres 2002.

Bouvier Y., Cousin Ch., Audincourt, le sacre de la couleur.
Fernand Léger, Jean Bazaine, Maurice Novarina, Jean
Le Moal au Sacré-Coeur, Besangon 2007.

Buchet J., Notre-Dame-de-Toute-Grice, église du plateau d’As-
sy, Annency 2012.

Caussé F, Eglise et art contemporain: la Commission d’Art
sacré de Besangon, 19451955, w: L'Eglise et l'art con-
temporain, un dialogue fécond, Dossier du Département
art sacré du Service national de pastoral liturgique,
avril 2018.

Caussé E, La Revue «LArt Sacrér. Le débat en France sur [ art
et la religion (1945—1954), Paris 2010.

Chagall, Soulages, Benzaken... Le vitrail contemporain.
Contemporary Stained Glass, katalog wystawy, red.
V. David, L. de Finance, Cité de l'architecture et du
patrimoine, Paris 2015.

Chaussé-Martin V., Les métamorphoses de la technique
du vitrail au XXe siécle, w: Regards sur le vitrail, red.
Ch. Jablonski, D. Mens, Arles 2002.

Couturier M-A., Ce que ['église attend du vitrail, ,LArt Sacré
Moderne” 1938, nr 36, s. 344.

David V., La «wverriére du béton» ou la révolution de lart du
vitrail (1945-1965), w: Vitraux en péte de verre, vitraux
en dalle de verre [actes de la journée d’études, musée du
Verre, Conches, 15 novembre 2014], Conches, Musée
du Verre, 2016.

Denis M., Les nouvelles oeuvres de Maurice Denis a ['église St.
Paul, quelques mots de lartiste sur son oeuvre, ,,Courrier
du Genéve”, supplément, 7.10.1923.

Frachon-Gielarek N., Le vitraux de Martial Raysse & Notre-
Dame-de-I'Arche-d’Aliance, Paris, Monumental”, 2004—
1, s. 80-85.

Frémaux C., Architecture religieuse au XXe siécle: Quel patri-
moine?, Paris 2007.

139



Gilardet B., Réinventer le musée — Frangois Mathey, un précur-
seur méconnu (1953—1985), Paris 2015.

Heck Ch., Soulages P, Congques, les vitraux de Soulages, Paris
1994.

Ladey L., Ladey M., Une arche de lumiére: Notre-Dame de
Talant, w: [Les] vitraux de Gérard Garouste et de Pierre
Alain Parot, maitre verrier, Talant 1997.

Langrené Ch., Benzaken i Varennes-jarcy, Paris 2005.

Lart actuel dans ['église de 1980 a nos jours, red. E Drugeon,
I. Saint-Martin, Paris 2012.

Le défis du vitrail contemporain. The Challenges of Contemporary
Stained Glass, red. V. David, N. Dohrmann, Troyes
2018.

Lumiéres contemporaines. Vitraux du XXF siécle et architecture
sacrée, red. J.-E Lagier, Chartres 2005.

Lyon H., Garouste a Talant, Paris 2006.

»Marcheurs” et ,regardeurs”: une création de vitraux a la
cathédrale de Tours/réalisé par la Direction régiona-
le des affaires culturelles du Centre; red. S. Le Clech/
Otrléans: Direction régionale des affaires culturelles du
Centre, 2013.

Mariotte A., Léglise du Sacré-Coenr, Audincourt, Combien
imprimeur [s.d.].

Matisse H., Ecrits et propos sur lart, red. D. Fourcade, Paris
1972.

Mollard-Desfour A., Le Noir. Le Dictionnaire des mots et
expressions de couleur. XXe-XXle siécle, Paris 2005.

Nakov A., Nemours au prieuré de Salagon, Paris 2004.

Regards sur le vitrail, red. Ch. Jablonski, D. Mens, Arles 2002.

Regamey P-R., La querelle de art sacré, ,Le Monde”,
nr 12.01.1952.

Saine-Martin 1., Art chrétien/art sacré. Regards du catholicisme
sur lart. France, XIXe-XXe siécle, Rennes 2014.

Viatte G., M. Seuphor, Ricardon les verrieres d’Acey, 1999.

Zins Loire N., Le vitrail en dalle de verre en France des origi-
nes & 1940, w: (Journée d'études) Vitraux en péte de ver-
re — Vitraux en dalle de verre, red. E. Louet, Musée du
Verre Conches 2016.

hetp://archives.pierre-soulages.com//pages/psecrits/diction-
naireexpressions.html

hteps://liturgie.catholique.fr/accueil/bibliotheque/ressour-
ces/483-commissions-diocesaines-art-sacre/
hteps://liturgie.catholique.fr/wp-content/uploads/si-
tes/11/2018/04/LEglise-et-lart-contemporain-un-
dialogue-fecond.pdf.
https://patrimoine.centre-valdeloire.fr/gertrude-diffusion/
dossier/bruere-allichamps-cher-abbaye-cistercienne-
de-noirlac-34-verrieres-de-jean-pierre-raynaud-et-jean-
mauret/c32040e0-3065—41ea-8290-d3b275f04bd6.
hetp://www.infovitrail.com/index.php/fr/glossaire-vitrail/38-
lettre-j/179-definition-du-jaune-d-argent (25.11.2019).
hteps://www.legifrance.gouv.fr/loda/id/JORFTEXT
000000508749/2021-01-17/

140

Mariotte A., Léglise du Sacré-Ceeur, Audincourt, Combien
imprimeur, [n.d.]
Matisse H., Ecrits et propos sur lart, red. D. Fourcade, Paris
1972.
Mollard-Desfour A., Le Noir. Le Dictionnaire des mots et ex-
pressions de couleur. XXe-XXle siécle, Paris 2005.
Nakov A., Nemours au prieuré de Salagon, Paris 2004.
Regards sur le vitrail, eds. Ch. Jablonski, D. Mens, Atles 2002.
Regamey P-R., La querelle de 'art sacré, ,Le Monde”, no.
12.01.1952.
Saint-Martin 1., Art chrétien/art sacré. Regards du catholi-
cisme sur lart. France, XIXe-XXe siécle, Rennes 2014.
Viatte G., M. Seuphor, Ricardon les verrieres d’Acey, 1999.
Zins Loire N., Le vitrail en dalle de verre en France des orig-
ines a 1940, in: (Journée détudes) Vitraux en pate de
verre — Vitraux en dalle de verre, ed. E. Louet, Musée
du Verre Conches 2016.
http://archives.pierre-soulages.com//pages/psecrits/diction-
naireexpressions.html
heeps://liturgie.catholique.fr/accueil/bibliotheque/
ressources/483-commissions-diocesaines-art-sacre/
hteps://liturgie.catholique.fr/wp-content/uploads/
sites/11/2018/04/LEglise-et-lart-contemporain-un-
dialogue-fecond.pdf.
https://patrimoine.centre-valdeloire.fr/gertrude-diffusion/
dossier/bruere-allichamps-cher-abbaye-cistercienne-de-
noitlac-34-verrieres-de-jean-pierre-raynaud-et-jean-mau-
ret/c32040e0-3065—4 1ea-8290-d3b275f04bd6.
hetp://www.infovitrail.com/index.php/fr/glossaire-vitrail/38-
lettre-j/179-definition-du-jaune-d-argent (25.11.2019).
heeps://www.legifrance.gouv.fr/loda/id/
JORFTEXT000000508749/2021-01-17/-de-toute-
grace-du-plateau-d-assy-poi:4965027



R ECE N Z ] E

R E V

Krystyna Pawlowska
Cracow University of Technology

Review of Danuta Czapczyriska-
Kleszczyrska's book S. G. Zeleriski —
o rodzinie i witrazach [S. G. Zeleriski —
the family and stained glass art]

The 11" scientific conference of Stowarzyszenie
Mitosnikéw Witrazy ARS VITREA POLONA
[the Society for Stained Glass Art ARS VITREA
POLONA] in Lidzbark Warminski saw the pres-
entation of the long-awaited book by Danuta
Czapczyniska-Kleszczyniska. Everyone interested in
the history of stained glass art, especially members
of the association, had long been aware of the au-
thor’s vast knowledge of the most famous Polish
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Na XI konferencji naukowej Stowarzyszenia
Mitosnikéw Witrazy ARS VITREA POLONA
w Lidzbarku Warmiriskim zaprezentowana zostata
dawno oczekiwana ksiazka Danuty Czapczynskiej-
-Kleszczyniskiej. Wszyscy zainteresowani historia
sztuki witrazowej, w tym szczegdlnie cztonkowie
stowarzyszenia, znaliémy ogromng wiedz¢ autorki
o najstawniejszym polskim zakladzie witrazowym, czy-

li o Krakowskim Zaktadzie Witrazéw S.G. Zeleriski.

o rodzinie i witrazach

Krakow 2022

stained glass workshop: Krakowski Zaktad Witrazéw
SG Zeleriski [the Krakow Stained Glass Workshop
SG Zeletiski]. The author had willingly shared this
knowledge with her readers by publishing numer-
ous articles, chapters in collective monographs and
a book. She is without doubt the greatest expert on
this subject.

=

Ta wiedza autorka dzielita si¢ chetnie z czytelnika-
mi, publikujac liczne artykuly, rozdzialy w pracach
zbiorowych i ksiazke. Z pewnoscia jest najwigkszym
znawcg tego tematu.

Publikacja wydana nakladem Stowarzyszenia
Mito$nikéw Witrazy, mimo ze spodziewalismy si¢
jej od dawna, okazata si¢ inna — bogatsza niz na-
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sze wyobrazenia o niej. Sg to niejako dwie splecione
ze sobg ksiazki, a w kazdym razie dwa watki, zasy-
gnalizowane juz w tytule. Zatem nie jest to ksigzka
wylacznie o zakladzie zwanym potocznie ,,Zeleiski”
albo ,,Zeleﬁscy”, cho¢ zgromadzone tu dane s3 z cala
pewnoscig najwigkszym opublikowanym zbiorem in-
formacji na ten temat. Jest to takze ksigzka o rodzi-
nie i rodowisku artystycznym Krakowa, ktérego owa
familia byta wazna czescia. Nazwisko Zeleniski jest
powszechnie znane, ale raczej ze wzgledu na pisarza
Tadeusza Boya-Zeleniskiego i Whadystawa Zeleriskiego
— kompozytora. Ksiazka jasno pokazuje, ze na poréw-
nywalna stawe zastuguja tez Stanistaw Gabriel Zeleriski
i jego zona Iza z Madeyskich Zeleriska.

Wiele wskazuje na to, ze taka podwéjna formuta
publikacji wynikta stad, Ze w pewnym momencie ba-
dania Zrédtowe nad Krakowskim Zaktadem Witrazéw
i Mozaiki niespodziewanie trzeba bylo przerwa¢ — au-
torka utracita dostgp do zachowanych w archiwum
dokumentéw. Jest to fakt godny ubolewania, gdyz
archiwa dotyczace spraw majacych wazne znaczenie
dla historii kultury narodowej powinny by¢ dla ba-
daczy publicznie dostepne.

Autorka jednak nie odstapita od tematu i podjeta
badania na wiele réznych sposobdéw, ktére jakkolwiek
nie mogly zastapi¢ owej planowanej kwerendy archi-
walnej, to daly jednak przebogaty plon. Gdy czyta
sie ksiazke o Zelenskich, nawet osoby, ktérym nieob-
cy jest ten temat, musza podziwia¢ wielka ilo§¢ naj-
rézniejszych, zdobytych w trakcie badan szczeg6tow,
tworzacych razem obraz barwny, zywy, interesujacy.

Oproécz kwerend w archiwach, muzeach, litera-
turze autorka zwrdcita si¢ do zyjacych potomkéw
rodziny Zeleniskich i jej przyjaciét. Udalo sie jej po-
zyska¢ ich zaufanie i zapewni¢ sobie dostgp do ar-
chiwéw domowych. W Krakowie i innych miejscach
w DPolsce weiaz sa takie domy, takie komody i biurka,
w ktorych thkwia owe rodzinne pamiatki. Gdy otwiera
si¢ szufladg, zaczynaja wrecz sypac sig z niej fotogra-
fie, listy, stare dokumenty, jakie$ drobne, dzi$ nieuzy-
wane przedmioty, wycinki z gazet. Ma szczgscie taka
rodzina, w ktérej kto§ postanawia ogarna¢ ten lamus
przesztosci i wysnud z niej opowies¢ o dawnych spra-
wach i ludziach. Taka pracg wobec archiwum rodziny
Zeleriskich podjeta Danuta Czapczytiska-Kleszczytiska.

Jej narracja jest gesto przeplatana cytatami z li-
stéw, dokumentéw, dawnych publikacji i by¢ moze
dzigki temu przekazuje nie tylko tresci, ale takze styl
epoki. Gdy na przyktad pisze o pracy w zakladzie
w okresie, gdy prowadzit go Stanistaw Gabriel, mo-
zemy poczuc si¢ niejako pomigdzy tymi ludzmi, keé-
rych nazwiska znali$my jako sygnatury pod obrazami
lub pozycje w kolumnie katalogu: ,,Autorzy projek-
tow”. Kreca si¢ po pracowni, rysuja, dyskutuja, do-
bieraja szkta itp.
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Despite the fact that it had been long awaited,
the book, published by the above Society for Stained
Glass Art, turned out to be different and richer than
what we had been expecting. In a way, it encompasses
two intertwined books, or at least two themes, sig-
nalled in the title itself. It is therefore not only about
the workshop commonly known as “Zeleiski” or
“Zeler'lscy”, although the data the author gathered in
her book certainly constitutes the largest published
collection of information on this subject. It is also a
book about the Zeleniski family and the artistic mi-
lieu of Krakow, of which that family was an impor-
tant part. The name Zelenski is widely known, but
rather because of the writer Tadeusz Boy-Zeleriski and
the composer Wiadystaw Zeletiski. The book clearly
shows that Stanistaw Gabriel Zeleniski and his wife
Iza Zeletiska née Madeyska deserve comparable fame.

There are many indications that such a double
publication formula resulted from the fact that at
some point the search for sources on the Krakow
Stained Glass and Mosaic Workshop' was unexpect-
edly interrupted as the author lost access to the docu-
ments preserved in the archive. This is a regrettable
fact, as archives concerning matters of importance
to the history of national culture should be publicly
available to researchers.

The author, however, did not abandon the top-
ic and undertook research in many different ways,
which, although unable to replace the planned archi-
val search, nevertheless yielded a rich harvest. When
reading the book about the Zeleriski family, it is im-
possible not to admire the great number of various
details obtained during that research. They create a
colourful, lively, interesting picture that delights even
people who are no strangers to this issue.

In addition to searches in archives, museums and
in the literature on the subject, the author turned to
the living descendants of the Zeleriski family and their
friends. She managed to gain their trust and access
to their home archives. In Krakow and other places
in Poland, there are still such houses, such chests of
drawers and desks, in which some family heirlooms
are stored. When a drawer is opened, photographs,
letters, old documents, some small objects that are
no longer used today, or newspaper clippings begin
to fall out of it. Lucky is a family in which someone
decides to embrace those pieces of the past and from
them weave a story about past things and people.
Danuta Czapczyriska-Kleszczyriska undertook that
task using the Zeleriski family archive.

Her narrative is densely intertwined with quotes
from letters, documents, old publications, and per-
haps thanks to this, she conveys not only the content
but also the style of the epoch. For example, when

! Another name of Zelefiski’s workshop (translator’s note).



she writes about working in the workshop in the pe-
riod when Stanistaw Gabriel was in charge of it, we
can feel as if we were present among those people
whose names we have known so far only as signa-
tures under paintings or entries in catalogues, where
they are listed as “Design authors”. In the book, they
are walking around the workshop, drawing, talking,
choosing pieces of glass, etc.

This monograph is obviously valuable not only to
those interested in the history of stained glass art but
to two other groups of readers. Krakow at the turn
of the 19™ and 20" centuries was called the capital
of the Mtoda Polska [Young Poland] movement and
as such it is of interest to many people. It is enough
to look at the index of names in the book. It con-
tains a list of people who made the city that capital.
That was the milieu in which the Zeleriskis lived and
worked. There are many accounts of it, written at
that time and later. This book is thus an important
item to add to one’s library related to that subject.

Danuta Czapczyniska-Kleszczyniska’s book should
also be read by those who try to understand the evo-
lution of the position of women in Polish society. The
figure of Iza Zeleriska née Madeyska is here an exam-
ple worth knowing and admiring. Stanistaw Gabriel
laid the foundation of the workshop as an artistic cen-
tre and a successful production enterprise, and ran it
for seven years. He did a lot, won a lot of awards and
received flattering reviews. His achievements arouse
admiration both in terms of their quantity and qual-
ity, but it is Iza, who, as a widow with no profes-
sional training, responsible for the upbringing and
maintenance of three children, ran the establishment
for over 40 years after his death. She left behind a
great and valuable legacy, which nevertheless invari-
ably bore the name “SG Zeletiski”. Dzielna kobieta
[A Brave Woman)] — that is how the author titled the
chapter about her.

The structure of the book, shifting the focus of
the chapters to people, to the workshop and to stained
glass works, is convincing. A kind of central point of
this story is the chapter entitled Wielka wojna [ The
Great War], where Stanistaw Gabriel, already well
known to the readers under the diminutive name
Stach, volunteers for the army with the clear hope that
he will fight for Poland’s independence. From every
stop on his path he sends letters to Iza, and suddenly
there comes a message that he has not returned, that
no one knows where he is, that he is probably dead.
Iza does not believe it, for a long time she looks for
him or at least for the confirmation that he is not
among the living. And then... then she gets down
to work. In time, her son Adam Zeleriski joins her.

The research tools applied by Danuta Czap-

czyniska-Kleszczyriska in her book are abundant and

Ksiazka ta z oczywistych wzgledéw jest interesu-
jaca dla zajmujacych si¢ historia sztuki witrazowej,
ale powinna tez zaciekawi¢ jeszcze dwie grupy czy-
telnikéw. Krakéw z przefomu wiekéw XIX i XX byt
nazywany stolica Mtodej Polski i jako taki interesu-
je wielu ludzi. Wystarczy spojrze¢ na znajdujacy si¢
w ksiazce indeks nazwisk. Zawiera on wykaz oséb,
kedre czynily miasto owg stolica. To bylo $rodowi-
sko, w ktérym zyli i dziatali Zeleriscy. Jest wiele rela-
¢ji na ten temat spisanych w owych czasach i pézniej.
Omawiana ksiazka to nastgpna pozycja do ustawie-
nia na tej potee.

Ksiazke Danuty Czapczyniskiej-Kleszezyriskiej po-
winni przeczytal takze ci, ktdrzy probuja zrozumieé
ewolucje pozycji kobiet w spoteczenistwie polskim.
Posta¢ Izy z Madeyskich Zeletiskiej jest tu przyktadem
godnym poznania i podziwiania. Stanistaw Gabriel
stworzy! fundament zaktadu jako osrodka artystycz-
nego i udanego przedsigwzigcia produkcyjnego oraz
prowadzit go przez siedem lat. Dokonal wiele, zdobyt
mnéstwo nagréd i pochlebnych ocen. Jego dorobek
budzi podziw zaréwno co do ilosci, jak i jakosci do-
konar, ale Iza jako wdowa niemajaca kierunkowe-
go przygotowania, odpowiedzialna za wychowanie
i utrzymanie trojga dzieci, prowadzita zaklad przez
nastepne ponad 40 lat. Pozostawita po sobie wielki
i cenny dorobek, ktéry niemniej niezmiennie miat
szyld ,,S.G. Zeletski”. Dzielna kobieta — tak autorka
zatytulowata rozdziat o niej.

Konstrukgja ksiazki przesuwajaca punke cigzkosci
rozdziatéw juz to na ludzi, juz to na zaklad i witraze
jest przekonujaca. Rodzajem centralnego punktu tej
opowiesci jest rozdzial pt. Wielka wojna. Oto znany
juz dobrze czytelnikom Stach zgtasza si¢ na ochotnika
do wojska z wyrazna nadzieja, ze bedzie walczyt o nie-
podlegtos¢ Polski. Z kazdego postoju sle listy do Izy
i nagle pojawia si¢ wiadomo$¢, ze nie wrécit, ze nie
wiadomo gdzie jest, Ze pewnie nie zyje. Iza nie wierzy,
dtugo szuka go, albo chociazby potwierdzenia, ze nie
ma go wéréd zywych. A potem..., potem bierze si¢ do
roboty. Z czasem dolacza do niej syn Adam Zeleriski.

Warsztat naukowo-badawczy, ktdry prezentuje
w swej ksigzce Danuta Czapczyriska-Kleszezyniska, jest
bogaty i bardzo precyzyjny. Niemal kazde stwierdzenie
jest potwierdzone odpowiednim przypisem. Ksiazka
ma indeks nazwisk i miejscowosci, co ulatwia pracg
nastgpnym badaczom przedmiotu. Dysertacje zawie-
rajace taka liczbe danych opartych na tak wielu zré-
dtach nierzadko bywaja trudne do czytania. W tym
jednak przypadku autorce udato si¢ potaczy¢ charak-
ter naukowy z Zywa opowiescig o ciekawych ludziach
i picknych przedmiotach, jakimi sa witraze, zwlaszcza
te ,od Zeleﬁskiego”.

Stowarzyszenie, ktére jest wydawca wielu ksiazek
na temat sztuki witrazowej, w tym przypadku pod-
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jeto si¢ nie tylko roli inwestora. Jego obecny prezes
Andrzej Bochacz opracowat jej sktad osobiscie, za co
naleza mu si¢ szczegélne podzigkowania.

Zachgcam zatem do czytania tej ksiazki jako opo-
wiesci i korzystania z niej jako bogatego Zrédta wiedzy.

prof. dr hab. arch. Krystyna Pawlowska
Politechnika Krakowska

Wydziat Architektury

e-mail: pawlowska.krystyna@gmail.com

very precise. Almost every statement is referenced in
an appropriate note. The book has an index of names
and places, which facilitates the work of subsequent
researchers of the subject. Dissertations containing
so much data from so many sources can often be dif-
ficult to read. In this case, however, the author has
managed to combine an academic character with a
vivid story about interesting people and beautiful ob-
jects, such as stained glass windows, especially those
“from Zelefiski”.

In the case of the book under review, the Society
ARS VITREA POLONA, which publishes many
books on the art of stained glass, took on the role
of an investor. Moreover, the society’s current presi-
dent Andrzej Bochacz developed the book’s compo-
sition, for which he deserves special thanks.

For all of the above reasons, I do recommend
both reading this book as a story and using it as a
rich source of knowledge.

prof. dr hab. arch. Krystyna Pawlowska
Cracow University of Technology

the faculty of Architecture

e-mail: pawlowska.krystyna@gmail.com

Translated by Agnieszka Gicala
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New Christian art?
The socio-political context

To an observer whose contact with the social dis-
course taking place in the circle of artists and spe-
cialists involved in sacred or religious art is only in-
cidental, the way in which they interpret the history
of art of the last one hundred years may be striking.
In this sphere of culture, how vastly different than
in the main circuit of culture is the perception of
changes in the artistic language and, more broadly,
in the contemporary iconosphere. The reflections of
artists, as well as art historians and theoreticians in
recent decades, have contained the constantly recur-
ring question of the metaphysical competence of the
latest art. Can contemporary art become a carrier of
content flowing from metaphysical inspirations? Is
it possible to bring current artistic practices and re-
ligious sensitivity closer together? What results from
the juxtaposition of the “old” axiology with new ar-
tistic media? Is art an important or a marginal field
of struggle between different worldview options?
In order to attempt to answer these questions, one
should first look at the sphere of art from a broader
perspective, including the historical one, and trace
the mechanisms that have influenced the shaping of
today’s situation in the artistic circulation.

We have become used to the hermetic language
of contemporary art, to the fact that it uses a kind
of code that is fully available only to specialised re-
cipients. It is obvious that visual arts are subject to
processes similar to those affecting other areas of our
culture and, more broadly, the entire civilisation. An
increase in the number as well as diversity and com-
plexity of phenomena necessitate a comprehensive
approach beyond the capabilities of a single observ-
er. This does not mean, however, that art exerts its
influence only on those who are directly interested
in it. For example, a layman who does not under-
stand the dilemmas of a modern telecommunications
technology engineer or programmer usually does not
question the obvious, huge impact of the work of
such specialists on our everyday life. Art also has a
powerful impact on reality, but we often succumb
to the illusion that it functions just for itself. In fact,
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Dla obserwatora majacego jedynie incydentalny
kontakt z dyskursem §rodowiskowym toczacym si¢
w kregu tworcéw i specjalistow zaangazowanych po
stronie sztuki sakralnej czy religijnej uderzajacy moze
by¢ sposob, w jaki interpretowana jest przez nich hi-
storia sztuki ostatnich stu lat. Jak dalece inaczej niz
w gtéwnym obiegu postrzega si¢ w tej sferze kultury
przemiany jezyka artystycznego i szerzej, wspdtcze-
snej ikonosfery. W rozwazaniach artystéw, history-
kéw i teoretykéw sztuki w ostatnich dekadach sta-
le przewija si¢ pytanie o metafizyczne kompetencje
sztuki najnowszej. Czy wspdlczesna twérczos¢ moze
si¢ sta¢ no$nikiem tresci wyptywajacych z inspiracji
metafizycznych? Czy mozliwe jest zblizenie aktual-
nych praktyk artystycznych i wrazliwosci religijnej?
Co wynika z zestawienia ,,starej” aksjologii z nowymi
mediami artystycznymi? Czy sztuka jest waznym, czy
moze marginalnym polem zmagan pomiedzy rézny-
mi opcjami $wiatopogladowymi? Cheac podjaé pré-
be odpowiedzi na te pytania, nalezy uprzednio spoj-
rze¢ na obszar sztuki z szerszej, takze tej historycznej
perspektywy i przesledzi¢ mechanizmy, ktére miaty
wplyw na uksztaltowanie si¢ dzisiejszej sytuacji w obie-
gu artystycznym.

Przywyklismy do hermetycznosci jezyka sztuki
wspdlczesnej, do tego, ze postuguje si¢ ona rodzajem
kodu dostgpnego w pelni jedynie wyspecjalizowa-
nym odbiorcom. Oczywistym jest, ze sztuki wizualne
podlegaja procesom podobnym do tych, ktére doty-
kaja innych obszaréw naszej kultury i szerzej rzecz
ujmujac, calej cywilizacji. Przyrost ilosci oraz zréz-
nicowanie i poziom komplikacji zjawisk sprawiaja,
ze cato$ciowe ujecie wymyka sie mozliwosciom po-
jedynczego obserwatora. Nie oznacza to jednak, ze
sztuka wywiera swdj wplyw jedynie na bezposrednio
nig zainteresowanych. Przyktadowo, laik, ktdry nie
rozumie dylematéw wspéfczesnego inzyniera techno-
logii telekomunikacyjnych czy programisty, z regu-
ty nie kwestionuje oczywistego, ogromnego wplywu
pracy tego rodzaju specjalistow na nasza codzienno$¢.
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Sztuka takze mocno oddziatuje na rzeczywistos¢, my
jednak czgsto ulegamy iluzji, jakoby funkcjonowata
ona sama dla siebie. Tak naprawdg sztuka, odzwier-
ciedlajac filozoficzne narracje epoki, reprodukujac je
w miliardach silnie dziatajacych, wszechobecnych ob-
razéw i z rozmystem zaprojektowanych obiektéw, od-
ciska swoje pigtno na §wiadomosci zbiorowej, wspét-
tworzy ksztatt edukacji, uczestniczy w pewnej mierze
w zyciu gospodarczym i wreszcie, z r6zna doza swojej
podmiotowosci, dyskretnie bierze udziat w grze poli-
tycznej wszystkich szczebli. Smiato mozna powiedziet,
ze zainteresowanie biezacym dyskursem artystycznym
optaca si¢ kazdemu, kto zajmuje si¢ polityka, jest na-
wet niezbedne w sytuacji, gdy istnieja gracze, ktérzy
swoja przewage buduja wlasnie w oparciu o t¢ sfere.

Pomimo pewnych zmian kadrowych i programo-
wych, jakie zaszty po 2015 roku w czgsci polskich in-
stytugji kultury, nalezy pamigtad, ze rodzimy obieg
artystyczny nie jest miejscem przyjaznym komunika-
tom powiazanym z chrzescijaristwem. Muzea, galerie
i krytyka sztuki naszego kregu kulturowego pozosta-
ja domeng ,szorstkiego sojuszu” lewicy i liberatéw.
Programy tych instytucji facza walke o lewicows zmia-
ng¢ spoleczng z pewnymi elementami mechanizméw
liberalnego wolnego rynku. W efekcie w publicznym
obiegu sa niemal wylacznie artystyczne produkcje wa-
skiej grupki starannie wyselekcjonowanych ,,celebry-
téw” sztuki, sprawnie pracujacych nad przemiana umy-
stowosci spoleczenistw Zachodu. Genezy tego stanu
rzeczy upatruje si¢ juz w przemianach doby reforma-
cji, a w sposéb jednoznaczny jego zrodta widaé w pra-
dach myslowych rewolucji o$wieceniowej. W wieku
XIX funkcjonowaly jeszcze réwnolegle przynajmniej
trzy rdzne sposoby pojmowania i tworzenia sztuki, ale
pierwsza potowa XX wieku przyniosta bezapelacyjne
zwycigstwo koncepcji awangardowej. Idee tejze szybko
przy¢mily i zepchngly na margines postawy przywia-
zane do hierarchicznego warto$ciowania kategorii es-
tetycznych i romantycznego postrzegania misji sztuki.
Od samego poczatku nurt awangardowy byt ponadna-
rodowy, kosmopolityczny, skoncentrowany na posze-
rzaniu definicji sztuki i poszukiwaniu nowych srodkéw
wyrazu. Sztuka awangardy wsp6tbrzmiata z rewolucja
technologiczna i skokiem cywilizacyjnym poczatku
nowego wieku, a rodzac si¢ réwnolegle z rewolucja
radziecka i nowym tadem powstalym po pierwszej
wojnie $wiatowej, taczyla si¢ takze z wielkimi prze-
mianami spolecznymi. Cz¢$¢ artystow tamtego czasu
otwarcie wiazata swoja twérczos¢ z ideg spotecznej in-
zynierii i cho¢ obydwa wielkie totalitaryzmy w pew-
nym momencie odrzucity t¢ forme sztuki, to z calg
pewnoscia nastawienie na silny eksperyment na kul-
turze pozostato integralng czgscig wrazliwo$ci awan-
gardowej. Kataklizm drugiej wojny $wiatowej zaini-
cjowany przez ,eksperymentatoréw” pokolenia 1933
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by reflecting the philosophical narratives of the era,
by reproducing them in billions of powerful, ubiq-
uitous images and deliberately designed objects, art
leaves its mark on the collective consciousness, co-
creates the shape of education, participates to some
extent in economic life, and finally, with varying
degrees of subjectivity, discreetly participates in the
political game at all levels. It can be safely said that
interest in the current artistic discourse pays off for
everyone who deals with politics; it is even necessary
in a situation where there are players who base their
advantage on this sphere.

Despite some personnel and programme changes
that took place after 2015 in some Polish cultural in-
stitutions, it should be remembered that the country’s
sphere of art is not a friendly place for ideas related
to Christianity. Museums, galleries and art criticism
within our cultural circle remain the domain of the
“rough alliance” of the left wing and liberals. The pro-
grammes of these institutions combine the struggle
for left-wing social change with certain elements of
the mechanisms of the liberal free market. As a re-
sult, the public circulation consists almost exclusively
of the artistic productions of a small group of care-
fully selected “celebrities” of art, efficiently working
on changing the mentality of Western societies. The
origins of this state of affairs can be traced back to
the transformations of the Reformation era, and its
sources can be clearly seen in the currents of thought
of the Enlightenment revolution. In the 19" century,
at least three different ways of understanding and cre-
ating art functioned in parallel, but the first half of
the 20™ century brought the undisputed victory of
the avant-garde concept. Its ideas quickly overshad-
owed and marginalised the attitudes connected with
the hierarchical valuation of aesthetic categories and
the romantic perception of the mission of art. From
the very beginning, the avant-garde movement was
supranational, cosmopolitan, focused on extending
the definition of art and searching for new means
of expression. Avant-garde art resonated with the
technological revolution and the civilisational leap of
the beginning of the new century; and, being born
in parallel with the Soviet revolution and the new
order established after the First World War, it was
also connected with great social changes. Some of
the artists of that time openly associated their work
with the idea of social engineering, and although the
two great totalitarianisms rejected this form of art
at some point, the focus on a powerful experiment
performed on culture certainly remained an integral
part of avant-garde sensibility. The cataclysm of the
Second World War initiated by the “experimenters”
of the 1933 generation essentially interrupted the
history of art. Many significant artists did not sur-



vive the war, many escaped overseas. Associated with
republican conservatism, the neo-avant-garde, which
emerged in the USA after the war, for a short time
became a new artistic canon combining the formal
achievements of the avant-garde with a return to old
aesthetic values. However, the counterculture move-
ment of 1968 brought its radical criticism, revealed
its links with the negative, dehumanised dimension
of capitalism, and identified the category of beauty —
and valuation as such — with violence. New artistic
media emerging at that time and later, such as video,
video installation or performance and, closer to our
times, digital art or Web art, already grew under the
overwhelming influence of the left-wing countercul-
ture with its hedonistic permissiveness, its reluctance
towards ethical and aesthetic categories and its lack
of tolerance for manifestations of spirituality, except
those related to the New Age. In a simplified way,
it can be said that the art promoted as today’s insti-
tutional canon is the art of the ‘68 generation, cur-
rently holding the reins of European politics.

History is written by the victors, and this prin-
ciple also applies to art history.

However, it is worth considering the less fre-
quently accounted for and less obvious perspective
of the other side. How did it happen that the field
of art was given up by the so-called “conservatives”?

The art of the modern era, built around aesthetic
categories and opening up to great universal values,
grew stimulated by the patronage of the aristocra-
cy and the Church. In Western societies, which in
the era of geographical discoveries and commercial
boom had moved away from feudalism and turned
to free market mechanisms sooner, bourgeois pa-
tronage also played an important role. The Spanish-
English competition for primacy at sea, the outcome
of which was decided by the defeat of the Great
Armada in 1588, as well as the Reformation and re-
ligious wars, permanently divided the culture of the
West. Losing the race for hegemony, Catholics then
took up an asymmetrical struggle in the field of art,
chosen as the basic tool in the fight for the reign of
souls. The Counter-Reformation rapidly revived and
transformed the art of Europe at that time. However,
the then formula of organisation of Western socie-
ties was becoming exhausted under the influence of
economic and intellectual changes leading to the em-
powerment of new social groups. The revolution in
France brought a middle-class/bourgeois attack on
the aristocracy and the Church, and in the longer
term also on hierarchical value systems and the con-
cept of the Judeo-Christian God, strongly related to
morality and ethics. Initially, the struggle of social
groups consisted in jealous competition for material
and symbolic resources, which were considered valu-

w zasadzie przerwat histori¢ sztuki. Wielu znaczacych
twdrcow nie przezylo wojny, niejeden uciekt za ocean.
Kojarzona z republikariskim konserwatyzmem neo-
awangarda powstata po wojnie w USA i stafa si¢ na
krétko nowym kanonem artystycznym faczacym for-
malne zdobycze awangardy z powrotem do dawnych
wartosci estetycznych. Jednak juz ruch kontrkulturo-
wy 1968 roku przyniést jej radykalna krytyke, ujaw-
nit powigzania z negatywnym, zdehumanizowanym
wymiarem kapitalizmu, a kategori¢ pickna — i w ogé-
le wartos$ciowanie jako takie — utozsamit z przemo-
c3. Pojawiajace si¢ w tamtym okresie i péZniej nowe
media artystyczne, jak cho¢by wideo, wideoinstala-
cja czy performance, a blizej naszych czaséw sztuka
cyfrowa czy sztuka sieci, wzrastaly juz pod przemoz-
nym wplywem lewicowej kontrkultury z jej hedo-
nistycznym permisywizmem, niechecia do kategorii
etycznych i estetycznych oraz brakiem tolerancji dla
przejawdw duchowosci, z wyjatkiem tych zwigzanych
z New Age. W pewnym uproszczeniu mozna zatem
powiedzie¢, ze sztuka lansowana jako dzisiejszy kanon
instytucjonalny jest sztuka pokolenia ‘68, trzymajace-
go aktualnie stery europejskiej polityki. Historie pisza
zwycigzey, zasada ta dotyczy réwniez historii sztuki.

Wiarto si¢ jednak zastanowi¢ nad rzadziej relacjo-
nowang i mniej oczywista perspektywa drugiej stro-
ny. Jak to sig stato, ze pole sztuki zostato przez tak
zwanych ,konserwatystéw” oddane?

Sztuka ery nowozytnej, budowana wokdét kate-
gorii estetycznych i otwierajaca si¢ na wielkie warto-
$ci uniwersalne, wzrastata stymulowana mecenatem
arystokracji i Koéciota. W spoteczenstwach zachod-
nich, ktére w epoce odkry¢ geograficznych i ozywienia
handlowego szybciej odeszly od feudalizmu i zwrécity
si¢ ku mechanizmom wolnorynkowym, istotng rolg
odgrywat takze mecenat mieszczariski. Hiszpanisko-
-angielska konkurencja o prymat na morzu, ktérej wy-
nik przesadzita klgska Wielkiej Armady w 1588 roku,
a takze reformacja i wojny religijne trwale podzielity
kultur¢ Zachodu. Przegrywajacy wyscig o hegemonig
katolicy podjeli wtedy asymetryczny boj w obszarze
sztuki, ktéra obsadzono w roli podstawowego narze-
dzia walki o rzad dusz. Kontrreformacja skokowo ozy-
wila i przeobrazita wtedy sztuke Europy. Owczesna
formuta organizacji spoteczenistw zachodnich wyczer-
pywala si¢ jednak pod wptywem przemian gospodar-
czych i intelektualnych, prowadzacych do upodmio-
towienia nowych grup spolecznych. Rewolucja we
Francji przyniosta mieszczarisko-burzuazyjny zamach
na arystokracj¢ i Kosciét oraz w dalszej perspektywie
takze na hierarchiczne systemy wartosci i ideg jude-
ochrze$cijaniskiego Boga, z ktéra z kolei silnie powia-
zane s3 moralno$¢ i etyka. Poczatkowo walka grup
spotecznych miata charakter zazdrosnej konkurencji
o zasoby materialne i symboliczne, zgodnie uznawa-
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ne za cenne. Mecenat kapitalistyczny doprowadzit
wiec w pierwszej kolejnosci do marginalizacji wymia-
ru duchowego w sztuce, a kategorie estetyczne pod-
dat serii eksperymentéw, nie kwestionujac ich jednak
catkowicie. Kulturowy efekt rewolucji spowalniata
restauracja ,starego porzadku” po kongresie wieden-
skim, ale mecenat arystokracji byt w wieku XIX jedy-
nie skromnym echem przesztosci. Zaréwno Koscidl,
jak i samo papiestwo toczyly wéwczas dramatyczng
walke o przetrwanie, nie wykazujac wigkszej pozy-
tywnej inicjatywy w obszarze sztuki. Co gorsza, pod
wplywem Wiosny Ludéw, a nastgpnie narastania ru-
chu robotniczego pchnieto sztuke religijng w rejony
stodkawego kiczu, w ktérym upatrywano sposobu
na utrzymanie komunikacji z nizszymi warstwami
spofecznymi. W takiej terminalnej kondycji sztuka,
ktéra miata by¢ kojarzona z ideami pigkna, dobra
i prawdy, pozbawiona adekwatnych do czasu form
ekspresji, zderzyla si¢ po roku 1905 z eksplozjg mto-
dej i zywotnej awangardy, ktéra w krétkim czasie cat-
kowicie zdominowata sceng artystyczna.

Czy jednak nic z klasycznego rozumienia sztu-
ki nie pozostato? Takie twierdzenie na szczgécie nie
jest prawda. Rzeczywiscie, w wyniku opisanych wy-
zej proceséw w umystowosci Zachodu mocno rozpo-
wszechnilo si¢ utozsamienie kultury chrzescijaniskiej
z kiczem, tandetg i ciemnota. Wartosci platoriskiej
triady zafunkcjonowaty jako synonim przemocy, a ka-
tegorie narodu i ojczyzny — takze w wyniku doswiad-
czenia faszyzmu — jako zagrozenie ludzkiej wolno-
$ci. W konsekwencji wielu ludziom Zachodu jawi si¢
jako dobre to, co szkaradne, antyreligijne, niemoralne
i antynarodowe. Rozpatrujac problem z perspektywy
chrzedcijariskiej, nalezaloby powiedzie¢, ze pozytywne
wartosci naleza do §wiata transcendencji, maja zdol-
no$¢ przenikania i przekraczania zmystowo dostepnej
rzeczywistosci. Ta za$, a tym bardziej jej fragmenty,
nie jest w stanie zawlaszczy¢ i w petni utozsamic ze
sobg transcendentnego.

Gdzie zatem przejawiajg si¢ uniwersalne warto-
§ci? Mozna powiedzie¢, ze ich spektrum rozproszone
jest dzi$§ wsrdd wielosci zjawisk sztuki wspétczesnej.
Na przyktad cichym, bocznym nurtem plynie zycie
malarstwa i rzezby bazujacych na dziedzictwie epoki
nowozytnej, ale takze na tradycji XIX wieku. W ra-
mach tego kierunku kontynuowane sg takze watki
wprost zwiazane z religia. Co jednak niezwykle waz-
ne, pierwiastki duchowe prze§wiecaja w czgéci zja-
wisk wyrastajacych wprost z doswiadczen awangar-
dowych. Dzieje si¢ tak choc¢by w sztuce siggajacej
swoimi korzeniami do suprematyzmu, taczacej for-
malny eksperyment z teologia ikony. Podobnie rzecz
si¢ ma z afirmujacym wizualng pustk¢ minimalizmem,
w ktérym wielu badaczy dopatruje si¢ granicy wi-
dzialnego i niewidzialnego, jak gdyby ,,progu” sfery
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able by all. Thus, in the first place, capitalist patron-
age led to marginalisation of the spiritual dimension
in art, and subjected aesthetic categories to a series
of experiments, without, however, questioning them
completely. The cultural effect of the revolution was
slowed down by the restoration of the “old order”
after the Congress of Vienna, but in the nineteenth
century the patronage of the aristocracy was only a
modest echo of the past. Both the Catholic Church
and the papacy itself were dramatically struggling for
survival at that time, showing little positive initiative
in the field of art. What was worse, under the influ-
ence of the Spring of Nations and the subsequent
growth of the labour movement, religious art was
pushed into the regions of sweetish kitsch, which was
seen as a way to maintain communication with the
lower social strata. In such a terminal condition, art
that was supposed to be associated with the ideas of
beauty, good and truth, but was deprived of forms
of expression adequate to the time, after 1905 col-
lided with the explosion of the young and vivacious
avant-garde, which in a short time completely domi-
nated the art scene.

But is nothing left of the classical understanding
of art? Fortunately, such a claim is not true. Indeed,
the processes described above resulted in the wide-
spread identification of Christian culture with kitsch,
trash and ignorance in the Western mentality. The
values of the Platonic triad began to function as a syn-
onym for violence while the categories of nation and
homeland — also as a result of the experience of fas-
cism — as a threat to human freedom. Consequently,
many Westerners view as good what is ugly, anti-re-
ligious, immoral and anti-national. Considering the
problem from the Christian perspective, it should
be said that positive values belong to the world of
transcendence, and have the ability to penetrate and
transcend the sensually accessible reality, which — and
even more so its fragments — is unable to appropriate
the transcendent and fully identify with it.

So where are universal values present? It can be
said that today their spectrum is dispersed among
the multiplicity of contemporary art phenomena.
For example, the life of painting and sculpture that
is based on the heritage of the modern era as well as
the tradition of the 19™ century flows as a quiet side
current. It is this current that encompasses the con-
tinuation of themes directly related to religion. What
is extremely important, however, is that spiritual ele-
ments shine through in some of the phenomena aris-
ing directly from avant-garde experiences. This oc-
curs, for example, in the art rooted in Suprematism,
combining formal experiments with the theology of
the icon. The same applies to minimalism, which
affirms visual emptiness, in which many researchers



see the boundary between the visible and the invis-
ible, as if it were the “threshold” of the metaphysical
sphere. An obvious and intentional manifestation of
universal values is constituted by that area of paint-
ing, sculpture and architecture which refers to the
neo-avant-garde, with “large picture planes” at the
forefront. The poetics of ancient mysteries, and even
the liturgy itself, “is lurking” in certain phenomena
of performance art, in which corporeality sometimes
reveals the mysteries of incarnation, suffering or ec-
stasy, bringing to mind liminal existential experiences.
Certain areas of graphics and photography directly
refer to the mystical-documentary understanding of
the phenomenon of the Shroud of Turin or the Veil of
Veronica. Some video works are based on the struc-
ture derived from descriptions of visual revelations,
and the luminous digital matrix is sometimes treated
as a stained glass pane or the golden background of
a Byzantine mosaic and aptly considered in terms of
theology of light. Similar elements can be found in
many object installations and even in Web art and
virtual realities. Contemporary art is, one might say,
discreetly permeated by metaphysics, but the mani-
festation of spiritual themes is very often of a non-
obvious nature. Often, especially in artworks based
on the paradigm of critical art, the transgression to-
wards the question of metaphysics appears through
a provocative questioning of the conventional un-
derstanding of spirituality or religiousness.

Art that directly affirmatively refers to Christian
values cannot be found in mainstream European cul-
tural institutions today. In Poland, the sphere of art
appears particularly deficient in this regard. This is
still the case despite the so-called “good change” in
politics after 2015. Art is still mostly managed by ad-
ministrators, curators and critics with left-wing views.
Here everything is to be subordinated to the struggle
for the “brave new world” cleansed of classical values
and even capitalist calculations. After the collapse of
the Eastern Bloc, the post-communism of our cul-
tural elites merged with the Western European New
Left, creating a particularly toxic and durable blend.
In many cultural institutions, the interest group es-
tablished in Poland after 1989 as a result of shifting
part of the communist nomenclature and terror ap-
paratus to the area of the economy has found sup-
port as strong and faithful as in the related media.
Important art galleries protect it in the sphere of
symbolic power, they guard the social “taste”, para-
aesthetic preference, which, apart from the catego-
ries of critical reason, makes us consider the content
presented to be indisputably appropriate.

The artistic message has a special function in this
regard. It smuggles and encodes in the recipients a
preference that is almost political, situating it very

metafizycznej. Oczywista i intencjonalna manifestacja
uniwersalnych wartosci jest cz¢$¢ malarstwa, rzezby
i architektury nawiazujaca do neoawangardy, z ,ma-
larstwem wielkich plaszczyzn” na czele. Poetyka daw-
nych misteriéw, a nawet samej liturgii, ,,przyczaita si¢”
w pewnych zjawiskach sztuki performance, w ktérej
cielesno$¢ uwidacznia niekiedy tajemnice wcielenia,
cierpienia czy ekstazy, przywodzac na mysl graniczne
do$wiadczenia egzystencjalne. Pewne rejony grafiki
i fotografii wprost nawiazuja do mistyczno-dokumen-
talnego rozumienia fenomenu catunu turynskiego lub
chusty Weroniki. Niektére prace wideo budowane sg
w oparciu o strukture zaczerpnigta z opiséw wizu-
alnych objawien, a $wiecaca matryca cyfrowa bywa
traktowana jak tafla witrazu lub zlote tto bizantyj-
skiej mozaiki i trafnie rozpatrywana w kategoriach
teologii $wiatta. Podobne pierwiastki odnajdziemy
w wielu instalacjach obiektowych, a nawet w sztuce
sieci i rzeczywistosci wirtualnych. Sztuka wspécze-
sna jest, mozna powiedzie¢, dyskretnie przeniknigta
przez metafizycznos¢, jednak przejawianie si¢ wat-
kéw duchowych bardzo czgsto ma charakter nieoczy-
wisty. Nierzadko, zwlaszcza w realizacjach opartych
o paradygmat sztuki krytycznej, transgresja w strong
pytania o metafizyke jawi si¢ poprzez prowokacyjne
zakwestionowanie konwencjonalnego pojmowania
duchowosci czy religijnosci.

Sztuki, ktéra wprost afirmatywnie odnosi si¢ do
wartosci chrzedcijariskich, prézno dzi§ szukaé w eu-
ropejskich instytucjach kultury gléwnego nurtu.
Szczegdlnie zle wypada pod tym wzgledem polski
obieg artystyczny. Dzieje si¢ tak nadal, pomimo tak
zwanej ,dobrej zmiany” po roku 2015. Pozostaje on
wcigz w wigkszo$ci zagospodarowany przez admini-
stratoréw, kuratoréw i krytykéw o zapatrywaniach
lewicowych. Tu wszystko ma by¢ podporzadkowane
walce o ,,nowy wspanialy $wiat” oczyszczony z kla-
sycznych wartosci, a nawet z kapitalistycznych kal-
kulacji. Rodzimy postkomunizm naszych elit kul-
turalnych po upadku bloku wschodniego stopit si¢
z zachodnioeuropejska nowa lewica, tworzac amalga-
mat szczegblnie toksyczny i wytrzymaty. Grupa inte-
resu powstata po 1989 roku w wyniku przesuniecia
czg$ci PRL-owskiej nomenklatury i aparatu terroru
w sfer¢ gospodarki ma w wielu instytucjach kultury
wsparcie réwnie silne i wierne, co w powiazanych ze
soba mediach. Znaczace galerie zapewniaja jej osto-
n¢ w sferze wladzy symbolicznej, strzega spolecznego
»gustu”, paraestetycznej preferencji, ktdra poza kate-
goriami krytycznego rozumu, kaze uznawa¢ prezen-
towane tresci za bezspornie wlasciwe.

Przekaz artystyczny ma tu specjalng funkcje.
Przemyca on i koduje w odbiorcach preferencje wrecz
polityczna, lokujac ja bardzo gleboko, niemal w pod-
swiadomosci, jakby ponizej zasiegu dyskursywnej ar-
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gumentacji. Sie¢ instytugji kultury jest wigc w dzi-
siejszych realiach spolecznych niezwykle waznym
narz¢dziem wplywu, ciagle niedostatecznie jeszcze
docenianym przez tak zwanych konserwatystéw.

Rzadzacy w Polsce po 2015 roku poczynili wpraw-
dzie pewne kroki, ktére mialy poprawi¢ sytuacje w ra-
mach segmentu instytugji kultury podleglych bezpo-
$rednio wladzy centralnej, jednak aktywnos¢ ta — jesli
chodzi o sztuki wizualne — dotyczy najczgsciej tresci
powiazanych z polityka historyczng i muzealnictwem,
w wigkszo$ci pomija natomiast biezacy dyskurs arty-
styczny oraz sztuke tworzona i publikowang aktualnie.
Szersze dziatania utrudnia podporzadkowanie wigk-
szo$ci instytucji samorzadom, czgsto nieprzychylnym,
ale nawet tam, gdzie korekta jest mozliwa, wydaje
si¢ nie by¢ priorytetem rzadzacych. Z drugiej strony,
czg$¢ postulowanych i gdzieniegdzie wprowadzanych
zmian idzie w zlg strong. S one wdrazane niepro-
fesjonalnie, przez osoby pozbawione odpowiednich
kompetencji, czasem po prostu glupio. Wiele z nich
jest lustrzanym odbiciem, prostym odwrdceniem wek-
tora opresyjnych, wykluczajacych, cenzorskich me-
chanizméw stosowanych powszechnie przez lewice.
Powstaje czasami sytuacja réwnie niesprawiedliwa i z
perspektywy swobdd obywatelskich tak samo bez-
prawna, co uprzednio.

Wyraznie trzeba powiedzieé, ze zmiany sa ko-
nieczne, jednak publiczne instytucje kultury w de-
mokratycznym paristwie prawa nie powinny by¢ na-
rzedziami jakiejkolwiek ideologii. Smiem twierdzié,
ze ich rola jest pluralistyczna prezentacja tworczosci
artystycznej zajmujacych si¢ nig obywateli, tworzenie
przestrzeni spotecznego namystu i dialogu, a raczej
polilogu. Stosowane przez te instytucje kryteria do-
boru publikowanych zjawisk powinny dotyczy¢ ich
jakosci artystycznej, a nie by¢ narzedziem prewencyj-
nej cenzury kontentu $wiatopogladowego.

Idea deeskalacji istniejacego dzis konfliktu oraz
ruch w strong dialogu i ,,odpolitycznienia” kultury
postuzylyby wszystkim. Trudno przeciwko nim opo-
nowad, nie narazajac si¢ na fatwe zdemaskowanie na
pozycjach antydemokratycznych. Taka propozycja
ujeta w ramy nowego ,,paktu dla kultury” obalataby
argumentacje tych, ktorzy oskarzaja opcj¢ konserwa-
tywng o zapedy totalitarne, i pozwalala na pozytyw-
ne przejecie inicjatywy albo raczej podzielenie si¢ nig
z wykazujacymi dobra wole adwersarzami.

Innym koniecznym dziataniem jest doinwesto-
wanie istniejacych i tworzenie nowych instytucji —
muzeéw, galerii, centréw tematycznych, redakcji
i wydawnictw papierowych oraz cyfrowych, promu-
jacych uniwersalne wartosci. Optacalne jest takze ma-
dre wspieranie trzeciego sektora, w ktérym drzemie
spory zaséb obywatelskiej i kulturowej energii, pomoc
ta powinna by¢ jednak selektywna w tym znaczeniu,
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deeply, almost in the subconscious, as if below the
range of discursive argumentation. Therefore, in to-
day’s social reality, the network of cultural institutions
is an extremely important tool of influence, still not
sufficiently appreciated by the so-called conservatives.

Although the authorities in Poland after 2015
did take some steps to improve the situation within
the cultural institutions directly subordinated to the
central government, this activity — when it comes to
visual arts — usually concerns the content related to
historical policy and museology, and mostly ignores
the current artistic discourse as well as the current-
ly created and published art. Broader activities are
hindered by the subordination of most institutions
to local governments, which are often disposed un-
favourably; but even where correction is possible, it
does not seem to be a priority for those in power.
On the other hand, some of the changes, postulated
and here and there and actually introduced, go in the
wrong direction. They are implemented unprofes-
sionally, by people lacking appropriate competences,
sometimes simply without reason. Many of them are
mirror images, simple reversals of the oppressive, ex-
clusionary, censorship mechanisms commonly used
by the left wing. Sometimes the result is a situation
that is just as unjust and, from the point of view of
civil liberties, as unlawful as the previous one.

It must be clearly said that changes are necessary,
but public cultural institutions in a democratic state
ruled by law should not be tools of any ideology. I
dare say that their role is a pluralistic presentation of
the artistic work of the citizens involved in it, creating
a space for social reflection and dialogue, or rather
polylogue. The criteria used by these institutions for
the selection of phenomena to be published should
concern their artistic quality, rather than be a tool
of preventive censorship of worldviews.

The idea of a de-escalation of the existing con-
flict and a movement towards dialogue and the “de-
politicisation” of culture would benefit everyone. It
is difficult to oppose them without risking easy ex-
posure as being anti-democratic. Such a proposal in-
cluded in the framework of the new “pact for culture”
would refute the arguments of those who accuse the
conservative option of totalitarian tendencies, and
would allow for a positive takeover of the initiative,
or rather for sharing it with well-meaning adversaries.

Another necessary action is to invest in the ex-
isting institutions and create new ones: museums,
galleries, thematic centres, editorial offices as well
as paper and digital publishing houses that promote
universal values. It is also worth wisely supporting the
third sector, which has a large amount of civic and
cultural energy, but this assistance should be selective
in the sense of strengthening those who implement



the sought-after model of action, aimed at dialogue
and building positive social relations.

The substantive quality and the level of artistic
form, as well as design and editing, are of key im-
portance in this context. Neither the decision-mak-
ers nor the recipients should approve of a situation
in which it is obscurant productions, resulting from
a narrow understanding of culture, badly designed
and unprofessionally presented, that are the carrier
of the most important values. Disregarding the qual-
ity of the artistic form is, today, as dangerous a trap
as it was at the end of the 19" century, and just as
inevitably leads to perpetuation of the association of
Christian values with anachronism and junk.

The field of art criticism is also a great challenge.
At the moment, the norm on the conservative side is
the superficiality of substantive analyses, which trans-
lates into simplified assessments of artworks and ar-
tistic attitudes. A common misconception is a fearful
attitude towards tradition, petrifying its forms and
blocking its lively actualisation. After all, it is no se-
cret that traditions and canons are alive and radiant
when they can be adapted, when one can become part
of them without the risk of losing subjectivity, when
one can find his or her reflection in them, draw from
them, and finally also contribute to them as an artist
equal to those from the past, in short — when one
can truly identify with them. The fetishising of the
forms of tradition kills its spirit. Communities that
are denied the right to overwrite the existing forms
turn away from them, seeking a field for the fulfil-
ment of their innate needs in cosmopolitan, popu-
lar forms, which results in the death of the tradition
that was supposed to be protected in this way. Such
a process is a real threat to us today in the field of all
visual communication within Christianity.

The cultural right wing often contributes sig-
nificantly to maintaining associations that link val-
ues to anachronism and anti-values with creativity,
modernity and development, including in the secu-
lar sphere. For the “right-wingers”, experiment and
novelty often appear as full of fire and brimstone to
such an extent that one could half-jokingly wonder
whether Polish conservatives are Mormons who want
to live outside modern civilisation, or whether the
Holy Spirit has ceased participating in the civilisa-
tional development of humanity over recent years.

But the idea of the Gospel is “Good News”. The
concept of culture and art that is truly based on
Christian norms must therefore combine good with
novelty, an in-depth understanding of values with
current forms, adapted to the mentality of contem-
porary people; it should be attractive, open to op-
portunities and advantages that are brought by the
development of civilisation and new technologies. It is

by umacnia¢ tych, ktérzy realizuja poszukiwany mo-
del dziatari nakierowany na dialog i budowanie po-
zytywnych relacji spotecznych.

Kluczowe sg przy tym jako$¢ merytoryczna oraz
poziom formy artystycznej tudziez projektowej i edy-
torskiej. Ani decydenci, ani odbiorcy nie powinni
aprobowac sytuacji, w ktérej nosnikiem najistotniej-
szych wartosci sa produkeje obskuranckie, bedace wy-
nikiem zawe¢zonego rozumienia kultury, a do tego
fatalnie zaprojektowane i nieprofesjonalnie podane.
Lekcewazenie jakosci formy artystycznej jest dzis pu-
tapka réwnie niebezpiecznag jak pod koniec wicku
XIX i tak samo nieuchronnie prowadzi do utrwala-
nia kojarzenia wartosci chrzescijariskich z anachro-
nizmem i tandeta.

Duzym wyzwaniem jest takze obszar krytyki ar-
tystycznej. W tej chwili norma po stronie konserwa-
tywnej jest powierzchowno$¢ analiz merytorycznych
przekladajaca si¢ na uproszczone oceny dziet i po-
staw artystycznych. Czgstym nieporozumieniem jest
lekliwy stosunek do tradycji, petryfikujacy jej formy
i blokujacy jej zywa aktualizacje. Nie jest przeciez
tajemnica, ze tradycje i kanony zyja i promieniuja
wtedy, gdy mozna je adaptowaé, wpisywaé si¢ w nie
bez ryzyka utraty podmiotowosci, kiedy mozna si¢
w nich przeglada¢, czerpad z nich, a w konicu takze
dotozy¢ do nich swoja cegietke na prawach twérey
réwnouprawnionego, réwnego tym z przesztosci, sto-
wem — kiedy mozna si¢ z nimi zidentyfikowa¢ takim,
jakim si¢ jest. Fetyszyzowanie form tradycji zabija jej
ducha. Spotecznosci, keérym odmawia si¢ prawa do
nadpisywania form zastanych, odwracaja si¢ od nich,
szukajac pola realizacji wrodzonych potrzeb w kosmo-
politycznych formach popularnych, a tradycja, ktéra
chciano w taki sposéb chroni¢, umiera. Taki proces
realnie zagraza nam dzi$ w sferze catej wizualnej ko-
munikacji w orbicie chrze$cijanistwa.

Kulturowa prawica czgsto takze w obszarze $wiec-
kim walnie przyczynia si¢ do podtrzymywania sko-
jarzen taczacych wartosci z anachronizmem, a anty-
wartosci z kreatywnoscia, nowoczesnoscia i rozwojem.
»Prawakom” nierzadko eksperyment i nowos¢ pach-
nie diabelska siarka do tego stopnia, Ze mozna by si¢
pétzartem zastanawiaé, czy polski konserwatysta jest
mormonem pragnacym zy¢ poza wspolczesna cywiliza-
cja, albo: czy Duch Swiety nie brat udziatu w rozwoju
cywilizacyjnym ludzkosci na przestrzeni ostatnich lat.

Natomiast idea ewangeliczna to przeciez ,Dobra
Nowina”. Pomyst na kulture i sztuke budowany rze-
czywiscie w oparciu o normy chrze$cijaniskie musi
wigc taczy¢ dobro z nowoscia, poglebione rozumie-
nie wartosci z formami aktualnymi, dopasowanymi
do umystowosci ludzi wspétczesnych, powinien by¢
pociagajacy, otwarty na szanse i przewagi, ktére nio-
sa rozw6j cywilizacji i nowe technologie. Powszechne
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jest rozumienie powigzania innowacyjnosci w gospo-
darce z przewaga konkurencyjna w biznesie. Do $wia-
domosci czgéci uczestnikoéw naszego $wiata kultury
to — wydawatoby si¢ — oczywiste spostrzezenie prze-
nika bardzo powoli.

Trzeba mocno powiedzie¢, ze wielka szansa, jaka
stoi przed promocja warto$ci uniwersalnych, jest wla-
$nie $miale wejscie w jezyki nowych medidw sztuki
i rezygnacja z klinczu formalnego fetyszyzmu. Bez
tego zawsze pozostana one na przegranej pozycji w ar-
tystycznym $wiecie, pozbawione zapierajacego dech
w piersiach instrumentarium ekspresji i oddzialywa-
nia, jakie niosg ze sobg wspélczesne media artystyczne.

dr hab. Lukasz Murzyn, prof. UP
Uniwersytet Pedagogiczny im. Komisji
Edukacji Narodowej w Krakowie
Wydziat Sztuki

ul. Podchorazych 2, 30-084 Krakéw
tel.: 12 662 60 97

e-mail: lukasz.murzyn@up.krakow.pl

common to understand the link between innovation
in economy and competitive advantage in business.
This seemingly obvious observation has penetrated
the awareness of some participants of our world of
culture very slowly.

It must be firmly stated that the great opportu-
nity for the promotion of universal values lies pre-
cisely in the bold entry into the languages of new
art media and escaping the grip of formal fetishism.
Without this, these values will always remain a lost
cause in the world of art: they will be deprived of
the breath-taking instrumentation of expression and
impact supplied by modern artistic media.

dr hab. Lukasz Murzyn, prof. UP
Pedagogical University of Krakow
Faculty of Arts

ul. Podchorazych 2, 30-084 Krakow
phone: 12 662 60 97

e-mail: lukasz.murzyn@up.krakow.pl

Translated by Agnieszka Gicala
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Rev. Pawel Batory
director of the Diocesan Museum in Rzeszow
diocesan conservator of historical monuments

In memory of Ryszard Ryba
(1935-2022)

As time passes, we appreciate more and more the
sacred interiors created in Poland after the Second
Vatican Council, especially in the 1960s and 1970s,
but also in the next decade. It was a difficult period
for this type of activity. Although many new church-
es were built (especially in the region of Podkarpacie,
thanks to the decision of Bishop Ignacy Tokarczuk,
who in the years 1966-1980 initiated the construc-
tion of 350 new churches as well as parish and branch
chapels in the Przemys] diocese), parish priests and pa-
rishioners constantly struggled with opposition from
the authorities and the shortage of building materials
along with their poor quality. Problems also affected
architects and artists who received commissions from
the Church. They often risked their careers, exposed
themselves to harassment from the communist system
or ostracism from the artistic community. Not with-
out significance was the fact that the conciliar reform
initiated the search for spatial and visual solutions for
the new liturgy as well as the artistic expression of the
renewed theology, which significantly shifted the em-
phasis of the previous teaching concerning the Church
community. Such issues as: changing the orientation
of the altar, due to turning the celebrant towards the
faithful, resignation from altarpieces, placement of the
tabernacle, the choir and the organ, presence of the
statues and paintings of saints, resignation from aisles,
for example in favour of an amphitheatre-style arrange-
ment of the interior, changing the location and form
of the pulpit, introducing a lectern, and a new un-
derstanding of the place of presiding over the liturgy
- these are just a few of the most common problems
that priests, architects and artists had to face.

Among the artists working in sacred interiors at
that time, one can mention both great personalities
(e.g. ]. Bandura, M. Hiszpariska-Neumann, J. No-
wosielski, A. Stalony-Dobrzaniski) and lesser-known
figures (e.g. S. Jakubczyk, 1. Wojnicka-Markielowska)
as well as many others, sometimes anonymous, who
did not officially acknowledge having performed the

works commissioned by the community of believers.

ks. Pawet Batory
dyrektor Muzeum Diecezjalnego w Rzeszowie
Diecezjalny Konserwator Zabytkéw

Ryszard Ryba (1935-2022)
— wspomnienie

DOI: 10.15584/setde.2022.15.9

W miar¢ uptywu czasu, coraz bardziej doceniamy
realizacje wnetrz sakralnych wykonywane w Polsce po
Soborze Watykanskim II, szczegélnie w latach szes¢-
dziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku, ale i w ko-
lejnej dekadzie. Byt to nietatwy okres dla tego typu
dziatalno$ci. Wprawdzie nowych kosciotéw budowa-
no duzo (zwlaszcza na Podkarpaciu, za sprawa decyzji
biskupa Ignacego Tokarczuka, kt6ry w latach 1966—
1980 zainicjowat powstanie 350 nowych $wiatyn, ka-
plic parafialnych i filialnych na terenie diecezji prze-
myskiej), ale ksi¢za proboszczowie i parafianie zmagali
si¢ nieustannie ze sprzeciwem wladz, niedoborem ma-
terialéw budowlanych i ich stabg jakoscia. Klopoty
nie omijaly réwniez architektéw i artystéw, ktdrzy
podejmowali si¢ zlecen od Kosciota. Niejednokrotnie
ryzykowali swoja kariere, narazali si¢ na szykany ze
strony systemu komunistycznego lub ostracyzm §ro-
dowiska artystycznego. Nie bez znaczenia byt fake, ze
po reformie soborowej zaczgto poszukiwania rozwia-
zan przestrzennych i wizualnych dla nowej liturgii
oraz artystycznego wyrazu dla odnowionej teologii,
ktéra w istotny sposéb przesuwala akcenty dotych-
czasowego nauczania na temat wspélnoty Kosciota.
Takie kwestie, jak: zmiana orientacji oftarza zwiazana
z odwréceniem celebransa w strong wiernych, rezy-
gnacja z nastaw oftarzowych, umiejscowienie taber-
nakulum, chéru i organéw, obecno$¢ figur i obrazéw
$wigtych, rezygnacja z naw, na przyktad na rzecz ukta-
du amfiteatralnego, zmiana lokalizacji i formy ambo-
ny, wprowadzenie pulpitu i nowe rozumienie miejsca
przewodniczenia liturgii — to tylko kilka z najbardziej
znanych probleméw, z ktérymi musieli si¢ zmierzy¢
duszpasterze, architekei i twércy.

Wsrdd artystek i artystéw pracujacych w tym
czasie we wnetrzach sakralnych mozna wymieni¢
zaréwno wielkie osobowos$ci (m.in.: J. Bandure,
M. Hiszpanska-Neumann, J. Nowosielskiego,
A. Stalony-Dobrzaniskiego), jak i mniej znane posta-
ci (m.in.: S. Jakubczyka, 1. Wojnicka-Markielowska),

a takze mnéstwo innych, ktérzy tworzyli, niekiedy
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Ryszard Ryba, fotografia archiwalna z 2012 roku

Ryszard Ryba, archive photo from 2012

anonimowo, nie przyznajac si¢ oficjalnie do dziet wy-
konanych na zaméwienie wspé6lnoty wiernych.

Lista ludzi sztuki dziatajacych na rzecz Ko$ciota
w Malopolsce i na Podkarpaciu bytaby niekomplet-
na bez wymienienia Ryszarda Ryby, rzezbiarza, ktéry
w zasadzie cala swoja droge twércza poswigcit pracy
w obiektach sakralnych. Zmart niedawno, 25 lipca
2022 roku, w wicku 87 lat, a jego sylwetka artystyczna
warta jest przypomnienia i zaprezentowania.

Na $wiat przyszedt w Cigzkowicach 1 wrze-
$nia 1935 roku. Swoja edukacj¢ artystyczng roz-
poczat w Pafistwowym Liceum Sztuk Plastycznych
w Tarnowie, ktére ukoriczyt w 1956 roku ze spe-
cjalnosciag meblarstwo artystyczne. Studiowal na
Wydziale Rzezby w Paristwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych w Poznaniu, gdzie w 1963 roku
uzyskal dyplom w pracowni Bazylego Wojtowicza
(autora pomnika Adama Mickiewicza i rzezby Nike
w Poznaniu). Po ukoriczeniu studiéw zatozyt rodzing
i zamieszkal w Rzeszowie, gdzie wstapil do Zwiazku
Polskich Artystéw Plastykéw i zorganizowat whasng
pracowni¢. Z miastem tym zwiazal cale swoje zycie
i dziatalno$¢.
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The list of artists working for the Church in
the Lesser Poland and Subcarpathian regions would
be incomplete without mentioning Ryszard Ryba,
a sculptor who devoted his entire creative career to
work in sacred buildings. He died recently, on July
25,2022, at the age of 87, and his profile as an art-
ist is worth recalling and presenting.

He was born in Cigzkowice on 1* September
1935. He began his artistic education at the State
Secondary School of Fine Arts in Tarnéw, from which
he graduated in 1956 with a specialisation in artis-
tic furniture making. He studied at the Faculty of
Sculpture at the State Higher School of Fine Arts
in Poznan, where in 1963 he obtained a diploma
in the studio of Bazyli Wojtowicz (author of the
monument to Adam Mickiewicz and the sculpture
of Nike in Poznari). After graduation, he started a
family and settled in Rzeszéw, where he joined the
Association of Polish Artists and Designers and or-
ganised his own studio. He tied his whole life and
activity to this city.

Ryszard Ryba came from a deeply religious fam-
ily. His elder brother, Mieczystaw, became a priest



(in the years 1965-1999 he was the parish priest in
Dulcza Wielka in the diocese of Tarnéw); and the
young artist, essentially from the beginning of his
creative path, concentrated on religious themes, cre-
ating art intended primarily for sacred interiors. The
creation of his first major projects coincided with the
assumption of the Przemysl diocese by Bishop Ignacy
Tokarczuk and the beginning of the implementation
of the conciliar reform. The gradual integration of
society around the Church, led by the new hierarch,
along with the intellectual ferment associated with
the post-conciliar renewal, characterised the milieu
in which the artist’s personality and his concept of
the role of art in religion were formed. Many of his
friendships initiated at that time lasted for many
years. Among those friends was, first of all, the Rev.
Dr Stanistaw Wojnar, parish priest in the village of
Bratkowice near Rzeszéw in the years 1970-1978, who
commissioned Ryszard Ryba to design and arrange
the interior of the newly rebuilt church in his parish.
The sculptor designed two side altars (representations
of the Madonna and St. John the Baptist, the patron
of the church) and the chancel, in which he placed a
monumental high-relief sculpture made of artificial
stone, showing Christ with his arms opened, flanked
by four figures of angels, one of whom is blowing a
trumpet, the other is playing the harp while the re-
maining two assume a prayer pose [fig. 1]. This is
the majestic vision of Christ the King coming back
to earth at the end of time. The relief sculptures were
placed against the background of multi-coloured mo-
saic circles spreading concentrically from the centrally
situated tabernacle and gradually dispersing in the
dark blue background. Unfortunately, after another
reconstruction of the church in the 1990s, not even
a trace of this arrangement has remained. The only
surviving items were the four figures of angels, which
were moved to the cemetery chapel erected in 1990.
The elements that have remained from the original
church interior are only the slightly repainted poly-
chromes and the Stations of the Cross in the nave,
made by Stanistaw Jakubczyk in 1975 (noza bene,
in 2019, Piotr Gargas made polychromes in the ex-
tended part of the nave, following the example of
the original ones).

However, the works made in Bratkowice were not
Ryszard Ryba’s first sacred art projects. Two years ear-
lier, in 1968, he had designed and made the decora-
tion of the chancel and the tabernacle in the Church
of the Assumption of the Blessed Virgin Mary in
Swilcza. This beautiful composition was more for-
tunate: it has been preserved to this day and, after
renovation, one now can be seen in its full splendour.
The centre is occupied by a slender figure of the
Madonna, with very elongated proportions, stand-

1. Ryszard Ryba, przedstawienie Chrystusa Krdla i aranzacja

$ciany oltarzowej prezbiterium, rzezba w sztucznym kamieniu,
mozaika, 1970, kosciét $w. Jana Chrzciciela w Bratkowicach,
praca niezachowana, fot. archiwum rodziny artysty

1. Ryszard Ryba, Christ the King and arrangement of the altar
wall in the chancel, sculpture in artificial stone, mosaic, 1970,
Church of St. John the Baptist in Bratkowice, work not pre-
served, photo: artist’s family archive

Ryszard Ryba pochodzit z gleboko wierzacej ro-
dziny. Jego starszy brat, Mieczystaw, zostat ksigdzem
(w latach 1965-1999 byl proboszczem parafii
w Dulczy Wielkiej w diecezji tarnowskiej), a mto-
dy artysta w zasadzie od poczatku swej drogi twor-
czej skoncentrowat si¢ na tematyce religijnej, przede
wszystkim wykonujac prace przeznaczone do wnetrz
sakralnych. Powstanie jego pierwszych duzych reali-
zacji zbieglo si¢ z objeciem diecezji przemyskiej przez
biskupa Ignacego Tokarczuka i rozpoczeciem wdraza-
nia reformy soborowej. Stopniowa integracja spote-
czeristwa wokét Kosciola prowadzona przez nowego
hierarchg i ferment intelektualny zwiazany z odnowa
posoborowa charakteryzowaly $rodowisko, w ktérym
formowata si¢ osobowos¢ artysty i jego koncepcja roli
sztuki w religii, a wiele znajomosci nawiazanych w tym
czasie przetrwato dlugie lata. Wréd nich nalezy wy-
mieni¢ przede wszystkim ks. dra Stanistawa Wojnara,
proboszcza w podrzeszowskiej wsi Bratkowice w latach
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2. Ryszard Ryba, przedstawienie Madonny i aranzacja $ciany ottarzowej prezbiterium, rzezba w wapieniu piiczowskim, 1968, kosciét
Whiebowziecia Najéwictszej Marii Panny w Swilczy, fot. T. Pozniak

2. Ryszard Ryba, The Madonna and arrangement of the altar wall in the chancel, sculpture in Pificzéw limestone, 1968, Church of
the Assumption of the Blessed Virgin Mary in Swilcza, photo by T. Pozniak
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2a. Ryszard Ryba, przedstawienie Madonny, rzezba w wapie-
niu pificzowskim, fragment, 1968, kosciét Wniebowzigcia Naj-

$wietszej Marii Panny w Swilczy, fot. T. Pozniak

2a. Ryszard Ryba, 7he Madonna, sculpture in Pificzéw lime-
stone, 1968, Church of the Assumption of the Blessed Virgin
Mary in Swilcza, photo by T. Pozniak

ing on a sphere symbolising the earth [fig. 2]. The
sculpture was made of white Pificzéw limestone. The
figure is shown frontally, in a static pose, with her
hands folded on her chest. She has an elongated face,
full of dignity, with her gaze fixed straight ahead
[fig. 2a]. There is a barely perceptible, gentle smile
on her lips. The Madonna’s elongated, clearly marked
neck attracts attention. The figure evokes associa-
tions with the words of the popular medieval hymn
In dedicatione ecclesiae, where Mary is compared to
an ivory column and tower, symbols referring to her
steadfast strength and unwavering faith, as well as to
the Immaculate Conception. The folds of Madonna’s
coat are arranged in vertical lines, smoothly narrow-
ing downwards and empbhasizing her slender, elon-
gated figure. The coat is decorated with four-pointed
stars. From under the robes, there emerge her bare
feet, the smooth surface of which contrasts with the
rough texture of the sphere on which they rest. The
figure was situated against the background of a large

1970-1978, ktéry zlecit Ryszardowi Rybie projeke
i wykonanie aranzacji wnetrza $wiezo przebudowane-
go kosciola w tamtejszej parafii. Rzezbiarz zaprojek-
towal dwa ottarze boczne (przedstawienia Madonny
i $w. Jana Chrzciciela, patrona §wiatyni) oraz prezbi-
terium, w ktérym umiescit wykonang w sztucznym
kamieniu monumentalng rzezbg pétpelna, ukazujaca
Chrystusa z rozwartymi ramionami, flankowana przez
cztery postaci anioléw, z ktérych jeden dmie w trabe,
a drugi przygrywa na harfie, podczas gdy dwa pozo-
stale przyjmuja poz¢ modlitewna [il. 1]. To pelna
dostojenistwa wizja Chrystusa Kréla przychodzace-
go powtdrnie na ziemig u kresu czasu. Plaskorzezby
zostaly umieszczone na tle wykonanych w mozaice
wielobarwnych okregéw, rozchodzacych sig koncen-
trycznie od centralnie umiejscowionego tabernaku-
lum i rozpraszajacych si¢ stopniowo w ciemnograna-
towym tle. Niestety, po kolejnej przebudowie kosciota
w latach dziewigédziesiatych minionego wieku, po tej
aranzacji nie zostal nawet $lad. Zachowaly si¢ jedynie
cztery figury anioléw, ktére umieszczono we wznie-
sionej w 1990 roku kaplicy cmentarnej. Z oryginal-
nego wystroju $wiatyni pozostaly przemalowane nie-
co polichromie i droga krzyzowa w nawie, wykonane
przez Stanistawa Jakubczyka w 1975 roku (notabene
w 2019 roku na wzér tamtych Piotr Gargas wykonat
polichromie w rozbudowanej cz¢sci nawy).

Prace wykonane w Bratkowicach nie byly jednak
pierwszg sakralng realizacja Ryszarda Ryby. Dwa lata
wezesniej, a wigc w 1968 roku, zaprojektowat i wykonat
dekoracj¢ prezbiterium oraz tabernakulum w kosciele
Whiebowzicia Najswietszej Maryi Panny w Swilczy. Ta
pickna kompozycja miata wiccej szczgdcia: zachowata sig
do dzisiaj, a odnowiona prezentuje si¢ obecnie w pet-
nym blasku. Centrum stanowi petnoplastyczna smukta
figura Madonny, o bardzo wydtuzonych proporcjach,
stojaca na kuli, symbolizujacej Ziemig [il. 2]. Rzezba
zostata wykonana w biatym wapieniu pificzowskim.
Posta¢ ukazana jest frontalnie, w pozie statycznej, z re-
kami ztozonymi na piersi. Ma podtuzna twarz, petna
dostojeristwa, ze wzrokiem utkwionym przed siebie
[il. 2a]. Na ustach majaczy ledwo dostrzegalny, de-
likatny u$miech. Zwraca uwage wydtuzona, wyrazne
zaznaczona szyja Madonny. Figura nasuwa skojarze-
nia z okresleniami zawartymi w popularnym srednio-
wiecznym hymnie /n dedicatione ecclesiae, gdzie docho-
dzi do poréwnania Maryi do kolumny i wiezy z kosci
stoniowej, symboli odnoszacych si¢ do jej nieztomnej
sily i niezachwianej wiary, a takze do Niepokalanego
Poczecia. Faldy ptaszcza Madonny uktadaja si¢ w piono-
we linie, plynnie zwezajace si¢ ku dotowi i podkreslaja-
ce smukta, wydtuzona posta¢. Poly plaszcza ozdobiono
czteroramiennymi gwiazdami. Spod szat wytaniaja si¢
nagie stopy, ktérych gladka powierzchnia kontrastu-
je z chropowatg faktura kuli, na ktérej si¢ wspieraja.
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Figura umieszczona zostata na tle duzej promienistej
glorii wykonanej w zlotej mozaice otoczonej wiericem
z gwiazd dwunastu (por. Ap 12,1). Zgodnie z wezwa-
niem kosciota cato§¢ mozna zinterpretowa¢ jako Maryje
Whniebowzigta, ktdra artysta ukazal w nawigzaniu do
przedstawieni Niepokalanego Poczecia, rozstawionych
przez malarskie wizerunki pedzla Veldzqueza, Murilla
i ich nasladowcéw. Dzieto Ryby jest wiec mocno za-
korzenione w tradycyjnej ikonografii maryjnej, twér-
czo do niej nawiazujac. Figura znakomicie wpisuje si¢
w architekture prezbiterium, umieszczona w absydzie
z rozcztonkowanym sklepieniem i oknami witrazowymi,
a idea niebios zostaje zasygnalizowana réwniez poprzez
pozostate mozaikowe dekoracje (obtoki, anioty, gwiaz-
dy). Posag wznosi si¢ nad kamiennym postumentem
o ksztalcie trapezu, w ktérym umieszczono metalowe
tabernakulum z plaskorzezba pelikana karmiacego pi-
skleta krwia ze swojego boku. Zréznicowana faktura
kamienia oraz metalowe aplikacje wpisujg cyborium
w ksztatt krzyza.

Bez wigkszych zmian zachowato si¢ réwniez zapro-
jektowane przez Ryszarda Rybe w 1974 roku wnetrze
kos$ciota Matki Bozej Czgstochowskiej w Lutoryzu.
Tutaj gléwnym elementem wystroju prezbiterium jest
monumentalny krucyfiks na tle mozaikowej Sciany
w réznokolorowe obte formy przywodzace na mysl
obtoki [il. 3]. Zwraca uwagg potaczenie réznych mate-
rialéw: figura Chrystusa, wykonana w bialym sztucz-
nym kamieniu, drewniany krzyz z metalowym ztotym
titulusem (dodanym wtérnie) oraz czarne akcenty wy-
konanych w metalu narzedzi meki — korony cierniowej
i masywnych gwozdzi (co ciekawe wbitych w przedra-
miona postaci). Sylwetka Ukrzyzowanego jest napie-
ta i mocno osuwa si¢, tworzac ksztalt litery Y. Obok
krzyza zawieszono wtérnie, bez wiedzy artysty, wize-
runek patronki parafii, Matki Bozej Czgstochowskiej,
niebedacy jednak kopia jasnogérskiej ikony, ale w wer-
sji znanej z popularnych oleodrukéw. Ponizej znaj-
duje si¢ kwadratowe tabernakulum z monogramem
IHS umiejscowionym na tle mozaikowej kompozy-
¢ji w ksztalcie gwiazd réznych rozmiaréw. Po bokach
umieszczono na $cianach plaskorzezby na tle mozai-
ki: $w. Jozefa z mtodym Jezusem oraz Matki Bozej
Fatimskiej z rézaficem w dfoniach, wewnatrz mandor-
li, ponad korona debu (przypominajaca nieco figure
z kosciota w Swilczy). Wielkim atutem tego wnetrza
jest jego jednorodny wystréj, gdyz artysta zaprojek-
towat tu niemal wszystkie elementy, w tym kamienng
chrzcielnice z metalowa pokrywa, wykonane z drewna
ambong i pulpit, elementy metaloplastyki (lichtarze
i kinkiety, kraty, zdobienia chéru i stropu), mozaiki
na stropie z przedstawieniem ewangelistéw, wreszcie
oryginalne meble (sedilia, tawki, konfesjonaty). Calos¢
wystroju unikneta wigkszych przeksztalcen i prezen-
tuje si¢ spéjnie, pomimo wykonanej w pdzniejszym
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radiant glory made in a golden mosaic surrounded
by “a wreath of twelve stars” (cf. Rev 12:1). In accor-
dance with the invocation of the church, the whole
can be interpreted as Mary Assumed into Heaven,
depicted by the artist in reference to the images of
the Immaculate Conception made famous by the
paintings of Veldzquez, Murillo and their followers.
Ryba’s work is therefore firmly rooted in traditional
Marian iconography, to which it alludes in a creative
way. The figure fits perfectly into the architecture of
the aisle by being placed in the apse with a segment-
ed vault and stained glass windows, and the idea of
heaven is also signalled by the other mosaic decora-
tions (clouds, angels, stars). The statue rises above
a stone pedestal in the shape of a trapezoid, which
holds a metal tabernacle with a bas-relief of a peli-
can feeding its chicks with the blood from its side.
The varied texture of the stone and metal applica-
tions inscribe the ciborium in the shape of a cross.
Another sacred interior that has been preserved
without major changes is that of the Church of
Our Lady of Czg¢stochowa in Lutoryz, designed by
Ryszard Ryba in 1974. The main element of the
chancel’s decor is a monumental crucifix against the
background of a mosaic wall with multicoloured oval
forms reminiscent of clouds [fig. 3]. What attracts
the viewer’s attention is the combination of differ-
ent materials: the figure of Christ made of white
artificial stone, a wooden cross with a golden, metal
titulus (added later) and black accents created by the
tools of the Passion, made of metal: the crown of
thorns and massive nails (interestingly, driven into
the figure’s forearms). The figure of the Crucified
One is strained and evidently sliding down, form-
ing the shape of the letter Y. Next to the cross, an
image of the patron saint of the parish, Our Lady of
Czgstochowa, has been displayed without the artist’s
knowledge. The image is not an exact copy of the
Czgstochowa icon but a version known from pop-
ular oleographs. Below is a square tabernacle with
the IHS monogram set against a mosaic composi-
tion of stars of various sizes. On the side walls, there
are bas-reliefs, placed against the background of a
mosaic: St. Joseph with young Jesus and Our Lady
of Fatima with a rosary in her hands, enclosed in a
mandorla, above the crown of an oak tree (slight-
ly reminiscent of the figure from the church in
Swilcza). The great advantage of this interior is its
homogeneous decor, as the artist designed almost
all the elements here, including a stone font with
a metal cover, a wooden pulpit and a lectern, ele-
ments of metalwork (candle holders and sconces,
grilles, choir and ceiling decorations), mosaics on
the ceiling with a depiction of the Evangelists, as
well as unique furniture (sedilia, pews, confession-



3. Ryszard Ryba, przedstawienie Ukrzyzowania i aranzacja Scia-
ny oltarzowej prezbiterium, rzezba w sztucznym kamieniu, mo-
zaika, 1974, ko$ciét Matki Boskiej Czestochowskiej w Lutory-
7u, fot. T. Pozniak

3. Ryszard Ryba, The Crucified One and arrangement of the al-
tar wall in the chancel, sculpture in artificial stone, mosaic, 1974,
Church of Our Lady of Czgstochowa in Lutoryz, photo by
T. Pozniak

als). The whole interior has avoided major transfor-
mations and looks coherent, despite the later poly-
chrome. It is worth mentioning that the decoration
of the chapel of Our Lady of Czg¢stochowa, added
to the church in the years 1973-1976, was made
by the sculptor’s daughter, according to a concept
outlined by her father.

Two years later, in 1976, the artist undertook to
design the interior of the Church of Our Lady Queen
of Poland in Pigtkowa. In addition to the interior de-
sign, he made a crucifix and a tabernacle in the chan-
cel, the Stations of the Cross, as well as woodwork
(the entrance door, the pulpit, pews, confessionals).
He approached the subject of the crucifixion in a
slightly different way than in Lutoryz. Although he
combined various materials in an analogous way, he
shaped the figure of Christ differently [fig. 4]. Christ
is depicted frontally, with his head hanging forward,
but his arms are at right angles to his body. What

4. Ryszard Ryba, przedstawienie Ukrzyzowania na $cianie otta-
rzowej prezbiterium, rzezba w sztucznym kamieniu, 1976, ko-
$cidt Najswietszej Marii Panny w Piatkowej, fot. T. Pozniak

4. Ryszard Ryba, The Crucifixion on the altar wall of the chan-
cel, sculpture in artificial stone, 1976, Church of the Our
Lady in Pigtkowa, photo. T. Pozniak

czasie polichromii. Warto wspomnie¢, ze dekoracje
dobudowanej do kosciota w latach 1973-1976 ka-
plicy Matki Bozej Czgstochowskiej wykonata cérka
rzezbiarza, wedtug koncepcji zarysowanej przez ojca.

Dwa lata pézniej, w 1976 roku, artysta podjat
si¢ zaprojektowania wnetrza kosciota Matki Bozej
Krélowej Polski w Piatkowej. Oprécz aranzacji wng-
trza wykonat krucyfiks i tabernakulum w prezbiterium
oraz stacje drogi krzyzowej, a takze stolarke (drzwi
wejsciowe, ambone, fawki, konfesjonaly). Do tematu
ukrzyzowania podszedt nieco inaczej niz w Lutoryzu.
Wprawdzie w analogiczny sposob polaczyt rézne mate-
rialy, ale inaczej uksztaltowal posta¢ Chrystusa [il. 4].
Ukazany jest on frontalnie, z glowa zwisajaca w przdd,
jednak ramiona sa utozone w stosunku do korpusu
pod katem prostym. Zwracaja uwagg gwozdzie wbi-
te w nadgarstki i bezwlad opadajacych dfoni. Stacje
drogi krzyzowej w formie desek o ksztalcie stojacych
prostokatéw z rytowanymi i polichromowanymi po-

159



5. Ryszard Ryba, Chrystus i dzieci, rzezba plenerowa w sztucznym kamieniu, 1977, Zaboréw, fot. T. Pozniak

5. Ryszard Ryba, Christ and Children, outdoor sculpture in artificial stone, 1977, Zaboréw, photo by T. Pozni
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6. Ryszard Ryba, aranzacja prezbiterium ze scena Ostatniej Wieczerzy, rzezba w sztucznym kamieniu, mozaika, 1979, kosciét $w. Jézefa
Robotnika w Pstragowej, fot. T. Pozniak

6. Ryszard Ryba, arrangement of the chancel with the scene of the Last Supper, sculpture in artificial stone, mosaic, 1979, Church of

St. Joseph the Worker in Pstragowa, photo by T. Pozniak

draws the viewers’ attention are the nails driven into
the wrists and the inertia of the falling hands. The
Stations of the Cross in the form of boards shaped
as standing rectangles with engraved and polychrome
figures are very graphic in form. Unfortunately, the
badly repainted polychromes have strongly affected
the original aesthetics of the interior.

In the next two years, Ryszard Ryba carried out
other commissions. First, in 1977, in Zaboréw, he
made a free-standing outdoor sculpture of Christ
blessing children [fig. 5] and an altar mensa, a bap-
tismal font and a candle holder for the paschal can-
dle (which has probably not survived). A year later
he completed the design of the interior of the chap-
el of the Sisters Servants in Jasionka, which consists
of bas-reliefs depicting Urszula Ledéchowska and
Stanistaw Kostka (with very beautiful, subtle facial

staciami sg bardzo graficzne w formie. Niestety, fa-
talnie przemalowane polichromie mocno naruszyly
pierwotna estetyke wnetrza.

W dwéch kolejnych latach Ryszard Ryba reali-
zowal nastgpne zaméwienia: najpierw w 1977 roku
w Zaborowie, gdzie wykonat wolnostojaca rzezbg ple-
nerowg Chrystusa blogostawiacego dzieci [il. 5] oraz
mense¢ oftarzowa, chrzcielnicg i lichtarz pod paschat
(prawdopodobnie niezachowane), a rok péiniej zre-
alizowal projekt wystroju wnetrza w kaplicy sidstr
Stuzebniczek w Jasionce, na ktéry sktadaja si¢ pta-
skorzezby przedstawiajace Urszule Ledéchowska
i Stanistawa Kostke (o duzej urody subtelnych rysach
twarzy okolonych wykonanymi w mozaice misternymi
nimbami), a takze tabernakulum i wszystkie meble.

Dwie z najbardziej imponujacych realizacji wy-
konat w Pstragowej w 1979 roku i w Tywoni w 1981
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7. Ryszard Ryba, Zwiastowanie, plaskorzezba w sztucznym ka-
mieniu, 1979, kosciét sw. Jézefa Robotnika w Pstragowej, fot.

T. Pozniak

7. Ryszard Ryba, The Annunciation, bas-relief in artificial
stone, 1979, Church of St. Joseph the Worker in Pstragowa,
photo by T. Pozniak

roku. Gléwnym elementem obu jest centralnie umiesz-
czony krucyfiks oraz monumentalne, ptaskorzezbio-
ne przedstawienie Ostatniej Wieczerzy na tle wyko-
nanym w technice mozaikowej [il. 6]. Dodatkowo
w Pstragowej znajdujg si¢ jeszcze plaskorzezbione sceny
Zwiastowania, Bozego Narodzenia, Zmartwychwstania
oraz wizerunek Chrystusa Kréla. Na szczegdlng uwagg
zastuguja dwie pierwsze, ukazane w dwuplanowych
uktadach wertykalnych [il. 7, 8]. Podobnie jak w przy-
padku wystroju w Lutoryzu spéjnosci temu projekto-
wi nadaja pozostale elementy i detale: tabernakulum,
mensa oltarza, drzwi wejsciowe, kraty, balustrady, kin-
kiety, tawki oraz obiegajacy dookota nawg fryz mozai-
kowy z motywem splatanych cierni stanowiacy tlo dla
wykonanych w sztucznym kamieniu kwadratowych
plyt z ptaskorzezbionymi stacjami drogi krzyzowej
w dosy¢ oryginalnym uktadzie skupionym na obli-
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8. Ryszard Ryba, Boze Narodzenie, plaskorzezba w sztucznym
kamieniu, 1979, kosci6t §w. Jozefa Robotnika w Pstragowej,
fot. T. Pozniak

8. Ryszard Ryba, The Nativity, bas-relief in artificial stone,
1979, Church of St. Joseph the Worker in Pstragowa, photo
by T. Pozniak

features surrounded by intricate aureolas made in
mosaic), as well as a tabernacle and all the furniture.

The artist made two of his most impressive pro-
jects in Pstragowa in 1979 and in Tywonia in 1981.
The main element of both is a centrally placed cru-
cifix and a monumental bas-relief depiction of the
Last Supper against a mosaic background [fig. 6].
In addition, in Pstragowa there are also bas-relief
scenes of the Annunciation, Nativity, Resurrection
and the image of Christ the King. Particularly note-
worthy are the first two, depicted in two-plane ver-
tical arrangements [fig. 7, 8]. As in the case of the
decor in Lutoryz, this project is cohesive thanks to
the other elements and details: the tabernacle, the
altar mensa, the entrance door, grilles, balustrades,
sconces, benches and the mosaic frieze with the motif
of tangled thorns running around the nave, which is



9. Ryszard Ryba, Spotkanie z Matkg, stacja IV Drogi krzyzowej,
plaskorzezba w sztucznym kamieniu, 1979, kosciét $w. Jézefa
Robotnika w Pstragowej, fot. T. Pozniak

9. Ryszard Ryba, Meeting with the Mother, 4" Station of the
Cross, bas-relief in artificial stone, 1979, Church of St. Joseph
the Worker in Pstragowa, photo by T. Pozniak

the background for the square slabs made of artificial
stone, depicting bas-relief Stations of the Cross in a
quite original arrangement focused on the Saviour’s
face [fig. 9]. No less interesting is the interior of the
church of St. Stanislaus Kostka in Tywonia, where
the artist placed the figures of Jesus and the apostles
at a lower height, closer to the mensa of the altar,
which creates an interesting effect and clearly em-
phasizes the theology of the Holy Mass as a com-
memoration of the Lord’s Supper. Currently, these
works are heavily transformed: without consulting
the author, the colours of the mosaic were changed,
gilding was introduced in all of the figures, includ-
ing the Crucified Jesus, the tabernacle was replaced,
and the mosaic in the background of the cross was
replaced with a painting of dubious quality. For the
interior, the artist also designed unique chandeliers
and sconces (not surviving until today?), the balus-
trade of the choir and the stairs leading to it, as well
as confessionals and benches.

Other projects include a huge sculpture of the
Holy Family [fig. 10], made in 1985 for the facade
of the church in Huta Komorowska and the now
missing main altar made for that church a year later.
The over five-metre high bas-relief sculpture of the
Resurrected Christ in linden wood, which was the
main element of the altar wall, has been intentionally
damaged in a scandalous way (shortened by about
one meter) and, in such a mutilated state, placed in
the cemetery chapel.

A similar convention was used in the bas-relief
of St. Joseph with the Child made in 1990 for the
church in Woliczka, also of linden wood. It is flanked
by two bas-relief panels made of the same mate-
rial, where scenes from the life of the family from

czu Zbawiciela [il. 9]. Nie mniej ciekawe jest wne-
trze kosciota $w. Stanistawa Kostki w Tywoni, gdzie
artysta umiescil postaci Jezusa i apostotéw na nizszej
wysokosci, blizej mensy oltarza, co daje interesuja-
cy efekt i w jasny sposéb podkresla teologic Mszy
Swictej jako pamiatki Wieczerzy Pariskiej. Obecnie
dzieta te s3 mocno przeksztatcone: bez konsultacji
z autorem zmieniono kolorystyke mozaiki, wpro-
wadzono zlocenia we wszystkich postaciach, w tym
Jezusa Ukrzyzowanego, wymieniono tabernakulum,
a mozaike w tle krzyza zastapiono watpliwej jakosci
malowidlem. Do wnetrza artysta zaprojektowat row-
niez oryginalne autorskie zyrandole i kinkiety (nie-
zachowane?), balustrad¢ chéru i schodéw na niego
prowadzacych oraz konfesjonaty i fawki.

Kolejne realizacje obejmuja potezng rzezbe
Swietej Rodziny [il. 10] na fasadzie kosciota w Hucie
Komorowskiej z 1985 roku oraz niezachowany ot-
tarz gléwny, wykonany do tejze $wiatyni rok p6z-
niej. Ponad pigciometrowa ptaskorzezba Chrystusa
Zmartwychwstatego w drewnie lipowym, bedaca gléw-
nym elementem aranzacji $ciany ottarzowej, zostata
w skandaliczny sposéb intencjonalnie uszkodzona
(skrécona o okolo jeden metr) i w tak okaleczonym
stanie umieszczona w kaplicy cmentarne;j.

W podobnej konwencji zostata ujeta ptaskorzez-
ba $w. Jézefa z Dzieciatkiem do kosciota w Woliczce
z 1990 roku wykonana takze w drewnie lipowym.
Jest ona flankowana przez dwie plaskorzezbione kwa-
tery z tego samego materiatu, na ktérych z niezwy-
kta dbatoscia o detale ukazano sceny z zycia rodziny
z Nazaretu: Boze Narodzenie i Swieta Rodzing przy
pracy [il. 11, 12]. S to dzieta niezwyklej urody, w kté-
rych zaobserwowa¢ mozemy wiejskie sprzety domo-
we zebrane w stajence i w warsztacie rzemie$lnika,

163



10. Ryszard Ryba, Swigta Rodzina, rzeiba w sztucznym kamieniu, 1985, elewacja kosciota Swietej Rodziny w Hucie Komorowskiej,
fot. T. Pozniak

10. Ryszard Ryba, The Holy Family, sculpture in artificial stone, 1985, facade of the Church of the Holy Family in Huta Komorows-
ka, photo by T. Pozniak
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11. Ryszard Ryba, Boze Narodzenie, plaskorzezba w drewnie, 1990, koscidt sw. Jozefa w Woliczce, fot. T. Pozniak
11. Ryszard Ryba, The Nativity, bas-relief in wood, 1990, Church of St. Joseph in Woliczka, photo by T. Pozniak

12. Ryszard Ryba, Swigta Rodzina pray pracy, plaskorzezba w drewnie, 1990, kosciét §w. Jézefa w Woliczce, fot. T. Pozniak

12. Ryszard Ryba, The Holy Family at Work, bas-relief in wood, 1990, Church of St. Joseph in Woliczka, photo by T. Pozniak
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13. Ryszard Ryba, Pierwszy upadek, stacja III Drogi Krzyzowej,
plaskorzezba w drewnie, 1995, kosciét $w. Andrzeja w Cigzko-
wicach k. Tarnowa, fot. R. Ryba

13. Ryszard Ryba, The First Fall, 3 Station of the Cross, re-
lief in wood, 1995, Church of St. Andrew in Ciezkowice near
Tarnéw, photo by R. Ryba

a takze zwierzgta i aniotki. Niezmiernie poruszajacy
jest spos6b ukazania rodziny w szopce: ich blisko$¢,
czulo$¢ gestow, wyrazy twarzy budujg atmosfere prze-
petniong cieptem i wzajemna mitoscia. Cata stolarka
wnetrza koscielnego zostala réwniez zaprojektowana
przez artyste.

Mozna przypuszczaé, ze bardzo waznym zlece-
niem dla Ryszarda Ryby byly wykonane réwniez
w drewnie lipowym rzezby do kosciota w jego ro-
dzinnych Ci¢zkowicach: najpierw stacje drogi krzy-
zowej powstate w latach 1995-1997 [il. 13], a na-
stepnie petnoplastyczna figura bt. Karoliny Kézkéwny
z 1999 roku [il. 14]. Jeszcze w latach dziewieédzie-
siatych wykonat plaskorzezby i tabernakulum do
Dulczy Wielkiej, gdzie proboszczem byt jego star-
szy brat, Mieczystaw.

Po 2000 roku artysta powoli wycofywat si¢
z czynnej pracy w intymny $wiat wlasnych przezy¢,
co byto spowodowane migdzy innymi klopotami
zdrowotnymi z kregostupem. Tworzyl jednak przez
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14. Ryszard Ryba, Bf. Karolina Kézkéwna, rzezba w drewnie,
1999, kosciét $w. Andrzeja w Cigzkowicach k. Tarnowa, fot.
R. Ryba

14. Ryszard Ryba, Blessed Karolina Kézkéwna, sculpture in wood,
1999, Church of St. Andrew in Cigzkowice near Tarnéw, photo
by R. Ryba

Nazareth are depicted with great attention to detail:
the Nativity and the Holy Family at work [fig. 11,
12]. These are works of extraordinary beauty, de-
picting rural household utensils collected in a stable
and in a craftsman’s workshop as well as animals and
angels. The way the family is shown in the Nativity
scene is extremely moving: their closeness, tender-
ness of gestures and facial expressions create an at-
mosphere filled with warmth and mutual love. The
entire woodwork of the church interior was also de-
signed by the artist.

It can be assumed that other commissions very
important for Ryszard Ryba were sculptures made
of linden wood for the church in his hometown
Ciezkowice: first the Stations of the Cross created
in the years 1995-1997 [fig. 13], and then, in 1999,
a realistic statue of Bl. Karolina Kézkéwna [fig. 14].
Still in the 1990s, he made bas-reliefs and a taber-
nacle for Dulcza Wielka, where his elder brother,
Mieczystaw, was the parish priest.



15. Ryszard Ryba, Zlozenie do Grobu, stacja XIV Drogi Krzyzowej, ptaskorzezba w drewnie, 2007, whasnos¢ rodziny artysty, fot. R. Ryba

15. Ryszard Ryba, The Entombment, 14" Station of the Cross, relief in wood, 2007, property of the artist’s family, photo by R. Ryba

After 2000, the artist slowly withdrew from active
work into the intimate world of his own experienc-
es, which was caused, among other things, by health
problems with his spine. However, he continued to
create for the next twenty years, almost until his death,
working on the monumental cycle of the Stations of
the Cross, which he left unfinished [fig. 15], and dis-
covering great joy in drawing. His talent in this field
could already be seen in his sculptural achievements,
especially in the panels depicting the Holy Family in
Woliczka. The huge archive he left behind includes
sculptural works (in addition to the aforementioned
Stations of the Cross, also images of Michelangelo,
Stanistaw Wyspiariski [fig. 16] and Piotr Michatowski),
as well as thousands of sketches [fig. 17], mainly scenes
from the Gospels and Apocrypha, especially the life
of Jesus, Mary and Joseph as a family [fig. 18]. Other
works include very interesting series of drawings enti-
tled Where Bread Comes From [fig. 19] made in 2011
(dedicated to his wife, whom he called his Marysierika),
Vanishing Professions and Christmas Customs, which
beg to be used in a monographic publication in con-
junction with an ethnographic text.

kolejne dwadziescia lat, niemal do $mierci, pracu-
jac nad niedokonczonym, monumentalnym cyklem
drogi krzyzowej [il. 15] oraz odkrywajac duza ra-
do$¢ w rysowaniu. Talent w tej dziedzinie mozna
bylo zaobserwowad juz w jego dokonaniach rzez-
biarskich, zwlaszcza w kwaterach ze Swieta Rodzina
w Woliczce. Potgzne archiwum, jakie po sobie pozo-
stawil, zawiera prace rzezbiarskie (obok wspomnianej
drogi krzyzowej réwniez migdzy innymi wizerunki
Michata Aniota, Stanistawa Wyspiariskiego [il. 16]
czy Piotra Michatowskiego), a ponadto tysiace szki-
c6éw [il. 17], przede wszystkim sceny zaczerpnigte
z Ewangelii i apokryféw, zwlaszcza wspdlnego zycia
Jezusa, Maryi i Jézefa [il. 18], a takze bardzo inte-
resujace cykle rysunkéw zatytutowane Skqd bierze
sig chleb [il. 19] z 2011 roku (zadedykowane zonie,
ktéra nazywat swoja Marysienika), Gingce zawody
oraz Zwyczaje swigteczne, ktdre az prosza si¢ o wyko-
rzystanie w publikacji monograficznej w powiazaniu
z tekstem o charakterze etnograficznym.

Ryszard Ryba byt artysta skromnym, nieszuka-
jacym uznania i poklasku. Wytrwale pracowal, po-
$wiccajac si¢ catkowicie dziatalnosci na rzecz Kosciota

167



17. Ryszard Ryba, Pieta, rysunek kredka, wlasnos¢ rodziny ar-

16. Ryszard Ryba, Portrer Stanistawa Whyspiatiskiego, rzeiba —
tysty, fot. A. Iwaszek

odlew w gipsie, wlasno$¢ rodziny artysty, fot. R. Ryba
17. Ryszard Ryba, Pieta, crayon drawing, property of the art-

16. Ryszard Ryba, Portrait of Stanistaw Wyspiariski, sculpture — a
ist’s family, photo by A. Iwaszek

plaster cast, property of the artist’s family, photo by R. Ryba

18b. Ryszard Ryba, W drodze do Egiptu, rysunek oléwkiem,

18a. Ryszard Ryba, W drodze do Egiptu, rysunek otéwkiem,
2022, wlasnos¢ rodziny artysty, fot. A. Iwaszek

2020, wlasnos¢ rodziny artysty, fot. A. Iwaszek
18b. Ryszard Ryba, On the Way to Egypt, pencil drawing, 2022,

18. Ryszard Ryba, On the Way to Egypt, pencil drawing, 2020,
property of the artist’s family, photo: A. Iwaszek

property of the artist’s family, photo: A. Iwaszek

168



19. Ryszard Ryba, Do gumna, z cyklu Skqd bierze si¢ chleb, rysunek pidrkiem, 2005, wlasnos¢ rodziny artysty, fot. A. Iwaszek

19. Ryszard Ryba, 7o the Barn, from the series Where Bread Comes From, pen drawing, 2005, property of the artist’s family, photo by

A. Iwaszek

Ryszard Ryba was a modest artist, who did not
seek recognition or applause. He worked persistently,
devoting himself entirely to activities for the benefit of
the Church and creating mainly religious works. His
chosen path was not easy - neither in the times of the
Polish People’s Republic, nor in the period of nascent
capitalism. However, he remained faithful to it, try-
ing to convey his own religious experiences in his art
and pass them on to people who gathered for prayer
and liturgy in small, rural churches that he decorated.
Ryszard Ryba’s sculptures, especially those created at
the beginning of his career, are characterised by great
simplicity. Their impact is due to their powerful, syn-
thetic form, acting as an expressive sign. At the same
time, there is solid power of faith in them: hard, ro-
bust, austere and simple. With time, his great narra-
tive talent became revealed more and more clearly, and
the qualities that built the mood of unique softness
and tenderness came to the fore. He was also increas-
ingly willing to reach for topics related to family and
everyday life. His artistic oeuvre, however, constitutes
a coherent whole which is still intensely impressive.

i tworzac gléwnie dzieta o tematyce religijnej. Nie
byt to fatwy kawalek chleba — ani w czasach Polski
Ludowej, ani w okresie rodzacego si¢ kapitalizmu.
Pozostat jednak wierny obranej drodze, prébujac od-
da¢ w swojej sztuce wlasne przezycia religijne oraz
przekaza¢ je ludziom gromadzacym si¢ na modlitwie
i liturgii w zdobionych przez niego niewielkich, wiej-
skich $wiatyniach. Rzezby Ryszarda Ryby, zwlasz-
cza z poczatku drogi twérczej, odznaczajg si¢ wiel-
ka prostota. Dziataja mocna, syntetyczng forma, na
zasadzie czytelnego znaku. Jest w nich jednoczesnie
solidna sita wiary — twardej, krzepkiej, surowej i pro-
stej. Z czasem ujawniat si¢ coraz wyrazniej jego duzy
talent narracyjny, a na pierwszy plan wysunely si¢ ja-
kosci budujace nastréj swoistej delikatnosci i czuto-
$ci. Chetniej siggal tez po tematy zwigzane z rodzi-
na i Zyciem codziennym. Jego artystyczny dorobek
stanowi jednak spdjna cato$¢, wciaz przemawiajaca
w intensywny sposdb.

Tylko zachowane prace stanowig $lad niezwyklej,
bogatej osobowosci rzeszowskiego rzezbiarza. Nie spi-
sano niestety jego opowiesci o $wiecie szczgsliwego,
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mimo biedy, dzieciristwa na matopolskiej wsi, w ktd-
rych ujawniat si¢ jego talent niezréwnanego obserwa-
tora i gawedziarza. Nie ma zapisu niezwyktych rozméw
z licznymi duchownymi, ktérzy odwiedzali skromna
pracowni¢ Ryby nie tylko, aby ztozy¢ zaméwienie, ale
nawet czg¢sciej, by porozmawiad o przezywaniu religii
i sztuce jako drodze prowadzacej do poznania Boga.
Archiwa nie utrwalily tez przemyslen artysty dotycza-
cych wiary i sztuki ani goracych dyskusji na ich temat
w kontekscie odnowionej liturgii posoborowej i tego,
jak powinno wyglada¢ wspélczesne wnetrze sakralne,
prowadzonych migdzy innymi z ks. Wiadystawem
Szczebakiem z kurii tarnowskiej czy z ks. Edwardem
Chrzanowskim z kurii przemyskiej. Pozostaty tylko
prace, poprzez ktére Ryszard Ryba przyltozyt reke do
rozwigzania waznych probleméw i dylematéw tamtych
czaséw. Realizacje te s3 moze niewielkim, ale jednak
waznym kamykiem w mozaice, jaka stanowi polska
sztuka sakralna drugiej potowy XX wieku.

Zycie i osobowos¢ artysty staly si¢ inspiracja do
powolania w poczatkach niniejszego stulecia przy
Uniwersytecie Rzeszowskim Centrum Dokumentacji
Wspdtczesnej Sztuki Sakralnej i utworzenia rocznika
Sacrum et Decorum. Materialy i studia z bistorii sztu-
ki sakralnej — periodyku, w ktérym czytaja Pafistwo
niniejsze stowa.

Streszczenie

Ryszard Ryba to polski artysta rzezbiarz dziataja-
cy w drugiej potowie XX wieku. Byl przede wszyst-
kim twérca sztuki sakralnej, a jego realizacje znajduja
si¢ w kosciotach Podkarpacia i Matopolski (obecne
diecezje: przemyska, rzeszowska, tarnowska i sando-
mierska). Poza pracami rzezbiarskimi zajmowat si¢
aranzacja wnetrz sakralnych i projektowaniem ele-
mentéw ich wystroju (tabernakula, sedilia, fawki, kon-
fesjonaly etc.), uczestniczac w wypracowywaniu za-
sad dostosowania wngtrza koscielnego do warunkéw
zreformowanej liturgii po Soborze Watykariskim II.
Jest takze autorem cykléw graficznych i rysunkowych,
ktére tworzyt szczegblnie w pierwszym dwudziestole-
ciu XXI wieku. Jego rzezby, zwlaszcza z poczatku dro-
gi tworczej, odznaczajq si¢ wielka prostota. Dzialaja
mocna, syntetyczna forma, na zasadzie czytelnego zna-
ku. Z czasem ujawniat si¢ coraz wyrazniej jego duzy
talent narracyjny, a na pierwszy plan wysungly si¢
jakosci budujace nastréj swoistej delikatnosci i czu-
tosci. Chetniej siegat tez po tematy zwiazane z rodzi-
na i Zyciem codziennym. Jego artystyczny dorobek
stanowi jednak sp6jng cato$¢, wciaz przemawiajaca
w intensywny sposéb.

Stowa kluczowe: Ryszard Ryba, wspétczesna rzezba
sakralna, wystréj wnetrza sakralnego, przedstawienia
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It is only the surviving works that testify to the
extraordinary, rich personality of the Rzeszéw sculp-
tor. Unfortunately, his stories about the world of his
childhood, happy despite poverty, spent in the Lesser
Poland countryside, in which his talent as an unpar-
alleled observer and storyteller was revealed, have not
been written down. There is no record of unique
conversations with numerous clergymen who visited
Ryba’s modest studio not only to place a commission,
but even more often to talk about experiencing reli-
gion and art as a way to get to know God. Neither
have any archives recorded the artist’s thoughts on
faith and art, or the heated discussions about them
in the context of the renewed post-conciliar liturgy
and debates about what a contemporary sacred in-
terior should look like, that he conducted inter alia
with the Rev. Wiadystaw Szczebak from the Tarnéw
curia and the Rev. Edward Chrzanowski from the
Przemys] curia. What has remained are only the works
through which Ryszard Ryba contributed to solving
important problems and dilemmas of those times.
These works may be a tiny, but still important, tile
in the mosaic of Polish sacred art of the second half
of the 20* century.

The artist’s life and personality became an in-
spiration to establish the Centre for Documentation
of Contemporary Sacred Art at the University of
Rzeszéw at the beginning of this century and to create
the annual journal “Sacrum et Decorum. Materials
and Studies in the History of Sacred Art”, in which
you are reading these words.

Summary

Ryszard Ryba is a Polish sculptor active in the
second half of the 20® century. He was primarily a
creator of sacred art, and his works can be found in
the churches of the Podkarpacie and Lesser Poland
regions (the present dioceses of Przemysl, Rzeszéw,
Tarnéw and Sandomierz). In addition to sculpting,
he was involved in designing sacred interiors and
elements of their decor (tabernacles, sedilia, pews,
confessionals, etc.), participating in the development
of principles for adapting church interiors to the
conditions of the reformed liturgy after the Second
Vatican Council. He is also the author of graphic
and drawing series, which he created especially in the
first twenty years of the 21 century. His sculptures,
especially those from the beginning of his creative
path, are characterised by great simplicity. Their im-
pact is due to their powerful, synthetic form, acting
as an expressive sign. With time, his great narrative
talent became revealed more and more clearly, and
the qualities that built the mood of unique soft-
ness and tenderness came to the fore. He was also



increasingly willing to reach for topics related to
family and everyday life. His artistic oeuvre, how-
ever, constitutes a coherent whole which is still in-
tensely impressive.

Keywords: Ryszard Ryba, contemporary sacred sculp-
ture, sacred interior decoration, depictions of the
Crucifixion, depictions of the Last Supper, depic-
tions of the Holy Family
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. The annual SACRUM ET DECORUM. Materials
and studies on the history of sacred art is a journal
primarily published in pring, in a book format.

. The journal accepts unpublished original arti-
cles of up to 20 pages of typescript that are con-
cerned with the sacred art of the last two centu-
ries. In exceptional cases (following agreements
with the editors), some of these articles may ex-
ceed 20 pages.

. Besides articles, the journal also publishes re-
views of books on topics suitable to the profile
of the journal, as well as short notices on current
artistic and academic events such as exhibitions
or conferences. These articles should not gener-

ally exceed 5 pages of typescript.

. All texts should be accompanied by: a short note
on the author, including their full name, aca-
demic credentials, place of work.

. Technical requirements:

a) Texts should be sent in one copy (print-out
and electronic version).

b) Texts of articles should include an abstract of
around half a page and five or six keywords.

c) References should conform to the stylesheet
available on the website www.sacrumetdeco-
rum.pl.

d) One page of standardised typescript should
consist of 30 lines of text with approximately
60 characters per line, and therefore an ap-
proximate total of 1800 characters per page.

. The editors reserve the right to modify the text
of articles, following permission given by the
authors.

. The editors do not return texts that are un-com-
missioned.

i studia z historii sztuki sakralnej” to czasopi-
smo, ktérego wersj¢ pierwotng stanowia tomy
wydawane w formie tradycyjnego nosnika in-
formacji — druku na papierze, ujgtego w for-
me kodeksu.

Do druku przyjmowane sa dotychczas niepubli-
kowane artykuty o objgtosci do 20 stron maszy-
nopisu, w wyjatkowych przypadkach — po wcze-
$niejszym uzgodnieniu z zespotem redakcyjnym
— dopuszczalne jest zwigkszenie objetosci tekstu.

Oprécz artykutéw Redakeja zamieszeza recenzje
merytoryczne oraz informacje o ksiazkach badz
wydarzeniach artystycznych (m.in. wystawy, kon-
ferencje) o objgtosci do 5 stron maszynopisu.

. Do tekstu prosimy dotaczy¢: krétka informacje

0 autorze, zawierajaca jego imig, nazwisko, tytul
i stopiert naukowy, miejsce pracy.

Wymogi techniczne:

a) teksty prosimy przesyta¢ w jednym egzem-
plarzu (wydruk komputerowy oraz w wersji
elektronicznej);

b) teksty artykuléw winny zawiera¢ streszcze-
nie (ok. 0,5 strony) i pig¢ lub szes¢ stéw klu-
czowych;

¢) forma zapisu odno$nikéw zostata podana
na stronie internetowej www.sacrumetde-
corum.pl;

d) strona znormalizowanego maszynopisu zawie-
ra 30 werséw tekstu z ok. 60 znakami w wer-
sie (ok. 1800 znakéw na stronie).

. Redakgja zastrzega sobie mozliwo$¢ wprowadza-

nia zmian badZ skrétéw w tekstach artykutow,
po uprzednim uzgodnieniu z autorami.

Materiatéw niezaméwionych Redakcja nie zwraca.

Zasady przyjmowania, oceny i proces recenzji
tekstéw sa zgodne z wytycznymi Ministerstwa

Edukacji i Nauki oraz standardami Komitetu do
spraw Etyki Publikacyjnej (COPE — Committee

8. The rules for the submission, evaluating and re-
viewing process are in accordance with the guide-
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on Publication Ethics), szczegtowo opisanymi na
stronie internetowej www.sacrumetdecorum.pl.

. Redakgja stosuje sugerowane przez Ministerstwo

Edukacji i Nauki oraz Komitet do spraw Etyki
Publikacyjnej (COPE) procedury zabezpieczajace
oryginalno$¢ publikacji naukowych.

O wszelkich przejawach nierzetelnosci naukowej
i naruszania zasad etyki obowiazujacych w nauce
Redakcja bedzie informowa¢ odpowiednie pod-
mioty, posiadajace mozliwos¢ jurysdykeji wobec
autora niepodporzadkowujacego si¢ obowiazu-
jacym normom.

Odpowiedzialno$¢ prawng wynikajaca z wyko-
rzystania zdjgé towarzyszacych artykulom po-
N0sza autorzy.

Zlozenie artykutu do druku jest réwnoznacz-
ne z wyrazeniem zgody na publikacj¢ danych
kontaktowych autora, abstraktu artykutu, arty-
kutu (lub jego fragmentu) nie tylko w ,,Sacrum
et Decorum” (wersja papierowa i internetowa),
ale i w bazach danych, z ktérymi ,Sacrum et
Decorum” wspétpracuje.

Wszelka korespondencje prosze kierowad na adres:
Redakgja ,,Sacrum et Decorum”

Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji

Wspotczesnej Sztuki Sakralnej

35-002 Rzeszdéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35

tel. +48 661 928 362, +48 17 872 20 98

174

9.

10.

11.

12.

lines of the Ministry of Education and Science
and Committee on Publication Ethics — COPE —
and are described in detail on the web page www.
sacrumetdecorum.pl.

The Editorial Board follows the guidelines of
the Ministry of Education and Science and
Committee on Publication Ethics (COPE) for
safeguarding the originality of academic pub-
lications.

All instances of academic dishonesty and breach-
es of the academic code of conduct will be re-
ported by the Editorial Board to the appropri-

ate institutional bodies.

The authors will be held liable for infringement
of copyright of the images published in their

articles.

By submitting their work authors agree to their
contact details, the abstract, and the full text of
the article or its fragments being published not
only in “Sacrum et Decorum” (both in paper
and internet editions), but also in the databases
indexing “Sacrum et Decorum”.

Correspondence should be sent to:
Redakeja ,,Sacrum et Decorum”
Uniwersytet Rzeszowski

Centrum Dokumentacji

Wspdtczesnej Sztuki Sakralnej

35-002 Rzeszdéw, pl. Ofiar Getta 4-5/35
tel. +48 661 928 362
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