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INTRODUCTION

The history of sacred art over the past two cen-
turies has been characterised by a persistent need
for renewal, which has been addressed most often
by artists, on occasion also by clergymen, who have
organised workshops and associations for this pur-
pose, within which the theoretical foundations of
their activities have been formulated and record-
ed in extant source texts. In the second half of the
20 century, the Council documents redefined the
Church’s position on the importance of art in reli-
gion. This was subsequently complemented by nu-
merous statements and actions by popes, which in
turn inspired representatives of individual national
episcopates. Despite the challenging circumstances
of artistic production in the context of the com-
munist state, a substantial body of valuable sacred
art was created in Poland during that period, large-
ly thanks to Primate Stefan Wyszy1iski, whose role
in this regard has not yet been analysed or reliably
assessed. The introduction of martial law and the
takeover of state patronage by the Church paradoxi-
cally contributed to a lowering of the level of newly
created works of art related to religious worship. In
most of the realisations, the artist’s aim ceased to be
the sacrum and only Christian decorum remained,
sometimes also of not very high quality.

An exemplification of the current state of affairs
can be found in the successive editions of the project
‘Painting Christianity anew’, initiated and carried
out by a group of clerical and artistic friends on the
subject of the image of the Merciful Jesus according
to Sister Faustina, followed by the Annunciation.
In the inaugural edition of the project, ‘Painting
Christianity anew’, the focus was not on the essence
of the message revealed to St Faustina, but on icon-
ographic issues (conformity to the description) ap-
proached in a specific way. This approach was as
though the phenomenon of Divine Mercy were to
be regarded by its creators as an object of study in
the sociology of religion, as if it were to be viewed
from a perspective external to the subject itself.
Consequently, the real message (and the sense and
ideas it is supposed to embody) were ignored. Only
two or three works attempt to reproduce the aura of
holiness emanating from the figure of Jesus, employ-
ing the traditional means of expression through light
(lumen divinis). The remaining works are inspired

WPROWADZENIE
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Dzieje sztuki sakralnej ostatniego dwuwieczna
charakteryzuje niemal permanentna potrzeba odno-
wy, podejmowana najcze¢sciej przez artystéw, niekie-
dy takze duchownych, organizujacych w tym celu
warsztaty i stowarzyszenia, w ramach ktérych formu-
towali podstawy teoretyczne swoich dziatan, utrwa-
lone w zachowanych tekstach Zrédtowych. W drugiej
polowie XX wieku w dokumentach soborowych na
nowo okreslono stanowisko Kosciota na temat zna-
czenia sztuki w religii, dopetnione pézniej licznymi
wypowiedziami i dziataniami papiezy, ktére z kolei
inspirowaly przedstawicieli poszczegélnych episko-
patéw narodowych. W Polsce w duzej mierze dzigki
dzialaniom prymasa Stefana Wyszyriskiego, mimo
trudnych warunkéw rozwoju w realiach padstwa
komunistycznego, powstawata warto$ciowa sztuka
sakralna, ktéra dotychczas nie doczekala si¢ anali-
zy i rzetelnej oceny. Wprowadzenie stanu wojenne-
go i przejecie mecenatu paristwowego przez Kosciét
paradoksalnie przyczynito si¢ do obnizenia poziomu
nowo powstajacych dziet sztuki zwiazanej z kultem
religijnym. W wickszosci realizacji celem artysty prze-
stato by¢ sacrum, a pozostalo jedynie chrzescijariskie
decorum, niekiedy niezbyt wysokiej jakosci.

Egzemplifikacja obecnego stanu rzeczy moga
by¢ kolejne odstony projektu ,Namalowa¢ chrzesci-
jafstwo od nowa”, zainicjowanego i realizowanego
przez grupe zaprzyjaznionych duchownych i artystéw
wokoét tematu wizerunku Jezusa Mitosiernego we-
dhug siostry Faustyny, a nast¢pnie — Zwiastowania.
W pierwszej edycji ,namalowanie chrzescijafistwa
od nowa” skoncentrowato si¢ nie na istocie przesta-
nia objawionego §w. Faustynie, ale na kwestiach iko-
nograficznych (zgodnosci z opisem) ujetych specy-
ficznie, jakby kult Bozego Milosierdzia stanowit dla
tworcéw jedynie zjawisko z zakresu socjologii religii,
ogladane ,z zewnatrz”, z pominigciem rzeczywistego
przestania (sensu, idei), ktére ma uosabiaé. Zaledwie
dwie lub trzy prace probuja odtworzy¢ aurg §wigto-
$ci emanujacg z postaci Jezusa, wykorzystujac zreszta
tradycyjny $rodek ekspresji, jakim jest $wiatto (fumen
divinis). Pozostali inspirujg si¢ raczej zjawiskiem tra-
dycyjnej poboznosci ludowej, nadajac swoim przed-
stawieniom formy zblizone do dziel sztuki naiwnej
umieszczanych w kapliczkach przydroznych; jeden
z takich wizerunkéw otaczajg nawet kwiaty malowa-
ne na wzor kwietnych wieicéw zdobiacych feretrony.
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W zaistnialej sytuacji pozostaje wigc zywi¢ nadzieje,
ze nazwiska znanych tworcédw faczone z projektem
zainteresuja nim szersze grono artystow i przyczynia
si¢ do ogloszenia konkursu, ktéry zaowocuje liczny-
mi warto$ciowymi realizacjami ukierunkowanymi
na istot¢ objawienia $w. Faustyny.

Bardziej ztozony i ciekawszy przekaz prezen-
tuja prace, ktére s owocem drugiej edycji wspo-
mnianego projektu i stanowig interpretacj¢ tematu
Zwiastowania. W oczekiwaniu na szersze oméwie-
nie tej propozycji polskich artystéw proponujemy
poréwnanie ich dziel z plonem wystawy ,Ella. La
Virgen Maria en el arte contempordneo” zorgani-
zowanej w hiszpariskim Toledo na przetomie 2022
i 2023 roku'. Przeznaczong dla naszego pisma wy-
powiedz jednej z prezentujacych tam swe prace ar-
tystek, Matilde Olivery, na temat jej osobistej for-
magji jako twércy sztuki sakralnej zamiescilismy
w dziale Miscellanea, zamykajacym wydanie naj-
nowszego tomu ,,Sacrum et Decorum”. Bardzo oso-
bista, wzruszajaca swoja prostota i szczeroscig wy-
powiedz hiszpaniskiej malarki i rzezbiarki stanowi
dopetnienie tekstu Matgorzaty Dabrowskiej zawie-
rajacego syntetyczne omdwienie pogladéw na temat
religii i dziatalnosci tworczej wypowiadanych przez
Maurice’a Denisa, ktéry przed stu laty organizowat
stynne Ateliers dArt Sacré. Do tej problematyki od-
nosi si¢ réwniez artykut ks. Janusza Krélikowskiego
prezentujacy poglady na znaczenie sztuki w Kosciele
zawarte w pismach Benedykta XV1, pierwszego pa-
pieza wybranego na Stolice Piotrows juz w obecnym
stuleciu. Zywimy nadzieje, ze wspomniane trzy teksty
zostang zauwazone jako przyczynek do dyskusji na
temat postawy twoércy wobec specyficznego zadania,
jakim jest dzieto sztuki sakralnej.

W tym kontekscie warto tez zwrdci¢ uwage na
krucho$¢ i labilnos¢ granicy miedzy sacrum i pro-
Jfanum w dzielach nalezacych do szerokiej strefy
obejmujacej inspiracje religijne obecne w sztuce,
prezentowanych mi¢dzy innymi na ekspozycjach
prac z Ogoélnopolskiego Konkursu Sztuki Sakralnej
(OKSSa), jak chociazby w kieleckim ,,Domu Praczki”
(m.in. wystawy Jaki On jest, Sprawdzam. ,Céz to
jest prawda?”). W biezacym tomie naszego rocznika
Oksana Triska prezentuje twérczo$é grupy lwow-
skich artystow, ktérzy odeszli od tradycyjnej ikono-
grafii religijnej. Ttumacza oni sztuke ikony obecna
w tworczosci ludowej na jezyk radosnej, dziecigcej
basni, dalekiej od udrek i rozterek egzystencjalnych.

Wsréd nadestanych do naszej redakeji i wybra-
nych do druku w niniejszym tomie artykutéw jest
takze tekst Moniki Pa§ omawiajacy bogata dekoracje

! Zob. katalog: www.olumen.org/media/uploads/catalogo_
ella.pdf; film z komentarzem kuratorki: www.youtube.com/wat-

ch?v=IL8FRQhH-xM (dost¢p 10.05.2024).

by the phenomenon of traditional folk piety, giving
their representations forms similar to examples of
naive art placed in wayside shrines. One such image
is even surrounded by flowers, painted in imitation
of the floral wreaths that sometimes adorn proces-
sional altars. Considering this situation, hopefully
the involvement of renowned artists associated with
the project will encourage a broader range of artists
to participate in the competition, which will result
in a number of valuable outcomes that focus on the
essence of St Faustina’s revelation.

A more complex and more interesting message
is presented by the works that are the result of the
second edition of the aforementioned project and are
an interpretation of the theme of the Annunciation.
In anticipation of a broader discussion of this of-
fer of Polish artists, we propose to compare their
works with the output of the exhibition ‘Ella. La
Virgen Maria en el arte contempordneo’ organised
in Toledo, Spain, at the turn of 2022 and 2023".
A statement by Matilde Olivera, one of the artists
presenting her work there, on her personal forma-
tion as a creator of sacred art has been included in
the Miscellanea section, which concludes the latest
volume of “Sacrum et Decorum”. The Spanish paint
er and sculptor’s personal statement, which is both
simple and sincere, provides a fitting complement
to the text by Malgorzata Dabrowska, which offers
a synthetic discussion of the views on religion and
creative activity expressed by Maurice Denis, who
organised the famous Ateliers d’Art Sacré a century
ago. Fr Janusz Krélikowski’s article, which presents
the views on the importance of art in the Church
expressed in the writings of Benedict X V1, the first
Pope elected to the See of Peter in this century, also
refers to this issue. It is our hope that these three
texts will be acknowledged as a contribution to the
ongoing debate surrounding the role of the creator
in the context of sacred art.

It is also worth noting the presence of the frag-
ile and labile boundary between the sacrum and the
profanum, which appears in works belonging to the
broad sphere encompassing religious inspirations
present in art. These works are presented, among
others, at exhibitions related to the Polish National
Competition of Sacred Art (OKSSa), such as at the
»,Dom Praczki” in Kielce (e.g. the exhibitions Whaz
Is He Like, I Check. What Is Truth?). In the current
volume of our yearbook, Oksana Triska presents the
work of a group of Lviv artists who departed from
traditional religious iconography. They transform
the traditional art of the icon, present in folk art,

! Cf. the catalogue: www.olumen.org/media/uploads/catalo-
go_ella.pdf; the film with the curator’s commentary: www.youtube.
com/watch?v=IL8FRQhH-xM (access date 10.05.2024).



into the language of a joyful, childish fairy tale,
which is distinct from the anguish and existential
dilemmas that are commonly associated with reli-
gious iconography.

Among the texts submitted to our editorial team
and selected for publication in this volume is one by
Monika Pa$, which discusses the rich decoration of
a mysterious 19®-century walking stick decorated
with bas-relief biblical motifs. The author states that
her objective was to “to introduce this interesting relic
of craftsmanship to the academic world” and “make
it possible in the future to discover its closer parallels
and thus verify previous hypotheses and findings.”

The two texts that open the latest volume relate
to sacred architecture, a subject matter that is not
often covered in our annual. The first article, by
Jakub Turbasa, is an analysis of the work of Witold
Ceckiewicz, an eminent architect who recently passed
away. Ceckiewicz was a member of the editorial board
of “Sacrum et Decorum” for many years. In the sec-
ond article, Sdrka Belsikov4 presents examples of sa-
cred architecture realised in Czechoslovakia in the
second half of the 20" century, thereby challenging
the prevailing stereotype that contemporary art re-
lated to religious worship did not exist south of the
Polish border.

The content of the new volume of “Sacrum et
Decorum”, presented above, demonstrates that, in
response to suggestions from our readers, we are
gradually broadening the scope of our journal to en-
compass contemporary sacred and religious-inspired
art created outside Poland. This is leading to an in-
creasing number of researchers from other countries
being invited to contribute to the journal. To date, we
have proposed texts by authors connected with the
European cultural circle that is close to us. However,
we would like to announce that in the next volume
of the periodical, which is currently being prepared,
we intend to present Christian inspirations present
in the works of artists originating from different
cultures and working on other continents. We hope
that they will also be kindly received by our readers.

Editors

Translated by Monika Mazurek

tajemniczej dziewigtnastowiecznej laski spacerowej
zdobionej ptaskorzezbionymi motywami biblijnymi.
Autorka, jak pisze: ,,miata na celu wprowadzenie tego
artefaktu do szerszego obiegu naukowego”, aby zain-
teresowad nim liczniejsze grono badaczy i ,,by¢ moze
w przysztoéci ujawnié jego blizsze analogie, a tym
samym zweryfikowa¢ dotychczasowe hipotezy oraz
ustalenia”.

Dwa teksty inicjujace najnowszy tom odnosza
si¢ do architektury sakralnej, a wigc tematyki, ktéra
nieczgsto goéci na tamach naszego rocznika. Pierwszy
z nich, autorstwa Jakuba Turbasy, zostal poswigco-
ny analizie twérczosci Witolda Ceckiewicza, nie-
dawno zmartego wybitnego architekta przez wiele
lat nalezacego do grona Rady Naukowej ,Sacrum
et Decorum”. Natomiast w drugim artykule Sérka
Belsikovd omawia przyklady architektury sakralnej
realizowanej w Czechostowacji w drugiej potowie XX
wieku, Zaprzeczajac tym samym rozpowszechnione—
mu stereotypowi, jakoby wspélczesna sztuka zwia-
zana z kultem religijnym u naszych poludniowych
sasiadéw nie istniata.

Zaprezentowana powyzej zawarto$¢ nowego tomu
wSacrum et Decorum” wskazuje, ze kierujag: si¢ su-
gestiami Czytelnikéw, stopniowo poszerzamy krag
zainteresowan naszego pisma o wsp6iczesng sztuke
sakralng i inspirowana religia, tworzong poza Polska,
zapraszajac do wspdlpracy coraz liczniejsze grono ba-
daczy dzialajacych w innych krajach. Dotychczas pro-
ponowalismy teksty autoréw zwigzanych z bliskim
nam, europejskim kregiem kulturowym. Pragniemy
jednak zapowiedzie¢, ze w przygotowywanym juz ko-
lejnym tomie periodyku zamierzamy zaprezentowac
inspiracje chrzescijaniskie obecne w twérczosci arty-
stéw wywodzacych si¢ z odmiennych kultur i dzia-
tajacych na innych kontynentach. Mamy nadzieje,
ze spotkaja si¢ one réwniez z zyczliwym przyjeciem
naszych Czytelnikéw.

Redakcja
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Przestrzenie sacrum i wartosci
W ZyCiu oraz tworczosci
Witolda Ceckiewicza
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Architektura i warto$ci

Zastugi $p. profesora Witolda Ceckiewicza
(1924-2023) w dziedzinie architektury i urbanisty-
ki sa nie do przecenienia. Bez watpienia jego postaé
oraz projekty zapisaty si¢ na kartach historii polskiej
architektury drugiej potowy XX wieku, a realizacje
takie jak budynek hotelu Cracovia wraz z przyleglym
kinem Kijéw w Krakowie, ambasada PRL w New
Delhi czy wielkie projekty urbanistyczne weszty do
kanonu dziel modernistycznych. Natomiast zalozenia
pomnikowe czy tez wybrane budowle o przeznacze-
niu sakralnym staly si¢ przyktadami reprezentatyw-
nymi epok polskiej rzeczywistosci architektonicznej.
Epok, gdyz zakres czasowy dziatalnosci projektowe;j
Witolda Ceckiewicza objat ponad pét wieku — od lat
50. ubieglego stulecia do pierwszej dekady obecnego.
Budowle jego projektu wywarty wptyw nie tylko na
estetyke oraz ksztalt przestrzenny miejsc, ale takze
na wyobrazni¢ studentéw, architektdw, krytykow
czy zwyktych obywateli. Towarzyszyty mieszkaricom
podczas doniostych wydarzer, ale i w codziennosci.
Szczegélnie tyczy si¢ to Krakowa, gdzie wzniesiono
ich najwigkszg liczbe. Starsze krakowskie rodziny
doskonale pamigtaja wyrdzniajacy si¢ projekt no-
woczesnej kawiarni w ,,Cracovii” (hotelu Cracovia),
w ktérej spotykala si¢ tzw. krakowska sociera, a gdzie
takze mozna bylo natkna¢ si¢ na samego projektan-
ta. W okresie karnawatu we wspomnianym hotelu
palestra organizowata najelegantsze bale bedace ,,po-
wiewem zachodniego $wiata” na tle szarej rzeczywi-
stosci PRL-u, a stawa kreméwek (wedtug receptury
Stefana Przebindowskiego) serwowanych w cukierni
siggata daleko poza granice Krakowa.

Witold Ceckiewicz byt postacia o wysokiej kul-
turze osobistej i wrazliwos$ci. Nalezal do pokole-
nia urodzonego w latach 20. XX wieku, okresu

Jakub Turbasa
Cracow University of Technology

ORCID: 0000-0002-1078-4422

The space of the sacred and
values in the life and works
of Witold Ceckiewicz

Architecture and values

The merits of the late Professor Witold Ceckiewicz
(1924-2023) in the field of architecture and urban
planning cannot be overestimated. Without a doubt,
the history of Polish architecture in the second half
of the 20 century is marked by this important fig-
ure and his designs. Projects such as the Cracovia
hotel building with the adjacent Kino Kijéw [Kyiv
Cinema] in Krakéw, the embassy of the Polish
People’s Republic in New Delhi and large urban
projects have entered the canon of modernist works.
Moreover, monuments or selected buildings intended
for sacred purposes have become representative ex-
amples of more than one epoch of Polish architectur-
al reality. Epochs, because the time scope of Witold
Ceckiewiczs activity as a designer covered over half
a century — from the 1950s to the first decade of the
present century. The buildings of his design have
influenced not only the aesthetics and spatial shape
of places, but also the imagination of students, ar-
chitects, critics and ordinary citizens. They have ac-
companied city residents during important events
as well as in everyday life. This especially applies to
Krakéw, where most of them were erected. Older
Krakéw families remember perfectly well the dis-
tinctive design of the modern café in “Cracovia” (the
Cracovia Hotel), the meeting place of Krakéw’s so-
called societr, where one could also meet the designer
himself. During the carnival period, in the above-
mentioned hotel, lawyers organised the most elegant
balls, which were a “breath of the Western world”
against the background of the gray reality of the
Polish People’s Republic, and the fame of the cream
cakes (according to Stefan Przebindowski’s recipe)
served in the hotel’s confectionery shop reached far
beyond the borders of Krakow.
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Witold Ceckiewicz was a figure of high personal
culture and sensitivity. He belonged to the generation
born in the 1920s, during the Second Polish Republic.
It was a time of discovering the “new reality” that was
constituted by independent Poland. It was the time of
formation of extraordinary artists, thinkers and rep-
resentatives of spiritual and political life who grew up
in the atmosphere of the interwar period and experi-
enced the drama of World War II. Among them were
such figures as: Karol Wojtyta (John Paul II), Andrzej
Wajda, Stanistaw Lem, Wistawa Szymborska, Jerzy
Nowosielski, Leszek Kotakowski, as well as Tadeusz
Rézewicz and Gustaw Herling-Grudziniski, who be-
longed to the Generation of Columbuses. Perhaps
due to the above-mentioned generational experiences,
the Professor took up topics of specific importance
in numerous texts and statements. He touched upon
issues such as ethos, ideals, an artist’s vocation and
its pursuit. He emphasised that the starting point for
architecture and urban planning may be constituted
by a return to simple, recognised and proven values'.
In his published collection of essays — a kind of sum-
mary of his life experience, as well as a message for
subsequent generations, especially architects — en-
titled Krdtkie eseje i najkrotsze mysli o architekturze
[Short essays and the shortest thoughts on architec-
ture] (Krakéw 2008), he expresses his opinions on
morality, ethics, culture, the sacred and beauty. In
the introduction, he shares his reflection:

I wanted to restore some words [...] to their for-
mer, forgotten value. |...] Architecture (like medicine)
is one of the most responsible professions. One saves
a person’s life, the other saves their humanity through
art and culture®.

For over half a century, as an active designer, he
responded to changing global design trends, social,
civilisational and ideological evolutions. Architecture
is one of those fields that uniquely reflect the spirit
of a given era. What is worth noting and empha-
sizing is that it is the religious buildings of his de-
sign that reveal the greatest evolution of the archi-
tectural alphabet that he used. These works show
the wide range of his creative explorations — from
the first (unrealised) concepts in the spirit of inter-
war classicising style and post-war socialist realism,
to modernist tendencies, then references to the fea-
tures of the region, finally to postmodernist prefer-
ences. However, in the field of large urban projects

' W. Ceckiewicz, Architektura wspétezesna. Ewolucja i kry-
zys podstawowych wartosci, in: Prace polskich architektéw na tle ki-
erunkdw twirczych w architekturze i urbanistyce w latach 1945-1995,
eds. Z. Biatkiewicz, A. Kadtuczka, B. Zin, Krakéw 1995, p. 118.

2 W. Ceckiewicz, Krdtkie eseje i najkrdtsze mysli o architek-
turze, Krakéw 2008, p. 11.

IT Rzeczypospolitej. Byt to czas odkrywania ,nowej
rzeczywistosci’, jaka byla niepodlegta Polska. Wydat
niezwyktych twércéw, myslicieli oraz przedstawicie-
li zycia duchowego i politycznego, ktérzy dorastali
w atmosferze mi¢dzywojnia, a takze do§wiadczyli
dramatu I wojny $wiatowej. Nalezaty do nich takie
postacie jak: Karol Wojtyta (Jan Pawet II), Andrzej
Wajda, Stanistaw Lem, Wistawa Szymborska, Jerzy
Nowosielski, Leszek Kotakowski czy reprezentujacy
pokolenie Kolumbéw Tadeusz Rézewicz i Gustaw
Herling-Grudziniski. By¢ moze za sprawa wspomnia-
nych pokoleniowych do$wiadczeni Profesor w licz-
nych tekstach oraz wypowiedziach poruszat tematy
majace swéj cigzar gatunkowy. Dotykat spraw takich
jak etos, idealy, czym jest powolanie tworcy oraz jak
nalezy je realizowa¢. Podkreslat, ze punktem wyjscia
do architektury i urbanistyki moze by¢ powrét do
prostych, uznanych i sprawdzonych wartosci'. W wy-
danym zbiorze esejéow — swoistym podsumowaniu
zyciowego doswiadczenia, jak réwniez przestaniu dla
kolejnych pokoleri, w tym przede wszystkim archi-
tektéw — pt. Krdtkie eseje i najkrotsze mysli o archi-
tekturze (Krakéw 2008) wypowiada si¢ na tematy
moralnosci, etyki, kultury, sacrum czy pigkna. We
wstepie dzieli si¢ refleksja:

cheiatem niektorym stowom |...] praywricic ich
dawng, zapomniang wartosé. [...] Architektura (po-
dobnie jak medycyna) nalezy do najbardziej odpowie-
dzialnych zawoddéw. Jedno ratuje zycie cztowieka, dru-
gie — poprzez sztukg i kulture jego czlowieczeristwo®.

Przez ponad pét wieku, bedac aktywnym twér-
ca, reagowal na zmieniajace si¢ $wiatowe tendencje
projektowe, ewolugje spoteczne, cywilizacyjne i $wia-
topogladowe. Architektura jest bowiem jedng z tych
dziedzin, ktére w wyjatkowy sposéb odzwierciedlaja
ducha danej epoki. Co warte zauwazenia i podkre-
Slenia — to wasnie w budowlach sakralnych jego pro-
jektu mozna dostrzec najwigksza ewolucje alfabetu
architektury, ktérym si¢ postugiwat. W tych dzietach
objawit si¢ szeroki wachlarz jego twérczych poszuki-
wan — od pierwszych (niezrealizowanych) koncepdji
w duchu mi¢dzywojennej klasycyzujacej stylistyki
i powojennego socrealizmu, poprzez tendencje mo-
dernistyczne, nast¢pnie odwotania do cech regionu,
do postmodernistycznych preferencji. Natomiast na
polu wielkich projektéw urbanistycznych oraz budow-
li uzytecznosci publicznej o innym niz sakralny cha-
rakterze konsekwentnie i wiernie postugiwat si¢ mo-

' W. Ceckiewicz, Architektura wspétezesna. Ewolucja i kryzys
podstawowych wartosci, w: Prace polskich architektéw na tle kierun-
kéw twérczych w architekturze i urbanistyce w latach 1945-1995,
red. Z. Biatkiewicz, A. Kadtuczka, B. Zin, Krakéw 1995, s. 118.

2 W. Ceckiewicz, Krdtkie eseje i najkrétsze mysli o architek-
turze, Krakéw 2008, s. 11.



dernistyczng stylistyka®. Wskazane byloby przyjrze¢
si¢ okoliczno$ciom ich powstawania, ttu historycz-
nemu, motywacjom autora, istotnym wydarzeniom
z zycia, a takze przemianom tendencji projektowych
na przestrzeni lat.

Momenty przelomowe

Waznym doswiadczeniem w nastoletnim wie-
ku Witolda Ceckiewicza byt okres jego rezydowa-
nia w poaustriackim budynku na Wawelu. Mieszkat
wowczas na stancji u znajomych matki, ksztalcac sig
w gimnazjum w Krakowie. W tym czasie zetknal
si¢ z legendarnym architektem — Adolfem Szyszko-
-Bohuszem, ktéry odpowiadat za kierowanie pracami
renowacyjnymi na Zamku Krélewskim. To miejsce
i przywolana posta¢ po raz kolejny odegraty wazna
rol¢ na etapie studiowania architektury. Z zarzadze-
nia éwezesnego dziekana wydziatu (wspomnianego
Adolfa Szyszko-Bohusza) zajecia odbywaly si¢ ,w ta-
kim otoczeniu, jakiego nie ma zaden student na $wie-
cie, otoczony tysiacem lat architektury™ — wspomi-
nal. Czas studiowania na wawelskim wzgérzu oraz
zetknigcie si¢ z takimi tuzami nauki i architekcury
jak: Juliusz Zurawski, Jerzy Struszkiewicz, Wiadystaw
Tatarkiewicz czy Tadeusz Totwinski ksztattowaty oso-
bowos¢ przyszlego architekta. Jeszeze podcezas studiéw
otrzymat od Szyszko-Bohusza propozycje asystentu-
ry w jego katedrze, ktora przyjat. Nalezaloby doda¢,
iz byt niezwykle ambitnym i wyrdzniajacym si¢ stu-
dentem, ktdry ukonczyt studia w 1950 r., posiadajac
trzynascie stopni celujacych w indeksie (drugie tyle
miala cala reszta studentéw).

Wydarzenie, ktére gleboko zapisato si¢ w jego pa-
mieci, zwiazane jest z II wojna Swiatowa. Wtenczas,
za namowg czterech starszych braci, zaangazowat si¢
w partyzancka dziatalno$¢ Armii Krajowej. Wziat
udzial w przegranej bitwie pod Jaksicami w ramach
akgji ,Burza”, w ktorej w pierwszych minutach wal-
ki zginat znajomy oraz ranna zostata jego dziewczy-
na. Do tego tragicznego epizodu cz¢sto powracat
we wspomnieniach’. Nalezy nadmieni¢, iz wycho-
wat si¢ jako najmtodszy syn w rodzinie wyznajacej
patriotyczne warto$ci w Nowym Brzesku. Przyjety

3 Poza dwoma pierwszymi projektami — przedszkolem/pre-
wentorium w Przegorzatach (1952-1954) i biurowcem dyrekeji
PKP w Krakowie (1950-1954) — ktére utrzymane zostaty w do-
minujacej wéwczas stylistyce socrealizmu, oraz domem letnisko-
wym w Koscielisku (1980-1981) zaprojektowanym w stylistyce
neoregionalizmu.

4 Wypowiedz Witolda Ceckiewicza w filmie pt. Lekcja zycia:
prof- dr hab. arch. Witold Ceckiewicz, prof- dr hab. arch. Stanistaw
Juchnowicz, rez. ]. Michalczak, prod. Matopolska Okregowa Izba
Architektéw, Krakéw 2014.

> Witold Ceckiewicz: Tom I. Rozmowy o architekturze. Projekry,
red. M. Karpinska, D. Lesniak-Rychlak, M. Wisniewski, Krakéw
2015, s. 13.
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and public buildings of a non-sacred nature, he con-
sistently and faithfully applied modernist style®. It
would be advisable to look at the circumstances of
their creation, historical background, their author’s
motivations, significant life events, as well as changes
in design trends over the years.

Breakthrough moments

An important experience in Witold Ceckiewicz’s
teenage years was the period of his residence in a post-
Austrian building built within the Wawel Royal
Castle. In that period, he was staying with his moth-
er’s friends while studying at a junior high school in
Krakéw. During that time, he met the legendary ar-
chitect Adolf Szyszko-Bohusz, who was responsible for
managing the renovation of the Royal Castle. Both
the place and the person played an important role in
his life again when he was studying architecture. By
order of the then dean of the faculty (the above-men-
tioned Adolf Szyszko-Bohusz), classes were held “in an
environment that no other student in the world has,
surrounded by a thousand years of architecture,™ he
recalled. The period of study on the Wawel Hill and
contact with such greats of science and architecture
as: Juliusz Zurawski, Jerzy Struszkiewicz, Wtadystaw
Tatarkiewicz and Tadeusz Totwinski shaped the per-
sonality of the future architect. While still a student,
he received an offer from Szyszko-Bohusz to become
an assistant in his university department, which he
accepted. It should be added that he was an extremely
ambitious and outstanding student, who graduated
in 1950 with thirteen excellent grades (i.e. as many
as all the other students received in total).

An event that became deeply etched in his mem-
ory is related to World War II. Then, encouraged and
introduced by his four older brothers, he became in-
volved in the partisan activities of the Home Army. As
part of Operation Tempest, he took part in the lost
battle of Jaksice, in which a friend was killed and his
gitlfriend was injured in the first minutes of the fight.
He often returned to that tragic episode in his memo-
ries’. It should be mentioned that he had been raised

® Apart from his first two projects — a kindergarten/prevento-
rium in Przegorzaly (1952-1954) and an office building for the Polish
State Railways headquarters in Krakéw (1950-1954) — which were
maintained in the then dominant style of socialist realism, and a sum-
mer house in Koscielisko (1980-1981) in the style of neo-regionalism.
(Translator’s note: unless specified otherwise, all quotations from
Polish sources are rendered in English by the translator of this article.)

4 Witold Ceckiewicz's statement in the film entitled Lekcja
zycia: prof. dr hab. arch. Witold Ceckiewicz, prof. dr hab. arch.
Stanistaw Juchnowicz, directed by J. Michalczak, and produced
by the Malopolska Okr¢gowa Izba Architektéw, Krakéw 2014.

> Witold Ceckiewicz: Tom 1. Rozmowy o architekturze. Projekty,
eds. M. Karpinska, D. Lesniak-Rychlak, M. Wisniewski, Krakéw
2015, p. 13.



as the youngest son in a family with patriotic values
in Nowe Brzesko. The pseudonym “Aspergillum” that
he adopted could announce his numerous future re-
ligious projects, proving the significance of the re-
ligious sphere for him — which, apparently, was an
important dimension in his life. The reason for its
adoption was, however, more prosaic and resulted
from his then fascination with Adam Mickiewicz’s
epic poem Pan Tadeusz [Master Thaddeus].

After graduation, he combined his work at the
university with design work at the Central Railway
and Air Transport Project Office. Ceckiewicz’s first
projects — the office building of the Polish State
Railways in Lubicz Street in Krakéw (1949-1952)
and the kindergarten-preventorium in Przegorzaty
(1953-1955) — were still characterised by the aesthet-
ics of socialist realism, which he quickly abandoned
to move towards modernist tendencies. At the age of
30, he became a deputy professor at the university,
and already at the age of 31 he took the position of
Chief Architect of the city of Krakéw (which is im-
portant to emphasise, as he did not belong to the
Polish United Workers’ Party). His conscientious ap-
proach towards his new position obliged Ceckiewicz
to suspend his design activities in Krakéw. Holding
such a responsible position undoubtedly developed
his awareness of the inextricable connection between
architecture and urban planning, as well as their con-
nections with the development of a place. His future
projects were to be characterised by a very careful
approach to matters in this field, and he would re-
main a valued authority in the field of urban design.

A trip to France in 1956 was an experience of
great importance in the life and work of Witold
Ceckiewicz. It was organised as part of the official
delegation of the Polish Architects” Association as
a month-longstudy seminar. It is worth mentioning
that during that period the Polish People’s Republic
(1952-1989) was a country that remained a non-sov-
ereign State, being behind the so-called Iron Curtain
and under the political domination of the USSR. The
experience of the other, so-called “Western world,”
a visit to Paris and projects such as the Marseilles
Unit (Unité d’habitation) by Le Corbusier opened
Ceckiewicz’s eyes to a completely different quality
and reality. It was so shocking that, after his return,
he did not leave the house for a week, unable to come
to terms with the surrounding gray and dirty archi-
tecture and the prevailing reality®. However, he quick-
ly mobilised himself. “This trip opened my eyes and
made me realise that there can be a different world,

¢ M. Wisniewski, Architekt jeszcze wigkszego Krakowa, in: Witold
Ceckiewicz: Tom II. Socrealizm, socmodernizm, postmodernizm. Eseje,
eds. M. Karpiniska, D. Lesniak-Rychlak, M. Wisniewski, Krakéw
2015, p. 38; and Wirold Ceckiewicz: Tom I... 2015, as in fn. 5, p. 48.

pseudonim , Kropidio” mégtby zwiastowaé przyszle
liczne realizacje sakralne, $wiadczac o wazkosci dlan
sfery religijnej — ktdra, jak si¢ wydaje, stanowita waz-
ny wymiar w jego zyciu. Powdd jego przyjecia byt
jednak bardziej prozaiczny, a wynikat z dwczesnej
fascynacji Panem Tadeuszem Adama Mickiewicza.
Po studiach pracg na uczelni taczyt z pracg pro-
jektowa w Centralnym Biurze Projektéw Transportu
Kolejowego i Lotniczego. Pierwsze realizacje Ceckie-
wicza — biurowiec PKP przy ul. Lubicz w Krakowie
(1949-1952) oraz przedszkole-prewentorium w Prze-
gorzatach (1953-1955) — cechowata jeszcze estetyka
socrealizmu, od ktérej szybko odszedl, by skierowa¢
swoje kroki w stron¢ modernistycznych tendencji.
W wieku 30 lat zostal zastgpca profesora na uczel-
ni, a kofczac 31 lat (sic!), objat posade Gléwnego
Architekta miasta Krakowa (co wazne podkreslenia,
nie nalezac do PZPR). Uczciwo$¢ wobec nowej pet-
nionej funkdji nakazywata Ceckiewiczowi zawieszenie
dziatalnosci projektowej w Krakowie. Piastowanie tak
odpowiedzialnego stanowiska niewatpliwie rozwing-
to jego swiadomo$¢ na temat nierozerwalnego zwigz-
ku architektury i urbanistyki, a takze ich powiazan
z rozwojem miejsca. Jego przyszle projekty cechowad
bedzie bardzo uwazne podejscie do spraw z tego za-
kresu, a w dziedzinie projektowania urbanistycznego
pozostanie cenionym autorytetem.
Doswiadczeniem o niebagatelnym znaczeniu
w zyciu i tworczosci Witolda Ceckiewicza byta
podréz do Francji w 1956 roku. Odbyta si¢ w ra-
mach oficjalnej delegacji SARP jako miesigczne se-
minarium studyjne. Warto nadmieni¢, iz Polska
Rzeczpospolita Ludowa (1952-1989) byta w tym
okresie krajem, ktéry pozostawal panistwem niesu-
werennym, znajdujac si¢ za tzw. zelazng kurtyna oraz
pod polityczna dominacja ZSRR. Dos$wiadczenie in-
nego, tzw. ,zachodniego §wiata”, odwiedzenie Paryza
i takich projektow jak jednostka marsylska (Unité
d’habitation) autorstwa Le Corbusiera otworzyto
Ceckiewiczowi oczy na diametralnie inng jako$¢
i realia. Bylo ono na tyle wstrzasajace, ze po powro-
cie przez tydzien nie wychodzit z domu, nie mogac
pogodzi¢ si¢ z otaczajaca szara i brudng architektura
oraz panujacy rzeczywistoscia®. Jednakowoz szyb-
ko si¢ zmobilizowat. , Ten wyjazd otworzyt mi oczy
i uswiadomit, ze moze by¢ inny $wiat, a ja mogg
w tworzeniu tego nowego $wiata jako$ wspétuczest-
niczy¢”” — po latach wspominat. W projektach ho-
telu Cracovia (1959-1965) [il. 1, 2] i kina Kijéw
(1959-1967) [il. 3] zaczely si¢ urzeczywistniaé te

¢ M. Wisniewski, Architekt jeszcze wigkszego Krakowa, w:
Witold Ceckiewicz: Tom II. Socrealizm, socmodernizm, postmoder-
nizm. Eseje, red. M. Karpiriska, D. Lesniak-Rychlak, M. Wisniewski,
Krakéw 2015, s. 38; oraz Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, jak
przyp. 5, s. 48.

7 Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, jak przyp. 5, s. 48.
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1. Witold Ceckiewicz, Hotel Cracovia, 1959-1965, Krakéw, fot. B. Pyrzyk

1. Witold Ceckiewicz, Hotel Cracovia, 1959-1965, Krakéw, photo: B. Pyrzyk

ambicje i marzenia projektanta. Ceckiewicz stat sig
pionierem kilku rozwigzan w polskiej architekturze
tego czasu. Migdzy innymi, mimo zakazu wtadz,
udato mu si¢ zrealizowa¢ w budynku hotelu prze-
szklone $ciany kurtynowe o dlugosci 150 metréow
ze stolarkq aluminiowa w charakterystycznym ukfa-
dzie szachownicowym?, co byto wydarzeniem bez
precedensu. Finalny efekt btyszczacego aluminium,
ktére kontrastowato z ciemnym szkleniem o rytmicz-
nej kompozycji, robit w owym czasie piorunujaco
nowoczesne wrazenie. Ta realizacja wraz z sasied-
nim kinem Kijéw oraz zalozeniami pomnikowy-
mi — wygranym w konkursie projektem Pomnika
Zwycigstwa Grunwaldzkiego (1959-1960, wspéi-
autor Jerzy Bandura, konstrukcja Roman Ciesielski),
Pomnikiem Ofiar Faszyzmu (1960-1963, wspét-

8 Aluminiowe $ciany kurtynowe zastosowano m.in. w projek-
cie budynku kwatery gléwnej ONZ w Nowym Jorku (1948-1952).
Aluminium bylo w owym czasie wyznacznikiem nowoczesnosci,
a w tym okresie PRL-u materialem niedostgpnym ze wzgledu na
obowiazujace zarzadzenie premiera o zakazie stosowania go w bu-
downictwie. Histori¢ o podjgtym ryzyku zaméwienia aluminium
Witold Ceckiewicz opisuje w jednym z esejéw. Por. W. Ceckiewicz,
Oplacalne ryzyko, w: idem 2008, jak przyp. 2, s. 119.
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and I can somehow participate in creating this new
world’,” he recalled years later. In the designs of the
Cracovia hotel (1959-1965) [fig. 1, 2] and Kino
Kijéw [Kyiv Cinema] (1959-1967) [fig. 3], these
ambitions and dreams of the designer began to come
true. Ceckiewicz became the pioneer of several so-
lutions in Polish architecture of that time. Among
other things, despite the authorities’ prohibition, he
managed to build in the hotel building 150-meter-
long glass curtain walls with aluminium joinery in
a characteristic checkerboard pattern®, which was
an unprecedented event. The final effect of shiny
aluminium, which contrasted with dark glass with
a rhythmic composition, made a stunningly modern
impression at that time. This project, together with

7 Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, as in fn. 5, p. 48.

8 Aluminium curtain walls were used, among others, in the
design of the UN headquarters building in New York (1948-1952).
At that time, aluminium was a sign of modernity, and in the pe-
riod of the Polish People’s Republic, a material unavailable due to
the Prime Minister’s decree banning its use in construction. In one
of his essays, Witold Ceckiewicz describes the story of taking the
risk of ordering aluminium. Cf. W. Ceckiewicz, Oplacalne ryzyko,
in: idem 2008, as in fn. 2, p. 119.



2. Makieta: Onimo Makiety Architektoniczne z kolekcji Narodowego Instytutu Architekeury, Hotel Cracovia, Muzeum Narodowe
w Krakowie (Kamienica Szofajskich), fot. J. Turbasa

2. Mock-up: Onimo Architectural Models from the collection of the National Institute of Architecture, Hotel Cracovia, National

Museum in Krakow (Szotayski Tenement House), photo by J. Turbasa

the neighbouring Kijéw cinema and the monumen-
tal projects, namely: the competition-winning design
of the Grunwald Victory Monument (1959-1960,
co-authored with Jerzy Bandura, construction by
Roman Ciesielski), the Monument to the Victims
of Fascism (1960-1963, in cooperation with Ryszard
Szezypcezynski) on the site of the former concentration
camp in Plaszéw [fig. 4] and the Monument to the
Revolutionary Act in Sosnowiec (1966-1967, demol-
ished in 1990, in cooperation with Helena Husarska
and Roman Husarski, construction by Jan Grabacki)
brought Ceckiewicz widespread recognition. He be-
came one of the most recognisable figures among
architects of that time. Monument designs in par-
ticular were widely publicised in the media, as the
authorities of the Polish People’s Republic also used
the fields of art and architecture as a tool of ideo-

logical indoctrination’. This, however, does not in

9 “The significance of these objects [the monuments designed
by Witold Ceckiewicz] built a symbolic and propaganda dimension,”
notes Marta Karpinska. Cf. M. Karpiniska, Scenografie polityki
historycznej. Realizacje pomnikowe Witolda Ceckiewicza z epoki
rzadéw Wiadystawa Gomutki, in: Witold Ceckiewicz: Tom IT ...
2015, as in fn. 6, p. 86.

praca Ryszard Szczypczynski) na terenie bylego
obozu koncentracyjnego w Plaszowie [il. 4] oraz
Pomnikiem Czynu Rewolucyjnego w Sosnowcu
(1966-1967, rozebrany w 1990 r., wspétpraca Helena
i Roman Husarscy, konstrukcja Jan Grabacki) —
przyniosty Ceckiewiczowi powszechne uznanie. Stat
si¢ jedna z najbardziej rozpoznawalnych postaci ar-
chitektury tego czasu. Szczegélnie realizacje pomni-
kowe byly medialnie nagtasniane, gdyz wladze PRL
postugiwaly si¢ takze dziedzinami sztuki i architek-
tury jako narze¢dziem ideologicznej indoktrynacji’.
Nie umniejsza to jednak w zadnym stopniu ich wy-
sokiego artystycznego poziomu. Zreszta od jakich-
kolwiek powiazan z 6wczesng wladza pod wzgledem
ideologicznym profesor zdecydowanie si¢ odcinat.

Poza wspomnianym wyjazdem do Francji to po-
dréze oraz zetknigcie z wybitnymi dzietami architek-
tury ksztaltowaly i inspirowaly Witolda Ceckiewicza.

? ,Znaczenie tych obiektéw [pomnikéw projektu Witolda
Ceckiewicza] zbudowat wymiar symboliczny i propagandowy” od-
notowuje Marta Karpiriska. Por. M. Karpidska, Scenografie poli-
tyki historycznej. Realizacje pomnikowe Witolda Ceckiewicza z epo-
ki rzqdéw Wiadystawa Gomutki, w: Wirold Ceckiewicz: Tom II...
2015, jak przyp. 6, s. 86.
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3. Witold Ceckiewicz, kino Kijéw (na pierwszym planie) z hotelem Cracovia (w tle), 1959-1967, Krakéw, fot. J. Turbasa

3. Witold Ceckiewicz, Kijow [Kyiv] Cinema (in the foreground) with the Cracovia Hotel (in the background), 1959-1967, Krakéw,

photo by J. Turbasa

Doceniat atmosferg gotyckich katedr, takich jak
paryska Notre-Dame czy te w Chartes i Reims™.
Doswiadczyt ,,0l$nienia absolutnym picknem” mau-
zoleum Taj Mahal". Wspominat nie tylko budowle
z poprzednich epok, ale i wspéfczesne. Szczegdlnie
czgsto odwolywat si¢ do dwdch niedawnych realiza-
cji — Wielkiego Luku Braterstwa (Grande Arche de
la Fraternité) w paryskiej dzielnicy La Défense pro-
jektu Johanna Ottona von Spreckelsena oraz Opery
w Sydney projektu Jorna Utzona. Poswigcat im wiele
miejsca w esejach, a nawet zadedykowal im wiersze'.
Wracal pamigcia do wyjazdu do Berlina (1957 r.),
gdzie odwiedzit wystawe Interbau zorganizowang
przez Migdzynarodowa Unie Architektow, prezentu-
jaca budownictwo mieszkaniowe w odbudowujacym
si¢ po wojnie miescie. Podczas wyjazdu miat okazje
zetkna¢ si¢ z blokami projektu takich tuzéw architek-
tury, jak Alvar Aalto oraz Oscar Niemeyer. Podkreslat,
ze bylo to na tyle inspirujace przezycie, iz ,wplyneto

10 Ceckiewicz 2008, jak przyp. 2, s. 113.

" W. Ceckiewicz, Tadz Mahal; Majestat, w: ibidem, s. 107.

12 W. Ceckiewicz, Luk na Defense (1993), Opera w Sydney
/ Epitafium dla Jirge Utona (1995) [pisownia oryginalnal, w: ibi-
dem, s. 387.
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any way diminish their high artistic level. Moreover,
the professor strongly distanced himself from any
ideological connections with the then authorities.
Apart from the above-mentioned trip to France,
it was travels and contact with outstanding works
of architecture that shaped and inspired Witold
Ceckiewicz. He appreciated the atmosphere of Gothic
cathedrals such as Notre Dame in Paris or those in
Chartes and Reims'®. He was “dazzled by the ab-
solute beauty” of the Taj Mahal mausoleum'. He
often mentioned not only buildings from previous
eras, but also contemporary ones. Most frequently,
he referred to two recent projects: the Grande Arche
de la Fraternité in the Parisian district of La Défense,
designed by Johann Otto von Spreckelsen, and the
Sidney Opera House, designed by Jorn Utzon. He
devoted a lot of space to them in his essays and even
dedicated poems to them'?. He recalled his trip to
Berlin (in 1957), where he visited the Interbau ex-

10 Ceckiewicz 2008, as in fn. 2, p. 113.

" W. Ceckiewicz, Taj Mahal; Majestat, in: ibidem, p. 107.

12 W. Ceckiewicz, Luk na Defense (1993), Opera w Sydney
/ Epitafium dla Jorge Urona (1995) [original spelling], in: ibidem,
p. 387.



hibition organised by the International Union of
Architects, presenting the housing construction in
the city which was rebuilding after the war. During
the trip, he had the opportunity to see blocks of flats
designed by such architectural greats as Alvar Aalto
and Oscar Niemeyer. He emphasised that it was
such an inspiring experience that “it influenced [his]
thinking about housing estates, in which [he could]
tulfil [himself] in terms of design, but only on an
urban scale, because housing solutions were limit-
ed by [state] norms™". Witold Ceckiewicz was also
able to admire Igor Mitoraj’s sculptures,'* handicrafts
and nature in the form of the majestic Himalayas
while traveling around Kathmandu®. In the con-
text of analyses of works intended for sacred pur-
poses, it would also be advisable to mention mo-
ments of experiencing beauty. Perhaps these were
moments of the kind described by Joseph Ratzinger
(Benedict XVI) with the words: “Beauty is knowl-
edge, a higher form of knowledge, since it strikes
man with all the grandeur of truth™®. This feeling
could have accompanied Ceckiewicz while partici-
pating in the morning prayer with the Liturgy of the
Hours sung by the choir of monks in the cathedral
of Chartres”. Later, he experienced a similar state
in a small village church in the region of Podhale in
Poland, when elderly women and men sang “hours.”
“I experienced the feeling of being transported to
another, old world [...] And again that slow flow of
peace. Resulting from the awareness of remaining
in a timeless, deeply penetrating harmony created by
the atmosphere of the place: a beautiful interior and
a dignified song,”"® as he noted down.

The 1970s brought another great success in
Witold Ceckiewicz’s developing career. This time, to-
gether with another distinguished architect, Stanistaw
Dertiko, he won a closed competition (1973) for the
design of the Polish People’s Republic embassy in
New Delhi (1975-1978, construction by Kazimierz
Flaga) [fig. 5]. This implementation is considered
one of the most outstanding examples of all Polish
architecture of the 20% century. The professor himself
admitted without hesitation that this was his “great-
est achievement in architecture”. The design was
innovative, in line with the global design trends of

3 Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, as in fn. 5, p. 57.

4 W. Ceckiewicz, Pamiqthka z Indii; Koegzystencja epok, in:
idem 2008, as in fn. 2, pp. 89, 137.

5 W. Ceckiewicz, Taj Mahal; Majestat, in: ibidem, p. 135.

¢ This quotation from ]. Ratzinger’s On the way to Jesus
Christ, was obtained from https://twitter.com/ThinkerCatholic/
status/468109992332374016(translator’s note).

17" W. Ceckiewicz, Podréz w czasie, in: idem 2008, as in fn.
2, pp. 97, 113.

18 Ibidem.

¥ W. Ceckiewicz, Witold Ceckiewicz — twérezosé, ed. J. Gyur-
kovich, Krakéw 2016, p. 74.

4. Witold Ceckiewicz (autor), Ryszard Szczypezynski (wspot-
praca), Pomnik Ofiar Faszyzmu, 1960-1963, Krakéw (na tere-
nie bytego obozu koncentracyjnego w Plaszowie), fot. J. Tur-
basa

4. Witold Ceckiewicz (author), Ryszard Szczypczyniski (col-
laboration), Monument to the Victims of Fascism, 1960—1963,
Krakéw (on the site of the former concentration camp in
Plaszéw), photo by J. Turbasa

na [jego] myslenie o osiedlach, przy ktérych [moégl]
si¢ wyzy¢ projektowo, ale tylko w skali urbanistycz-
nej, bo rozwigzania mieszkaniowe ograniczat norma-
tyw”"3. Witold Ceckiewicz potrafit zachwyci¢ si¢ tak-
ze rzezbami Igora Mitoraja', r¢kodzietem oraz na-
turag w postaci majestatycznych Himalajéw podczas
podrézy po Katmandu®. W kontekscie analiz dziet
o przeznaczeniu sakralnym wskazane bytoby takze
wspomnie¢ o chwilach do§wiadczenia pigkna. By¢
moze byly to momenty tego rodzaju, ktére opisuje
Joseph Ratzinger (Benedykt XVI) stowami: ,,pickno
jest poznaniem, co wigcej, jest najwyzsza forma po-
znania, gdyz poprzez pickno czlowiek zostaje dotknie-
ty prawda w calej jej wielkosci”®. Tym odczuciem
moglo by¢ uczestnictwo w porannej modlitwie liturgii
godzin $piewanej przez chér zakonnikéw w katedrze

3 Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, jak przyp. 5, s. 57.

4 W. Ceckiewicz, Pamigtka z Indii; Koegzystencja epok, w:
idem 2008, jak przyp. 2, s. 89, 137.

5 W. Ceckiewicz, Tadz Mahal; Majestat, w: ibidem, s. 135.

¢ J. Ratzinger, W drodze do Jezusa Chrystusa, Krakéw 2004,
s. 36.
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5. Makieta: Onimo makiety architektoniczne z kolekcji Narodowego Instytutu Architekeury, Ambasada PRL w New Delhi, Muzeum
Narodowe w Krakowie (Kamienica Szotajskich), fot. J. Turbasa

5. Mock-up: Onimo architectural models from the collection of the National Institute of Architecture, Embassy of the Polish People’s
Republic in New Delhi, National Museum in Krakow (Szotayski Tenement House), photo by J. Turbasa

w Chartres”. Pézniej przezyt podobny stan w matym
wiejskim kosciétku na Podhalu podczas $piewu ,,go-
dzinek” przez starsze kobiety i mezczyzn. ,,Doznatem
uczucia przeniesienia w inny, dawny $wiat [...]. I znéw
ten powolny przyplyw spokoju. Wynikajacy ze $wia-
domoséci trwania w ponadczasowej, przenikajacej do
glebi harmonii stworzonej atmosfera miejsca: pigkne-
go wnetrza i dostojnej piesni”™'®

Lata 70. przyniosty kolejny wielki sukces w rozwi-
jajacej si¢ karierze Witolda Ceckiewicza. Tym razem
wraz z innym znamienitym architektem Stanistawem
Derika wygrat zamkniety konkurs (1973) na projekt
ambasady PRL w New Delhi (19751978, konstruk-
cja Kazimierz Flaga) [il. 5]. T¢ realizacj¢ uznaje si¢ za
jeden z najznamienitszych przyktadéw catej polskiej
architektury XX wieku. Sam profesor bez wahania
przyznawal, ze jest to jego ,najwicksze osiagniecie re-
alizacyjne w architekturze™. Projekt byt nowatorski,

— odnotowat.

V' W. Ceckiewicz, Podréz w czasie, w: idem 2008, jak przyp. 2,
s. 97, 113.

18 Tbidem.

Y W. Ceckiewicz, Witold Ceckiewicz — twidrczosé, red.
J. Gyurkovich, Krakéw 2016, s. 74.
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the time, with a unique expression and functional
layout solutions. It referred in a creative way to the
principles promoted by Le Corbusier.”” The building
respected the prevailing climatic conditions by using
openwork light breakers, an atrium-inspired space
with a water pool cooling the air, a division of func-
tions into structures, one of which, “raised” above
the ground, provides shade for the lower parts, etc.
The modernist-brutalist expression of the concrete
and glass forms on filigree supports and the aware-
ness of constructing an avant-garde building with
the use of traditional methods and the participation
of low-skilled builders still arouse respect for the au-
thors’ courage and design consistency.

During those years, in the professor’s studio, with
the participation of other architects, significant ur-
ban designs were created for housing estates and uni-
versity campuses — mainly in Krakéw and Rzeszéw.
Among the numerous concepts, it is particularly worth
mentioning the urban design of the Podwawelskie

20 The so-called five design principles, formulated by Le

Corbusier, included the use of: load-bearing columns, open plan,
free fagade, horizontal window strips, and flat (utility) roof.



Housing Estate (1965-1972)*, which he considered
the third largest and so consistently implemented ur-
ban layout on the map of Krakéw??. The 1970s in
Ceckiewicz’s work were mainly a period of work on
the constructions and designs of public buildings and
large-scale housing estates. However, the economic
crisis in the country in the 1980s resulted in the end
of large state commissions. On the horizon appeared
a demand for religious construction, in which he ex-
celled as a designer of high standing and renown.

Sacred spaces. Transformations

The period of erecting religious buildings in
Poland after World War II is a phenomenon un-
precedented on a global scale. It is estimated that
in the period of the Polish People’s Republic alone,
over three thousand churches were built over forty
years, and at least 1,500 religious buildings were
under construction just in the years 1972-1989%.
Over the course of almost 50 years of design activity,
Witold Ceckiewicz completed several churches, a ca-
thedral, chapels, one of the most frequently visited
sanctuaries in Poland, the expansion of a cemetery,
his family tomb, and was also responsible for the re-
construction of existing churches. The first church
designed by the professor was built in the 1960s. It
was a period when buildings of this type were very
rarely constructed in Poland. The difficult relations
between the communist authorities and the Catholic
Church did not support this process. The ideological
struggle between the State and the Church resulted
in a ban on their construction. It was also the period
of the ongoing Second Vatican Council (1962-1965),
whose reform, including the shape of modern church-
es, was undoubtedly one of the most important factors
that affected what was built in Poland and around
the world. One should put aside the question of how
well the proposed changes were understandable to cli-
ents and designers, and, what follows, implemented
consciously. Nevertheless, guidelines such as moving
the altar away from the presbytery wall and the sug-
gestion to resign from the longitudinal plan in favor
of plans closer to the central one undoubtedly left an
impact on many new buildings.

21 Author: Witold Ceckiewicz. Collaboration: Bernard
Drynda, Stawomir Lewczuk, Rafal Molin, Jerzy Slapa, Stefan
Szolc, Maria and Jerzy Chronowski.

22 Next to the Old Town, built according to Magdeburg
law, and Nowa Huta, designed by Tadeusz Praszycki, Bolestaw
Skrzybalski, Tadeusz Rembiesa and Stanistaw Juchnowicz. Cf.
Wisniewski 2015, as in fn. 6, p. 38; and Witold Ceckiewicz: Tom
I... 2015, as in fn. 5, p. 75.

# 1. Cichonska, K. Popera, K. Snopek, Architektura VIII
dnia, Wroctaw 2016.

2 K. Kucza-Kuczy1iski, A.A. Mroczek (photos), Nowe koscioly
w Polsce, Warszawa 1991, p. 12.

wpisujacy si¢ w 6wezesne §wiatowe tendencje pro-
jektowe, o nietuzinkowym wyrazie i rozwigzaniach
ukfadu funkcjonalnego. Nawiazywat w twérczy spo-
s6b do zasad propagowanych przez Le Corbusiera®.
Budowla respektowata panujace warunki klimatycz-
ne poprzez zastosowanie azurowych tamaczy $wia-
tla, reminiscengji atrium, zbiornika wodnego schta-
dzajacego temperaturg powietrza, podziatu funkeji
na bryly, z ktérych jedna, ,wyniesiona” ponad teren
zapewnia ciefi nizszym partiom itp. Modernistyczno-
-brutalistyczny wyraz betonowo-szklanych form na
filigranowych podporach oraz swiadomo$¢ wznosze-
nia awangardowej budowli tradycyjnymi metodami
przy udziale mato wykwalifikowanej kadry budow-
niczych wciaz budza respekt wobec odwagi i konse-
kwengji projektowej autoréw.

W tych latach w pracowni profesora, przy wspé6t-
udziale innych architektéw i architektek, powstawa-
ty znaczace projekty urbanistyczne osiedli mieszka-
niowych oraz kampuséw uczelnianych — gléwnie
w Krakowie oraz Rzeszowie. Spo$rdd licznych koncep-
qji szczegdlnie warto wymieni¢ projekt urbanistycz-
ny Osiedla Podwawelskiego (1965-1972)*, ktéry
uwazal za trzeci najwigkszy i tak konsekwentnie zre-
alizowany uktad urbanistyczny na mapie Krakowa?®*.
Lata 70. w tworczoéci Ceckiewicza to gtéwnie okres
pracy nad realizacjami i projektami budynkéw pu-
blicznych oraz wielkoskalowych osiedli. Natomiast
zwiazany z latami 80. kryzys gospodarczy w kraju
spowodowat koniec wielkich paristwowych zleceri. Na
horyzoncie pojawito si¢ zapotrzebowanie na budow-
nictwo sakralne, w ktorym jako projektant o wysokiej
pozycji i renomie znakomicie si¢ odnalazl.

Przestrzenie sacrum. Przeobrazenia

Czas wznoszenia budowli sakralnych w Polsce
po II wojnie $wiatowej jest zjawiskiem bezprece-
densowym oraz stanowi fenomen na skalg $wiato-
wa. Przyjmuje si¢, ze w samym okresie PRL w cza-
sie czterdziestu kilku lat wzniesionych zostato ponad
trzy tysiace kosciotéw?, a tylko w latach 1972-1989
w budowie bylo co najmniej 1500 obiektéw sakral-

2 Do sformutowanych przez Le Corbusiera tzw. pigciu zasad
projektowania nalezalo zastosowanie: stupéw nosnych, otwartego
planu, swobodnej elewacji, poziomych paséw okiennych, plaskie-
go dachu (uzytkowego).

2 Autor: Witold Ceckiewicz. Wspétpraca: Bernard Drynda,
Stawomir Lewczuk, Rafat Molin, Jerzy Slapa, Stefan Szolc, Maria
i Jerzy Chronowscy.

22 Obok Starego Miasta zrealizowanego wedtug prawa mag-
deburskiego oraz Nowej Huty projektu Tadeusza Ptaszyckiego,
Bolestawa Skrzybalskiego, Tadeusza Rembiesy i Stanistawa
Juchnowicza. Por. Wisniewski 2015, jak przyp. 6, s. 38; oraz Witold
Ceckiewicz: Tom I... 2015, jak przyp. 5, s. 75.

# 1. Cichoniska, K. Popera, K. Snopek, Architektura VII dnia,
Wroctaw 2016.
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6. Witold Ceckiewicz, Helena i Roman Husarscy, Maria Ledkiewicz, koscidt Chrystusa Kréla, 1965-1968, Kielce, fot. A. Zarzecki, na
licencji CC BY-SA 3.0, zrédto: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=33290219 [dostep 23.10.2023].

6. Witold Ceckiewicz, Helena Husarska, Roman Husarski and Maria Ledkiewicz, Church of Christ the King, 1965-1968, Kielce,
photo by A. Zarzecki, under CC BY-SA 3.0 license, source: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=33290219 [accessed

23" October 2023].

nych?%. Na przestrzeni niemal 50 lat dziatalnosci pro-
jektowej Witold Ceckiewicz zrealizowat kilkanascie
kosciotéw, katedre, kaplice, jedno z najliczniej odwie-
dzanych w Polsce sanktuariéw, rozbudowe cmentarza,
grobowiec rodzinny, a takze odpowiadat za przebudo-
wy istniejacych $wigtyri. Realizacja pierwszego koscio-
ta wedtug projektu profesora przypada na lata 60. Byt
to okres, w ktérym w zasadzie nie budowalo si¢ tego
typu obiektéw w Polsce. Trudne relacje komunistycz-
nej wladzy i Kosciota katolickiego nie sprzyjaty temu
procesowi. Ideologiczna walka paristwa z Ko$ciotem
skutkowata zakazem ich budowy. To takze okres trwa-
jacego Soboru Watykariskiego II (1962-1965), ktérego
reforma dotyczaca migdzy innymi ksztattu wspétcze-
snych $wiatyni byta niewatpliwe jednym z najwazniej-
szych czynnikéw wywierajacych wptyw na realizacje
w Polsce i na §wiecie. Na bok nalezy odlozy¢ kwestie,
na ile zaproponowane zmiany byly zrozumiale dla zle-
ceniodawcéw i projektantéw, a co za tym idzie, $wia-
domie wdrazane. Niemniej jednak takie wytyczne,
jak odsunigcie ottarza od $ciany prezbiterialnej, su-
gestia odejscia od planu podtuznego na rzecz planéw

2 K. Kucza-Kuczynski, A.A. Mroczek (fot.), Nowe koscioly
w Polsce, Warszawa 1991, s. 12.
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The first design of a house of prayer on which
Witold Ceckiewicz had started working in the 1950s
(in collaboration with Janusz Gawor) was the Church
of Christ the King in the Baranéwek district of
Kielce (1965-1968)*. It was characterised by the style
of socialist realism, still “imposed” by the authori-
ties*®, which the authors managed to combine with
pre-war classicism?. However, due to the excessively
high costs of constructing that monumental work,
a much more modest building was erected accord-
ing to other designers’ concept (co-authors: Helena
Husarska, Roman Husarski and Maria Ledkiewicz)
[fig. 6]. This house of prayer together with the next
one — the Church of Our Lady of Czestochowa

»  The Church of Christ the King in the Baranéwek district
of Kielce was built on foundations according to the design con-
cept of Franciszek Maczynski. Cf. K. Kepinski, Ruch tektoniczny.
Przewodnik po powojennej architekturze wojewddzrwa swigtokrzy-
skiego, Warszawa 2023, pp. 66—67.

26 The aesthetic expression of architecture preferred by the
then authorities of the Polish People’s Republic was to be char-
acterised by the so-called “practical socialist realism,” which was
supposed to explain the no less enigmatic statement: “national in
form, socialist in content.”

¥ Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, as in fn. 5, p. 80.
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7. Witold Ceckiewicz, kosciét pw. Matki Boskiej Cagstochowskiej, 1969—1978, Rodaki, fot. J. Turbasa
7. Witold Ceckiewicz, Church of Our Lady of Czestochowa, 1969—1978, Rodaki, photo by J. Turbasa

in Rodaki (1969-1978) [fig. 7] — were designed
already in the spirit of modernist architecture and
functionalism. Both concepts are characterised by
simplicity, a relatively small scale, the interior layout
narrowing towards the presbytery zone and a remi-
niscence of the so-called overlap perspective in ar-
chitecture?®. A particularly noteworthy and bold
solution that characterises the church in Rodaki
consisted in the use of an entirely glazed presbytery
wall. Thanks to it — along with the changing times
of the day and year, as well as the aura and weather
— the character of the interior undergoes transfor-
mation, thus becoming dependent on the forces of
nature. The architect compares the glazing to an
“immaterial stained glass window”?. This solution
makes Wincenty Kuéma’s sculpture of the crucified
Christ [fig. 8] look unique against the background
of the Eagle Nest Landscape Park of the Krakéw-
Czgstochowa Upland. The combination of the sa-

28 The overlap perspective in architecture is based on pro-
viding the observer with a wide field of view, where the interior
elements (such as the backstage) constitute bands behind which
the depth is revealed. A historical example where such a solution
was used is the church of St Saint Bernard of Siena in Krakéw.

2 Ceckiewicz 2016, as in fn. 19, p. 168.

blizszych centralnemu, niewatpliwie odcisnely $lad na
wielu nowych realizacjach.

Pierwszym projektem domu modlitwy, nad
ktérym Witold Ceckiewicz rozpoczat prace jeszcze
w latach 50. (wspélpraca Janusz Gawor), byt kosciét
Chrystusa Kréla w kieleckiej dzielnicy Baranéwek
(1965-1968)». Cechowata go jeszcze ,narzucana”
przez wladze stylistyka socrealizmu?®®, ktéra uda-
to si¢ powiaza¢ autorom z przedwojennym klasycy-
zmem?. Niemniej ze wzgledu na zbyt wysokie kosz-
ty realizacji monumentalizujacego dzieta wzniesiona
zostata budowla znacznie skromniejsza wedtug ko-
lejnej koncepcji projektanta (wspétautorzy: Helena
i Roman Husarscy, Maria Ledkiewicz) [il. 6]. Ten dom
modlitwy wraz z nastgpnym — kosciotem pw. Matki

» Kosciét Chrystusa Kréla w kieleckiej dzielnicy Barandwek
zrealizowany zostat na fundamentach wg koncepcji projektowej
Franciszka Maczyniskiego. Por. K. Kepiniski, Ruch tektoniczny.
Przewodnik po powojennej architekturze wojewddztwa swigtokrzy-
skiego, Warszawa 2023, s. 66—67.

26 Preferowany przez éwczesne wladze PRL wyraz estetycz-
ny architektury miat cechowa¢ si¢ ,,praktycznym socrealizmem”,
ktéry miato wyjasnia¢ nie mniej enigmatyczne stwierdzenie: ,na-
rodowy w formie, socjalistyczny w tresci”.

2 Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, jak przyp. 5, s. 80.
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8. Witold Ceckiewicz (architektura), Wincenty Kuéma (rzezba), wnetrze kosciota w Rodakach z rzezbg ukrzyzowanego Chrystusa,
1969-1978, Rodaki, fot. J. Turbasa

8. Witold Ceckiewicz (architecture), Wincenty Kuéma (sculpture), interior of the church in Rodaki with the sculpture of the cruci-

fied Christ, 1969-1978, Rodaki, photo by ]J. Turbasa

Boskiej Czestochowskiej w Rodakach (1969-1978)
[il. 7] — zaprojektowane zostaly juz w duchu archi-
tektury modernistycznej i funkcjonalizmu. Obie kon-
cepcje cechuje prostota, stosunkowo niewielka skala,
uktad wnetrza zwezajacy si¢ ku strefie prezbiterialnej
oraz reminiscencja tzw. uktadu kulisowego w archi-
tekturze®®. Szczegélnie wartym odnotowania i od-
waznym rozwigzaniem, ktéore charakteryzuje kosciét
w Rodakach, bylo zastosowanie catkowicie przeszklo-
nej $ciany prezbiterialnej. Za jej przyczyna — wraz ze
zmieniajacymi si¢ porami dnia, roku, a takze aura
i pogoda — charakter wnetrza ulega przeobrazeniom,
stajac si¢ przez to zaleznym od sit natury. Architeke
poréwnuje przeszklenie do ,niematerialnego witra-
za”*. Dzigki temu zabiegowi rzezba ukrzyzowanego
Chrystusa autorstwa Wincentego Kuémy [il. 8] wy-
jatkowo prezentuje si¢ na tle Parku Krajobrazowego

28 Uktad kulisowy w architekturze polega na umozliwieniu
obserwatorowi szerokiego pola widzenia, gdzie elementy wngtrza
(niczym kulisy) stanowia pasma, za ktérymi odstania si¢ glebia.
Historycznym przyktadem, w ktérym zastosowano takie rozwigza-
nie, jest np. kosciét pw. $w. Bernarda ze Sieny w Krakowie.

2 Ceckiewicz 2016, jak przyp. 19, s. 168.
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cred with nature exposed in this way may testify to
Witold Ceckiewicz’s courage as a designer following
avant-garde and innovative trends®®. This concept
echoes the Finnish chapel of the Technical University
in Otaniemi, designed by Heikki and Kaija Siren
(1957), in which — it is assumed — a similar solution
was applied for the first time in the history of reli-
gious (Christian) buildings. Another means of inte-
grating the church with its surroundings is the stone
cladding of the facade. In the face of problems with
obtaining an allocation for building materials, it was
fortunately possible to obtain granite road curbs with
which the facades were finished. Both of the above-
mentioned projects feature the motif of the Greek
cross inscribed in a square (in the church in Kielce

as a concrete block ornament on the fagade; in the
church in Rodaki in the form of brass door handles),

30 Transparent walls behind the altar were not and usually
are still not practiced in Christian sacred architecture. This is due
to the fact that such a solution sometimes has pantheistic conno-
tations. Cf. C. Was, Antynomie wspdlczesnej architektury sakralnej,
Wroctaw 2008, p. 177.



which would then be repeated in many subsequent
projects — mainly as brass handles with a cut-out in
the form of a cross in the entrance doors to churches
[fig. 9]. Inside the church in Kielce, it is worth pay-
ing attention to an artistically high-quality mosaic
depicting the figure of Christ in the presbytery area,
created by Helena Husarska and Roman Husarski.
Throughout the entire period of his creative activ-
ity, Witold Ceckiewicz invited renowned artists —
sculptors, painters, stonemasons and stained glass
artists — to cooperate in his projects.

In the 1970s, the architect created the concepts
of three churches: the Church of St Andrew Bobola
in Kostomloty (1970-1980, cooperation with Janina
Zgrzenicka), the Church of Our Lady of La Salette
in Rzeszéw (1978-1983, cooperation with Andrzej
and Leszek Gonciarz) and the Cathedral of The
Sacred Heart of Jesus in Rzeszéw (1977-1990, co-
operation between Andrzej and Leszek Gonciarz),
all of which had to wait for their building. It was
only at the end of the 1970s that the church con-
struction boom began in Poland. It was also a time
of prevailing postmodernist tendencies in Western
architecture, which — although with some delay
— also reached Poland. The new trend of marry-
ing modern and historical forms had an impact on
Witold Ceckiewicz’s work, although the author him-
self would later be critical of the phenomenon?.
The professor’s design concepts mentioned above
were saturated with symbolism and reminiscences
of forms and solutions from the past. According to
the architect, “the best search is the knowledge of
tradition and the awareness that we need to add
another step to what history has given us over the
two thousand years of building Catholic churches,
knowing what the essence of the matter is, and not
breaking with everything that has existed”*. The
drawing depicting the facade of the Church of Our
Lady of La Salette displays forms and lines with
some “baroque” features, which gave that facade
a unique expression. The line of the attic climbs
asymmetrically and gently towards the bell tower,
and the form of a split exedra leads the faithful into
the church interior. This project featured for the first
time such an extensive form of ramps/stairs leading
to the main entrance raised above the ground level,
which was to become the designer’s modus operandi
in many later religious projects. In the tent-shaped
church in Kostomloty, one can also see a cut in the
front fagade, which divides the rose window filled

3 Ceckiewicz 1995, as in fn. 1, p. 118.

3 Prof. W. Ceckiewicz’s statement in the film entitled
Architekt Witold Ceckiewicz o papieskich oftarzach i sanktuarium
w Lagiewnikach, made by The Centre for the Thought of John
Paul IT (an interview conducted by T. Sobiecki), on 17" December
2010 in Krakéw.

9. Witold Ceckiewicz, Mosigzny pochwyt pray drzwiach wejscio-
wych do kosciota pw. sw. Brata Alberta, 1985-1994, Krakéw,
fot. J. Turbasa

9. Witold Ceckiewicz, Brass handrail at the entrance door to the
Church of St Brother Albert, 1985-1994, Krakéw, photo by
J. Turbasa

Otrlich Gniazd Jury Krakowsko-Czgstochowskiej.
Zlaczenie $wigtosci z tak wyeksponowana natu-
ra $wiadczy¢ moze o odwadze projektowej Witolda
Ceckiewicza wedlug awangardowych i nowatorskich
trendéw®’. W tej koncepcji mozna odnalez¢ analo-
gie do finskiej kaplicy Uniwersytetu Technicznego
w Otaniemi projektu Heikki i Kaija Sirenéw (1957),
w ktérej — jak si¢ przyjmuje — po raz pierwszy w hi-
storii budowli sakralnych (chrzescijariskich) zasto-
sowano podobne rozwiazanie. Kolejnym s$rodkiem
integrujacym kosciét z otoczeniem jest kamienna okta-
dzina elewacji. W obliczu probleméw ze zdobyciem
przydziatu na materiaty budowlane szczgsliwie udato
si¢ pozyskac granitowe krawezniki drogowe, ktérymi
wykoriczono fasady. W obu wspomnianych realiza-
cjach pojawit si¢ motyw krzyza greckiego wpisanego
w kwadrat (w kosciele w Kielcach jako betonowy or-
nament bloczkéw na fasadzie; w kosciele w Rodakach
w formie mosi¢znych klamek), ktéry nastgpnie bedzie
si¢ powtarzat w wielu kolejnych projektach — gtow-
nie jako mosi¢zne pochwyty z wycigta forma krzyza
w drzwiach wejsciowych do $wiatyr [il. 9]. We wne-
trzu ko$ciota w Kielcach warto zwréci¢ uwagg na wy-
sokiej klasy mozaike przedstawiajaca posta¢ Chrystusa
w strefie prezbiterialnej autorstwa Heleny i Romana
Husarskich. Witold Ceckiewicz w catym okresie swo-
jej tworczej dziatalno$ci zapraszat do wspétpracy przy
projektach uznanych artystéw — rzezbiarzy, malarzy,
kamieniarzy czy witrazystéw.

30 Transparentne $ciany za oftarzem nie byly i nie s3 raczej
praktykowane w chrzescijaniskiej architekturze sakralnej. Wynika
to stad, ze takiemu rozwiazaniu bywaja przypisywane panteistycz-
ne konotacje. Por. C. Was, Antynomie wspélczesnej architektury sa-
kralnej, Wroctaw 2008, s. 177.
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W latach 70. architekt stworzyl koncep-
gje trzech kosciotéw — pw. $w. Andrzeja Boboli
w Kostomlotach (1970-1980, wspédtpraca Janina
Zgrzebnicka), pw. Matki Bozej Saletynskiej
w Rzeszowie (1978-1983, wspotpraca Andrzej
i Leszek Gonciarz) oraz katedr¢ pw. Najswietszego
Serca Jezusowego w Rzeszowie (1977-1990, wspét-
praca Andrzej i Leszek Gonciarz), ktore na realiza-
cje musiaty poczekaé. Dopiero pod koniec lat 70.
rozpoczat si¢ bum budowlany kosciotéw w Polsce.
To takze czas panujacych tendencji postmoderni-
stycznych w zachodniej architekturze, ktére — choé¢
z pewnym opéznieniem — dotarty takze do Polski.
Nowy trend polegajacy na mariazu nowoczesnych
form z historycznymi nie pozostat bez wptywu na
twérczo$¢ Witolda Ceckiewicza, cho¢ sam autor po
latach krytycznie bedzie odnosit si¢ do zaistnialego
zjawiska®. Wspomniane koncepcje projektowe pro-
fesora nasycone zostaty symbolika oraz reminiscen-
¢jami form i rozwiazan z przesztosci. Zdaniem ar-
chitekta ,najlepsze poszukiwanie to jest znajomos¢
tradycji i $wiadomos¢, ze do tego, co data historia
w dwoch tysiacach lat budowy $wiatyn katolickich,
trzeba dodawa¢ nastepny krok, wiedzac, w czym tkwi
sedno sprawy, a nie zrywac z tym wszystkim, co by-
0”32, W rysunku elewacji kosciota pw. Matki Bozej
Saletynskiej pojawity si¢ noszace znamiona ,baroko-
wych” formy i linie, ktére nadaly wyrazu fasadzie.
Linia attyki pnie si¢ asymetrycznie i fagodnie w stro-
n¢ dzwonnicy, a forma rozcigtej eksedry wprowadza
wiernych do wnetrza §wigtyni. W tym projekcie po
raz pierwszy pojawila si¢ tak rozbudowana forma
ramp/schodéw prowadzacych do wyniesionego po-
nad poziom terenu gléwnego wejécia, ktéra w wielu
pézniejszych realizacjach o przeznaczeniu sakralnym
bedzie swoistym modus operandi twércy. W kosciele
w Kostomtotach o namiotowej formie réwniez do-
strzec mozna rozci¢cie w elewacji frontowej, ktére
przedziela wypetniong witrazami rozetg. Natomiast
najciekawszg realizacja tego okresu pod wzgledem
formalnym oraz urbanistycznym wydaje si¢ katedra
pw. Najswictszego Serca Jezusowego w Rzeszowie
[il. 10]. Zrealizowana zostata na peryferiach miasta
w obszarze jednorodzinnej i szeregowej zabudowy.
Kompleks sktada si¢ z trzech kubatur — strzelistej
bryly $wiatyni, formalnie rozrzezbionej strefy z ple-
banig oraz cz¢éci parafialnej z domem katechetycz-
nym. W uktadzie przestrzennym $wiatyni widoczna
jest inspiracja jej wezwaniem — ksztaltem serca — oraz
motywem skaty. Pierwsza ujawnia si¢ w obrysie jed-

3 Ceckiewicz 1995, jak przyp. 1, s. 118.

32 Wypowiedz prof. W. Ceckiewicza w filmie prt.
Architekt Witold Ceckiewicz o papieskich oftarzach i sanktuarium
w Lagiewnikach zrealizowanym przez Centrum Mysli Jana Pawta I
(prowadzacy: T. Sobiecki), w dn. 17.12.2010 w Krakowie.
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10. Witold Ceckiewicz (autor), Andrzej i Leszek Gonciarz
(wspdlpraca), katedra pw. Najswigtszego Serca  Jezusowego,
1977-1990, Rzeszéw, fot. J. Turbasa

10. Witold Ceckiewicz (author), Andrzej and Leszek Gonciarz
(collaboration), Cathedral of the Sacred Heart of Jesus, 1977—
1990, Rzesz6éw, photo by J. Turbasa

with stained glass. However, what seems to be the
most interesting construction of that period in terms
of formal and urban planning is the Cathedral of
St Sacred Heart of Jesus in Rzeszéw [fig. 10]. It
was built on the outskirts of the city in an area of
detached and terraced houses. The complex consists
of three building volumes: a soaring shape of the
church, a formally designed area with the priest’s
house and a part with the parish house. The spatial
arrangement of the church is inspired by its invoca-
tion — the shape of a heart — and the motif of a rock.
The former is visible within the outline of a single-
nave plan [fig. 11]. The proposed arrangement al-
lows the faithful to gather at a short distance from
the altar, which is closer to the post-conciliar recom-
mendations, as it strengthens the sense of communal
experience of the Eucharist. In many other projects,
Witold Ceckiewicz preferred the use of a longitu-
dinal system (among others for structural reasons).
Originally, the cathedral’s body was planned to be
smaller (it had originally been designed as a parish
church) and was to have sloping walls, which would
further emphasise the association with a mountain



11. Witold Ceckiewicz (autor), Andrzej i Leszek Gonciarz (wspétpraca), wnetrze katedry pw. Najswigtszego Serca Jezusowego, 1977—
1990, Rzeszéw, fot. J. Turbasa

11. Witold Ceckiewicz (author), Andrzej and Leszek Gonciarz (collaboration), interior of the Cathedral of the Sacred Heart of Je-

sus, 1977-1990, Rzeszéw, photo by J. Turbasa

peak®. The sculptured fagades may resemble shards
of rock cut by vertical cracks — stripes of glass through
which natural light penetrates the interior. The above-
mentioned glass stripes illuminating the interior are
another recurring motif in Witold Ceckiewicz’s work.
His projects in Rzeszéw — the church and the cathe-
dral — are the beginning of a new trend in his design
work, heading towards monumentalism.

Starting from the 1980s until the end of Witold
Ceckiewicz’s activity as a designer, almost all projects
of churches and chapels according to his design were
built in Krakéw. The exceptions are the reconstruc-
tion of existing churches and the Parish Church
of the Holy Cross (1983-1991, cooperation with
Robert Ornatowski) in the very heart of Zakopane in
Chatubiriski Street [fig. 12]. It definitely stands out
from the rest of Ceckiewicz's works — perhaps because
the designer himself had special regard for Podhale,
where in Koscielisko, in a vast clearing, he designed
and built his own wooden, shingled summer house

3 Perhaps then the cathedral would be closer to another
charismatic work of the architect Gottfried BShm: the Sanctuary
of Our Lady Queen of Peace in Neviges (1968).

nonawowego rzutu [il. 11]. Zaproponowany uktad
pozwala wiernym gromadzi¢ si¢ w niewielkiej odle-
glosci od ottarza, co jest blizsze posoborowym za-
leceniom, gdyz wzmacnia poczucie wspdlnotowego
przezywania eucharystii. W wielu innych realizacjach
Witold Ceckiewicz preferowat stosowanie uktadu po-
dtuznego (migdzy innymi ze wzgledéw konstrukeyj-
nych). Pierwotnie bryta katedry planowana byta jako
mniejsza (kosciét projektowany byt jako parafialny)
oraz miata posiada¢ skosne Sciany, co jeszcze bardziej
miato podkresla¢ skojarzenie z gérskim szczytem™.
Zrealizowane rozrzezbione elewacje moga przypomi-
na¢ odtamki skat poprzecinane pionowymi szczelina-
mi — pasami przeszklen, przez ktére wnika do wnetrza
naturalne $wiatfo. Wspomniane pasy doswietlajace
wngtrze to kolejny powtarzajacy si¢ motyw w twor-
czo$ci Witolda Ceckiewicza. Rzeszowskie projekty
— kosciét oraz katedra — staja si¢ zaczynem nowego
trendu w tworczosci projektowej Ceckiewicza zmie-
rzajacego w stron¢ monumentalizmu.

% By¢ moze wtenczas katedra blizsza bylaby innemu chary-
zmatycznemu dzietu architekta Gottfrieda Bohma — Sanktuarium

Matki Bozej Krélowej Pokoju w Neviges (1968).
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Poczynajac od lat 80. az do korica dziatalnosci
projektowej Witolda Ceckiewicza niemal wszystkie
projekty kosciotéw i kaplic wedtug jego projekeu zre-
alizowane zostaly na terenie Krakowa. Wyjatek sta-
nowia przebudowy istniejacych $wiatyn oraz kosciét
parafialny pw. §w. Krzyza (1983-1991, wspétpra-
ca Robert Ornatowski) w samym sercu Zakopanego
przy ul. Chatubinskiego [il. 12]. Zdecydowanie wy-
réznia si¢ on na tle pozostatych jego autorstwa. By¢
moze dlatego, iz sam projektant szczegblnymi wzgle-
dami darzyt Podhale, gdzie w Koscielisku na rozle-
glej polanie zaprojektowat i wybudowat swéj drew-
niany, kryty gontem dom letniskowy (1980-1981)
z widokiem na panoramg Tatr. Nazywatl go swoja
przystania i schroniskiem w czasie ,zmagan z kolej-
nymi falami dobrych i gorszych chwil pracowitego
zycia”*4. Te dwie realizacje (dom letniskowy i ko-
$ciol) odbiegaja od modernistycznych czy postmo-
dernistycznych tendencji projektowych Ceckiewicza.
Udane powiazanie nowoczesnej formy kosciota z ro-
dzimymi cechami regionu wpisuje si¢ w $wiatowe
tendencje krytycznego regionalizmu®. Gléwna ideg
projektu domu modlitwy byly poszukiwania opar-
te na tradycji miejsca w zakresie regionalnej archi-
tektury Podhala oraz préba ich wyrazenia za po-
moca wspélczesnych §rodkéw — m.in. korzystajac
z lokalnych materiatéw, takich jak szary granit czy
drewno, oraz forma sko$nych dachéw o znacznym
nachyleniu. Dominujaca rol¢ odgrywa wspomniany
dach, ktérego sylwetka, a co za tym idzie, rysunek
elewacji, przypomina poszarpang tatrzariska gran.
Nad catoscig géruje smukta dzwonnica — kolejny
charakterystyczny element w twérczosci sakralnej
Witolda Ceckiewicza®. We wnetrzu warto zwrdcié
uwage na wyeksponowana, imponujaca konstrukeje
wigzby dachowej — dziefo lokalnych ciesli. Podobnie
jak w $wiatyni w Rodakach, tak i w tym projekcie
pojawil si¢ motyw przeszklonej $ciany. Niemniej nie
jest to juz czg$¢ prezbiterialna, lecz wejsciowa uka-
zujaca osobom opuszczajacym $wiatyni¢ widok na
pasmo gér z Giewontem w tle.

3t Ceckiewicz 2016, jak przyp. 19, s. 390.

% Zjawisko krytycznego regionalizmu szeroko opisywat
Kenneth Frampton. Polega¢ ono miato na ,posredniczeniu w spo-
tkaniu uniwersalnej cywilizagji i elementéw utworzonych niebez-
posrednio z osobliwosci konkretnego miejsca”. Por. K. Frampton,
Towards a Critical Regionalism: Six Points for an Architecture of
Resistance, przet. L. Stepniak, w: Anti—Aesthetic: Essays on Postmodern
Culture, red. Hal Foster, Seattle 1983.

3 Nie wszystkie zaprojektowane przez Witolda Ceckiewicza
wieze przy kosciotach zostaly zrealizowane. Wynikalo to z eta-
powania inwestycji oraz oszczgdnosci i probleméw finansowych
(dzwonnice odktadano w procesie budowy jako ostatnie do realiza-
Gji). Z tej przyczyny w pézniejszym okresie architeke zaczat taczy¢
wieze z brylg kosciota (by nie stala jako osobna budowla). Wiezy
do dzi$ nie zrealizowano m.in. przy projekcie kosciota pw. Matki
Bozej Saletyniskiej na Osiedlu Cegielnianym.
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12. Witold Ceckiewicz (autor), Robert Ornatowski (wspdtpra-
ca), Koscidt parafialny pw. sw. Krzyza, 1983-1991, Zakopane,
fot. T. Skowronski, na licencji CC BY-SA 3.0, Zrédto: https://
commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=10133588  [do-
step 23.10.2023)]

12. Witold Ceckiewicz (author), Robert Ornatowski (collabo-
ration), Parish Church of St Cross, 1983-1991, Zakopane, pho-
to by T. Skowronski, under the CC BY-SA 3.0 license, source:
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=10133588
[accessed 23" October 2023]

(1980-1981) with a view of the Tatra Mountains. He
called it his haven and shelter during his “struggle
with successive waves of good and bad moments of
a busy life”**. These two projects (the summer house
and the church) differ from Ceckiewicz’s modernist
or postmodernist design tendencies. The successful
combination of the modern form of the church with
the native features of the region fits into the global
tendencies of critical regionalism®. The main idea
behind the design of the house of prayer was a search
based on the tradition of the place in the field of
regional architecture of Podhale and an attempt to
express it using contemporary means, including: the
use of local materials, such as gray granite or wood,

3 Ceckiewicz 2016, as in fn. 19, p. 390.

% The phenomenon of critical regionalism has been widely
described by Kenneth Frampton. It was to involve “mediating the
impact of universal civilization with elements derived indirect-
ly from the peculiarities of a particular place.” Cf. K. Frampton,
Towards a Critical Regionalism: Six Points for an Architecture of
Resistance, in: Anti—Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, ed.
Hal Foster, Seattle 1983.



13. Witold Ceckiewicz (autor), Andrzej Lorek (wspétpraca),
koscidt pw. Milosierdzia Bozego, 1980—1988, Wzgérza Krzesta-
wickie (Nowa Huta), fot. J. Turbasa

13. Witold Ceckiewicz (author), Andrzej Lorek (collab-
oration), Church of Divine Mercy, 1980-1988, Wzgbrza
Krzestawickie (Nowa Huta), photo by J. Turbasa

and the form of sloping roofs with a large gradient.
The dominant role is played by the roof, whose sil-
houette, and therefore the design of the facade, re-
sembles a jagged Tatra ridge. The whole is domi-
nated by a slender bell tower, another characteristic
element in the sacred works of Witold Ceckiewicz?®.
Inside, it is worth paying attention to the exposed,
impressive roof truss structure, the work of local
carpenters. Just like in Rodaki, the motif of a glass
wall appeared in this project. However, it was not in
the presbytery part but the entrance part, showing
people leaving the church a view of the mountain
range with Mt Giewont in the background.

3¢ Not all church towers designed by Witold Ceckiewicz were
actually built. This was due to the staging of the investment as well
as savings and financial problems (the bell towers were postponed
during the construction process as the last ones to be construct-
ed). For this reason, later the architect began to combine the tower
with the body of the church (so that it would not stand as a sepa-
rate building). Among the towers that have not been built to this
day is one that was part of the design of the Church of Our Lady
of La Salette in the Cegielniane Housing Estate.

14. Witold Ceckiewicz (autor), Wincenty Chlipata, Piotr
Chwastarz (wspdlpraca), rzezba sw. Jana Chrzciciela, 2011,
przed kosciotem pw. Mitosierdzia Bozego na Wzgdrzach Krze-
stawickich (Nowa Huta), fot. J. Turbasa

14. Witold Ceckiewicz (author), Wincenty Chlipata, Piotr
Chwastarz (collaboration), Sculpture of St John the Baptist, 2011,
in front of the Church of Divine Mercy on the Krzestawice Hills
(Nowa Huta), photo by J. Turbasa

Sposréd dziesigciu zrealizowanych do tej pory
ko$ciotéw na terenie Nowej Huty, az trzy powstaly
wedtug projektu Witolda Ceckiewicza. Wszystkie
wpisuja si¢ w tendencje postmodernistyczne, szcze-
gélnie popularne w tym czasie w Krakowie. Pierwsza
realizacja w Krakowie — ko$ciét pw. Milosierdzia
Bozego na Wzgérzach Krzestawickich (19801988,
wspodtpraca Andrzej Lorek) [il. 13] — posiada monu-
mentalny wyraz, ktéry zostal podkreslony obszer-
nym placem poprzedzajacym gléwne wejscie oraz
prowadzacymi do niego szerokimi asymetrycznymi
rampami. Elewacj¢ frontowa wyrézniaja: rozciecie
przeszklong szczeling oraz reminiscencje, a zarazem
dekonstrukgje historycznych form, takich jak eksedra
czy archiwolta (powtarzajace si¢ motywy w tworczo-
§ci architekta). Ko$ciét pefen jest symboli oraz roz-
wigzan zaczerpnigtych z barokowej i renesansowej
architektury, takich jak: wprowadzenie $wiatta do
wnetrza poprzez ukryte szczeliny, migkkie ,kapitele”
filaréw czy kasetonowy strop”. Charakterystycznym

37 1.S. Wroniski, Architektura nowohuckich kosciotéw 1967—
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15. Witold Ceckiewicz (autor), Wojciech Oktawiec (wspotpraca), kosciof pw. sw. Brata Alberta, 1985-1994, Czyzyny (Nowa Huta),

fot. J. Turbasa

15. Witold Ceckiewicz (author), Wojciech Oktawiec (collaboration), Church of St Brother Albert, 1985-1994, Czyzyny (Nowa

Huta), photo by J. Turbasa

elementem wngetrza kosciota jest wspomniany drew-
niany strop oraz nastawa ottarzowa przypominaja-
ca $wiecznik, menore¢ lub monstrancj¢. Kosciét za-
planowany zostal jako dwupoziomowy z zaglebiong
w ziemi kaplica, ktéra poprzedza kolista sadzaw-
ka z rzezbg $w. Jana Chrzciciela projektu Witolda
Ceckiewicza (wspdtpraca: Wincenty Chlipata, Piotr
Chwastarz) [il. 14].

Do najbardziej oryginalnych i na swéj sposéb
awangardowych projektéw Witolda Ceckiewicza zali-
czy¢ nalezy ko$ciét pw. $w. Brata Alberta na osiedlu
Dywizjonu 303 (1985-1994, wspétpraca Wojciech
Oktawiec) w Czyzynach (Nowa Huta) [il. 15, 16]
oraz o dziewig¢¢ lat mlodsza, niewielka kaplice pw.
Wizystkich Swietych na Cmentarzu Salwatorskim
(2002-2003, wspétpraca Jan Siuta, Matgorzata
Toborowicz) w Krakowie [il. 17a]. Pierwszy usytuowa-
ny zostal przy pasie startowym nieczynnego lotniska,

2009, w: Budujemy kosciét. Wspdtczesna architektura sakralna
w Nowej Hucie, red. M. Niezabitowski, Krakéw 2010, s. 52-56.
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Of the ten churches completed until then in
Nowa Huta, three were built according to the de-
sign of Witold Ceckiewicz. All of them fit into post-
modern tendencies, especially popular in Krakéw at
that time. The first implementation in Krakéw —
the Church of Divine Mercy on the Krzestawice
Hills (1980-1988, cooperation with Andrzej Lorek)
[fig. 13] — has a monumental expression, which was
emphasised by a spacious square in front of the main
entrance and wide asymmetric ramps leading to it.
The front facade is distinguished by a cut with a glass
slit as well as the reminiscences and deconstructions
of historical forms, such as an exedra or an archi-
volt (repeating motifs in the architect’s work). The
church is full of symbols and solutions derived from
Baroque and Renaissance architecture, such as intro-
ducing light into the interior through hidden gaps,
soft “chapiters” of the pillars or a coffered ceiling®.

3 1.S. Wrotiski, Architektura nowohuckich kosciotéw 1967
2009, in: Budujemy kosciol. Wspotczesna architektura sakralna



16. Witold Ceckiewicz (autor), Wojciech Oktawiec (wspét-
praca), kaplica adoracji w kosciele pw. sw. Brata Alberta, 1985—
1994, Czyzyny (Nowa Huta), fot. ]. Turbasa

16. Witold Ceckiewicz (author), Wojciech Oktawiec (col-
laboration), Adoration Chapel in the Church of St Brother Al-
bert, 1985-1994, Czyzyny (Nowa Huta), photo by J. Turbasa

A characteristic element of the church interior is its
wooden ceiling and the altarpiece resembling a can-
dlestick, menorah or monstrance. The building was
planned as a two-storey church with a chapel sunk
into the ground, preceded by a circular pond with
a sculpture of St John the Baptist designed by Witold
Ceckiewicz (collaboration: Wincenty Chlipata, Piotr
Chwastarz) [fig. 14].

One of the most original and somehow avant-
garde projects by Witold Ceckiewicz is the Church of
St Brother Albert at the Dywizjonu 303 Housing
Estate (1985-1994, cooperation with Wojciech
Oktawiec) in Czyzyny (Nowa Huta) [fig. 15, 16]
and, nine years later, a small Chapel of All Saints
at the Salwator Cemetery (2002-2003, coopera-
tion: Jan Siuta, Malgorzata Toborowicz) in Krakéw
[fig. 17a]. The former is located next to the runway of
a closed airport, and the latter in the new part of the
cemetery (2002), nota bene also designed by Witold

w Nowej Hucie, ed. M. Niezabitowski, Krakéw 2010, pp. 52-56.

17a. Witold Ceckiewicz (autor), Jan Siuta, Malgorzata Tobo-
rowicz (wspdlpraca), kaplica pw. Wizystkich Swigtyrlﬂ, 2002—
2003, Cmentarz Salwatorski (Krakéw), fot. J. Turbasa

17a. Witold Ceckiewicz (author), Jan Siuta, Malgorzata Tob-
orowicz (collaboration), Chapel of All Saints, 2002-2003, Sal-
wator Cemetery (Krakéw), photo by J. Turbasa

WA

17b. Witold Ceckiewicz, grobowiec rodziny Ceckiewiczéw,
Cmentarz Salwatorski (Krakéw), fot. J. Turbasa

17b. Witold Ceckiewicz, The Ceckiewicz family tomb, Salwator
Cemetery (Krakéw), photo by J. Turbasa

a drugi w nowej czgéci cmentarza (2002), notabene za-
projektowanej réwniez przez Witolda Ceckiewicza. To
na jej terenie, przy gtéwnej alei, znajduje si¢ réwniez
jego projektu rodzinny grobowiec, w ktérym zostal
pochowany [il. 17b]. Nowohucki ko$ciét i cmentar-
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18. Witold Ceckiewicz (autor), Andrzej Lorek (wspdlpraca), kosciot pw. Matki Bozej Pocieszenia, 1997-2012, Nowa Huta, fot. J. Tur-
basa

18. Witold Ceckiewicz (author), Andrzej Lorek (collaboration), Church of Our Lady of Consolation, 1997-2012, Nowa Huta, photo

by J. Turbasa

na kaplice faczy zblizona forma. W obu realizacjach
architekt postuzyt si¢ bryta podobng do szescianu,
wycinajac w niej fragmenty. W przypadku kosciota
w Nowej Hucie w ich miejscach pojawity si¢ (w na-
rozniku) arkady z tukowymi podcigciami parafrazuja-
cymi gotyckie maswerki, za$ w kaplicy na Salwatorze
(w $cianie frontowej) syntetyczny obrys renesansowej
elewacji kosciota. Motywy ,wyzlobien” w fasadach
tworza gléwne wejscia do wngtrz.

W projekeie jednego z najmlodszych kosciotéw
Nowej Huty — pw. Matki Bozej Pocieszenia (1997—
2012, wspdtpraca Andrzej Lorek) [il. 18] — pojawialy
si¢ kolejne nowe litery alfabetu architektury, ktorymi
Witold Ceckiewicz zaczat si¢ postugiwaé. Tym ra-
zem wybrzmiaty echa wezesnochrze$cijaniskich roz-
wigzani. Rzut kosciota z kolumnadg przypomina syl-
wetke ryby — jeden z najstarszych chrzescijanskich
symboli*. Znajdujacy si¢ przed kosciotem wspomnia-
ny rzad kolumn moze przywodzi¢ na mysl wczesno-
chrzescijaniskie atrium, ktére poprzedzato wejscia do

38 Symbol ryby powstat w ten sposdb, ze poszczegdlnym li-
terom starogreckiego stowa ichthys (ryba) przypisano stowa Isodis
Christds Theot Hyids Sotér, ktére w tlumaczeniu oznaczajg ,Jezus

Chrystus Boga Syn Zbawiciel”.
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Ceckiewicz. It is on its premises, along the main av-
enue, that one can find his family tomb (also of his
design), in which he was buried [fig. 17b]. The church
in Nowa Huta and the cemetery chapel have a similar
form. In both projects, the architect used a cube-like
shape, cutting out fragments in it. In the case of the
church in Nowa Huta, arcades with arched under-
cuts paraphrasing Gothic tracery appeared in their
places (in the corner), while in the chapel in Salwator
(in the front wall) there is a synthetic outline of the
Renaissance church fagade. Motifs of “grooves” in
the facades form the main entrances to the interiors.

The design of one of the most recent churches of
the Nowa Huta district, the Church of Our Lady of
Consolation (1997-2012, cooperation with Andrzej
Lorek) [fig. 18] reveals the appearance of new letters
in Witold Ceckiewicz’s architectural alphabet. In this
case, these are the echoes of early Christian solutions.
The plan of the church with a colonnade resembles
the silhouette of a fish, one of the oldest Christian
symbols®®. The row of columns in front of the church

3% The fish symbol was created by assigning the words Zésosis
Christds Theoit Hyids Sotér (‘Jesus Christ Son of God, Saviour’) to
the subsequent letters of the ancient Greek word ichhys (‘fish’).



19. Witold Ceckiewicz (autor), Andrzej Lorek (wspotpraca), wngtrze kosciota pw. Matki Bozej Pocieszenia, 1997-2012, Nowa Huta,
fot. J. Turbasa

19. Witold Ceckiewicz (author), Andrzej Lorek (collaboration), interior of the Church of Our Lady of Consolation, 1997-2012, Nowa

Huta, photo by J. Turbasa

may bring to mind the early Christian atrium, which
preceded the entrances to the vestibules of the first
basilicas: a space not yet sacred, but no longer pro-
fane. This plan with these inspirations is also in line
with the votive character of the church: the period of
its construction included the Holy Year 2000, a mo-
mentous event in the history of the Church®. The
presbytery zone was better illuminated with natu-
ral light through stained glass windows, the scale of
which increases as one approaches this part (a formally
similar confluence also appeared in the design of the
Sanctuary of Divine Mercy) [fig. 19]. Unfortunately,
over the years, the brick fagades of the Nowa Huta
prayer house were plastered, which undoubtedly took
away the charm of this project. Next to the church,
there is a cross, also designed by Witold Ceckiewicz.
The cross was transferred there from the altar on
Btonia Krakowskie, erected for John Paul IT’s pil-
grimage in 1997. It is worth mentioning here that
Witold Ceckiewicz was the author of two papal al-
tars (in cooperation with Anna Franta in 1987 and
Jan Grabacki in 1997), constructed for the pope’s

pilgrimages in the above-mentioned years.

¥ Wronski 2010, as in fn. 37, p. 78.

przedsionkéw pierwszych bazylik — przestrzen jeszcze
nie sacrum, ale juz nie profanum. Memoratywny plan
whpisuje si¢ takze w wotywny charakter $wiatyni, kt6-
rej realizacja obejmowata Rok Swiety 2000 — donioste
wydarzenie w dziejach Ko$ciota®. Strefa prezbiterial-
na zostata mocniej roz§wietlona naturalnym $wia-
tlem poprzez okna witrazowe, ktérych skala rosnie
w miarg zblizania si¢ do tej czgéci (zblizony formal-
nie zbieg pojawit si¢ takze w projekcie sanktuarium
Milosierdzia Bozego) [il. 19]. Niestety z biegiem lat
elewacje ceglane nowohuckiego domu modlitwy zo-
staly otynkowane, co niewatpliwie odebrato uroku
tej realizacji. Przy kosciele stanat krzyz przeniesiony
z ottarza na Bloniach Krakowskich — skadinad réw-
niez projektu Witolda Ceckiewicza — z czasu piel-
grzymki Jana Pawta I w 1997 roku. Warto w tym
miejscu nadmienié, iz Witold Ceckiewicz byt auto-
rem dwéch papieskich oltarzy (przy wspélpracy
z Anng Frantg w 1987 roku oraz Janem Grabackim
w 1997 roku), zrealizowanych na czas pielgrzymek
papieza we wspomnianych latach.

Ceglane elewacje zachowata inna krakowska
$wiatynia pw. Matki Bozej Saletyniskiej na Osie-

¥ Wronski 2010, jak przyp. 37, s. 78.
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20. Witold Ceckiewicz, kosciot pw. Matki Bozej Saletyriskiej, 1987-1999, Osiedle Cegielniane (Krakéw), fot. J. Turbasa

20. Witold Ceckiewicz, Church of Our Lady of La Salette, 1987-1999, Cegielniane Housing Estate (Krakéw), photo by J. Turbasa

dlu Cegielnianym (1987-1999) [il. 20]. Witold
Ceckiewicz zaprojektowat ja na istniejacych funda-
mentach wedtug niezmiernie oryginalnej koncep-
cji projektowej autorstwa Dariusza Koztowskiego
i Wactawa Stefaniskiego. Ze wzgledéw finansowych
zrezygnowano z jej realizacji na etapie wykonania
fundamentéw. W formalnie i budzetowo znacznie
skromniejszym projekcie wybrzmiewaja echa klasycy-
stycznych i (neo)racjonalistycznych tendencji, nomen
omen bliskich grupie ,La Tendenza”, do ktérej nale-
zeli m.in. Mario Botta czy ikona postmodernizmu
Aldo Rossi. Zastosowany motyw pasiastego uktadu
cegiet na elewacjach kosciota bliski jest tworczosci
wspomnianego Maria Botty. Wybér cegiet o dwoch
barwach jako budulca ma jednak swoje uzasadnienie.
Dom modlitwy powstal w miejscu dawnej cegielni.
Waznym elementem jest wariacja na temat stosowa-
nego we wczesniejszych projektach uktadu kulisowe-
go, ktdry tym razem pojawit si¢ w formie wgtebnego,
uskokowego portalu wejsciowego. We wnetrzu, na
filarze z tabernakulum, stangta rzezba Matki Bozej
z La Salette (rzezbiarz Sulistaw Przemyst Cwiertnia),
wokét ktérej ,,nimb” tworzy rozeta wypetniona wi-
trazami (artysta Maciej Kauczyniski) [il. 21].
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Brick fagades have been preserved in Krakéw’s
Church of Our Lady of La Salette in the Cegiel-
niane Housing Estate (1987-1999) [fig. 20]. Witold
Ceckiewicz designed it on the existing foundations
according to an extremely original design concept by
Dariusz Kozlowski and Wactaw Stefariski, which, for
financial reasons, had been abandoned at the stage
of laying the foundations. In the existing realisation,
much more modest formally and financially, there
are echoes of classicist and (neo)rationalist tenden-
cies, nomen omen close to the “La Tendenza” group,
which included, among others, Mario Botta and the
icon of postmodernism Aldo Rossi. The motif of
a striped arrangement of bricks on the church fagades
is close to the work of the above-mentioned Mario
Botta. However, the choice of two-coloured bricks
as a building material has its justification. The house
of prayer was built on the site of a former brickyard.
An important element is a variation on the overlap
perspective, also applied in previous projects, which
this time appeared in the form of a recessed, stepped
entrance portal. Inside, on a pillar with a tabernacle,
there is a sculpture of Our Lady of La Salette (sculp-
tor: Sulistaw Przemyst Cwiertnia), around which a ro-



21. Witold Ceckiewicz, Wagtrze kosciota pw. Matki Bozej Saletyriskiej, 1987-1999, Osiedle Cegielniane (Krakéw), fot. J. Turbasa

21. Witold Ceckiewicz, Interior of the Church of Our Lady of La Salette, 1987-1999, Cegielniane Housing Estate (Krakow), photo by

J. Turbasa

sette filled with stained glass (created by the artist
Maciej Kauczyriski) forms a “halo” [fig. 21].

A project in which stained glass plays an im-
portant role in the interior is the Church of the
Descent of the Holy Spirit (1991-2006, cooperation
with Andrzej Lorek) in the Ruczaj—Zaborze Housing
Estate in Krakéw [fig. 22]. The design features typi-
cal motifs previously used by the artist: a split facade,
a colonnade preceding the entrance, a rosette on the
front facade, extensive stairs, a high tower, an elon-
gated plan, a symmetrical composition and a visible
entablature. All sacred works by Witold Ceckiewicz
— including the house of prayer described here — are
characterised by a plan with an altar placed on the
axis of the main entrance. The author explained this
solution as follows: “[...] in my designs I use a clear,
so-called sacred axis and I try to emphasise the en-
trance. [...] The church entrance is supposed to be
a gate to the sacred, not just a door in the wall™.
An original and unique solution in the interior is
the form of the upper part of the apse cut at an an-
gle of 45 degrees, displaying an illusionistic painting
by Maria Samborska and Jerzy Witkowski. It shows

40 Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, as in fn. 5, pp. 84-85.

Realizacja, w ktdrej witraze odgrywaja wazka
role we wngtrzu, jest kosciét pw. Zestania Ducha
Swigtego w Krakowie (1991-2006, wspétpraca
Andrzej Lorek) na osiedlu Ruczaj-Zaborze [il. 22].
W projekcie pojawiajg si¢ typowe dla wezesniej sto-
sowanych przez artyst¢ motywy — rozcigta fasada,
kolumnada poprzedzajaca wejécie, rozeta na elewacji
frontowej, rozlegle schody, wysoka wieza, podtuzny
plan, symetryczna kompozycja czy widoczne belkowa-
nie. Wszystkie dzieta sakralne Witolda Ceckiewicza
— w tym opisywany dom modlitwy — cechuje rzut
z umieszczonym na osi gléwnego wejscia oftarzem.
Takie rozwiazanie autor ttumaczyt stowami: ,,[...]
w moich projektach stosuj¢ czytelna, tak zwana $wig-
ta, of i staram si¢ podkresli¢ wejscie. [...] Koscielne
wejscie ma by¢ brama do sacrum, a nie tylko drzwia-
mi w $cianie™®. Oryginalnym i unikatowym roz-
wigzaniem we wngetrzu jest forma Scigtej pod katem
45 stopni gérnej cz¢sci absydy, na ktdrej znalazt sig
iluzjonistyczny obraz autorstwa Marii Samborskiej
i Jerzego Witkowskiego. Ukazuje on promienie na tle
nieba symbolizujace — zgodnie z wezwaniem $wiatyni
— zestanie Ducha Swietego lub tez starotestamental-

0 Witold Ceckiewicz: Tom I... 2015, jak przyp. 5, s. 84-85.
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22. Witold Ceckiewicz (autor), Andrzej Lorek (wspétpraca),
koscidt pw. Zestania Ducha Swigtega, 1991-2006, Krakéw, fot.
J. Turbasa

22. Witold Ceckiewicz (author), Andrzej Lorek (collabora-
tion), Church of the Descent of the Holy Spirit, 1991-20006,
Krakéw, photo by J. Turbasa

na forme obecnosci Stworcy w postaci stupa obtoku

(Wj 13, 21) [il. 23].
Sanktuarium

Projekt sanktuarium Bozego Milosierdzia
w Lagiewnikach (1997-2002) stanowi ukoronowa-
nie zréznicowanej i wielowatkowej twérczosci sakral-
nej Witolda Ceckiewicza®! [il. 24]. Realizacja zostata
poprzedzona zamknictym konkursem w 1997 roku,
ktéry nie przynidst satysfakcjonujacego rezultatu.
Z tego wzgledu podjeto decyzjg o zwrdceniu sig z pros-
ba do cieszacego si¢ ogromnym zaufaniem i autoryte-
tem w §rodowisku koscielnym Witolda Ceckiewicza.
Pielgrzymie centrum, bedace $wiatowa stolica kultu
Milosierdzia Bozego (odwiedzane rokrocznie przez
okoto dwa miliony o0séb), jest jego opus magnum tej
dziedziny architektury. Na przygotowanie koncepgji
projektowej miat jedynie trzy miesiace. Zwiazane to

' Nie jest to ostatni projekt o przeznaczeniu sakralnym autor-
stwa Witolda Ceckiewicza. Po sanktuarium zrealizowal jeszcze wspo-
mniang kaplice pw. Wiszystkich Swietych na Cmentarzu Salwatorskim
w Krakowie oraz przebudowy kosciotéw w Kobylanach, Szarowe;j
i Wegrzcach.
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23. Witold Ceckiewicz (autor), Andrzej Lorek (wspétpraca),
strefa prezbiterium kosciota pw. Zestania Ducha Swigtego, 1991
2006, Krakéw, fot. J. Turbasa

23. Witold Ceckiewicz (author), Andrzej Lorek (collabora-
tion), Presbytery zone of the Church of the Descent of the Holy
Spirit, 1991-2006, Krakéw, photo by J. Turbasa

rays against the sky, which, in accordance with the
invocation of the church, symbolises the sending of
the Holy Spirit or the Old Testament form of the
Creator’s presence in the form of a pillar of cloud

(Exod. 13:21) [fig. 23].
The Sanctuary

The project of the Sanctuary of Divine Mercy
in Lagiewniki (1997-2002) is the culmination of
Witold Ceckiewicz’s diverse and multi-threaded oeu-
vre of sacred projects” [fig. 24). This one was pre-
ceded by a closed competition in 1997, which did
not bring a satisfactory result. For this reason, a de-
cision was made to turn to Witold Ceckiewicz, who
enjoyed great trust and authority in the Church cir-
cles. The pilgrim centre, which is the world capital
of the worship of Divine Mercy (visited annually
by approximately two million people), is his mag-
num opus in this area of architecture. He had only

1 This is not the last religious project by Witold Ceckiewicz.
After the sanctuary, he also built the above-mentioned Chapel of
All Saints at the Salwator Cemetery in Krakéw as well as recon-
structions of the churches in Kobylany, Szarowa and Wegrzce.



24. Witold Ceckiewicz, sanktuarium Milosierdzia Bozego,
1997-2002, Lagiewniki (Krakéw), fot. J. Turbasa

24. Witold Ceckiewicz, Sanctuary of Divine Mercy, 1997—
2002, Eagiewniki (Krakéw), photo by J. Turbasa

three months to prepare the design concept. This
was related to the pilgrimage of Pope John Paul II
to Poland, during which the design of the sanctuary
was to be personally approved by the Holy Father.
His concept included a two-storey basilica capable
of accommodating up to 5,000 pilgrims, numerous
chapels, a pastoral house, a commercial pavilion, an
assembly hall, a field altar with an amphitheatre,
a parking lot and a landscape design. The sanctuary
was established in the immediate vicinity of the con-
vent of the Sisters of Our Lady of Mercy, where one
of the most important mystics and visionaries in the
Catholic Church, Sister Faustyna (Helena Kowalska,
1905-1938), spent the last years of her life. The im-
age of Merciful Jesus, which is revered in the Church,
was created according to the instructions given to
Sister Faustyna by Jesus himself during the appari-
tions. The above-mentioned painting (to be precise,
a copy of it, as the original is located in the neigh-
bouring monastery chapel of the nuns) takes up the
central place on the basilica’s presbytery wall, and its
composition showing the “rays of mercy” (water and
blood) coming from the heart of Jesus became the
basis for the interior design of the church [fig. 25].

bylo z pielgrzymka papieza Jana Pawla II do Polski,
w trakcie kt6rej projekt sanktuarium miat zosta¢ osobi-
$cie zatwierdzony przez Ojca Swiqtego. Jego koncepcja
objeta dwupoziomows bazylike zdolng pomiesci¢ do
5000 pielgrzyméw, liczne kaplice, dom duszpasterski,
pawilon handlowy, aule, oftarz polowy z amfiteatrem,
parking oraz zagospodarowanie terenu. Sanktuarium
powstato w najblizszym sasiedztwie klasztoru sidstr
Matki Bozej Mitosierdzia, gdzie ostatnie lata zycia
spedzita jedna z najwazniejszych w Kosciele katolic-
kim mistyczek i wizjonerek — siostra Faustyna (Helena
Kowalska, 1905-1938). Otaczany kultem w Kosciele
wizerunek Jezusa Mitosiernego miat powsta¢ wedtug
wskazéwek udzielanych s. Faustynie przez samego
Jezusa podczas objawieri. Wspomniany obraz (gwoli
Scistosci jego kopia, gdyz oryginal miesci si¢ w sasied-
niej klasztornej kaplicy sidstr zakonnych) znajduje si¢
w centralnym miejscu $ciany prezbiterialnej bazyliki,
a jego kompozycja ukazujaca ,,promienie mifosierdzia”
(wodg i krew) wychodzace z serca Jezusa stata sie pod-
stawa projektu wnetrza $wiatyni [il. 25]. Motyw pro-
mieni rozchodzacych si¢ w strong wiernych ujawnia
si¢ w rysunku posadzki, uktadzie filaréw i miejsc sie-
dzacych oraz belek stropowych z drewna klejonego.
Intencja profesora byta préba odzwierciedlenia w ar-
chitekturze sanktuarium ducha czaséw oraz ich dyna-
miki*, z tego wzgledu podjat decyzjg o wyborze no-
woczesnej formy w kontekscie neogotyckiej, ceglanej
zabudowy klasztornej. Budowlg cechuje bogata sym-
bolika. Zostata oparta na syntezie dwéch idei — sym-
bolu arki (bazyliki) z latarnia morskg (wieza®), a takze
wspomnianych promieni. W zamierzeniu autora pro-
jekt miat budzi¢ konotacje z okretem ,,pokonujacym
ciggle nowe fale niepokoju dzisiejszego $wiata” oraz
latarnia (kampanila) ukazujaca ,.cel pielgrzymich we-
dréwek [dla] szukajacych [...] schronienia, spokoju,
pocieszenia™*. Czytelno$¢ metafory arki wzmacniajg
pasy przeszklen, kt6re wypelnione zostaly bigkitnymi
witrazami ukazujacymi morska ton oraz krzyz na tle
wschodzacego storica [il. 26]. Ceckiewicz $wiadomie
operuje naturalnym $wiattem we wnetrzu. Jego na-
tezenie stopniowo rosnie, a najwyzszy poziom osiaga
w strefie prezbiterialnej. Rezultat uwydatniaja coraz
wickszych rozmiaréw witraze. Natomiast szczegdlny
efekt w $rodku daja promienie sfoneczne wnikajace
od géry przez zwezajacy si¢ (wraz ze zmiang wysoko-
éci) tubus®, a nastepnie padajace na pétkolista konche

2 Transatlantyk z latarnig morskq: rozmowa z prof. Witoldem
Ceckiewiczem, rozm. K. Kurzydlo, ,,Arkada” 3, 2002, nr 27, s. 26-27.

%3 Projekt wiezy na etapie koncepcji réznit si¢ od wzniesionej.
Nie posiadat tak dynamicznej formy, przez co pierwotna koncepcja
wiezy harmonijniej korespondowata z owalng forma sankcuarium.

# Ceckiewicz 2016, jak przyp. 19, s. 240.

® Rozwiazanie bliskie projektom Maria Botty, w ktérych
w podobny sposob wprowadzone zostaje $wiatto do wnetrz. Motyw
$cietego walca z przeszkleniem/§wietlikiem w cze$ci gornej przyna-
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25. Witold Ceckiewicz, wngtrze bazyliki sanktuarium Bozego Milosierdzia, 1997-2002, Lagiewniki (Krakéw), fot. J. Turbasa

25. Witold Ceckiewicz, interior of the Basilica of the Sanctuary of Divine Mercy, 1997-2002, Lagiewniki (Krakéw), photo by J. Turbasa

prezbiterium. Wart odnotowania jest fakt, ze zblizona
do powstalej forma pojawita si¢ juz w jednej z niezre-
alizowanych koncepcji osiedla z 1977 roku — modelo-
wej jednostce Chetmoriskiego®. Swiadczy¢ to moze,
iz bryla $cigtego graniastostupa o eliptycznej podsta-
wie ze zwezajacym si¢ tubusem ,dojrzewala” w auto-
rze sanktuarium przez dekady, by zosta¢ zmateriali-
zowang w nowym tysiacleciu. Bardzo szybkie tempo
budowy w ciagu trzech lat (1999-2002) skutkowato
tym, iz nie ze wszystkich efektéw i uzyskanej jako-
$ci Witold Ceckiewicz byt w petni usatysfakcjonowa-
ny. Najbardziej kontent pozostawat z niewielkiej ro-
tundy — kaplicy wieczystej adoracji Najswietszego
Sakramentu [il. 27], ktéra jako jedyna z catego ze-
spotu budynkéw zostata, jego zdaniem, doprowadzo-
na w realizacji do efektéw zgodnych z projektem oraz
przedlozonymi detalami?’.

lezy do modus operandi szwajcarskiego architekta. Por. kosciét pw.
$w. Jana Chrzciciela w Mogno, kosciét pw. bt. Odoryka w Podenone,
katedra pw. Zmartwychwstania w Evry.

4 Charakterystycznej owalnej bryle sanktuarium z wiezg nie
sposob odméwi¢ podobienistwa z projektem, ktéry pojawit si¢ na
modelu fizycznym jednej z wersji osiedla jednostki Chetmonskiego.
Zob. Plan urbanistyczny i zdjecie makiety w: Witold Ceckiewicz:
Tom I... 2015, jak przyp. 5, s. 176.

47 Ceckiewicz 2016, jak przyp. 19, s. 272.
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The motif of rays spreading towards the faithful is
visible in the floor design, the arrangement of pil-
lars and seats, and the ceiling beams made of glued
timber. The professor’s intention was to try to re-
flect the spirit of the times and their dynamics in
the architecture of the sanctuary,* which is why he
decided to choose a modern form in the context of the
neo-Gothic, brick monastery buildings. The building
is characterised by extensive symbolism. It was based
on the synthesis of two ideas: the symbol of the ark
(basilica) with a lighthouse (tower®), as well as the
above-mentioned rays. The author intended the proj-
ect to evoke connotations of a ship “constantly over-
coming new waves of anxiety in today’s world” and
a lighthouse (campanile) showing “the destination of
pilgrimage journeys [for] those looking for [...] shel-
ter, peace, comfort™“. The clarity of the ark metaphor
is enhanced by stripes of wall openings filled with
blue stained glass representing the depths of the sea

2 Transatlantyk z latarnig morskq: rozmowa z prof. Witoldem
Ceckiewiczem, an interview hosted by K. Kurzydto, “Arkada” 3,
2002, no. 27, pp. 26-27.

# The design of the tower at the conceptual stage had been
different from the one erected. It did not have such a dynamic
form, which made the original concept of the tower correspond
more harmoniously with the oval form of the sanctuary.

# Ceckiewicz 2016, as in fn. 19, p. 240.



and a cross against the background of the rising sun
[fig. 26]. Ceckiewicz consciously used natural light in
the interior. Its intensity gradually increases and reaches
its highest level in the presbytery zone. The result is
highlighted by the stained glass windows becoming
increasingly larger. However, a special effect inside is
created by sunlight penetrating from above through
a narrowing tube (as the height changes),” and then
falling on the semi-circular conch of the presbytery.
It is worth noting that a form similar to the one cre-
ated here had already appeared in one of the unre-
alised housing estate concepts from 1977: the model
Chetmonski unit housing estate*. This may indicate
that the shape of a truncated prism with an elliptical
base and a narrowing tube had “matured” in the au-
thor of the sanctuary for decades, only to be materi-
alised in the new millennium. The very fast pace of
construction over three years (1999-2002) meant that
Witold Ceckiewicz was not fully satisfied with all the
results and the quality achieved. He was most satis-
fied with the small rotunda: the Chapel of Perpetual
Adoration of the Blessed Sacrament [fig. 27], which
was the only building in the entire complex that, in
his opinion, managed to achieve the results consistent
with the design and the submitted details.”

A versatile creator

To sum up, the oeuvre of Professor Witold
Ceckiewicz in the field of sacred architecture is
characterised by enormous diversity, and his crea-
tive freedom in creating subsequent buildings can
be appreciated. The above-mentioned projects show
an attempt to tune them to the rhythm and sound
of the era. At the same time, the designer made full
use of the rich heritage of the history of architec-
ture, both past and contemporary. Despite the above-
mentioned diversity, one can find many recurring
motifs and spatial solutions to which he was faithful
over the decades, and which the present author has
tried to highlight in this article. The projects men-
tioned are only a fragment of the professor’s enor-
mous achievements. It should be mentioned that
he was a valued specialist in the field of architec-
ture in church circles and was appointed a member

# A solution similar to Mario Botta’s designs, which intro-
duce light into the interior in a similar way. The motif of a trun-
cated cylinder with glazing/a skylight in the upper part belongs
to the modus operandi used by the Swiss architect. Cf. Church of
St Saint John the Baptist in Mogno, church of blessed Odorico in
Podenone, Cathedral of the Resurrection in Evry.

4 Tt cannot be denied that there is a similarity between the
characteristic oval shape of the sanctuary with a tower and the de-
sign that appeared on the physical model of one of the versions of
the Chetmonski unit housing estate. Cf. the urban plan and photo
of the model in: Witold Ceckiewicz: Tom I.. 2015, as in fn. 5, p. 176.

47 Ceckiewicz 2016, as in fn. 19, p. 272.
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26. Witold Ceckiewicz (architektura), Matgorzata Toborowicz
(wspdtpraca), Elibieta Zarzycka, Jan Nowak (realizacja witra-
zy), jeden z witrazy przy strefie chdru w sanktuarium Bozego Mi-
losierdzia, 1997-2002, Lagiewniki (Krakéw), fot. J. Turbasa

26. Witold Ceckiewicz (architecture), Malgorzata Toborow-
icz (collaboration), Elzbieta Zarzycka, Jan Nowak (design of
stained glass windows), One of the stained glass windows near
the choir area in the Sanctuary of Divine Mercy, 1997-2002,
Lagiewniki (Krakéw), photo by J. Turbasa

Twoérca wszechstronny

Twoérczos¢ profesora Witolda Ceckiewicza w za-
kresie architektury sakralnej cechuje olbrzymia rézno-
rodno$¢, a swoboda twércza w kreowaniu kolejnych
budowli moze budzi¢ uznanie. We wspomnianych
realizacjach wida¢ probe dostrojenia ich do rytmu
i brzmienia epoki. Jednoczesnie projektant czerpat
petnymi gar§ciami z bogatego dziedzictwa historii
architektury — zar6wno dawnej, jak i jemu wspétcze-
snej. Pomimo wspomnianego zréznicowania mozna
odnalez¢é wiele powtarzajacych si¢ motywéw oraz
rozwiazan przestrzennych, ktérym na przestrzeni
dekad byt wierny, a ktére to starano si¢ uwydatni¢
w niniejszej pracy. Przytoczone projekty sa jedynie
wycinkiem budzacego uznanie olbrzymiego dorob-
ku profesora. Nalezatoby nadmieni¢, iz byt cenio-
nym specjalista w dziedzinie architektury w kre-
gach koscielnych oraz zostal mianowany czlonkiem
Archidiecezjalnej Komisji Kurialnej ds. Architekeury
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Sakralnej opiniujacej oraz zatwierdzajacej projekty
nowych koscioléw. O glebszym rozumieniu natury
kosciota jako budynku stuzacego wiernym i kulto-
wi moga $wiadczy¢ wypowiedzi samego projektanta
— ,Wszystkie podreczniki architektury, szczegdlnie
wspolczesne, jezeli pokazujg architekturg sakralna,
to przede wszystkim z zewnatrz. Myglenie o archi-
tekturze sakralnej nie sigga do istoty. [...] A mozna
powiedzie¢, ze [forma zewngtrzna] jest to zaledwie
jedna trzecia problemu. Dwie trzecie to wnetrze™®.

Niemniej jednak Witold Ceckiewicz nie ograni-
czal si¢ jedynie do aktywnosci projektowej. Jego nie-
tuzinkowym Zyciorysem mozna by obdzieli¢ wielu
twércéw, naukowcdw i spotecznikéw. Z wyksztalcenia
architekt i urbanista, zajmowat si¢ takze rzezba i pi-
saniem wierszy, ktérych wydat trzy tomiki. Jak sam
zauwazal, by¢ moze wrazliwo$¢ i artystyczne ukierun-
kowanie byty sprawa genéw po dziadku rzezbiarzu.
Jego dziatalnos¢ spoteczna oraz patriotyczna takze
godne s3 szacunku i upamigtnienia. Za wspomnia-
na aktywno$¢ podczas II wojny $wiatowej jako zot-
nierz Armii Krajowej uhonorowany zostat licznymi
odznaczeniami®. Warto odnotowa¢ cho¢by niekts-

® Wywiad. Zakopane 4 VIII 2004, materiat B. Malinowskiej-
-Petelenz, w: B. Malinowska-Petelenz, Miejsce kosciota w miescie:
analiza mysli kompozycyjnej w wybranych obiektach sakralnych au-
torstwa Witolda Ceckiewicza, Krakéw 2006, s. 66.

¥ Witold Ceckiewicz odznaczony zostat przez Prezydenta RP
Krzyzem Partyzanckim, Krzyzem Armii Krajowej, Krzyzem Wa-
lecznych T kl. za udziat w akji ,Burza” oraz Krzyzem z Mieczami

Orderu Krzyza Niepodleglosci.
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27. Witold Ceckiewicz, kaplica wieczystej adoracji Najswietsze-
go Sakramentu przy sanktuarium Bozego Milosierdzia, 1997—
2002, Lagiewniki (Krakéw), fot. J. Turbasa

27. Witold Ceckiewicz, Chapel of Perpetual Adoration of the
Blessed Sacrament at the Sanctuary of Divine Mercy, 1997—
2002, Eagiewniki (Krakéw), photo by J. Turbasa

of the Archdiocesan Curial Commission for Sacred
Architecture, which gave opinions and approved the
designs of new churches. A deeper understanding of
the nature of a church as a building that serves the
faithful and the purposes of worship can be seen in
the words of the designer himself: “All architecture
textbooks, especially modern ones, if they show sacred
architecture, they do it primarily from the outside.
Thinking about sacred architecture does not reach
the essence. [...] But one could say that this [external
form] is only one third of the problem. Two-thirds
are the interior™®.

Nevertheless, Witold Ceckiewicz did not limit
himself only to design activity. His extraordinary
biography could be divided between many artists,
scientists and social activists. Trained as an archi-
tect and urban planner, he also practised sculpture
and wrote poems, publishing three volumes of them.
As he himself noted, perhaps sensitivity and artistic
orientation were a matter of genes from his grand-
father, a sculptor. His social and patriotic activities
are also worthy of respect and commemoration. For
the above-mentioned activity during World War II,
he was awarded numerous decorations as a soldier of
the Home Army®. It is worth noting at least some
of the public and social functions he performed. In
addition to the above-mentioned position of Chief
Architect of the city of Krakéw, he was a member
of the Polish Academy of Sciences and the Polish
Academy of Arts and Sciences, in whose headquar-
ters (in Krakéw) he designed busts for the Gallery
of Great Poles.

Moreover, the comprehensive academic activ-
ity of Witold Ceckiewicz is worth emphasizing and
commemorating, primarily due to the fact that he
became an educator of a few generations of archi-
tects and urban planners. Many of them remained
research workers in Poland and abroad. He himself

® Whywiad. Zakopane 4 VIII 2004 , material by B. Malinowska-
-Petelenz, in: B. Malinowska-Petelenz, Miejsce kosciota w miescie:
analiza mysli kompozycyjnej w wybranych obiektach sakralnych au-
torstwa Witolda Ceckiewicza, Krakoéw 2006, p. 66.

4 Witold Ceckiewicz was awarded the Partisan Cross, the
Home Army Cross, and the Cross of Valour of the 1st Class by the
President of the Republic of Poland for participation in Operation
Tempest as well as the Cross with Swords of the Order of the Cross
of Independence.



supervised about 600 designers in obtaining their
Master’s degree, and was the supervisor of 28 doc-
tors of science, 10 of whom later received the title of
professor. His academic achievements include over
100 publications, in addition to study and research
works in the field of architecture and urban planning,
It is important to mention the professor’s numer-
ous honours, awards and distinctions. However, an
attempt to list all of them would take up too many
pages of this article’®. It is particularly worth not-
ing the Honorary Award of the Polish Architects’
Association (1980) for achievements in architectural
work, the 1st degree State Award granted by the Prime
Minister for all creative and academic achievements
(20006) and the “Building of the Year” Award granted
by the Government of India (1978) for the project of
the embassy of the Polish People’s Republic in New
Delhi. In addition, the architect won 42 awards and
distinctions as author or co-author in architectural
and urban competitions. The above commemoration
of the late Witold Ceckiewicz and his oeuvre will be
best concluded with the professor’s own words: “the
pursuit of finite beauty is as pointless as the pursuit of
total happiness. However, the power of striving, which
is a measure of talent or character, makes the world
more beautiful and happier™'. Beyond any doubr,
the Professor tried to make the world such a place.

Summary

The late Professor Witold Ceckiewicz (1924~
2023) was one of the leading figures in Polish ar-
chitecture and urban planning after World War II.
His achievements in these areas cannot be overes-
timated. Sacred objects played a special role in his
work. Over the course of almost 50 years, he designed
several churches, a cathedral, chapels, a sanctuary,
the extension of a cemetery, and was also responsi-
ble for the reconstruction of existing churches. The
article discusses the circumstances of their creation,
the author’s motivations, values, guiding ideas and
significant events from his life. It is also an attempt
to analyse the evolution of design trends as exem-
plified by the objects of architecture designed for
the above-mentioned purposes. Compared to other
buildings, they show the greatest transformations of
the architectural alphabet that he used: from con-
cepts in the spirit of interwar classicism and socialist
realism, to modernist tendencies, references to the
features of the region, and ending with postmod-
ernist inclinations.

5% A complete list of honours, awards and distinctions of prof.
Witold Ceckiewicz can be found, among others, in: Ceckiewicz
2016, as in fn. 19, p. 401.

1 Ceckiewicz 2008, as in fn. 2, p. 237.

re funkcje publiczne i spoleczne, jakie petnit. Poza
wspomnianym stanowiskiem Gtéwnego Architekta
m. Krakowa byt cztonkiem Polskiej Akademii Nauk
oraz Polskiej Akademii Umiejetnosdci, w ktérej sie-
dzibie (w Krakowie) zaprojektowat zrealizowane po-
piersia w ramach Galerii Wielkich Polakéw.

Ponadto godna podkreslenia i upamigtnienia
jest wszechstronna dzialalno$¢ naukowa Witolda
Ceckiewicza, przede wszystkim ze wzgledu na to,
iz stal si¢ wychowawca kilku generacji architektéw
i urbanistéw. Wielu z nich pozostato pracownikami
naukowymi na uczelniach krajowych i zagranicznych.
Sam wypromowat okofo 600 projektantéw, zostat pro-
motorem 28 doktoréw nauk, z keérych 10 otrzymato
tytul profesora. Do jego dorobku naukowego nalezy
za$ zaliczy¢ ponad 100 publikacji obok prac studial-
no-badawczych z zakresu architektury i urbanistyki.

O licznych odznaczeniach, nagrodach oraz wy-
réznieniach profesora nie sposéb nie wspomnieé.
Jednakze préba przytoczenia wszystkich mija si¢ z ce-
lem. Zajetaby zbyt wiele stron niniejszej pracy”’.
Szczegblnie warto odnotowaé Nagrode Honorowa
SARP (1980) za osiagnigcia w tworczosci architek-
tonicznej, Nagrode Paristwowg I stopnia przyznang
przez Prezesa Rady Ministréw za catoksztalt osia-
gnie¢ tworczych i naukowych (2006) czy Nagrodg
»Building of the Year” przyznang przez rzad Indii
(1978) za projekt ambasady PRL w New Delhi.
Ponadto architekt zdobyt 42 nagrody i wyréznie-
nia jak autor lub wspétautor w konkursach archi-
tektonicznych i urbanistycznych. Zakoniczeniem ni-
niejszego wspomnienia o $§p. Witoldzie Ceckiewiczu
i jego twérczosci niech pozostang stowa samego pro-
fesora: ,dazenie do skoniczonego pigkna jest réw-
nie bezcelowe, jak dazenie do catkowitego szczg-
$cia. Jednakze sita dazenia bedaca miara talentu lub
charakteru czyni §wiat pigckniejszym i szczesliwszy-
m”'. Ponad wszelka watpliwo$¢ Profesor starat si¢
takim czyni¢ $wiat.

Streszczenie

Sp. profesor Witold Ceckiewicz (1924—2023) byt
jedna z czotowych postaci polskiej architekeury i urba-
nistyki po II wojnie $wiatowej. Jego zastugi w tych
dziedzinach sa nie do przecenienia. Szczegdlna rolg
w jego tworczoéci odegraty obiekty o przeznaczeniu
sakralnym. Na przestrzeni niemal 50 lat zrealizowat
kilkanascie kosciotéw, katedre, kaplice, sanktuarium,
rozbudowe cmentarza, a takze odpowiadat za przebu-
dowy istniejacych $wiatyn. Artykut porusza tematy

50 Pelng listg odznaczen, nagréd oraz wyrdznieni prof. Witolda
Ceckiewicza mozna odnalez¢ m.in. w: Ceckiewicz 2016, jak przyp. 19,
s. 401.

ot Ceckiewicz 2008, jak przyp. 2, s. 237.
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dotyczace okolicznosci ich powstawania, motywacje
autora, wartosci, przy$wiecajace idee oraz istotne wy-
darzenia z zycia. Stanowi takze prébe analizy ewolu-
qji tendencji projektowych na przyktadach realizowa-
nych obiektéw o wspomnianym przeznaczeniu. Na
tle innych budowli ukazuja najwigksze przeobraze-
nia alfabetu architekeury, ktérym si¢ postugiwal — od
koncepcji w duchu migdzywojennej klasycystycznej
stylistyki i socrealizmu, poprzez tendencje moderni-
styczne, odwotania do cech regionu, po postmoder-
nistyczne inklinagje.

Stowa kluczowe: Witold Ceckiewicz, architektura
sakralna, przestrzenie sacrum, wartosci
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Sytuacja Kosciota rzymskokatolickiego
w Czechostowacji w okresie 1948-1989

Tereny bytej Czechostowacji nie zostaty tak
dotknigte wojenng dewastacja, jak zdarzyto si¢ to
w sasiednich krajach. Po 1948 roku nastgpowata
znaczna desakralizacja spoleczeristwa, ktéra mie-
dzy innymi spowodowata zaniedbywanie i niszcze-
nie pamiatek sakralnych. Po objeciu wladzy przez
komunistyczny rezim w 1948 roku pozycja Kosciota
w Czechostowacji ulegta gruntownej zmianie, a po
uchwaleniu nowego prawa ko$cielnego w 1949 roku
od razu przystapiono do jego wyraznego i surowego
egzekwowania. Majatki koscielne zostaly zagarnicte
i kontrolowane przez krajowe urzedy’. Przesladowanie
Kosciota w latach pigédziesigtych XX wieku polegato
na aranzowanych procesach sadowych przeciw jego
przedstawicielom, internowaniu biskupéw, likwido-
waniu zakonéw meskich, wyraznym ograniczeniu
dzialania zgromadzen zeriskich i innych brutalnych
interwencjach czy ograniczeniach’.

W latach sze$¢dziesiatych nastapito pewne poli-
tyczne rozluznienie, co pozytywnie wplyneto na nie-
korzystna sytuacj¢ kosciotéw. W roku 1968, podczas
Praskiej Wiosny, wznowiono na przyktad dziatalnos¢
Kosciota greckokatolickiego, formowalo si¢ tak zwa-
ne Dzietlo Odbudowy Soborowej, ktérego celem byto

! Niniejszy tekst opiera si¢ na badaniach przeprowadzanych
w ramach przygotowas do projektu wystawowego Posvdtné uméni
v nesvaté dobé / Ceské sakralni uméni 1948—1989 [Sztuka sakralna
w niesakralnych czasach / czeska sztuka sakralna 1948—1989] zorganizo-
wanego przez Muzeum Sztuki w Otomuricu (27.10.2022-9.04.2023)
i publikacji wydanej z okazji wystawy, red. S. Belsikov4, L. Binder,
Posvitné uméni v nesvaté dobé / ceské sakrdlni uméni 1948—1989
[Sztuka sakralna w niesakralnych czasach / czeska sztuka sakralna
1948—-1989], Olomouc 2022.

2 RJ. Tretera, Zikony o cirkvich ze 14. #ijna 1949 a likvidace
autonomie cirkvi v Ceskoslovensku v letech 1948—1950, ,Revue cir-
kevniho préva“ 2, 2015, s. 69-85.

3 M. Sklendt, Pritelky nékrdsnyjch uméni? Rimskokatolickd cirkev,
Ceskézemé a sakrdlni uménimezilety 1948 a 1989, w: Posvdtné uméni
v nesvatédobé, Ceskésa kralni uméni 1948—1989, red. S. Belstkovi,
I. Binder, Olomouc 2022, s. 33-39.
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The situation of the Roman Catholic Church
in Czechoslovakia in the period 1948-1989

The area of former Czechoslovakia was not
as affected by war devastation as the neighbour-
ing countries. After 1948, there followed a signifi-
cant desacralisation of society, which, among other
things, resulted in the neglect and destruction of sa-
cred art monuments. When the communist regime
took power in 1948, the position of the Church in
Czechoslovakia changed fundamentally, and after
the adoption of new church law in 1949, its clear
and strict enforcement immediately began. Church
properties were seized and controlled by state of-
fices>. The persecution of the Church in the 1950s
consisted of arranged trials against its representa-
tives, the internment of bishops, the liquidation of
men’s orders, an evident limitation of the activities
of women’s congregations and other brutal interven-
tions or restrictions’.

In the 1960s there followed some political relaxa-
tion, which had a positive impact on the unfavour-
able situation of churches. In 1968, during the Prague

' This text refers to and is based on research carried out in
preparation for the exhibition project Posvitné uméni v nesvaté dobé
/ Ceské sakrilni uméni 1948—1989 [Sacred art in non-sacred times /
Czech sacred art 1948—1989] organised by the Olomouc Museum
of Art (27* October 2022-9* April 2023) and the publication
issued on the occasion of the exhibition: S. Bel§ikov4, I. Binder
(eds.), Posvitné uméni v nesvaté dobé / eské sakrdlni uméni 1948—
1989 [Sacred art in non-sacred times | Czech sacred art 1948—1989]
, Olomouc 2022.

2 RJ. Tretera, Zdkony o cirkvich ze 14. #ijna 1949 a likvidace
autonomie cirkvi v Ceskoslovensku v letech 1948— 1950, “Revue cirkev-
niho prdva” 2, 2015, pp. 69-85.

3 V. Vasko, Neumléend, kronika katolické civkve v Ceskoslovensku
o drubé svétové vdlce, Praha 1990; P. Fiala, J. Hanus$ (eds.), Katolickd
cirkev a rotalitarismus v Ceskych zemich, Brno 2001; S. Balik, J.
Hanus, Katolickd cirkev v Ceskoslovensku 19451989, Brno 2007;
M. Fiamov4, P. Jakub¢in (eds.), Prenasledovanie cirkvi v komuni-
stickyjch Stdtoch strednej a vjchodnej Eurdpy, Bratislava 2010; M.
Sklendt, Pritelkyné krdsnych uméni? Rimskokatolickd cirkev, ceské
gemé a sakrdlni uméni mezi lety 1948 a 1989, in: Posvdiné uméni
v nesvaté dobé, Ceské sakralni uméni 1948—1989, S. Belsikovd , 1.
Binder (eds.), Olomouc 2022, pp. 33-39.
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Spring, for example, the activity of the Greek Catholic
Church was resumed, the Post-Conciliar Reform was
initiated with the aim to promote the decisions of
the Second Vatican Council, after many years some
bishops were allowed to return to governing several
dioceses, and many priests who had been deprived
of state approval were allowed to return to clerical
administration. Thanks to the actions of individu-
al citizens, primarily as part of grassroots initiatives,
it was even possible to negotiate and implement the
construction of several new church buildings. This sip
of freedom was crushed again in August 1968 by the
invasion of Warsaw Pact troops and the Soviet occu-
pation of Czechoslovakia. There followed a period of
so-called normalisation, which again manifested itself
in an anti-church orientation, lasting until the Velvet
Revolution on 17" November 1989, which was associ-
ated with the fall of the communist regime.
Throughout the analysed period, from the end of
the 1940s to the end of the 1980s, targeted atheisa-
tion of society was carried out and Marxist-Leninist
ideology was consistently promoted. This involved
the deliberate destruction and devastation of church
buildings®. At that time, all artistic activity in the
field of sacred art was severely suppressed. It was
difficult to promote new artistic projects and adap-
tations in sacred spaces, especially in new churches
and chapels. If they were created, it was only on the
initiative of parishioners or priests, and they were of-
ten based on personal ties. Behind them was often
the personal courage, determination and dedication
of both priests as project commissioners and artists,
who, especially in the 1950s, were prosecuted and
punished for collaborating with the Church. They
were not allowed to organise exhibitions, did not re-
ceive commissions, and in the worst case scenarios,
they faced internment and imprisonment. Therefore,
projects were carried out mainly independently (the
original Czech term "svépomoci" means "self-help").

New religious buildings

In the individual communist countries of Central
Europe controlled by the Soviet Union, the position
of the Church varied, as evidenced by the number
of Roman Catholic sacred buildings constructed.
In Poland, the Church was allowed the broadest

scope of activity compared to other Eastern Bloc

* As part of activities aimed at atheisation of society and sup-
pression of religion, religious rituals were replaced and changed.
For example, funeral ceremonies were moved from churches to
state-built mourning houses and crematoria, which paradoxically
often took the form of sacred architecture (Sklenaf 2022, as in fn.
3, pp. 302-305). R. Vrabelovd, M. Solc, P. Svoboda, Funkce vyt-
varného uméni v architekture smutecnich sini z pobledu pamdtkové
péce, “Zprivy pamitkové péce” 3, 2023, pp. 270-286.

promowanie ustaleri Soboru Watykanskiego II, po
wielu latach niektérym biskupom pozwolono powré-
ci¢ do kierowania kilkoma diecezjami, a wielu kapta-
nom, ktérzy zostali pozbawieni zatwierdzenia przez
panstwo, pozwolono powrdci¢ do administragji dusz-
pasterskiej. Dzicki dziataniom poszczegdlnych obywa-
teli, przede wszystkim w ramach oddolnych inicjatyw,
udalo si¢ nawet wynegocjowa¢ i zrealizowa¢ budowg
kilku nowych budynkéw koscielnych. Ten powiew
wolnosci zostal ponownie zduszony w sierpniu 1968
roku przez inwazjg wojsk Uktadu Warszawskiego i so-
wiecka okupacj¢ Czechostowacji. Nastat okres tak
zwanej normalizacji, ktéry z powrotem przejawial
si¢ orientacja antykoscielng i trwat az do aksamitnej
rewolugji 17 listopada 1989 roku, z ktéra zwiazany
jest upadek rezimu komunistycznego.

W catym okresie od korica lat 40. do korica péz-
nych lat 80. XX wieku prowadzono celows ateiza-
cj¢ spoteczenstwa i konsekwentnie wpajano mark-
sistowsko-leninowska ideologi¢. Z tymi dziataniami
wiazalo si¢ réwniez umyslne niszczenie budynkéw
sakralnych®. Dzialalno$¢ artystyczna w ramach sztu-
ki sakralnej byta w tym okresie catkowicie ttumio-
na. Z trudem udawato si¢ forsowaé nowe realizacje,
a rekonstrukcje w przestrzeniach sakralnych czy bu-
dowa nowych ko$cioléw i kaplic stawaty si¢ prawie
niemozliwe do wykonania. Jesli powstawaly, to wy-
tacznie z inicjatywy parafian czy ksi¢zy, czgsto opie-
raly si¢ na osobistych zwiazkach (z wiarg i Kosciotem
— dop. ttumacza). Nierzadko stata za nimi osobista
odwaga, determinacja i pos§wigcenie zaréwno ksi¢zy
— zleceniodawcéw projektéow — jak i twércéw, ktd-
rzy zwlaszcza w latach pigédziesiatych byli Sciga-
ni i karani za wspélprace z Kosciolem. Nie wolno
im bylo organizowad wystaw, nie dostawali zlecen,
w najgorszym przypadku czekato na nich interno-
wanie i wi¢zienie. Realizacje byly wiec wykonywane
gléwnie samodzielnie (oryginalne czeskie okreslenie
»svépomoci” oznacza ,samopomoc’).

Nowe budynki sakralne

W poszczegélnych komunistycznych padstwach
Europy Srodkowej kontrolowanych przez Zwiazek
Radziecki pozycja Ko$ciota byla rézna, o czym $wiad-
czy liczba wybudowanych rzymskokatolickich obiek-
téw sakralnych. W Polsce Ko$ciét miat najszersze
pole dziatania w poréwnaniu z innymi krajami blo-

4 W ramach ateizacji spoleczefistwa i ttumienia religii docho-
dzito do zastepowania i zmiany rytualéw religijnych. Na przyktad
ceremonie pogrzebowe przenoszono z ko$ciotéw do zbudowanych
przez patistwo domow zatoby i krematoridéw, ktore paradoksalnie
czgsto przyjmowaly formy architekeury sakralnej. Sklendt 2022, jak
przyp. 3, s. 302-305. R. Vrabelovd, M. Solc, P. Svoboda, Funkee
vytvarného uméni v architekture smutecnich sini z pohledu pamdtkové
péce, ,Zprivy pamidtkové péce” 3, 2023, s. 270-286.
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ku wschodniego®. Na jej terytorium migdzy 1945
a 1989 rokiem powstato facznie 3000 nowych ko-
$cioléw®, w zasadzie najwigcej w poréwnaniu z inny-
mi krajami zdominowanymi przez ZSRR. Pozycja
Kosciota rzymskokatolickiego na Stowacji znacznie
réznita si¢ od tej w Czechach, cho¢ oba kraje two-
rzyly jedno czesko-stowackie paristwo. Tamtejszy
Kosciét, pomimo przesladowan i nacisku, zacho-
wal znacznie wigksza autonomig. W omawianym
czasie powstaty tu 143 nowe koscioty’. Podobnie
na Wegrzech wdrazana byta polityka antykosciel-
na, ktéra nie sprzyjata powstawaniu architektury
sakralnej, a mimo to w latach 1950-1990 wznie-
siono tam 70 nowych kosciotéw®. Natomiast na
terytorium dzisiejszej Republiki Czeskiej w latach
1948-1989 powstato jedynie 30 nowych rzymskoka-
tolickich budynkéw sakralnych (dziewig¢ kosciotéw
i 21 kaplic)’. W poréwnaniu z pozostatymi $rodko-
woeuropejskimi krajami bloku wschodniego jest to
najmniejsza liczba nowych budynkéw, keéra praw-
dopodobnie wynika z konsekwentnego zwalczania
Kosciota przez wladze komunistyczne. Mimo poli-
tycznej nieprzychylnoéci i innych trudnosci, ktére
towarzyszyly budowaniu nowych kosciotéw i kaplic,
udato si¢ w kilku przypadkach zrealizowa¢ progre-
sywne formy architektoniczne, czesto nawiazujace
do aktualnych ,zachodnich” nurtéw.

Niniejsza publikacja koncentruje si¢ na tych
nowo powstatych budynkach, ktére wyrézniaja si¢
architektoniczna jakoscia, a wigc na czterech rzym-
skokatolickich: kaplicy Boskiego Serca Pana Jezusa
w Olomurcu, kosciele §w. Jézefa w Senetdfovie, ko-
Sciele $w. Mikotaja we wsi Tichd i kosciele $w. Wactawa
w Moscie — oraz jednej zbudowanej w $rodowisku
ewangelickim, gdzie udato si¢ wznie$¢ kosciét Drabiny
Jakubowej w Pradze-Kobylisach. Za kazda z tych bu-
dowli stoi wyjatkowa historia powstania, $cisle zwia-
zana z ogromnym wysitkiem i determinacja zaanga-
zowanych w nia oséb.

Kaplica Boskiego Serca Pana Jezusa
w Olomuricu [il. 1-6]

W poczatkach najwigkszych zmian politycznych
przypadajacych na przetom lat czterdziestych i pigé-
dziesigtych XX wieku udalo si¢ zrealizowa¢ budowe
domu Zgromadzenia Siéstr Milosierdzia IIT Zakonu
$w. Franciszka w Ofomuncu z kaplica Boskiego Serca

> M. Sklendt, Postave nonavzdory, vanik novych rimskoka-
tolickych sakrdlnich staveb v Ceskych zemich v letech 1948—1989,
Brno—Praha 2022, s. 82.

¢ 1. Cichoniska, K. Popera, K. Snopek, Day-VII Architecture,
A catalogue of Polish Churches post 1945, Berlin 2019.

7 Sklendf 2022, jak przyp. 5, s. 84-85.

8 Ibidem, s. 87—89.

9 Ibidem, s. 202.
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countries’. Between 1945 and 1989, over 3,000 new
churches were built on the Polish territory, the larg-
est number among all Eastern Bloc countries®. The
position of the Roman Catholic Church in Slovakia
was significantly different from that in the Czech
Republic, although both countries formed one state
of Czechoslovakia. Despite persecution and pres-
sure, the Slovak Church retained much greater au-
tonomy. During the period in question, 143 new
churches were built there’. Similarly, Hungary also
implemented an anti-church policy which did not
allow the creation of sacred architecture, and yet 70
new churches were built in that country between
1950 and 19908. In contrast, in the territory of to-
day’s Czech Republic, only 30 new Roman Catholic
religious buildings (nine churches and 21 chapels)
were erected between 1948 and 1989°. Compared to
other Central European countries belonging to the
Eastern Bloc, this was the smallest number of new
buildings, which is due to the particularly consistent
suppression of the Church by the communist authori-
ties. Despite political adversities and other difficul-
ties that accompanied the creation of new churches
and chapels, several of them managed to promote
and implement progressive architectural morphol-
ogy related to current “Western” trends.

This paper focuses on those newly construct-
ed buildings that stand out for their architectural
quality. These include four Roman Catholic build-
ings: the Chapel of the Divine Heart of the Lord
in Olomouc, the Church of St Joseph in Senetdfov,
the Church of St Nicholas in the village of Tichd
and the Church of St Wenceslas in Most as well as
one built in the Evangelical milieu, namely Jacob’s
Ladder Church in Prague-Kobylisy. Behind each of
these buildings there is a unique story of its creation,
closely related to the enormous effort and determi-
nation of the people involved.

The Chapel of the Divine Heart of the Lord
in Olomouc [fig. 1-6]

At the beginning of the greatest political changes
at the turn of the 1940s and 1950s, it was possible to
build a house for the Congregation of the Sisters of
Charity of the Third Order of St Francis in Olomouc,
along with the Chapel of the Divine Heart of the Lord.
Due to post-war events, in 1946 the General Chapter

> M. Sklendt, Postaveno navzdory, vznik novych Fimskokaro-
lickyjch sakrdlnich staveb v Ceskyjch zemich v letech 1948—1989, Brno—
Praha 2022, p. 82.

¢ 1. Cichonska, K. Popera, K. Snopek, Day-VII Architecture,
A catalogue of Polish Churches post 1945, 2019, p. 11.

7 Sklendf 2022, as in fn. 5, pp. 84-85.

8 Ibidem, pp. 87-89.

? Ibidem, p. 202.



1. Jaroslav Cermdk, poswiecenie budowy kaplicy Boskiego Serca
Pana Jezusa w Otomuricu, 1950, fot. archiwum prywatne

1. Jaroslav Cermik, consecration of the building of the Cha-
pel of the Divine Heart of the Lord in Olomouc, 1950, photo:
private archive

of the Order moved from Opava to Olomouc and the
need for a new home arose. Construction of the new
building began in 1947, and it was ready in 1950.

The project was developed by the Prague architect
Jaroslav Cermdk (1901-1990), who had designed sev-
eral churches before World War II. After graduating
in architecture, he worked in several leading Prague
studios that created designs in the then existing mod-
ern style, which clearly influenced his further work™.
As an active Catholic and member of the Third Order
of St Francis, he founded his own studio of sacred
architecture designs in 1937, which he called Hut.

Before World War 11, he designed several church-
es in which he combined the functionalist style with
traditionalist elements (e.g. the Church of St Adalbert
in Ceské Budéjovice-Ctyti Dvory, 1937). Cermak’s
most important pre-war building is the Church of
St John of Nepomuk (1938-1942) in Prague-Kosite,
which was finished despite the ongoing war but, be-
cause of the war, the liturgical equipment of his de-
sign was not completed.

In the Hut studio, the architect gathered many
experts and advisors with whom he planned and
carried out commissioned projects. They designed
churches with all details and internal furnishings,
from the altar to the pews, and even liturgical ob-
jects. Cermdk’s most important collaborators in-
cluded the professor of classical archeology and art
historian Rtizena Vackovi (1901-1982)"! as well as

10 In the 1930s, Jaroslav Cermék worked in the architec-
tural studios of: Frantidek Albert Libra, Josef Havli¢ek and Karl
Honzik, Jaroslav Fragner.

"' In addition to art theory and history, Riizena Vackovd
also lectured on classical archeology and theatre history. During
the war, she became friends with Josef Zvéfina and converted to
Catholicism. After February 1948, she was the only professor who,
with her students, showed support for President Edvard Benes,
which resulted in her being banned from lecturing. In 1951 she
was arrested and in June 1952 sentenced in a staged trial together
with the priest and theologian Oto Mddr to 22 years in prison for
espionage for the Vatican. She spent 15 years in prison, but even
there she was active and organised lectures. After leaving prison, she
signed Charta 77 [Charter 77] and organised seminars on clerical
life and art history in private apartments — cf. M. Mordvkovd, M.
Pochybovd, Rizena Vackovd. Historicka statetného srdce, Praha 2015.

N LB ™ mn
‘hlit GAsES

Pana Jezusa. Z powodu powojennych wydarzen ka-
pitufa generalna zakonu przeniosta si¢ z Opawy do
Otlomunica w 1946 roku. Powstala wtedy potrzeba bu-
dowy nowej siedziby, ktdra rozpoczgto w 1947 roku,
a do uzytku oddano w 1950 roku.

Projekt opracowat praski architekt Jaroslav Cer-
mék (1901-1990), ktéry przed druga wojna $wiato-
wa zaprojektowat kilka ko$ciotéw. Po studiach archi-
tektonicznych pracowal w paru czotowych praskich
pracowniach projektujacych wéwezas w funkcjonali-
stycznym nowoczesnym stylu, co wyraznie wplyng-
to na jego dalsza twérczos$¢'. Jako aktywny katolik
i cztonek III Zakonu $w. Franciszka zatozyt w 1937
roku wlasng sakralna pracownie architektoniczna, ktd-
ra nazwat Hut.

Przed druga wojng $wiatowg zaprojektowat kil-
ka koscioléw, w ktérych potaczyt styl funkcjona-
listyczny z elementami tradycjonalistycznymi (np.
kosciét sw. Wojciecha w Czeskich Budziejowicach-
Cyti Dvory, 1937). Najwazniejsza przedwojenna bu-
dowlg Cermaka jest kosciét sw. Jana Nepomucena
(1938-1942) w Pradze-Kosite, ktory zostal ukon-
czony pomimo sytuacji wojennej, ale wyposazenie
liturgiczne wedtug jego projektu nie zostato zreali-
zowane z powodu wojny.

10 W latach 30. XX wieku Jaroslav Cermék pracowat w pra-
cowniach architektonicznych: Frantiska Alberta Libry, Josefa
Havli¢ka i Karla Honzika, Jaroslava Fragnera.

43



W pracowni Hut architekt zgromadzit wielu eks-
pertéw i doradcéw, z ktérymi planowat i realizowat
zlecenia. Projektowano w niej koscioty ze wszystki-
mi detalami i wewngtrznym wyposazeniem, od ot-
tarza przez fawki az po przedmioty liturgiczne. Do
wspdlpracownikéw Cermaka nalezeli przede wszyst-
kim: profesorka archeologii klasycznej i historycz-
ka sztuki — Rizena Vackovi (1901-1982)", oraz
teolog, historyk a zarazem ksiadz — Josef Zvéfina
(1913-1990)"?, ktérzy razem z nim byli wiodacy-
mi teoretykami Hut’. Wsréd artystéw wspétpracu-
jacych z pracownig byli migdzy innymi: Jan Zrzavy
(1890-1977)", po wojnie Miloslav Troup (1917—
1993), Viclav Bostik (1913-2005)", Jif{ Mrézek
(1920-2008)°.

Budynek zgromadzenia sidstr z kaplica w Olo-
muricu udato si¢ zbudowaé w do$¢ trudnym dla za-
konéw okresie, dzigki finansowaniu z kongrega-

I Razena Vackové poza teoria i historig sztuki wyktadata réw-
niez archeologi¢ klasyczna i historig teatru. Podczas wojny zaprzyjaz-
nita si¢ z Josefem Zvéfing i przeszta na katolicyzm. Po lutym 1948
roku razem ze studentami jako jedyna profesorka wykazala poparcie
dla prezydenta Edvarda Benesa, co spowodowalo, ze otrzymata za-
kaz wyktadania, w 1951 roku zostata aresztowana i w czerwcu 1952
roku skazana w inscenizowanym procesie razem z ksiedzem i teo-
logiem Oto Méddrem za szpiegostwo na rzecz Watykanu na 22 lata
wiezienia. W wiezieniu spedzita 15 lat, ale nawet tam byta aktywna
i organizowata wyklady. Po wyjsciu z wiczienia podpisata Charta 77
[Karta 77], w mieszkaniach organizowata seminaria o zyciu duchow-
nym i historii sztuki, zob. M. Mordvkovd, M. Pochybovd, Rizena
Vackovd. Historicka statecného srdce, Praha 2015.

12 Josef Zvéfina po studiach w Rzymie zostal wyswigco-
ny na ksigdza w 1937 roku, podczas wojny byt internowany za
swoja antyniemiecka postawe, a po niej rozpoczal prace w kate-
drze teologicznej w Pradze jako asystent na Wydziale Archeologii
Chrzescijariskiej i Historii Sztuki. Podobnie jak Riizena Vackovd
zostal aresztowany i skazany w procesie pozorowanym w 1952 roku
na 22 lat wigzienia. Wypuszczony warunkowo w 1965 roku. W la-
tach siedemdziesiatych stracit panstwowa zgode na wykonywanie
postugi duchownej, wigc zaczat prowadzi¢ nieoficjalne wyktady,
podpisat Charta 77 i pisat samizdatowe teologiczne listy. Po roku
1989 zostat dziekanem Wydziatu Teologicznego w Litomierzycach
(czes. Litoméfice), zatozyt Czeska Akademi¢ Chrzescijatiska, zob.
V. Novotny, Odvaha byt cirkvi, Josef Zvéiina v letech 1913—1967,
Karolinum, Praha 2014.

3 Jan Zrzavy — wybitny czeski malarz, grafik i ilustrator,
przedstawiciel czeskiej awangardy pierwszej potowy XX wieku.
Wspétzatozyciel grupy Sursum, czlonek Zwiazku Artystéw Mdnes
i grupy Tvrdosijni. Pod wplywem symbolizmu i ekspresjonizmu wy-
tworzyl osobliwy liryczny artystyczny styl.

" Miloslav Troup — czeski malarz, grafik i ilustrator. Wyraznie
natchniony powojennym pobytem we Francji i migdzywojenna eu-
ropejska awangarda. Po wspélpracy z architektem Cermékiem przy
tworzeniu obiektéw sakralnych, z powodu niesprzyjajacej sytuacji po-
litycznej, jego Zrédlem utrzymania stata sig praca ilustratorska, w kto-
rej realizowat swéj ekspresywny styl pisarski i uzyskat wiele nagréd.

B Viclav Bostik — czeski malarz, grafik i ilustrator, cztonek
stowarzyszenia Umélecké besedy i grupy UB 12. Po wezesnej fa-
zie malarstwa realistycznego dolaczy! do nurtu lirycznej abstrak-
¢ji i minimalizmu.

16 Jiff Mrdzek — czeski malarz i twérca tekstyliéw. Czlonek
grupy UB 12. W swej twérczosci najpierw realizowal nurt lirycznej
abstrakji, pdzniej dominowat u niego prawidfowy geometryczny rys.
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the theologian, historian and priest Josef Zvéfina
(1913-1990)"2, who together with him were the lead-
ing theoreticians of Hut’. The artists collaborating
with the studio included: Jan Zrzavy (1890-1977)",
after the war: Miloslav Troup (1917-1993)", Viclav
Bostik (1913-2005)", Jit{ Mrazek (1920-2008)'.

The building of the sisters’ congregation along
with the chapel in Olomouc was constructed thanks
to financing from the congregation, in a period quite
difficult for religious orders. It was built in the im-
mediate vicinity of the Olomouc hospital, where the
sisters worked as nurses. The chapel was consecrated
by the then Archbishop of Olomouc, Josef Matocha
(1988-1961)Y, just before his internment in 1950.
The ruling regime liquidated the congregation in
1950, similarly to other religious orders'. However,
the liquidation was not complete because the sisters
in Olomouc still carried out their work in health
care as the state had no replacement for them. They
could therefore use the building until 1957.

The external appearance of the Chapel of the
Divine Heart of the Lord originates from the tradi-

12 After studying in Rome, Josef Zvéfina was ordained a priest
in 1937. He was interned during the war for his anti-German atti-
tude, and after the war he began working at the theological cathedral
in Prague as an assistant at the Faculty of Christian Archeology and
Art History. Like Rizena Vackovd, he was arrested and sentenced
in a mock trial in 1952 to 22 years in prison, and released on pa-
role in 1965. In the 1970s, he lost the state’s permission to perform
clerical duties, and therefore he began to give unofficial lectures,
signed Charta 77 and wrote theological letters, circulated under-
ground. After 1989, he became dean of the Faculty of Theology
in Litoméfice, and founded the Czech Christian Academy — cf.
V. Novotny, Odvaha byt cirkvi, Josef Zvétina v letech 1913—1967,
Karolinum, Praha 2014.

13 Jan Zrzavy — an outstanding Czech painter, graphic artist
and illustrator, representative of the Czech avant-garde of the first
half of the 20 century. Co-founder of the Sursum group, member
of the Mdnes Artists’ Union and the Tvrdosijni group (lit. ‘the stiff-
necked’ — translator’s note). Influenced by symbolism and expres-
sionism, he developed a unique lyrical artistic style.

" Miloslav Troup — Czech painter, graphic artist and il-
lustrator, strongly inspired by his post-war stay in France and the
interwar European avant-garde. After collaborating with the ar-
chitect Cermak on the creation of religious buildings, due to the
unfavourable political situation, he made a living by doing illus-
trative work, in which he exhibited his expressive writing style and
for which he received many awards.

B Viclav Bostik — Czech painter, graphic artist and illustra-
tor, member of the association Uméleckd beseda and UBI2 group.
After an early stage of realistic painting, he joined the trend of lyri-
cal abstraction and minimalism.

16 Jiff Mrdzek — Czech painter and textile creator. A mem-
ber of the UB 12 group. In his work, he first pursued the trend of
lyrical abstraction, later his geometric drawings became dominant.

17 Josef Matocha — Archbishop of Olomouc, illegally in-
terned and isolated in his residence by the communist govern-
ment in 1950-1961.

18 “Akce K” (‘action K’ — translator’s note) is the name of the
forceful, illegal liquidation of Catholic monasteries and men’s orders,
while “Akce R” is the name of the unlawful liquidation of women’s
orders and monasteries in communist Czechoslovakia in 1950.



2. Jaroslav Cermik, kaplica Boskiego Serca Pana Jezusa w Olomuricu, 1947-1950, fot. Z. Sodoma — Muzeum Sztuki w Olomuricu

2. Jaroslav Cermék, Chapel of the Divine Heart of the Lord in Olomouc, 1947-1950, photo: Z. Sodoma — Olomouc Museum of Art

tion of functionalist architecture. The basic shape of
the chapel, located on the second floor of the sisters’
house, is a parallelogram with a fagade rhythmically
divided by narrow, high windows. The dominant
element is the tower situated on the building’s axis.
Cermak distinguished the chapel from the rest of the
building by using differently designed plasters. In
its interior, he worked with a different morphology,
contrasting with the outside part. He resigned from
functionalist geometry: the chapel shows some signs
of the so-called Brussels style” as evidenced by the
rounded trapezoidal shapes of the triumphal arch,
diagonal triangular window rows and the diagonal
grid of the coffered ceiling.

The look of the chapel was influenced by Cermak’s
collaborators, associated with the above-mentioned Hut
architectural studio, who had prepared all the designs
for its interior furnishing. The mosaic image of Christ
in the main altar is the work of the Slovak painter

" The style of art that was adopted in architecture and art
in Czechoslovakia in the late 1950s and in the 1960s. It is a deriva-
tive of Czechoslovakia’s success at Expo 58 in Brussels — Bruselsky
sen (‘the Brussels dream’ — translator’s note), exhibition catalogue,
Prague City Gallery, 14" May-21* September 2008; Moravian
Gallery in Brno, 21* Nov 2008-1* March 2009, Arbor vitae 2008.

¢ji. Budowla powstala w bezposrednim sasiedztwie
ofomuniskiego szpitala, gdzie siostry wykonywaty nie-
zbedne prace pielegniarskie. Kaplica zostata poswig-
cona przez éwezesnego arcybiskupa ofomunskiego
Josefa Matoche (1888—1961)" tuz przed jego inter-
nowaniem w 1950 roku. Panujacy rezim zlikwidowat
kongregacje w 1950 roku, stato si¢ z nia podobnie
jak z innymi zakonami'®. Likwidacja nie byta jed-
nak catkowita, poniewaz siostry w Otomuricu weiaz
wykonywaty swoja prace w ochronie zdrowia, gdyz
paristwo nie mialo dla nich zastgpstwa. Mogty wigc
korzysta¢ z budynku az do 1957 roku.

Wyglad zewnetrzny kaplicy Boskiego Serca Pana
Jezusa wywodzi si¢ z tradycji architektury funkcjo-
nalistycznej. Podstawowg brylte budynku kaplicy
umieszczonej na drugim pigtrze domu sidstr two-
rzy réwnolegtobok z fasadg rytmicznie podzielona
waskimi wysokimi oknami. Dominujacym elemen-
tem jest wieza umieszczona w osi budynku. Cermak

17" Josef Matocha — arcybiskup otomuriski, w latach 1950—
1961 bezprawnie internowany i izolowany przez komunistyczny
rzad w swej rezydencji.

18 Akce K” to nazwa sitowej, bezprawnej likwidacji klasz-
toréw i meskich zakonéw katolickich, natomiast ,Akce R” to bez-
prawna likwidacja zeriskich zakonéw i klasztoréw w komunistycz-
nej Czechostowacji w roku 1950.
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3. Jaroslav Cermdk, pierwotny wyglad wnetrza kaplicy Boskiego Serca Pana Jezusa w Ofomuricu, 1950, fot. archiwum prywatne

3. Jaroslav Cermdk, original appearance of the interior of the Chapel of the Divine Heart of the Lord in Olomouc, 1950, photo: private

archive

wyrdznit kaplice wzgledem catego obiektu réznymi
rodzajami tynku. We wnetrzu, w odréznieniu od fa-
sady, pracowat z innymi stylami. Surowa funkcjona-
listyczna geometria zostata porzucona, a w budowli
widad zwiastuny tak zwanego stylu brukselskiego®,
o czym $wiadczg zaokraglone trapezoidalne ksztatty
tuku triumfalnego, skosne tréjkatne szpalery okienne
i uko$na siatka kasetonowego sufitu.

Na wyglad kaplicy wptywata praca wspétpra-
cownikéw Cermika zrzeszonych we wspomnianej
pracowni architektonicznej Hut, ktdrzy przygoto-
wali wszystkie projekty wyposazenia jej wngtrza.
Mozaikowy obraz Chrystusa w ottarzu gléwnym jest
dzietem sfowackiego malarza Ladislava Zéborského
(1921-2016)*. Drewniany krucyfiks dla tegoz ottarza
zostal stworzony przez rzezbiarza Antonina Berke

1 Styl w sztuce, ktdry zostat przyjety w architekeurze i sztuce
w Czechostowacji pod koniec lat pigédziesiatych i w széstej deka-
dzie XX wieku. Jest pochodng sukcesu Czechostowacji na Expo
58 w Brukseli. Bruselsky sen, katalog vystavy, Galerie hlavniho
mésta Prahy, 14 May-21 Sep 2008, Moravskd galerie v Brné 21
Nov 2008-1 March 2009, Arbor vitae 2008.

20 Ladislav Zéborsky — stowacki malarz, przedstawiciel ka-
tolickiej moderny. Za swoje przekonania religijne wieziony w la-

tach 1953-1957.
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Ladislav Zdborsky (1921-2016)*. The wooden cruci-
fix for this altar was created by the sculptor Antonin
Berka (1905-1955)*' from nearby Z4bteh in Moravia.
The decoration of the gilded tabernacle placed in the
main altar was designed by the painter Miloslav Troup.
All these works are known thanks to old photographs,
because the only surviving element of the original inte-
rior of the chapel is the colorful stained glass window
in the vestibule. After the nationalisation of the build-
ing in 1957, it became a lecture hall of the Medical
Faculty of the University of Olomouc and it serves this
function to this day. The basic spatial layout has re-
mained intact, although religious symbols and artistic
decorations were removed. At that time, the Chapel
of the Divine Heart of the Lord was a modern, well-
thought-out building, successfully completed despite
the politically and socially unfavourable situation.

20 Ladislav Zdborsky — Slovak painter, representative of
Catholic modernism. He was imprisoned for his religious beliefs
from 1953 to 1957.

2l Antonin Berka — Moravian sculptor; before the war he
was the head of the sculpture studio in the Church Association in
Pelhfimov. After 1945, he carried out smaller commissions for the
Church. In his work, he referred to the traditional line of Czech
modernist sculpture.



4. Jaroslav Cermdk, obecny stan wnetrza dawnej kaplicy Boskiego Serca Pana Jezusa w Otomuricu, fot. Z. Sodoma — Muzeum Sztuki
w Olomuricu

4. Jaroslav Cermik, current state of the interior of the former Chapel of the Divine Heart of the Lord in Olomouc, photo: Z. Sod-

oma — Olomouc Museum of Art

Hokok

As opposed to the 1950s, when the Church was
intensely suppressed, the following decade saw some
political relaxation. That atmosphere allowed for the
erection of only a few new churches and chapels
which the local communities had been trying to
build for a long time, and which were pushed through
and carried out under those favourable conditions.
These included the Roman Catholic Churches of St
Joseph in Senetdfov and St Nicholas in the village of
Tichd near Frenstdt as well as the Evangelical Jacob’s
Ladder Church in Prague-Kobylisy. Thanks to these
buildings, Western European architectural and artis-
tic trends, which the communist regime had tried to
avoid, penetrated the Czech territory. In the Czech
milieu of that time, these were unusual buildings,
characterised by a progressive form.

The Church of St Joseph in Senetdfov
[fig. 7-13]

The village of Senetdtov is located in southern
Moravia in the Blansko district and falls under the
Roman Catholic parish of Jedovnice. The commune

(1905-1955)* z niedalekiego Zabtehu na Morawach.
Wystréj poztacanego tabernakulum umieszczonego
w oltarzu gléwnym zaprojektowat malarz Miloslav
Troup. Wszystkie te dzieta s znane dzigki starym
fotografiom, bowiem z pierwotnego wystroju kapli-
cy zachowal si¢ jedynie kolorowy witraz w jej przed-
sionku. Po nacjonalizacji budynku w 1957 roku sta-
ta si¢ ona salg wyktadowa Wydzialu Medycznego
Uniwersytetu Olomuriskiego i pelni t¢ funkcje do
dzis. Podstawowy uklad przestrzenny pozostat niena-
ruszony, cho¢ usunigto symbole religijne i artystycz-
ny wystr6j. Kaplica Boskiego Serca Pana Jezusa byta
w swoim czasie nowoczesna, gl¢boko przemyslang
budowla, ktéra udato si¢ zrealizowa¢ pomimo po-
litycznie i spofecznie niesprzyjajacych okolicznosci.

Kok

W przeciwieristwie do lat pigédziesiatych, kiedy
Kosciét byt intensywnie thumiony, w kolejnej deka-

2! Antonin Berka — morawski rzezbiarz, przed wojna kierow-
nik pracowni rzezbiarskich w Chrdmovém druzstvu w Pelhfimov.
Po roku 1945 realizowal mniejsze zlecenia dla Kosciota. W swej
twérczoéci nawigzywat do tradycyjnej linii czeskiego moderni-
stycznego rzezbiarstwa.
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5. Miloslav Troup, witraz w przedsionku kaplicy Boskiego Serca
Pana Jezusa w Ofomuricu, 1950, fot. archiwum prywatne

5. Miloslav Troup, stained glass window in the vestibule of the
Chapel of the Divine Heart of the Lord in Olomouc, 1950, pho-

to: private archive

dzie nastapito polityczne rozluznienie. W tej atmos-
ferze udato si¢ zbudowa¢ jedynie kilka nowych ko-
$ciotéw i kaplic, o ktére miejscowe wspdlnoty staraty
si¢ od dtuzszego czasu, a co w sprzyjajacych warun-
kach udalo si¢ przeforsowa¢ i zrealizowaé. Byly to:
rzymskokatolickie ko$cioty §w. J6zefa w Senetdtovie
i $w. Mikotaja w miejscowosci Tichd w poblizu Frenstdtu
oraz ewangelicki kosciét Drabiny Jakubowej w Pradze-
-Kobylisach. Wraz z tymi budowlami na tereny Czech
przenikaty zachodnioeuropejskie trendy w architek-
turze i sztuce, ktdrymi rezim komunistyczny gardzit
i ktorych zabranial. W éwczesnym czeskim $rodowi-
sku byly to ikoniczne, niezwykle budynki, absolutnie
rewolucyjne zaréwno pod wzgledem przeznaczenia,
jak i postgpowej formy.

Kosciél $w. J6zefa w Senetdrovie [il. 7-13]

Wies Senetdrov lezy na potudniowych Morawach
w powiecie Blansko i podlega rzymskokatolickiej pa-
rafii w Jedovnicach. Gmina starata siec o budowe no-
wego kosciola juz od czaséw drugiej wojny $wiatowej
w zwiazku z przymusowymi przesiedleniami miej-
scowych obywateli przez armig niemiecka i z planem
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6. Miloslav Troup, projekt witrazu do przedsionka kaplicy Bo-
skiego Serca Pana Jezusa, 1950, tusz, gwasz, papier, 64 x 64 cm,
fot. Z. Sodoma — Muzeum Sztuki w Olomuricu

6. Miloslav Troup, design of the stained glass window for the ves-
tibule of the Chapel of the Divine Heart of the Lord, 1950, ink,
gouache, paper, 64 x 64 cm, photo: Z. Sodoma — Olomouc
Museum of Art

had been trying to build a new church since World
War II due to the forced resettlement of local citizens
by the German army and the plan to raze the village
to the ground. The displaced people then promised
that if the village was preserved, they would build
a chapel in it. That promise was fulfilled only around
the 1960s, when what was actually built was not
a chapel but a new church dedicated to St Joseph. The
local parish priest Frantisek Vaviicek (1913-1995)
had a major contribution to the construction as he
initiated not only the construction of the church in
Senetdfov but also advanced renovations of the church
in nearby Jedovnice and the chapel in Kotvrdovice
in the 1960s. The Brno artist Ludvik Kolek (1933—
2021)** was chosen to design the Senetdfov church.

This painter and sculptor devoted his entire ar-
tistic career primarily to the creation of sacred in-

22

Ludvik Kolek — philosophical and theological artist who,
apart from artistic solutions for church buildings, devoted himself
to commissions for public spaces (e.g. a monument to the victims of
Nazism for Masaryk University in Brno). In his works, he moved
from purely figural compositions to abstract forms and a unique
technology of dispersed colours. Among his numerous religious
projects, in addition to works for the parish of Jedovnice, the most
outstanding ones are wall paintings for the Church of St John in



teriors. In the 1960s, he managed to establish con-
tacts with Francophone partners from the milieu of
Salon d’Art Sacré. Through foreign publications, but
also thanks to his stay in Paris in 1968, he learned
about contemporary techniques of sacred art and ar-
chitecture”. He was fascinated by the works of the
architect Le Corbusier, especially the groundbreak-
ing building of the Chapel in Ronchamp, and Oscar
Niemeyer, the architect of the cathedral in Brasilia**.
Kolek’s experience was obviously broader; he knew
modern church and chapel buildings not only from
the French, but also from the Swiss and German
circles. He brought current Western cultural influ-
ences to Czechoslovakia and applied them in his
cooperation with the parish in Jedovnice. In addi-
tion to designing the new church in Senetdfov, he
also collaborated on the renovation of the church in
Jedovnice and the chapel in Kotvrdovice®.

The cornerstone of the Church of St Joseph in
Senetdiov was laid in June 1969, and the entire con-
struction was financed solely thanks to the dona-
tions and work of local parishioners. The church was
consecrated only in 1971, during the new trend of
political normalisation, which again limited the ac-
tivities of the Church. Therefore, the consecration
was forcibly replaced by its blessing, which was also
not without restrictions and police interventions?.
Nevertheless, the opening of the church on 11* July
1971 became a significant celebration, attended by
a very large number of the faithful.

The building, highlighted by wide stairs leading
to the main entrance, occupies a dominant position
in the centre of the village. Ludvik Kolek designed the
church as a basilica on an irregular floor plan, with a
load-bearing structure of reinforced concrete and light
plaster made of coarse-grained brick. The fact that
the designer was not an architect by profession, but a
sculptor and painter, clearly influenced the formation
of the appearance of the church, which was derived
from sculptural principles. The facade is dominated

Brno Bystrc (1961), a wall painting and the liturgical design in the
Chapel of St Roch in Hustopece near Brno (1964-1965) and the new
building of the Church of St. Wenceslas in Bfeclav (1992-1995). P.
Vieweghova, Ludvik Kolek. Osobnost a dilo, “Dialog Evropa XXI”
1, 1995, pp. 13-17; 1. Kotrld, Ludvik Kolek, ,AKORD” 10, 2008.

% Since 1964, Ludvik Kolek’s works have been presented at
collective exhibitions abroad, e.g. Biennale Christlicher Kunst der
Gegenwart in Salzburg (1964, 1968), Salon d’Art Sacré in Paris (1966,
1967, 1968) and others. The list of exhibitions is available in the parish
magazine at the Church of St Thomas in Brno, Tomdsek 4, 1995, p. 5.

24 J. Mazanec, Potiebuji svétlo i odjinud nez ze své hlavy, “Kato-
licky tydenik” 27-28, 2003, p. 5.

% For the Church of St Peter and Paul in Jedovnice, he de-
signed post-conciliar liturgical finishing, stained glass windows
and the entrance door (1970-1979). For the Chapel of the Divine
Heart of the Lord in Kotvrdovice, he designed the altar, tabernacle
and pulpit (1980).

26 The consecration could only take place in 1991.

zréwnania wsi z ziemia. Wysiedlericy wtedy obiecali,
ze jedli wie§ zostanie zachowana, zbuduja w niej ka-
plice. To zobowiazanie zostalo wypetnione dopiero
okoto lat szes¢dziesiatych, kiedy zbudowano nie tyle
kaplice, co nowy kosciét poswigcony $w. Jozefowi.
Zasadniczy wkiad w budowe mial miejscowy pro-
boszcz Frantidek Vaviicek (1913-1995), ktéry w la-
tach sze$¢dziesiatych zainicjowat budowe kosciota
nie tylko w Senetdfovie, lecz takze zaawansowane
poprawki kosciota w pobliskich Jedovnicach i ka-
plicy w Kotvrdovicach. Do zaprojektowania seneta-
rovskiego kosciola zostal wybrany brnenski artysta
Ludvik Kolek (1933-2021)%.

Ten malarz i rzezbiarz poswigcit cale swoje arty-
styczne zycie twérczosci przede wszystkim wnetrz sa-
kralnych. W latach sze$¢dziesigtych udato mu si¢ na-
wigza¢ kontakty z frankoforiskimi partnerami z kregu
Salonu d’Art Sacré. Za posrednictwem zagranicznych
publikagji, ale réwniez dzigki wizycie w 1968 roku
w Paryzu, poznal dwczesne techniki szeuki sakralnej
i architektury?. Zafascynowaty go prace architekta
Le Corbusiera, a zwlaszcza przefomowa budowla — ka-
plica w Ronchamp, i Oscara Niemeyera — architekta
katedry w Brasilii?*. Do§wiadczenie Kolka byto oczywi-
Scie szersze, znal nowoczesne budynki kosciotéw i kaplic
nie tylko z francuskiego, ale réwniez ze szwajcarskiego
i niemieckiego $rodowiska. Przynidst aktualne zachod-
nie wplywy kulturalne do Czechostowadji i zastosowat
je podczas wspétpracy z parafia w Jedovnicach. Oprécz
zaprojektowania nowego kosciola w Senetdrovie wspét-
pracowat réwniez przy remoncie ko$ciota w Jedovnicach
i kaplicy w Kotvrdovicach®.

Kamien wegielny senetarovskiego kosciota $w. J6-
zefa zostal polozony w czerweu 1969 roku, a cata bu-
dowa byta sfinansowana wytacznie dzigki darmowej

22 Ludvik Kolek — artysta filozoficzny i teologiczny, ktéry
poza artystycznymi rozwigzaniami dla budynkéw koscielnych po-
$wigcal si¢ zleceniom dla przestrzeni publicznych (np. pomnik ofiar
nazizmu dla Uniwersytetu Masaryka w Brnie). W swych pracach
przesunat si¢ od czysto figuralnych kompozycji do abstrakeyjnych
form i osobliwej technologii rozproszonych koloréw. Wsréd licz-
nych realizacji sakralnych, oprécz prac dla parafii Jedovnice, do
najwybitniejszych naleza malowidla $cienne dla kosciota $w. Jana
w Brnie Bystrcu (1961), malowidlo $cienne i aranzacja liturgicz-
naw kaplicy $w. Rocha w Hustopete koto Brna (1964-1965) oraz
nowy budynek kosciota $w. Wactawa w Breclaviu (1992-1995).

% Drzieta Ludvika Kolka byly od roku 1964 przedstawiane na
zbiorowych wystawach zagranicznych, np. Biennale Christlicher
Kunst der Gegenwart w Salzburgu (1964, 1968), Salon d’Art Sacré
w Paryzu (1966, 1967, 1968) i innych. Lista wystaw — zob. para-
fialne czasopismo przy kosciele $w. Tomasza w Brnie, Tomadsek 4,
1995, s. 5.

24 J. Mazanec, Potfebuji svétlo i odjinud neg ze svéhlavy,
»Katolicky tydenik“ 27-28, 2003, s. 5.

» Dla kosciotéw §$. Piotra i Pawta w Jedovnicach zapro-
jektowat nowoczesne wykonczenie liturgiczne, witraze i wrota
wejéciowe (1970-1979). Dla kaplicy Boskiego Serca Pana Jezusa
w Kotvrdovicach zaprojektowat oftarz, tabernakulum i ambone

(1980).
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7. Ludvik Kolek, model kosciota $w. Jézefa w Senetdiovie, 1961, glina, drewno, metal, 50 x 66 x 41 cm, fot. Z. Sodoma — Muzeum

Sztuki w Otomurcu

7. Ludvik Kolek, model of the Church of St Joseph in Senetdfov, 1961, clay, wood, metal, 50 x 66 x 41 cm, photo: Z. Sodoma —

Olomouc Museum of Art

pracy miejscowych parafian. Poswigcenie kosciota na-
stapito dopiero w 1971 roku w czasie nowego nor-
malizacyjnego kursu politycznego, ktéry ponownie
ograniczat dziatalno$¢ Kosciota. W zwiazku z tym
konsekracja $wiatyni zostala przymusowo zastapio-
na przez jej po§wiecenie, ktére réwniez nie obylo si¢
bez ograniczen i policyjnych interwencji**. Niemniej
jednak otwarcie kosciota doktadnie w 1971 roku sta-
to si¢ znaczaca uroczystodcia z bardzo duza frekwen-
cja wiernych.

Budynek, ktéry podkreslaja szerokie schody pro-
wadzace do gléwnego wejécia, zajmuje dominujaca
pozycje w centrum wsi. Ludvik Kolek zaprojektowal
kosciét w charakterze bazylikalnym na nieregular-
nym planie z no$na konstrukeja z zelbetu i jasnym
tynkiem z gruboziarnistego bryzolu. Fakt, ze projek-
tant $wiatyni nie byt z wyksztalcenia architektem,
tylko rzezbiarzem i malarzem, wyraznie wplynat
na formowanie wygladu kosciota, ktéry wywodzit
si¢ z zasad rzezbiarskich. Fasada jest zdominowa-
na przez gléwny przeszklony portal. Prawa nawa
boczna miesci kaplicg chrzcielna i, podobnie jak
przednia $ciana lewej nawy bocznej, jest o§wietlona
nieregularnie rozmieszczonymi waskimi prostokat-

26 Konsekracja mogta nastapi¢ dopiero w 1991 roku.
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by the glass main portal. The right aisle includes the
baptismal chapel and, like the front wall of the left
aisle, it is lit by irregularly spaced, narrow, rectangu-
lar stained-glass windows””. The key element affect-
ing the appearance of the church is its roof made of
a reinforced concrete shell in the shape of an opening
gutter. Above the roof, resembling a boat in shape,
there is a high cross and a metal sculpture symbolising
Christ’s crown of thorns, which has an eternal light
inside. Ludvik Kolek divided the interior of the church
into three parts: the nave and two aisles, which, apart
from the different ceiling heights, are not clearly sepa-
rated from each other. The space is dominated by the
nave with a triangular floor plan. The raised ceiling
with a lattice structure is illuminated by stained glass
windows depicting the creation of the world and fire.
The artist also designed the entire artistic decoration
of the church, including the main altar. The triptych
of altar paintings depicts, in a highly stylised form,
the creation of the universe and man, the Cross of
Redemption, the Last Supper and the Sanctification.
The tabernacle with the symbols of ears of corn and

¥ M. Moty¢ka, P. Kopeéek, Vitraje pro senetdrovsky kostel,
Jjejich ikonologie a teologie, “Studia Theologica” 25, no. 3, 2023,
pp. 65-87.



8. Ludvik Kolek, fasada kosciota $w. Jézefa w Senetifovie, 1968—1971, fot. M. Leheckovd — Muzeum Sztuki w Otomunicu

8. Ludvik Kolek, facade of the Church of St Joseph in Senetdtov, 19681971, photo: M. Leheckovd — Olomouc Museum of Art

bread, and the relief sculpture of St Joseph, placed on
a pillar behind the pulpit, were also created according
to Kolek’s design. The left aisle leads to the baptismal
chapel, which, thanks to the light penetrating from the
ceiling and subtle stained glass windows as well as the
minimalistically designed baptismal font, creates a very
intimate atmosphere. The long wall of the right aisle
is dedicated to the unique Way of the Cross, which
is the work of the important Prague painter Mikul4s
Medek (1926-1974), with whom Frantisek Vavii¢ek
had already collaborated on the church in Jedovnice?.
The artist, condemned by the communist regime, de-
picted individual stations quite unusually as a series
of paintings hanging close to each other. Instead of a
descriptive story, in some cases he used only elemen-
tary signs: a crown of thorns, a cross, nails and a veil.
The images harmonise with his contemporary work.
These paintings belong to the last period of Medek’s
work, when he was suffering from an illness, which
makes the theme of pain and death even more vis-
ible in them?.

28 L. Makéwka, The Way of the Cross by Mikulds Medek,
“Sacrum et Decorum” 15, 2022, pp. 79-92.

¥ L. Bydzovskd, M. Novotny, K. Stp (eds.), Mikulds Medek.
Nahy v trni, Praha 2020, pp. 161-164.

nymi oknami z witrazami?’. Kluczowym elementem
wplywajacym na wyglad kosciota jest jego zadaszenie
wykonane z zelbetowej skorupy w ksztalcie otwie-
rajacej si¢ rynny. Nad dachem, przypominajacym
ksztattem 16dz, wznosza si¢ wysoki krzyz i metalowa
rzezba symbolizujaca korong cierniowa Chrystusa,
w $rodku ktérej znajduje si¢ wieczne §wiatlo. Ludvik
Kolek rozdzielit wnetrze koéciota na trzy nawy, ke6-
re poza rézna wysokoscig stropu jako§ wyraZnie nie
sa od siebie oddzielone. W przestrzeni dominuje
centralna nawa, o tréjkatnym planie. Podwyzszony
strop z kratownicowa konstrukcjg o$wietlajg witra-
ze przedstawiajace stworzenie §wiata i ognia. Tenze
artysta zaprojektowat takze calg artystyczng dekora-
cj¢ kosciota, w tym ottarz gtéwny. Tryptyk obrazéw
ottarzowych przedstawia w znacznej stylizacji stwo-
rzenie wszech$wiata i czlowieka, Krzyz Odkupienia,
Ostatnia Wieczerze i Po§wiecenie. Tabernakulum
z symbolami ktoséw i chleba oraz reliefowa rzezba
$w. Jézefa umieszczona na filarze za ambona réwniez
powstaty wedtug projektu Kolka. Z lewej bocznej
nawy mozna wejs¢ do wspomnianej kaplicy chrzciel-
nej, ktora dzigki $wiathu przenikajacemu ze stropu

¥ M. Moty¢ka, P. Kopecek, Vitraje pro senetdrovsky kostel, je-
Jich ikonologie a teologie, ,Studia Theologica“ 25, & 3, 2023, 5. 65-87.
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9. Ludvik Kolek, ko$ciét $w. Jézefa w Senetdtovie, 1968-1971,
fot. M. Lehec¢kovd — Muzeum Sztuki w Olomuricu

9. Ludvik Kolek, the Church of St Joseph in Senetdtov, 1968—
1971, photo: M. Lehec¢kovd — Olomouc Museum of Art

10. Ludvik Kolek, wnetrze kosciota $w. Jézefa w Senetdio-
vie, 1968-1971, Mikuld$ Medek, Droga krzyzowa, 1971, fot.
M. Lehec¢kova — Muzeum Sztuki w Olomuricu

10. Ludvik Kolek, interior of the Church of St Joseph in
Senetdfov, 1968-1971, Mikuld$ Medek, The Way of the Cross,
1971, photo: M. Lehe¢kovd — Olomouc Museum of Art

11. Ludvik Kolek, wnetrze ko$ciota $w. Jézefa w Senetdiovie, 1968—1971, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki w Olomunicu

11. Ludvik Kolek, interior of the Church of St Joseph in Senetdtov, 1968-1971, photo: M. Leheckovd — Olomouc Museum of Art

i subtelnym oknom witrazowym oraz minimali-
stycznie zaprojektowanej chrzcielnicy tworzy bar-
dzo intymna atmosfer¢. Dtuga $ciana prawej bocz-
nej nawy jest przeznaczona dla wyjatkowej drogi
krzyzowej, ktéra jest dzietem waznego praskiego
malarza Mikuldsa Medka (1926-1974), z ktérym
FrantiSek Vaviic¢ek wspétpracowal juz przy kosciele
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The Church of St. Joseph in Senetdfov designed
by Ludvik Kolek is one of the most famous Czech
religious projects of the years 1948—1989. The pro-
gressivism of this unique building erected in a small
village in southern Moravia lies not only in its con-

crete shell with a parabolic cross-section, but also in
The Way of the Cross by Mikuld$ Medek or the altar



12. Ludvik Kolek, kaplica chrzcielna w kosciele $w. Jézefa
w Senetdfovie, 19681971, fot. M. Lehetkovd — Muzeum
Sztuki w Otomurcu

12. Ludvik Kolek, baptismal chapel in the Church of St Jo-
seph in Senetdfov, 1968-1971, photo: M. Leheckovd — Olo-
mouc Museum of Art

13. Ludvik Kolek, witraze w kosciele $w. Jézefa w Senetifovie,
1968-1971, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki w Otomuricu

13. Ludvik Kolek, stained glass windows in the Church of
St Joseph in Senetdfov, 1968-1971, photo: M. Leheckovd —
Olomouc Museum of Art

triptych by Ludvik Kolek. Thanks to this extraor-
dinary work, the parish priest Frantisek Vaviicek
boldly introduced a radically new (although based
on the Western model) artistic expression of the un-
official artistic trend of that time to the conservative
Moravian countryside landscape.

The Church of St Nicholas in Tichd
(fig. 14-19]

In the village of Tichd near Frenstdt pod Rad-
ho$tém in northern Moravia, there used to be a historic
wooden church that burned down after being struck
by lightning in the 1960s. In the period preceding the
Prague Spring, local believers initiated the construc-
tion of a new church and, after consistent pressure
on the state authorities, managed to obtain permis-
sion. In an architectural competition organised then,
the design that won was created by Lubomir Slapeta

w Jedovnicach®®. Twoérca potgpiany przez komuni-
styczny rezim przedstawit poszczegdlne stacje dos¢
nietypowo jako seri¢ obrazéw wiszacych blisko sie-
bie. Zamiast opisowego opowiadania w niektérych
przypadkach wykorzystat jedynie elementarne zna-
ki — korong cierniowa, krzyz, gwozdzie i chuste.
Obrazy wspotgraja z jego dwczesng tworczoscia.
Malowidta te naleza do ostatniego okresu twérczo-
$ci Medka, kiedy byt dotknigty choroba, co spra-
wia, ze w ich treéci jeszcze bardziej widaé temat
bélu i $mierci®.

Kosciét $w. Jézefa w Senetdfovie zaprojektowa-
ny przez Ludvika Kolka jest jedna z najbardziej zna-
nych czeskich realizacji sakralnych z lat 1948—1989.
Progresywizm tej wyjatkowej budowli powstatej
w matej wsi na potudniowych Morawach ujawnia
si¢ nie tylko w betonowej skorupie o parabolicznym
przekroju, ale réwniez w drodze krzyzowej Mikulasa
Medka czy tez oftarzowym tryptyku Kolka. Dzigki
temu niezwyktemu dzietu proboszcz Frantisek
Vavii¢ek odwaznie wprowadzit na konserwatywna
morawska wie§ radykalnie nowy wyraz artystyczny
nieoficjalnego nurtu artystycznego tamtych czaséw,
co prawda na wzér zachodni.

Kosciét sw. Mikotaja w miejscowosci Tichd
[il. 14-19]

W wiosce Tichd niedaleko Frenstitu pod Rad-
ho$tém na pétnocnych Morawach stat historycz-
ny drewniany koscidtek, ktéry sptonat po uderze-
niu pioruna w latach sze$é¢dziesiatych XX wieku.
W okresie poprzedzajacym Praska Wiosng miej-
scowi wierni zainicjowali budowe nowego kosciota
i po konsekwentnym nacisku na wtadze pafdstwowe
udato si¢ im uzyska¢ na nig zgodg. W zorganizowa-
nym konkursie architektonicznym wygral projekt
Lubomira Slapety (1908-1983), ktéry wraz ze swo-
im bratem Cestmirem, réwniez architektem, dzia-
tat przede wszystkim na Morawach — w Ostrawie
i w Ofomuncu. Po ukoriczeniu studiéw u architekta
Hansa Scharouna (1893-1972) w $laskim Wroctawiu
ostatecznie zamieszkat w Otomuncu. Pod wplywem
swojego nauczyciela Lubomir Slapeta kierowat sie
ku funkcjonalistycznej architekturze organicznej. Po
wojnie spotkat si¢ z niechecia rezimu komunistycz-
nego. Dopiero w drugiej potowie lat sze$¢dziesia-
tych udato mu si¢ ponownie nawigza¢ wspétprace
ze swoim nauczycielem Hansem Scharounem, kt6-
ry zaprosit go do Berlina Zachodniego i zatrudnit
w swoim studiu. Pracowat tam nad réznymi pro-

28 L. Makdwka, Droga krzyzowa Mikuldsa Medka, ,Sacrum
et Decorum® 15, 2022, s. 79-92.

» L. BydZzovskd, M. Novotny, K. Stp (red.), Mikulds Medek.
Nahy v trni, Praha 2020, s. 161-164.
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14. Lubomir Slapeta, kosciét sw. Mikotaja w miejscowosci Tichd, lata 70. XX wieku, fot. archiwum Muzeum Sztuki w Otomuricu

14. Lubomir Slapeta, Church of St Nicholas in Tichd, 1970s, photo: archive of the Olomouc Museum of Art

jektami®®. Zajmowal si¢ mi¢dzy innymi planami
ewangelickiego kosciota w Wolfsburgu czy kosciota
$w. Jana w Bochum.

Lubomir Slapeta w projekcie kosciota do miej-
scowosci Tichd, ktory rozpoczat podczas swojego
pobytu zawodowego w Berlinie, prawdopodobnie
zinterpretowat wazny temat architektoniczny swoje-
go nauczyciela Hansa Scharouna, ktérym byta prze-
strzent amfiteatru. Oryginalnie dopracowat ten mo-
tyw i w latach 1967-1968 zaprojektowal dla tejze
wioski koscidt z centralnym uktadem dostosowa-
nym do potrzeb liturgii wedtug zaleceni przyjetych
przez Sobdér Watykanski II. Szeroka amfiteatral-
na przestrzeni gtéwnej nawy potaczyt optycznie od
poludniowej strony z kaplica chrzcielna i uzupetnit
o empory zawieszone w przestrzeni na konstrukeji
stropu. Budowa kosciota trwata od 1969 do 1976
roku. Podczas prac budowlanych architekt Slapeta
musiat zmodyfikowa¢ projekt i pod naciskiem para-
fian opracowa¢ plan dzwonnicy. Budowie kosciota
towarzyszyly rézne trudnosci, poniewaz prace odby-
waly si¢ w okresie nastgpujacej normalizacji. Ponadto
dwczesny miejscowy proboszcz traktowat zebrane
fundusze do$¢ frywolnie®'. Bieg prac zwalnial, a ich
szybkiemu zakonczeniu sprzyjato dopiero mianowa-

30V, Slapeta, Lubomir Slapeta a kostel sv. Mikuldse v Tiché
u Frenstdtu 1967-1976, ,Prostor Zlin” 2023, &. 2, s. 43—47.
3 Sklenat 2022, jak przyp. 5, s. 272-273.
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(1908-1983), who, together with his brother Cestmir,
also an architect, was active primarily in Moravia, in
Ostrava and Olomouc. After completing his studies
under the supervision of the architect Hans Scharoun
(1893-1972) in Wroclaw, Silesia, he finally settled in
Olomouc. Under the influence of his teacher, Lubomir
Slapeta moved towards functionalist organic architec-
ture. After the war, he was met with hostility from
the communist regime. Only in the second half of
the 1960s did he manage to re-establish cooperation
with his teacher Hans Scharoun, who invited him to
West Berlin and employed him in his studio, where
he worked on various projects®, among which were
the designs of the Evangelical church in Wolfsburg
and the Church of St John in Bochum.

In the design of the church for the village of
Tichd, which he had started during his professional
stay in Berlin, Lubomir Slapeta probably interpret-
ed an important architectural theme of his teacher
Hans Scharoun, namely the space of an amphithe-
atre. He refined this motif in a unique way, and in
1967-1968 designed for that village a church with
a central layout adapted to the needs of the liturgy
established by the Second Vatican Council. He op-
tically connected the wide amphitheater space of
the nave on the southern side with the baptismal

30V, Slapeta, Lubomir Slapeta a kostel sv. Mikuldse v Tiché u
Frenitdru 1967-1976, “Prostor Zlin” 2, 2023, pp. 43—47.
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Kostel sv. flikuise v Tiché. Pddorys piizemi v méritky 1 : 200, Akad. arch. Lubomit Slapets, Olomouc.

15. Lubomir Slapeta, plan kosciota $w. Mikotaja w miejscowosci Tichd, 1968, kalka, tusz, otéwek, 23 x 32 cm, fot. archiwum Mu-
zeum Sztuki w Olomuricu

15. Lubomir Slapeta, plan of the Church of St Nicholas in Tichd, 1968, tracing paper, ink, pencil, 23 x 32 c¢m, photo: archive of the

Olomouc Museum of Art

16. Lubomir Slapeta, zewngtrzna czgé¢ kosciota $w. Mikolaja w Tiché, 1967-1976, fot. M. Leheckovd — Muzeum Sztuki w Olomuricu
16. Lubomir Slapeta, exterior of the Church of St Nicholas in Tichd, 19671976, photo: M. Leheckovd — Olomouc Museum of Art
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17. Lubomir Slapeta, zewnetrzna czeéé kosciota $w. Mikota-
ja w Tiché, 1967-1976, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki

w Otomuncu

17. Lubomir Slapeta, exterior of the Church of St Nicholas in
Tichd, 1967-1976, photo: M. Lehe¢kovd — Olomouc Muse-

um of Art

nie nowego proboszcza. Artystyczne wykonczenie
wngtrza koéciota zostalo uzupetnione dopiero po roku
1989, kiedy na podstawie wyboru rady parafialnej
zamontowano witraze i mozaiki autorstwa czeskiego
artysty Antonina Kloudy (1929-2010)*. Pomimo
trudnosci podczas budowy kosciota w wiosce Tichd
powstala architektonicznie wartosciowa budowla,
ktéra taczy péinofunkcjonalistyczne formy z orga-
nicznymi elementami. Dzi¢ki niej architekt Lubomir
Slapeta zyskat rozglos i w p6zniejszym okresie mné-
stwo zlecert na modyfikacje wngtrz sakralnych. Od
lat siedemdziesiatych zaprojektowat wigcej niz 69 of-
tarzy, odwréconych w kierunku wiernych, zgodnie
z liturgicznymi zasadami Soboru Watykarskiego II.
W latach 20042005 kosciét w Tiché zostat poddany
swoistym modyfikacjom, mi¢dzy innymi zmieniono
kolor fasady oraz podwyzszono wiezg wedtug projek-
tu brnenskiego architekta Marka Stépdna (*1967),
ktérego dorobek architektoniczny budownictwa sa-
kralnego nalezy juz do kolejnego historycznego eta-

pu czeskich dziejéw™.

32 Antonin Klouda z powodéw politycznych nie mégt dokori-
czy¢ studiéw teologicznych, zostat absolwentem szklarskiej szkoty
w Zelezném Brodé i twérca mozaik. Pracowat w studiu mozaik
Zwiazku Rzemiosta Artystycznego, wytwarzat nowe i restaurowat
starsze. Mozaice poswigcat si¢ réwniez teoretycznie, z FrantiSkem
Tesafem wydat w 1988 roku podrecznik do tworzenia mozaik.
Mozaiki tworzyt od lat siedemdziesiatych dla przestrzeni sakralnych
i to nie tylko w czeskim §rodowisku (Kotvrdovice, Zlin, Velehrad),
ale tez za granica (Nazaret, Erfurt).

33 Architekt Marek Stépan wybudowat po roku 2000 na
Morawach kilka nagrodzonych budynkéw sakralnych, np.: kosciét
$w. Ducha w Sumné (2008), koéciét éw. Wactawa w Sazovicich
(2015-2017), kosciét blogostawionej Marii Restituty w Brné-Lesné
(2017-2020).
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18. Lubomir Slapeta, wnetrze kosciola $w. Mikotaja w Tiché,
1967-1976, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki w Otomuricu

18. Lubomir Slapeta, interior of the Church of St Nicholas in
Tichd, 1967-1976, photo: M. Leheckovd — Olomouc Muse-
um of Art

chapel and supplemented it with galleries suspend-
ed on the ceiling structure. The building process
lasted from 1969 to 1976. During the construction,
Slapeta had to modify the project and, under pres-
sure from the parishioners, develop the design of
a bell tower. The construction of the church was ac-
companied by various difficulties as the work took
place during the period of normalisation. Moreover,
the then local parish priest treated the collected
funds quite arbitrarily’’. The progress of the work
was slowing down, and its quick completion was
only facilitated by the appointment of a new par-
ish priest. The artistic finishing of the church in-
terior was completed as late as after 1989, when,
based on the choice made by the parish council,
stained glass windows and mosaics by the Czech
artist Antonin Klouda (1929-2010) were installed*.
Despite the difficulties during the construction of
the church, the village of Tich4 received an archi-
tecturally valuable building, combining late func-
tionalist forms with organic elements. Thanks to
it, the architect Lubomir Slapeta gained recogni-
tion and later received numerous commissions for
modifications of church interiors. From the 1970s,
he designed more than 69 altars arranged so as to
face the faithful, in accordance with the liturgical

31 Sklendt 2022, as in fn. 5, pp. 272-273.

32 For political reasons, Antonin Klouda could not complete
his theological studies; he graduated from the glass school in Zelezny
Brod and he created mosaics. He worked in the mosaic studio of
the Association of Artistic Crafts, producing new works and re-
storing older ones. He also devoted himself to the theory of mosa-
ics, and together with Franti$ek Tesaf he published a manual for
creating mosaics in 1988. He made mosaics for sacred spaces from
the 1970s onwards, not only in the Czech territory (Kotvrdovice,
Zlin, Velehrad), but also abroad (Nazareth, Erfurt).
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19. Lubomir Slapeta, wagtrze kosciota sw. Mikotaja w Tiché, 1967-1976, fot. M. Leheckovd — Muzeum Sztuki w Otomuricu

19. Lubomir Slapeta, interior of the Church of St Nicholas in Tich4, 1967-1976, photo: M. Lehe¢kovd — Olomouc Museum of Art

principles of the Second Vatican Council. In the
years 2004-2005, the church in Tichd was subjected
to specific modifications: among others, the colour
of the facade was changed and the tower was made
higher according to the design of the Brno archi-
tect Marek Stépdn (¥1967), whose achievements in
the field of sacred architecture belong to the next
stage in Czech history®.

Jacob’s Ladder Church in Prague-Kobylisy**
[fig. 20—24]

The construction of this church took place in the
same years as the Church of St Joseph in Senetdfov
but, in contrast to it, this is an example of a new build-
ing of the Evangelical Church of the Czech Brethren.
Founded in 1918 by the merger of two Evangelical
Churches, the Helvetian and the Lutheran one, it is
the largest Protestant Church in the country. Several

35 The architect Marek Stépan built several award-winning reli-
gious buildings in Moravia after 2000, e.g. the Church of the Holy Spirit
in Sumné (2008), the Church of St Wenceslas in Sazovice (2015-2017),
the Church of Blessed Maria Restituta in Brno-Lesnd (2017-2020).

3 The Evangelical Church often uses the name of “Evangelical
Congregation of Czech Brethren,” and the name “Jacob’s Ladder”
comes from the shape of the bell tower added to it. It received the
name in 1997.

Kosciét Drabiny Jakubowe;j
w Pradze-Kobylisach? [il. 20-24]

Budowa tej $wiatyni odbywala si¢ w tych samych
latach, co kosciota $w. Jézefa w Senetdrovie. W prze-
ciwienistwie do niego stanowi ona przyktad nowego
budynku Ewangelickiego Kosciota Braci Czeskich.
Kosciét ten, zatozony w 1918 roku przez polaczenie
dwdch Kosciotéw ewangelickich, helweckiego i lute-
raniskiego, jest najwickszym Kosciotem protestanckim
w kraju. Kilka ewangelickich doméw modlitwy po-
wstalo pod koniec lat czterdziestych i pig¢dziesiatych,
na przyktad w Pradze-Braniku, Pradze-Malesicach
czy w Roznovie pod Radhostém, wedtug projektéw
architektéw Bohumila Barese (1906-1965) i Pavla
Barese (1904-1984). Dla kosciotéw wybierali oni za-
zwyczaj prosty prostokatny plan, a fasady akcentowali
wyrazistymi tréjkatnymi szczytami. Zupelnie inne
architektoniczne podejscie zostalo wybrane pod ko-
niec lat sze$¢dziesigtych wiasnie dla realizacji budowy
kosciota Drabiny Jakubowej®.

3% Koscidt ewangelicki czgsto uzywa nazwy ,Ewangelickie
Zgromadzenie Braci Czeskich”, a nazwa Przy Drabinie Jakuba
pochodzi od ksztaltu dobudowanej dzwonnicy. Zostata mu nada-
naw 1997 roku.

% Szczegbtowe opracowanie historii kosciofa zob. A. Bouckovd,

Piibéh evangelického kostela v Praze-Kobylisich, Praha 2021.
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20. Ernst Gisel, model kosciota Drabiny Jakubowej w Pradze-Kobylisach, pierwszy szkic, 1967, balsa, 47,5 x 32,5 x 15 cm, Zgroma-
dzenie Ewangelickiego Kosciota Braci Czeskich w Pradze-Kobylisach, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki w Ofomuricu

20. Ernst Gisel, model of Jacob’s Ladder Church in Prague-Kobylisy, first sketch, 1967, balsa, 47.5 x 32.5 x 15 cm, Congregation of
the Evangelical Church of the Czech Brethren in Prague-Kobylisy, photo: M. Lehe¢kovd - Olomouc Museum of Art

21. Ernst Gisel, model ko$ciota Drabiny Jakubowej w Pradze-Kobylisach, pierwszy szkic, 1967, balsa, 47,5 x 32,5 x 15 cm, Zgroma-
dzenie Ewangelickiego Kosciota Braci Czeskich w Pradze-Kobylisach, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki w Otomuricu

21. Ernst Gisel, model of Jacob’s Ladder Church in Prague-Kobylisy, first sketch, 1967, balsa, 47.5 x 32.5 x 15 cm, Congregation of
the Evangelical Church of the Czech Brethren in Prague-Kobylisy, photo: M. Lehe¢kovd — Olomouc Museum of Art

Zbér Ewangelickiego Kosciota Braci Czeskich
w Pradze-Kobylisach, ktéry od dtuzszego czasu bo-
rykat si¢ z niewystarczajacymi przestrzeniami, zdotat
w latach sze$¢dziesiatych wlaczy¢ budowg nowego
kosciota do oficjalnych planéw miasta. Na konkurs
architektoniczny dotyczacy projektu budowli decydu-
jacy wplyw miat pastor Eugen Zeleny (1903-1995),
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Evangelical prayer houses were erected in the late 1940s
and 1950s, for example in Prague-Branik, Prague-
Malesice or in Roznov pod Radho$tém, according to
the designs of architects Bohumil Bare$ (1906-1965)
and Pavel Bares (1904-1984). They usually designed
churches on a simple rectangular floor plan and ac-
centuated their facades with expressive triangular ga-



bles. A completely different architectural approach
was chosen in the late 1960s for the construction of
Jacob’s Ladder Church®.

The Congregation of the Evangelical Church of
the Czech Brethren in Prague-Kobylisy, which had
been struggling with insufficient space for a long
time, managed to include the construction of their
new church in the city’s official plans in the 1960s.
The person who had the decisive influence on the
architectural competition for the design of the build-
ing was Pastor Eugen Zeleny (1903-1995). To de-
sign the church, he invited the Swiss architect Ernst
Gisel (1922-2021)%, who had already built several
religious buildings at that time and is now consid-
ered one of the most important architects of post-war
Switzerland. Pastor Zeleny, as secretary of the Synod
Council, was responsible for ecumenical relations, and
that function had made him travel to Switzerland in
the 1960s, where he met the architect®.

Ernst Gisel studied and lived in Zurich, and be-
fore establishing his own architectural studio, he
had worked in the design office of Alfred Roth, an
outstanding Swiss modernist and collaborator of Le
Corbusier.*® During his career, he was mainly in-
volved in the design of public buildings, especially
housing, educational institutions and buildings for
Christian communities. The architectural nature of
Gisel’s designs was combined with his belief that every
building is a sculpture. He eagerly combined various
forms and materials. It is also worth mentioning that
in the years 1966—1971 he ran an architectural stu-
dio in Berlin, where he became acquainted with the
architect Hans Scharoun, with whom the previously
mentioned Lubomir Slapeta worked exactly at that

% For a detailed study of the history of the church, cf. A.
Bouckovd, Pribéh evangelického kostela v Praze— Kobylisich, Praha 2021.

36 Eynst Gisel Architet, Maurer, Bruno, und Werner Oechslin
with Almut Grunewald, Hg., 2nd ed., Zurich 2010.

3 Ibidem, p. 21.

3% Ibidem, p. 82.

22. Ernst Gisel, kosciét przy Drabinie Jakubowej w Pradze-Ko-
bylisach, 1967-1971, Radovan Schaufler, Jakub Roskovec, do-
koriczenie budowy trzeciego pietra kosciota i dzwonnicy, 1995—
2001, fot. M. Lehe¢kova — Muzeum Sztuki w Oltomuricu

22. Ernst Gisel, Jacob’s Ladder Church in Prague-Kobylisy,
1967-1971, Radovan Schaufler, Jakub Roskovec, addition of
the third floor of the church and the bell tower, 1995-2001,
photo: M. Lehe¢kovd — Olomouc Museum of Art

ktéry do prac nad nim zaprosil szwajcarskiego ar-
chitekta Ernsta Gisela (1922-2021)*, majacego juz
za soba kilka sakralnych budéw (dzi§ uwazanego za
jednego z najwybitniejszych architektéw powojen-
nej Szwajcarii). Pastor Zeleny jako sekretarz Rady
Synodalnej odpowiadat za stosunki ekumeniczne,
a ta funkcja zaprowadzita go w latach szes¢dziesia-
tych do Szwajcarii, gdzie poznat architekta?.

Ernst Gisel studiowat i mieszkat w Zurychu, przed
zalozeniem wiasnej pracowni architektonicznej pra-
cowal w biurze projektowym Alfreda Rotha, wybit-
nego szwajcarskiego modernisty i wspétpracownika
Le Corbusiera®™. W ciagu swojego twérczego zycia zaj-
mowat si¢ gltéwnie projektowaniem budynkéw uzy-
tecznos$ci publicznej, zwlaszcza budownictwa miesz-
kaniowego, instytucji edukacyjnych i budynkéw dla
wspolnot chrzescijariskich. Architektoniczny charakter
projektéw Gisela byt potaczony z jego przeswiadcze-
niem, ze kazdy budynek jest rzezba. Chetnie taczyt
rézne formy i materiaty. Warto réwniez wspomnie,
ze w latach 1966-1971 prowadzit pracownig architek-
toniczng w Berlinie, gdzie nawiazal znajomos¢ z ar-
chitektem Hansem Scharounem, u ktérego w tym sa-
mym czasie pracowal wspomniany wezesniej Lubomir
Slapeta. Ernst Gisel projektowal koscioly i centra
wspolnotowe gtéwnie dla wspélnot protestanckich
w Szwajcarii i Niemczech. Do jego najwazniejszych
projektéw naleza: reformowany kosciét w Effretikonie
(1956-1961), w Reinachu (1958-1963) i protestanc-
kie centra wspélnotowe w Stuttgarcie-Sonnenbergu
(1963-1966). Charakterystyczng cecha jego budowli
sakralnych jest masywna, rzezbiarsko ujeta dzwonnica.
Jednak tego motywu nie zastosowat w praskim kosciele.

Pastorowi Eugenowi Zelenému z Kobylis udato
si¢ pozyskac¢ nie tylko renomowanego architekta z za-

3¢ Ernst Gisel Architekt, hg. von B. Maurer u. W. Oechslin,
2 ed., Zurich 2010.

37 Ibidem, s. 21.

38 Jbidem, s. 82.
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23. Ernst Gisel, kosciét U Jakubowej drabiny w Pradze-Kobylisach, 19671971, Radovan Schaufler, Jakub Roskovec, dobudowanie

trzeciego pigtra kodciofa, 1995-2001, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki w Otomuricu

23. Ernst Gisel, Jacob’s Ladder Church in Prague-Kobylisy, 1967-1971, Radovan Schaufler, Jakub Roskovec, addition of the third
floor of the church, 1995-2001, photo: M. Lehe¢kovd — Olomouc Museum of Art

granicy, ale takze darowizny i wsparcie finansowe pa-
rafian, ktére umozliwity budowg praskiego kosciota.
Ernst Gisel, pracujacy w tym przypadku pro bono,
rozpoczat projektowanie w 1967 roku. Zastosowat gre
form i materiatéw, ktdra byta blizsza nurtowi bruta-
listycznemu w architekturze. Kosciodt zaprojektowat
jako niska, dwukondygnacyjna budowle sktadaja-
ca si¢ z dwoch szesciennych mas. W jednej z nich
znajdowaly si¢ zaplecze administracyjne i miejsca do
zakwaterowania, druga obejmowata sale¢ modlitwy
i pomieszczenia wspélne. Zewngtrzng cz¢$¢ budynku
podzielit nieregularnym rastrem okien, a na fasadzie
zastosowal surowe tynki w polaczeniu z betonem eks-
pozycyjnym. Budynek, ktdry zostal uroczyscie otwar-
ty w 1971 roku, z wygladu nie przypomina budow-
li sakralnej. Wewnatrz projektant zastosowat swéj
ulubiony element architektoniczny — ruchoma $cia-
n¢ — czym uzyskal swoistg elastyczno$¢ przestrzeni
sali modlitwy. Jedyna jej ozdoba jest zestaw recznie
tkanych obruséw, w réznych liturgicznych kolorach,
ktére stworzyta i podarowata zborowi zona architek-
ta Marianne Gisel®.

¥ Po roku 1989 cz¢éciag pomieszczenia modlitewnego zostat
wielki $cienny obraz Miroslava Rady Jezis Kristus véera i dnes ten-
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time. Ernst Gisel designed churches and community
centres mainly for Protestant Churches in Switzerland
and Germany. His most important projects include:
the reformed church in Effretikon (1956-1961), in
Reinach (1958-1963) and Protestant community cen-
tres in Stuttgart-Sonnenberg (1963-1966). A charac-
teristic feature of his religious buildings is constituted
by a massive, sculptural bell tower. However, he did
not use this motif in the Prague church.

The Kobylisy pastor Eugen Zeleny managed to
attract not only a renowned architect from abroad, but
also donations and financial support from parishio-
ners, which enabled the construction of that Prague
church. Ernst Gisel, working pro bono in this case,
started the design in 1967. He used the play of forms
and materials that was closer to the brutalist trend in
architecture. He designed the church as a low, two-
storey building consisting of two cubic forms. One
of them contained administrative facilities and ac-
commodation, the other included a prayer room and
common rooms. He divided the exterior of the build-
ing by means of an irregular window grid, and on the
facade he used raw plasters combined with exposure
concrete. The church, which was officially opened
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24. Ernst Gisel, wnetrze ko$ciota Drabiny Jakubowej w Pradze-Kobylisach, 1967-1971, Radovan Schaufler, Jakub Roskovec, wspét-

— e ]

czesna aranzacja przestrzeni liturgicznej, 1995-2001, fot. M. Lehe¢kovd — Muzeum Sztuki w Otomuricu

24. Ernst Gisel, interior of Jacob’s Ladder Church in Prague-Kobylisy, 1967-1971, Radovan Schaufler, Jakub Roskovec, contempo-
rary arrangement of the liturgical space, 1995-2001, photo: M. Leheckovd — Olomouc Museum of Art

in 1971, does not look like a sacred building. Inside,
the designer used his favourite architectural element
— a movable wall — to achieve a certain flexibility of
the prayer room space. Its only decoration was a set of
hand-woven tablecloths in various liturgical colours,
created and donated to the congregation by the ar-
chitect’s wife, Marianne Gisel®.

The Church of the Czech Brethren in Prague-
Kobylisy was, at that time, a unique building in the
Czech church circles, with an innovative “Western”
approach of the architect and an architectural ex-
pression that was quite current in communist
Czechoslovakia. In the new political conditions af-
ter 1989, architectural improvements were made to
the church. According to the design of architects
Radovan Schaufler (*1959) and Jakub Roskovec
(*1967), the building was supplemented with a third
floor and highlighted by the metal structure of a new
bell tower. This reconstruction significantly influ-
enced the original form of the church.

3 After 1989, the prayer room received a large wall painting
by Miroslav Rada, entitled Jezi§ Kristus viera i dnes tentyz i na véky,
which was moved there from the prayer hall in Prague-Vrsovice.
In the 1990s, the spatial orientation of the room also changed.

Kosciét ewangelicki w Pradze-Kobylisach byt
w tym okresie unikalng budowla w koscielnym $ro-
dowisku na terenie Czech, z nowatorskim ,,zachodnim”
podejéciem architekta i catkiem aktualnym architekto-
nicznym wyrazem w komunistycznej Czechostowaciji.
W nowych politycznych warunkach po 1989 roku wy-
konano architektoniczne poprawki kosciota. Zgodnie
z projektem architektéw Radovana Schauflera (*1959)
i Jakuba Roskoveca (*1967) budynek zostat uzupet-
niony o trzecie pietro i podkreslony metalowa kon-
strukcja nowej dzwonnicy. Ta przebudowa w znacza-
cym stopniu wplyneta na pierwotna forme kosciota.

oKk

Po politycznym rozluznieniu w latach szes¢dzie-
siatych i inwazji wojsk Uktadu Warszawskiego w 1968
roku nastapita w Czechostowacji tak zwana norma-
lizacja. Ponownie doszto do zahamowania jakiego-
kolwiek zycia religijnego. Surowe represje jak z lat
pig¢dziesiatych nie byty juz jednak stosowane, ide-
ologiczny nadzér paristwa nie byt tak konsekwentny,

ty% i na véky, ktory zostal tu przeniesiony z sali modlitwy z Pragi-
-Vr$ovic. W latach dziewigédziesigtych nastapita rowniez zmiana
zorientowania sali.
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25. Michal Sborwitz, projekt kosciota $w. Wactawa w Moscie, 1981-1982, fot. archiwum Muzeum Sztuki w Olomuricu

25. Michal Sborwitz, design of the Church of St Wenceslas in Most, 1981-1982, photo: archive of the Olomouc Museum of Art

a zatem na podstawie osobistych dzialari jednostek,
czy to artystow, czy proboszczéw, zrealizowano pewne
artystyczne zmiany w przestrzeniach sakralnych. Na
poczatku normalizacji powyzsze i niektére inne pro-
jekty z korica lat sze$¢dziesiatych byty jeszcze w trak-
cie realizagji. Jednak tylko jeden z nowych kosciotéw
zaprojektowanych pézniej zostat zbudowany, kosciét
$w. Wactawa w Moscie.

Kosciél $w. Waclawa w Moscie
[il. 25-29]

Znajdujace si¢ w pétnocnych Czechach miasto
Most jest usytuowane w weglowej niecce. W latach
sze$¢dziesiatych z powodu wydobycia wegla brunat-
nego zdecydowano o bezprecedensowej likwidacji
jego cennego historycznego centrum. W okresie od
sz6stej do 6smej dekady XX wieku stopniowo znik-
n¢to takze szes¢ lokalnych historycznych kosciotéw
wraz z otaczajaca zabudowa. Uratowano tylko je-
den — gotycki kosciét Wniebowzigcia Panny Marii,
ktéry w 1975 roku zostal przeniesiony na inne miej-
sce. Oczywiscie po tym przeniesieniu stracit swojg
sakralna funkcje i zaczat by¢ wykorzystywany jako
muzeum. W zwiazku z tymi wydarzeniami doszlo do
porozumienia migdzy paristwem a Ko$ciotem i wy-
jatkowo zezwolono na budowe nowego kosciota.
Miat by¢ jednak niepozorny, umieszczony w ukryciu
w ogrodzie parafii Most, pozbawiony zewngtrznych
dominant, ktére zwracalyby uwage na jego sakralng
funkcje. Rzezbiarz Botivoj Rak (¥1932), kedry praco-
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26. Michal Sborwitz, projekt kosciota §w. Wactawa w Moscie,
1981-1982, fot. archiwum Muzeum Sztuki w Olomuricu

26. Michal Sborwitz, Church of St Wenceslas in Most, 1981—
1989, photo: archive of the Olomouc Museum of Art



27. Michal Sborwitz, kosciét sw. Waclawa w Moscie, 1981-1989, fot. Z. Sodoma — Muzeum Sztuki w Olomunicu

27. Michal Sborwitz, Church of St Wenceslas in Most, 1981-1989, photo: Z. Sodoma — Olomouc Museum of Art

k%

After the political relaxation in the 1960s and
the invasion of Warsaw Pact troops in 1968, the so-
called normalisation followed in Czechoslovakia. Once
again, all religious life was suppressed. However, the
severe repression of the 1950s was no longer applied,
the ideological supervision of the state was not as con-
sistent, and therefore, based on the personal actions
of individuals, whether artists or parish priests, some
artistic changes were implemented in sacred spaces.
At the beginning of the normalisation, some projects
from the late 1960s — both the above ones and some
others —were still under way. However, only one of
the new churches designed later, namely the Church
of St Wenceslas in Most, was actually built.

The Church of St Wenceslas in Most
[fig. 25-29]

The town of Most, located in northern Bohemia,
is situated in a coal basin. In the 1960s, due to lig-
nite mining, an unprecedented decision was taken to
liquidate its valuable historical centre. In the period
from the sixth to the eighth decade of the 20 cen-
tury, six local historic churches and the surround-
ing buildings also gradually disappeared. The only
one that was saved was the Gothic Church of the
Assumption of the Virgin Mary, which was moved to

wal w Moscie jako konserwator przeniesionych zabyt-
kéw i probowat je ocali¢, polecit dziekanowi Mostu
Stanislavowi Ceslikowi (1930-1986) praskiego ar-
chitekta Michala Sborwitza (*1944) do zaprojekto-
wania nowego kosciota.

Architekt Michal Sborwitz po ukoriczeniu stu-
diéw architektury na Politechnice Praskiej zostat
uksztaltowany gléwnie przez wspétprace z wybitng
czeska architektka Alenou Srimkovou (1929-2022).
Przed 1989 rokiem zajmowat si¢ gléwnie remontami
wnetrz i projektowaniem sklepéw. Od lat dziewigé-
dziesiatych stworzyt wiele bardzo delikatnych i in-
wencyjnych rekonstrukeji budynkéw historycznych
i zespotéw urbanistycznych, w ktérych zajmowat si¢
zwiazkiem pomiedzy nowa a stara architekturg.

Projekt kosciota w Moscie opracowat w latach
1981-1982, a w budowie kosciota pomagali miesz-
karicy (jako niewykwlifikowani pracownicy tymczasowi
dop. ttumacza) w latach 1983-1989%. W ogrodzie
parafii Michal Sborwitz zaprojektowat tréjnawowy
koscidt, ktéry swoimi formami nawiagzywat do tra-
dycji czeskiego funkcjonalizmu z pierwszej potowy
XX wieku. Te tradycj¢ wzbogacit o inspiracje archi-

4 Np. remont budynku Muzeum Sztuki w Otomuricu z lat
1993-2000.

41 Rozmowa historyka architektury Rostislava Svachy z archi-
tektem Michalem Sborwitzem o budowie kosciota w Moscie: hetps://
cosa.tv/kaple-sv-vaclava-v-moste-a-architekt-michal-sborwitz/.
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28. Bofivoj Rak, Michal Sborwitz, wnetrze kosciota $w. Wactawa w Moscie, 1981-1989, fot. Z. Sodoma — Muzeum Sztuki w Olomuricu

28. Bofivoj Rak, Michal Sborwitz, interior of the Church of St Wenceslas in Most, 1981-1989, photo: Z. Sodoma — Olomouc Mu-

seum of Art

tektura §rédziemnomorska. Brylowa, zwarta budow-
le pokryta jasna oktadzina fasadowa ze szlifowanego
wapienia. W zewngtrznej czgéci kosciota nie mogty
znalez¢ si¢ elementy, ktére wskazywalyby na jego
sakralny charakter, dlatego symbol krzyza architekt
Sborwitz zmyslnie ukryt w wyréznionej monumen-
talnej czgsci wejsciowej kosciota bedacej swoista na-
miastka wiezy ko$cielnej. Ta pétokragta konstrukeja
ramowa stuzyta takze jako dzwonnica.

Rzezbiarz Bofivoj Rak zaprojektowal wystréj wne-
trza nowego kosciota, stworzyt dla niego reliefowa bra-
zowa droge krzyzowa i chrzcielnice, obie umieszczone
w bocznych nawach. Podobnie jak na fasadzie, we wne-
trzu zastosowano jasny wapien, kontrastowo uzupet-
niony granatowymi fawkami. Ta symboliczna kolory-
styka niebieskiego i bialego, dopetniona srebrnym, byta
przemyslana i wybrana wlasnie przez Bofivoja Raka.
Wyposazenie kosciota finalnie nie zostalo ukoriczo-
ne w pierwotnie zaprojektowanej formie, poniewaz po
$mierci dziekana Stanislava Ceslika wystapily kom-
plikacje zwiazane z ukoniczeniem budowy. Mimo to
w Moscie powstato wartosciowe dzieto postmoderni-
stycznej architektury. W okresie komunistycznej nor-
malizacji totalitarnej byta to jedyna rzymskokatolicka
budowla powstata na terenie Czech, pozostale opisa-
ne wyzej znajdowaly si¢ na terenie Moraw. Niestety,
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another location in 1975. Of course, after that trans-
fer, it lost its sacred function and began to be used as
a museum. Due to those events, an agreement was
reached between the state and the Church and, as
an exception, the construction of a new church was
allowed. However, it was supposed to be inconspicu-
ous, situated hidden in the garden of the Most par-
ish, devoid of external dominants that would draw
attention to its sacred function. The sculptor Bofivoj
Rak (*1932), who worked in Most as a conservator
of the relocated monuments and tried to save them,
recommended to the dean of Most Stanislav Ceslik
(1930-1986) that the new church should be designed
by the Prague architect Michal Sborwitz (*1944).

Having graduated in architecture from the
Prague University of Technology, Michal Sborwitz
was shaped mainly by cooperation with the outstand-
ing Czech architect Alena Srémkovd (1929-2022).
Before 1989, he was mainly involved in interior ren-
ovations and store design. Since the 1990s, he has
created many very delicate and inventive reconstruc-
tions of historical buildings and urban complexes,
in which he dealt with the relationship between new
and old architecture®.

9 One such example is the renovation of the building of the
Olomouc Museum of Art in the years 1993-2000.



He developed the design of the church in Most in
1981-1982, and town residents helped in its construc-
tion in the parish garden in the years 1983-1989%".
Michal Sborwitz designed a three-nave church whose
forms referred to the tradition of Czech functional-
ism of the first half of the 20* century. He enriched
this tradition with inspirations from Mediterranean
architecture. The solid, compact building was cov-
ered with a lightly coloured facade cladding, made of
polished limestone. The external part of the church
could not display any elements that would indicate its
sacred character, so Sborwitz cleverly hid the symbol
of the cross in the distinctive monumental entrance
part of the church, which was a kind of substitute
for the church tower. This semicircular frame struc-
ture also served as a bell tower.

The sculptor Bofivoj Rak designed the interior of
the new church, creating a bronze relief of the Stations
of the Cross and a baptismal font, both placed in the
aisles. Similarly to the facade, the interior uses lightly
coloured limestone, contrasted with navy blue benches.
This symbolic colour scheme of blue and white, com-
plemented by silver, was well thought out and chosen
by Bofivoj Rak himself. The church furnishings were
ultimately not completed in the originally designed
form because, after the death of Dean Stanislav Ceslik,
there followed complications related to the completion
of the construction. Nevertheless, the church created
in Most was a valuable work of postmodern archi-
tecture. During the period of communist totalitari-
an normalisation, this was the only Roman Catholic
building erected in the Czech Republic; the remain-
ing ones described above were located in Moravia.
Unfortunately, in the post-revolutionary 1990s, the
main altar was tactlessly changed and the lighting
was completed without the supervision of the archi-
tect Michal Sborwitz and the sculptor Bofivoj Rak.

Conclusions

In the period discussed, many churches and
chapels remained only in the form of plans and
proposals, which could not be implemented due to
political adversities at that time. For example, litur-
gically thoughtful and architecturally high-quali-
ty designs by the architects Jan Sokol or Tomds
Cernousek have been preserved mainly in the form
of sketches. Jan Sokol (1904-1987), an important
Czech architect, was involved in the design and

modification of religious buildings already before
World War II. After the war, he focused on re-

41 Conversation of the architectural historian Rostislav Svécha
with the architect Michal Sborwitz about the construction of the
church in Most: https://cosa.tv/kaple-sv-vaclava-v-moste-a-archi-
tekt-michal-sborwitz/.

29. Botivoj Rak, Michal Sborwitz, wngtrze kosciota $w. Wacta-
wa w Modcie, 1981-1989, fot. Z. Sodoma — Muzeum Sztuki
w Olomuricu

29. Bofivoj Rak, Michal Sborwitz, interior of the Church of
St Wenceslas in Most, 1981-1989, photo: Z. Sodoma — Olo-
mouc Museum of Art

w porewolucyjnych latach dziewigé¢dziesiatych doszto
do nieudanej zmiany ottarza gléwnego i dokoncze-
nia o$wietlenia juz bez nadzoru architekta Michala
Sborwitza i rzezbiarza Bofivoja Raka.

Whioski

Wiele kosciotéw i kaplic pozostato w omawianym
okresie jedynie w planach i propozycjach, nie udato
si¢ ich zrealizowad z powodu dwcezesnych przeciw-
nosci politycznych. Na przyktad liturgicznie prze-
mys$lane i architektonicznie wysokiej jakosci projek-
ty architektéw Jana Sokola lub Tomdsa Cernouska
zachowaly si¢ gléwnie w formie szkicéw. Jan Sokol
(1904-1987), wazny czeski architeke, byt zaangazo-
wany w projektowanie i modyfikacj¢ budynkéw sa-
kralnych juz przed druga wojna $wiatowa. Po wojnie
skoncentrowat si¢ na rekonstrukejach i adaptacjach
zabytkéw. Oprécz nowych kosciotéw zaprojektowat
réwniez szeroka game obiektow liturgicznych. Jedng
z najwazniejszych modyfikacji, ktére przeprowadzit,
byta liturgiczna modyfikacja katedry $w. Wita na
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Zamku Praskim (1970-1973)%*. Sposréd tych nie-
zrealizowanych warto wspomnie¢ kosciét dla mia-
sta Luhacovice, dla ktérego plany stworzyt w latach
1966-1968. Jan Sokol pracowat tam z catkowicie
nieregularnym organicznym planem, wokét ktére-
go wznidst skorupg zwieiczona kratownicowa kon-
strukeja, z podsadzona linig gérnego oswietlenia®.
Z pokora, gleboka znajomoscia historii, z naciskiem
na artystyczny i duchowny charakter zdotat stoso-
waé nowe materiaty i konstrukcje. Niestety, rok 1968
pokrzyzowat plany realizacji tego niezwyklego ko-
$ciota®.

Podobnie liczne projekty kosciotéw (dla miast-
Bfeclav, Suchd Loz, Znojmo) ofomuriskiego architekta
Tomésa Cernouska (1927-2001) nie doczekaly sie re-
alizacji przed rokiem 1989®. Lista niezrealizowanych
jako$ciowych projektéw mogloby stanowi¢ odr¢bne
badanie. Tutaj wymienione sg tylko te przyktady, aby
zarysowac¢ sytuacje, w jakiej czeskie spoteczenistwo si¢
wowezas znajdowato. Podejmowano starania, orga-
nizowano zbiérki, przygotowywano projekty, jednak
komunistyczny rezim wprowadzit tak surowe ogra-
niczenia, ze praktycznie umozliwiono realizacjg je-
dynie niewielkiej liczby budowli sakralnych. Wyzej
wymienione nowe budynki sg wyjatkowe w swej funk-
cji, czasie powstania i jakosci architektury*. Choé to
tylko kilka budynkéw, zwrécenie uwagi na ich istnie-
nie i warunki ich powstania jest réwniez hotdem dla
ksi¢zy, architektéw, artystéw i zwyklych ludzi, ktérzy
je zainicjowali i odwaznie, pomimo czaséw, podjeli
niezmierzone wysitki, aby je zrealizowad.

Streszczenie

Podczas rezimu komunistycznego w bytej Czecho-
sfowacji w latach 19481989 zycie religijne byto ogra-
niczone. Funkcjonowanie kosciotéw cisle kontrolo-
waly wladze paristwowe, a ko$cioty byly generalnie
tlumione i przesladowane. Wigzalo si¢ to z nacjo-
nalizacja, zniszczeniem lub dewastacja budynkéw
koscielnych. W tym wrogim kosciotom $rodowisku
spoteczno-politycznym budowa nowych obiektéw
sakralnych stata si¢ niemal niemozliwa. Jednak kil-
ka z nich zostato zrealizowanych, i to w postgpowe;j
formie architektonicznej i artystycznej.

42 ]. Sokol, Moje plany, paméti architekta, Tridda 2004,
s. 254-257.

4 Ibidem, s. 260-263.

4 Kosciét éw. Rodziny w Luhalovicich powstat w latach
1990-1997 wedtug planéw architekta Michala Brixe.

# Zaprojektowat wigcej niz 80 poprawek przestrzeni litur-
gicznych, wybudowa¢ kosciét zdotat dopiero w latach dziewigé-
dziesiatych, zob. T. Cernousek et al., Svymi koteny se dotykdme
hvézd, Olomouc 2003.

46 Oprécz nich powstawalo réwniez kilka budowli sakralnych
z tradycyjnym charakterem architektonicznym.
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constructions and adaptations of historical monu-
ments. In addition to designing new churches, he
also designed a wide range of liturgical buildings.
One of the most important modifications that he
carried out was the liturgical modification of St
Vitus Cathedral in the Prague Castle (1970-1973)*.
Among those not completed, it is worth mentioning
the church for the town of Luhadovice, for which
he created plans in the years 1966-1968. Jan Sokol
worked there with a completely irregular organic
plan, around which he built a shell topped with a
lattice structure, with a line of overhead lighting®.
With humility, deep knowledge of history, and with
an emphasis on artistic and spiritual character, he
succeeded in using new materials and structures.
Unfortunately, the year 1968 thwarted the plans
to build this extraordinary church®.

Similarly, numerous church designs (for the cit-
ies of Bfeclav, Suchd Loz, Znojmo) by the Olomouc
architect Tom4§ Cernousek (1927-2001) were not
completed before 1989%. The list of quality projects
which were not carried out could constitute a sepa-
rate study. The present paper mentions only a few
examples in order to outline the situation in which
the Czech society found itself at that time. Efforts
were made, collections were organised, projects were
prepared, but the communist regime introduced such
severe restrictions that only a small number of sacred
buildings was actually allowed to be constructed.
The above-mentioned new buildings are unique in
their function, time of construction and quality of
architecture®. Although these are only a few build-
ings, drawing attention to their existence and the cir-
cumstances of their creation is also a tribute to the
priests, architects, artists and ordinary people who
initiated them and who, despite difficulties, had the
courage to make the huge effort to construct them.

Abstract

During the communist regime that was in power
in the former Czechoslovakia from 1948 to 1989, re-
ligious life was restricted. The functioning of church-
es was strictly controlled by state authorities, and
churches were generally suppressed and persecuted.
This involved the nationalisation and destruction or

42 ]. Sokol, Moje pliny, paméti architekta, Tridda 2004, pp.
254-257.

# Ibidem, pp. 260-263.

4 The Holy Family Church in Luha¢ovice was built in 1990—
1997 according to the design of the architect Michal Brix.

% He designed more than 80 changes to liturgical spaces and
managed to build a church only in the 1990s; cf. T. Cernousek et
al., Svjmi kofeny se dotyjkdme hvézd, Olomouc 2003.

4 Apart from them, several religious buildings with tradi-
tional architectural character were also built.



devastation of church buildings. In that socio-polit-
ical environment that was hostile to churches, the
construction of new sacred buildings became almost
impossible. However, despite the passage of time, sev-
eral of them were actually constructed, retaining their
progressive architectural and artistic form. The text
focuses on the description of the origins and architec-
tural characteristics of several new religious buildings,
the first of which is the extraordinary Chapel of the
Divine Heart of the Lord in Olomouc from the turn
of the 1940s and 1950s, built for the Congregation
of the Sisters of Charity of the Third Order of St
Francis. Also unique and architecturally valuable are
the buildings erected in the Moravian countryside at
the turn of the 1960s and 1970s: the Church of St.
Joseph in Senetdfov and the Church of St Nicholas in
Ticha. The text then presents the church of the Czech
Evangelical Brothers in Prague-Kobylisy, known today
as Jacob’s Ladder Church, which was built according
to a unique design by a Swiss architect in the late 1960s
in what was then Czechoslovakia. Finally, the paper
describes the only new church building, constructed
in the 1980s in the spirit of architectural postmodern-
ism: the Church of St Wenceslas in Most.

Keywords: church, architecture, sacred art, Czech
Republic, Moravia, 2nd half of the 20" century
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The sacred image in the liturgy as
seen by Cardinal Joseph Ratzinger

Cardinal Joseph Ratzinger, later Pope Benedict
XVT1, influenced significantly the field of late 20
century theology with his contributions, which in-
cluded valuable insights and writings. This paper will
examine one of the key areas of his theology, namely
the extensive presence of liturgical issues in his the-
ology, which also encompasses the topic of art, and
in particular, the question of the sacred image. It is
important to note that Ratzinger also reflected and
wrote extensively on the subject of music. However,
this is a separate issue that is not considered here.
Nevertheless, it is worth noting that the ‘musical icon’
is a complementary element to the sacred image'. In
discussing the role of the image in the Church, it is
important to note that Ratzinger did not develop
a distinct theological aesthetic or propose a separate
theology of the image. His reflections on these sub-
jects are primarily oriented towards the Church’s lit-
urgy and are situated within it.

We will begin with a general overview of
Ratzinger’s understanding of the liturgy, which pro-
vides the foundation for his theological approach to
the image and the theological perspective he takes in
dealing with it>. The concept of liturgy can be defined

' Cf. J. Waloszek, Poglgdy J. Ratzingera — Benedykta XVI na
muzyke koscielng []. Ratzinger — Benedict XVI's Views on Sacred Music],
in: W kregu teologii Josepha Ratzingera — Benedykta XVI. Wyktady
otwarte w zamicjscowym osrodkun Wydziatu Teologicznego Uniwersytetu
Opolskiego w Gliwicach (2006/2007) [In the Circle of the Theology of
Joseph Ratzinger — Benedict XVI. Open Lectures at the Gliwice Branch
of the Faculty of Theology at the University of Opole (2006/2007)], ed.
K. Wolsza, Opole 2008, pp. 189-202; T. Samulnik, Glgwne rezy teo-
logii muzyki Josepha Ratzingera / Benedykta XVI [The Main Theses of
the Theology of Music of Joseph Ratzinger / Benedict XVI], ,Teologia
w Polsce” 11 (2017), no. 2, pp. 217-235.

2 Cf. D. Brzezifiski, "Szczegdinie pigkna mozliwos¢” w po-
szukiwaniu liturgicznych korzeni Benedykta XVI [‘A Particular
Possibility of Beauty: In Search of Benedict XVI's Liturgical Roots],
»Studia Plockie” 32 (2006), pp. 45-56; A. Michalik, Zraniony
strzalq pigkna. Pigkno i misja Kosciota wedtug Josepha Ratzingera
[Pierced by an Arrow of Beauty: The Beauty and Mission of the Church
According to Joseph Ratzinger], ,Tarnowskie Studia Teologiczne” 33
(2014), no. 2, pp. 79-90; M. Zdenkowska, Sztuka w rozumieniu
Josepha Rarzingera — Benedykta XVI na przykladzie krytyki szruki
wspdlezesnej [Art as Understood by Joseph Ratzinger — Benedict XVI
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Kardynat Joseph Ratzinger, pézniej papiez
Benedykt X V1, zapisat si¢ w koricu XX wieku w dzie-
jach teologii wieloma wartosciowymi przemysleniami.
W artykule zostanie podjety jeden z waznych watkéw
jego teologii, a mianowicie szeroka obecnos$¢ w niej
problematyki liturgicznej, do ktérej nalezy takze za-
gadnienie sztuki, a zwlaszcza kwestia $wigtego obra-
zu. Trzeba oczywiscie pamictad, ze Ratzinger podjat
réwniez refleksje i zapisat wazne karty na temat mu-
zyki, ale jest to zagadnienie odrebne, ktérego tutaj nie
uwzgledniamy, chociaz ,ikona muzyczna” na pewno
stanowi element komplementarny w stosunku do $wie-
tego obrazu'. Méwiac na temat obrazu w Kosciele,
musimy od razu zauwazy¢, ze Ratzinger nie wypra-
cowat jakiejs wlasnej estetyki teologicznej ani nawet
nie zaproponowat odr¢bnej teologii obrazu, gdyz jego
refleksja jest podporzadkowana naczelnemu zagad-
nieniu liturgii Kosciota i jest rozwijana w jej obrebie.

Na poczatku sformutujmy kilka ogélnych uwag
na temat pojmowania liturgii przez Ratzingera, gdyz
ono wyznacza ramy jego teologicznego rozumienia
obrazu, a takze wskazuje na sens zajmowania si¢ nim
w perspektywie teologii’. Liturgia jest wigc spotka-
niem z Bogiem, ktéry jest prawda i picknem, a sztu-
ka koscielna jest jednym z wyrazen tego spotkania.
Pigkno spotkania z Bogiem znalazlo odzwierciedle-
nie w zyciu wielu ludzi, dla ktérych stato si¢ zré-
dlem $wigtosci, czyniac ich zywa manifestacja mitosci
Bozej w $wiecie. Pickno znalazto takze zewngtrzny
wyraz w celebracjach za posrednictwem sztuki, ked-

' Por. J. Waloszek, Poglgdy ]. Ratzingera — Benedykta XVI
na muzyke koscielng, w: W kregu teologii Josepha Ratzingera —
Benedykta XVI. Wyktady otwarte w zamiejscowym osrodku Wydziatu
Teologicznego Uniwersytetu Opolskiego w Gliwicach (2006/2007),
red. K. Wolsza, Opole 2008, s. 189-202; T. Samulnik, Gfdwne
tezy teologii muzyki Josepha Ratzingera / Benedykta XVI, ,Teologia
w Polsce” 11 (2017), nr 2, s. 217-235.

> Por. D. Brzezinski, ,Szczegdlnie pigkna mozliwos¢”: w po-
szukiwaniu liturgicznych korzeni Benedykta XVI, ,Studia Plockie”
32 (20006), s. 45-56; A. Michalik, Zraniony strzalq pickna. Pickno
i misja Kosciota wedtug Josepha Ratzingera, ,Tarnowskie Studia
Teologiczne” 33 (2014), nr 2, s. 79-90; M. Zdenkowska, Sztuka
w rozumieniu Josepha Ratzingera — Benedykta XVI na przyktadzie
krytyki sztuki wspdtezesnej, ,Studia Gdariskie” 50 (2022), s. 107-118.
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ra sugestywnie je ozdobila i na ktérg Koscidt coraz
$mielej i w coraz wigkszym stopniu wyrazal zapo-
trzebowanie. Ratzinger w swoich refleksjach opiera
si¢ na przekonaniu, ze ,prawdziwa apologia wiary
chrzescijanskiej, najbardziej przekonujacym wyka-
zaniem jej prawdy wbrew wszelkim negacjom, sa
z jednej strony $wigci, a z drugiej — pigkno, ktére
zrodzita wiara™.

Czym jest w tym przypadku pickno? ,Pigkno
jest poznaniem, wyzsza forma poznania, poniewaz
uderza cztowieka cata wielkoscig prawdy™. Tym, co
pickno porusza w cztowieku, jest pragnienie wyzsze
w stosunku do jego whasnych sit, dazenie do spotka-
nia z Chrystusem jako jedynym Zrédlem tego bardziej
realnego i bardziej wewngtrznego poznania, ktére
byloby w stanie zrodzi¢ mito$¢. Pojawia si¢ oczywi-
$cie pytanie, jak dokonuje si¢ to spotkanie z Bogiem
przez sztuke — to wyjscie z siebie, ktére pozwala spo-
tkac¢ si¢ z Innym. W poszukiwaniu odpowiedzi na
to pytanie sztuka, podobnie jak liturgia, moze zo-
sta¢ poréwnana do czego$ w rodzaju ,ram”, ktére
jakos obejmuja tajemnice, wskazuja na nig i do niej
kieruja. Ratzinger wyjasnia: ,Spotkanie z pigknem
moze sta¢ si¢ uderzeniem strzaty, ktéra rani duszg
i tak otwiera jej oczy, ze teraz dusza, wychodzac od
doswiadczenia, zyskuje kryteria osadu, a zarazem jest
w stanie poprawnie ocenia¢ argumenty”.

Tylko przez tajemnicg meki Chrystusa cztowiek
dochodzi jednak do kontemplagji tego pickna, kt6-
re wykracza poza zewngtrzng estetyke, doswiadcza-
jac, ze Jezus Chrystus jest jedynym, ktéry napetnit
sensem i pigknem to, co bylo mu przeciwne, czyli
$mier¢. Cztowiekowi nie wystarczy pojecie pigkna,
ktére wskazuje jedynie na wyrézniajace je propor-
cje, harmonie, jak chcieli starozytni, poniewaz jawi
si¢ ono jako iluzja w zestawieniu z groza cierpienia,
przemocy i zta, ktére od zawsze poruszaja ludzkos¢.
W mece Chrystusa ujawnia si¢ natomiast pickno
w jego petlni, ktére nie eliminuje ideatu starozytne-
go, ale go przekracza. Ratzinger tak pisze: ,, Ten, ktory
jest samym Picknem, pozwolit uderzy¢ si¢ w oblicze,
pozwolit si¢ oplu¢ i ukoronowa¢ cierniami. [...] Ale
wiasnie w tym, tak znieksztalconym Obliczu ukazuje
si¢ autentyczne, najwyzsze pickno — pickno mitosci
dochodzi «az do korica» i whasnie w tym okazuje si¢
silniejsze od kltamstwa i przemocy™.

Tym, co wzbudza podziw, jest spotkanie z pigk-
nem w cierpieniu. Jesli widzimy w nim to, co pigk-
ne, dziwimy sie. Zrédlem tego zdziwienia jest jednak
tak wielka mitos¢, ktdra staje si¢ cierpieniem, aby na-

% J. Ratzinger, Davanti al Protagonista. Alle radici della li-
turgia, Siena 2009, s. 65.

4 Ibidem.

5 Ibidem, s. 67.

¢ Ibidem, s. 69.

70

as an encounter with the divine, which is perceived
as truth and beauty. This encounter is reflected in
church art, which is one of the many expressions of
this experience. The beauty of this encounter has
been reflected in the lives of many people, who have
experienced it as a source of holiness, thereby becom-
ing a living manifestation of God’s love in the world.
Furthermore, beauty has been expressed outward-
ly in the celebrations through the arts, which have
adorned them in an evocative manner and which have
been increasingly urgently demanded by the Church.
Ratzinger’s reflections are based on the conviction
that “the true apologia of the Christian faith, the
most convincing demonstration of its truth against
all negation, are the saints, on the one hand, and, on
the other, the beauty which faith has given birth to™.

In this context, what is meant by the term “beau-
ty”? “Beauty is cognition, a higher form of cogni-
tion, because it strikes man with all the greatness of
truth™. The desire for beauty in man is a longing
that transcends his own strength. It is a striving for
an encounter with Christ as the sole source of that
more authentic and profound knowledge which would
be capable of giving birth to love. The question nat-
urally arises as to how this encounter with God is
achieved through art — this stepping out of oneself to
meet the Other. In seeking an answer to this ques-
tion, art, like the liturgy, can be likened to a kind
of ‘framework’ that somehow embraces the mystery,
points to it and directs us towards it. Ratzinger ex-
plains: “The encounter with beauty can become the
arrow strike that wounds the soul and so opens its
eyes that now the soul, starting from experience, ac-
quires criteria of judgment and at the same time is
able to judge arguments correctly™.

It is only through the mystery of Christ’s passion
that man arrives at the contemplation of that beauty
which transcends external aesthetics, experiencing
Jesus Christ as the only one who filled with meaning
and beauty that which was opposed to him, namely
death. It is insufficient for man to possess a concept
of beauty that merely points to distinctive propor-
tions and harmony, as the ancients desired. This con-
cept appears as an illusion when juxtaposed with the
horror of suffering, violence, and evil that has always
moved humankind. In contrast, the passion of Christ
reveals beauty in its fullness, which does not eliminate
the ancient ideal but transcends it. Ratzinger writes
that: “He who is Beauty itself allowed himself to be
struck in the face, allowed himself to be spat upon,

on the Example of Contemporary Art Criticism], ,Studia Gdariskie”
50 (2022), pp. 107-118.

3 ]. Ratzinger, Davanti al Protagonista. Alle radici della litur-
gia, Siena 2009, p. 65.

4 Ibidem.

> Ibidem, p. 67.



and crowned with thorns. [...] However, it is in this
distorted face that authentic, supreme beauty is re-
vealed. The beauty of love endures all, proving itself
to be stronger than falsehood and violence™.

The encounter with beauty in suffering is a source
of awe. If we perceive the beauty in it, we are filled
with wonder. The source of this wonder is a pro-
found love that becomes suffering in order to imbue
with meaning that which was previously devoid of
it. One then comes to understand the words spoken
by Jesus himself: “And when I am lifted up from the
earth, I will draw everyone to myself.” (J 12: 32). It
is in solitude, in the contemplation of the gaze that
awaits him, that man experiences the nearness of
God’s love. In the experience of love, he experiences
the truth that sets him free and enables him to love.
Therefore, in the encounter with beauty, a gaze is
born that turns to Beauty itself, to eternity and to
oneself, which makes possible the adoration of God.
The liturgical celebration occupies a privileged place
in the life of the Christian, serving as the fundamen-
tal and essential encounter with God and His love.
The depth of this encounter must be reflected in the
liturgy, which must manifest beauty in all its rich-
ness and completeness. Beauty is also a mission, and
therefore should participate in the expression of the
Church in history. Consequently, there is a need for
missionary art. As early as in the 1980s, Ratzinger,
in his celebrated Ratzinger Report, posed a question
and provided an answer:

If the Church is to continue to transform and hu-
manige the world, how can she dispense with beauty
in her liturgies, that beauty which is so closely linked
with love and with the radiance of the Resurrection?
No. Christians must not be too easily satisfied. They
must make their Church into a place where beauty —
and hence truth — is at home. Without this the world
will become the first circle of hell.

The sacred image as a challenge

Cardinal Ratzinger dedicated a significant portion
of his theological and aesthetic reflection to elucidatr
ing the significance of the sacred image, which repre-
sents the convergence of liturgy and art. His original
thesis, which is both simple yet distinct and trans-
parent, posits that the sacred image is born of prayer,
leads to prayer, and is itself prayer. Consequently,
the image is a liturgy, as both the image and the lit

¢ Ibidem, p. 69.

7 J. Ratzinger with Vittorio Messori. The Ratzinger Report:
An Exclusive Interview on the State of the Church. Transl. by Salvator
Attanasio and Graham Harrison. San Francisco, p. 130. [the origi-
nal text quotes J. Ratzinger, Raport o stanie wiary, in: idem, Opera
omnia, vol. XII1/1: W rozmowie z czasem, Lublin 2017, p. 131]

petni¢ sensem to, co byto go pozbawione. Dochodzi
si¢ wéwczas do rozumienia stéw wypowiedzianych
przez samego Jezusa: ,A Ja, gdy zostang nad ziemig
wywyzszony, przyciagne wszystkich do siebie” (J 12,
32). Wtasnie tutaj, w byciu sam na sam, w kontem-
placji tego spojrzenia, ktére go oczekuje, cztowiek
do$wiadcza bliskosci mitosci Bozej; w doswiadcze-
niu mitosci doswiadcza za$ prawdy, ktéra go wyzwala
i uzdalnia do mifosci. Dlatego w spotkaniu z pigknem
rodzi si¢ spojrzenie zwracajace si¢ do samego Pigkna,
do wiecznosci i do siebie, ktére umozliwia adoracje
Boga. Uprzywilejowanym miejscem tego podstawo-
wego i istotnego dla zycia chrzeécijanina spotkania
jest celebracja liturgiczna. Glebia spotkania z Bogiem
i Jego mito$cia musi mie¢ swoje odbicie w liturgii,
a wigc musi by¢ manifestacja pickna w catym jego
bogactwie i kompletnosci. Pigkno jest takze misja,
dlatego moze i powinno uczestniczy¢ w wyrazaniu
si¢ Ko$ciota w dziejach, w zwiazku z czym zacho-
dzi takze potrzeba tworzenia sztuki o charakterze
misyjnym. Juz w latach osiemdziesiatych Ratzinger
w stynnym Raporcie o stanie wiary pytat i rtéwnocze-
$nie odpowiadat:

Jezeli Kosciét ma nadal nawracad, czyli ucztowie-
czad Swiat — jak moze odrzucaé z liturgii pigkno? Pigkno
tak mocno splecione z mitoscig, a takze ze wspaniatoscig
Zmartwychwstania? Nie, chrzescijanin nie powinien
zadowalad sig czyms tatwym. Nie powinien ustawac
w dazeniu, by Koscidl stat sig ojczyzng pigkna prawdzi-
wego, bez ktdrego swiat stanie sig poczqtkiem piekta’.

Swiety obraz jako wyzwanie

Kardynat Ratzinger poswigcil pewna cz¢$¢ swojej
refleksji teologiczno-estetycznej poglebieniu znacze-
nia $wigtego obrazu, w ktérym wyraza si¢ jedno$¢
miedzy liturgia i sztuka. Jego niejako pierwotna teza
jest stosunkowo prosta, a zarazem bardzo wyrazista
i przejrzysta: $wicty obraz rodzi si¢ z modlitwy, pro-
wadzi do modlitwy i sam jest modlitwa. Jako taki
obraz jest liturgia, gdyz zaréwno obraz, jak i liturgia
s srodkami wiodacymi do poznania Boga; dokonuje
si¢ w nich i przez nie wejécie do wnetrza cztowieka,
ktéry si¢ modli, a zarazem ich celem jest doprowa-
dzenie do wyjscia z siebie, aby wyrazi¢ swoje do-
$wiadczenie w adoracji, czyli w spotkaniu z Bogiem.

Chociaz przywotane stwierdzenia jawig si¢ nie-
mal jako oczywiste, to ich afirmacja nie jest by-
najmniej tak samo oczywista, poniewaz sytuacja
duchowa naszych czaséw dokonuje ich powaznego
zaktécenia. Podstawowa przeszkoda w rozumieniu
i przyjeciu tak mocnej wizji sztuki w liturgii — czyli

7 ]. Ratzinger, Raport o stanie wiary, w: idem, Opera omnia,
t. XI11/1: W rozmowie z czasem, Lublin 2017, s. 131.
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w podstawowym dziele wiary katolickiej — wynika
z tego, ze nie mamy dzisiaj do dyspozycji adekwat-
nego rozumienia, czym jest $wigty obraz. Ratzinger
wyraznie i wielokrotnie wyrazat przekonanie, ze
mamy obecnie do czynienia z nowg falg ikonokla-
zmu (obrazoburstwa), czyli odrzucania $wigtego ob-
razu w ramach wiary chrzescijaniskiej. Na pierwszy
rzut oka taka diagnoza moze wydawac si¢ zaskaku-
jaca i trudno szybko zaakceptowa¢, ze taka sytuacja
moze dotyczy¢ epoki, ktéra jak zadna inna stata si¢
zgodnie z powszechnie wyrazang opinia ,,epoka ob-
razu”. Aby zblizy¢ si¢ do rozumienia wspomniane-
go odrzucenia, trzeba réwnoczesnie zwréci¢ uwage,
ze zyjemy tez w epoce w sposob ewidentny nazna-
czonej glebokim kryzysem wiary we weielenie Syna
Bozego, a wigc silnym rozdziatlem migdzy Bogiem
i cztowiekiem. W tej sytuacji, gdy brakuje odniesie-
nia do Boga bliskiego, ,sztuka staje si¢ eksperymen-
towaniem ze stworzonymi przez siebie samg $wiata-
mi, czczg «kreatywnosciay, ktéra nie dostrzega juz
Creator Spiritus™.

Sztuka jest zawsze owocem poszukiwania praw-
dy, ktéra jednak w dzisiejszej kulturze zostata na-
znaczona podwdjnym rozbiciem: rozbiciem relacji
migdzy Bogiem i cztowiekiem oraz rozbiciem czlo-
wieka w sobie samym. Czlowiek, ktdry moze ade-
kwatnie rozumie¢ siebie w kontemplacji Boga, ponie-
waz zostal stworzony na Jego obraz i podobieristwo,
nie widzi juz Boga, a nie widzac Boga, nie rozumie
siebie samego, a jeszcze bardziej nie rozumie ko-
nieczno$ci nawigzania wigzi migdzy soba i Bogiem
w sztuce. Jasna $wiadomo$¢ tej wigzi jest tymcza-
sem nieodzowng podstawa, aby sztuka mogta zna-
lez¢ w liturgii swoje wiasciwe wyrazenie i aby nadal
mogta owocnie przekazywac swoje zasadnicze prze-
stanie duchowo-teologiczne.

Z racji tego podwdjnego rozbicia $wicty obraz,
nawet jesli cztowiek nosi w sobie pragnienie pi¢kna,
pozostaje od cztowieka odlegly. Dochodzi w nim do
glosu wewnetrzny chaos, z powodu ktérego, zamiast
szuka¢ jedynego i rzeczywistego Pigkna, redukuje
sztuke do narzedzia ukazywania pickna wzgledne-
go, odpowiadajacego jedynie subiektywnej wrazli-
wosci i doraznej potrzebie, a w skrajnym przypadku
sztuka staje si¢ dlani $wiadomie wybrana opcja na
rzecz brzydoty, czego przyktady mozna by niestety
mnozy¢. Taka jednoznacznie antropocentryczna i su-
biektywistyczna twérczos¢ artystyczna, niezdolna do
siggania ,,ponad” to, co dawane bezposrednio z po-
wodu braku wewnetrznej otwartosci, odzwierciedla
si¢ rdGwniez w sztuce liturgicznej, CO W gruncie rze-
czy prowadzi do jej zanegowania. Prawdziwa sztuka

8 J. Ratzinger, Duch liturgii. Wprowadzenie, w: idem, Opera
omnia, t. X1: Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy zycia chrze-
Scijaniskiego, ttum. W. Szymona, Lublin 2012, s. 109.
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urgy are means of attaining knowledge of God. An
entrance into the interior of the person who prays
is accomplished through them, and simultaneously,
their purpose is to prompt a stepping out of oneself
in order to express one’s experience in adoration, that
is, in an encounter with God.

Although these statements appear to be self-ev-
ident, their affirmation is not as straightforward as
it may seem, given the significant disruptions to the
spiritual landscape of our time. The primary chal-
lenge to comprehending and embracing a vision of
art in the liturgy — that is, in the fundamental work
of the Catholic faith — lies in the lack of an adequate
understanding of what constitutes a sacred image.
Ratzinger explicitly and repeatedly expressed his con-
viction that we are currently confronted with a new
wave of iconoclasm, or the rejection of the sacred im-
age within the Christian faith. At first glance, such
a diagnosis may appear surprising, and it is challeng-
ing to swiftly accept that such a situation could ap-
ply to an age that, according to prevailing opinion,
has become the “age of the image.” In order to gain
a deeper understanding of this rejection, it is essen-
tial to acknowledge that we are also living in an era
marked by a profound crisis of faith in the incarna-
tion of the Son of God, which has led to a signifi-
cant divergence between God and humanity. In such
a situation, where a sense of divine proximity is lack-
ing, “Art turns into experimenting with self-created
worlds, empty ‘creativity’, which no longer perceives
the Creator Spiritus, the Creator Spirit.”®.

Art is always the fruit of the search for truth.
However, in today’s culture, there has been a double
breakdown: the breakdown of the relationship be-
tween God and man and the breakdown of man in
himself. Man, who is capable of comprehending him-
self through contemplation of God, given that he has
been created in his image and likeness, is no longer
able to perceive God. Consequently, he is unable to
comprehend himself, and even less so the necessity
of establishing a bond between himself and God in
art. A clear awareness of this bond is an indispensa-
ble basis for art to find its proper expression in the
liturgy and for it to continue to fruitfully convey its
essential spiritual-theological message.

Because of this double breakdown, the sacred
image, even if man carries within him a desire for
beauty, remains distant from man. It gives rise to
an inner chaos in him, because of which, instead of
looking for the one and only real Beauty, he reduces

8 J. Ratzinger, The Spirit of the Liturgy. Transl. by John
Saward. San Francisco, 2000, p. 131. [The original text quotes
Duch liturgii. Wprowadzenie, in: idem, Opera omnia, vol. XI:
Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy zycia chrzescijarskiego,
transl. W. Szymona, Lublin 2012, p. 109.]



art to a tool for showing relative beauty, correspond-
ing only to his subjective sensitivity and immediate
need, and in the extreme case art becomes for him
a consciously chosen option in favour of ugliness, of
which there are unfortunately many examples. Such
an unequivocally anthropocentric and subjectivist ar-
tistic creation, incapable of reaching “beyond” what is
given directly due to a lack of inner openness, is also
reflected in liturgical art, which essentially leads to
its negation. True sacred art is — and must remain —
Christocentric. Precisely for this reason, if the problem
of art is the relationship with transcendence, in sacred
art it clearly appears as a problem of faith. Ratzinger
draws a very clear conclusion from this: “Inspiration
is not something one can choose for oneself. It has
to be received, otherwise it is not there. One cannot
bring about a renewal of art in faith by money or
through commissions. Before all things it requires
the gift of a new kind of seeing. And so it would be
worth our while to regain a faith that sees. Wherever
that exists, art finds its proper expression”™.
Ratzinger places greater emphasis on the spirit-
ual dimension of artistic expression than on the spe-
cific content, style, or placement of an image within
a church space. His focus is on the manner in which
art and images are imbued with a sense of reverence
and devotion towards God, and on the relationship
between sensory perception and the inward gaze that
leads to contemplation. In light of this, Ratzinger
undertakes a historical reappraisal of the transfor-
mations occurring in sacred art, demonstrating how
Jesus Christ serves as the focal point of the relation-
ship between image and liturgy. This relationship is
founded upon Scripture, which is interpreted and lived
in accordance with the living tradition of the Church.

The sacred image and the reciprocity
between the “old” and the “new”

In examining the origins and religious signifi-
cance of the image in the Church, it is essential to
consider the connection between the creation of man
in the image and likeness of God and the manifesta-
tion of God’s face in his Son, Jesus Christ, through
his incarnation, death, and resurrection. God, who
had previously been invisible, became visible in the
Son, thereby subverting the view of the relationship
between God and man in history and the significance
of the products of human labour and creation. In the
Old Testament, images were forbidden (cf. Ex. 20:4;
Deut. 5:8). However, there was one “notable excep-
tion” to this rule, namely the kapporeth, or the cover-
ing on the Ark of the Covenant (Ex. 25:18-20). This

was the place of reconciliation, on which represen-

7 Ibidem, p. 156 [the original p. 112.]

sakralna jest — i musi pozosta¢ — chrystocentryczna.
Wtasnie z tej racji, jesli problemem sztuki jest rela-
cja z transcendencja, w sztuce sakralnej jawi si¢ on
jasno jako problem wiary. Ratzinger wyprowadza
z tego bardzo jednoznaczny wniosek: ,Natchnienia
nie mozna nakaza¢, musi si¢ je otrzymac — jako dar.
Odnowy sztuki w wierze nie mozna dokona¢ ani za
pomocg pieni¢dzy, ani na drodze wydawania zlecen.
Przed wszystkimi innymi rzeczami zaktada ona dar
nowego widzenia. Odzyskanie widzacej wiary powin-
ni$my wigc uznaé za sprawe godng wszelkich wysit-
kéw. Gdzie jest taka wiara, tam tez sztuka znajdzie
nalezyty wyraz”’.

Tym, co interesuje Ratzingera bardziej niz kon-
kretna tres¢ takiego czy innego przedstawienia arty-
stycznego, opcja na rzecz jakiegos okreslonego stylu,
usytuowania obrazu w $wiatyni, jest modlitewne ukie-
runkowanie sztuki/obrazu na Boga oraz — w ramach
tego ukierunkowania — relacja mi¢dzy ogladem zmy-
sfowym i spojrzeniem wewngtrznym, ktére prowa-
dzi do kontemplagji. Majac to na uwadze, Ratzinger
dokonuje historycznej relektury przemian dokonuja-
cych si¢ w sztuce sakralnej, pokazujac, jak sam Jezus
Chrystus stanowi centrum relacji mi¢dzy obrazem
i liturgia oraz jak taka relacja opiera si¢ na Pismie
Swictym odczytywanym i przezywanym w $wietle
zywej tradycji Ko$ciota.

Swiety obraz a wzajemno$¢
miedzy ,,starym” i ,,nowym”

Patrzac na genezg i na religijng warto$¢ obrazu
w Kofdciele, trzeba mieé¢ na uwadze wiez zachodza-
ca miedzy stworzeniem czlowieka na obraz i podo-
bieristwo Boze oraz ukazaniem si¢ oblicza Bozego
w Jego Synu, Jezusie Chrystusie, za posrednictwem
Jego wcielenia, $mierci i zmartwychwstania. Bég,
kedry nie byt widzialny, stat si¢ widzialny w Synu,
dokonujac tym samym przewrotu w spojrzeniu na
relacje Boga i cztowieka w dziejach oraz na znacze-
nie wytworéw ludzkiej pracy i twérczosci. W Starym
Testamencie obowiazywat zakaz wykonywania obra-
z6w (por. Wj 20, 4; Pwt 5, 8) z jednym, ,dziwnym
wyjatkiem”, keérym byt kapporeth, czyli pokrywa na
Arce Przymierza (Wj 25, 18—-20) — miejsce pojed-
nania, na ktérym byly umieszczone przedstawienia
dwdch cherubinéw. Jak stwierdza Ratzinger, te tajem-
nicze istoty ,,moga by¢ przedstawione po to wiasnie,
by zakrywaly tajemnice obecnosci Boga™. W naka-
zie Bozym danym Mojzeszowi dotyczacym sposo-
bu wykonania kapporeth ujawnia sig, jak te obrazy
w Starym Testamencie ukrywaja tajemnicg obecnosci
Bozej, ktéra — jak stwierdza List do Hebrajczykéw

° Ibidem, s. 112.
10 Tbidem, s. 97.
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(9, 5-12) — manifestuje si¢ ostatecznie w Chrystusie
zmartwychwstalym.

Ta relacja migdzy Izraelem i Kosciotem ukazuje
si¢ zarazem w uzyciu przedstawien figuralnych w sta-
rozytnych synagogach i $wiatyniach paleochrzesci-
janiskich. W synagogach nalezacych do kregu syro-
-palestyniskiego, si¢gajacych pierwszych wiekéw ery
chrzescijariskiej, jest charakterystyczne zastosowa-
nie przedstawien figuralnych na posadzkach wyko-
nanych technika mozaikowa''. Prerogatywa takich
przedstawieni jest to, ze ,uwazano je nie tylko za ob-
razy minionych wydarzen i za swoiste nauczanie hi-
storii za pomoca obrazéw, lecz takze za pewien ro-
dzaj opowiadania (haggada), ktére uobecnia to, co
wspomina — w $wigtach liturgicznych sg aktualnie
obecne czyny dokonane przez Boga w przesztosci™?.

Taki sam sposéb ukazywania obecnosci stanowi
osrodek $wictych przedstawien umieszczanych w pier-
wotnych $wigtyniach chrzeécijariskich. Dochodzi do
niego jednak element nowy, ktérym jest sakramen-
talny charakter obrazéw: ,Obrazy chrzescijariskie,
takie, ktére widzimy w katakumbach, trzymaja si¢
w znacznej mierze po prostu kanonu obrazéw usta-
lonego przez synagoge, wzbogacajg je jednak o nowy
typ obecnosci. Poszczeg6lne wydarzenia sg teraz od-
noszone do chrzescijariskich sakramentéw i do sa-
mego Chrystusa™.

Obrazy chrzescijaniskie wykraczaja zatem poza
proste opowiadanie o charakterze dydaktycznym za-
prezentowane przez dzieje biblijne. Zachowuja one
zawsze charakter tajemnicy, ale przez to, ze odsylaja
do sakramentéw, wskazuja, ze prawdziwa obecnos¢,
ktéra urzeczywistnia si¢ w liturgii, jest obecnoscia
Jezusa Chrystusa zmartwychwstatego, otwierajac
réwnoczes$nie wiernych na obecnos¢ eschatologicz-
na. Dzigki temu ,,obrazy nie opowiadaja o rzeczach
minionych, lecz wydarzenia historyczne wlaczaja
w sakrament. [...] My sami stajemy si¢ uczestnika-
mi tych wydarzed™. Obraz niejako chwyta minione
wydarzenie historyczne, urzeczywistnia je na nowo
w sakramencie, a my, kt6rzy zyjemy sakramentami,
zostajemy nimi osobiscie dotknigci oraz wprowadze-
ni w terazniejszo$¢ Chrystusa. Zachodzi wigc $cista
zalezno§¢ migdzy $wietym obrazem i modlitwa litur-
giczna: ,lkona rodzi si¢ z modlitwy i do niej prowa-
dzi””, a tym samym prowadzi do wiary. Za posred-
nictwem spojrzenia zewngtrznego jest prowadzone
spojrzenie wewnetrzne.

Powotujac si¢ na teologie ikony Paula Evdokimova,
Ratzinger wyja$nia:

" Por. L.I. Levine, La sinagoga antica, Brescia 2005.

J. Ratzinger, Duch liturgii, s. 98.
3 Ibidem.

¥ Tbidem.

5 Tbidem, s. 102.
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tations of two cherubim were placed. As Ratzinger
asserts, these enigmatic beings “can be represented,
precisely to conceal the mystery of the presence of
God himself”". In the command given to Moses by
God on the making of the kapporeth, the images in
the Old Testament are revealed to conceal the mys-
tery of the divine presence, as stated by the Letter
to the Hebrews (9:5-12). This presence is ultimately
manifested in the risen Christ.

This relationship between Israel and the Church
is simultaneously reflected in the use of figural repre-
sentations in ancient synagogues and Palaco-Christian
temples. A distinctive feature of the synagogues be-
longing to the Syro-Palestinian circle, dating back
to the first centuries of the Christian era, are figural
representations on the floors made with the mosaic
technique'. The prerogative of such representations
is that “[t]hey were by no means regarded as mere
images of past events, as a kind of pictorial history
lesson, but as a narrative (haggadah), which, while
calling something to mind, makes it present. On
liturgical feasts, the deeds of God in the past are
made present”'?.

The same method of demonstrating presence is
the central focus of the sacred representations placed
within the original Christian temples. However, this is
accompanied by a new element, namely the sacramen-
tal character of the images: “The Christian images, as
we find them in the catacombs, simply take up and
develop the canon of images already established by
the synagogue, while giving it a new modality of pres-
ence. The individual events are now ordered toward
the Christian sacraments and to Christ himself™".

Christian images therefore transcend the simplis-
tic narrative of a didactic nature presented by bibli-
cal history. They retain the character of mystery, yet
by referencing the sacraments, they indicate that the
real presence, made tangible in the liturgy, is that of
Jesus Christ, risen from the dead. This simultaneous-
ly opens worshippers to an eschatological presence.
Thanks to that “the point of the images is not to tell
a story about something in the past, but to incorpo-
rate the events of history into the sacrament. ... We
are taken into the events.”". The image, in a sense,
re-enacts a past historical event, thereby making it
real again in the sacrament. Those who participate
in the sacraments are personally touched by them
and brought into the present of Christ. There is thus
a close relationship between the sacred image and
liturgical prayer: “The icon comes from prayer and

10 Ibidem, pp. 115-116 [the original p. 97].

" Cf. L.I. Levine, La sinagoga antica, Brescia 2005.

12 J. Ratzinger, The Spirit of the Liturgy, p. 117 [the original
Duch liturgii, p. 98].

13 Ibidem.

4 Tbidem.



leads to prayer”, and thus leads to faith. Through
the external gaze, the internal gaze is guided.

Citing Paul Evdokimov’s theology of the icon,
Ratzinger explains:

Paul Evdokimov, in a uniquely memorable way,
pointed out the inner process that the icon presupposes.
An icon is not simply a reproduction of what is grasp-
able by the senses; rather, it presupposes, as he states,
a ‘fasting of the eyes’. Inner perception must liberate
irself from the limitations of pure sense impressions and,
in prayer and asceticism, develop a new and deeper ca-
pacity to see, moving from the superficial to the depths
of reality. This enables the artist to recognise that the
senses do not perceive as such and that what is sensu-
ous is in fact the radiance of the glory of God, as ex-
pressed in the phrase “the glory of God on the face of
Christ” (2 Cor 4:6). The contemplation of icons and
other great works of Christian art generally leads the
viewer on an inner path, one that transcends the self.
This process of purification of the gaze, which is also
a purification of the heart, reveals beauty ro the viewer,
or at least a ray of it'S.

The above text sets out the essential and foun-
dational role of sacred images, which, through the
power of the inner gaze, reveal a realm that is not
accessible to the senses but is nevertheless attained
through them. It is thus evident that the sole source
of authentic artistic composition and its value lies in
the gaze based on faith — the faith of the heart turn-
ing to the love of God.

Unity of the sacred image and the liturgy

The relationship between liturgy and image is
founded upon a gaze that is capable of reaching the
inner self, of learning to stand in the face of Christ,
of moving towards the One who comes. The icon “is
intended to draw us onto an inner path, the eastward
path, toward the Christ who is to return. Its dyna-
mism is identical with the dynamism of the liturgy
as a whole. Its Christology is trinitarian””. The sa-
cred image is a form of prayer and, as such, is inher-
ently characterised by the dimensions of the liturgy,
which include history, mystery and cosmos.

The historical dimension of the image is found-
ed upon the reciprocity between the Old and New
Testaments, and the continuity of its meaning, which
in the incarnation is realised in full newness. The
Word becomes flesh and is made manifest. Similarly,

5 Ibidem, p. 121 [the original p. 102].

1 J. Ratzinger, Davanti al Protagonista, pp. 67-68.

7 J. Ratzinger, The Spirit of the Liturgy, p. 122 [the original
Duch liturgii, p. 102.]

Paul Evdokimov wskazat w sposéb wyjatkowo no-
Sny, jaki wewngtrzny proces zaktada ikona. Ikona nie
Jest zwyczajnie jakqs reprodukcjq tego, co jest uchwytne
zmystami, ale raczej zaklada, jak on stwierdza, ,,post
oczu”. Percepcja wewngtrzna musi wyzwolic si¢ od czy-
stego wrazenia zmystowego oraz w modlitwie i asce-
zie nabyc nowg, glebszq zdolnos¢ widzenia, dokonal
praejscia od tego, co jest czysto zewngtrzne, do glebi rze-
cgywistosci, aby dzigki temu artysta zobaczyt, ze zmy-
sty jako takie nie widzq, a tym, co jednak ukazuje sig
w tym, co zmystowe, jest blask chwaty Bozej, ,,chwaly
Bozej na obliczu Chrystusa” (2 Kor 4, 6). Podziwianie
ikony, i w ogdle wielkich dziet sztuki chrzescijariskiej,
prowadzi nas drogg wewngtrzng — drogg przekracza-
nia siebie, a wigc w tym oczyszczaniu spojrzenia, be-
dgcego oczyszczeniem serca, objawia nam pigkno bgdz
przynajmniej jego promyk™®.

Wyijasnia si¢ tutaj konieczna i podstawowa funk-
cja $wigtych obrazéw, ktdre za posrednictwem spojrze-
nia wewngtrznego ukazujg cos, co nie jest uchwytne
zmystami, a jednak dzigki nim jest osiagane przez
cztowieka. Rozumie si¢ zatem, jak jedynym zrédlem
autentycznej kompozycji artystycznej i jej uzytecz-
nosci jest spojrzenie oparte na wierze — wierze serca
zwracajacego si¢ do mitosci Bozej.

Jedno$é $wietego obrazu i liturgii

Relacja zachodzaca miedzy liturgia i obrazem
opiera si¢ na spojrzeniu zdolnym do si¢gniecia do
tego, co wewngetrzne, na nauczeniu si¢ stania wo-
bec Chrystusa, na péjsciu w kierunku Tego, ktdry
przychodzi. Ikona ,chce nas wprowadzi¢ na drogg
wewnetrzna, droge prowadzaca ku «wschodowi», na
spotkanie powracajacego Chrystusa. Jej dynamizm
jest identyczny z dynamizmem catej liturgii. Jej
chrystologia jest trynitarna””. Swiety obraz jest mo-
dlitwa i jako taki charakteryzuje si¢ wewngtrznie tym,
ze ma w sobie wymiary liturgii, ktérymi sa: historia,
tajemnica i kosmos.

Wymiar historyczny obrazu znajduje swoja pod-
stawe we wzajemnosci migdzy Starym i Nowym
Testamentem, w ciaglosci swojego znaczenia, kté-
re we wcieleniu urzeczywistnia si¢ w petnej nowo-
$ci: Stowo staje si¢ ciatem i ukazuje si¢ w sposéb wi-
dzialny. W taki sam sposéb znajdujemy w obrazach
wymiar tajemnicy, skoro tajemnica paschalna, dzielo
calej Tréjcy Swietej, jest ostatecznym wypetnieniem
objawienia Boga, ktéry ukazuje nam swoje mitujace
oblicze. W koricu, w gl¢bokiej wigzi z innymi, znaj-
dujemy w obrazie wymiar kosmiczny, gdyz kontem-
pluje si¢ w nim oblicze Stworcy, storice, ktére wstaje,

16 J. Ratzinger, Davanti al Protagonista, s. 67—68.
7 J. Ratzinger, Duch liturgii, s. 102.
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zjednoczenie pierwotnego i ostatecznego, wypetnie-
nie i spetnienie catego stworzenia w Tym, kt6ry przy-
chodzi.

W ikonie jest nam dawana do dyspozycji ta
wigz historyczno-kosmiczno-tajemnicza, ktéra jest
modlitwa chrze$cijanina, a jej najbardziej wlasciwg
postacia jest liturgia. Jako taka jest ona réwnoczesnie
otwarta na eschatologie i na wspétuczestniczenie, na
komunig z catym Kosciotem: ,Wymiar eklezjalny jest
istotny dla sztuki sakralnej i tak samo istotne jest dla
niej wewnetrzne powigzanie z historig wiary, Pismem
i Tradycjq”*®. Tylko w takich ramach mozemy rozu-
mie¢, ze ,obraz Chrystusa jest zawsze takze ikong
Eucharystii, w tym znaczeniu, ze odsyta do sakra-
mentalnej obecnosci misterium paschalnego™. Jest
tak samo zrozumiale, ze ikona jest modlitwa chrze-
$cijanina, gdyz jasno wyrazaja si¢ w niej wszystkie
wymiary liturgii.

Tego typu ujgcie nie dotyczy wylacznie ikon
zwiazanych z tradycja chrzescijaniskiego Wschodu,
ale dobrze odpowiada réwniez sztuce wypracowa-
nej w ramach tradycji zachodniej. Znajdujemy w niej
obecng jednos$¢ chrystologii, stworzenia i eschatolo-
gii, ktéra charakteryzuje sztuke i jej wewnetrzna re-
lagje z liturgia:

Sztuka jest wlgczana w tajemnice, ktdra w litur-
gii staje si¢ obecnosciq. Nadal jest ukierunkowana na
liturgie niebieskq. Figury aniotéw sztuki romariskiej
nie rézniq sig istotnie od figur malarstwa bizantyj-
skiego i one wlasnie wskazujq, ze my — razem z cheru-
bami i serafinami, ze wszystkimi mocami niebieskimi
— ucgestniczymy w stawieniu Baranka, wskazujq, ze
w liturgii rogrywa si¢ zastona migdzy niebem i ziemigq,
w ten sposéb, ze jestesmy uczestnikami liturgii ogarnia-
Jjacej caty kosmos™.

Ratzinger w Duchu liturgii dokonal krétkiego
przegladu niektorych epok w zachodniej sztuce figu-
ralnej, w ktérych wyrazily si¢ przemiany w zakresie
intencji w stosunku do $§wiata wschodniego®. Jego
zamiarem byto gléwnie zwrdcenie uwagi na intuigje,
ktére doprowadzity cztowieka zachodniego do tego,
ze dzisiaj inaczej niz kiedy$ przezywa sztuke, a tym
samym takze inaczej uczestniczy w celebragji litur-
gicznej. Te dwie kwestie sg ze soba mocno powia-
zane, oddzialujac na siebie wzajemnie i dopetniajac
si¢ migdzy soba.

Przemiany w stosunku do Wschodu odzwier-
ciedlaja si¢ zatem w relacji migdzy sztuka i liturgia,
ktéra traci czg$¢ swego sensu jako podstawy w sto-

8 Jbidem, s. 111.

Y Ibidem, s. 110.

20 Tbidem, s. 104—105.

I Cf. ibidem, s. 105-108.

)
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images possess a quality of mystery, as the paschal
mystery, the work of the entire Trinity, represents the
ultimate fulfilment of divine revelation, whereby God
reveals his loving face to humanity. Finally, images
are connected to the cosmic dimension through their
ability to contemplate the face of the Creator, the sun
that rises, the primordial and ultimate union, and
the fulfilment of all creation in the One who comes.

The icon presents us with a historical-cosmic-
mysterious bond that is available to us as a Christian
prayer. The most appropriate form of this bond is
the liturgy. Consequently, it is simultaneously open
to eschatology and to co-participation, to commu-
nion with the whole Church. “The ecclesial dimen-
sion is essential to sacred art and thus has an essen-
tial connection with the history of the faith, with
Scripture and Tradition™®. Only within this frame-
work can we comprehend that “the image of Christ
is always an icon of the Eucharist, that is, it points
to the sacramental presence of the Easter mystery”".
It is understandable that the icon is the prayer of
the Christian, since all dimensions of the liturgy are
clearly expressed in it.

This approach is not limited to icons associ-
ated with the Christian Eastern tradition; it also
corresponds well to the art developed within the
Western tradition. In it, we find the present unity of
Christology, creation and eschatology that character-
ises art and its intrinsic relationship with the liturgy.

The figures of the angels in Romanesque art are es-
sentially no different from those in Byzantine painting.
They show that we are joining with the cherubim and
seraphim, with all the heavenly powers, in praise of the
Lamb. In the liturgy the curtain between heaven and
earth is torn open, and we are taken up into a liturgy
that spans the whole cosmos™.

In The Spirit of the Liturgy, Ratzinger provides
a concise overview of the various eras in Western
figurative art during which transformations in terms
of intention in relation to the Eastern world were
expressed?'. His objective was to highlight the as-
sumptions that have led Western man to perceive art
in a different way today than in the past, and thus
to engage with liturgical celebrations in a different
manner. The two are inextricably linked, interact-
ing and complementing each other.

The transformation in comparison to the East
is therefore reflected in the relationship between art
and liturgy, which loses some of its meaning as a ba-

=3

Ibidem, p. 133 [the original p. 111].

Ibidem, p. 133 [the original p. 110].

0 TIbidem, p. 125 [the original pp. 104-105].

' Cf. ibidem, pp. 125-130 [the original pp. 105-108].
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sis in relation to sacred representations. In the rep-
resentations and paintings of the Romanesque and
Gothic periods, there is a clear reciprocity between
the Old and New Testaments. These works are open
to novelty and eschatology. However, already in the
paintings of the Gothic period, a didactic-pedagog-
ical character emerges, emphasising the historicity
of the events. As a result, “[t]he story is told of the
historical events of the Passion, but the Resurrection
is not made visible. The historical and narrative as-
pect of art comes to the fore. It has been said that
the mysterial image has been replaced by the devo-
tional image”. It can be argued that figurative art
appears to lose its cosmological dimension, despite
the fact that it is still evident in stained glass win-
dows, which assume the role of paintings, as well as
in sculptural representations and the piety associated
with the cross. The cross, in particular, is increasingly
depicted in its essential form, becoming a proclama-
tion of hope in suffering, a manifestation of mystery
and thus also a proclamation of resurrection.

In examining the understanding of the aspi-
rations inherent in each period in art, and taking
into account the various historical transformations,
Ratzinger identifies the manner in which the fun-
damental content of specific representations is pre-
served despite changes in the field of form. This high-
lights the increasingly fundamental bond between
art and prayer. In this context, it is evident that the
representations of the Crucified bring together all
the dimensions of art that were expressed differently
in the past, including the cosmic dimension. It can
therefore be asserted that sacred art continues to be
born of prayer, that it is prayer, and that it leads to
prayer, maintaining the principle of the inner gaze
which seeks a relationship with the Creator in the
contemplation of Beauty.

In this context, a clear discontinuity can be iden-
tified during the Renaissance, when an element of
influential novelty emerges: “Man experiences himself
in his autonomy, in all his grandeur”. However, in
contrast to the potential for this beauty to become
self-absorbed and lose sight of God, Baroque art
“is intended to insert us into the liturgy of heaven.
Again and again, we experience a Baroque church as
a unique kind of fortissimo of joy, an Alleluia in visu-
al form. “The joy of the Lord is your strength’ (Neh
10). These words from the Old Testament express
the basic emotion that animates this iconography”*.

It is not necessary to analyse and verify the entire
historical discourse presented by Ratzinger here; it is
sufficient to note that he highlights the essential re-

22 Ibidem, p. 126 [the original p. 105].
% Ibidem, p. 129 [the original p. 107].
* Ibidem, p. 130 [the original p. 108].
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sunku do przedstawieri sakralnych. W przedstawie-
niach i w obrazach okresu romarskiego i gotyckiego
jest obecna wzajemno$¢ migdzy Starym i Nowym
Testamentem, sg one otwarte na nowos¢ i na escha-
tologie, chociaz juz w obrazach, ktére spotykamy
w okresie gotyku, nabiera coraz wigkszego znaczenia
charakter dydaktyczno-pedagogiczny, ktadacy nacisk
na historyczno$é wydarzend. W rezultacie ,,nie ukazuje
sie Zmartwychwstania, lecz opowiada si¢ o historycz-
nym wydarzeniu M¢ki. Na pierwszy plan wysuwa
si¢ element historyczno-narracyjny — powiedziano,
ze obraz misteryjny ustapil miejsca obrazowi dewo-
cyjnemu”??. Sztuka figuralna zdaje si¢ traci¢ w ten
sposdéb swéj wymiar kosmologiczny, choé¢ w rzeczy-
wistosci jest on nadal ukazywany za posrednictwem
witrazy, ktdre biora na siebie rol¢ obrazéw, jak i za
posrednictwem przedstawien rzezbiarskich oraz po-
boznosci zwiazanej z krzyzem, ktéry coraz bardziej
jawi si¢ w tym, co dla niego istotne, stajac si¢ glosze-
niem nadziei w cierpieniu, manifestacja tajemnicy,
a tym samym takze gloszeniem zmartwychwstania.

W odczytywaniu rozumienia dazeri wlasciwych
dla kazdego okresu w sztuce, uwzgledniajac w tym tak-
ze rézne przemiany historyczne, Ratzinger zatrzymuje
si¢ na sposobie, w jaki podstawowa tres¢ konkretnych
przedstawien zostaje zachowana mimo zmian w dzie-
dzinie formy, uwypuklajac coraz bardziej podstawo-
wa wiez sztuki z modlitwa. W tym znaczeniu mozna
zobaczy¢, jak przedstawienia Ukrzyzowanego zbierajg
w sobie wszystkie wymiary sztuki, ktére w przeszto-
$ci byty inaczej wyrazane, facznie z wymiarem ko-
smicznym. Z tej racji mozna powiedziec', 7e sztuka
sakralna nadal rodzi si¢ z modlitwy, ze jest modlitwa
i ze prowadzi do modlitwy, zachowujac zywa zasadg
tego spojrzenia wewnetrznego, ktére w kontemplacji
Pigkna szuka relacji ze Stworca.

W tym znaczeniu wyrazne zerwanie ciaglosci na-
stepuje w okresie renesansu, kiedy pojawia si¢ element
odznaczajacy si¢ wptywowa nowoscia: ,,Cztowiek do-
$wiadcza siebie samego w calej swej wielkosci i swej
autonomii”®. W przeciwienistwie jednak do niebez-
pieczefistwa, ze to pickno zamknie si¢ w sobie, tra-
cac spojrzenie na Boga, sztuka barokowa ,pragnie
nas ponownie wlaczy¢ w liturgie w niebie, a kosciét
barokowy zawsze odczuwamy jako jedno fortissimo
radosci, jako alleluja, ktére stalo si¢ obrazem stéw:
«rado$¢ w Panu jest waszg ostoja» — stéw Starego
Testamentu (Ne 8, 10), wyrazajacych podstawowe
uczucie, ktérym zyje ta ikonografia”*.

Nie zachodzi tutaj potrzeba analizowania i wery-
fikowania calego dyskursu historycznego zaprezen-
towanego przez Ratzingera, ale wystarczy zauwazy¢,

22 Ibidem, s. 105.
23 Tbidem, s. 107.
24 Tbidem, s. 108.

77



ze uwypukla on istotna wartos¢ religijna obrazéw
w Kosciele oraz dowartosciowuje znaczenie sztuki
sakralnej w osobistym przezywaniu wiary. Ta war-
to$¢ wyplywa zasadniczo z wigzi zachodzacej mig-
dzy obrazem i dziejami zbawienia, zachowujacej
bezposredni zwigzek z sakramentami w Kosciele,
ktdre zanurzajg chrzescijanina w obecnego w nim
Chrystusa za posrednictwem ,,stawania si¢ widza-
cym” dzigki temu spojrzeniu wewngtrznemu, ktére

prowadzi do Boga.
Zakonczenie

Zainteresowanie sztuka, wyraznie obecne w teo-
logii kardynata Ratzingera, ma jako wlasciwy przed-
miot odpowiedz, ktérej wierzacy powinien udzieli¢
Bogu, a ktéra zakorzenia si¢ w liturgii jako funda-
mentalnym akcie wiary chrze$cijariskiej. Ta odpo-
wiedZ ma bezposrednie odniesienie do podstawowych
ludzkich do$wiadczen, w tym takze do doswiadcze-
nia estetycznego. Taka jest perspektywa, w ktdrej
Ratzinger sytuuje swoje refleksje dotyczace sztuki
sakralnej, a zwlaszcza §wigtego obrazu. Jest to per-
spektywa $cisle liturgiczna, wyznaczajaca tej refleksji
takze pewne kryteria, w $wietle ktérych moze by¢
ona ujmowana. Jak zostato tu zaznaczone, Ratzinger
nie zaprezentowal w swojej teologii jakiej$ odrebnej
teorii estetycznej, ale ograniczyt si¢ do uzasadnienia
prawomocnosci sztuki w Kosciele, odwotujac si¢ do
ogdlnie przyjetych zatozen teologicznych, keérych
centrum stanowi tajemnica wcielenia Syna Bozego.

Przewodnim celem teologii Ratzingera, w kt6-
rej odzwierciedla si¢ problematyka dotyczaca sztu-
ki, jest pragnienie obudzenia w czlowieku spojrzenia
zwréconego do kontemplagji i adoracji mitosci Bozej
objawionej w Jezusie Chrystusie. Jego refleksja od-
zwierciedla w znacznej mierze jego do$wiadczenie
osobiste, ktore rodzi si¢ z jego modlitwy jako chrze-
$cijanina — z jego stania przed Obliczem Bozym.
Takze teologia obrazu Ratzingera jest wigc teologia
zrodzong z modlitwy i stawiania sobie zadania pro-
wadzenia do modlitwy, w czym refleksja nad sztuka
nadal ma duza uzytecznos¢. Mozna zarazem powie-
dzie¢, ze refleksja teologiczno-estetyczna Ratzingera
zawiera pierwiastki ,,misyjne”, poniewaz stuzy zwra-
caniu czlowieka do Stwoércy, a w ten sposéb kon-
frontuje go takze z sobg samym, w zwiazku z czym
stuzy odzyskiwaniu sensu zycia. Refleksja nad sztu-
ka i obrazem zaproponowana przez kard. Ratzingera
ma charakter teocentryczny i $cisle teologiczny, sy-
tuujacy si¢ w nurcie Zywego doswiadczenia wiary.
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ligious value of images in the Church and values the
importance of sacred art in the personal experience of
faith. This value is derived from the interconnection
between the image and the history of salvation, which
establishes a direct link with the sacraments within
the Church. This immersion in Christ is achieved
through the act of becoming a seer, which is facili-
tated by the inner gaze that leads to God.

Conclusion

The interest in art, which is evident in Cardinal
Ratzinger’s theology, has as its object the response
that the believer should give to God. This response is
rooted in the liturgy as a fundamental act of Christian
faith. This response is directly related to fundamen-
tal human experience, including aesthetic experience.
This is the perspective in which Ratzinger situates
his reflections on sacred art, in particular the sacred
image. This reflection is situated within a strictly li-
turgical perspective, which also sets certain criteria
by which it can be evaluated. As has been previously
noted, Ratzinger did not present a distinct aesthetic
theory within his theology. Instead, he confined him-
self to justifying the legitimacy of art in the Church
by referring to generally accepted theological presup-
positions, the centre of which is the mystery of the
incarnation of the Son of God.

The overarching objective of Ratzinger’s theology,
which encompasses the subject of art, is to stimulate
in man a contemplative and adoring gaze towards the
divine love of God as revealed in Jesus Christ. His
reflection is largely informed by his personal experi-
ence, shaped by his prayer as a Christian and his re-
lationship with God. Similarly, Ratzinger’s theology
of the image is also a theology born of prayer and
of setting himself the task of leading to prayer, in
which reflection on art continues to have great util-
ity. Concurrently, it can be posited that Ratzinger’s
theological-aesthetic reflection contains “missionary”
elements, as it serves to turn man to the Creator and
thus also confronts him with himself, thereby recov-
ering the meaning of life. The reflection on art and
the image proposed by Cardinal Ratzinger is theo-
centric and strictly theological, situated in the con-
text of the lived experience of faith.

Abstract

In his theological reflections on the question of
liturgy in the Church, Cardinal Joseph Ratzinger also
addressed the issue of art and the sacred image. He
did not develop any theological aesthetics of his own,
but his theological remarks on the image are of great
importance. Ratzinger demonstrated that the image is



an integral and integrating part of the liturgy and, as
such, demands appropriate consideration within the
Church. Two issues merit particular attention in the
context of contemporary challenges, particularly the
phenomenon of what has been termed ‘new icono-
clasm’. The first issue is that of the coherent presence
of the image in the ongoing development of divine
revelation, which moves from the Old to the New
Testament. This clearly expresses the need for the im-
age. Subsequently, the liturgy, which is rooted in the
history of revelation and represents its lived experi-
ence within the Church, requires the image in order
for it to reveal its full salvific meaning. The purpose
of the image in the liturgy, and in a broader sense
in the Church, is to prompt contemplation and ad-
oration of the love of God revealed in Jesus Christ.

Keywords: liturgy, image, iconoclasm, divine rev-
elation, salvation, biblical tradition, contemplation
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Streszczenie

Kardynat Joseph Ratzinger, gléwnie w ramach
refleksji teologicznej nad zagadnieniem liturgii
w Kosciele, zajal si¢ takze problematyka sztuki i $wie-
tego obrazu. Nie wypracowat jakiej$ wlasnej estetyki
teologicznej, ale pokazal, ze obraz stanowi integralna
i integrujaca cze$¢ liturgii, a zatem domaga si¢ od-
powiedniego uwzglednienia w Kosciele. Na uwagg
zastuguja w $wietle aktualnych wyzwan, zwlaszcza
tak zwanego nowego ikonoklazmu, dwie kwestie.
Najpierw jest to sprawa spdjnej obecnosci obrazu
w dokonujacym si¢ rozwoju objawienia Bozego, ktére
przechodzi od Starego do Nowego Testamentu, wy-
razajac jasno zapotrzebowanie na obraz. Nastgpnie
liturgia, zakorzeniona w dziejach objawienia i bedaca
jego przezywaniem w Kosciele, po prostu domaga si¢
obrazu, aby mogta ukaza¢ swéj pelny sens zbawczy.
Wiasciwym celem obrazu w liturgii, a w sensie szer-
szym —w Kosciele, jest dazenie do obudzenia w czto-
wieku spojrzenia zwréconego do kontemplagji i ado-
racji mitosci Bozej objawionej w Jezusie Chrystusie.

Stowa kluczowe: liturgia, obraz, ikonoklazm, objawie-
nie Boze, zbawienie, tradycja biblijna, kontemplacja
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Maurice Denis — between the
avant-garde and religious art

The birth of the calling of a painter and a critic

The aim of the article is to present Maurice
Denis’s views on religious art in connection with
his activity as a critic in favour of pure painting. It is
often forgotten that Denis, one of the greatest propa-
gators of modernity, was a man of practice, engaged
in a rational discussion on the essence of artistic ac-
tivity within the sphere of the sacred, reflecting on
the need to adapt it to the aesthetic preferences of
the contemporary Catholic community.

The inspiration with sacred themes was one of
the most important creative experiences, both at the
beginning of his career and in his mature period.
Already at the age of fifteen, the artist was aware of
his calling. He noted in his Journal that he intend-
ed to become a painter involved in matters of faith:

I must become a Christian painter so that I can
celebrate all the miracles of Christianity. [ feel that it
is necessary'.

In 1896, he developed his earlier thought, clearly
pointing to his spiritual leaders:

If God had allowed me to be born a few centuries
earlier, in Florence, in the times of Brother Savonarola,
1 would certainly have been one of those who with naive
zeal would have defended medieval aesthetics against the
[flood of paganism of classical origin. I would have counted
myself among those [...] faithful to the hieraticism of the
past, for whom new ideas meant the imminent arrival of
decadence. As a little apprentice of Angelico, walking from
San Marco to the Signoria on feast days, I would have
stood among the crowd of believers, among painters re-
penting of their sins, I would have cursed the Renaissance®.

' M. Denis, Journal, volume I (1884-1904), (22" May 1885),
Paris, 1959, p. 59. (Translator’s note: unless specified otherwise,
all quotations from sources other than English are rendered in
English based on the Polish version of this paper by the transla-
tor of this article.)
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> M. Denis, Notes sur la peinture religieuse, first published
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Maurice Denis — miedzy
awangarda a sztuka religijna

DOI:10.15584/setde.2024.17 .4

Narodziny powolania malarza i krytyka’

Celem artykutu jest przedstawienie pogladéw
Maurice'a Denisa na sztuke religijng w powiazaniu
z jego aktywnoscia krytyczng na rzecz czystego malar-
stwa. Czgsto zapomina si¢ o tym, ze jeden z najwick-
szych propagatoréw nowoczesnosci byt cztowiekiem
praktykujacym religijnie, zaangazowanym w racjonal-
na dyskusje na temat istoty dziatalnosci artystycznej
w ramach sfery sacrum, snujacym refleksje na temat
potrzeby dostosowania jej do upodobari estetycznych
wspolczesnej mu wspdlnoty katolickiej.

Inspiracja tematyka sakralna stanowita jedno
z najbardziej istotnych do§wiadczeri twérezych, za-
réwno w poczatkach jego kariery, jak i w dojrzatym
okresie. Juz w wieku pigtnastu lat artysta miat $wia-
domo$¢ swego powotania. W Dzienniku odnotowal,
iz zamierza zosta¢ malarzem zaangazowanym w spra-
wy wiary:

Muszg zostad malarzem chrzescijariskim, abym sta-
wit wszystkie cuda chrzescijaristwa. Czuje, Ze tak trzeba'.

W 1896 roku rozwinat wezesniejsza mysl, wskazu-
jac jednoznacznie na swych przywdédcéw duchowych:

Gdyby Bég zezwolit mi narodzic si¢ kilka wickdw
wezesniej, we Florencji, w czasach brata Savonaroli,
z pewnoscig nalezatbym do tych, ktérzy broniliby
z naiwnym zapatem Sredniowiecznej estetyki przed
zalewem poganistwa o klasycznym rodowodzie.
Zaliczatbym si¢ do tych [...], ktérzy byliby wier-
ni hieratyzmowi przesztosci, dla ktérych nowe idee
oznaczalyby bliskie nadejscie dekadencji. Jak maty
uczen Angelico przechodzqcy w dni swigteczne od
San Marco do Signorii, statbym wsréd wierzgcego

" Malarstwo Maurice'a Denisa i jego dziatalno$¢ krytyczna
nie byly przedmiotem badan polskich autoréw, stad wydaje sie
uzasadnione zarysowanie tej problematyki. Nie omawiam syste-
matycznie calej jego twérczosci, natomiast skupiam sig na kilku
tekstach i pracach, ktére uwazam za kluczowe.

' M. Denis, Journal, t. 1 (1884-1904), (22 maja 1885), Paris
1959, 5. 59.
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ttumu pomigdzy malarzami zatujgcymi swych win,
zlorzeczytbym na renesans®.

Karen Stock okreslifa artyst¢ mianem poboznego
reakcjonisty, zarazem ikonoklasty i ikonofila®. W swo-
ich tekstach teoretycznych Denis wielokrotnie po-
ruszal kwestie nurtujace dwczesna mysl karolicka.
Na przekér opiniom, ktére z luboscia dawaty wyraz
krytycznej ocenie sztuki jego czaséw, malarz daleki
byt od defetyzmu. Twierdzit, iz w czasie, w ktérym
przyszto mu zy¢, stworzone zostaty wyjatkowo ko-
rzystne warunki dla rozwoju sztuki religijnej.

Od dawna nie byto epoki, ktdra bylaby tak silnie
zaabsorbowana kwestiq Pigkna religijnego, a jesli to
gjawisko stalo si¢ moda, ktdrq si¢ gani, to wyraza to
pewng prawdg’.

Byl natomiast nieprzejednany w swej negatyw-
nej ocenie dziewigtnastego wieku, obarczat go wing
za spadek poziomu twérczosci sakralnej’. Opisujac
dzieje sztuki, Denis zawsze staral si¢ znalez¢ relacje
pomiedzy rozwojem srodkéw plastycznych a duchem,
ktéry powotat je do zycia. Na wiele zjawisk patrzyt
z perspektywy historyka, wyjasniajac istotg poczynan
twérczych, uzasadniajac przyczyny zmiany formy.
Nie znosit kompromiséw i jasno formutowat swoje
sceptyczne zdanie o kiepskim, nieszczerym malar-
stwie. Ganil nieudolng twérczos¢ religijng pozosta-
jaca w kregu akademizmu i Zle rozumianej tradycji,
tak jak krytykowal okresy w mysli chrzescijariskie;j,
w ktorych dawat si¢ odczu¢ duch dogmatyzmu, co

2 M. Denis, Notes sur la peinture religieuse, opublikowane po
raz pierwszy w 1896 roku, w: M. Denis, Théories 1890-1910. Du
symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique, Paris 1913,
3. wyd., s. 30.

‘Warto nadmienié, iz odwolanie do sztuki sredniowiecza
pojawi si¢ réwniez w szerszym kontekscie w manifescie Alberta
Auriera Symbolisci (1892). Istotne beda nie tylko wartosci duchowe,
ktére emanuja z tworczosci ,,prymitywéw”, ale lekcja formy — de-
formacja zblizona do tej, kt6ra beda stosowaé twércy nowoczesni:
Wipdtezesni symbolisci powotujq sig na prymitywéw wszystkich szkdt,
mistrzdw wszystkich epok, w ktdrych sztuka, jeszcze czysto tradycyjna,
pozostawata nie splamiona swigtokradczymi pozgdaniami realizmu
i iluzjonizmu. Sq oni, méwiqc wyraznie, potomkami w prostej linii
wielkich artystéw, twércow mitdw z Asyrii, z Egiptu, z Grecji epo-
ki krdlewskiej, poromkami florentczykdw z XIV wieku, Niemcéw
2z XV, gotyckich artystéw Sredniowiecza, a takze trochg krewnymi
Japoriczykdw, A. Aurier, Symbolisci, w: Modernisci o sztuce, red.
E. Grabska-Wallis, Warszawa 1971, s. 362.

3 K. Stock, Maurice Denis’s Mission: to Reveal the Continuity
between Byzantinism and Modernism, w: ,Byzantium in Dialogue
with the Mediterranean”, The Medieval Mediterranean, vol. 116,
Feb. 2016, s. 245.

4 Denis 1896, jak przyp. 2, s. 31.

5 Wspoétczesni okreslali pogardliwie jako [ art saint-sulpicien
— masowg produkeje niskiej jakosci dewocjonaliéw i wytwordw
rzemieslniczych, ktére stanowily pastisz stylu Rafaela, badZ neobi-
zanty1iskie produkcje zainspirowane twérczo$cig mnichéw z Beuron.
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Karen Stock described the artist as a pious reac-
tionary, both an iconoclast and an iconophile®. In his
theoretical texts, Denis repeatedly raised issues that
bothered the Catholic thought of that time. Despite
the opinions whose authors were eager to critically
assess the art of his time, the painter was far from
defeatist. He claimed that, in the period in which he
lived, exceptionally favourable conditions were cre-
ated for the development of religious art.

There has not been an era for a long time that
would be so deeply absorbed in the question of religious
beauty, and if this phenomenon has become a fashion
that is criticised, then it expresses a certain truth®.

He was, however, uncompromising in his nega-
tive assessment of the nineteenth century, blaming it
for the decline in the level of sacred art’. Describing
the history of art, Denis always tried to find a rela-
tionship between the development of artistic means
and the spirit that brought them to life. He looked
at many phenomena from the perspective of a his-
torian, explaining the essence of creative activities
and justifying the reasons for changing the form. He
hated compromises and clearly expressed his scepti-
cal opinion about bad, insincere painting. He criti-
cised unskilful religious works which remained within
the circle of academicism and misunderstood tradi-
tion, just as he criticised those periods in Christian
thought in which the spirit of dogmatism prevailed
at the expense of true religious feeling.

Maurice Denis very eagerly commented on the
artistic reality of his times, described current exhi-
bitions, systematised the knowledge of the oeuvre of

in 1896, in: M. Denis, Théories 1890—1910. Du symbolisme et de
Gauguin vers un nouvel ordre classique, Paris, 1913, 3rd ed., p. 30.

It is worth mentioning that a reference to medieval art also
appears in a broader context in Albert Aurier’s manifesto Les
Symbolists (1892). What is important is not only the spiritual values
that emanate from the work of the “primitives”, but also a lesson
concerning the form — a deformation similar to the one used by
modern artists: Contemporary symbolists refer to the primitives of
all schools, masters of all eras in which art, still purely traditional,
remained untainted by the sacrilegious desires of realism and illu-
sionism. They are, to put it clearly, the direct descendants of the great
artists, creators of myths from Assyria, from Egypt, from Greece of
the royal era, descendants of the Florentines of the 14" century, the
Germans of the 15, the Gothic artists of the Middle Ages, as well
as, in a way, relatives of the Japanese, A. Aurier, Symbolisci, in:
Modernisci o sztuce, ed. E. Grabska-Wallis, Warszawa 1971, p. 362.

3 K. Stock, Maurice Denis’s Mission: to Reveal the Continuity
between Byzantinism and Modernism, in: “Byzantium in Dialogue
with the Mediterranean”, The Medieval Mediterranean, vol. 116,
Feb. 2016, p. 245.

* Denis 1896, as in fn. 2, p. 31.

5 Contemporaries referred to it contemptuously as /art saint-
sulpicien — mass production of low-quality devotional items and
crafts that were a pastiche of Raphael’s style, or neo-Byzantine pro-
ductions inspired by the work of the Beuron monks.



his contemporaries, and wrote texts which had the
character of manifestos. It is worth looking at his
preferences in the light of his experiences with art
criticism, which established his position as an inspir-
er of the avant-garde. The titles of his most impor-
tant texts: La définition du néotraditionnisme (1890),
Notes sur la peinture religieuse (1896), De la gaucherie
des primitifs (1904), De Gauguin et de Van Gogh au
classicisme (1910), included in the volume with the
meaningful title: 7héories 1890—1910. Du symbolisme
et de Gauguin vers un nouvel ordre classique (1912),
illustrate the evolution of his work. Nowuwelles théories
sur [ art moderne et sur [ art sacré, 1914—1921 (1922) is
a treatise opening another era in his critical activity.

Denis’s painting work began with his fascination
with the primitives — Italian artists preceding the birth
of the Renaissance®. The next stage was his partici-
pation in creating the foundations of symbolist art.
Belonging to the group of the Nabis did not exclude
further inspirations: folk art, non-European civilisa-
tions. The culmination of the artist’s reflection was
the crystallisation of the principles of a new artistic
order, based on classical rules. The rapid turn towards
retour a ['ordre meant that Denis was seen by many
as a conservative. This incorrect assessment resulted
from a misunderstanding of the essence of this met-
amorphosis — the artist was guided by the modern
spirit, not the academic one. Jean-Pierre Bouillon,
the author of the artist’s monographic exhibition in
2006/2007,” divided Denis’s work into the following
periods: beautiful icons (1889-1897), new classicism
(1898-1918) — the effect of contact with Raphael’s
painting, secret anxiety (1919—-1943), when the art-
ist’s main interest focussed on sacred art workshops®.

From an early age, Maurice Denis used his own,
original, easily recognisable formula of expression.
His contemporaries described him as the Nabi of
the beautiful icons,’ which refers to both the form
of his works and their spiritualistic dimension. The
very name of the movement he co-created has reli-
gious connotations: in Hebrew the word nabis means

¢ According to Denis, an interest in the art of the primitives
stems from the deepening of nationalist tendencies in various parts
of Europe and the need to build national identities by reaching for
sources. The essay De la gaucherie des primitifs was published in the
volume Théories 1890—1910. Du symbolisme et de Gauguin vers un
nouvel ordre classique, Paris, 1912. It is worth noting that the text
was soon published in Polish in Sztuka (Miesigcznik poswigcony sz-
tuce i literaturze) [Art (A monthly devoted to art and literature)] in
Paris, in July 1904, pp. 109 — 113, translated by Antoni Potocki.

7 The exhibition took place at Musée d'Orsay in the period
from 31* October 2006 to 21* January 2007.

8 J.-P. Bouillon, Maurice Denis: le spirituel dans lart,
Paris, 2006.

? Each of the Nabis acquired a specific nickname, e.g. Pierre
Bonnard was the Japanising Nabi, Paul Sérusier was the Nabi with
a blood-red beard.

dokonalo si¢ kosztem prawdziwego uczucia religijnego.

Maurice Denis niezwykle ch¢tnie komentowat
dwezesna rzeczywisto$¢ artystyczng, opisywat odby-
wajace si¢ wystawy, porzadkowat wiedzg o twérczo-
$ci mu wspélczesnych, pisat teksty majace charakter
manifestéw. Warto spojrze¢ na jego preferencje po-
przez pryzmat do$wiadczen z krytyka artystyczna,
ktére ustality jego pozycje jako inspiratora awangar-
dy. Tytuly najwazniejszych tekstéw: La définition du
néotraditionnisme (1890), Notes sur la peinture reli-
gieuse (1896), De la gaucherie des primitifs (1904), De
Gauguin et de Van Gogh au classicisme (1910) (zawarte
w tomie o znaczacym tytule: Théories 1890—1910.
Du symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre clas-
sique (1912)) obrazuja ewolucj¢ jego dzieta. Nouvelles
théories sur [ art moderne et sur l'art sacré, 1914—1921
(1922) to rozprawa otwierajaca kolejng epoke w jego
dzialalnosci krytyczne;.

Twérczo$¢ malarska Denisa rozpoczeta sig od fa-
scynacji prymitywami — wloskimi twércami poprze-
dzajacymi narodziny renesansu®. Nastgpnym etapem
byt udziat w tworzeniu podwalin sztuki symboli-
stycznej. Przynalezno$¢ do ruchu nabistéw nie wy-
kluczata kolejnych inspiracji — sztuka ludowa, cywili-
zacjami pozaeuropejskimi. Punktem kulminacyjnym
refleksji artysty stafa si¢ krystalizacja zasad nowego
tadu plastycznego, opartego na klasycznych prawi-
dfach. Szybki zwrot w strong retour a ['ordre sprawit,
ze Denis byl postrzegany przez wielu jako konser-
watysta. Nieprawidlowa ocena wynikata z niezro-
zumienia istoty tej metamorfozy — artyscie przewo-
dzit duch nowoczesny, a nie akademizmu. Jean-Pierre
Bouillon, autor monograficznej wystawy artysty
w 2006/20077 roku, podzielit twérczo$¢ Denisa na
nastgpujace okresy: pigkne ikony (1889-1897), nowy
klasycyzm (1898-1918) — efekt zetknigcia z malar-
stwem Rafaela, sekretny niepokdj (1919-1943), gdy
gléwnym zainteresowaniem artysty byta dziatalnos¢
w ramach warsztatéw sztuki sakralnej®.

Maurice Denis od najmlodszych lat postugiwat
si¢ wlasna, oryginalna, tatwo rozpoznawalna formu-
ta ekspresji. Przez wspétczesnych okreslany byt jako
nabista tworzqcy pigkne ikony’, co odnosi si¢ zaréwno

¢ Zainteresowanie sztukg prymitywéw wynika, zdaniem
Denisa, z poglebienia tendencji nacjonalistycznych w réznych cze-
$ciach Europy i potrzeby budowania narodowych tozsamosci po-
przez sigganie do zrédel. Esej De la gaucherie des primitifs ukazat
si¢ w tomie Théories 1890—1910. Du symbolisme et de Gauguin vers
un nouvel ordre classique, Paris 1912. Warto zauwazy¢, ze tekst do-
czekat sig szybko polskiego wydania opublikowanego w paryskiej
Sztuce (Miesigezniku poswigconym sztuce i literaturze) w lipcu 1904
roku, s. 109-113, ttumaczenie sporzadzit Antoni Potocki.

7 Wystawa odbyla si¢ Musée d'Orsay w okresie od 31 paz-
dziernika 2006 do 21 stycznia 2007.

8 J.-P. Bouillon, Maurice Denis: le spirituel dans l'art, Paris
2006.

? Kazdemu z nabistéw zostal nadany specyficzny przydomek,
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do formy jego prac, jak i do ich spirytualistycznego
wymiaru. Sama nazwa ruchu, keéry wspéttworzyt,
ma religijne konotacje — stowo nabis oznacza po he-
brajsku prorok, ale tez z bozej inspiracji, ten, ktdry
styszy stowa z zaswiatow.

Juz we wezesnym okresie tworczosci artysta uni-
kat modelunku, na wzér Gauguina podkreslat ptaskie
powierzchnie pokryte jednolitym kolorem', zamykat
je wyraznym konturem. Z upodobaniem stosowat for-
mg arabeski, unikal natomiast tradycyjnej perspekty-
wy, pigtrzac plany nad soba. Alison Morehead twier-
dzi, iz negatywna reakcja rodowiska spowodowata,
iz dazenie do deformacji, obecne we wezesnych pra-
cach, zostalo zahamowane'. Z biegiem czasu malarz
wyciszyl kontrasty barwne, stylizowal: charakter de-
koracyjny jego sztuki stat si¢ coraz bardziej wyrazny.
Ewolucja ta zostata pozytywnie odebrana. W 1906
roku Camille Mauclair przyznal mu wysoka notg
wéréd wspotezesnych:

10 wlasnie u Maurice'a Denis zauwazamy najwy-
razniej przywigzywanie wagi do stylu i poszanowanie
malarskiego klasycyzmu. [...]| Maurice Denis pragnie
tworzyc sztuke zarazem katolickq i antyczng, powrdcit
z Rzymu z petnym wwielbienia szacunkiem dla normy'.

Wyjazdy do Wioch i kontakt ze sztuka renesansu
utwierdzily artyst¢ na drodze poszukiwan réwnowagi
i harmonii. W latach dziesiatych i dwudziestych taka
postawa byla zbiezna z dazeniami wielu twércow sie-
gajacych do inspiracji sztuka dawng i twérczo rozu-
mianym realizmem. Dla zobrazowania tych zmian
warto przytoczy¢ stowa samego artysty: Wizystko si¢
zmienia w nasgych dognaniach — przedmiot i temat (0b-
jet et sujer)”. Jak Cézanne, wracajac do przedmiotu,
ujmowal go za kazdym razem z innego punktu wi-
dzenia, majac w pamigci poprzedni obraz — tak tez
malarz niuansowat swoje poglady estetyczne, za kaz-
dym razem odwolujac si¢ do Zrédel. Jego poszukiwa-
nia byly spdjne i konsekwentne, a szacunek dla trady-
¢ji wszechobecny. Dazenie do doskonatosci, a takze
$wiadomo$¢ misji, ktéra mu przys$wiecata, uksztat-
towaly duchowe oblicze sztuki. Jak sam stwierdzit:

np. Pierre Bonnard — nabista japonizujgcy, Paul Sérusier — nabista
0 krwistoczerwonej brodzie.

10 Niekiedy wprowadzat traktowane dekoracyjnie kropki
o pointylistycznej proweniencji, wyrdzniajac w ten sposéb pewne
fragmenty kompozycji.

" A. Morehead opisuje w swoich badaniach historig reakeji
na Décor (1890-1891), podaje przyktady polemicznych recenzji
krytykéw i artystéw, zob.: A. Morehead, Defending deformation.
Maurice's Denis Positivist Modernism, “Art History”, vol. 38, 2015,
November, Issue 5, s. 890-915.

12 C. Mauclair, Trois crises de I'art actuel, Paris 1906, s. 281.

3 M. Denis, Definicja neotradycjonizmu (1890), w: Artysci
o sztuce. Od van Gogha do Picassa, red. E. Grabska, H. Morawska,
Warszawa 1969, s. 77.
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prophet, but also divinely inspired, one who hears words
from the beyond.

Already in the early period of his work, the art-
ist avoided modelling; following Gauguin’s example,
he emphasised flat surfaces covered with a uniform
colour and enclosed them in a clear contour. He
liked using the arabesque, but avoided the tradi-
tional perspective, piling planes one above another.
Alison Morehead claims that the negative response
of the milieu resulted in inhibition of the tendency
towards deformation, present in his early works'.
Over time, the painter muted colour contrasts and
applied stylisation: the decorative character of his art
became more and more pronounced. This evolution
was positively received. In 1906, Camille Mauclair
gave him a high rating among his contemporaries:

It is in Maurice Denis that we most clearly notice
the importance of style and respect for classicism in
painting. [...] Maurice Denis wants to create art that
is both Catholic and ancient, he returned from Rome
with adoring respect for the norm'.

Trips to Italy and contact with Renaissance art con-
firmed the artist’s search for balance and harmony. In
the 1910s and 1920s, this attitude was consistent with
the aspirations of many artists who sought inspiration
in ancient art and understood realism creatively. To
illustrate these changes, it is worth quoting the words
of the artist himself: Everything changes in our experi-
ences — the object and the topic (objet et sujer)®. Just like
Cézanne, who, returning to the object, each time ap-
proached it from a different point of view, keeping the
previous painting in mind, Denis nuanced his aesthetic
views, each time referring to sources. His searches were
coherent and consistent, and his respect for tradition
was omnipresent. His pursuit of perfection, as well as
his awareness of the mission that guided him, shaped
the spiritual face of art. As he himself stated:

painters are responsible for the visual beauty of
religion," perfect relationships (between forms — M.D.)

10 Sometimes he introduced decorative dots of pointillist

origin in order to distinguish certain fragments of a composition.

" A. Morehead describes the history of responses to Décor
(1890-1891), and gives examples of polemical reviews by critics and
artists, cf.: A. Morehead, Defending deformation. Maurice Denis'’s
Positivist Modernism, “Art History”, vol. 38, 2015, November, Issue
5, pp- 890-915.

12 C. Mauclair, Trois crises de [ art actuel, Paris, 1906, p. 281.

3 M. Denis, Definicja neotradycjonizmu(1890), in: Artysci
o sztuce. Od van Gogha do Picassa, eds. E. Grabska, H. Morawska,
Warszawa 1969, p. 77.

4" Denis 1896, as in fn. 2, p. 31. Denis also argues that it
is artists who give shape to the divine beauty appropriate to their
times and convey its image. Those who look see only through the
Jforms created by painters, ibid, p. 31.



1. Maurice Denis Madonna w kwiecistym ogrodzie, 1907, olej
na plétnie, ilustracja zawarta w: Maurice Denis, Histoire de
[ art. religienx, Paris, Flammarion, 1939, poprzednio w kolek-
Gji Jean-Pierre Aubry, sprzedany na aukcji w Sotheby's w Pary-
zu, 16 grudnia 2009, sala 5627, ,,Zwierciadlo pasji pochodzace
z kolekeji europejskiej”

1. Maurice Denis Madonna in the Flowery Garden, 1907, oil
on canvas, illustration included in: Maurice Denis, Histoire
de ['art religieux, Paris, Flammarion, 1939, previously in the
collection of Jean-Pierre Aubry, sold at auction at Sotheby's
in Paris, December 16, 2009, room 5627, "Mirror of Passion
from a European Collection”

symbolise the truth coming from above: proportions rep-
resent concepts; one can equate the harmony of forms

with the logic of dogma®.

The solid philosophical preparation he received
in his youth allowed him to freely explore the es-
sence of art as well as to analyse the mysteries of
faith and the artistic means capable of expressing
them. The content should be in close relation to
the form of a work of art. Instead of representing our
emotions towards an imagined subject, the work itself
will evoke our emotions'®. From his earliest years,
Maurice Denis was an opponent of what we call
literature in painting"’.

5 Denis 1896, as in fn. 2, p. 33.

'® Denis 1896, ibidem.

7 As he stated, in all periods of decline, visual arts become lost
in literary affectation and naturalistic negation, Denis 1890, as in
fn. 13, Definicja neotradycjonizmu (1890), p. 72.

2. Maurice Denis, Sainte Blandine, ilustracja zawarta w Histoire
de la nation frangaise, tom VI, Histoire religieuse, Plon, Nourrit
et Cie, Paris, 1922

2. Maurice Denis, Sainte Blandine, illustration included in:
Histoire de la nation fran¢aise, vol. V1, Histoire religieuse, Plon,
Nourrit et Cie, Paris, 1922

malarze sq odpowiedzialni za pi¢kno plastyczne
religii', doskonate zwiqzki (miedzy formami — M.D.)
symbolizujq prawdg pochodzqcq z gory: proporcje wy-
obrazajq pojecia; mozna postawic znak réwnosci po-
migdzy harmoniq form a logikq dogmaru®.

Solidne przygotowanie filozoficzne, ktére otrzy-
mat w mlodosci, sprawito, ze z petng swoboda zglebiat
istotg sztuki, tak jak analizowatl tajemnice wiary
i srodki plastyczne zdolne je wyrazi¢. Tre$¢ powinna
pozostawaé w Scistej relacji z forma dzieta sztuki.
Zamiast przedstawiad nasze emocje wobec wyobrazonego
tematu, to dzieto samo w sobie wywota w nas emocje'.

Od najwczesniejszych lat Maurice Denis byt wro-
giem tego, co okreslamy mianem literatury w ma-
larstwie".

14

Denis 1896, jak przyp. 2, s. 31. Denis dowodzi takze, ze to
artysci nadaja ksztalt pigknu boskiemu, wtasciwemu dla ich czasow
i przekazuja jego obraz. Ci, ktdrzy patrzq, widzq tylko praez formy
stworzone przez malarzy, ibidem, s. 31.

5 Denis 1896, jak przyp. 2, s. 33.

16 Tbidem.

7 Jak stwierdzil: we wszystkich okresach upadieu sztuki plastycz-
ne gubiq sig w literackiej afektacji i naturalistycznym zaprzeczeniu,

Denis 1890, jak przyp. 13, Definicja neotradycjonizmu (1890), s. 72.
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Miejsce Definicji neotradycjonizmu
w refleksji krytycznej

Najwazniejszym tekstem krytycznym z calego
dorobku Denisa pozostanie dla nast¢pnych pokolen
Definicja neotradycjonizmu (1890)'*. Ma on rangg
manifestu, sygnalizuje odwrét od impresjonistyczne-
go sposobu malowania, tworzy nowa wizj¢ oparta na
antynaturalizmie, a zarazem na $cistej konstrukcji.
Zawarto w nim stynna dewize:

(Nalezy) pamigtal, ze obraz zanim stanie si¢ ko-
niem bitewnym, nagq kobietq lub jakgkolwick inng
anegdoty, jest przede wszystkim powierzchniq ptaskq
pokrytq farbami w okreslonym porzqdiu®.

W 1890 roku, w chwili jej wygloszenia, teza wy-
dawala si¢ obrazoburcza, otwierata bowiem drogg
do stwierdzenia prymatu autonomicznego malar-
stwa nad tematem pracy artystycznej, nad zawartg
w nim treécia. Dzieto sztuki zostato uwolnione od
nasladowania natury, stanowi odtad niezalezng ca-
tos¢, rzadzacy si¢ wlasnymi prawami. Migdzy teoria
a praktyka artystyczng zaistniata jednak pewna roz-
biezno$¢. Jak stusznie zauwazyt Jean-Pierre Bouillon,
niewiele prac malarza, poza Plamg swiatta na tarasie
(1890), mogtoby stanowi¢ ilustracje tej $miatej, z em-
faza wygloszonej tezy*®. Moze nam si¢ to wydawaé
paradoksalne ze wzgledu na inspirujacy role, jaka
odegrat 6w manifest — wyznanie wiary dla przysztych
pokoleri artystow?'.

18 Albert Aurier uzywa okreslenia neotradycjonizm w znaczeniu
szkoty, nurtu, ktéry wylonit si¢ w ramach symbolizmu. Uzasadnienia
tej nazwy nalezy jego zdaniem szukaé w zywej, autentycznej wigzi
z dziedzictwem, ktérej nie potrafili nawigzaé malarze akademiccy:
czasami nazywano nowq szkotg ,neotradycjonizmem” i rzeczywiscie
Jjest ona chyba blizsza tradycji mistrzéw i klasykéw niz szkoty pa-
néw Jean Béraud i Détaille'a, lub nawet szkoly pandw Bouguerean
i Lefebvre'a, A. Autier, Symbolisci (1892), w: Modernisci o sztuce,
red. E. Grabska-Wallis, Warszawa 1971, s. 355.

Y M. Denis, Définition du néotraditionnisme, w: Théories 1890—
1910. De van Gogh et de Cézanne au classicisme, Paris 1913. Fragmenty
rozprawy zostaly przettumaczone na jezyk polski: M. Denis, Definicja
neotradycjonizmu (1890), w: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
red. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 70~76. Definicja
neotradycjonizmu zostata wydana po raz pierwszy w Art et critique,
231 30 sierpnia 1890, dwudziestoletni Denis opublikowat artykut
pod pseudonimem Pierre-Louis. Zdaniem Jean-Pierre'a Bouillona
powyzsze twierdzenie nie stanowi zapowiedzi abstrakeji, ale jest
konsekwencja mysli pozytywistycznej. W 1933 roku Denis miat
przyznaé, ze zapozyczyt sam zamyst od Hipolita Taine'a i w dalszej
perspektywie od Herberta Spencera (psychologiczne uzasadnienie
przeksztatcania obrazu $wiata zewngtrznego przez §wiadomosd), za:
J-P. Bouillon, Maurice Denis. Théoricien. 1890—1914, w: Maurice
Denis. Amour. 1888—1918, Paryz 2021, red. F. Stahl, J-P. Bouillon,
L. Cahn, s. 17-19, katalog wystawy, ktéra odbyta si¢ w Lozannie od
12 lutego do 16 maja 2021, s. 18-19.

20 Tbidem, s. 19.

2 Sam Denis zdawat sobie sprawe z tego, ze jego pdzniejsza
twérczos¢ odebrano jako rodzaj zwroru wstecs. Artysta przyznaje, ze
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The place of La Définition du néotradition-
nisme [The Definition of neotraditionism] in
critical reflection

In Denis’s entire oeuvre, it is La définition du néo-
traditionnisme [The definition of neotraditionism]'
that will remain the most important text for future
generations. It has the rank of a manifesto, signal-
ling a rejection of the impressionistic way of painting
and creating a new vision based on anti-naturalism
and at the same time on strict construction. It con-
tains the famous motto:

Remember that a picture—before being a war
horse or a nude woman or an anecdote—is essentially
a flat surface covered with colours assembled in a cer-
tain order®.

In 1890, when it was announced, the thesis
seemed iconoclastic as it opened the way to assert-
ing the primacy of autonomous painting over the
topic of a work of art and its content. A work of art
had been freed from imitating nature and had be-
come an independent whole, governed by its own
laws. However, there was a certain discrepancy be-
tween artistic theory and practice. As Jean-Pierre
Bouillon rightly noted, few of the painter’s works,
apart from Spots of Sunlight on the Terrace (1890),
could illustrate this bold, emphatically stated thesis*.

18 Albert Aurier uses the term néotraditionnisme (neotradition-
ism) in the sense of a school, a trend that emerged within symbolism.
In his opinion, justification for this name should be sought in a living,
authentic bond with the heritage that academic painters were unable
to establish: sometimes the new school was called “neotraditionism” and
indeed it is probably closer to the tradition of the masters and classics
than the school of Messrs Jean Béraud and Détaille, or even the school
of Messrs Bouguerean and Lefebvre. A. Autier, Symbolisci (1892), in:
Modernisci o sztuce, ed. E. Grabska-Wallis, Warszawa 1971, p. 355.

9 M. Denis, Définition du néotraditionnisme, in: Théories
1890—-1910. De van Gogh et de Cézanne au classicisme, Paris 1913
[this particular quotation comes from the entry “Maurice Denis” in
Oxford Reference (https:/[www.oxfordreference.com/) — translator’s
note]. Fragments of the dissertation have been translated into Polish
and published as: M. Denis, Definicja neotradycjonizmu (1890),
in: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,, eds. E. Grabska,
H. Morawska, Warszawa 1969, pp. 70-76. Définition du néotra-
ditionnisme was first published in At et critique on 23 and 30™
August 1890; Denis, twenty years old at that time, published the
article under the pseudonym Pierre-Louis. According to Jean-Pierre
Bouillon, the above statement is not an announcement of abstrac-
tion but a consequence of positivist ideas. In 1933, Denis was to
admit that he had borrowed the idea from Hippolyte Taine and,
in a longer perspective, from Herbert Spencer (psychological jus-
tification for transformation of an image of the external world
by consciousness), after: J-P. Bouillon, Maurice Denis. Théoricien.
1890-1914, in: Maurice Denis. Amour. 1888—1918, Paris 2021,
eds. F. Stahl, J-P. Bouillon, I. Cahn, pp. 17-19, catalogue of the
exhibition that took place in Lausanne from 12% February to 16%
May 2021, pp. 18— 19.

20" J.-P. Bouillon, ibidem, p. 19.



This may seem paradoxical to us due to the inspir-
ing role played by this manifesto — a declaration of
faith for future generations of artists®'.

Maurice Denis draws attention to the fluidi-
ty of terms used so far in criticism. While agreeing
with Zola, who defined art as nature seen through
a temperament,** he argued emphatically that having
a specific temperament and being faithful to nature
are not sufficient to create a work of art. He continued:

Bouguermu’s painting is nature seen througb a tem-
perament. Mr Rafaelli is an excellent observer, but
do you believe in his sensitivity to the beauty of forms
and colours?

Denis asked a rhetorical question: Where does
a “painter’s” temperament begin and where does it end?®*

It has become even more important because the
very category of nature appears to be a subjective
and relative concept, also conditioned by the time
of creation of a work of art®. In this context, it is
not surprising that the concept of temperament los-
es its importance in the face of the ability to ex-
press an atmosphere and mood, which is achieved
through purely pictorial means, without reference
to an anecdote®. The use of subjective deformation

' Denis himself was aware that his later work was perceived

as a backwards turn. The artist admits that, acting under the influ-
ence of Gauguin and Sérusier, he wanted to place the concept of
“image” at the centre of critical reflection, which resulted in a re-
turn to abstraction, while the aim of his actions was deformation,
which became permanently rooted in the artistic practice of the
time. The author regretted that the constructive message of the
second part of his work was not fully understood — the search for
principles led him to consider the imitation of nature and classi-
cal discipline. As a side remark, he notes a paradox: rhe praise of
classicism has made a career, it has been taken over by extremists and
at almost every avant-garde exhibition, what is eccentric is seriously
classified as classical, M. Denis, Théories 1890—1910. Préface i la
deuxiéme édition dated 25% July 1920, unnumbered page preced-
ing the collection of critical texts (passage included in the fourth
edition from 1920), available at: https:archive.org/details/theo-
ries189019100000/deni/page/n11/mode/2up

22 Denis 1890, as in fn. 13, p. 72.

2 Ibidem.

%4 Tbidem.

» Denis 1890, as in fn. 13, p. 71: It is impossible to determine
everything that may influence changes in modern vision; undoubred-
by, however, the intellectual restlessness that most young artists experi-
ence results in real visual abnormalities. [...) Thoughtless admiration
Jor old paintings, in which, if they have to be admired, one looks for
a conscientious representation of “nature,” has certainly distorted the
eye of the Academy professors. |...] Has anyone noticed that this elu-
sive “nature” is fashionable depending on your whim, just like dresses
and hats?, ibidem, p. 71.

?6 In the text De Gauguin et de Van Gogh au classicisme (1909),
the artist stated directly that: Arz is no longer a purely visual experi-
ence for us, even the subtlest photograph of nature. No, it is a creation
of our mind, for which nature is only a pretext. Denis expanded on
this idea: /n place of the concept of “nature as seen by a temperament”
we have formulated the theory of an equivalent or symbols, in: Artysci

Maurice Denis zwraca uwagg na plynno$¢ termi-
néw uzywanych dotad w krytyce. Przyznajac racj¢ Zoli,
ktory definiowat sztuke jako naturg widziang poprzez

2, dowodzit dobitnie, iz posiadanie ok
temperament’*, dowodzit dobitnie, iz posiadanie okre-
$lonego temperamentu i wierno$¢ naturze nie sa wy-
starczajace, aby stworzy¢ dziefo sztuki. Kontynuowat:

Malarstwo pana Bouguereau to natura widzia-
na poprzez temperament. P. Rafaelli jest znakomitym
obserwatorem, ale czy wierzycie w jego wrazliwosé na
pigkno form i barw?

Denis zadat retoryczne pytanie — Gdzie si¢ zaczy-
na i gdzie koriczy temperament malarza?.

Stato si¢ ono tym bardziej istotne, ze sama katego-
ria natury jawi si¢ jako pojecie subiektywne i relatyw-
ne, uwarunkowane takze czasem powstania pracy®.
W tym kontekscie nie dziwi, ze pojecie temperamen-
tu traci na znaczeniu wobec zdolnosci do wyrazenia
atmosfery, nastroju, ktére dokonuje si¢ za posred-
nictewem $rodkéw czysto malarskich, bez odwotania
do anegdoty?*. Deformacja subiektywna stosowana
przez malarzy nowoczesnych spowodowata odwrét
od nasladowania natury?,

dzialajac pod wptywem Gauguina i Sérusiera, pragnat umiesci¢ poje-
cie ,obrazu” w centrum refleksji krytycznej, co skutkowato odejsciem
od figuratywnosci, podczas gdy celem podjetych przez niego dziatan
byta deformacja, ktéra na trwate zakorzenita si¢ w dwezesnej prakeyce
artystycznej. Autor wyrazal ubolewanie, ze nie zrozumiano w petni
konstruktywnego przestania drugiej czeéci jego dzieta — poszuki-
wanie zasad sktonito go bowiem do rozwazan nad naladowaniem
natury i dyscypling klasyczna. Na marginesie stwierdza paradoks —
pochwata klasycyzmu zrobita kariere, zostala pracjeta przez ekstremi-
stow i niemal na kazdej wystawie awangardy to, co ekscentryczne, zostaje
z petng powagq zakwalifikowane jako klasyczne, M. Denis, Théories
1890-1910. Préface i la deuxiéme édition z data 25 lipca 1920, stro-
na nienumerowana poprzedzajaca zbior tekstéw krytycznych (pasaz
zamieszczony w czwartym wydaniu z 1920 roku), dostep: https:ar-
chive.org/details/theories189019100000/deni/page/n11/mode/2up

22 Denis 1890, jak przyp. 13, s. 72.

#  Ibidem.

2 Ibidem.

»  Denis 1890, jak przyp. 13, s. 71: Nie sposéb ustali¢
wszystkiego, co moze wplynqd na zmiany nowoczesnego widzenia;
niewqtpliwie jednak niepokdj intelektualny, bedgcy udziatem wigk-
szosci miodych artystéw, rodzi w efekcie rzeczywiste nieprawidtowo-
sci wzrokowe. [...] Bezmysiny podziw dla dawnych obrazéw, w kté-
rych szuka sig, skoro trzeba je podziwial, sumiennego przedstawienia
natury, znicksztatcit z pewnosciq oko profesordw Akademii. |...] Czy
zauwazyt ktos, ze owa nieuchwytna natura jest modna zaleznie od
kaprysu podobnie jak suknie i kapelusze?, ibidem, s. 71.

26 W tekscie Od van Gogha i Gauguina do klasycyzmu (1909)
artysta stwierdzil wprost, ze: Sztuka nie jest juz odbieranym przez
nas czysto wzrokowym doznaniem, choéby najsubtelniejszq fotogra-
fig natury. Nie, jest ona tworem naszego umystu, dla ktdrego natura
stanowi jedynie pretekst. Denis rozwinal t¢ mysl: Na miejsce kon-
cepcji “natury widsianej przez temperament” sformutowalismy teo-
rig réwnowaznika lub symboli, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha
do Picassa, red. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 81.

Y Tak wigc wyzwolilismy naszq wrazliwosé i sztuka zamiast by¢
nasladowaniem stata si¢ subiektywng deformacq natury, ibidem, s. 82.
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deformacja obiektywna ze swej strony zmuszata ar-
tyste do przekszratcania wszystkiego w Pigkno®®.

Dla Denisa pigkno stanowito immanentng ceche
dzieta boskiego. W tekscie z 1890 roku dwudziesto-
letni wéwezas krytyk przywodzit bliskie mu ducho-
wo skojarzenie:

Caly nastrdj dzieta sztuki plynie nieswiadomie lub
prawie nieswiadomie ze stanu duszy artysty. Kro chce
malowac sprawy Chrystusa, musi zy¢ z Chrystusem,
méwit Fra Angelico. To jest truizm®.

Catherine Verleysen twierdzi, iz Denis rozwinat
problematyke tematu wewngtrznego nadajacego walor
ekspresyjny dzietu sztuki na podstawie wewngtrzne-
go, intymistycznego przezycia religijnego. Poréwnuje
poglady artysty z twierdzeniami Jacques'a Maritaina,
dochodzac do konkluzji, iz nie mozna wprowadzi¢
sig w stan duchowosci bliski chrzescijanstwa®, nalezy
do tego by¢ zdeklarowanym wyznawca katolicyzmu
przezywajacym tajemnicg wiary. Temat sztuki religij-
nej pobudzat Denisa do refleksji nie tylko estetycz-
nej, ale takze etycznej natury.

Y Definicji neotradycjonizmu Maurice Denis po-
wtarzal za Gauguinem stwierdzenie: Bgdz szczery:
wystarczy byc szczerym, aby dobrze malowad. Badz
naiwny. Robic bezmysinie to, co si¢ widzi®'. To wha-
$nie $wiadomie wykreowana naiwnosé pozwalata po-
godzi¢ doznanie estetyczne z autentycznym przezy-
ciem religijnym.

Innym kluczem do twérczosci Denisa, i to nie
tylko religijnej, jest stowo harmonia. Wspomniane
pojecie odnosi si¢ nie tylko do réwnowagi pomigdzy
elementami skfadajacymi si¢ na kompozycje. Nastréj
jego obrazéw jest na ogét pogodny, nawet jesli te-
mat przedstawienia pobudza do glebokich przezy¢
wewnetrznych. Trzecim istotnym terminem poja-
wiajacym si¢ w wielu tekstach jest synteza. Bernard
Dorival, powotujac si¢ na Sérusiera, w ten oto spo-
s6b méwit o duchowych nastgpcach Gauguina, do
keérych zalicza si¢ takze Denisa:

dokonywad syntezy — (to pojecie) nie musi koniecznie
by¢ réwnoznaczne z eliminacjq pewnych czesci przed-
miotu; 0ZNACZA 10 UPTASTCZAL, W ZNACTENTU SPrawidc,
aby cos stawato si¢ zrozumiater. W sumie to ustalanie

2 Denis 1909, jak przyp. 26, s. 82.

» Denis 1890, jak przyp. 13, s. 75.

3 M. Denis, L'importance du sujet dans la peinture religieu-
se, wyklad wygloszony przez artyste i przedrukowany w Questions
liturgiques et paroissiales wydanych w Leuvain, w: Maurice Denis
et la Belgique 1890—1939, red. C. Verleysen, Leuwen 2010, s. 154.

' Denis kontynuuje: A w Akademiach starano si¢ wyprodu-
kowac poczciwe, nicomylne maszyny, precyzyjne i doktadne, Denis

1890, jak przyp. 13, s. 75.
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by modern painters resulted in rejection of the imi-
tation of nature:*’

objective deformation, for its part, forced the artist
to transform everything into Beauty®.

For Denis, beauty was an immanent feature of
the work of God. In a text from 1890, the then
twenty-year-old critic recalled an association that
was spiritually close to him:

The entire mood of a work of art flows uncon-
sciously or almost unconsciously from the state of the
artist’s soul. “He who wishes to paint Christ’s story,
must live with Christ,” said Fra Angelico. This is
a truism®.

Catherine Verleysen claims that Denis devel-
oped the issue of the internal theme that gives an
expressive value to a work of art on the basis of an
internal, intimate religious experience. She com-
pares the artist’s views with the claims of Jacques
Maritain, and concludes that one cannot enter a state
of spirituality close to Christianity,’® one must be
a declared follower of Catholicism, experiencing the
mystery of faith. The topic of religious art stimu-
lated Denis to reflections that were not only aes-
thetic, but also ethical.

In La définition du néotraditionnisme, Maurice
Denis repeated Gauguin’s statement: Be sincere: it is
enough to be sincere to paint well. Be naive. Do what
you see without thinking®'. It was consciously created
naivety that allowed for reconciliation of the aesthetic
experience with the authentic religious experience.

Another key to Denis’s works, and not only re-
ligious ones, is the word harmony. The concept re-
fers not only to the balance between elements that
make up a composition. The mood of his paint-
ings is generally cheerful, even if the topic stim-
ulates deep inner experiences. The third impor-
tant term that appears in many texts is synthesis.
Bernard Dorival, citing Sérusier, spoke in the fol-
lowing way about Gauguin’s spiritual successors,
which include Denis:

o sgtuce. Od van Gogha do Picassa, eds. E. Grabska, H. Morawska,
Warszawa 1969, p. 81.

77 So we have liberated our sensitivity and, instead of being an
imitation, art became a subjective deformation of nature, ibidem, p. 82.

8 Denis 1909, as in fn. 26, p. 82.

# Denis 1890, as in fn. 13, p. 75.

30 M. Denis, L'importance du sujet dans la peinture religieuse,
a lecture given by the artist and reprinted in Questions liturgiques et
paroissiales, published in Leuvain, in: Maurice Denis et la Belgique
1890-1939, ed. C. Verleysen, Leuwen, 2010, p. 154.

' Denis continues: But the Academies tried to produce hon-
est, infallible machines, precise and accurate, Denis 1890, as in fn.

13, p. 75.



to make a synthesis — (this concept) does not neces-
sarily mean eliminating certain parts of the object; it
means to simplify, in the sense of “making something
understandable.” All in all, it means establishing a hi-
erarchy: subordinating each painting to one rhythm,
one dominant |...] — making a generalisation®.

Religious painting — lasting inspiration in
easel painting, wall painting, applied art

It is symbolic that the artist named his residence
“Le Prieuré” — the priory. In 1914, he purchased
the former buildings of the royal hospital in Saint-
Germain-en-Laye, which he adapted to the needs of
an apartment and a studio. Denis re-decorated the
destroyed chapel with his own frescoes. In 1976, as
a gift from the painter’s heirs, the complex became
a departmental museum. The opening took place
in 1980. The exhibition space houses the largest
collection of Nabi art in France®. The facility was
at risk a few years ago — there were serious grounds
for ceasing the financing of its maintenance®.

For the Nabis, among whom Maurice Denis
was the leading theoretician, religion was an im-
portant source of inspiration. Within this move-
ment, the extreme Catholic line was represented
by the convert Jan Verkade, who spent the rest of
his life in the Benedictine monastery in Beuron,
Germany”. Some artists from the Nabi circle, such
as Paul Sérusier or Emile Bernard*, who partici-

32" Dorival draws attention to the distinction between synthe-
sis and superficial stylisation. B. Dorival, Les peintres du vingtieme
siecle. Nabis-fauves — cubistes, Paris, 1957, p. 12.

3 But also artists who preceded the Nabis, such as Gauguin
and Slewinski. The collection was created on the basis of objects
donated by Denis’s family as well as other generous donors.

3% The increased scientific activity of the museum, work on
the collections, organisation of conferences, and publication of criti-
cal studies were arguments for further funding of the institution.

3 The French critic was clearly fascinated by the Benedictine
community that Verkade had joined. Denis similarly admired
19th-century artistic associations based on the idea of confraterni-
ties, such as the Nazarenes and the Pre-Raphaclites; their examples
became models for the French Nabis. Denis devoted to Verkade
the text Lesthétique de Beuron (its first edition is a preface to the
book by Peter Lenz under the same title) translated into French by
Paul Sérusier — cf. Lenz Peter, Denis Maurice (préface), Sérusier
Paul (traduction), Lesthétique de Beuron, Paris, 1905. During the
Beuron period, Verkade used sacred measures and created hieratic
and monumental compositions, based on strict calculations and
close in expression to Byzantine or Egyptian works.

Denis’ essay Lesthétique de Beuron was published in the col-
lection of texts Théories 1890—1910. De symbolisme et de Gauguin
vers un nouvel ordre classique (1912), pp. 182—186. A few years
earlier Denis had also dedicated to Verkade his famous 1896 es-
say Notes sur la peinture religieuse, put in print in Théories 1890~
1910. De symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique
(1912), pp. 30—43.

3¢ The artist received a ten-year scholarship from Count de
la Rochefoucauld, associated with the Rosicrucians, which allowed

hierarchii: podporzqgdkowanie kazdego obrazu jedne-
mu rytmowi, jednej dominancie [...] — dokonywanie
uogdlnienia®.

Malarstwo religijne — trwala inspiracja
w malarstwie sztalugowym, $ciennym,
sztuce stosowanej

Wymowe symbolu ma fakt, iz artysta nazwal
swoja siedzibe ,Le Prieuré” — przeorstwo. W 1914
roku zakupit dawne budynki szpitala krélewskie-
go w Saint-Germain-en-Laye, ktére zaadaptowal na
mieszkanie oraz pracowni¢. Denis udekorowat na
nowo zniszczong kaplicg freskami swego autorstwa.
W 1976 roku na mocy daru spadkobiercéw malarza
zespét stat sic muzeum departamentalnym. Otwarcie
nastapito w 1980 roku. Przestrzen ekspozycyjna mie-
$ci najwicksza we Francji kolekgje sztuki nabistéw®.
Obiekt byt zagrozony kilka lat temu — istniaty po-
wazne podstawy do tego, aby zaprzestano finanso-
wania jego utrzymania®.

Dla nabistéw, ktérych czotowym teoretykiem
byt Maurice Denis, religia stanowita wazne zrédto
inspiracji. W ramach tego ruchu skrajna lini¢ kato-
licka reprezentowal nawrécony Jan Verkade, prze-
bywajacy do korica zycia w benedyktynskim klasz-
torze w Beuron w Niemczech®. Niektdrzy artysci
z kregu nabistéw, jak chociazby Paul Sérusier czy
Emile Bernard?® uczestniczacy w stynnej wystawie

2 Dorival zwraca uwagg na rozréznienie pomigdzy synte-

z3 a stylizacja majacq powierzchowny charakeer. B. Dorival, Les
peintres du vingtieéme siccle. Nabis-fauves-cubistes, Paris 1957, s. 12.

3 Ale takie artystéw poprzedzajacych nabistéw, jak chociaz-
by Gauguina i Slewitiskiego. Kolekcja zostata stworzona w oparciu
o obiekty przekazane przez rodzing Denisa, ale takie przez innych
hojnych ofiarodawcéw.

3% Wzmozona aktywno$¢ naukowa muzeum, praca nad zbiora-
mi, organizacja konferencji, publikacja opracowan krytycznych stano-
wily argument przemawiajacy za dalszym dofinansowaniem placéwki.

% Francuski krytyk byl wyraznie zafascynowany benedyk-
tyfiska wspdlnota, do ktérej wstapit Verkade. Podobnie pozytywna
reakcj¢ wywotywaty u Denisa dziewigtnastowieczne stowarzysze-
nia artystyczne tworzone na wzor konfraterni, jak chociazby naza-
reficzycy czy prerafaelici; ich przykiady staly si¢ wzorem dla fran-
cuskich nabistéw. Denis poswicci Verkademu tekst Lesthérigue de
Beuron, ktérego pierwsze wydanie to przedmowa do ksiazki Petera
Lenza, przettumaczonej na jezyk francuski przez Paula Sérusiera —
cf. Lenz Peter, Denis Maurice (préface), Sérusier Paul (traduction),
Lesthétique de Beuron, Paris 1905. Verkade w okresie Beuron sto-
sowat §wigte miary i tworzyt hieratyczne i monumentalne kompo-
zycje, oparte na $cistych wyliczeniach, bliskie w wyrazie dzietom
bizantyriskim czy egipskim.

Esej Denisa pt. Lesthétique de Beuron ukazat si¢ w zbiorze
tekstow Théories 1890—1910. De symbolisme et de Gauguin vers
un nouvel ordre classique (1912), s. 182-186. Wezesniej Denis
zadedykowal Verkademu opracowany w 1896 roku esej Notes
sur la peinture religieuse.

3¢ Artysta otrzymal dziesigcioletnie stypendium od zwia-
zanego z rézokrzyzowcami hrabiego de la Rochefoucaulda, ktére
pozwolito mu m. in. na pobyt twérczy we Wioszech.
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organizowanej przez Sira Péladana u Durand-Ruela
w 1892 roku, znalezli inspiracj¢ w pismach rézokrzy-
zowcéw i w modnym pod koniec dziewigtnastego
wieku okultyzmie. Paul-Elie Ranson nie stronit od
magii, teozofii i spirytyzmu. Roussel, Valloton byli
zdecydowanymi agnostykami.

Albert Aurier, autor przelomowego tekstu defi-
niujacego symbolizm w sztukach plastycznych, mé-
wit w ich przypadku o mistycyzmie jeszcze pogariskim®
i stawial wyzej od nich sztuke religijng Maurice'a
Denisa. W 1892 roku krytyk tak opisywat twérczos¢
mu wspélczesna:

W przeciwienistwie do nich, dwaj malarze, ktd-
rych mam teraz wymienic, reprezentujq bardziej pra-
wowierny mistycyzm, zresztq tak widocznie szczery,
tak daleki od dzisiejszego nieznosnego religijnego nie-
uctwa, ze wydajq si¢ raczej natchnionymi twércami
obrazéw z XIII wieku niz artystami wicku XIX. Sgq
to: Charles Filiger, ktdrego modlgce si¢ swigte, bolesne
gtowy Chrystusa, Madonny na zlotym tle, przypomina-
ja Cimabuego, lub Angelica i Maurice Denis, ktdrego
obrazéw takich jak ,Misterium katolickie”, ,, Barka’,
ilustracje do , Madrosci”, wystawianych w swoim czasie
u Niezaleznych, z pewnoscig nie zapomniano®.

Odrzucajac teatralno$é, rozbudowana anegdo-
t¢, skomplikowana ikonografie, synkretyzm religij-
ny charakterystyczny dla rézokrzyzowcéw, Maurice
Denis wypracowal wiasny, specyficzny kanon, tatwo
rozpoznawalny styl. Artysta nigdy nie popadat w do-
gmatyzm i zdotat potaczy¢ hotd sktadany wierze ka-
tolickiej z nowatorstwem formy.

Nabozne podejscie do natury cechowato calg
tworczo$¢ artysty i obejmowalo prace o réznorod-
nej tematyce, nie tylko sakralnej.

Sztuka jest uswigceniem natury, owej natury stano-
wiqcej powszechng wlasnost, ktora zadowala si¢ samym
istnieniem. Czymze jest wielka sztuka, nagywana deko-
racyjng, Hindusow, Asyryjezykéw, Egipcjan, Grekdw,
sztuka Sredniowiecza i Renesansu i prawdziwie wy-
bitne dziela sztuki nowoczesnej? Czym, jesli nie prze-
miang zwyklych wrazen — rzeczywistych przedmiotéw
— w Swigte, skoticzone, dostojne ikony?

Powyzszy cytat wskazuje, jak szeroko artysta ro-
zumial odczucie religijne, ktére udziela si¢ nie tylko
w kontakcie ze sztuka dawna, ale takze twérczoscia
nowoczesng bedacy efektem medytacji. Prace Denisa,
niezaleznie od tego, czy poruszaja tematy z kregu

% Aurier 1892, jak przyp. 2, s. 365.

3 Tbidem.

% Denis 1890, jak przyp. 14, s. 76. Denisowi nadano przy-
domek ,,Nabi aux belles icones”.
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pated in the famous exhibition organised by Sar
Péladan at Durand-Ruel’s in 1892, found inspira-
tion in the writings of the Rosicrucians and in oc-
cultism, fashionable at the end of the 19th century.
Paul-Elie Ranson did not shy away from magic,
theosophy and spiritualism. Roussel and Valloton
were firm agnostics.

Albert Aurier, the author of a groundbreaking
text defining symbolism in the visual arts, spoke in
reference to them about mysticism® which was still
pagan and placed the religious art of Maurice Denis
above them. In 1892, the critic described the works
of his contemporaries as follows:

In contrast, the two painters I am about to men-
tion now represent a more orthodox mysticism, yet so
evidently sincere, so far removed from today’s intolerable
religious ignorance, that they seem to be more like the
inspired painters of the thirteenth century than artists
of the nineteenth century. These are: Charles Filiger,
whose praying holy, sorrowful heads of Christ and the
Madonna on a golden background resemble Cimabue or
Angelico, and Maurice Denis, whose paintings such as
“Catholic Mystery,” “Barge,” illustrations for “Wisdom,”
exhibited some time ago at the Salon des Indépendents,
have certainly not been forgotten™.

Rejecting the theatricality, extensive anecdote, com-
plicated iconography, and religious syncretism typical
of the Rosicrucians, Maurice Denis developed his own
specific canon, an easily recognisable style. The artist
never fell into dogmatism and managed to combine
homage to the Catholic faith with innovation in form.

A devotional approach to nature characterised
the artist’s entire oeuvre, including works on vari-
ous topics, not only sacred ones.

Art is the sanctification of nature, the nature that
constitutes universal property and is content with ex-
istence itself. What is the great art, called decorative,
of India, of the Assyrians, Egyptians, Greeks, the art
of the Middle Ages and the Renaissance, and the tru-
ly outstanding works of modern art? What if not the
transformation of ordinary impressions — real objects
— into sacred, complete, dignified icons?®

The above quote shows how broadly the artist un-
derstood religious feeling, which can be experienced
not only in contact with old art, but also with mod-
ern works that stem from meditation. Denis’s works,

him, among other things, a creative stay in Italy.

%7 Aurier 1892, as in fn. 2, p. 365.

38 Ibidem.

¥ Denis 1890, as in fn. 14, p. 76. Denis was nicknamed “le
Nabi aux belles icones” [the Nabi of the beautiful icons].



regardless of whether they deal with sacred or profane
topics, are characterised by an atmosphere of concen-
tration, one can speak of the sacralisation of topics
from everyday life, typical of this painter. Expressing
his admiration for the decorative panels that make up
the Eternal Spring series (1908), Paul Jamot spoke this
way about the narrow boundary separating the sphere
of experiences triggered by faith from everyday life:

they combine the religious with the secular so closely
that it is sometimes difficult to distinguish the Blessed
Virgin from a young mother™.

Maurice Denis was one of few artists able to rec-
oncile the decorative sense with true religious feeling.
This is a common feature of both his easel works and
the cycles he created covering the walls of secular and
sacred buildings. However, such mature works could
not have been created without his previous experi-
ences in set design resulting from cooperation with,
among others, Lugné-Poe’s Théatre de 'Euvre and
Antoine’s Théatre-Libre. They inspired him to cre-
ate works based on the correspondence of arts, hence
his paintings can be said to be poetic or musical. The
artist received such prestigious commissions as the
creation of frescoes for the Parisian residences of fa-
mous collectors: Gabriel Thomas, Denys Cochin?!,
and covering with painted decorations the interior of
the dome of the Théatre des Champs-Elysées, one of
the flagship works of modern architecture, designed
by Auguste Perret. Denis’s works are characterised
by exceptional freedom in interpreting the topic, far
from standard approaches.

In 1905, the separation of church and state took
place in France, resulting in the disappearance of
public commissions on sacred themes. In this con-
text, it should be emphasised that the number of re-
ligious commissions that Denis received was impres-
sive. The painter is the author of frescoes and cartoons
for stained glass windows in historical interiors (Sainte-
Marguerite Church in Le Vésinet), as well as for new
projects, stylistically related to the past (the Church
of Saint-Louis in Vincennes), and finally for religious
complexes using new materials and a new way of un-
derstanding space (whose iconic implementation was
in the Church of Notre-Dame in Le Raincy). It may
be surprising that this eulogist of the avant-garde was
one of the few who consciously and consistently turned
to the past to search for repositories of form and to
refer to spiritual sources. The artist successfully prac-
tised various fields of creativity: easel painting, wall

4D, Jamot, Maurice Denis, Paris, 1945, p. 20.
" Many depictions in Cochin’s residence presented sacred
themes, such as the stained-glass window entitled Presentation in

the Temple (1898).

sacrum czy profanum, charakteryzujg si¢ nastrojem
skupienia, mozna méwi¢ o typowej dla tego malarza
sakralizacji tematéw z zycia codziennego. Paul Jamot,
wyrazajac swéj zachwyt nad panelami dekoracyjny-
mi sktadajacymi si¢ na cykl Wieczna wiosna (1908),
w ten oto sposéb méwit o waskiej granicy oddzie-
lajacej sfer¢ doznari wywolywanych przez wiarg od
codziennosci:

laczq tak blisko to, co religijne, z tym, co swieckie,
ze nickiedy trudno jest odréznié Najswigtszq Panienkg
od mtodej matki®.

Jak mato kto, Maurice Denis umial pogodzi¢ zmyst
dekoracyjny z prawdziwym odczuciem religijnym. To
cecha wspdlna zaréwno jego prac sztalugowych, jak tez
tworzonych przez niego cykli pokrywajacych $ciany
budowli $wieckich i sakralnych. Tak dojrzate realiza-
¢je nie mogtyby jednak powsta¢ bez wezesniejszych
doswiadczen w zakresie scenografii, wynikajacych
ze wspOlpracy miedzy innymi z Théatre de I'oeuvre
Lugné-Poe, Théitre libre Antoine’a. Zainspirowaty
go one do tworzenia prac opartych na korespondengji
sztuk, stad mozna méwi¢ o poetyckosci czy muzyczno-
§ci jego dziet malarskich. Artyscie przypadly w udziale
tak prestizowe zlecenia, jak wykonanie freskéw do pa-
ryskich rezydencji znanych kolekcjoneréw — Gabriela
Thomasa, Denysa Cochina®, oraz pokrycie dekoracja
malarska wnetrza koputy Théatre des Champs-Elysées
— jednego ze sztandarowych dziel nowoczesnej archi-
tektury projektu Auguste’a Perreta. Kreacje Denisa
charakteryzuja si¢ wyjatkowa swoboda w interpretacji
tematu, daleka od standardowych ujeé.

W 1905 roku we Frangji nastapit rozdziat Kosciota
i pafistwa, powodujac zanik realizacji publicznych
o tematyce sakralnej. W tym kontekscie nalezy pod-
kresli¢, ze liczba zleceri o tematyce religijnej, ktére
Denis otrzymal, byta imponujaca. Malarz jest auto-
rem freskéw i tworcg kartonéw do witrazy do wnetrz
historycznych (Sainte-Marguerite w Vésinet), jak i do
nowych realizacji, stylistycznie powigzanych z prze-
szfoécia (kosciét sw. Ludwika w Vincennes), wreszcie
do zespoléw sakralnych operujacych nowymi mate-
riatami i nowym sposobem rozumienia przestrzeni
(kultowa realizacja — ko$ciét Notre-Dame w Raincy).
Moze zaskakiwag, ze ten piewca awangardy jako je-
den z nielicznych $wiadomie i konsekwentnie zwracat
si¢ ku przesztosci, aby szukaé tam repozytoriéw for-
my, tudziez nawigza¢ do zrédet duchowych. Artysta
z powodzeniem uprawial rozmaite dziedziny twér-
czo$ci — malarstwo sztalugowe, malarstwo $cienne,
scenografie, byt autorem kartonéw do witrazy, ilu-

40 P, Jamot, Maurice Denis, Paris 1945, s. 20.
4 Wiele przedstawien w rezydencji Cochina poruszato tema-
tyke sakralna, jak na przyktad witraz Prezentacja w swigtyni (1898).
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stracji ksiazkowych. Zdobyte do§wiadczenia wzajem-
nie si¢ uzupetniaty.

W okresie migdzywojennym Denis byt jednym
z najbardziej poszukiwanych twércéw do dekoracji
wngetrz sakralnych, przekonanym o prymacie archi-
tektury nad innymi sztukami. Swiadomy swego po-
stannictwa, tak oto definiowal zadania stojace przed
malarzem przystgpujacym do pracy we wnegtrzu sa-
kralnym:

Racjq bytu malarstwa w budynku jest rozswietlenie
Scian, a potem uwwrazliwienie publicznosci na ducho-
we znaczenie monumentu. [...] W ten sposéb powrdt
do funkcji monumentalnej stanowi zarazem powrdt do
Natury i do Tematu**.

Denis aktywnie zaangazowat si¢ takze w stwo-
rzenie platformy wymiany na polu odnowy sztuki
religijnej — byt jej reformatorem i jednym z inicjato-
réw powstania Ateliers de I'art sacré®® pragnacych po-
godzi¢ zasady sztuki nowoczesnej z produkeja sztuki
religijnej na wielka skalg. Przekonany o koniecznosci
krzewienia warto$ci chrzescijariskich, zarliwie zabie-
gal o stworzenie warunkéw dla rozwoju twérczosci
sakralnej. Denisowi przy$wiecata idea bliska prerafa-
elitom — powrét do tradycji warsztatowej, nawigzanie
relacji mistrz—uczen, praca w skupieniu w celu two-
rzenia przedmiotu faczacego boska inspiracje, pigk-
no z wymaganiami praktycznymi. Czesne uczniéw
i zlecenia pozwalaty zapewni¢ srodki umozliwiajace
prowadzenie tego ambitnego przedsigwzigcia. Pomimo
wysitkéw podjetych na polu popularyzacji nowocze-
snej sztuki religijnej i tego, ze wigkszo$¢ migdzyna-
rodowych wystaw sztuki miata wlasne sekcje sztuki
sakralnej, nie udalo si¢ zmieni¢ gustu odbiorcéw ani
wéréd kleru, ani wéréd oséb praktykujacych.

Sztuka sakralna w refleksji
krytycznej Maurice'a Denisa

W licznych tekstach artysta porusza temat sztu-
ki sakralnej — najobszerniejszym z nich jest Histoire
de la peinture religieuse”, ksigzka wydana w 1939
roku, liczaca 316 stron. Innymi istotnymi, o wiele
wezesniejszymi wyktadami stosunku do wiary beda
wspomniane juz Notes sur la peinture religieuse (1896)
oraz Nouvelles théories sur [ art moderne, sur [ art sacré

2 M. Denis, Le symbolisme dans l'art religieux moderne, w:

Nouvelles théories sur ['art moderne, sur ['art sacré, Paris 1922,
s. 188-189.

4 Ateliers d'art sacré powstaly w reakeji na sztampows i ki-
czowaty sztuke religijna (patrz przyp. 5), funkcjonowaty w latach
1919-1947. Do swej $mierci w 1943 roku Denis wspdlpracowat
m.in. z Georgesem Desvalli¢re'm, wyksztalcit przede wszystkim
liczng rzesz¢ witrazystow.

44 M. Denis, Histoire de la peinture religieuse, Paris 1939.
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painting, scenography, he was the author of cartoons
for stained glass windows and of book illustrations.
The experiences gained complemented each other.

In the interwar period, Denis — convinced of the
primacy of architecture over other arts — was one of
the most sought-after artists for decorating church
interiors. Conscious of his mission, he defined the
tasks facing a painter starting to work in a sacred in-
terior as follows:

The reason for the existence of painting in a build-
ing is to illuminate the walls and then sensitise the view-
ers to the spiritual meaning of the monument. [...] In
this way, the return to the monumental function is also
a return to Nature and to the Theme*.

Denis was also actively involved in creating an
exchange platform in the field of renewal of religious
art: he was its reformer and one of the initiators of the
creation of Ateliers de [art sacré,”® aimed to reconcile
the principles of modern art with the production of
religious art on a large scale. Convinced of the need
to promote Christian values, he passionately sought
to create conditions for the development of sacred
art. Denis was guided by an idea close to the Pre-
Raphaelites — a return to the workshop tradition, es-
tablishing a master-disciple relationship, working in
concentration to create an object combining divine
inspiration and beauty with practical requirements.
Student tuition fees and commissions helped provide
the funds to run this ambitious venture. Despite the
efforts made to popularise modern religious art, and
the fact that most international art exhibitions had
their own sections of sacred art, it was not possible
to change the taste of the audience, either among
the clergy or among practitioners.

Sacred art in the critical reflection
of Maurice Denis

In numerous texts, the artist discusses the topic of
sacred art — the most extensive of them is Histoire de la
peinture religieuse,** a book published in 1939, with 316
pages. Other important, much eatlier texts demon-
strating his attitude to faith are the already mentioned
Notes sur la peinture religieuse (1896) and Nowuvelles
théories sur [ art moderne, sur [ art sacré (1922)®. They

2 M. Denis, Le symbolisme dans l'art religieux moderne, in:

Nouvelles théories sur [ art moderne, sur l'art sacré, Paris 1922, pp.
188-189.

4 Ateliers d’art sacré operated in the years 1919-1947. Until
his death in 1943, Denis collaborated, among others, with Georges
Desvalli¢re and, above all, taught a large group of stained glass
artists.

M. Denis, Histoire de la peinture religieuse, Paris, 1939.

% M. Denis, Nouvelles théories sur l'art moderne, sur [ art



make it possible to learn about Denis’s aesthetic pref-
erences and find the inspirations that shaped his work.
Denis’s Journal, covering the years 1884-1943, con-
tains many valuable biographical facts, but above all
it opens the way to the painter’s inner world and il-
lustrates his experiences in the face of the absolute. It
is interesting to compare the above-mentioned publi-
cations with essays dedicated to painters and sculptors
contemporary to the artist, as well as with other criti-
cal texts. Thorough, even erudite knowledge allowed
the author to edit studies of a cross-sectional nature,
containing theological and metaphysical aspirations.
The book Histoire de [ art religieux is of a popu-
larising nature and presents a broad view of the evo-
lution of religious art. The author’s intention was to
present the variety of manifestations of sacred art and
their ideological basis. The historical analysis con-
ducted by the critic is characterised by exceptional
substantiveness and clarity of argument.

Byzantine art is one of the most common ref-
erences in Denis’s works, because in his opinion it
is the most perfect type of Christian painting,” the
fullest embodiment of perfect symbolist creativity:

A halo, [...] a visible sign of the radiation of what
is abstract, immortal, close to the absolute. [...] An
aesthetic conducive to the development of Christian
dogma! What an aid in depicting the supernaturall*®

It is to the artists of that period that we owe the
development of iconographic types that are popular
to this day. Byzantine art is an inexhaustible source
of inspiration for an artist. It is understood not so
much as a repository of forms but as a special state
of mind that inspires contemporary artists:

In our age, so concerned with what is divine, the
reaction of the religious spirit in painting consists in
renewing the Byzantine world of ideas. Our painters,
like Puvis de Chavannes, and especially Odilon Redon
(to refer only to masters with Christian inspiration), in-
[fluenced not only the intelligence but also the awareness
of their times, giving back to painting, thanks to their
courage and genius, the logic of fundamental laws, re-
ferring to the Christian tradition. As Verkade said of
the Byzantines, “they imitated the Creator who created
everything according to measure, number and weight,
because He Himself is the highest order™.

sacré. 1914—1921, Paris, 1922.

4 The publication appeared in three volumes: Maurice Denis,
Journal. Tome 1: “1884—1904"; Tome 2: “1905—-1920"; Tome 3:
“1921-1943”, Paris, 1957.

7" Denis 1896, as in fn. 2, p. 37.

% Denis 1896, as in fn. 2, p. 34.

4 Denis 1896, as in fn. 2, pp. 42-43.

(1922)%. Pozwalaja one poznaé preferencje estetyczne
Denisa, odnalez¢ inspiracje, ktére uksztattowaly jego
twérczo$¢. Dziennik artysty obejmujacy lata 1884—
1943 zawiera wiele cennych faktéw biograficznych,
ale przede wszystkim otwiera drzwi do wewngtrzne-
go $wiata malarza, ilustruje jego przezycia w obliczu
absolutu. Interesujace jest zestawienie wspomnianych
publikagji z esejami dedykowanymi wspétczesnym
arty$cie malarzom i rzezbiarzom, a takze z innymi
tekstami krytycznymi. Ugruntowana, wrecz erudy-
cyjna wiedza pozwolita autorowi na zredagowanie
opracowan o przekrojowym charakterze, w ktérych
obecne sg teologiczne i metafizyczne aspiracje.

Ksiazka Histoire de l'art religieux ma charakter
popularyzatorski i prezentuje szerokie spojrzenie na
ewolugje sztuki religijnej. Intencja autora bylo przed-
stawienie réznorodnosci przejawdéw sztuki sakralnej
i ich ideowego podloza. Analiza historyczna prowa-
dzona przez krytyka odznacza si¢ wyjatkowa rzeczo-
woscia i klarownoscia wywodu.

Sztuka bizantyniska to jedno z najczgstszych
odwotan pojawiajacych si¢ w pracach Denisa, gdyz
stanowi jego zdaniem najdoskonalszy typ malarstwa
chrzescijariskiego”, najpelniejsze weielenie doskonatej
twérczoséei symbolistycznej:

Aureola, |...) widomy znak promieniowania tego,
co abstrakcyjne, niesmiertelne, zblizone do absolutu.
[...] Estetyka sprayjajgca rozwojowi dogmatu chrzesci-
Jjariskiego! Co za pomoc w obrazowaniu tego, co nad-
naturalne! **

To twércom tego okresu zawdzigczamy wyksztat-
cenie typ6éw ikonograficznych popularnych az do na-
szych czaséw. Sztuka bizantyjska stanowi dla artysty
niewyczerpane zrédto inspiracji. Jest ona rozumia-
na nie tyle jako repozytorium form, ile raczej jako
szczeg6lny stan ducha, ktéry stanowi natchnienie
dla twércéw czaséw wspolczesnych:

W naszym wieku, tak zatroskanym tym, co bo-
skie, reakcja ducha religijnego polega w malarstwie na
odnowie bizantyjskiego swiata idei. Nasi malarze, jak
Puvis de Chavannes, a zwtaszcza Odilon Redon (cy-
tujgc tylko mistrzéw o inspiracji chrzescijariskiej), nie
oddziatali wylacznie na inteligencie, ale na swiadomos¢
swych czaséw, zwracajgc malarstwu, dzigki odwadze
i geniuszowi, logike praw zasadniczych, nawiqzali do
tradycji chrzescijariskiej. Jak powiedziat Verkade o bi-

% M. Denis, Nouvelles théories sur l'art moderne, sur [ art
sacré. 1914—1921, Paris 1922.

4 Publikacja ukazata si¢ w trzech tomach: Maurice Denis,
Journal. Tome 1: ,,1884—1904"; Tome 2: ,1905— 1920”; Tome 3:
,1921-1943”, Paris 1957.

7" Denis 1896, jak przyp. 2, s. 37.

4 Denis 1896, jak przyp 2, s. 34.
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3. DPierre Puvis de Chavannes, Spotkanie swigtej Genowefy ze
Swigtym Germain z Auxerre i swigtym Loup z Troyes, 1878, Pan-
théon, Paryz, 1878, ilustracja zawarta w: Maurice Denis, Hi-
stoire de [ artreligieux, Paris, Flammarion, 1939

3. Pierre Puvis de Chavannes, The Meeting of Saint Genevieve
with Saint Germain of Auxerre and Saint Loup of Troyes, 1878,
Panthéon, Paris, 1878, illustration included in: Maurice Den-
is, Histoire de ' art religieux, Paris, Flammarion, 1939

zantyticzykach ,nasladowali Stwérce, ktory stworzyt
wszystko wedtug miary, liczby i wagi, gdyz sam jest
najwyzszym porzqdkiem™ .

Kolejny istotny etap w historii mysli religijnej
wiaze si¢ z oddziatywaniem nauki $w. Franciszka.
Jej wplyw ztagodzit interpretacjg wiary, doprowadzit
do wickszej swobody i naturalizmu w przedstawianiu
tematéw zaczerpnictych z Ewangelii®. Konsekwencja
tej postawy jest sztuka Giotta oddalajaca si¢ od wzor-
céw bizantyniskich. Artysta méwi wprost o tym, ze
wysoki kosciét w Asyzu stanowi ilustracj¢ dogmatu,
natomiast kosciét nizszy obrazuje przemiang wiary
i malarstwa w XIII wieku. Uczniowie Giotta beda
coraz blizsi naturalizmu. Fascynacja twérczoscia
whoskich prymitywéw jest uzasadniona szczeroscia
odczucia religijnego, zdolnoscia do osiagania kom-
promisu pomigdzy obserwacja a wiedza o przedmio-
cie. Dokonania renesansu na polu sztuki religijnej
sa, zdaniem Denisa, zanegowane poprzez obecnos¢

# Denis 1896, jak przyp. 2, s. 42—43.
>® Denis 1896, jak przyp. 2, s. 38, 39.
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4. Georges Desvalieres, Chrystus przy kolumnie, 1910, ilustra-
cja zawarta w: Maurice Denis, Histoire de [ art religieux, Paris,
Flammarion, 1939

4. Georges Desvalieres, Christ at the Column, 1910, illustration
included in: Maurice Denis, Histoire de ['art religieux, Paris,
Flammarion, 1939

Another important stage in the history of re-
ligious thought is associated with the influence of
the teachings of St Francis. Their influence softened
the interpretation of faith and led to greater freedom
and naturalism in presenting topics taken from the
Gospel™. One consequence of this attitude is Giotto’s
art moving away from Byzantine patterns. The art-
ist says directly that the high church in Assisi is an
illustration of the dogma, while the lower church il-
lustrates the transformation of faith and painting in
the 13th century. Giotto’s disciples would become
increasingly closer to naturalism. Fascination with
the work of the Italian primitives is justified by the
sincerity of religious feeling and the ability to reach
a compromise between observation and knowledge
of the object. The achievements of the Renaissance
in the field of religious art are, according to Denis,
negated by the presence of pagan idealism. He was
even more critical of Baroque art:

The Jesuits are the opposite of the Reformation —
a peculiar product of tired imaginations, where noth-
ing remains of what is surreal or what is aesthetic [.. ]
a complete specimen of the decadence of ideas: the tri-
umph of academic convention, expressive illusion, nat-

uralism both theatrical and full of bigotry’'.

> Denis 1896, as in fn. 2, pp. 38, 39.
' Denis 1896, as in fn. 2, p. 39.



Denis’s cult of the synthetic studies of Puvis de
Chavannes is an expression of his rationalism and
respect for the French spirit in art. It is expressed in
the belief that for every clear idea, there is an artis-
tic thought capable of expressing it. The artist hat-
ed empty idealism. He opposed Ingres’s followers
in the 19th century regarding the clarity of the re-
ligious message: in their works, affectation replaced
religious fervour. He noticed a similar insincerity in
Mukacsy’s Christ (1881), which was admired in his
time — he claimed that the viewer’s emotional reac-
tion was evoked only by the topic, not by the visual
layer, and he was particularly disgusted by the ar-
tificial pose™.

[ reject academicism because it sacrifices emotions
in _favour of convention and artificiality, because it is
theatrical or insipid [...] I reject realism |[...] because
it is prose while I want “Music first and foremost™.
[...] Zwill proclaim beauty. Beauty is an attribute of
Divinity**.

Denis did not limit himself only to praising sym-
bolism, a trend which he was associated with and
which developed at the time when his creative con-
cept was being formulated.

A key place in the artist’s reflection is occupied
by the last two chapters of Histoire de [ 'art religieux,
namely Académisme et romantisme. L'art au XIXe
siecle [Academicism and Romanticism. Art in the 197
century] and Dernier état de ['art religieux. Le XXe
sicle [The last stage of religious art: the 20" century.
They constitute a description of both positive and
negative phenomena in the sacred art of recent cen-
turies. The author precisely and clearly described
instances of the art that was contemporary to him,
paying attention to many different trends; among
others, he positively assessed the reference to local
traditions in architecture (vernacularism), the work
of Perret, and emphasised the importance of the
achievements of the Nabis. Among Polish artists,
he admired Mehoffer (the Freiburg cartoons). An
overview of achievements in the field of architec-
ture, sculpture, painting, applied arts, going beyond
the French context and describing projects from all
over Europe, demonstrates his great knowledge and
the pursuit of objective assessment. Denis, howev-

52 Denis 1896, as in fn. 2, p. 40.

> An allusion to Paul Verlaine’s poem Art Poétique, a man-
ifesto of symbolism that begins with the words Music first and
foremost! [the poem was translated into English under the title Ars
Poetica by Norman R. Shapiro, cf. hetps://www.poetryfoundation.
org/poems/55034/ars-poetica-56d2361d56078 — translator’s note].

st M. Denis, Dernier état de lart chrétien et [’école d art
sacré, in: Nouvelles théories sur [ art moderne, sur [ art sacré. 1914—
1921, Paris, 1922, pp. 283-284.

poganskiego idealizmu. Jeszcze bardziej krytycznie
wypowiadal si¢ o sztuce baroku:

Jezuici stanowig przeciwieristwo Reformacji — oso-
bliwy produkt zmegczonych wyobrazni, gdzie nie pozo-
stalo nic z tego, co nadrealne, ani z tego, co estetyczne
[...] kompletny okaz dekadencyi idei: triumf konwencji
akademickiej, ekspresyjnego ztudzenia, naturalizmu
zarazem teatralnego, jak i petnego bigoterii’.

Kult, jaki Denis zywit dla syntetycznych studiéw
Puvis de Chavannesa, to wyraz jego racjonalizmu i sza-
cunku dla ducha francuskiego w sztuce. Wyraza si¢ on
w przekonaniu, ze dla kazdej jasnej idei istnieje mys]
plastyczna zdolna ja wyrazi¢. Artysta nienawidzit pu-
stego idealizmu. Nasladowcom Ingresa w XIX wieku
odmawiat wtasnie klarownosci religijnego przestania —
afektacja zastapita u nich zarliwos¢ religijna. Podobna
nieszczero$¢ dostrzegal w podziwianym w jego czasach
Chrystusie (1881) Mukacsy'ego — twierdzit, ze tylko
temat wywotal emocjonalna reakcje widza, a nie war-
stwa plastyczna, szczegélnie razita go sztuczna poza™.

Odrzucam akademizm, gdyz poswigca emocje na
rzecz konwencji i sztucznosci, gdyz jest teatralny lub
mdty [...] Odrzucam realizm [...], gdyz to proza, a ja
pragng «muzyki przede wszystkim»?.[...] Bedg glosit
pigkno. Pigkno jest atrybutem Boskosci**.

Denis nie ograniczat si¢ tylko do gloszenia po-
chwaty symbolizmu, kierunku, z ktérym byt zwia-
zany i ktéry rozwinat si¢ w czasie, gdy formulowata
si¢ jego koncepcja twércza.

Kluczowe miejsce w refleksji artysty zajmowa-
ty dwa ostatnie rozdzialy Histoire de l'art religieux:
Académisme et romantisme. L'art au XIXe siécle oraz
Dernier état de ['art religieux. Le XXe siécle. Stanowia
one analizg zaréwno pozytywnych, jak i negatywnych
zjawisk w sztuce sakralnej ostatnich wiekéw. Autor
precyzyjnie i jasno opisat realizacje sztuki mu wspét-
czesnej, zwracajac uwagg na wiele réznorodnych nur-
tow, miedzy innymi pozytywnie ocenial nawigzanie
do tradycji lokalnych w architekturze (wernakula-
ryzm), tworczo$¢ Perreta, podkreslat wage dokonan
nabistéw. Z polskich twércéw dostrzegat Mehoffera
(witraze fryburskie). Przedstawienie przegladu doko-
nani na polu architektury, rzezby, malarstwa, sztuk
uzytkowych, wyjécie poza kontekst francuski i opis
realizacji z calej Europy $wiadczg o wielkiej wiedzy

' Denis 1896, jak przyp. 2, s. 39.

52 Denis 1896, jak przyp. 2, s. 40.

%3 Aluzja do wiersza Paula Verlaine’a Sztuka poetycka, manife-
stu symbolizmu, ktéry rozpoczyna si¢ od stéw Nade wszystko muzyki!

54 M. Denis, Dernier état de [ art chrétien et [’école d art sacré,
w: Nouvelles théories sur | art moderne, sur lart sacré. 1914—1921,
Paris 1922, s. 283-284.
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i dazeniu do obiektywnej oceny. Denis ostrzegat jed-
nak przed zbyt daleko idaca nowoczesnoscia — przed
abstrakcja w malarstwie i w witrazu, przed oderwa-
niem od zycia wspdlczesnej architektury:

Niektore z tych kosciotow pozostang na zawsze nowe
[...] nie bedg si¢ starzec, nie nabiorq patyny, nie prze-
niknie ich zycie religijne, ktore chroniq. Majq suchos¢
teorematu i rygoryzm laboratoryjnego doswiadczenia™.

Artysta zalecal zerwanie z pastiszami przeszto-
$ci i wlaczenie si¢ w nurt odnowy religii i sztuki.
Denis stosowal dwa kryteria oceny dzieta sztuki —
jako$¢ srodkéw plastycznych oraz szczero$é wyra-
zu. Postawienie znaku réwnosci pomiedzy talentem
a stanem taski zyskato glebsze uzasadnienie:

Istnieje inna precyzyjna nauka, Moralnos¢ chrze-
Scijariska, ktdrej celem jest takze nasladowanie Boga —
ale nie Boga, ktdry powolat swiat do zycia, ale Boga
zyjacego wsrdd ludzkosci. Wiadomo jakie jest pierwsze
i ostatnie stowo tej nauki; nie znaczy ona nic bez taski.
Tak samo jest z estetykq [...] chrzescijariskq! Jest ona
bezplodna bez geninszu’™®.

Podsumowaniem rozwazaii Maurice'a Denisa
na temat sztuki religijnej moze by¢ podziat na obec-
ne w niej dwa nurty; artysta dokonat go juz w 1896
roku”. Pierwszy z nich obrazuje tendencje okreslang
jako kobieca — stanowi ona odzwierciedlenie poboz-
nych emocji, ktére emanuja z przedstawionych we-
rystycznie scen, pobudzajacych widza do przezy¢.
Jej przeciwieristwem jest odtam meski, zdolny do
wyobrazenia absolutu, oparty na matematycznych
zwiazkach pomigdzy liniami i kolorami. Tym ra-
zem wzruszenie nie bierze si¢ z rozmy$lad nad tre-
$cig przedstawionej sceny, ale jest efektem wnikniecia
w warstwe plastyczng dzieta. Harmonia form i logi-
ka religijnego dogmatu wzajemnie si¢ uzupetniaja.

Jak méwit sam artysta, trawestujac swoje credo
z 1890 roku:

powiedziatem w zgodzie z wszystkimi amatora-
mi malarstwa, ze pigkny obraz jest przede wszystkim
plaskq powierzchnig pokrytq pieknymi kolorami potq-
czonymi w rytmicznych formach; w ten sposéb kazde
arcydzielo jest symbolistyczne. Tak wigc symbolizm jest
teoriq chrzescijariskg’®.

W ten sposéb, kolejny raz w mysli krytycznej
Maurice'a Denisa szerokie rozumienie symbolizmu

5 M. Denis, Histoire de ['art religieux, Paris 1939, s. 297.
> Denis 1896, jak przyp. 2, s. 43—44.

%7 Denis 1896, jak przyp. 2, s. 32-33.

%% Denis 1896, jak przyp. 2, s. 42.
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er, warned against modernity being too far-reach-
ing — against abstraction in painting and stained
glass, against detachment of contemporary archi-
tecture from life:

Some of these churches will remain new forever |.. ]
they will not age, they will nor acquire a patina, they
will not be permeated by the religious life they protect.
They have the dryness of a theorem and the rigour of

a laboratory experience®.

The artist reccommended breaking with the pas-
tiches of the past and joining the trend of renewal of
religion and art. Denis used two criteria to evaluate
a work of art: the quality of artistic means and sin-
cerity of expression. Equating talent with the state
of grace gained deeper justification:

There is another kind of precise teaching: Christian
Morality, whose aim is also to imitate God — but not
the God who brought the world into being, but the God
who lives among humanity. We know what the first
and last words of this teaching are; it means nothing
without grace. It is the same with [...] Christian aes-
thetics! It is sterile without genius™®.

Maurice Denis’s reflections on religious art may
be summed up by dividing them into two currents;
the artist himself did so already in 1896”. One of
them illustrates a trend defined as feminine — it is
a reflection of pious emotions that emanate from
scenes presented veristically and stimulate the viewer’s
experiences. Its opposite is a masculine trend, capa-
ble of depicting the absolute, based on mathemati-
cal relationships between lines and colours. In this
latter trend, the emotion does not come from think-
ing about the content of the scene presented, but is
the result of penetrating the visual layer of a work
of art. The harmony of forms and the logic of reli-
gious dogma complement each other.

As the artist himself said, travesting his credo
from 1890:

[ said, in agreement with all enthusiasts of paint-
ing, that a beautiful painting is, first of all, a flat sur-
face covered with beautiful colours combined in rhyth-
mic forms; in this way every masterpiece is symbolistic.
Therefore symbolism is a Christian theory’®.

Thus, once again, a broad understanding of sym-
bolism made it possible to reconcile the search for

5 M. Denis, Histoire de [ art religienx, Paris, 1939, p. 297.
¢ Denis 1896, as in fn. 2, pp. 43-44.

°7 Denis 1896, as in fn. 2, pp. 32-33.

% Denis 1896, as in fn. 2, p. 42.
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pure painting with religious themes in the critical

thought of Maurice Denis.
Abstract

Maurice Denis is better known as an opinion-
forming theoretician than as a religious artist and
a tireless propagator of modern sacred art. His rich
critical legacy includes essays on contemporary artists,
exhibition reviews, art manifestos, and studies of the
history of sacred art. His oeuvre illustrates a continu-
ous dialogue between tradition and modernity, con-
ducted both at the level of theory and artistic practice.
The French artist was a deeply religious man who was
aware of his mission in the field of art from an early
age. Even in the most radical period of his work, pro-
claiming the superiority of artistic means of influence
over illusionistically expressed anecdote, he addressed
religious themes. Maurice Denis came to the belief
that every outstanding work of art is symbolic, filled
with mystical spirit, because it reflects the universal
harmony that is the work of the Creator. His admi-
ration for the oeuvre of Byzantine masters, the works
of Italian primitives, the refined paintings of Poussin
and then Puvis de Chavannes, found a natural con-
tinuation in his fascination with the discoveries of
Gauguin and Cézanne. New classicism opened the
next stage in his work and critical reflection. The art-
ist managed to combine the modern form of expres-
sion with at love of tradition and spirituality, not only
of religious provenance. It is the relationship between
art, nature and religion that constitutes the most im-
portant theme in the artist’s reflections.

Like other Nabis, Maurice Denis expressed himself
in many artistic techniques and disciplines; aware of
the need to shape taste, he attached great importance
to applied art. He played a significant role in creat-
ing the foundations for modern sacred art, not only
through his own works, but also through his activity
in the field of Ateliers d’art sacré. It is worth study-
ing the texts of Denis as a theoretician in order to see
how the artist managed to fine-tune 20™ century con-
sciousness and innovative means of expression to con-
vey profound mystical experiences, thus permanently
contributing to the modernisation of religious art.

Keywords: symbolism, Nabism, theme in a work of
art, autonomisation of painting, religious art
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pozwolilo pogodzi¢ poszukiwanie czystego malar-
stwa z tematyka religijna.

Streszczenie

Maurice Denis znany jest bardziej jako opi-
niotwoérezy teoretyk niz jako tworca religijny i nie-
strudzony propagator nowoczesnej sztuki sakralnej.
Bogata spuscizna krytyczna jego autorstwa obejmuje
eseje na temat artystow mu wspofczesnych, recen-
zje z wystaw, manifesty programowe, opracowania
dziejéw sztuki sakralnej. Jego dzieto obrazuje ciagty
dialog pomigdzy tradycja a nowoczesnoscia, prowa-
dzony zaréwno na plaszczyznie teorii, jak i prakeyki
artystycznej. Francuski artysta byt cztowiekiem gle-
boko wierzacym, majacym od najmlodszych lat $wia-
domo$¢ swego postannictwa na polu sztuki. Nawet
w najbardziej radykalnym okresie swojej twérczosci,
gloszac nadrzednos¢ plastycznych srodkéw oddzia-
tywania nad iluzjonistycznie wyrazona anegdota,
podejmowat tematyke religijna. Maurice Denis do-
szed! do przekonania, iz kazde wybitne dzielo jest
symbolistyczne, przepetnione duchem mistycznym,
gdyz oddaje powszechna harmonig bedaca dzielem
Stworcy. Jego zachwyt nad tworczoscia mistrzéw bi-
zantyniskich, pracami wloskich prymitywow, wyra-
finowanym malarstwem Poussina, a potem Puvis de
Chavannes'a znajduje naturalna kontynuacj¢ w fa-
scynacji odkryciami Gauguina i Cézanne'a. Nowy
klasycyzm otworzyt kolejny etap jego twérczosci
i refleksji krytycznej. Artysta zdotal pogodzi¢ no-
woczesng formg ekspresji z umitowaniem tradycji
i duchowodcia, o nie tylko religijnej proweniengji.
To wiasnie relacje pomigdzy sztuka, natura i religia
stanowia najistotniejszy temat przemyslen artysty.

Jak inni nabisci Maurice Denis wypowiedziat si¢
w wielu technikach i dyscyplinach plastycznych; ma-
jac $wiadomo$¢ potrzeby ksztaltowania gustu, przy-
ktadat wielka wage do sztuki uzytkowej. Odegrat
znaczacg role w tworzeniu podstaw dla nowoczesnej
sztuki sakralnej, nie tylko poprzez wlasne realizacje,
ale takze przez aktywno$¢ na polu Ateliers d art sa-
cré. Warto przesledzi¢ teksty Denisa-teoretyka, by
zobaczy¢, w jaki sposéb artysta zdotal dostroi¢ $wia-
domo$¢ XX wieku i nowatorskie srodki wyrazu do
przekazywania glebokich mistycznych przezy¢, trwa-
le przyczyniajac si¢ do modernizacji sztuki religijne;j.

Stowa kluczowe: symbolizm, nabizm, temat w dzie-
le sztuki, autonomizacja malarstwa, sztuka religijna

dr Malgorzata Dabrowska
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W coraz bardziej zglobalizowanym $wiecie kwe-
stia ksztattowania wewngtrznej tozsamosci kulturowe;j,
a zwlaszcza artystycznej, pozostaje wciaz aktualna.
Jak dla innych krajéw, tak tez dla Ukrainy wazne jest
ustalenie wlasnej hierarchii wartosci artystycznych
i sprawienie, by byly one znane, rozumiane i trakto-
wane priorytetowo w ojczystej kulturze.

W okresie, gdy Ukraina byta cz¢scig Zwiazku
Radzieckiego', wigkszo$¢ rodzimych tradycji arty-
stycznych podupadta. Tozsamos¢ narodowa, ktdrej
jednym z przejawéw sa dziela sztuki ludowej, uznana
zostata przez wladze sowieckie za oznake tak zwa-
nego nacjonalizmu burzuazyjnego, dlatego zniewa-
zano ja i wykorzeniano na wszelkie mozliwe sposo-
by. Praktyka ta dotyczyla réwniez malowania ikon,
poniewaz sztuka sakralna nie mogta istnie¢ w spo-
teczenstwie ateistycznym. Sporadycznie artysci two-
rzyli $wigte obrazy, ale tylko dla Kosciota oficjalnie
uznanego, czyli rosyjskiej Cerkwi prawostawne;.

Wspélczesny etap rozwoju malarstwa ikonowe-
go zwiazany jest $cisle z odzyskaniem niepodlegto-
§ci przez Ukraing. Rozpad Zwiazku Socjalistycznych
Republik Radzieckich umozliwit Ukrainicom powrét
do whasnej religijnosci i stworzyt warunki dla odro-
dzenia dawnych tradycji artystycznych.

' W koicu XIT 1922 roku Ukrairiska Socjalistyczna Republika
Radziecka weszta z innymi republikami sowieckimi w sktad ZSRR.
[...]. Po drugiej wojnie na Ukrainie odbudowano rezim komuni-
styczny, bez zmiany statusu USRR. Dopiero 24 VIII 1991 roku
Rada Najwyzsza Ukrainy proklamowata petna niepodlegtos¢ i zde-
legalizowata parti¢ komunistyczna, hteps://encyklopedia.pwn.pl/
haslo/Ukraina-Historia [dostgp 08 lipca 2024]. W okresie dwudzie-
stolecia miedzywojennego ziemie dzisiejszej zachodniej Ukrainy
wraz z miastami takimi jak: Lwow, Tarnopol, Brody, Réwne, Luck
lezaty w granicach Drugiej Rzeczpospolitej Polskiej, https://en-
cyklopedia.pwn.pl/haslo/Polska-Historia-Druga-Rzeczpospolita
[dostep 22.07.2024]. W konsekwencji postanowieni konferencji
w Teheranie, Jalcie i Poczdamie staly si¢ one czg¢scig USRR, po
1991 roku obecnej Ukrainy, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/
jaltanska-konferencja; 3916500.html [dostep 22.07.2024] — przyp.
Redakgja.
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In the context of an increasingly globalised world,
the question of the formation of an internal cultural
and especially artistic identity remains a pertinent
one. As with other countries, it is crucial for Ukraine
to establish its own hierarchy of artistic values and to
disseminate, comprehend and prioritise them within
its native culture.

During the period when Ukraine was part of
the Soviet Union', the majority of indigenous artis-
tic traditions experienced a decline. The Soviet au-
thorities regarded national identity, as manifested
in folk art, as an indication of so-called bourgeois
nationalism. Consequently, this identity was dispar-
aged and eradicated in any manner possible. This
practice extended to the painting of icons, as sacred
art was deemed incompatible with an atheist socie-
ty. On occasion, artists did create sacred images, but
solely for the officially recognised Church, namely
the Russian Orthodox Church.

The contemporary stage in the development of
icon painting is closely linked to Ukraine’s inde-
pendence. The dissolution of the Union of Soviet
Socialist Republics enabled Ukrainians to reclaim
their own religiosity and created the conditions for
the revival of ancient artistic traditions.

' At the end of December 1922, the Ukrainian Soviet Socialist
Republic became part of the USSR along with the other Soviet re-
publics. [...]. After the Second World War, a communist regime
was re-established in Ukraine without any change in the status of
the USSR. It was not until 24 August 1991 that the Verkhovna
Rada of Ukraine proclaimed full independence and outlawed the
Communist Party, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Ukraina-
Historia [accessed 08 July 2024]. During the inter-war period, the
territories of today’s western Ukraine, together with cities such as
Lviv, Ternopil, Brody, Rivne and Lutsk, were within the borders
of the Second Polish Republic, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/
Polska-Historia-Druga-Rzeczpospolita [accessed 22 July 2024]. As
a result of the decisions of the Tehran, Yalta and Potsdam
Conferences, they became part of the USSR, after 1991 the pre-
sent Ukraine https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/jaltanska-konfer-
encja;3916500.heml [accessed 22.07.2024] — Editor’s note.


http://dx.doi.org/10.15584/setde.2024.17.5

In western Ukraine, the emergence of an asso-
ciation of artists engaged in the production of reli-
gious painting can be traced to the opening of the
Department of Sacred Art at the Lviv State Academy
of Arts in 1995. This marked the beginning of a
new era in the study of ancient Ukrainian iconog-
raphy and the search for innovative forms of sacred
art. One of its fundamental tenets is the reference
to the tradition of icon painting. This process in-
volved artists of different generations and developed
in two directions. The first of these was the crea-
tion of icons for liturgical space, that is to say, for
churches. The second was the production of works
on religious themes for domestic and exhibition use.

An important source of inspiration are glass folk
icons, which are distinguished by their unique beau-
ty’. During the latter half of the nineteenth century
and the early decades of the twentieth, these icons
enjoyed considerable popularity in the Hutsul region,
Pokuttia®, Bukovina (and, on occasion, in Opillia).
This article aims to demonstrate the continuation
of this tradition in the twenty-first century, with
reference to the work of artists associated with the
Lviv art centre, who have developed their own ar-
tistic language and introduced innovations to the
traditional forms.

Folk icons on glass represent a special sub-genre
of family icon painting, which was considered an
example of anonymous art in the 19" century and
became the domain of professional artists in the fol-
lowing century®. They constituted a marker of the
ethnic space of the Ukrainian peasantry, as:

Jolk art, unlike professional art, for thousands of

years has preserved and brought to our time archa-

? Created by self-taught painters.

3 The Hutsuls - highlanders who inhabit the Eastern
Carpathians in south-western Ukraine. Prior to 1918, the territo-
ries inhabited by the Hutsuls were part of the Austro-Hungarian
Empire. Following this, they were divided between Czechoslovakia,
Romania and Poland. After World War II, they were incorpo-
rated into the Ukrainian Soviet Socialist Republic. Cf. Wielka
Encyklopedia Powszechna PWN [Great Universal Encyclopedia PWN],
vol. 4, Warsaw 1964, p. 762. Pokuttia is a historical district of
Ruthenia, encompassing areas on the upper Prut and Cheremosh
rivers, situated on the border of the former Lviv and Halych lands.
[...] In 1531 it was annexed to Poland, during the First Partition
of Poland in 1772 it came under Austrian rule, after World War
I it was incorporated into the Polish state, after World War IT it
was incorporated into the Ukrainian Soviet Socialist Republic, cf.
Wielka Encyklopedia Powszechna PWN, vol. 8, p. 810. Cf. Pokuttia
(pl. Pokucie), a historical region situated on the upper Prut and
Cheremosh rivers, on the border of the former Lviv and Halych
lands. Since 1991, it has been part of Ukraine. https://encyklopedia.
pwa.pl/szukaj/Pokuttia.heml [accessed 08 July 2024] - Editor’s note.

* The majority of contemporary authors of icon painting
on glass have received professional training and work in a variety
of styles. Consequently, the terms “artist” and “icon painter” are
used synonymously in relation to them.

Na zachodniej Ukrainie zrzeszanie si¢ tworcéw wo-
két malarstwa religijnego rozpoczelo si¢ wraz z otwar-
ciem Katedry Sztuki Sakralnej na Paristwowej Akademii
Sztuk we Lwowie w 1995 roku. Zapoczatkowato to
najnowszy rozdziat studiéw nad dawng ikonografia
ukrairiska i poszukiwanie nowych form rozwoju sztu-
ki sakralnej. Jednym z jej z fundamentéw jest odwo-
tywanie si¢ do tradycji malarstwa ikonowego. Artysci
réznych pokolen rozwijaja swoja twérczo$é w dwéch
kierunkach malowania ikon. Pierwszy dotyczy dziet
przeznaczonych do przestrzeni liturgicznej, drugi zas
odnosi si¢ do uzytku domowego i wystawowego.

Waznym zrédlem inspiracji s szklane ikony lu-
dowe, ktére wyrdzniaja si¢ niepowtarzalnym pigk-
nem’. Byly one popularne w drugiej potowie XIX
wieku i pierwszych trzech dekadach nastgpnego stu-
lecia na HuculszczyzZnie, Pokuciu®, Bukowinie (cza-
sami na Opolu [zachodnia cz¢$¢ Wyzyny Podolskiej,
ukr. Opillia — przypis ttumacza]). Celem artykutu
jest ukazanie kontynuadji tej tradycji w XXI wieku
na przyktadzie twérczosci artystédw zwiazanych ze
lwowskim o$rodkiem sztuki, ktérzy rozwijaja wlasny
jezyk artystyczny i wprowadzaja do form dawnych
wlasne innowagcje.

Ikony ludowe na szkle stanowia szczegdlna twér-
czo$¢ artystyczna, nalezaca do gatunku malowania
ikon domowych, ktére w XIX wieku uchodzity za
przyktad sztuki anonimowej, a w kolejnym stule-
ciu staly si¢ domena profesjonalnych artystéw*. Byty
wyznacznikiem przestrzeni etnicznej ukrairiskiego

chlopstwa, gdyz:

sztuka ludowa, w przeciwienstwie do sztuki za-
wodowej, przez tysigce lat zachowala i przyniosta do
naszych czaséw archaiczne formuty, symbole, motywy,
teksty artystyczne, ktdre majq wielkq wartose.

2 Tworzone przez malarzy, ktérzy byli samoukami.

* Huculi - gérale zamieszkujacy Karpaty Wschodnie (potu-
dniowo-zachodnia Ukraina). Do 1918 roku obszary zamieszkate
przez Huculéw nalezaly do Austro-Wegier, pdzniej podzielone mig-
dzy Czechostowacje, Rumunig i Polske, po II wojnie $wiatowej wlaczo-
ne do Ukrainskiej Socjalistycznej Republiki Radzieckiej, por. Wielka
Encyklopedia Powszechna PWN, t. 4, Warszawa 1964, s. 762. Pokucie,
historyczna dzielnica Rusi, obejmujaca tereny nad gérnym Prutem
i Czeremoszem, na pograniczu dawnej ziemi Iwowskiej i halickiej. [....]
W 1531 zostato przytaczone do Polski, podczas I rozbioru Polski w 1772
przeszto pod panowanie Austrii, po I wojnie $wiatowej w granicach
Polski, po IT wojnie $wiatowej nalezato do Ukrainiskiej Socjalistycznej
Republiki Radzieckiej, por. Wielka Encyklopedia Powszechna PWN, t. 8,
s. 810. Por. Pokucie, Pokuttia, kraina historyczna nad gérnym Prutem
i Czeremoszem, na pograniczu dawnej ziemi lwowskiej i halickiej, od
1991 w Ukrainie, https://encyklopedia.pwn.pl/szukaj/Pokucie.html
[dostep 08 lipca 2024] — przyp. Redakeji.

# Wspbiczesni autorzy malarstwa ikonowego na szkle (w wigk-
szoéci) majg wyksztalcenie profesjonalne, pracuja w réznych sty-
lach, dlatego dalej w stosunku do nich uzywamy terminu artysta,
malarz ikon w znaczeniu synonimicznym.

> M. Stankevych, Etnoestetyka. Filozofia sztuki ludowej, Lwéw
2020, s. 163.
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1. Matka Boska, sw. Jerzy, ikona ludowa na szkle, Pokucie, ostatnia ¢wier¢ XIX wieku, prywatna kolekgja, fot. R. Szyszak

1. Virgin Mary, St George the Victorious, folk icon on glass, Pokuttia, the last quarter of the 19th c., private collection, phot. R. Shyshak

Prace na szkle s3 wykonywane przy uzyciu spe-
cyficznej techniki, ktéra rézni si¢ od malowania na
drewnie lub ptétnie. Ogdlnie rzecz biorac, w réznych
okresach kultury $wiatowej szklane dziefa sztuki za-
wsze byly zréznicowane: mogtly by¢ bizuteria, rzez-
bami, witrazami, ikonami itp. W kazdym przypad-
ku szklo zachowuje swoja niesamowita wiasciwo$é
zmiany koloru. W potaczeniu ze szklem kolor tworzy
lekka harmonie, ktéra trudno znalezé w artefaktach
wykonanych innymi technikami.

Ikony na szkle powstaj od tytu (faktycznie na re-
wersie tafli szklanej stanowiacej pole obrazowe) i two-
rzone s3 w odwrotnej kolejnosci niz wspomniane
przedstawienia na desce czy ptétnie. Najpierw naktada
si¢ rysunek i szczegdly obrazu, nastgpnie pokrywa si¢
duze obszary, a na koricu nanosi si¢ ztocenia. W ten
spos6b warstwa farby jest zabezpieczona, mniej podat-
na na czynniki zewngtrzne, a polysk szkta dodatkowo
przyciaga wzrok ogladajacych [il. 1]. Malarze ludowi
drugiej potowy XIX wieku zapozyczyli t¢ technike
od mistrzéw z sasiednich ziem regionu karpackiego
spotykanych na jarmarkach, na ktérych mozna byto
naby¢ szklane ikony®.

¢ Szklane ikony przywozono migdzy innymi z terenéw dzi-
siejszej Austrii, cz¢éci Rumunii, czasem ze Slqska, Stowaciji i Polski.
W latach 1867-1918 wymienione tereny wchodzity w sktad mo-
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ic formulas, symbols, motifs, artistic texts that have
great value.

The creation of works on glass employs a dis-
tinct technique that differs from the methods used
for painting on wood or canvas. Historically, glass
artworks have encompassed a diverse range of forms,
including jewellery, sculptures, stained glass, icons,
and more. In each of these instances, glass retains
its unique ability to alter its colour. When combined
with glass, the resulting colour creates a distinctive
light harmony that is challenging to achieve with
other techniques.

The icons are created front to back (that is, on
the reverse side of the glass sheet that forms the pic-
ture field). This process is conducted in a reverse
sequence to the aforementioned representations on
board or canvas. First, the drawing and details of
the painting are applied, then large areas are cov-
ered and finally the gilding is applied. This method
protects the paint layer from external influences, en-
hances the lustre of the glass and attracts the eye of
the viewer [fig. 1]. The technique was borrowed by
folk painters of the second half of the 19 century

> M. Stankevych. Etnoestetyka. Filosofiia narodnoho mystet-
stva, Lviv 2020, p. 163.



from masters from the neighbouring lands of the
Carpathian region found at fairs where glass icons
could be purchased®.

Hutsul-Pokuttia paintings represent a significant
and unified element of folk culture, situated within
the primitive category. As the Ukrainian art critic and
ethnographer Mykhailo Stankevich aptly remarked:

Primitive art lives by different laws. The less primi-
tive art imitates academic principles of painting, com-
position and colour, the more original, luminous and
charming it is’.

The folk artists developed their own concept
of what a family icon on glass should look like. By
drawing on the visual language of chromolithography,
they reinterpreted the subject matter in a manner that
reflected their own artistic vision. The figures of the
saints were delineated with simplified lines and the
garments with rapidly applied coloured brushstrokes,
which gave the painting a rhythmic structure and
graphic clarity. In their paintings, the masters em-
ployed a relatively constrained palette of approximate-
ly five or six colours, which they augmented through
the use of gilding. This resulted in the paintings ac-
quiring a lustre and a distinctive decorative quality.
The painters paid close attention to the incorpora-
tion of ornamental motifs, which were employed to
fill the majority of the available space. This obser-
vation was made by the Polish ethnographer Jézef
Grabowski, who in the 1930s collected a number
of these works for the Art Museum in Stanistawéw
(now Ivano-Frankivsk). The researcher wrote:

The Pokuttia paintings, popularly known as Hutsul
paintings, are among the most vigorous, direct, and dec-
orative paintings on glass known to folk art. The floral
ornamental decoration is particularly noteworthy for
its simplicity and abundance, exhibiting a multitude
of colour variations®.

In the Ukrainian community in what is now
western Ukraine, a systematic interest in this type

¢ The glass icons were imported from a number of locations,
including present-day Austria, parts of Romania, and occasionally
from Silesia, Slovakia, and Poland. During the period between 1867
and 1918, these areas were part of the Austro-Hungarian monar-
chy. cf.: Wielka Encyklopedia Powszechna PWN, vol. 1, Warsaw
1968, pp. 483—484.

7 M Stankevych. Fenomen ikony na skli // Narodna ikona na
skli. Album. Kiyiv, 2008.

8 ]. Grabowski, Ludowe malarstwo na szkle [Folk Glass
Painting], Wroctaw 1968, p. 54. The folk art of these areas was
the subject of research conducted by Polish scholars, including
Oskar Kolberg in the 19 century. Stanistaw Vincenz’s works were
particularly influential, including the three-part series ,Na wysok-
iej potoninie” [“On a High Polonyna”]. The Hutsul region also

Obrazy huculsko-pokuckie stanowia duza mono-
lityczna kategorig kultury ludowej nalezaca do sztuki
prymitywnej. Jak trafnie zauwazyt ukrairiski krytyk
sztuki i etnograf Mychajto Stankevych:

Sztuka prymitywna zyje wedtug innych praw. Im
mniej sztuka prymitywna nasladuje akademickie zasa-
dy malowania, kompozycji i koloru, tym bardziej jest
oryginalna, jasniejsza i czarujgca’.

Twércy ludowi wypracowali wlasna wizj¢ tego,
jak powinna wyglada¢ ikona domowa na szkle.
Zapozyczajac tematyke z oleodrukéw, interpreto-
wali ja wedtug wlasnego uznania. Postaci $wigtych
zaznaczano za pomoca uproszczonych linii, a ubra-
nia — szybko naniesionymi kolorowymi pociagnie-
ciami pedzla, ktére nadawaty obrazowi rytmiczng
strukture i graficzna wyrazisto$¢. Podczas malowania
mistrzowie uzywali do$¢ ograniczonej palety pigciu
lub szesciu koloréw, ktéra wzbogacali ztoceniami. To
nadawato obrazom blasku i szczegélnej dekoracyj-
nos$ci. Malarze zwracali uwage na motywy zdobni-
cze, ktére zapelniaty wigkszo$¢ wolnych przestrzeni.
Podkreslit to polski etnograf Jézef Grabowski, ktéry
w latach trzydziestych XX wieku zgromadzit kolek-
cj¢ tych dziet dla Muzeum Sztuki w Stanistawowie
(obecnie Iwano-Frankiwsk). Badacz napisat:

Obrazy pokuckie, zwane popularnie huculskimi,
nalezq do najbardziej Zywiotowych, bezposrednich i de-
koracyjnych malowidet na szkle, jakie zna sztuka lu-
dowa. Szczegdlnie bogaty jest tu przystrdj dekoracyjny
kwiatowy o motywach bardzo prostych, lecz licznych
i zmiennych w kolorze®.

W spolecznosci ukrainiskiej na terenach naleza-
cych obecnie do zachodniej Ukrainy systematyczne
zainteresowanie tego typu sztuka ludowa rozkwi-
tlo w latach trzydziestych XX wieku. W tym okre-
sie muzea lwowskie tworzyty juz kolekcje ikon na
szkle’. Pierwsza monograficzna wystawa czasowa, na

narchii austro-wegierskiej, por.: Wielka Encyklopedia Powszechna
PWN, t. 1, Warszawa 1968, s. 483—484.

7 M. Stankevych, Fenomen ikony na szkle // Folk Icon on
Glass. Album, Kijéw 2008.

8 J. Grabowski, Ludowe malarstwo na szkle, Wroctaw 1968,
s. 54. Badania nad sztuka ludows tych terendw byly prowadzone przez
polskich uczonych, m in.: Oskara Kolberga, juz w XIX wicku. Duza
popularnoscig cieszyly si¢ opracowania Stanistawa Vincenza, a wéréd
nich trzyczedciowy cykl Na wysokiej pofoninie. Huculszezyzna zachwy-
cafa réwniez polskich artystéw: L. Wyczétkowskiego, S. Sichulskiego,
K. Maszkowskiego czy T. Axentowicza — red.

? W 1908 roku utworzono polskie Muzeum Narodowe im.
Jana III, a w 1912 roku z inicjatywy Andrieja Szeptyckiego zosta-
to zalozone muzeum przy ul. Mochnackiego 42, ktdre stato si¢
ukrairiskim Muzeum Narodowym. Takze inne lwowskie muzea,
np. Muzeum Towarzystwa Naukowego im. Tarasa Szewczenki czy
Muzeum Instytutu Stauropigjariskiego we Lwowie, tworzyly ko-
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ktérej zaprezentowano ikony ludowe na szkle sze-
rokiej publicznosci, odbyta si¢ w 1939 roku'. Dzis
we Lwowie, dzigki dzialalnosci kilku pokolen pry-
watnych kolekcjonerdw, znajduje si¢ najwicksza na
Ukrainie kolekcja dawnych zabytkéw liczaca okoto
400 pozycji. Byly one wielokrotnie prezentowane na
wystawach organizowanych przy wspétpracy mu-
zealnikéw i kolekcjonerédw (1988, 19902, 2006).
Pokazy te pozwolity koneserom poczud sitg trady-
qji sztuki ludowej. Wzruszato wszystko: nowatorski
sposéb interpretacji tematéw religijnych, $miatos¢
taczenia koloréw, blask i efektowno$é czasem nad-
miernego ztocenia. W duzej mierze to wlasnie bez-
posredni kontakt z tymi pracami — mozliwos¢ ich
zbadania i zrozumienia — sklonit wielu artystéw do
zajgcia si¢ malowaniem na szkle.

Pierwsze préby Iwowscy twércy podejmowali juz
w latach pigédziesiatych XX wieku. Byly to jednak
odosobnione eksperymenty artystyczne migdzy in-
nymi: Jarostawy Muzyki, pézniej Margit Selskiej,
Iwana Ostafijczuka, Mykoly Andruszczenki,
Romana Petruka i innych. Natomiast w latach dzie-
wigédziesiatych przedstawiciele kolejnego pokole-
nia zacz¢li systematycznie pracowad w tej techni-
ce, rozwijajac swdj autorski styl. Nalezeli do nich:
Oksana Andruszczenko, Eleonora Bilinska, Taras
Lozynskyj, Wotodymyr Lucyk, Marjana Motyka,
Oksana Romaniw-Triska, Wasyl Semeniuk, Hatyna
i Orest Jakubyszyn, Andrij Chomyk. W 2010
roku do grupy dotaczyli: Ostap Lozynskyj, Ulana
Nyszczuk, pézniej Ulana Krechowec i inni. W taki
sposéb tradycja zapozyczona od mistrzéw ludowych
data impuls do rozwoju malarstwa na szkle, zaréw-
no $wieckiego, jak i religijnego, szczegélnie za$ ma-
larstwa ikon.

Wickszo$¢ autoréw rozpoczynata swoje préby od
wykonywania kopii obrazéw ludowych. Jednak po
zrozumieniu procesu szybko przeszli oni do poszu-
kiwan wlasnego stylu. Najbardziej metodyczne po-
dejscie do tworzenia takich kopii mial utalentowa-
ny lwowski malarz ikon i artysta Ostap Lozynskyj
(1983-2022). Jego celem bylo ozywienie i rozwinig-
cie tej tradycji, uwazal bowiem, ze zostata niestusz-
nie zapomniana i traktowana jak biedna sierota na
marginesie proceséw tworczych.

lekcje etnograficzne, jednak nie byly one przedmiotem badania do
niniejszego artykutu, por. https://muzeumpamieci.umk.pl/?p=6531
[dostep 22.07.2024], https://lwow.home.pl/przewodnik36/muzea.
html#szeptycki [dostep 22.07.2024].

1 Wystawa galicyjskiej sztuki prymitywnej XVII-XIX wieku:
katalog wystawy [ [noty autorskie: I. Sventsitsky, M. Fedyuk], Lwéw,
Fundacja Naukowa Muzeum Narodowego we Lwowie, 1939, s. 4.

V. Otkovych, Malarstwo na szkle — tradycja i nowoczesnos¢:
katalog wystawy, Lwéw 1988.

12 V. Sventsitska, Rysunck na szkle: katalog wystawy ze srodkéw
Muzgeum i zbiordw kolekcjoneréw lwowskich, Lwéw 1990, s. 7.

104

of folk art emerged in the 1930s. At that time, Lviv
museums were already engaged in the process of as-
sembling collections of icons on glass’. The first mon-
ographic temporary exhibition presenting folk icons
on glass to the general public was held in 1939'. The
largest collection of antiquities in Ukraine, compris-
ing approximately 400 items, is currently housed in
Lviv. This impressive assemblage has been amassed
by several generations of private collectors and has
been showcased on numerous occasions at exhibitions
held in collaboration with museum professionals and
collectors. (1988, 1990'2, 2006). These exhibitions
enabled connoisseurs to appreciate the potency of
the folk art tradition. The works exhibited demon-
strated a dynamic quality, encompassing innovative
interpretations of religious themes, bold chromatic
combinations, and the striking brilliance and impact
of gilding techniques that were, at times, lavish in
their application. It was this direct engagement with
these artistic creations, coupled with the opportuni-
ty to examine and comprehend their nuances, that
prompted numerous artists to pursue glass painting
as a medium.

The first attempts by Lviv artists can be traced
back to the 1950s. However, these were largely iso-
lated efforts, undertaken by a number of individuals,
including: Iaroslav Muzyka, later Margit Selska, Ivan
Ostafiichuk, Mykola Andrushchenko, Roman Petruk
[fig. 2] and others. But in the 1990s, representatives
of the next generation began to work systematically
in this technique, developing their own original style.
These included: Oksana Andrushchenko, Eleonora
Bilinska, Taras Lozynskyi, Volodymyr Lutsyk,
Mar’iana Motyka, Oksana Romaniv-Triska, Vasyl
Semeniuk, Halyna and Orest lakubyshyn, Andrii
Khomyk. In 2010 the group was joined by: Ostap
Lozynskyi, Uliana Nyshchuk, later Uliana Krekhovets
and others. In this manner, the tradition derived from
the folk masters provided a catalyst for the advance-

inspired Polish artists such as L. Wyczétkowski, S. Sichulski, K.
Maszkowski and T. Axentowicz.

? In 1908, the King John III Polish National Museum was
established, and in 1912, on the initiative of Andrei Sheptytskyi, a
museum was founded at ul. Mochnackiego 42, which subsequently
became the Ukrainian National Museum. Other museums in Lviv,
such as the Museum of the Taras Shevchenko Academic Society
and the Museum of the Stauropegial Institute in Lviv, also created
ethnographic collections. However, these are not the subject of this
article’s research. Cf. https://muzeumpamieci.umk.pl/?p=6531 [a
Iccessed on 22 July 2024], hteps://lwow.home.pl/przewodnik36/
muzea.html#szeptycki [accessed on 22 July.2024].

" Vystava Halytskoho prymityvu XVII — XIX. vv.: kataloh vy-
stavky | [author’s notes: I. Svientsitskyi, M. Fediuk]. The Research
Foundation of the National Museum in Lviv, Lviv, 1939, p. 4.

" V. Otkovych. Zhyvopys na skli — tradytsii ta suchasnist:
Kataloh vystavky. Lviv, 1988.

12 V. Svientsitska. Malinvannia na skli: Kataloh vystavky z
Jondiv Muzeiu ta zbirok lvivskykh kolektsioneriv. Lviv, 1990, p. 7.



ment of glass painting, encompassing both secular
and religious works, particularly icon painting.

Most artists began by copying folk paintings.
But once they understood the process, they quickly
moved on to finding their own style. The most me-
thodical approach to making such copies was that
of the talented Lviv icon painter and artist Ostap
Lozynskyi (1983-2022). His aim was to revive and
develop this tradition, which he believed had been un-
justly forgotten and treated, like a red-headed stepchild
and sidelined within the broader creative landscape.

To this end, the artist began to collect old works
and work on copying them. He did not see himself
as a collector, but rather as a custodian of icons on
glass. In an interview he said:

[ don’t need these things for the purpose of collect-
ing... They serve to establish an ambience and an envi-
ronment that resonates with me. For me, it is a form of
collecting imbued with a creative dimension®.

Ostap Lozynskyi made more than 3,000 original
copies. He undertook a comprehensive study of the
creative processes, employing a rapid line style and
utilising colours identical to those used in the past.
The artist completed the motifs in a manner simi-
lar to that of folk masters, incorporating a variety
of ornamental motifs that were often repeated. He
succeeded in emulating the authentic style as closely
as possible [fig. 2]. His academic art training helped
him to paint in a primitive manner, while avoiding
the obvious drawing flaws commonly associated with
a country painter.

Having acquired proficiency in the conventional
patterns of painting (consisting primarily of 18 sub-
jects), the artist proceeded to compose according to
his own personal principles. One particular work that
references Hutsul iconography is a group painting
created on three pieces of glass. The painting depicts
ten scenes: Nativity, Our Lady of Intercession, the
Apostles Peter and Paul, St Nicholas, Our Lady of
Lezajsk, St Barbara, Archangel Michael, St George,
the Crucifixion, John the Baptist and Jesus Christ as
children [fig. 3]. The icon is notable for its consid-
erable dimensions (55x165 c¢m), the dynamic qual-
ity of its lines and the vibrancy of its colours, which
are enhanced by the use of gilding. The artist’s ob-
jective was to exemplify the aesthetic principles un-
derlying the creative thinking of the Hutsul and
Pokuttia painters.

In order to enhance the expressiveness of the
work, the artist frequently placed his pieces in old

5 Krykhkishi za sklo. Narodni ikony na skli. Kolektsiia Ostapa
Lozynskoho. Albom-kataloh. Edited by Roman Zilinko. The K.
Sheptytsky Museum of Folk Architecture and Life, Lviv 2024, p. 176

2. Ostap tozynskyj, Matka Boska Lezajska, 2010, szklo, tusz,
akryl, ztoto ptatkowe, zbiory prywatne, fot. O. Lozynskyj

2. Ostap Lozynskyi, Our Lady of Lezajsk, 2010, glass, ink,
acrylic, glass, ink, acrylic, gold leaf, private collection, phot. O.
Lozynskyi

W tym celu artysta zaczat zbiera¢ dawne dzie-
ta i pracowa¢ nad ich kopiowaniem. Nie uwazat si¢
za kolekcjonera, ale raczej za kolekcjonera-straznika
ikon na szkle. W jednym z wywiadéw stwierdzit:

Nie potrzebuje tych rzeczy, zeby je gromadzic... Sq
potrzebne, zeby stworzyd aurg i Srodowisko, ktdre be-
dzie ze mng wspélpracowal. Dla mnie jest to rodzaj
kolekcjonowania z twérczym podtekstem™.

Ostap Lozynskyj wykonat ponad 3000 autorskich
kopii. Doskonale przestudiowat wszystkie procesy
tworzenia: rysowat szybkimi liniami, uzywajac ko-
loréw identycznych z dawniej stosowanymi. Artysta
uzupetnial watki na wzér mistrzéw ludowych — za
kazdym razem innymi, czgsto powtarzajacymi sig
motywami zdobniczymi. Udalo mu si¢ maksymal-
nie zblizy¢ do autentycznego stylu [il. 2]. Posiadajac
akademickie wyksztalcenie artystyczne, §wiadomie
tworzyl w sposéb prymitywny — jednak bez oczywi-
stych wad rysunkowych domorostego malarza.

Po opanowaniu typowych schematéw obra-
z6w (jest to przewaznie 18 tematéw) artysta zaczat

3 Bardziej kruche niz szkto. Tkony ludowe na szkle. Kolekcja
Ostapa Lozynskyjego. Album katalogowy, opracowat R. Zilinko,
Muzeum Architektury Ludowej i Zycia im. K. Szeptyckiego, Lwéw
2024, s. 176.
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3. Ostap Lozynskyj, Boze Narodzenie, Bogurodzica Pokrowa, Apostotowie Piotr i Pawet, sw. Mikotaj, Matka Boska Lezajska, sw. Barbara,
Archaniot Michat, sw. Jerzy, Ukrzyzowanie, Jan Chrzciciel i Jezus Chrystus w dgieciristwie, 2020, szklo, tusz, akryl, ztoto ptatkowe, pry-
watna kolekgja, fot. O. Lozynskyj

3. Ostap Lozynskyi, Nativity, Our Lady of Intercession, the Apostles Peter and Paul, St Nicholas, Our Lady of Lezajsk, St Barbara, Arch-
angel Michael, St George the Victorious, the Crucifixion, John the Baptist and Jesus Christ as Children, 2020, glass, ink, acrylic, gold leaf,
private collection, phot. O. Lozynskyi

komponowa¢ wedtug wlasnych zasad. Szczegélnym
jego dzielem odwotujacym si¢ do ikonografii hu-
culskiej jest obraz zbiorowy wykonany na trzech
szktach. Przedstawia 10 scen: Boze Narodzenie,
Matke Boza Opickuricza, apostotéw Piotra i Pawta,
$w. Mikotaja, Bogurodzicg Lezajska, $w. Barbarg,
Archaniota Michala, $w. Jerzego, Ukrzyzowanie, Jana
Chrzciciela i Jezusa Chrystusa jako dzieci [il. 3]. Tkona
zachwyca rozmiarem (55x165 cm), dynamika linii
i bogactwem barw, ktére podkreslone sg przez zto-
cenia. Zamiarem artysty bylo ukazanie pickna twor-
czego myslenia malarzy Huculszczyzny i Pokucia.
Dla wzmocnienia ekspresji dzieta artysta czgsto
umieszczat swoje prace w starych ramach po zniszczo-
nych obrazach lub innych, ktére wyréznialy si¢ ksztat-
tem czy podziatem szkta. Autor z powodzeniem wy-
korzystywat je w swoich kompozycjach. Jedna z ikon
prezentowana jest w ramie okiennej sktadajacej sig
z o$miu szyb. W centrum, w dominujacym wielkoscia
owalu, ukazana jest Matka Boska z Dziecigtkiem, po
lewej stronie wizerunku: Archaniot Michat, Apostot
Pawet, $w. Katarzyna, $w. Mikolaj, za$ po prawej: $w.
Jan Nepomucen, $w. Barbara, Apostot Piotr, $w. Jerzy
[il. 4]. Wszyscy $wieci przedstawieni sa wedtug daw-
nej ikonografii, a mimo to mozna tu méwi¢ o profe-
sjonalnie zreinterpretowanym dziele autorskim.

4. Ostap Lozynskyj, Matka Boska z Dziecigtkiem, Archaniot Michat, Apostot Pa-
wet, sw. Katarzyna, sw. Mikotaj, sw. Jan Nepomucen, sw. Barbara, Apostot Piotr,
Sw. Jerzy, 2020, szklo, tusz, akryl, zfoto ptatkowe, zbiory prywatne, fot. O. Eo-
zynskyj

4. Ostap Lozynskyi, The Virgin Mary with Child, the Archangel Michael, Apostle
Paul, St Catherine, St Nicholas, St John Nepomucene, St Barbara, Apostle Peter,
St George the Victorious, 2020, glass, ink, acrylic, gold leaf, private collection,
phot. O. Lozynskyi
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5. Ostap Lozynskyj, sw. Paraskewa, sw. Dmytro, sw. Magdalena, sw. Ustyna, sw. Marek, sw. Klymentij Szeptyckyj, sw. Seweryn, ikona ro-
dzinna, 2020, szklo, tusz, akryl, zloto platkowe, wlasnos¢ prywatna, fot. O. Lozynskyj

5. Ostap Lozynskyi, St Paraskevi, St Demetrius, St Magdalene, St Justina, St Mark, St Klymentiy Sheptytsky, St Severinus, family icon,
2020, glass, ink, acrylic, gold leaf, private collection, phot. O. Lozynskyi

frames that had been salvaged from damaged can-
vases or that possessed distinctive shapes or divisions
in the glass. The artist was able to successfully utilise
these elements within his compositions. One of the
most notable examples is presented in a window frame
comprising eight panes of glass. The composition is
dominated by an oval depicting the Virgin Mary and
Child, with the Archangel Michael, Apostle Paul, St
Catherine, St Nicholas positioned to the left, and St
John Nepomucene, St Barbara, St Peter the Apostle,
St George the Victorious on the right [fig. 4]. All
the saints are depicted in accordance with traditional
iconography, yet the work can be considered a pro-
fessionally reinterpreted piece of art.

Ostap Lozynskyi not only reproduced popular
themes, but also added many others, such as saints,
which he depicted in the same style. In this way, he
created icons of various family patron saints [fig. 5],
which are a vivid example of the development of
the tradition of painting family icons, which was
particularly widespread in the area of present-day
Ukraine in the second half of the 19th and early
20th century. Thanks to his commitment, the art-
ist succeeded in rescuing from oblivion the artistic
tradition of family icons on glass.

Some Lviv artists such as Orest and Myroslava
Hnativ employ a methodology of artistic reinter-

Ostap Lozynskyj nie tylko odtwarzal popularne
wéréd ludu tematy, ale uzupetniat je wieloma innymi,
na przyktad postaciami §wigtych, ktérych przedsta-
wial w takiej samej stylistyce. W ten sposéb powstaty
ikony z réznymi patronami rodzinnymi [il. 5], ktdre
sa zywym przyktadem rozwoju tradycji malowania
ikon domowych, szczegélnie rozpowszechnionej na
calym obszarze dzisiejszej Ukrainy w drugiej potowie
XIX i poczatku XX wieku. Dzigki swojemu zaan-
gazowaniu artyscie udalo si¢ przywréci¢ artystyczna
tradycje ikony domu na szkle.

Niektérzy lwowscy artysci, zwlaszcza Orest
i Myrostawa Hnatiwowie, pracuja w oparciu o zasadg
artystycznej reinterpretacji malarstwa ikon ludowych
na szkle. Tak tworzyta réwniez Oksana Wynnyczok
(1966-2022). Poczatkowo zapozyczata ikonografie
z dawnych wzordw, ale od razu odzwierciedlata ja we
wiasnym stylu. Artystka preferowata cienka lini¢ gra-
ficzna i czg$ciowo malarskie modelowanie plaszezyzn.
Unikata plakatowego uzywania koloréw i przedsta-
wiata twarze $wigtych w kolorze ochry, a nie biate.
Szczegblna wage przywiazywata do réznorodnosci
zdobnictwa. Autorka dekorowata sceny wzorami roz-
poznawalnych form roglinnych, w przeciwienstwie do
bardziej abstrakcyjnych, ludowych. Zwlaszcza ikona
przedstawiajaca $w. Jerzego, Ukrzyzowanie, Matke
Boska z Dzieciatkiem oparta jest na typowym sche-
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6. Oksana Wynnyczok, sw. Jerzy, Ukrzyzowanie, Matka Boska z Dziecigtkiem, 2010, szklo, tusz, akryl, zloto platkowe, wlasnos¢ pry-
watna, fot. O. Triska

6. Oksana Vynnychok, St George the Victorious, the Crucifixion, Virgin Mary with Child, 2010, glass, ink, acrylic, gold leaf, private

collection, phot. O. Triska

macie ludowym, cho¢ nalezy stwierdzi¢, ze gatazki
winorosli z kwiatami nie sa charakterystyczne dla
malarzy karpackich [il. 6]. Interesujaca jest ikona do-
mowa przedstawiajaca Matke Boska z Dziecigtkiem,
Ukrzyzowanie, §w. Jana, §w. Jana Nepomucena
i $w. Bazylego. Jest utozona podobnie jak poprzednie
dzieto, ale z wlasnymi dodatkami. Z typowej ikono-
grafii artystka zaczerpneta tylko dwa motywy: Matke
Boska z Dzieciatkiem i Ukrzyzowanie, natomiast po-
zostali §wieci to patroni rodziny, dla ktérej powstal
ten wizerunek [il. 7]. Oprécz ikon domowych au-
torka stworzyta takze unikalny ikonostas do kapli-
cy klasztoru Bazylianéw Przemienienia Pariskiego
we wsi Dzembronia na Wyzynie Karpackiej. Mozna
$mialo powiedzie¢, ze stanowi on zwiericzenie twor-
czoéci Oksany Wynnyczok w malarstwie na szkle.
Jest to zesp6t o wymiarach 400x370 cm, o petnej
strukturze czterorzgdowego ikonostasu cerkiewne-
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pretation of folk icon painting on glass as a fun-
damental tenet of their creative practice. Similarly,
Oksana Vynnychok (1966-2022) employed a com-
parable methodology. In her initial works, she adopt-
ed iconographic elements from ancient patterns but
subsequently transformed them into a style of her
own. The artist employed a thin graphic line and
partly painterly modelling of planes. Furthermore,
she eschewed the use of colour in a manner akin to
a poster, instead depicting the saints’ faces in ochre
rather than white. She paid particular attention to
the variety of ornamentation. The artist employed
recognisable plant forms in lieu of more abstract, folk-
loric motifs in the decoration of her scenes. In par-
ticular, the icon depicting St George the Victorious,
the Crucifixion, and the Virgin Mary with Child is
based on a typical folk scheme, although it should

be noted that vine branches with flowers are not



7. Oksana Wynnyczok, Matka Boska Lezajska, Ukrzyzowanie z Czcigodnym Twanem i Janem Nepomucenem, sw. Bazgyli, ikona rodzin-

na, 2017, szklo, tusz, akryl, ztoto ptatkowe, wlasnos¢ prywatna, fot. A. Wynnyczok

7. Oksana Vynnychok, Our Lady of Lezajsk, the Crucifixion with John the Apostle and John Nepomucene, St. Basil, family icon, 2017,

glass, ink, acrylic, gold leaf, private collection, phot. A. Vynnychok

characteristic of Carpathian painters [fig. 6]. The
family icon, which depicts the Virgin and Child,
the Crucifixion, St John, St John Nepomucene and
St Basil, is interesting. It is arranged in a similar
manner to the previous work, but with its own ad-
ditional elements. The artist took only two motifs
from typical iconography: the Virgin with Child
and the Crucifixion. The remaining saints are the
patron saints of the family for whom the image was
created [fig. 7].

In addition to family icons, the author also creat-
ed a unique iconostasis for the chapel of the Basilian
Monastery of the Transfiguration in the village of
Dzembronia, located in the Carpathian Upland. It is
safe to say that it represents the pinnacle of Oksana
Vynnychok’s achievement in glass painting. It is a
400x370 cm ensemble with the full structure of a
four-tiered Orthodox church iconostasis. It consists
of 34 paintings and royal doors [fig. 8]. According
to the iconography, these are church icons filled with
a variety of ornamental motifs. The clothing of the
saints is clearly reminiscent of folk embroidery, while
the background is more abstract and schematic. In
contrast, the centrally located icons of the Virgin
with Child and Christ the Saviour are character-
ised by their expressive floral settings [fig. 9]. The

saturation of the surfaces with decorative elements

8. Oksana Wynnyczok, ikonostas kaplicy klasztoru Przemie-
nienia Panskiego, wie§ Dzembronia, obwéd iwanofrankiwski,
2014, szklo, tusz, olej, ztoto ptatkowe, fot. O. Triska

8. Oksana Vynnychok, the iconostasis in the chapel of the
Transfiguration Monastery, village Dzembronia, Ivano-Franki-

wsk oblast, 2014, glass, ink, oil, gold leaf, phot. O. Triska

go. Sklada si¢ z 34 obrazéw i carskich wrot [il. 8].
Wedtug ikonografii sa to ikony koscielne wypetnio-
ne réznorodnymi motywami zdobniczymi. Ubrania
$wigtych wyraznie przypominaja haft ludowy, na-
tomiast tlo jest bardziej abstrakcyjne i schematycz-
ne. Z kolei centralnie wiszace ikony Matki Boskiej
z Dizieciatkiem i Chrystusa Zbawiciela wyrdzniaja sig
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9. Oksana Wynnyczok, fragment ikonostasu, fot. O. Triska

9. Oksana Vynnychok, a fragment of the iconstasis, phot. O. Triska

wyrazista oprawa kwiatowg [il. 9]. Nasycenie ptasz-
czyzn elementami dekoracyjnymi kojarzy si¢ z malar-
stwem ludowym na szkle, ktére cechuje horror vacui.

Kolejng autorka malujacy na szkle od lat dziewigé-
dziesigtych jest Oksana Andruszczenko. Wszystkie jej
prace przeznaczone sg do uzytku domowego i wysta-
wowego. Zainteresowanie tym kierunkiem artystycz-
nym przejeta od ojca, stynnego artysty monumental-
nego Mykoty Andruszczenki, ktdry, jak wspomniano
powyzej, nalezat do pokolenia lat 1960-1970, ktére
sporadycznie malowato na szkle. Jej styl charakteryzuje
si¢ wyrazista grafika, ktdra stanowi podstawe kazdej
pracy, a takze wlasna geometryczng ornamentyka.
Motywy dekoracyjne zapozycza z réznych wyrobéw
sztuki ludowej, ale stylizuje i komponuje po swojemu.
Na przyktad ikona Matki Bozej Huculskiej (1996)
odwzorowuje wyraziste atrybuty huculskiego stroju
ludowego, a jednoczesnie tho i aureole §wigtych ma-
lowane sg krzyzami, kwadratami i liniami charakte-
rystycznymi dla miejscowej snycerki [il. 10]. W kolej-
nych pracach artystka uproscita podejécie rysunkowe,
szukajac formy artystycznej opierajacej si¢ na zdobnic-
twie. Ostatecznie catkowicie odeszla od realistycznej
wizji i wybrata ekspresyjna geometrig form, niekiedy
nadajac im elementy kubizmu. Na przyktad ikona ze
$w. Jerzym przedstawia monumentalna, uogdlniong
sylwetke, ktérej detale zdaja si¢ by¢ utkane z réznych
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10. Oksana Andruszczenko, Matka Boska Huculska, 1996,
szklo, tusz, olej, kolekcja prywatna, fot. O. Andruszczenko

10. Oksana Andrushchenko, The Hutsul Virgin Mary, 1996,
glass, ink, oil, private collection, photo O. Andrushchenko

is associated with folk painting on glass, which is
characterised by horror vacui.

Another author who has been painting on glass
since the 1990s is Oksana Andrushchenko. All
her works are intended for domestic and exhibition
use. She was inspired to pursue this artistic direc-
tion by her father, the renowned monumental artist
Mykola Andrushchenko, who, as previously men-
tioned, belonged to the generation that painted on
glass between the 1960s and 1970s. Her style is de-
fined by the use of expressive graphics, which serve
as the foundation for each piece, as well as her own
unique geometric ornamentation. She draws upon
a variety of folk art motifs, adapting and reinter-
preting them in a manner that is distinct from their
original forms. For example, the icon of the Hutsul
Virgin Mary (1996) reproduces the expressive attrib-
utes of Hutsul folk costume, while simultaneously
depicting the background and halos of the saints
with crosses, squares and lines characteristic of lo-
cal woodcarving [fig. 10]. In subsequent works, the
artist’s approach to drawing was simplified in order
to create an artistic form based on ornamentation.
Eventually, she wholly eschewed the realistic vision,
instead embracing an expressive approach character-
ised by geometric forms, which were occasionally
imbued with elements of cubism. For instance, the



11. Oksana Andruszczenko, sw. Jerzy, 2015, szklo, tusz, olej, kolekcja prywatna, fot. O. Andruszczenko

11. Oksana Andrushchenko, St George the Victorious, 2015, glass, ink, oil, private collection, photo O. Andrushchenko

icon of St George the Victorious depicts a monumen-
tal, generalised silhouette, the details of which ap-
pear to be ‘woven’ from various decorative structures
[fig. 11]. Notwithstanding the abstract interpreta-
tion, the artist retained all the iconographic nuances
associated with the subject story. In compositions on
sacred themes, Oksana Andrushchenko employs an
expressive, primitive style. The artist’s approach to
her paintings is characterised by a minimalist use of
specific marks. For instance, she draws faces with a
circle and angels’ wings with a wavy line [fig. 12].
This style evokes the carved wooden elements of hand
crosses, a common feature of Hutsul and Pokuttia
in the second half of the 19 century. The artist

struktur dekoracyjnych [il. 11]. Mimo tak abstrakeyj-
nej interpretacji, autorka zachowata wszystkie ikono-
graficzne niuanse zwigzane z fabula. W kompozycjach
o tematyce sakralnej Oksana Andruszczenko postuguje
si¢ wyrazistym, prymitywnym stylem. Jej podejscie
do obrazéw sprowadza si¢ do konkretnych znakéw,
na przyklad twarze rysuje kotem, a skrzydta aniotéw
linia falista [il. 12]. Taka stylistyka nawiazuje do rzez-
bionych elementéw drewnianych krzyzy recznych, po-
wszechnych na Huculszezyznie i Pokuciu w drugiej
potowie XIX wieku. Artystka czgsto wykorzystuje
whasne skojarzenia w tworzeniu wizerunkéw Matki
Boskiej z Dziecigtkiem [il. 13] i innych $wigtych.
Charakterystyczne jest, ze Oksana Andruszczenko po-
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12. Oksana Andruszczenko, Szczgsliwe aniotki, 2020, szklo,
tusz, olej, kolekcja prywatna, fot. O. Andruszczenko

12. Oksana Andrushchenko, Happy Angels, 2020, glass, ink,
oil, private collection, photo O. Andrushchenko

trafi dostosowaé wypracowany styl autorski w malar-
stwie na szkle do pracy twdrczej na drewnie i ptéenie.

Od trzydziestu lat malarstwem na szkle zajmuje
si¢ réwniez lwowska artystka Oksana Romaniw-
-Triska. BodZcem do jej pracy stata si¢ takze trady-
cja ludowa. Podrézujac w latach dziewigé¢dziesiatych
XX wieku po Karpatach w poszukiwaniu antykéw,
malarka odnalazta w wiejskich domach autentyczne
obrazy na szkle.

Nie interesowato jej kopiowanie, tylko zasada
tworzenia ikon polegajaca na zastosowaniu dwéch
rodzajéw farb — wodnych do konturéw (gléwnie czar-
nego tuszu) i olejnych do kolorowego wypetnienia.
Takie podejscie technologiczne pozwala na swobodne
operowanie kolorem. Ciekawym zabiegiem w pracy
malarki jest stosowanie folii, za pomoca ktérej moz-
na uzyska¢ nie tylko efekt ztocenia, lecz takze réz-
ne niuanse malarskie. Podstawa graficzna pozostaje
jednak niezmieniona. Artystka zajmuje si¢ gléwnie
malarstwem ikon. Jest przekonana, ze wspétczesna
sztuka sakralna nie powinna nasladowa¢ dawnych
zabytkéw, lecz wyczuwac sife tradycji ikonograficz-
nej. Wazne jest, aby zacheci¢ odbiorcg do przezycia
historii biblijnej w nowy sposéb, przy pomocy no-
woczesnych form wizualnych.

Dla Oksany Romaniw-Triski wzorem do naslado-
wania sg ukrairiskie ikony cerkiewne z XV-XVI wie-
ku. Do dzi§ pozostaja one niezréwnanymi przyktada-
mi doskonalosci kompozycyjnej. Charakterystycznym
dzietem jest Matka Boska Eleusa, w ktérym artystka
taczy wyrazistg graficzno$¢ obrazu z ekspresja koloru
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13. Oksana Andruszczenko, Bogurodzica z Dziecigtkiem, 2023,
szklo, tusz, olej, kolekeja prywatna, fot. O. Andruszczenko

13. Oksana Andrushchenko, The Virgin Mary with Child, 2023,
glass, ink, oil, private collection, photo O. Andrushchenko

16. Oksana Romaniw-Triska, Chodzgcy aniof, 2016, szklo,
tusz, olej, folia, zbiory prywatne, fot. O. Romaniw-Triska

16. Oksana Romaniv-Triska, The Walking Angel, 2016, glass,
ink, oil, foil, private collection, photo O. Romaniw-Triska



14. Oksana Romaniw-Triska, Matka Boska Eleusa, 2010, szklo,
tusz, olej, folia, zbiory prywatne, fot. O. Romaniw-Triska

14. Oksana Romaniv-Triska, The Eleusa Virgin, 2010, glass,
ink, oil, foil, private collection, photo O. Romaniw-Triska

15. Oksana Romaniw-Triska, sw. Jerzy, 2015, szklo, tusz, olej,
folia, zbiory prywatne, fot. O. Romaniw-Triska

15. Oksana Romaniv-Triska, St George the Vicrorious, 2015,
glass, ink, oil, foil, private collection, photo O. Romaniw-Triska

17. Oksana Romaniw-Triska, sw. Mikofaj, 2022, szklo, tusz, olej, folia, kolekcja prywatna, fot. O. Romaniw-Triska

17. Oksana Romaniv-Triska, St Nicholas, 2022, glass, ink, oil, foil, private collection, photo O. Romaniw-Triska
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18. Taras Lozynskyj, sw. Jan Ewangelista, 1998, szklo, tusz,
olej, folia, zbiory Ukrairiskiego Uniwersytetu Katolickiego, fot.
R. Szyszak

18. Taras Lozynskyi, St john the Evangelist, 1998, glass, ink,
oil, foil, the collection of the Ukrainian Catholic University,
phot. R. Shyshak

[il. 14]. W celu dekoracyjnego urozmaicenia malarka
zastosowata ozdobne tlo oraz wyrazisty linearny do-
bér nimbéw $wigtych. Na innej ikonie przedstawita
$w. Jerzego na lakonicznym monochromatycznym tle.
Wizerunek $wigtego oddzielony od drugiego planu po-
strzegany jest jako ekspresyjna dynamiczna sylwetka,
ktérej czgéci opracowane sa graficznie i wyréznione
zloceniami [il. 15]. Artystka czerpie z réznego rodza-
ju zdobnictwa ikon cerkiewnych i domowych, jednak
jej przedstawienia potaczone ze swobodnym uzyciem
koloru odbierane sg jako nowoczesne. Przyktadem jest
tto Chodzgcego aniofa namalowane w kwiaty nawia-
zujace do wystroju domowych wizerunkéw z regio-
nu Dniepru [il. 16], podobne elementy znajduja si¢
takze na szatach sw. Mikotaja [il. 17].

Artysta i kolekcjoner Taras Lozynskyj (1959—
2023) preferowat zupelnie inne zasady malarstwa na
szkle. W latach osiemdziesiagtych pozyskal pierwsze
dawne obrazy i podjat prébe ich renowacji, a péz-
niej skopiowania. Bedac osobg pelng temperamentu,
bardzo szybko odszedt od nasladownictwa i zaczat
rozwija¢ wlasny jezyk artystyczny. Jego twérczo$é¢ to
symboliczny i skojarzeniowy ciag tematéw sakral-
nych, daleki od wzoréw ludowych.
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frequently incorporates her own associations in the
creation of images of the Virgin Mary with Child
[fig. 13] and others. Oksana Andrushchenko dem-
onstrates an ability to adapt her established autho-
rial style in glass painting to her creative work on
wood and canvas.

Another example is the work of the Lviv-based
artist Oksana Romaniv-Triska, who has been engaged
in the practice of painting on glass for three decades.
Her creative process has also been influenced by the
traditions of folk art. During her travels through the
Carpathian Mountains in the 1990s, in pursuit of
antiques, the painter found examples of authentic
glass paintings in local homes.

She was not concerned with replicating exist-
ing works, but rather with understanding the fun-
damental principles of making icons. This involves
the use of two distinct types of paint: water-based
for the outlines (predominantly black ink) and oil-
based for the coloured filling. This approach permits
the free handling of colour. An intriguing technique
employed by the painter is the use of foil, which not
only produces a gilding effect but also enables the
creation of diverse painting nuances. Despite these
alterations, the underlying graphic structure remains
intact. The artist’s primary focus is on icon painting.
She believes that contemporary sacred art should not
merely imitate ancient works but draw inspiration
from the strength of the iconographic tradition. It
is crucial to encourage viewers to engage with bib-
lical narratives in a novel manner, utilising contem-
porary visual forms.

For Oksana Romaniv-Triska, the icons of the
Ukrainian Orthodox Church from the 15* and 16
centuries are her role models. To this day they remain
unsurpassed examples of compositional excellence.
A characteristic work is the Eleusa Virgin, in which
the artist combines the expressive graphic nature of
the image with the expressiveness of colour [fig. 14].
For decorative variety, the painter used an ornamen-
tal background and an expressive linear highlighting
of the saints’ nimbuses. In another icon, she depicted
St George the Victorious on an austere monochrome
background. The image of the saint, separated from
the background, is perceived as an expressive dynamic
silhouette, the parts of which are graphically devel-
oped and highlighted with gilding [fig. 15]. The art-
ist draws on various types of ornamentation found in
church and family icons, but her depictions, combined
with a free use of colour, are perceived as modern.
For example, the background of The Walking Angel
is painted with flowers, alluding to the decoration of
domestic images from the Dnipro region [fig. 16],
and similar elements can be found on the robes of

St Nicholas [fig. 17].



19. Taras Lozynskyj, Matka Boska z Jezusem, 2008, szkto, tusz,
olej, folia, zbiory prywatne, fot. O. Triska

19. Taras Lozynskyi, The Virgin Mary with Jesus, 2008, glass,
ink, oil, foil, private collection, phot. O. Triska

The artist and collector Taras Lozynskyi (1959—
2023) espoused a distinct set of principles in his glass
painting practice. In the 1980s, he acquired his first
old paintings and attempted to restore and later copy
them. As a highly individualistic figure, he quickly
moved away from the practice of imitation, instead
pursuing the development of his own distinctive ar-
tistic idiom. His oeuvre represents a symbolic and
associative sequence of sacred themes, markedly dis-
tinct from the conventions of folk art. As the art critic
Andrii Dorosh observed in 2005, these compositions
initially explored the interpretation of New Testament
themes in a contemporary context, reflecting an autho-
rial approach to the canonical texts'. He wrote that:

only an individual who has internalised Scripture,
not in a perfunctory manner, but as an integral aspect
of their worldview, without which such a man ceases
to exist as a personality, is capable of presenting ancient
truths in a novel manner, thereby elevating them to a

higher level of universal comprebension®.

As a subtle colourist, he reproduced iconography
through the expression of painterly patches, thereby

Y A. Dorosh, 7. Lozynskyi // Khrestu Tvoiemu. Taras Lozynskyi.
Albom, Lviv—Kyiv, 2006. p. 8.
5 Ibidem.

20. Taras Lozynskyj, Boge Narodzenie, 2010, szklo, tusz, olej,

folia, zbiory prywatne, fot. O. Lozynskyj

20. Taras Lozynskyi, Nativity, 2010, glass, ink, oil, foil, private
collection, phot. O. Lozynskyi

Poczqtkowo byly to odrebne kompozycje o tematy-
ce nowotestamentowej, w ktdrych wypracowany zostat
autorski sposéb wspdtczesnego odczytania tekstow ka-
nonicznych. ..

— tak tworczo$¢ artysty scharakteryzowat kry-
tyk sztuki Andrij Dorosz' w 2005 roku. Pisal, ze:

tylko osoba, ktora prayjeta Pismo Swigte nie formal-
nie... ale dla ktdrej stato si¢ ono czgsciq swiatopogladu,
bez ktdrego taka osoba przestaje istniec jako osobowost, jest
w stanie przedstawic starozytne prawdy w nowy sposéb,

podnoszqc je na inny poziom powszechnego zrozumienia®.

Jako subtelny kolorysta odtwarzal ikonografie
za pomoca ekspresji plam malarskich. W swoich
pracach minimalizowat czynnik graficzny — cienki-
mi konturami zarysowywat gtéwne linie tematycz-
ne i okreslat rytmike. We wezesnych ikonach autor
nadal postugiwat si¢ srodkami graficznymi i linio-
wymi. W ten sposéb nadat $w. Janowi Ewangeliscie
cechy portretu stynnego Iwowskiego kolekcjonera ob-
razéw na szkle Iwana Hreczki [il. 18]. W kolejnych
latach artysta odszed!t od specyfiki rysunku. Ikona
Matki Boskiej z Dzieciatkiem nie odtwarza juz ele-
ment6w ikonografii klasycznej. Malarz zaproponowat
postrzeganie fabuly na poziomie obrazowych sko-
jarzeni [il. 19]. W podobny sposéb zinterpretowane
jest takze Narodzenie Chrystusa. Wypetnia go ciepto

Y A. Dorosz, Taras Lozyiiski /| Pod Twdj Krzyz. Taras Lozynsky.
Album, Lwéw—Kijéw 2006, s. 8.
5 Ibidem.
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21. Taras Lozynskyj, sw. Jerzy, 2011, szklo, tusz, olej, folia, zbiory prywatne, fot. O. Triska

21. Taras Lozynskyi, St George the Victorious, 2011, glass, ink, oil, foil, private collection, phot. O. Triska

gamy kolorystycznej ochry i terakoty, ktéra emanuje
zaréwno spokojem, jak i wdzigkiem [il. 20].
Zywym przyktadem pewnych alegorii emo-
cjonalnych sa kompozycje Tarasa Lozynskiego ze
$w. Jerzym. W szczegdlnosci jedno z dziet powstate
pod wptywem rzezby o tym samym tytule autor-
stwa Johanna Georga Pinzla (1706-1762(?)), kté-
ra znajduje si¢ na frontonie katedry §w. Jerzego we
Lwowie. Artysta odtworzyt wyimaginowana kopute
$wiatyni ze $wigtym. Calo$¢ przepetniona jest na-
pigciem barokowych form architektonicznych, keé-
re sugerujg nastrdj odwiecznej walki dobra ze ztem
[il. 21]. Na innej ikonie artysta przedstawit tego
$wictego w sposdb bardziej spersonifikowany. Jest
to jezdziec o twarzy przypominajacej nieco Kozaka
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creating a visual language that was both evocative
and enigmatic. In his works, he reduced the graph-
ic element by employing thin contours to deline-
ate the principal thematic elements and establish a
thythm. In his early icons, the artist continued to
employ graphic and linear techniques. Thus, his St
John the Evangelist has the facial features of the re-
nowned Lviv collector of paintings on glass, Ivan
Hrechko [fig. 18]. In the following years, the artist
moved away from the specific techniques and con-
ventions of drawing. The icon of the Virgin and
Child no longer references elements of classical ico-
nography. Instead, the painter proposed a new ap-
proach to interpreting the story, one that was based
on the formation of pictorial associations [fig. 19].



22. Taras Lozynskyj, sw. Jerzy, 2001, szkto, tusz, olej, folia, zbiory prywatne, fot. O. Triska

22. Taras Lozynskyi, St George the Victorious, 2001, glass, ink, oil, foil, private collection, phot. O. Triska

This same approach was also applied to the Nativity
of Christ, which was filled with the warmth of the
colour range of ochre and terracotta, exuding both
serenity and grace [fig. 20).

A notable illustration of the utilisation of emo-
tional allegories can be observed in T. Lozynskyi’s
compositions featuring St George the Victorious. In
particular, one of the works was painted under the
influence of the sculpture by Johann Georg Pinsel
(1706-17622), which is installed on the pediment of
the gate of St. George’s Cathedral in Lviv. The art-
ist created an imaginary dome of the church behind
the saint. The entire composition is imbued with the
tension characteristic of Baroque architectural forms,
evoking the mood of the eternal struggle between

zaporoskiego, ktéry niszczy zto [il. 22]. Na styl au-
tora duzy wplyw miata twérczos$¢ wybitnego ukra-
inskiego malarza Oleksy Nowakiwskiego, mieszka-
jacego obok katedry greckokatolickiej, dla ktérego
Swiety Jur byt jednoczesnie uosobieniem twierdzy
narodowej i religijnej. To od Nowakiwskiego Taras
Lozynskyj przejat myslenie symboliczno-alegorycz-
ne i ekspresjonizm obrazowy. Jego sztuke sakralng
mozna postrzega¢ jako zywy przyktad nowoczesnej
ikony domowe;j.

Jedna z najwybitniejszych przedstawicielek mto-
dego pokolenia pracujaca w tej technice jest Ulana
Krechowec. Artystka podkresla, ze kolekcja ob-
razéw ludowych na szkle, ktéra kolekcjoner Iwan
Hreczko podarowat Ukrainiskiemu Uniwersytetowi
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23. Ulana Krechowec, Matka Boza Kwiat Niewigdngcy, 2022, szklo, akryl, tempera, tusz, zbiory prywatne, fot. U. Krechowec

23. Uliana Krekhovets, Mother of God Everlasting Flower, 2022, glass, acrylic, tempera, ink, private collection, photo U. Krekhovets

Katolickiemu w 2013 roku, zainspirowata ja i skiero-
wata w strong tej tradycji artystycznej. Mloda twor-
czyni celowo wybrala styl prymitywny. Od mistrzéw
ludowych przejeta szybki i wyrazisty sposéb rysowania
ze swobodnym konturem, zaréwno na szkle, jak i na
papierze. Tematy Ukrzyzowania czy Matki Boskiej
z Dziecigtkiem i $wigtymi, ktére przedstawia, w duzej
mierze kojarzone sg z odpowiednikami ludowymi.
Laczy je prostota i lakonicznos$¢ wyrazu. Bliskos¢ tg

good and evil [fig. 21]. In another icon, the artist
presents this saint in a more personalised manner.
The figure depicted is that of a rider whose face bears
a resemblance to that of a Cossack engaged in the
destruction of evil [fig. 22]. In general, the author’s
style was significantly influenced by the work of
the renowned Ukrainian painter Oleks Novakivskyi,
who resided next to the Greek Catholic Cathedral

and for whom Sviati Iur represented a symbol of na-




24. Ulana Krechowec, sw. Mikolaj, Dziewica Maryja (z cyklu
Moi mili Bozie), 2020, szkto, akryl, tempera, tusz, wlasno$¢
prywatna, fot. U. Krechowec

24. Uliana Krekhovets, St Nicholas, Virgin Mary (from the cy-
cle “My Dear Gods”), 2020, glass, acrylic, tempera, ink, pri-
vate collection, photo U. Krekhovets

tional and religious resilience. T. Lozynskyi adopted
the symbolic and allegorical thinking and pictorial
expressionism of Novakivskyi. The sacred art of this
author can be perceived as a vivid example of a con-
temporary family icon.

One of the most prominent representatives of
the younger generation engaged in this technique
is Uliana Krekhovets. The artist states that it was
a collection of folk images on glass, which was pre-
sented to the Ukrainian Catholic University by col-
lector Ivan Hrechko in 2013, that inspired her to turn
to this artistic tradition. The artist deliberately opted
for a primitive style, emulating the rapid and expres-
sive technique of folk artists who drew free contours
on glass, as well as on paper. Her compositions of
the Crucifixion, the Virgin and Child, and saints
are largely inspired by folk models, characterised by
their simplicity and brevity. This proximity is further
reinforced by the straightforward and unassuming
painted ornaments, such as branches and clusters of
flowers arranged around central subjects [fig. 23].

Krekhovets is the author of the series My Dear
Gods. The images in question depict the figures
of guardian saints, presented in a figurative style
(fig. 24]".

From the beginning of the full-scale war, Ulyana
responded to Russian aggression with daily paper
sketches. In these sketches she depicts the bloody

16 Glass is a suitable material for reproducing images — the
artist offers many personalised saints as Christmas gifts.

25. Ulana Krechowec, Cheg odpoczqé w Twoich dloniach, 2022,
papier, podklady, markery akwarelowe, wlasno$¢ prywatna,
fot. U. Krechowec

25. Uliana Krekhovets, 7 Want to Repose in Your Palms, 2022,
paper, liners, watercolour markers, private collection, photo
U. Krekhovets

wzmacniaja takze fatwo i bezpretensjonalnie rysowa-
ne ornamenty — galazki, wigzanki kwiatéw, utozone
wokét tematéw centralnych [il. 23].

Ulana Krechowec jest autorka serii Mo mili Bozie.
Sa to wizerunki §wigtych strézéw przedstawione jako
figuratywe ujecia [il. 24]".

Wraz z poczatkiem petnoskalowej wojny Ulana
zareagowala na rosyjska agresj¢ codziennymi papiero-
wymi szkicami. Odzwierciedla w nich krwawe wyda-
rzenie konkretnego dnia wojny lub zwraca si¢ do nie-
biariskich patronéw z prosba o ochrong i opieke [il. 25].

Bytam zafascynowana ikong na szkle. Potgczytam
nawet mdj oryginalny sposéb pisania ikon z tym stylem
i technikq ikony na szkle. W istocie te ,,szkice wojenne”
staty sig swego rodzaju kontynuacjq tej ikony na szkle,
tej naiwnosci, prostoty i szczerosci obrazowania.

16 Szklo jest odpowiednim materiatem do reprodukji obra-
z6w — artystka oferuje ikony wielu spersonalizowanych $wigtych
jako prezenty $wiateczne.

7 U. Krekhovets, My service in time of war is to do well and
sincerely everything I can and where I am [/ https://center.ucu.edu.
ua/blog/ulyany-krehovets-dopomagaty-vsim-shho-ty-vmiyesh-shho-
mozhesh-i-na-tomu-mistsi-de-ty-ye/
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26. Ulana Krechowec, I bgdzie Syn, i bedzie Matka..., 2022,
papier, linijki, markery akwarelowe, kolekcja prywatna, fot. U.
Krechowec

26. Uliana Krekhovets, 7here Will Be a Son and a Mother,
2022, paper, liners, watercolour markers, private collection,

photo U. Krekhovets

W ten sposéb artystka uaktualnia swoja twér-
czo$¢. Zywym przyktadem takiej symbiozy jest szkic
1 bedzie Syn, i bedzie Matka, oparty na stowach po-
ezji Tarasa Szewczenki [il. 26]. Praca poswigcona jest
Dniu Matki, ktéry w czasie wojny nabiera szczeg6l-
nego znaczenia. Wizerunek matki wzorowany jest
na Matce Bozej Huculsko-Pokuckiej. Otaczaja ja
twarze synéw ziemi, nad ktérymi powiewaja ukra-
inskie flagi. Z tego rysunku malarka stworzyta iko-
n¢ na szkle do$¢ bliska ludowemu pierwowzorowi.
Artystka namalowata sukni¢ Marii z motywem ro-
$linnym huculskim, bardzo $cisle interpretujacym
korong Bogurodzicy [il. 27]. Natomiast pola iko-
ny z ukrainskimi flagami i ludZmi po obu stronach
wskazujg juz na wspélczesne realia.

Jak wida¢, Iwowscy artysci na wiele sposobéw
rozwijaja tradycje artystyczne i techniki wykonania
minionych wiekéw. Staja si¢ one coraz bardziej atrak-
cyjne i popularne na kulturowej mapie Ukrainy. W du-
zej mierze pomaga w tym dziatalnos¢ Galerii Sztuki
Sakralnej Zkonart (Lwéw, 2010). W latach 2010—
2023 prezentowano tu szereg wystaw indywidual-
nych i zbiorowych, na keérych pokazywano zaréwno
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27. Ulana Krechowec, I bedzie Syn, i bedzie Matka..., 2022,
szklo, akryl, tempera, tusz, ztoto platkowe, zbiory prywatne,
fot. U. Krechowec

27. Uliana Krekhovets, 7here Will Be a Son and a Mother,
2022, glass, acrylic, tempera, ink, gold leaf, private collection,
photo U. Krekhovets

events of the day or appeals to the heavenly patrons
for protection and care [fig. 25]. She said,

1 was fascinated by the icon on glass. I even com-
bined my own style of icon painting with the style and
technique of icons on glass. In fact, these ‘war sketches’
became a kind of continuation of this icon on glass, of
this naivety, simplicity and sincerity of the image" .

This is how the artist updates her current work.
A compelling illustration of this intertwining of el-
ements is the sketch entitled 7here Will Be a Son
and a Mother, which draws inspiration from Taras
Shevchenko’s poem [fig. 26]. The work is dedicated
to Mother’s Day, which is particularly important in
times of war. The image of the Mother is modelled
on the Hutsul-Pokuttia Virgin Mary. The figure is
surrounded by the faces of her earthly sons, with
Ukrainian flags flying above them. The artist has

7 U. Krekhovets U. Moie sluzhinnia u chasi viiny u tomu,
shchob robyty dobre i shchyro vse, shcho vmiiu, i tam, de ia ie Il heeps://
center.ucu.edu.ua/blog/ulyany-krehovets-dopomagaty-vsim-shho-
ty-vmiyesh-shho-mozhesh-i-na-tomu-mistsi-de-ty-ye/



recreated this drawing on glass, which is similar to
the folk model. Mary’s dress is painted with a flo-
ral ornament typical of the Hutsul region, and the
crown of the Virgin Mary is interpreted in a way
that closely resembles the traditional iconography
[fig. 27). However, the inclusion of Ukrainian flags
and people on both sides of the icon suggests a con-
nection to contemporary realities.

It is evident that Lviv artists are developing ar-
tistic traditions and techniques that have been in-
herited from the previous century in a multitude of
ways. Such artists are becoming increasingly prom-
inent on the Ukrainian artistic scene. 7he Iconart
Gallery of Sacred Art (Lviv, 2010) has made a sig-
nificant contribution to this development. During
the period between 2010 and 2023, the gallery pre-
sented a number of solo and group exhibitions fea-
turing both replicas of folk images and contempo-
rary works. The exhibition “Red Images” Icons on
Glass from the Collection of Ivan Hrechko, represent-
ed a significant turning point in this long tradition
(Iconart, 2012). The exhibition Everlasting Flower.
Folk Tradition in Contemporary Iconography provided
a compelling illustration of authentic glass painting,
as revived by O. Lozynskyi. (2014), [ill. 28]*. The
authorial experiments with the technique on glass
were presented in the joint project Update. Windows
(2020). It was created by a collective of six artists
(Oksana Andrushchenko, Lilia Babiak, Thor Ivaniv,
Volodymyr Lutsyk, Oksana Romaniv-Triska, Petro
Starukh). The artists collaborated on the creation of
glass images within the frames of twelve destroyed
window units. These works were conceived as po-
tential domestic amulets, symbolizing the familial
warmth that once resided within the houses or apart-
ments that these frames once enclosed [fig. 29]".

Conclusions

It can be observed that the activities of museum
staff, private collectors and artists have contributed
to the transformation of Lviv into a centre for the
preservation of ancient collections, as well as a hub
for the revitalisation of the artistic tradition of folk
painting on glass and the advancement of original
iconography on glass in the early twenty-first cen-
tury. The contribution of Ostap Lozynskyi to the
revival of this type of folk art is invaluable. He cre-
ated over 3,000 replicas of ancient images, thereby
reviving the tradition of the family icon on glass in

'8 Tsymbalista M. Nevianuchyi tsvit. Narodna tradytsiia v
suchasnomu ikonapysi [/hteps://iconart-gallery.com/uk/exhibitions/
by-id/105

Y O. Romaniv-Triska. Akrualizazsiia. Vikna I hteps://icon-
art- gallery.com/uk/exhibitions/by-id/179

repliki obrazéw ludowych, jak i wspétczesne dzieta
tworcow. Wystawa «Czerwone obrazy». Tkony na szkle
z kolekcji Twana Hreczki (Ikonart, 2012) stata si¢ swo-
istym kamertonem dawnej tradycji. Z kolei ekspozycja
Niewigdngcy Kwiat. Tradycja ludowa we wspétczesnym
malarstwie ikon, 2014. [il. 28]" wyraziscie demon-
strowala autentyczne malarstwo na szkle wskrzeszone
przez Lozynskiego. Autorskie eksperymenty w technice
malowania na szkle zostaly zaprezentowane we wspdl-
nym projekcie Aktualizacja. Okna (2020) zrealizowa-
nym przez szesciu artystéw (Oksang Andruszczenke,
Lilij¢ Babiak, Thora Iwaniwa, Wolodymyra Eucyka,
Oksan¢ Romaniw-Triske, Petra Starucha). Koledzy
podzielili mi¢dzy sobg zniszczone ramy okienne
(12 sztuk) i stworzyli w nich szklane obrazy. Z zato-
zenia prace te mogg by¢ amuletami domowymi, gdyz
kiedys owe ramy chronily rodzinne cieplo jakiegos
mieszkania lub domu [il. 29]".

Podsumowanie

Dzigki dziatalnosci muzealnikéw, prywatnych
kolekcjoneréw i artystéw na poczatku XXI wieku
Lwoéw stat sie wiodacym osrodkiem odrodzenia trady-
qji artystycznej malarstwa ludowego na szkle i rozwo-
ju autorskiego malarstwa ikonowego w tej technice.
Nieoceniony wkiad w uwspéiczesnienie tego rodza-
ju twérczosci wniést Ostap Lozynskyj. Wykonal
ponad 3000 replik dawnych obrazéw i przywrécit
tradycje domowej ikony na szkle do doméw wspét-
czesnych Ukraificdw. W oparciu o stylistyke ludo-
wa malarz ikon stworzyt takze wiele nowych typéw
ikon rodzinnych. Jego mistrzowskie kopie populary-
zujg ukrairiska sztuke ludowa i dodaja szczegblnego
wyrazu naszej tozsamosci etnicznej.

Waznym kierunkiem rozwoju tradycji jest wyko-
nywanie dziet sakralnych wedtug autorskiej interpreta-
cji. Mimo indywidualnego podejscia, twércéw takich
jak: Oksana Wynnyczok, Oksana Andruszczenko,
Oksana Romaniw-Triska, Taras Lozynskyj i Ulana
Krechowec cechuje dekoracyjnos¢, charakterystycz-
na takze dla prymitywizmu malarstwa ludowego
na szkle. W poszukiwaniu swojej stylistyki artysci
z powodzeniem wykorzystujg technologiczne zalety
tej sztuki, taczac powierzchnie graficzna, malarska
i podloze foliowe. Nadaje to tematyce sakralnej no-
watorska interpretacj¢ i cechy kolazu.

Autorzy czerpig ikonografi¢ z réznych Zrédet
i przedstawiaja ja wedtug wlasnej wizji. W szczegdl-
nosci Oksana Wynnyczok wypetnita ikony wyjatko-

8 M. Cymbalista, Niegasngcy kolor. Tradycja ludowa we
wspdlczesnej ikonografii I/ https://iconare-gallery.com/uk/exhibitions/
by-id/105

¥ O. Romaniv-Triska, Actualisation. Windows /I https://
iconart-gallery.com/uk/exhibitions/by-id/179
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28. Na wernisazu wystawy Kwiar niewiednqcy. Tradycja ludowa we wspdtczesnym malarstwie ikonowym: Oleksandr Bryndikow, Ulana
Nyszczuk, Roman Zilinko, Ostap Lozynskyj, sierpien 2014, galeria ,Ikonart”

28. At the inauguration of the exhibition Everlasting Flower. Folk Tradition in Contemporary Iconography: Oleksandr Bryndikov, Uliana
Nyshchuk, Roman Zilinko, Ostap Lozynskyi, August 2014, gallery “Iconart”

29. Ekspozycja wystawy Aktualizacja. Okna, 2020, galeria ,lkonart”, fot. O. Triska
29. The exhibition Update. Windows 2020, gallery “Iconart”, phot. O. Triska
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the homes of modern Ukrainians. Based on the folk
style, the icon painter also developed a number of
new types of family icons. Overall, his masterful
copies popularise Ukrainian folk art and serve to
reinforce our ethnic identity.

An important direction in the development of the
tradition is the rendering of sacred works in the au-
thorial interpretation. The artists Oksana Vynnychok,
Oksana Andrushchenko, Oksana Romaniv-Triska,
Taras Lozynskyi and Ulyana Krekhovets, despite their
individual approaches, are united by their empha-
sis on decorativeness, which is also a hallmark of
primitive folk painting on glass. In their pursuit of
a distinctive style, the artists effectively utilise the
technological capabilities of this medium, combin-
ing a graphic surface, a painting surface and a foil
background. This approach offers a novel interpre-
tation of the sacred themes and lends them a col-
lage-like quality.

The authors employ a variety of iconograph-
ic sources and present their findings in accordance
with their own interpretative framework. In partic-
ular, Oksana Vynnychok fills her icons with a dis-
tinctive chromatic and ornamental palette, drawing
upon embroidery and folk painting traditions. In con-
trast, Oksana Andrushchenko employs a more ab-
stract methodology, exhibiting a proclivity towards
geometrization of pictorial forms and ornaments
characteristic of folk woodcarving. The integration
of diverse graphic and pictorial techniques affords
boundless potential for attaining heterogeneous tex-
tures and effects. Oksana Romaniv-Triska effectively
harnesses these principles in her oeuvre. In contrast
to the works of the abovementioned artists, Taras
Lozynskyi’s religious subjects are characterised by a
rich pictorial quality. He conveyed his theological un-
derstanding of the themes through the use of colour,
emotion and paint fields. The only formative influ-
ence that the artist borrowed from folk images was
the canonical use of gilding (to indicate halos and at-
tributes of holiness). In contrast, Ulyana Krekhovets
demonstrates the versatile use of folk tradition. She
immersed herself in the primitive style and created
her own decorated microcosm of a family icon, just
like the ancient masters did. An important milestone
in her reflections is her daily sketches documenting
the course of the Ukrainian-Russian war.

The work of Lviv artists expands the bound-
aries of perception of folk techniques and, at the
same time, sacred painting on glass. And this is an
undeniable development of the universally recog-
nised national heritage, which allows the formation
of common artistic trends. Its growth depends on
the preservation of artefacts, their systematisation
and further artistic reception.

wa kolorystyka i zdobieniami, zaczerpnigtymi z haftu
i malarstwa ludowego. Z kolei Oksana Andruszczenko
prezentuje podejécie bardziej abstrakcyjne, skfaniajac si¢
ku geometryzacji form obrazowych i 0zdéb charakte-
rystycznych dla ludowej snycerki. Polaczenie réznych
zasad realizagji graficznych i malarskich daje nieogra-
niczone mozliwosci uzyskiwania réznorodnych faktur
i efektéw. Oksana Romaniw-Triska z powodzeniem
wykorzystuje je w swojej pracy. W przeciwienistwie
do dziet wymienionych artystek, tematyka religijna
Tarasa Lozynskiego jest petna malowniczosci. Swoje
teologiczne rozumienie tematdw przekazywat plama,
kolorem, emocj3. Jedynym narzedziem formalnym,
jakie artysta zapozyczyt z obrazéw ludowych, byto
kanoniczne uzycie ztocen (dla podkreslenia aureoli
i atrybutéw $wigtosci). Natomiast Ulana Krechowec
demonstruje wszechstronne zastosowanie tradycji lu-
dowej. Zanurzyta si¢ w stylu prymitywizmu i niczym
dawni mistrzowie tworzy swoj kwiecisty mikrokosmos
ikony domowej. Waznym kamieniem milowym w jej
rozwazaniach staly si¢ codzienne szkice, ktérymi do-
kumentuje przebieg wojny ukrairisko-rosyjskiej.

Twérczo$¢ Iwowskich artystéw poszerza granice
postrzegania technik ludowych i jednoczesnie sakral-
nego malarstwa na szkle. Jest przyktadem kreowa-
nia wspdlnych trendéw artystycznych opartych na
powszechnie uznanym dziedzictwie. Dla jej rozwoju
wazne jest zachowanie artefaktéw, ich usystematy-
zowanie i dalsza artystyczna recepgja.

Oteksandr Bohomazow, znany ukrairiski moder-
nista i kubofuturysta, w traktacie Malarstwo i zZywio-
ty wyjasnial, w jaki sposéb tempo i rytm zycia ze-
wnetrznego przektada si¢ na osobowo$¢ twércza, na
jezyk malarstwa®. Podobne zadanie pojawia si¢ na
obecnym etapie rozwoju ukrairiskiej sztuki sakral-
nej. Aktywne poszukiwanie nowych refleksji w ma-
larstwie ikon wymaga bowiem zrozumienia, w jaki
sposéb realia zycia i §wiatowe trendy wplywaja na
jego przemiany teologiczne i artystyczne.

Streszczenie

Od lat dziewi¢¢dziesiatych XX wieku artysci
na Ukrainie zaczgli powraca¢ do Zrédet etnicznych
jako ikonicznych wyznacznikéw tozsamosci narodo-
wej. Cze¢s$¢ z nich zainteresowala si¢ ludowym malar-
stwem huculsko-pokuckim na szkle, powszechnym
w drugiej potowie XIX wieku w regionie karpackim.
W artykule podkreslono specyfike odrodzenia i twér-

20 Méwimy o futuryzmie, jako kardynalnej metodzie obra-
zowo-strukturalnej transformacji. Nie mam na mysli teoretycznych
podstaw futuryzmu, a jedynie jego wizualne przejawy. Uwazam, ze
w oparciu 0 nowatorstwo ikonograficzne i stylistyczne réwniez po-
winny pojawia¢ si¢ traktaty teoretyczne, ktore wyjasniatyby zmia-
ny w funkcjonowaniu wspélczesnosci w malarstwie ikon (i to nie
dotyczy tylko malowania ikon na szkle).
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czej interpretacji tej tradycji w Srodowisku artystycz-
nym Lwowa. W popularyzacj¢ tego rodzaju sztu-
ki ludowej wielki wktad wni6st malarz ikon Ostap
Lozynskyj, ktory wykonal ponad 3000 replik, a w
oparciu o t¢ stylistyka stworzyt nowe typy ikon ro-
dzinnych. W ten sposdb artysta przywrécit do do-
moéw Ukraificéw tradycje domowej ikony na szkle.
W przesztosci huculska i pokucka sztuka ludowa byta
zjawiskiem regionalnym, dzi$ stopniowo staje sig roz-
poznawalna na catej Ukrainie i czg¢$ciowo za grani-
ca. Kilku Iwowskich artystéw: Oksana Wynnyczok,
Oksana Andruszczenko, Oksana Romaniw-Triska,
Taras Lozynskyj, Ulana Krechowec rozwija sakralng
tematyke obrazéw na szkle w swoim wlasnym sty-
lu. Czerpig ikonografi¢ ze znanych dawnych zrédet
i przedstawiajg ja w réznym stopniu dekoracyjno-
$ci. Autorzy wykorzystuja wlasne koncepcje twér-
cze, poszerzajac mozliwosci tematyczne i technolo-
giczne rozwoju wymienionego kierunku. Lwowskie
centrum wspotczesnego malarstwa na szkle $wiadezy
o odrodzeniu tradycji ikony ludowej w innych, juz
zmodyfikowanych formach.

Stowa kluczowe: ikona ludowa na szkle, tradycje ar-
tystyczne, kopiowanie, replika, ikonografia, dekora-
cyjno$¢, motywy zdobnicze, interpretacja tworcza,
styl autora, tozsamo$¢ narodowa
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In his treatise, Painting and Elements, Oleksandr
Bohomazov, a renowned Ukrainian modernist and
Cubist, explained how the pace and rhythm of exter-
nal reality are translated by a creative individual into
the idiom of painting®. A comparable issue arises at
the current stage of the evolutionof Ukrainian sacred
art. Indeed, an active pursuit of new interpretations
in icon painting requires an understanding of the im-
pact of life realities and global trends on its theologi-
cal and artistic evolution.

Abstract

Since the 1990s, artists in Ukraine have deliberately
sought to draw upon ethnic sources as iconic markers of
national identity. Some artists have become interested in
Hutsul and Pokuttia folk painting on glass, which was
prevalent in the second half of the nineteenth century
in the Carpathian region. The article highlights the
peculiarities of the revival and creative interpretation
of this tradition in the artistic environment of Lviv.
The icon painter Ostap Lozynskyi made a significant
contribution to the popularisation of this type of folk
art. He developed an almost exact reproduction of an-
cient models and created more than 3,000 copies in this
style, which he then used to create new types of family
icons. In this way, the artist revived the tradition of the
domestic glass icon in the homes of Ukrainians. While
in the past Hutsul and Pokuttia folk art was only a re-
gional phenomenon, it is now becoming recognisable
throughout Ukraine and abroad. A number of Lviv
artists — Oksana Vynnychok, Oksana Andrushchenko,
Oksana Romaniv-Triska, Taras Lozynskyi, and Ulyana
Krekhovets — have developed the paintings on glass of
sacred subjects in their own style. The artists draw ico-
nography from familiar ancient sources and present it
in varying degrees of decorativeness. They apply their
own creative approaches, expanding the thematic and
technological possibilities of the development of this
trend. Overall, the Lviv centre of contemporary glass
painting demonstrates the revival of the folk icon tra-
dition in modified forms.

Keywords: folk icon on glass, artistic traditions,
copying, replica, iconography, decorativeness, or-
namental motifs, creative interpretation, authorial
style, national identity

Translated by Monika Mazurek

20" The term ‘futurism’ is used here to denote a cardinal method
of pictorial and structural transformation. It is not intended to refer
to the theoretical foundations of futurism, but only to its visual man-
ifestations. I believe that, on the basis of iconographic and stylistic
innovation, theoretical treatises should also be published that would
explain the changes in the functioning of contemporary icon paint-
ing (and this applies not only to icons on glass). Note by the author.
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Monika Pas

Muzeum Narodowe w Krakowie

ORCID: 0000-0003-4566-3863

Laska spacerowa zdobiona
motywami biblijnymi w zbiorach
Muzeum Narodowego w Krakowie

DOI:10.15584/setde.2024.17.6

W 1888 roku w najstarszym inwentarzu Muzeum
Narodowego w Krakowie pod pozycja 801 wpisa-
no nastgpujacy zabytek: ,Rzezba w drzewie z koni-
ca XVI wieku / Laska podrézna z drzewa z wyrzez-
bione / mi scenami Starego Testamentu majaca /
u wierzchu maszkarony en face i dwa / w profilu ta-
migléwkowe — wierzch oku / ty srebrem cyzelowa-
nym. Napis w dolnej / czgsci IBIRACE.F. odnosi si¢
zapewne do autora. Dlugos¢ okoto jednego metra.
Dar ks. Szajnoka”. Réwnie krétko odnotowano za-
bytek w Ksigdze Daréw pod rokiem 1888: ,,J.W K.
Kanonik Szajnok Fr. 801 Laska rzezbiona w sceny fi-
guralne pochodzaca z korica XVI wieku / wyrdb nie-
miecki — sceny ze starego testamentu dotem, u wierz-
chu / maszkarony — dtugos¢ zwyklej spacerowej laski
grubej — okucie srebrna / blacha u géry”?. Na karcie
tak zwanego starego inwentarza nr 7187 widnieje
podobny opis: ,Laska rzezbiona w drzewie, barwy /
bronzowawej. U wierzchu kilka / maskaron, na koricu
stebrna, / cyzelowana réza w owalu. Od ma / skaron
ku dolnemu koricowi / sceny biblijne z Starego Testa
/ mentu, pierwsza przedstawia / grzech pierworod-
ny, ostatnia sad / Salomona. Okucie mosi¢zne z ze /
laznym koricem”. Datowania nie zmieniono, ale pod
przytoczonym opisem otéwkiem dopisano informacje
»uznano za falsyfikat”. W 1894 roku zabytek byt eks-
ponowany we Lwowie na wystawie zabytkéw starozyt
nych, a w katalogu w kategorii rzezby w kruszcu, drze-
wie i kosci pod pozycja 797 jako wlasnos¢ Muzeum
Narodowego w Krakowie figuruje , Laska cata rzez-
ba okryta; u raczki maskarony, ponizej sceny biblij-
ne w plaskorzezbie, jak Adam i Ewa w Raju, potop,

! Archiwum Muzeum Narodowego w Krakowie, Kancelaria
Luszczkiewicza, Inwentarz zbioréw, sygn. 94/10, s. 126.

2 Archiwum Muzeum Narodowego w Krakowie, Kancelaria
Luszczkiewicza, Ksigga Daréw Muzeum Narodowego w Krakowie,

sygn. 94/7, s. 81-82.
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Walking staff decorated with
biblical motifs in the collection of
the National Museum in Krakow

The National Museum in Krakéw’s oldest in-
ventory, dated 1888, listed an antique item under
number 801: “a wooden travelling staff from the
late 16™ century/carved with scenes from the Old
Testament/the top of the staff features mascarons en
face and two/puzzle-like in profile — the top encas/ed
in chiselled silver. The inscription in the lower part/
IBIRACE.F., probably refers to the author. The staff
is approximately one metre in length and was gifted
by Rev. Szajnok.” The Book of Donations also men-
tions the item only briefly, under the year 1888: “Rev.
Canon Szajnok Fr. 801. The walking staff carved
with figural scenes from the late 16" century/German
origin — scenes from the Old Testament at the bot-
tom/ and mascarons at the top — length of an ordi-
nary thick walking staff — silver sheet/ metal fitting
at the top”*. The card of the so-called old inventory
number 7187 shows a similar description: “Wooden
walking staff of a/brownish colour. The staff features
several/mascarons at the top and a silver/ chiselled
rose in an oval at the end/From the mascarons at
the top along the length of the stick/ biblical scenes
from the Old Testament/with the first depicting the
original sin and the last depicting/the judgment of
Solomon. Brass fitting with/ an iron end”. The dat-
ing of the object remained unchanged, but a note was
added in pencil underneath the quoted description
“considered as a forgery”. In 1894, the object was
displayed at the exhibition of ancient relics in Lviv.
It was listed in the catalogue under the category of
metal, wood, and bone sculptures as entry 797, iden-
tified as the property of the National Museum of

' Archive of the National Museum in Krakéw, Luszczkiewicz
Chancery, Collection inventory, ref. no 94/10, p. 126.

2 Archive of the National Museum in Krakéw, Luszczkiewicz
Chancery, The Book of Donations of the National Museum in
Krakéw, ref. no. 94/7, pp. 81-82.
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Art and described as “A walking stick covered with
carving with mascarons on the handle and biblical
scenes in bas-relief below, including Adam and Eve
in Paradise, the Flood, Noah intoxicated with wine,
Abraham’s sacrifice, Esau and Jacob, etc.”. The cat-
alogue does not provide information on the date of
the antique’s creation. Thus, it can be assumed that
the date given in the museum documents was already
doubtful, which is the reason for the above-men-
tioned note on the inventory card. Additionally, the
object was not included in the provisional catalogue
of antique objects from the 12" to the 17" centuries,
which were exhibited in the early 20 century in the
Cloth Hall. The artefact has survived two world
wars and is now housed in the Department of Art,
Material Culture and Militaria’. To date, according
to the department’s documentation, it has not been
exhibited outside the aforementioned exhibition, nor
has it received a separate study.

None of the quoted descriptions provide a com-
prehensive list of the scenes that decorate the cane.
As the object’s decoration cannot be fully captured
through standard photographic documentation, ac-
curate description is necessary.

The walking stick is made from a single piece of
wood (possibly boxwood). It is slightly curved and
thickened at the top, and has been preserved in its
natural light brown colour. The top of the staff is
adorned with an oval badge made of thin silver plate,
featuring an embossed decoration with rocaille mo-
tifs. The lower end is enclosed in a brass ferrule and
fitted with an iron spearhead. The staff’s entire sur-
face is covered with bas-relief figural representations
that narrate a story in horizontal segments, spiral-
ling downwards from the top. The staff is 90.0 cm
long, approximately 4.0 cm in diameter at the up-
per end and approximately 2.5 cm at the lower end.
The upper part features eight faces carved in three
tiers, arranged tightly next to each other and con-
torted in somewhat macabre grimaces. The first two
faces are covered from above with a shawl or hood.
Between the two middle faces, there is a standing
naked human figure looking through the eye socket
of one of them. The other face has its tongue pro-
truding on its chin. The last two faces are shown
in profile and facing each other. These images can
also be seen when the staff is turned upside down.
Thus, there are eight representations and not six as
would appear at first glance. The heads seem to be

3 Katalog wystawy zabytkéw starozytnych we Lwowie w r. 1894
[Catalogue of the Exhibition of Ancient Relics in Lviv in 1894], Lwow
1894, p. 123.

4 Katalog tymezasowy zabytkéw sztuki retrospektywnej wick
XII — XVIII [Provisional Catalogue of Retrospective Art Relics from
the 12th to the 18th Century], Krakéw 1906.

> National Museum in Krakéw, inv. No. MNK IV-MO-1069.

1. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wieku, Muzeum Narodowe
w Krakowie, fot. Pracownia Fotograficzna MNK: J. Ploszaj,
K. Kowalik

1. Walking staff, mid-19®* ¢., National Museum in Krakéw
[MNK], phot. Photographic Studio of MNK: ]. Ploszaj,
K. Kowalik
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2. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wieku, fragment z maszkaro-
nami, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. Pracownia Foto-

graficzna MNK: J. Ploszaj, K. Kowalik

2. Walking staff, mid-19* c., fragment with mascarons, Na-
tional Museum in Krakéw [MNK], phot. Photographic Studio
of MNK: J. Ploszaj, K. Kowalik

Noe upojony winem, Ofiara Abrahama, Ezaw i Jakéb
i t.p.”?. W katalogu nie okreslono czasu powstania
zabytku, mozna zatem przypuszczaé, ze datowanie
wpisane do muzealnych dokumentéw juz wéwczas bu-
dzito watpliwosci i stad wzial si¢ wspomniany dopisek
na karcie inwentarza. Obiekt ten nie zostat réwniez
uwzgledniony w tymczasowym katalogu zabytkéw,
datowanych od XII do XVII wieku, eksponowanych
na poczatku XX wieku w Sukiennicach?. Zabytek
przetrwat dwie wojny $wiatowe i obecnie przechowy-
wany jest w Dziale Rzemiosta Artystycznego, Kultury
Materialnej i Militariéw’. Jak dotad, zgodnie z do-
kumentacjq dzialowa, poza wzmiankowang wyzej
wystawg nie byt eksponowany, jak i nie doczekat si¢
réwniez osobnego opracowania.

Zaden z przytoczonych opiséw nie wymienia
wszystkich scen zdobiacych laske. Ze wzgledu na
specyfike przedmiotu standardowa dokumentacja
fotograficzna nie jest w stanie odzwierciedli¢ zdobia-
cej go dekoracji, stad wynika koniecznos$¢ doktad-
nego opisu.

Laske wykonano z jednego odcinka drewna (buk-
szpanu?), w gérnej cz¢sci nieznacznie zakrzywionego
i pogrubionego, zachowanego w naturalnym, jasno-
brazowym kolorze. Na jej szczycie przymocowano
owalng plakietke z cienkiej, srebrnej blachy, z wy-
tlaczang dekoracja motywéw rocaille’owych, a dol-
ny koniec uj¢to mosi¢znym okuciem i zaopatrzono
w zelazny grot. Cala powierzchnig laski o wysokosci
dziewigédziesieciu cm oraz $rednicy okolo czterech
cm w goérnej i okoto dwéch i pét cm w dolnej czesci
pokryto plaskorzezbionymi przedstawieniami figu-
ralnymi, ktérych narracja rozwija si¢ od géry w po-
ziomych segmentach, nieco spiralnie prowadzonych
ku dotowi. W gérnej partii w trzech poziomach wy-

% Katalog wystawy zabytkéw starozytnych we Lwowie w r. 1894,
Lwoéw 1894, s. 123.

4 Katalog tymczasowy zabytkéw sztuki retrospektywnej wick
XII-XVIII, Krakéw 1906.

5> Muzeum Narodowe w Krakowie, nr inwentarza MNK

IV-MO-1069.
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3. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wieku, fragmenty ze sceng grzechu pierworodnego, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. Pracow-

nia Fotograficzna MNK: P. Jezierski

3. Walking staff, mid-19® c., fragments with the scene of the Original Sin, National Museum in Krakéw [MNK], phot. Photograph-

ic Studio of MNK: . Jezierski

protruding from sacks that are bound with ropes.
When the staff is turned over, these ‘sacks’ become
head covers.

The artefact features a sequence of scenes in-
spired by the Old Testament. The first scene de-
picts Adam and Eve standing to the right of a tree,
which is entwined with a bird-headed serpent. Both
Adam and Eve cover their intimate body parts with
their hands, suggesting that they have already tasted
the forbidden fruit [Genesis 3:1-7]. On the oppo-
site side of the tree, a seated monkey holds a round
fruit. Below, there is an altar with flames and a na-
ked Abel kneeling in front of it. Behind Abel, there
is a kneeling Cain, also naked, holding a club in his
hand. Behind Cain, there is another altar with clouds
of smoke rising above it [Genesis 4:3-8].

Another scene is linked to the story of the Flood.
It depicts a naked man wading through the water,
carrying a naked woman on his back. He extends
his arms towards a naked figure kneeling on a rock
with prayerfully folded hands. Behind the kneel-
ing figure, an ark is visible in the background. The

rzezbiono osiem twarzy, utozonych ciasno obok sie-
bie i wykrzywionych w nieco makabrycznych gry-
masach. Dwie pierwsze nakryto od géry rodzajem
chusty lub kaptura. Pomi¢dzy dwiema srodkowymi
widoczna jest stojaca, naga posta¢ ludzka wygladaja-
ca przez oczodét jednej z nich, drugg przedstawiono
z wysunietym na brodg jezykiem. Ostatnie twarze
ukazano w ujeciu profilowym i skierowane ku sobie,
przy czym wizerunki te mozna oglada¢ réwniez po
odwrdceniu laski ,,do géry nogami”, stad widnieje
tam osiem, a nie sze$¢ przedstawien, jak wydawa-
toby si¢ na pierwszy rzut oka. Ogladane sprawiaja
wrazenie gtéw wystajacych z workéw zwigzanych
sznurami, za$ po odwréceniu laski ,worki” te stajg
si¢ nakryciami gléw. Ponizej wyrzezbiono ciag scen
inspirowanych Starym Testamentem, rozpoczynajac
od przedstawienia Adama i Ewy stojacych po pra-
wej stronie drzewa, ktdre oplata waz o ptasiej glo-
wie. Oboje zastaniaja dlorimi intymne cz¢sci ciata, co
sugeruje, ze juz skosztowali zakazanego owocu [Rdz
3:1-7]. Po drugiej stronie drzewa ukazano siedzaca
malpe, trzymajaca okragly owoc. Ponizej przedsta-
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4. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wieku, fragment z postacia
Abla, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. Pracownia Foto-
graficzna MNK: K. Kowalik

4. Walking staff, mid-19* c., fragment with the figure of Abel,
National Museum in Krakéw [MNK], phot. Photographic
Studio of MNK: K. Kowalik

wiono ottarz z plomieniami i klgczaca przed nim naga
posta¢ Abla, za keérym wida¢ kleczacego — réwniez
nagiego Kaina z patka w r¢ku, a za nim ottarz, nad
ktérym unoszg si¢ kleby dymu [Rdz 4:3—-8]. Kolejna
scena wigze si¢ z historig potopu. Ukazuje nagiego,
brodzacego w wodzie mezczyzng, niosacego na ple-
cach nagg kobiet¢ i wyciagajacego rece w strong nagiej
postaci kleczacej na skale, z modlitewnie ztozonymi
rekami, za ktéra w tle widoczna jest arka. Kroczacy
mezczyzna trzyma w lewej rece wydtuzony, trudny
do zidentyfikowania przedmiot, ktérym dotyka ko-
lana postaci klgczacej. Sposéb ukazania sceny unie-
mozliwia jej jednoznaczng interpretacjg. Moze to by¢
zaréwno scena wejécia [Rdz 7:7], jak i wyjscia z arki
[Rdz 8:18]. Trudno jednak rozstrzygna¢, czy klecza-
ca posta¢ mozna identyfikowa¢ z Noem sktadajacym
ofiar¢ Bogu [Rdz 8:20]. Nast¢pnie na tle schematycz-
nie zaznaczonego namiotu przedstawiono Noego,
trzymajacego kielich w lewej wzniesionej dloni, pét-
lezacego z odstoni¢tymi kolanami oraz trzech jego
synéw odzianych w pétdtugie szaty, z ktérych jeden
zakrywa twarz polg dlugiego plaszcza [Rdz 9:21-23].
Dalej widoczny jest stojacy Abraham, trzymajacy lewa
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5. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wieku, fragment sceny poto-
pu, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. Pracownia Fotogra-

ficzna MNK: K. Kowalik

5. Walking staff, mid-19*c., fragment of the Flood scene, Na-
tional Museum in Krakéw [MNK], phot. Photographic Studio
of MNK: K. Kowalik

walking man holds an elongated object in his left
hand, which is difficult to identify, and uses it to
touch the knees of the kneeling figure. The scene
is depicted in a way that makes it impossible to in-
terpret clearly. It could be either a scene of entering
the ark [Genesis 7:7] or of leaving the ark [Genesis
8:18]. However, it is hard to determine if the kneeling
figure represents Noah offering a sacrifice to God,
as described in Genesis 8:20. In the next scene, in
front of a schematically outlined tent, Noah is shown
holding a cup in his raised left hand, half lying down
with his knees exposed, and his three sons dressed in
half-length robes, one of whom covers his face with
the hem of a long cloak [Gen 9:21-23].

Next is Abraham, standing with his left hand
on the head of a kneeling Isaac, behind whom the
head of a ram emerges from a bush; Abraham’s
right hand with a sword, raised above an altar
with a burning fire, is held back by an angel hov-
ering behind him [Genesis 22:9-13]. In the next
scene, a bearded man is sitting on a stool against
a wall with a window. Three men in half-length
robes are standing in front of him, with the first
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6. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wieku, fragment z postacia
Noego, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. Pracownia Foto-
graficzna MNK: K. Kowalik

6. Walking staff, mid-19* c., fragment with the figure of
Noah, National Museum in Krakéw [MNK], phot. Photo-
graphic Studio of MNK: K. Kowalik

holding a cloth or sack. This scene may represent
messengers showing Joseph’s bloodstained coat to
Jacob [Genesis 37:31-33] or Joseph’s meeting with
his brothers in Egypt [Genesis 41:1-25]. Another
scene depicts Moses standing with his outstretched,
upraised hands, holding a staff in his right hand.
Behind him, a crowd of standing Israelites is shown,
with only the three men in the foreground visible
in their entirety, supporting themselves with staffs,
while further away only three rows of heads are
visible. The man on the left has a sack (?) slung
over his shoulder, while the one on the right, wear-
ing a long robe, supports Moses’ right hand. The
scene represents the events of the Israelites” journey
through the desert. Moses is shown holding a staff
in his raised hand, which may refer to the bringing
of water out of the rock [Exodus 17:5-6] as well as
the victory over the Amalekites [Exodus 17:8-13].

The following scene depicts Daniel seated in
a cave surrounded by three lions [Dan 6:17-23], and
another, in a crudely marked interior, shows Samson
lying with his head on the lap of Delilah, who holds
a pair of scissors in her right hand and points with

7. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wicku, fragment z postacia
Abrahama, Muzeum Narodowe w Krakowie, fot. Pracownia
Fotograficzna MNK: K. Kowalik

7. Walking staff, mid-19* c., fragment with the figure of Abra-
ham, National Museum in Krakéw [MNK], phot. Photo-
graphic Studio of MNK: K. Kowalik

r¢ke na glowie kleczacego Izaaka, za ktoérym wida¢
teb barana wytaniajacego si¢ z krzewu; jego prawa
r¢ke z mieczem, uniesiong nad oftarzem z plonacym
ogniem, powstrzymuje unoszacy si¢ za nim aniot [Rdz
22:9-13]. Nastepnie przedstawiono brodatego mez-
czyzng siedzacego na zydlu, na tle $ciany z oknem,
a przed nim stojacych trzech mezezyzn w pétdtugich
szatach, z ktérych pierwszy trzyma w r¢kach tkaning
lub worek. Scena ta moze przedstawiaé postaricéw po-
kazujacych Jakubowi zakrwawiong szate J6zefa [Rdz
37:31-33] lub spotkanie J6zefa z bra¢mi w Egipcie
[Rdz 41:1-25]. Kolejna scena ukazuje Mojzesza stoja-
cego z rozpostartymi, wzniesionymi rekami, w prawej
trzymajacego laske. Za nim przedstawiono ttum sto-
jacych Izraelitéw, przy czym jedynie trzej me¢zczyzni
na pierwszym planie — wspierajacy si¢ na laskach —
widoczni sa w calosci, dalej zas widoczne sa jedynie
trzy rzedy gléw. Mezczyzna po lewej ma zarzucony
na ramie worek (?), zas ten po prawej, w dlugiej sza-
cie, podtrzymuje prawg rcke Mojzesza. W ten spo-
s6b ukazano zdarzenia z wedréwki Izraelitéw przez
pustynig, przy czym posta¢ Mojzesza z laska w unie-
sionej rece réwnoczesnie moze odnosic si¢ do wypro-
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8. Laska spacerowa, ok. pol. XIX wieku,
fragment z postacia brata Jozefa z jego
szata (?), Muzeum Narodowe w Krako-
wie, fot. Pracownia Fotograficzna MNK:
K. Kowalik

8. Walking staff, mid-19* c., fragment
with the figure of Joseph’s brother with
his coat (?), National Museum in Krakéw
[MNK], phot. Photographic Studio of
MNK: K. Kowalik

9. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wie-
ku, fragment ze sceng wedréwki Izraeli-
téw przez pustyni¢, Muzeum Narodowe
w Krakowie, fot. Pracownia Fotograficzna
MNK: J. Ploszaj, K. Kowalik

9. Walking staff, mid-19% c., fragment
with the scene of the Israelites wander-
ing through the desert, National Mu-
seum in Krakéw [MNK], phot. Pho-
tographic Studio of MNK: ]. Ploszaj,

10. Laska spacerowa, ok. pol. XIX wie-
ku, fragment z postacig Daniela wéréd
Iwéw, Muzeum Narodowe w Krakowie,
fot. Pracownia Fotograficzna MNK: fot.
J. Ploszaj, K. Kowalik

10. Walking staff, mid-19% c., fragment
with the figure of Daniel among lions,
National Museum in Krakéw [MNK],
phot. Photographic Studio of MNK:
J. Ploszaj, K. Kowalik

K. Kowalik

wadzenia wody ze skaly [Wj 17:5-6], jak i zwycig-
stwa nad Amalekitami [Wj 17:8—13]. Nastepna scena
prezentuje Daniela siedzacego w grocie w otoczeniu
trzech lwéw [Dn 6:17-23], a kolejna, w sumarycz-
nie zaznaczonym wngtrzu, Samsona lezacego z glo-
wa wsparta na kolanach Dalili, ktéra w prawej rece
trzyma nozyczki, a uniesiong lewa kieruje w strong
widocznych w glebi Filistynéw, z ktérych pierwszy,
odziany w schematycznie zaznaczona zbroje, trzyma
dtugi kij i sakiewke (?) [Sdz 16:19-21]. Pomigdzy ta
a kolejna scena, przedstawiajaca wniebowzigcie Eliasza
w rydwanie zaprz¢zonym w dwa konie [2 Kl 2:11],
widoczny jest napis: ,JISAAC [?] E.E.”. Mniejsza po-
sta¢ ponizej, ukazana od tytu, kleczaca ze wzniesio-
nymi r¢kami, to Elizeusz chwytajacy plaszcz Eliasza
[2 K1l 2:13]. Nastgpna scena ukazuje sad Salomona
(1 Krl 3: 24-28]. Krdl siedzacy na tronie wyciaga
prawa reke w strong me¢zczyzny zamierzajacego sig
mieczem na dziecko trzymane za noge w gérze oraz
w strong stojacej za nim, powstrzymujacej go kobie-
ty. Ponizej postaci Salomona ukazano jeszcze dwie,
fragmentarycznie widoczne postaci — jedna lezaca
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her raised left hand towards the Philistines in the
background, the first of whom, dressed in schemati-
cally marked armour, holds a long stick and a purse
(?) [Judg 16:19-21]. Between this scene and anoth-
er depicting the assumption of Elijah in a chariot
pulled by two horses [2 Kings 2:11], there is an in-
scription that reads ISAAC [?] E.F.. Below, a small-
er figure is shown from behind, kneeling with his
hands raised. This figure is Elisha grasping Elijah’s
mantle [2 Kings 2:13]. The following scene portrays
the judgment of Solomon [1 Kings 3: 24-28]. The
painting depicts King Solomon seated on a throne,
extending his right hand towards a man who is aim-
ing a sword at a child held aloft by his leg. Behind the
man stands a woman holding him back. Two more
fragmentary figures are shown below the figure of
Solomon — one lying down and one kneeling with
folded hands. These are presumably representations
of the other mother and her dead child.

To analyse the described relic objectively, it is es-
sential to verify the cited inventory records regarding
its time and place of creation and function.



11. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wie-
ku, fragment z postaciami Samsona i Da-
lili, Muzeum Narodowe w Krakowie,
fot. Pracownia Fotograficzna MNK: fot.
J. Ploszaj, K. Kowalik

11. Walking staff, mid-19% c., fragment
with the figures of Samson and Delilah,
National Museum in Krakéw [MNK],
phot. Photographic Studio of MNK:
J. Ploszaj, K. Kowalik

12. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wie-
ku, fragment z postacia Elizeusza chwy-
tajacego plaszcz Eliasza, Muzeum Na-
rodowe w Krakowie, fot. Pracownia
Fotograficzna MNK: J. Ploszaj, K. Ko-
walik

12. Walking staff, mid-19" c., fragment
with the figure of Elisha grabbing the
mantle of Elijah, National Museum in
Krakéw [MNK], phot. Photographic
Studio of MNK: J. Ploszaj, K. Kowalik

13. Laska spacerowa, ok. pot. XIX wie-
ku, fragment z postaciag matki powstrzy-
mujacej zotnierza ze sceny Sadu Salo-
mona, Muzeum Narodowe w Krakowie;
fot. Pracownia Fotograficzna MNK:
J. Ploszaj, K. Kowalik

13. Walking staff, mid-19® c., frag-
ment with the figure of the mother stop-
ping the soldier in the scene of Solo-
mon’s Judgement, National Museum in

Krakéw [MNK], phot. Photographic

As mentioned above, the cane was donated to the
Museum’s collection by Father Franciszek Szajnok.
Franciszek Wincenty Szajnok [Szaynok] (1806-1895)
was born in Brzozéw as the son of a merchant. He
was ordained a priest in 1830 and served as a vicar
in Czudec until 1832. From 1832 to 1835, he worked
as an administrator of the parish of Blizne. He then
served as a pastor of the parish of Targowiska until
1841, after which he became the pastor of the par-
ish of Jedlicze. He was sentenced to twelve years’
imprisonment for his involvement in pro-independ-
ence conspiracies. According to some sources, he
was imprisoned in Spilberk from 3 June 1847 to 24
March 1848°. The obituaries, however, indicated

¢ W. Czaplicki, Pamigtnik wigznia stanu [Memoirs of a State
Prisoner], Lwow 1862, pp. 203, 259, 327 (here in the text sen-
tenced to 12, in the index to 15 years in Spilberk and in prison
since 1846); J. Radimsky, Wykaz polskich wieznidw politycznych
w Szpilbergu 1839-1848 [The List of Polish Political Prisoners
in Spilberk/, in: ,Sobétka. Organ Wroctawskiego Towarzystwa
Mitosnikéw Historii”, 6, 1951, p. 180; H. Bogdariski, Pami¢tnik
18321848 [The Diaries 1832—1848]. Edited from the manuscript,

with an introduction and footnotes by Antoni Knot, Krakéw 1971,

Studio of MNK: J. Ploszaj, K. Kowalik

i jedna kleczaca ze zozonymi rekami. Zapewne jest to
przedstawienie drugiej matki i jej martwego dziecka.

Analizujac opisany zabytek, nalezy podda¢ we-
ryfikacji przytoczone zapisy inwentarzowe dotyczace
czasu i miejsca powstania oraz jego funkcji.

Jak wspomniano, laske do zbioré6w Muzeum
ofiarowat ksiadz Franciszek Szajnok. Franciszek
Wincenty Szajnok [Szaynok] (1806—-1895) urodzit
si¢ w Brzozowie jako syn kupca. W 1830 roku przy-
jat $wigcenia kaplariskie i do 1832 roku byl wikarym
w Czudcu. W latach 1832-1835 pracowat jako admi-
nistrator parafii Blizne, a nastepnie, do 1841 roku,
w parafii Targowiska. W tym roku zostat probosz-
czem parafii Jedlicze. Za aktywny udzial w dziata-
niach konspiracyjnych na rzecz niepodleglosci otrzy-
mat wyrok dwunastu lat wigzienia. Wedtug jednych
zrédet zostat osadzony w Szpilbergu, gdzie przeby-
wal od 3 czerwca 1847 do 24 marca 1848 roku®.

¢ W. Czaplicki, Pamigtnik wigznia stanu, Lwow 1862, s. 203,
259, 327 (tu w tekscie skazany na 12, w indeksie na 15 lat na Hradczy
Kopiec i uwigziony od 1846 roku); J. Radimsky, Wykaz polskich
wiggnidw politycznych w Szpilbergu 1839—1848, ,Sobétka. Organ
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W nekrologach zas jako miejsce uwigzienia wskaza-
no Kufstein”. Uwolniony na mocy amnestii, powré-
cit do kraju i objat probostwo parafii w Ranizowie,
gdzie zmarf®. Nie wiadomo, niestety, kiedy i w jakich
okolicznosciach ksiadz Szajnok wszedt w posiadanie
omawianej laski. Poza przywotanymi archiwalnymi
zapisami brak innych dokumentéw, ktdre zawieraly-
by dodatkowe informacje’. By¢ moze byta ona darem
od wiernych lub przyjaciét, nie mozna wykluczy¢
tez, ze nabyl ja sam. Najprawdopodobniej jednak
nie wiedzial, kiedy zostata wykonana, skoro w in-
wentarzu figuruje mato prawdopodobne — przypusz-
czalnie zasugerowane przez ofiarodawce — datowa-
nie na koniec XVI wieku. Sygnatura (?) widniejaca
miedzy sceng obcigcia wloséw Samsonowi a przed-
stawieniem wniebowzigcia Eliasza jest nieczytelna.
Pierwsze litery s3 zatarte, Co sprawia, ze istnieje moz-
liwos¢ réznych lekeji inskrypcji. Dlatego przytoczona
wersja — odnotowana w inwentarzu (IBIRACE .F.)
— rézni si¢ od tej podanej w opisie zabytku (ISAAC
[?] E.F.). Niezaleznie od wersji nie udato si¢ powia-
zaé sygnatury z konkretnym artysta lub rzemieslni-
kiem, co utatwiloby datowanie i wskazanie miejsca
powstania zabytku.

Laska nie wydaje si¢ przedmiotem wykonywa-
nym seryjnie. Szczegdty pokrywajacej ja dekoracji
skfaniaja do przypuszczen, ze jej autor (rzemieslnik
lub zamawiajacy, wedtug ktérego wskazdwek ja wy-
konano) byl wyksztatcony i obeznany z symbolika
chrzedcijariska. Swiadczy o tym cho¢by postaé matpy
umieszczona w scenie grzechu pierworodnego. Jak
pisze Dorothea Forstner, w chrzescijaristwie matpa
jest symbolem szatana, ,matpy Boga”, ktéry nasladuje
to, co §wigte, w sposéb przeciwny woli Bozej'’. Moze
by¢ interpretowana tez jako symbol grzechu pierwo-
rodnego i podobnie jak na obrazie ,Raj i grzech pier-
worodny” namalowanym ok. 1617 roku przez Jana
Brueghla i Petera Paula Rubensa jest tu zwiastunem
jego popetnienia'’.

Nie wydaje si¢ réwniez wlasciwe okredlenie ,fal-
syfikat” w stosunku do tego przedmiotu. Zgodnie ze
stownikowg definicjg falsyfikat to ,,$wiadome nasla-
dowanie dzieta sztuki okreslonego autora lub okresu,
uprawiane przewaznie z checi zysku poprzez sprze-

Wroctawskiego Towarzystwa Mitosnikéw Historii” 6, 1951, s. 180;
H. Bogdaniski, Pamictnik 1832—1848. Z rekopisu wydat, wstgpem
i przypisami opatrzyt A. Knot, Krakéw 1971, s. 456; B. Lopuszariski,
Udziat ksi¢zy diecezji przemyskiej w konspiracjach galicyjskich w la-
tach 1831-1846, ,Nasza Przeszlo$¢”, t. 43, 1975, s. 196.

7 Kurier Lwowski”, 1895, 13, nr 47 (16 lutego), s. 3.

8 N. Fital, Barokowa perta Ranizowa, Ranizéw 2017, s. 60.

? Brak sprawozdania z dziatalnosci Muzeum za rok 1888.

10 D, Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa
1990, s. 281.

" P. de Rynck, Jak czytac opowiesci biblijne i mitologiczne
w sztuce, Krakéw 2009, s. 29.
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Kufstein as the place of imprisonment’. Released
under an amnesty, he returned to Poland and became
a parish priest in Ranizéw, where he passed away®.
Unfortunately, it is not known when and under what
circumstances Father Szajnok came into possession of
the stick in question. Aside from the archival records
cited, there are no other documents that provide fur-
ther information’. The origin of the gift is uncertain,
as it may have been received from the congregation
or friends, or acquired by the recipient himself. The
inventory lists a questionable date of creation in the
late 16™ c., which was presumably suggested by the
donor. This implies that the recipient was unaware
of the actual date of creation. The signature (?) be-
tween the scene of Samson’s hair being cut and the
depiction of Elijah’s ascension is illegible. The ini-
tial letters are missing, which raises the possibility
of different interpretations. As a result, the quoted
version — recorded in the inventory (IBIRACE .F.
— differs from the one provided in the artefact’s de-
scription (ISAAC [?] E.F.). Despite these variations,
it was not feasible to associate the signature with
a particular artist or craftsman, which would have
facilitated the dating and localization of the artefact.

The staff does not appear to be a mass-produced
item. The decoration details on the staff suggest that
its creator (either the craftsman or the client who pro-
vided instructions) was knowledgeable and familiar
with Christian symbolism. This is evident, for in-
stance, in the depiction of the monkey in the scene
of original sin. According to Dorothea Forstner, in
Christianity, the monkey is a symbol of Satan, the
‘monkey of God’, who imitates the sacred in a way
that is contrary to God’s will."’. It can also be inter-
preted as a symbol of original sin. In the painting
‘The Garden of Eden with the Fall of Man’, painted
around 1617 by Jan Brueghel and Peter Paul Rubens,
it is a harbinger of its commission''.

It does not appear appropriate to label this ob-
ject as a ‘forgery’. As per the dictionary definition,
a forgery is “a deliberate imitation of a work of art
of a particular author or period, practised chiefly
for the purpose of making a profit by selling such

p. 456; B. Lopuszatiski, Udzial ksigzy diecezji przemyskiej w kon-
spiracjach galicyjskich w latach 1831-1846 [Participation of Priests
of the Przemys! Diocese in Galician Conspiracies in 1831-1846],
»Nasza Przesztos¢”, vol. 43, 1975, p. 196.

7 Kurier Lwowski”, 1895, 13, no. 47 (16 Feb), p. 3.

8 N. Fital, Barokowa perta Ranizowa [The Baroque Pearl of
Ranizéw], Ranizéw 2017, p. 60.

? No reports on the Museum’s work for 1888.

10 D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijarskiej [Die Welt der
christlichen Symbole], Warszawa 1990, p. 281.

" P. de Rynck, Jak czytaé opowiesci biblijne i mitologiczne
w sztuce [How to Read Bible Stories and Myths in Art] Krakow
2009, p. 29.



a creation as genuine”'?. The staff’s decoration with
scenes from the Old Testament suggests that it was
meant for a person of deep faith, whether clerical
or lay, who wished to display their religious beliefs.
Although the staff was not intended for liturgical
use, as indicated by the term ‘travelling’ used in the
inventory description (which can be interpreted as
‘ordinary’, serving as a support), the inspiration for
the decoration covering it appears to have been drawn
from ceremonial staffs used in the Catholic Church.
According to the Catholic Encyclopaedia, a staff is
“a wooden or metal rod with a decorative handle or
head, which is a symbol of power, dignity, and au-
thority. In ancient times, it was used by monks and
is now given to abbots and abbesses during conse-
crations. The terms ferula and crozier refer to spe-
cific types of staffs”'®. The author goes on to give
a brief encyclopaedic account of the symbolism of
the staff in antiquity, the Bible and Christian ico-
nography. When discussing the symbolism of the
staff, Dorothea Forstner confirms that the use of the
staff by abbots and abbesses is attested by testimo-
nies from the early 5" century and that it originally
referred to the monk’s staff, which in the early days
of monastic life (4" century) was part of the complete
monastic costume. Forstner also notes that monks
now receive a ‘staff of old age’ on the occasion of
their golden jubilee'®. The absence of detailed de-
scriptions of these staff spars’ appearance is due to
the lack of historical material. Surviving elements
of medieval bishops’ croziers and abbots’ staffs are
generally limited to those made of ivory, silver or
gold. This is related to the custom of burying ab-
bots, and especially bishops, with their insignia®.
Since around the 11% century, the crozier has been
regarded as a symbol of a bishop’s dignity. Its pur-

12

Stownik terminologiczny sztuk picknych [Dictionary of Fine
Arts Terminology], Warszawa 1996, p. 109.

13 J. Janowski, entry: Laska [Staff], in: Encyklopedia Katolicka
[Catholic Encyclopedia], vol. X, Lublin 2004, col. 513-514.

' D. Forstner 1990 as in footnote 10, p. 416; Cf. e.g. a de-
scription of the celebrations of the 50 anniversary of the priesthood
of Fr Filip Gotaszewski (1808-1895), a priest of the Congregation
of the Missionary Fathers in Krakéw: Jubileusz kaptariski ks. Fil.
Golaszewskiego, rektora seminarium duchownego [Priestly Jubilee of Fr
Fil. Golaszewski, Rector of the Seminary] ,Wiadomosci Koscielne”, 10,
1882, no. 23 (11 November), p. 180; Ceremoniat WW. PP. Zakonu
Sw. Norberta na Zwierzyicu [ The Ceremonies of the Norbertine Sisters
in Zwiergyniec], Krakéw 1910, pp. 90-92.

5 1. de Kernier, »Une crosse a baston de boy sou est figuré la
Passion Nostre Seigneur. ..« Etude sur un groupe de bitons pastoraux
en buis sculpté, La revue des musées de France-N°1/01.2020, p. 26;
Archaeological finds in Poland confirm that bishops and abbots
were buried with their insignia from the 11th century onwards, cf.
K. Bogacka, Pastoraty w Polsce XI-XVIII w. [The Croziers in Poland
117-18" ¢.], Marki 2004, pp. 55-58, cat. nos. 1-2, 4-11, 15. The
author catalogued and discussed croziers preserved in Poland, but
none of them are analogous to the relic in question.

daz takiego wytworu jako autentyku”'?. Ozdobienie
laski scenami zaczerpnigtymi ze Starego Testamentu
nasuwa przypuszczenie, ze wykonana byla dla osoby
duchownej lub $wieckiej, gleboko wierzacej, ekspo-
nujacej swoje przekonania religijne. Cho¢ laska nie
byta przeznaczona do uzytku liturgicznego, na co
wskazuje zawarte w inwentarzowym opisie okreslenie
»podrézna” (ktére mozna interpretowaé jako ,zwy-
kta”, stuzaca jako podpora), wydaje si¢, ze inspiracji
pokrywajacej ja dekoracji poszukiwaé mozna w ce-
remonialnych laskach uzywanych w Kosciele ka-
tolickim. Wedtug Encyklopedii Karolickiej laska to
»drewniany kij lub metalowy pret, zagiety na gérze,
zakoniczony ozdobng raczka albo glowica, bedacy
oznaka wladzy, godnosci, autorytetu, potggi i dosto-
jefistwa; w starozytnosci uzywana przez mnichéw,
wreczana jest opatom i ksieniom podczas konsekracji;
szczegblny jej rodzaj stanowi ferula i pastoral™?. Dalej
autor z zalozenia krétkiego hasta encyklopedycznego
skupia si¢ na wskazaniu symboliki laski w starozyt
nosci, Biblii i ikonografii chrzescijariskiej. Dorothea
Forstner, szerzej omawiajac symbolike laski, pisze,
ze uzywanie jej przez opatdw i ksienie potwierdzaja
$wiadectwa z poczatku V wieku i ze pierwotnie na-
wiazywata ona do laski mnicha, ktéra w poczatkach
zycia monastycznego (IV w.) nalezata do komplet-
nego stroju mniszego. Wspomina takze, ze obecnie
zakonnicy z okazji ztotego jubileuszu otrzymuja , la-
ske staroéci”'. Brak doktadniejszych opiséw wygladu
drzewcéw lasek spowodowany jest brakiem materiatu
zabytkowego. Ze $redniowiecznych pastoraléw bi-
skupich i lasek opatéw zachowaly si¢ na ogét jedy-
nie elementy wykonane z kosci stoniowej, srebra lub
ztota, co wiaze si¢ z panujacym wéwczas zwyczajem
grzebania (zwlaszcza biskupéw) wraz z insygniami®.
Pastoral, od ok. XI wieku traktowany jako atrybut
godnosci biskupa, miat by¢ znakiem rozpoznawczym

12 Stownik terminologiczny sztuk picknych, Warszawa 1996,
s. 109.

13 . Janowski, hasto: Laska, w: Encyklopedia Katolicka, t. X,
Lublin 2004, kol. 513-514.

4 Forstner 1990, jak przyp. 10, s. 416; Zob. np. opis uroczy-
stosci pigédziesiatej rocznicy kaptafistwa ks. Filipa Gotaszewskiego
(1808-1895), kaptana Zgromadzenia Ksi¢zy Misjonarzy w Krakowie:
Jubileusz kaplariski ks. Fil. Golaszewskiego, rektora seminarium du-
chownego, ,Wiadomosci Koscielne” 10, 1882, nr 23 (11 listopada),
s. 180; Ceremoniat WW, PP. Zakonu Sw. Norberta na Zwiergyricu,
Krakéw 1910, s. 90-92.

5 1. de Kernier, »Une crosse a baston de boy sou est figuré la
Passion Nostre Seigneur. ..« Etude sur un groupe de bitons pastoraux
en buis sculpté, La revue des musées de France-N°1/01.2020, s. 26.
Znaleziska archeologiczne w Polsce potwierdzaja istnienie zwy-
czaju grzebania biskupdw i opatéw z insygniami od XI w., zob.
K. Bogacka, Pastoraty w Polsce XI-XVIII w., Marki 2004, s. 55-58,
kat. 1-2, 4-11, 15. Autorka podjeta prébe skatalogowania i omé-
wienia pastoratéw zachowanych w Polsce, jednak zaden z opisa-
nych nie stanowi analogii do omawianego zabytku.
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w pos$miertnej drodze'®. W europejskich zbiorach
publicznych i prywatnych przetrwalo zaledwie kilka
zachowanych w calosci lub wigkszych fragmentach
zabytkéw dajacych pewne wyobrazenie o dekora-
cji drewnianych trzonéw lasek opackich i biskupich
tego okresu. Jeden z nich w 1902 roku przekazata
do zbioréw Musée National du Moyen Age-Musée
de Cluny w Paryzu Charlotte baronowa Rothschild
(1825-1899). Prezentowany uprzednio w jej posia-
dlosci w Vaux de Cernay w Yvelines, zostal naby-
ty od ojca Cordiera, kaptana katedry Saint-Maclou
w Pontoise, gdzie zostal ztozony w czasie Rewolugji
Francuskiej. Wczesniej czczono go w opactwie
Saint--Martin w Pontoise jako pastorat zatozyciela,
$w. Waltera z Pontoise (zm. 1099)". Drugi, pocho-
dzacy z Ecouis, gdzie byt czczony jako pastorat pa-
trona parafii — $w. Albina (zm. 549), biskupa Angers,
aw rzeczywisto$ci nalezat do Jeana de Marigny (zm.
1351), biskupa Beauvais w latach 1313-1347, nastep-
nie arcybiskupa Rouen od 1347 roku, po Rewolucji
Francuskiej znalazt si¢ w kolekgji ojca Jouen (1795—
1885), ktérg ten zapisal testamentem Musée d’Art,
Histoire et Archeologie w Evreux'®. Kolejny, znany
jako krzyz $w. Adelgundy (zm. ok. 684 r.), zalo-
zycielki klasztoru w Maubeuge, znajduje si¢ obec-
nie w skarbcu kosciota Sainte-Aldegonde, zwrécony
tamze w 1855 roku przez baronowg Tornaco, byl
kanoniczke tamtejszej kapituly”. Nastepny zabytek
pochodzi z opactwa Saint-Remi, w ktérym do cza-
séw Rewolugji Francuskiej czczony byt jako ,laska
$wigtego Gibriena”, pustelnika z Szampanii zmarte-
go w 509 roku. Zachowaly si¢ jedynie trzy z szesciu
segmentéw drzewca, z ktérych jeden w potowie XIX
wieku przechowywany byt w skarbcu tamtejszej ka-
tedry, za$ dwa trafity do kolekeji Eugene Clicquot
(1812-1885). Obecnie wszystkie czgéci znajduja si¢
w Musée Saint-Remi w Reims®. Ostatni zabytek,
takze zachowany w trzech fragmentach, przecho-
wywany jest w zbiorach Victoria & Albert Museum
w Londynie, do ktérych zostat zakupiony od kano-
nikéw regularnych z opactwa w Klosterneuburgu
w Dolnej Austrii w roku 1933 za posrednictwem wie-
deriskiego marszanda®'. Zgodnie z przekazem trafit
tam w XVI wieku z opactwa augustianéw w Reims.
Zaktadajac prawdziwos¢ tego przekazu, bylby on —

16 A. Gulezynski, Pastoraty biskupéw poznaiskich, ,Kronika
Miasta Poznania” 71, 2003, nr 1, s. 329.

7 hetps:/Iwww.photo.rmn.fr/C.aspx?VP3=SearchResult&II-
D=2C6NUOAYTV7XC [dostep 27.10.2023].

18 de Kernier 2020, jak przyp. 15, s. 29, il. 5.

" https://www.sainte-aldegonde.com/page-20671-tresor-sa-
inte-aldegonde.html [dostep 27.10.2023].

2 https://musees-reims.fr/oeuvre/baton-dit-de-saint-gibrien-
-secundus [dostep 27.10.2023].

2t hetps://collections.vam.ac.uk/item/O251478/crozier-shaft-
-unknown/ [dostgp 27.10.2023].
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pose is to distinguish the bishop on his posthumous
journey'®. Only a few objects preserved in whole or
in fragments in European public and private collec-
tions give an idea of the decoration of the wooden
shafts of abbots” and bishops’ staffs of this period.
One such object was donated to the Musée National
du Moyen Age-Musée de Cluny in Paris in 1902 by
Charlotte Baroness Rothschild (1825-1899). The cro-
zier was previously on display at her estate at Vaux de
Cernay in the Yvelines and was acquired by Father
Cordier, priest of the cathedral of Saint-Maclou in
Pontoise, where it had been deposited during the
French Revolution. The crozier was previously ven-
erated at the Abbey of Saint-Martin in Pontoise as
the crozier of its founder, Saint Walter of Pontoise (d.
1099)". The second item is from Ecouis, where it was
venerated as the crozier of the parish’s patron saint,
St Albin (d. 549), bishop of Angers. However, it ac-
tually belonged to Jean de Marigny (d. 1351), bishop
of Beauvais from 1313 to 1347, and then archbishop
of Rouen from 1347. After the French Revolution, it
became part of the collection of Father Jouen (1795—
1885), which he bequeathed to the Musée d’Art,
Histoire et Archeologie in Evreux'. Another cross,
known as the Cross of St. Aldegund (d. c. 684),
founder of the Maubeuge monastery, is now in the
treasury of the Church of Sainte-Aldegonde. It was
returned there in 1855 by Baroness Tornaco, a for-
mer canoness of the local chapter”. The next relic
comes from the abbey of Saint-Remi, where it was
venerated until the French Revolution as the ‘staff
of Saint Gibrien’, a Champagne hermit who died in
509. The spar was originally composed of six seg-
ments, but only three have survived. One of the seg-
ments was kept in the treasury of the local cathedral
in the mid-19" century, while the other two were
added to the collection of Eugene Clicquot (1812—
1885). Today, all three segments are housed in the
Musée Saint-Remi in Reims®®. The final piece, also
preserved in three fragments, is held in the collection
of the Victoria & Albert Museum in London. It was
purchased from the Canons Regular of the Abbey of
Klosterneuburg in Lower Austria in 1933 through
a Viennese dealer”. Reportedly, the artefact ended
up in its current location during the 16™ century af-

1 A. Gulezyiiski, Pastoraty biskupéw poznariskich [The Croziers
of Poznar Bishops], ,Kronika Miasta Poznania”, 71, 2003, no.1,
p. 329,

7 https://www.photo.rmn.fr/C.aspx?VP3=SearchResult
&IID=2C6NUOAYTV7XC [access date: 27.10.2023].

18 1. de Kernier 2020 as in footnote 15, p. 29, ill. 5.

¥ hteps://www.sainte-aldegonde.com/page-20671-tresor-
sainte-aldegonde.html [access date: 27.10.2023].

2 heeps://musees-reims.fr/oeuvre/baton-dit-de-saint-gibrien-
secundus [access date: 27.10.2023].

2 heeps://collections.vam.ac.uk/item/O251478/crozier-shaft-
unknown/ [access date: 27.10.2023].



ter being transferred from the Augustinian abbey in
Reims. If this account is accurate, it would be the
second artefact from Reims, alongside the artefact
from the Musée Saint-Remi®?.

All of these artefacts share an identical structure.
They consist of multiple segments, each approximate-
ly 2.5 ¢cm in diameter, which when combined, reach
a length of over one metre (ranging from 109.0 cm
to 152.0 cm). Each segment is adorned with bas-relief
arcaded scenes, arranged horizontally in one or more
bands, separated by distinct rings of dotted lines. The
three fully preserved relics from Maubeuge, Cluny,
and Evreux depict scenes from the New Testament,
ranging from the Annunciation to Pentecost (the
fragmentary preserved artefact from Reims is also
adorned with images from the Gospel). In contrast,
the antique in the collection of the Victoria & Albert
Museum features scenes from the Old Testament,
depicting events from the Creation to the destruc-
tion of Sodom and Gomorrah. In the light of recent
research revealing numerous parallels in design, style
and iconographic programme, a hypothesis has been
put forward that the artefacts described were cre-
ated in a carving workshop located between Paris
and Hinaut, operating in the first half of the 14®
century®.

The decoration of ceremonial staff spars with cy-
cles of biblical scenes also appears in a later period.
However, the surviving artefacts differ from those
described above in function, material, and technique
of execution. For instance, one could mention a staff
made in Italy by an unknown artist and acquired
in 1855 for the collection of the Victoria & Albert
Museum in London?*. This antique ivory staff con-
sists of two sections, a shaft and a finial, which are
connected by screw threads. The parts are decorat-
ed with twenty scenes from the Old Testament, en-
graved and inset with black mastic, and separated by
bands of leafy ornamentation. The staff is crowned
with an ovoidal knob bearing the coat of arms and
portrait of Paul V, who was the pope from 1605—
1621, and the coat of arms and portrait of Orazio
Lancellotti (1571-1620), who was a cardinal at San
Salvatore in Lauro from 1611. Based on the depic-
tions, it can be inferred that Lancellotti used it for
ceremonial occasions. The staff was created between
1611 and 1620. Additionally, the British Museum has
had the preserved upper part of a staff made of cane
(or bamboo) since 1862. The staff is decorated with
engraved scenes from the Old Testament, composed
in ten medallions. The inscription states that Don

2 1. de Kernier 2020 as in footnote 15, p. 30.

# Ibid, p. 26.

2 hetps://collections.vam.ac.uk/item/O153931/staff-of-office-
or-staff-staff-unknown/ [access date: 8.11.2023].

obok zabytku z Musée Saint-Remi — drugim arte-
faktem pochodzacym z Reims?.

Wszystkie te zabytki odznaczaja si¢ identyczng
struktura. Sktadaja si¢ z kilku segmentéw o §$red-
nicy ok. 2,5 cm, ktére po polaczeniu osiagaja wy-
soko$¢ powyzej jednego metra (od 109,0 cm do
152,0 cm). Kazdy z nich na calej powierzchni zdo-
biony jest ptaskorzezbionymi, uj¢tymi arkadami
scenami, utozonymi po jednej lub kilka w pozio-
mych pasach rozdzielonych wyraznymi pierscieniami
z kropkowanych linii. Na trzech w cato$ci zacho-
wanych zabytkach z Maubeuge, Cluny i Evreux s3
to sceny z Nowego Testamentu — od Zwiastowania
do Zestania Ducha Swictego (fragmentarycznie za-
chowany artefakt z Reims takze dekorowany jest
obrazami z Ewangelii Jezusa). Natomiast zabytek
w zbiorach Victoria & Albert Museum zdobia sceny
zaczerpnicte ze Starego Testamentu — od Stworzenia
po zagtade Sodomy i Gomory. W $wietle ostatnich
badan ujawniajacych liczne analogie w opracowa-
niu, stylistyce i programie ikonograficznym wy-
sunieto hipotezg¢ o powstaniu opisanych zabytkéw
w warsztacie rzezbiarskim zlokalizowanym miedzy
Paryzem a Hinaut, dzialajacym w pierwszej poto-
wie XIV wieku®.

Dekorowanie drzewcéw ceremonialnych lasek
cyklami scen biblijnych pojawia si¢ réwniez w p6z-
niejszym okresie, jednak zachowane zabytki réznia si¢
od opisanych wyzej funkcja oraz materiatem i tech-
nika wykonania. Jako przyklad mozna przywota¢
laske wykonang we Wloszech przez nieznanego ar-
tystg, zakupiona w 1855 roku do zbioréw Victoria
& Albert Museum w Londynie?*. Zabytek ten, wy-
konany z kosci stoniowej, ztozony jest z dwéch od-
cinkéw trzonu i zwiericzenia zakofczonego gatka
o jajowatym ksztalcie. Polaczone gwintami cz¢dci
zdobione s grawerowanymi i zapuszczonymi czar-
nym mastyksem dwudziestoma scenami ze Starego
Testamentu, rozdzielonymi pasami ornamentu li-
$ciastego. Laska wiericzona jest owoidalng gatka,
na ktérej widnieje herb i portret Pawta V, papie-
za w latach 1605-1621, oraz herb i portret Orazio
Lancellotti (1571-1620), od 1611 roku kardynata
w San Salvatore in Lauro. Dzigki tym przedstawie-
niom mozna przypuszczad, ze byla uzywana przez
Lancellottiego podczas uroczystych okazji, i okresli¢
czas jej powstania na lata 1611-1620.

Z kolei w zbiorach British Museum od 1862 roku
znajduje si¢ zachowana gérna cz¢$¢ laski z trzciny
(bambus ?), zdobiona rytymi scenami ze Starego
Testamentu zakomponowanymi w dziesi¢ciu me-

22 de Kernier 2020, jak przyp. 15, s. 30.

2 Ibidem, s. 26.

2 heeps:/lcollections.vam.ac.uk/item/O153931/staff-of-offi-
ce-or-staff-staff-unknown/ [dostgp 8.11.2023].
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dalionach. Zgodnie z inskrypcja wykonat ja Don
Petrus w 1612 roku, niestety nie wskazano miejsca
powstania tego zabytku®. W tym muzeum prze-
chowywana jest tez druga, zakupiona w 1929 roku
bambusowa laska, zachowana w czterech segmen-
tach, zdobiona siedemdziesigcioma pigcioma rytymi,
owalnymi medalionami, w ktérych widnieja sceny ze
Starego Testamentu i zycia Jezusa oraz przedstawie-
nia apostotéw i $wigtych?®. Opisujacy ja R.A. Skelton
uwazal, Ze te opatrzone inskrypcjami przedstawie-
nia inspirowane sg religijnymi drzeworytami pro-
dukowanymi w czasach reformacji w Niderlandach
i Niemczech. Na tej podstawie datowat zabytek na
koniec XVII wieku, a jako miejsce jego powstania
wskazat Jamajke, stad obecnie internetowy katalog
muzeum podaje jako proweniencj¢ Karaiby®’.
Kolejna laska z bardzo podobng dekoracjg znaj-
duje si¢ w Geistliche Schatzkammer w Wiedniu. Jej
pig¢ bambusowych segmentéw zdobi sto osiem ry-
tych medalionéw ze scenami z Ksiggi Rodzaju i zycia
Chrystusa, przedstawieniami apostotéw oraz scena-
mi z zycia $wigtych z zakonu karmelitéw, opatrzo-
nych inskrypcjami w jezyku taciniskim i wloskim,
utozonych w trzydziestu szesciu poziomych rzg-
dach. Segmenty potaczone pierécieniami wiericzy
gatka ze srebra ztoconego, na ktérej widnieja herb
Bawarii i inicjaty odnoszace si¢ do Wilhelma V ksie-
cia Bawarii oraz data 1606. Ikonografia przedstawien
i inskrypcje wskazuja, iz cz¢sci bambusowe powsta-
ty na Sycylii, natomiast ich zlotnicza oprawe wyko-
nano w potudniowych Niemczech. Nie wiadomo,
w jaki sposdb laska znalazta si¢ w posiadaniu ksigcia
Wilhelma, a nastgpnie przed 1758 rokiem trafita do
skarbca wiederiskiego, w inwentarzu ktérego odno-
towano ja jako laske patriarchy?®.
Prawdopodobnie z tego samego warsztatu po-
chodzi laska znajdujaca si¢ w kolekcji Bayerisches
Nationalmuseum w Monachium, datowana na XVII
wiek. Ten fragmentarycznie zachowany zabytek (bez
uchwytu i dolnego okucia) zdobi pigédziesiat nie-
mal kwadratowych medalionéw z wyobrazeniami
$wigtych z zakonu franciszkanéw oraz scen z Ksiggi
Rodzaju i zycia Chrystusa, opatrzonych facinskimi
inskrypcjami®. Warto przy tym doda¢, ze okreslenie

»  https://www.britishmuseum.org/collection/objec-
t/H_1862-0416-1 [dostep 8.11.2023].

26 hteps://www.britishmuseum.org/collection/objec-
t/H_1929-1018-1 [dostgp 8.11.2023].

27 R.A. Skelton, A bamboo staff of dignity, w: , The British
Museum Quarterly”, Vol. 4, 1929, No. 3, s. 85.

2 Wallfahrt kennt keine Grenzen. Ausstellung im Baye-
rischen Nationalmuseum, Miinchen 28. Juni bis 7. Oktober
1984; eine Veranstaltung des Bayerischen Nationalmuseums
in Zusammenarbeit mit dem Adalbert Stifter Verein und dem
Bayerischen Rundfunk [Redaktion: Thomas Raff], Miinchen
[1984], s. 123-124.

29 Tbidem, s. 124.
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Petrus made it in 1612. However, the place of crea-
tion of this artefact is not indicated®. The museum
also houses a second bamboo staff, which was pur-
chased in 1929. It is preserved in four segments and
decorated with seventy-five engraved oval medallions
depicting scenes from the Old Testament, the life of
Jesus, and the Apostles and Saints*®. According to
R. A. Skelton, who described it, the inscribed repre-
sentations were inspired by religious woodcuts pro-
duced during the Reformation in the Netherlands
and Germany. Based on this, he dated the antique
to the late 17" century and identified Jamaica as
its place of origin. Therefore, the museum’s current
online catalogue lists the Caribbean as its prove-
nance”. A similar staff with comparable decoration
can be found in the Geistliche Schatzkammer in
Vienna. The staff consists of five bamboo segments,
each adorned with 108 engraved medallions depict-
ing scenes from Genesis and the life of Christ, rep-
resentations of the Apostles, and scenes from the
lives of saints from the Carmelite order. The me-
dallions are inscribed in Latin and Italian and ar-
ranged in 36 horizontal rows. The segments, which
are joined by rings, are topped with a gilt silver knob
that bears the coat of arms of Bavaria and the ini-
tials referring to William V, Duke of Bavaria, and
the date 1606. The iconography of the depictions
and inscriptions indicates that the bamboo parts were
made in Sicily, while their gold setting was made in
southern Germany. The origin of Duke William’s
possession of the staff and its subsequent acquisition
by the Viennese treasury before 1758 is unknown.
The Viennese treasury’s inventory records it as the
staff of the patriarch?®. A 17th-century staff from
the collection of the Bayerisches Nationalmuseum
in Munich is believed to have originated from the
same workshop. The relic, which is only partially
preserved (missing the handle and lower ferrule),
is adorned with fifty nearly square medallions de-
picting saints from the Franciscan order, as well as
scenes from Genesis and the life of Christ®. It is
worth adding here that the term ‘pilgrim staff’ is
inadequate in the case of both these objects, as their
appearance does not correspond to the shapes of such

» hteps://www.britishmuseum.org/collection/object/H_1862
—0416-1 [access date 8.11.2023].

¢ hetps://www.britishmuseum.org/collection/object/H_1929
—1018—1 [access date 8.11.2023].

27 R.A. Skelton, A Bamboo Staff of Dignity, in: “The British
Museum Quarterly”, Vol. 4, 1929, No. 3, p. 85.

8 Wallfahrt kennt keine Grengen. Ausstellung im Baye-
rischen Nationalmuseum, Miinchen 28. Juni bis 7. Oktober
1984; eine Veranstaltung des Bayerischen Nationalmuseums
in Zusammenarbeit mit dem Adalbert Stifter Verein und dem
Bayerischen Rundfunk [Redaktion: Thomas Raff], Miinchen
[1984], pp. 123-124.

» Ibid, p. 124.



staffs from the 16™-17* centuries recorded in ico-
nography, and whose decoration refers to a specific
place of pilgrimage®. However, it can be assumed
that they were brought back as souvenirs from pil-
grimages to Italy and were seen by their original own-
ers as “pilgrim’s staffs”¥. The Museo Sacro in the
Vatican houses a staff, similar to the previous one,
which is preserved without a handle and lower fer-
rule. The bamboo shaft of the staff is covered in ink
drawings. Arranged in horizontal segments separated
by strips of floral tendrils, these drawings depict the
coat of arms of Pope Innocent X (1644-1655), a view
of St Peter’s Basilica, God blessing Noah’s Ark on
Mount Ararat, the fagade of St Peter’s again, with the
Trinity above, Christ walking on water and handing
the keys to St Peter. Paul A. Underwood linked the
timing of the relic to Innocent X’s proclamation of
1650 as the Jubilee year. During this year, the cardi-
nals undertook pilgrimages to set an example for the
faithful, walking from one to another of the seven
churches which, according to tradition, were to be
visited*. Participants in such penitential pilgrimages
were customarily dressed in a cloak, hat and gloves,
and carried a stick or pilgrim’s staff. Considering the
significant number of pilgrims who visited Rome
that year, the author suggests that this type of staff
must have been produced in considerable numbers.
One such processional staff is a unique signed staff
in the collection of the Victoria & Albert Museum
in London. It was made in Italy between 1580 and
1615 by Antonio Spano, an artist from Calabria who
was active in Naples and Spain. The four remaining
bamboo segments are adorned with engraved circu-
lar medallions that depict scenes from the Gospels
and the Apocalypse. The medallions have inscrip-
tions in Latin on their rims, and the space between
them is filled with grotesque motifs*. Another item
in this museum’s collection, preserved in a single
piece of bamboo, is decorated with engraved scenes
from the life of the Virgin Mary, in this case in hori-
zontal stripes. This relic was probably also made in
Italy around 1600%.

Identifying parallels to the staff in question
among relics intended for everyday, secular use is

3 Cf. e.g. C. Ripa, Iconologia, ouero, Descrittione di diuerse
imagini cauate dall antichita, é“dz'pmpria inuentione, Roma 1603,
p. 134; M. von Boehn, Modes & Manners Ornaments. Lace, Fans,
Gloves, Walking-sticks, Parasols, Jewelry and Trinkets, London-
Toronto 1929, pp. 99-100.

U Wallfahre [1984] as in footnote 28, p. 124.

32 P.A. Underwood, Drawings of Saint Peter’s on a Pilgrim’s
Staff in the Museo Sacro, “Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes”, Vol. 3, Oct., 1939 — Jan., 1940, No. 1/2, p. 147-153.

3 hetps://collections.vam.ac.uk/item/O301248/cane-spano-
antonio-tropiensis / [access date 8.11.2023].

3% hteps://collections.vam.ac.uk/item/O118375/cane-
unknown/?carousel-image=2006AEG6102 [access date 15.11.2023].

»laska pielgrzymia” w przypadku obu tych przed-
miotéw jest nieadekwatne, bowiem ich wyglad nie
odpowiada ksztattom takich lasek z XVI-XVII wie-
ku utrwalonych w ikonografii, a ktérych dekoracja
nawiazuje do konkretnego miejsca pielgrzymki®’.
Mozna jednak przypuszczaé, ze przywozono je jako
pamiatki z pielgrzymek do Wtoch i byty one po-
strzegane przez pierwotnych wiascicieli jako ,laski
pielgrzymie™'.

W zbiorach Museo Sacro w Watykanie znajduje
si¢ laska, podobnie jak poprzednia zachowana bez
uchwytu i dolnego okucia, ktdérej bambusowy trzon
pokryty jest rysunkami wykonanymi atramentem.
Ulozone w poziomych segmentach oddzielonych pa-
sami wici ro§linnej rysunki przedstawiaja herb pa-
pieza Innocentego X (1644-1655), widok bazyliki
$w. Piotra, Boga btogostawiacego ark¢ Noego na
gbrze Ararat, ponownie fasad¢ bazyliki §w. Piotra,
nad ktéra wyobrazono Tréjce Swieta, Chrystusa
kroczacego po wodzie oraz przekazujacego klucze
$w. Piotrowi. Analizujacy ikonografi¢ przedstawien
Paul A. Underwood powiazat czas powstania tego
zabytku z ogloszeniem przez Innocentego X roku
1650 jako jubileuszowego, w ktérym kardynatowie —
aby da¢ przyktad wiernym — odbywali pielgrzymki,
chodzac od jednego do drugiego z siedmiu koscio-
téw, ktére zgodnie z tradycja nalezato odwiedzi¢*.
Zwyczaj nakazywat uczestnikom takich pokutnych
pielgrzymek przywdzia¢ peleryne, kapelusz i rekawi-
ce, oraz wzia¢ kij lub laske pielgrzymia. Ze wzgledu
na znaczng liczbg pielgrzyméw, ktdrzy odwiedzili
Rzym w tym roku, autor przypuszcza, ze takie laski
musialy by¢ produkowane w znacznej ilosci. Do tego
rodzaju lasek procesyjnych mozna zaliczy¢ wyjatko-
wa, sygnowang laske z kolekcji Victoria & Albert
Museum w Londynie, wykonang we Wtoszech mie-
dzy 1580 a 1615 rokiem przez Antonio Spano, arty-
stg pochodzacego z Kalabrii, dziatajacego w Neapolu
i Hiszpanii. Jej cztery zachowane bambusowe seg-
menty zdobione s3 grawerowanymi, okragtymi me-
dalionami, w ktérych ukazano sceny zaczerpnigte
z Ewangelii i Apokalipsy opatrzone w otokach in-
skrypcjami w jezyku facidskim. Przestrzed migdzy
medalionami wypetniaja motywy groteski*. Kolejna
laska, takze przechowywana w zbiorach tego mu-

30 Zob. np. C. Ripa, Iconologia, ouero, Descrittione di diu-
erse imagini cauate dall antichita, & di propria inuentione, Rzym
1603, s. 134; M. von Boehn, Modes ¢ Manners Ornaments. Lace,
Jans, gloves, walking-sticks, parasols, jewelry and trinkets, London—
Toronto 1929, s. 99-100.

3 Wallfahrt 1984, jak przyp. 28, s. 124.

32 P.A. Underwood, Drawings of Saint Peter’s on a Pilgrim’s
Staffin the Museo Sacro, ,Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes”, Vol. 3, Oct., 1939 — Jan., 1940, No. 1/2, s. 147-153.

3 hetps://collections.vam.ac.uk/item/O301248/cane-spano-
-antonio-tropiensis/[dost¢p 8.11.2023].
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zeum, zachowana w jednym odcinku bambusa, zdo-
biona jest rytymi scenami z zycia Marii, ktére ukaza-
no w poziomych pasach. Przypuszczalnie takze i ten
zabytek wykonano we Wtoszech okoto 1600 roku®.

Duzo trudniej jest wskaza¢ analogie do omawia-
nej laski sposréd zabytkéw przeznaczonych do co-
dziennego, $wieckiego uzytku. Dekoracja artefaktéw
zachowanych w réznych kolekcjach nie osiaga pozio-
mu artystycznego pastoratéw biskupich i zazwyczaj
ogranicza si¢ do uchwytu lub jednego przedstawie-
nia na trzonie. Ulrich Klever, niemiecki dziennikarz
i whasciciel kolekeji lasek, opublikowal w swej ksigzce
drewniana laske z uchwytem w ksztalcie zblizonym
do tzw. ,crutch handle”, zdobiona ptaskorzezbionym
wizerunkiem Ukrzyzowanego z jednej i optakujace;j
go Marii z drugiej strony”. Przedstawienia te, dosy¢
silnie wygladzone i zatarte wskutek trzymania w rece,
taczyt z warsztatem dziatajacego w Dolnej Bawarii
i Gérnej Austrii rzezbiarza Josepha Teutschmanna
[Deutschmanna] (1717-1787), autora migdzy innymi
pastoratu o rokokowych formach dla opata klaszto-
ru Niederaltaich.

Temat Chrystusa na krzyzu w dekoracji la-
sek byt w Bawarii zapewne dosy¢ popularny, bo-
wiem w zbiorach Bayerisches Nationalmuseum
w Monachium znajduje si¢ drewniana laska z po-
dobng ptaskorzezbiong dekoracja, przedstawiajaca
wizerunek Ukrzyzowanego i Marii z jednej strony
oraz postaé §wigtego (patrona jej wiasciciela?) z dru-
giej, datowana na koniec XIX wicku®®. W muzeum
tym przechowywana jest tez laska rzezbiona z korze-
nia bukszpanu, datowana na poczatek XVIII wieku,
bedaca zapewne wyrobem niemieckim. Jej uchwyt
o nieregularnym ksztalcie dekorowany jest sceng
Chrztu Chrystusa”. Z kolei w prywatnej kolekcji
Catherine Dike znajdowalo si¢ kilka, zapewne dzie-
wigtnastowiecznych (?), lasek rzezbionych w buksz-
panie o trzonach zdobionych motywami religijnymi
przedstawiajacymi migdzy innymi wizerunek glowy
Chrystusa otoczonej rézaricem, sceny z jego zycia,
sceny z zycia apostoléw i §wictych oraz wyjatkowe
przedstawienie kuszenia §w. Antoniego®. Jednakze
kompozycja dekoracji zadnej z nich nie uktada si¢
w regularnych, poziomych sekcjach jak na zabytku
z Muzeum Narodowego w Krakowie. Taka regular-
na, segmentowa kompozycja odznacza si¢ laska z ko-
lekcji Eduarda H. Pinto, najprawdopodobniej wyko-
nana w Anglii, obecnie przechowywana w zbiorach

3 hetps://collections.vam.ac.uk/item/O118375/cane-unknow-
n/2carousel-image=2006AE6102 [dostep 15.11.2023].

¥ U. Klever, Walkingsticks. Accessory, tool and symbol, Schiffer
Publisching Ltd, 1996, s. 81.

3¢ C. Dike, G. Bezzaz, La canne objet d art, Paris—Geneve
1988, s. 129, il. 6.

% Ibidem, pl. 12 a.

3% Ibidem, pl. 12 ¢; 5. 130, il. 10.
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challenging. The decoration of the artefacts preserved
in various collections is not as artistic as that of epis-
copal croziers. Usually, it is limited to the handle
or a single representation on the shaft. In his book,
Ulrich Klever, a German journalist and collector of
walking sticks, features a wooden cane with a han-
dle similar in shape to the ‘crutch handle’. The han-
dle is decorated with a bas-relief depiction of the
Crucified Christ on one side and the mourning Mary
on the other”. The images, which had been heav-
ily smoothed and obliterated by being held in the
hand, were linked to the workshop of the sculptor
Joseph Teutschmann [Deutschmann] (1717-1787).
Teutschmann was active in Lower Bavaria and Upper
Austria and authored a rococo-style crozier for the
abbot of the Niederaltaich monastery. The decora-
tion of walking sticks with the theme of Christ on
the cross appears to have been popular in Bavaria.
The Bayerisches Nationalmuseum in Munich has
a wooden walking stick from the late 19 century
with similar relief decoration. One side depicts the
image of the Crucified Christ and Mary, while the
other side shows a figure of a saint, possibly the pa-
tron saint of the owner*®. The museum also holds an
early 18th-century walking stick carved from a box-
wood root, probably a German product. The handle
is irregularly shaped and decorated with a scene de-
picting the Baptism of Christ”. In turn, the private
collection of Catherine Dike contained several canes,
probably from the 19% century (?), carved from box-
wood, with shafts decorated with religious motifs,
including an image of the head of Christ surround-
ed by a rosary, scenes from his life, scenes from the
lives of the apostles and saints, and a unique depic-
tion of the temptation of St Anthony*. However,
none of them have a decoration arranged in regular,
horizontal sections like the relic from the National
Museum in Krakéw. Such a regular, segmented com-
position is found on the cane from the collection of
Eduardo H. Pinto, probably made in England and
now in the collection of the Birmingham Museum.
Its shaft, made of naturally curved root, is adorned
with intricately carved scenes depicting the Stations
of the Cross. The scenes are captioned on the flat
rings that separate them™.

From this rather cursory and certainly incom-
plete survey of staffs decorated with biblical motifs
— especially those intended for private, secular use —
it can be concluded that their decoration was much

% U. Klever, Walking sticks. Accessory, Tool and Symbol, Schiffer
Publishing Ltd, 1996, p. 81.

3¢ C. Dike, G. Bezzaz, La canne objet d art, Paris-Geneve
1988, p. 129, ill. 6.

7 Ibid, pl. 12 a.

3% Ibid, pl. 12 ¢ p. 130, ill. 10.

% Ibid, p. 129, ill. 8.



more often inspired by the New Testament than by
the Old. In the context of the relic that is the subject
of this article, the iconography of the decoration —
taken exclusively from the Book of Genesis — allows
us to refer to the already mentioned relic from the
Victoria & Albert Museum, which consists of three
segments divided into twenty horizontal sections de-
picting scenes from the Creation of the World, the
story of Adam and Eve, Cain and Abel, Noah’s Ark
and Sodom and Gomorrah®. The Krakéw staff is
decorated with twelve carved scenes, but it is consid-
erably shorter than the London one, which measures
124.2 cm in total. In the Krakéw relic, the scenes
are not framed by arcades or enclosed in medal-
lions, as in the later staffs, and the individual levels
are not marked by clear rings. A special feature is
the vertically grooved background, which is clearly
visible in scenes set in open space. The shape of the
figures and other details of the representations on
the staffs in question do not conform to the forms
characteristic of medieval or modern fine art. It is
also worth noting that the lower ferrule of the staff
is relatively low, which further suggests that it was
probably made no earlier than the 19* century. In
the seventeenth and eighteenth centuries, the lower
ferrules of walking sticks were usually made of brass
sheet; they were in the form of a tapered sleeve from
which an iron tip protruded and made contact with
the ground (the sleeves were then 9 to 20 cm long;
in the nineteenth century, the ferrules were gradu-
ally shortened, and by 1850 they were on average
only about 5 cm long)*. The lack of comparative
material makes it difficult to draw direct parallels
between the relic in question and the region from
which it may have come. Perhaps it is a German prod-
uct, as recorded in the National Museum’s Book of
Donations quoted above*?. However, it seems that
Lower Austria, for example, cannot be ruled out as
its place of origin. It is worth remembering that, from
the 16™ century (?) until 1933, a staff was kept in the
abbey of Klosterneuburg, which, according to tradi-
tion, came from Reims and is now in the Victoria
& Albert Museum®. It is possible that the author
had seen it before, and although they did not repli-
cate the exact selection of scenes that adorned it, it
served as their inspiration.

Although the staff’s place of origin remains un-
known, it can be concluded that the covering sculp-
tural decoration, particularly the mascarons in the
upper part, requires further research. The staff was

40 1. de Kernier 2020 as in footnote 15, pp. 34-35.

4 K. Stein, Canes and Walking Sticks, York, PA: Liberty Cap
Books 1974, pp. 25 and 31, ill. 14 on p. 29.

4 Cf. footnote 2.

4 1. de Kernier 2020 as in footnote 15, p. 30.

Birmingham Museum. Jej trzon z naturalnie powy-
ginanego korzenia zdobia misternie ptaskorzezbione
sceny przedstawiajace Droge Krzyzowa, podpisane
na rozdzielajacych je plaskich pierscieniach®.

Jak wynika z tego dosy¢ pobieznego i z pewno-
$cig niepelnego przegladu lasek zdobionych motywa-
mi biblijnymi — zwlaszcza tych przeznaczonych do
prywatnego, $wieckiego uzytku — mozna stwierdzi¢,
ze ich dekoracja inspirowana byla znacznie czgdciej
Nowym, a nie Starym Testamentem. W kontekscie
zabytku stanowiacego przedmiot niniejszego arty-
kutu, ze wzgledu na ikonografi¢ zdobien zaczerp-
ni¢tag wylacznie z Ksiggi Rodzaju, mozna si¢ odwo-
ta¢ do wspomnianego juz eksponatu z Victoria &
Albert Museum — sktada si¢ on z trzech segmen-
téw podzielonych na dwadzie$cia horyzontalnych
sekcji, w ktérych przedstawiono sceny stworzenia
$wiata, histori¢ Adama i Ewy, Kaina i Abla, Arki
Noego oraz Sodomy i Gomory*. Na omawianej la-
sce z Muzeum Narodowego wyrzezbiono dwanascie
scen, jest ona jednak znacznie krétsza od zabytku
londyriskiego, ktéry w catosci ma 124,2 cm. W za-
bytku krakowskim sceny nie sg ujete arkadami czy
tez — jak w pdzniejszych, rytowanych laskach — za-
mkni¢te w medalionach, a poszczegdlne poziomy
nie s3 zaznaczone wyraznymi pierScieniami. Cechg
szczeg6lng jest pionowo ztobkowane tlo, wyraznie
widoczne w scenach rozgrywajacych si¢ w otwar-
tej przestrzeni. Ksztattowanie postaci i innych de-
tali przedstawiei na omawianej lasce nie wpisuje
si¢ w formy charakterystyczne dla plastyki $rednio-
wiecznej czy nowozytnej. Warto tez zwréci¢ uwage
na stosunkowo niewysokie okucie dolne laski, kt6-
re dodatkowo wskazuje, ze powstala ona prawdo-
podobnie nie wezesniej niz w XIX wieku. W wie-
kach XVII i XVIII dolne okucia lasek spacerowych
wykonywano przewaznie z blachy mosi¢znej; miato
ono ksztalt zwezajacej sig¢ ku dotowi tulei, z ktérej
wystawata zelazna koricéwka stykajaca si¢ z grun-
tem (tuleje wéwczas miaty od 9 do 20 cm dtugosci;
w XIX wieku okucia stopniowo ulegaty skréceniu
i juz ok. 1850 roku przeci¢tnie maty ok. 5 cm)*.

Z powodu braku materiatu poréwnawczego trud-
no jest wskaza¢ bezposrednie analogie omawianego
zabytku i region, w ktérym mégt powsta¢. By¢ moze,
jak zapisano w cytowanej Ksiedze Daréw Muzeum
Narodowego, jest on wyrobem niemieckim®. Jednak
wydaje si¢, Ze nie mozna wykluczy¢ na przyktad dol-
nej Austrii jako miejsca jego powstania. Warto przy-
pomnied, ze tam, w opactwie w Klosterneuburgu, od

3 Ibidem, s. 129, il. 8.

% de Kernier 2020, jak przyp. 15, s. 34-35.

4 K. Stein, Canes and Walking Sticks, York, PA: Liberty Cap
Books 1974, s. 251 31, il. 14 nas. 29.

42 Por. przyp. 2.
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XVI wieku (?) do 1933 roku przechowywano laske,
zgodnie z tradycja pochodzaca z Reims, a znajduja-
ca si¢ obecnie w Victoria & Albert Museum*. By¢
moze autor miat okazje ja widzie¢ i cho¢ nie powté-
rzyt doktadnie doboru zdobiacych ja scen, to stano-
wita ona jego inspiracje.

Mimo iz wskazanie miejsca powstania laski jak
dotad pozostaje kwestia otwarta, a program ikonogra-
ficzny pokrywajacej dekoracji rzezbiarskiej — zwlasz-
cza maszkaronéw widniejacych w gérnej partii — wy-
maga dalszych badani, mozna stwierdzi¢, ze powstata
ona najprawdopodobniej okoto potowy XIX wieku
i przeznaczona byta do uzytku $wieckiego. Nalezy
do kategorii przedmiotéw, ktére wprawdzie nie wy-
szty z uzytku, ale w wigkszosci ich obecny wyglad,
determinowany przede wszystkim funkcjonalnoscia,
pozostaje impersonalny. Niniejszy tekst, majacy na
celu przede wszystkim wprowadzenie do obiegu na-
ukowego tego interesujacego zabytku rzemiosta po-
zwoli by¢ moze w przyszlosci ujawnic jego blizsze
analogie i tym samym zweryfikowa¢ dotychczasowe
hipotezy oraz ustalenia.

Streszczenie

W Muzeum Narodowym w Krakowie przecho-
wywana jest drewniana laska spacerowa na calej
swej powierzchni zdobiona ptaskorzezbionymi sce-
nami ilustrujacymi wydarzenia opisane w Starym
Testamencie. Ten interesujacy zabytek rzemiosta ofia-
rowany zostal do zbioréw w 1888 roku przez ksig-
dza Franciszka Szajnoka. Poza wystawa w 1894 roku
we Lwowie nie byl pézniej eksponowany i jak dotad
nie doczekat si¢ odr¢bnego opracowania, na ktére
niewatpliwie zastuguje. Lask¢ w momencie przyjecia
do muzeum opisano jako ,podrézng” i datowano na
koniec XVI wieku, pézniej za$ uznano za falsyfikat.
Niniejsze opracowanie, poza weryfikacja zapiséw in-
wentarzowych dotyczacych czasu i miejsca powstania
zabytku, przede wszystkim ma na celu wprowadze-
nie tego artefaktu do szerszego obiegu naukowego.
Publikacja pozwoli by¢ moze w przysztosci ujawnié
jego blizsze analogie i tym samym zweryfikowa¢ do-
tychczasowe hipotezy oraz ustalenia.

Stowa kluczowe: Muzeum Narodowe w Krakowie,
laski spacerowe, motywy biblijne, Franciszek Szajnok
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likely made for secular use in the mid-19 century.
The object belongs to a category of items that, al-
though still in use, have an impersonal appearance
primarily determined by their functionality. This ar-
ticle, whose main purpose is to introduce this inter-
esting relic of craftsmanship to the academic world,
will perhaps make it possible in the future to discover
its closer parallels and thus verify previous hypoth-
eses and findings.

Abstract

The National Museum in Krakéw holds a wood-
en walking staff adorned with bas-relief scenes de-
picting events from the Old Testament. The staff
was donated to the collection in 1888 by Father
Franciszek Szajnok. Although it was exhibited in Lviv
in 1894, it has not been displayed since and has not
yet received a separate study, which it undoubtedly
deserves. Upon its admission to the Museum, the
staff was described as a ‘travelling staff’ and dated
to the end of the 16" century. However, it was later
described as a forgery. The purpose of this study is
to verify the inventory records regarding the time
and place of the relic’s creation and to introduce this
artefact into wider scholarly circulation. Perhaps in
the future, the publication will reveal its closer par-
allels, verifying previous hypotheses and findings.

Keywords: National Museum in Krakéw, walking
staffs, biblical motif, Franciszek Szajnok
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Matilde Olivera

independent artist, Madrid

Notes on my artistic journey

When I was little, I really liked drawing. At 3 or
4 years old, I often entertained myself by doodling
on the walls at home and scratching small chips in
the paint with my finger, carving small reliefs. I do
not remember my parents scolding me for it, but I do
recall a punishment I received in first grade for scrib-
bling on a desk in my class with a pencil; the teacher
deprived me of recess time and made me clean it.
Another childhood memory is my first visit to the
Prado Museum on a school visit, when I must have
been around 6 or 7 years old. The impression that
Veldzquez’s painting The Surrender of Breda made
on me is vivid in my memory. The accompanying
teacher told us to focus on the lower right corner,
where a handkerchief painted as a trompe-T'oeil could
be seen. Due to the painting’s large size, that low-
er corner was roughly at eye level for me. I stopped
to look intensely because I could not believe that
the handkerchief was painted; I wanted to verify
for myself that it was not a real piece of fabric that
someone had attached to the surface of the paint-
ing. When I made sure that it was indeed painted,
I remember thinking, “if it’s possible to paint like
this, I want to.” It is the first memory I have of the
idea of becoming a painter. My mother noticed how
much I was drawn to the visual arts and bought me
art books for children—large books with colourful
pages featuring reproductions of paintings by great
artists from all eras. Those books fascinated me, and
I would look at them for hours. However, as I grew
older, an idea that adults instilled in me gradually
entered my mind: you cannot make a living from
painting. So, I never considered painting as an op-
tion, and even today I do not understand why, at 17
years old, after finishing high school, I enrolled in
Fine Arts at the Complutense University of Madrid.

My university years plunged me into an artistic
debate of which I had no previous knowledge. I could
see that the faculty was divided between professors
who supported contemporary conceptual trends and
those who insisted on teaching traditional artistic tech-
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Kiedy bytam mata, bardzo lubitam rysowa¢.
W wieku trzech lub czterech lat czesto w zabawie ba-
zgralam po $cianach w domu i zeskrobywatam palcem
niewielkie odpryski farby, tworzac mate ptaskorzezby.
Nie pamigtam, zeby rodzice mnie za to karcili, za to
nie zapomniatam o karze, jakq dostalam w pierwszej
klasie za pisanie otéwkiem po tawce w sali: nauczy-
ciel zabronit mi i$¢ na przerwe i kazat to wyczyscic.
Kolejnym wspomnieniem z dziecifistwa jest moja
pierwsza wizyta szkolna w Muzeum Prado; mialam
chyba okoto szesciu lub siedmiu lat. Wrazenie, jakie
wywarl na mnie obraz Veldzqueza Poddanie Bredy,
pozostaje wciaz zywe w mojej pamieci. Towarzyszaca
nauczycielka kazata nam skupi¢ si¢ na prawym dolnym
rogu, gdzie widniata chusteczka namalowana w sty-
lu trompe-l'oeil. Ze wzgledu na duzy rozmiar obra-
zu dla mnie dolny rég znajdowal si¢ mniej wigcej na
wysokosci oczu. Zatrzymatam sig, zeby doktadnie si¢
przyjrzed, bo nie mogtam uwierzy¢, ze chusteczka jest
namalowana; chciatam sama sprawdzi¢, czy nie jest
to prawdziwy kawatek materiatu, ktéry keo$ przykleit
do powierzchni obrazu. Kiedy upewnitam sie, ze rze-
czywiscie zostal namalowany, pamigtam, ze pomysla-
tam: ,,Jesli mozna tak malowad, to chce to robié”. To
moje pierwsze wspomnienie zwigzane z mysla o zosta-
niu malarka. Mama zauwazyla, jak bardzo pociaga-
ja mnie sztuki wizualne, i kupita mi ksiazki o sztuce
dla dzieci — duze z kolorowymi stronami zawieraja-
cymi reprodukcje obrazéw wielkich artystéw wszyst-
kich epok. Te ksigzki mnie fascynowaly i patrzytam
w nie godzinami. Jednak w miar¢ dorastania w mojej
glowie stopniowo zakorzeniata si¢ mysl, ktéra wpaja-
li mi doroéli: z malowania nie mozna si¢ utrzymac.
Dlatego nigdy nie myslatam o nim jako opdji i do dzi$
nie rozumiem, dlaczego w wieku 17 lat, po ukoriczeniu
szkoly $redniej, zapisatam si¢ na studia sztuk pigknych
na Uniwersytecie Complutense w Madrycie.

W latach studenckich zaglebitam si¢ w artystycz-
nej debacie, o ktdrej wezesniej nie miatam pojecia.
Widziatam, ze wydziat byt podzielony na profesoréw
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popierajacych wspélezesne nurty konceptualne i tych,
ke6rzy ktadli nacisk na nauczanie tradycyjnych tech-
nik artystycznych. Studenci nieuchronnie sktaniali si¢
w strong jednego lub drugiego obozu. Wybratam ten
drugi. To byty lata, w ktérych nauczylam si¢ wie-
lu rzeczy i odkrytam rzezbg, ktéra od tamtego cza-
su stafa si¢ jedng z moich najwickszych pasji. Byt to
takze czas frustracji zwigzanej z brakiem $wietnych
nauczycieli z zakresu malarstwa. Pomyslatam wtedy
nawet, ze wiedza dawnych mistrzéw zostata utracona
i dlatego nigdy nie bedg mogta malowa¢ tak jak oni.
Bardzo podobaty mi si¢ zajecia i towarzystwo przyja-
ciél, ale jednocze$nie nie mogtam pozby¢ si¢ myfli, ze
po ukoriczeniu studiéw prawdopodobnie bede musiata
znalez¢ prace niezwiazana ze studiami artystycznymi.
Ktéregos dnia rzezbitam na zajgciach na drugim roku
i pamigtam, ze pomyslatam: ,wszystko to jest Swiet-
ne i naprawd¢ mi si¢ to podoba, ale po ukoriczeniu
studiéw nigdy wigcej nie dotkne zadnego narze¢dzia
do modelowania”. Oczywiscie, mylitam si¢. Zaraz po
otrzymaniu dyplomu podjetam pierwsza pracg w fir-
mie zajmujacej si¢ sztuka sakralna. Poczatkowo trud-
nitam si¢ tworzeniem fotomontazy dla klientow, péz-
niej jednak przerzucitam si¢ na rzezbienie wizerunkéw
$wigtych w pracowni rzezbiarskiej firmy. Po pétto-
ra roku nabralam wystarczajacej pewnosci siebie, aby
sprébowa¢ pozyska¢ whasnych klientéw i da¢ szansg
zyciu ze sztuki.

Na pytanie, jak zdecydowatam si¢ zosta¢ zawodo-
wa artystka, odpowiadam, ze nie podj¢tam tej decyzji
$wiadomie. Zamiast tego dostrzegam, ze zostatam po-
prowadzona, ze istnieje wola wykraczajaca poza moja,
o wiele zdolniejsza i pot¢zniejsza, otwierajaca drzwi,
przez ktére w koricu przechodzg. Osobiscie utozsa-
miam to z tym, co wierzacy nazywaja Opatrznoscia.
To skfania mnie do méwienia o powotaniu artystycz-
nym. Rozpoczynajac moja podréz po §wiecie sztu-
ki, jednoczesnie poglebiatam wiedz¢ i doswiadczenie
swojej wiary katolickiej. Rozwojowi temu towarzy-
szyty wnikliwe lektury, ktére wzbogacity méj umyst
i rzucity $wiatlo na sztuke i zycie w ogéle. Istniejq
teksty, ktore gleboko mnie naznaczyly i do dzis, po
wielu latach, sa wciaz jak filary podtrzymujace mnie
w chwilach zwatpienia.

Pierwsza z lektur, o ktérych checg wspomnied,
jest testament artystyczny Rodina, ktdry przeczy-
tatam jeszcze na studiach. Zaczyna si¢ nastgpujaco:

Mtodzi ludzie, ktdrzy dgzycie do bycia kaptana-
mi Pigkna, znajdziecie tutaj podsumowanie diugiego
doswiadczenia'.

' P. Gsell, £l arte. Auguste Rodin, Madryt: Editorial Sintesis,
2010, s. 155. Przektad polski na podstawie ttumaczenia wlasnego
autorki niniejszego artykutu (wszystkie cytaty, ktorych nie opisano
inaczej, zostaly przettumaczone z jezyka artykutu — przyp. thum.).
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niques. Inevitably, students leaned towards one camp
or the other. I chose the latter. These were years in
which I learned many things and discovered sculp-
ture, henceforth one of my great passions. They were
also years in which I experienced the frustration of
not having great teachers in the field of painting. At
that time, I even came to think that the knowledge
of past masters had been lost, and therefore I could
never get to paint like them. I enjoyed classes and the
company of my friends immensely, but at the same
time I could not help thinking that after completing
my degree I would probably have to find a job unre-
lated to my artistic studies. One day I was sculpting
in class in my second year and I remember thinking,
“all of this is great and I'm really enjoying it, but Ill
never touch a modelling tool again once I finish the de-
gree.” Of course, I was wrong,. Right after graduating,
I began my first job at a sacred art company. Initially,
I worked on creating photomontages for clients, but
later I transitioned to sculpting images of saints in the
company’s sculpture workshop. After a year and a half,
I gained enough confidence to try securing my own
clients and give living from art a chance.

Therefore, when I am asked how I decided to
become a professional artist, I respond that it is not
something I consciously decided. Instead, I perceive
that I have been guided, that there is a will beyond
mine, much more capable and powerful, opening the
doors through which I end up passing. Personally,
I identify this with what believers call Providence.
This leads me to speak about artistic vocation. As
I embarked on my journey in the art world, I was si-
multaneously growing in knowledge and experience
of my Catholic faith. This growth has been accom-
panied by insightful readings that have furnished
my mind and shed light on art and life in general.
There are some texts that have profoundly affected
me, and to this day, after many years, they remain
like pillars that support me in moments of doubt.

The first one I would like to mention is Rodin’s
Artistic Testament, which I read while still at uni-
versity. It begins as follows:

Young people who aspire to be the priests of Beauty,
you may find here the summary of long experience'.

He goes on to discuss many things, which I will
explore later, but for now, I would like to focus on
the expression he uses to refer to artists: “priests of
beauty.” Those words struck a chord within me.
I sensed they encapsulated something profound that
I did not fully understand at the time but was in-
tensely attractive to me. It was the first glimpse of

U P. Gsell, £/ arte. Auguste Rodin, Madrid: Editorial Sintesis,
2010, p.155. Own translation.
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1. Matilde Olivera, El Arbol de la Vida (Drzewo Zycia), 2016, malowidto scienne, olej na ptéenie, 2x7 m, kosciét éw. Jana Chryzosto-
ma, Madryt, fot. A. Hidalgo. W tym malowidle sciennym wybralismy przedstawienie Drzewa Zycia, poniewaz jest to temat eucharystycz-
ny i chrystologiczny. Cata kompozycja zostata zaprojektowana tak, aby skupia¢ uwage na tabernakulum, ktére znajduje si¢ w centrum

1. Matilde Olivera, £/ Arbol de la Vida (The Tree of Life), 2016, mural painting, oil on canvas, 2x7 m, St John Chrysostom Church,
Madrid, phot. by A. Hidalgo. For this mural painting we chose to represent the Tree of Life because it is a Eucharistic and Christological
theme. The entire composition is designed to keep the attention on the tabernacle, which is situated in the centre

what, over the years, I have come to understand
as my vocation. Shortly afterward, a book by Juan
Plazaola fell into my hands; at one point it says the
following [fig. 1]:

Creative ability is, in the natural order, one of the
highest gifts that God bestows upon a person. When
that capacity is directly oriented towards the service
of the Church and divine worship, one can speak of
a special charisma, a vocation in the highest sense of
the word, a special “calling” from the Lord".

Upon reading this short paragraph, I sensed an
internal stirring that made me realise that this was
my path. However, I was still at university and did
not believe that I could make a living from art, so,
for the time being, I did not dwell on it too much
and went about doing what I had to do without con-
cerning myself too heavily about the future. When
I started working at the abovementioned sacred art
company, I once again recalled these texts and ac-

2 ]. Plazaola, Arte sacro actual, Madrid: Biblioteca de Autores
Cristianos, 2006, p. 35. Own translation.

Nastepnie omawia wiele spraw, ktére opisze
p6iniej, ale na razie chcialabym skupi¢ si¢ na wyra-
zeniu, ktérym Rodin postuguje si¢ w odniesieniu do
artystéw: ,kaptani Pickna”. Te stowa uderzyly mnie
wewngtrznie. Wyczulam, ze zawieraly w sobie co$
glebokiego, co wéwezas nie do korica rozumiatam,
ale co niezwykle mnie pociagato. To byt pierwszy
przebtysk tego, co w ciagu lat zacz¢tam rozumied
jako swoje powotanie. Niedtugo potem w moje rece
wpadta ksiazka Juana Plazaoli, ktéry w pewnym miej-
scu stwierdza [il. 1]:

Zdolnos¢ twércza jest w porzqdku naturalnym
Jednym z najwyzszych daréw, ktdrymi Bég obdarza
cztowicka. Kiedy ta zdolnosé jest bezposrednio ukie-
runkowana na stuzbe Kosciotowi i kult Bozy, mozna
mowié o szczegdlnym charyzmacie, powotaniu w naj-
wyzszym tego stowa znaczeniu, szczegdlnym ,,powota-
niu” od Pana’.

2 ]. Plazaola, Arte sacro actual, Madryt: Biblioteca de Autores
Cristianos, 2006, s. 13-13. 35. Przektad polski na podstawie ttu-

maczenia wlasnego autorki niniejszego artykutu.
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1 b. Matilde Olivera, E/ Arbol de la Vida (Drzewo Z)/ciﬂ), 2016, malowidlo $cienne, olej na pldtnie, fragment, koscidt $w. Jana Chry-

zostoma, Madryt, fot. A. Hidalgo

1b. Matilde Olivera, £/ Arbol de la Vida (The Tree of Life), 2016, mural painting, oil on canvas, detail, phot. by A. Hidalgo

Czytajac ten krétki akapit, poczutam wewnetrz-
ne poruszenie, ktére uswiadomito mi, ze to jest moja
droga. Jednak bytam jeszcze na studiach i nie wierzy-
tam, ze moina sie utrzymac ze sztuki, wiec na razie nie
zaprzatalam sobie tym zbytnio glowy, a zajmowatam
si¢ tym, co do mnie nalezato, nie troszczac si¢ za bar-
dzo o sprawy przysztosci. Kiedy rozpoczgtam prace
we wspomnianej firmie zajmujacej si¢ sztuka sakral-
na, ponownie przypomniatam sobie te teksty i ak-
tywnie poszukiwatam sensu w rozwijajacej si¢ przede
mng $ciezce. To wlasnie w tym okresie zetknetam sie
z Listem _Jana Pawla 11 do artystéw?® i przeczytalam go.
Wszystko w mojej glowie zaczelo si¢ uktadaé. Papiez
porusza w tym dokumencie wiele kwestii i nie jest
moim celem odtwarzanie ich tutaj, ale goraco pole-
cam, by wyszukal ten list w Internecie i przeczytat
go. Nie moge wyrazi¢ nic, co byloby tak gle¢bokie
i wszechstronne jak jego tres¢.

Z biegiem lat utwierdzitam si¢ w przekonaniu,
ze Bég obdarzyl mnie konkretnymi darami w okre-
$lonym celu i nie mogg ich zmarnowaé; raczej muszg
uczyni¢ je ptodnymi, jak w przypowiesci o talentach
(Mt 25, 14-30). Moja dziatalno$¢ artystyczna zasila-

% Jan Pawet I, List do artystéw, s. 2, https://www.vatican.
va/content/john-paul-ii/pl/letters/1999/documents/hf_jp-ii_
let_23041999_artists.pdf [dostep 15.03.2024].
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tively sought to find meaning in the path unfolding
before me. It was during this period that I encoun-
tered and read Saint John Paul II's Letter to Artists’.
Everything began to fall into place in my mind. The
Pope addresses numerous points in that document, it
is not my intent to reproduce them here, but I strong-
ly recommend anyone reading this to please search
for it online and read it. There is nothing I can ex-
press that would be as profound and comprehensive
as the content of that letter.

Over the years, | have become convinced that
God has endowed me with specific gifts for a par-
ticular purpose, and I cannot squander them; rather,
I must make them fruitful, as in the parable of the
talents (Matthew 25:14-30). There is a mixture of
motivations that fuel my artistic activity, all rooted in
perceiving the world as a gift emanating from God’s
hands. On one hand, as I contemplate the world,
I find many things that fill me with awe and admi-
ration. There is a certain need to recognise the value
of all this and respond with gratitude and praise to
God [fig. 1a. 1b]. In my case, I can say artistic ex-
pression serves as a way of channelling thanksgiving

3 John Paul II, Letter to Artists. Available at hetps://www.
vatican.va/content/john-paul-ii/en/letters/1999/documents/hf_jp-
ii_let_23041999_artists.html [access date 28.02.2024].
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1 a. Matilde Olivera, El Arbol de la Vida (Drzewo Z)/cia), 2016, malowidto $cienne, olej na plétnie, fragment, fot. A. Hidalgo
la. Matilde Olivera, £/ Arbol de la Vida (The Tree of Life), 2016, mural painting, oil on canvas, detail, phot. by A. Hidalgo

and acknowledging the beauty that surrounds me.
My work is an attempt at prayer and an offering to
God. I recognise the accuracy of the words of Saint
John Paul II in his Letter to Artists:

That is why artists, the more conscious they are of
their “gift”, are led all the more to see themselves and
the whole of creation with eyes able to contemplate and
give thanks, and to raise to God a hymn of praise. This
is the only way for them to come to a full understand-

ing of themselves, their vocation and their mission*.

Another of the internal motivations that drive
me in artistic creation is related to a longing to grasp
the beauty I perceive, to capture the reality that sur-
rounds me, and simultaneously to unveil it for oth-
ers. Art has a revealing capacity. Auguste Rodin, in
that text that left a mark on me during my univer-
sity days, stated that the mission of the artist is to
understand the world and make it understood:

Art is contemplation. It is the pleasure of the spirit
that penetrates nature and intuits within it the spirit
that animates it in turn. It is the joy of the intellect
that sees clearly in the universe and recreates it by il-

4 Ibidem. 1.

ja rézne motywacje, a wszystkie one opierajg si¢ na
postrzeganiu $wiata jako daru pochodzacego z rak
Boga. Z jednej strony, kontemplujac $wiat, znajdujg
wiele rzeczy, ktére napawaja mnie zdumieniem i po-
dziwem. Istnieje pewna potrzeba uznania wartosci
tego wszystkiego i odpowiedzenia Bogu z wdzigczno-
$cia i uwielbieniem [il. 1a, 1b]. W moim przypadku
mogg powiedzied, ze ekspresja artystyczna stuzy jako
sposob wyrazania dzi¢kczynienia i uznania pigkna,
ktére mnie otacza. Moja praca jest préba modlitwy
i ofiarowania si¢ Bogu. Uznaj¢ trafnos¢ stéw sw.
Jana Pawta I1 z Listu do artystéw:

Dlatego artysta im lepiej uswiadamia sobie swdj
«dar», tym bardziej sklonny jest patrzed na samego
siebie i na cate stworzenie oczyma zdolnymi do kon-
templacji i do wdzigcznosci, wznoszqc do Boga hymn
uwielbienia. Tylko w ten sposéb moze do korica zrozu-
mied samego siebie, swoje powotanie i misjg.

Kolejna z wewngtrznych motywacji, keérymi kie-
rujg si¢ w tworczosci artystycznej, zwiazana jest z pra-
gnieniem uchwycenia pigkna, ktére dostrzegam, zrozu-
mienia otaczajacej mnie rzeczywistosci i jednoczesnie
odstoniccia jej innym. Sztuka ma zdolno$¢ odkryw-

4 Ibidem, s. 2.
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2. Matilde Olivera, Virgen en oracién (Dziewica w modlitwie),
2016, olej na ptétnie, 130x89 cm, fot. M. Olivera. Studium
przygotowawcze do malowidla $ciennego ,Drzewo Zycia”.
Naj$wigtsza Dziewica przedstawiona jest w modlitwie na jed-
nym koficu kompozycji, ktéra Duch Swicty dopetnia jako go-
febica na drugim korcu — jest to moment Wecielenia. Mary-
ja, ukazana z profilu, patrzy na tabernakulum, gdzie naprawde
jest Jezus — mowi nam, gdzie skierowa¢ wzrok

2. Matilde Olivera, Virgen en oracion (Virgin in prayer), 2016,
oil on canvas, 130x89 cm, phot. by M. Olivera. Preparatory stu-
dy for the mural painting “The Tree of Life”. The blessed Virgin
appears in prayer at one end of the composition, which is comple-
ted by the Holy Spirit as a dove at the opposite end. It is the mo-
ment of the Incarnation. Mary is in profile looking at the taber-
nacle, where Jesus truly is, she is telling us where to direct our gaze

cz3. Auguste Rodin w tekscie, ktéry odcisnal na mnie
pictno juz na studiach, stwierdzil, ze misjg artysty jest
rozumieé $wiat i sprawiaé, by byt zrozumialy:

Sztuka ro kontemplacja, to rozkosz umystu, ktory
rozumie przyrode i odnajduje w niej ozywiajqcego jgq
ducha; to rozkosz umystu, zdajgcego sobie jasno sprawg
ze Swiata i stwarzajgcego go po raz drugi, objawiajgc
Jego dusze. Sztuka jest najwznioslejszym postannictwem
czlowieka, poniewaz jest pracq mysli, chegcej swiat zro-
zumied i uczynic zrozumiatym dla innych’.

Sw. Jan Pawet I w Liscie do artystéw podkrela,
ze [kjazda autentyczna inspiracja artystyczna wykra-
cza bowiem poza to, co postrzegajq zmysty, i przenika-
Jac rzeczywistosc stara sig wyjasnic jej ukrytq tajemnice®.

Kolejna motywacja moich dzialani artystycznych
wiaze si¢ z tym odstonieciem, ze zdolno$cig sztuki
do ukazywania tej ,ukrytej tajemnicy”, o ktérej mé-
wit papiez. Ma to zwiazek z zadaniem apostolskim
i misyjnym, ktére dotyczy wszystkich ochrzczonych.
Czgsto styszatam, jak eksperci méwili, ze w obecnym
momencie historycznym drogi prawdy i dobra nie sa
tak skutecznym $rodkiem krzewienia wiary. W prze-
ciwieristwie do nich $ciezka pickna (via pulchritudinis)
okazuje si¢ bardziej sprawnym narzedziem w spote-
czetistwie, w ktérym odrzucane sg argumenty logiki
i moralnosci [il. 2]. Sw. Jan Pawet I wyjasnia, dlacze-
go sztuka, ze wzgledu na swg odstaniajaca moc, jest
odpowiednim $rodkiem wyrazania wiary:

> A. Rodin, Aforyzmy o sztuce, w: Museion 1911-1913.
Publicystyka artystyczna i literacka, red. G.P. Babiak i D. Knysz-
-Tomaszewska, ttum. J. Mastowska, Warszawa: Wydziat Polonistyki
Uniwersytetu Warszawskiego, 2013, s. 54.

¢ Jan Pawet II, jak przyp. 3. (Polska wersja Listu do artystéw
zawiera stowo inspiracja, a inne wersje jezykowe, w tym angielska,
francuska i niemiecka, maja tam odpowiedniki stowa intuicja —
przyp. ttum.).
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luminating it with consciousness. Art is the most sub-
lime mission of humanity because it is the exercise of
thought that secks to understand the world and make
it understood .

Saint John Paul II, again in his Letter to Artists,
emphasises that every genuine artistic intuition goes
beyond what the senses perceive and, reaching beneath
reality’s surface, strives to interpret its hidden mystery®.

Another motivation in my artistic endeavour is
related to this unveiling, to art’s ability to manifest
that “hidden mystery” mentioned by John Paul II. It
has to do with the apostolic and missionary mandate
that concerns all baptised individuals. I have often
heard experts say that, given the current historical
moment, the ways of truth and goodness are often
not an effective means of proposing faith. In con-
trast, the path of beauty (via pulchritudinis) turns out
to be more capable in a society where the arguments
of logic and morality are rejected [fig. 2]. Saint John
Paul II explains why art, due to its revealing capac-
ity, is a suitable means of expressing faith:

Every genuine art form in its own way is a path to
the inmost reality of man and of the world. It is therefore
a wholly valid approach to the realm of faith, which gives

> Gsell 2010, as in footnote 1, p. 14. Own translation.
¢ John Paul II, as in footnote 3, 6.



human experience its ultimate meaning. That is why the
Gospel fullness of truth was bound from the beginning
to stir the interest of artists, who by their very nature are
alert to every “epiphany” of the inner beauty of things’.

To give a brief overview, I have come to realise
that praising and expressing gratitude, acknowledging
the goods of the created world, offering them back
to God, understanding and helping others compre-
hend reality, presenting signs that point towards God
for others to discover — this is what constitutes the
priesthood of beauty that Rodin spoke of, and this
is the essence of my artistic calling. I must empha-
sise here that I aspire to fulfil this unique priesthood
in all the works that come out of my studio, even
those that are not specifically of a religious nature.
The desire for my works to capture and reveal truth
and to pave the way towards God is not exclusive to
pieces intended for worship or devotion. I believe that
any work, regardless of its theme, can be a means
for this purpose. Just as we are moved by a sunset
or a turbulent sea, as the beauty of creation serves
as a conduit for an encounter with God, any work
of art that manifests the “inner beauty of things”
also possesses this capacity. Conversely, it sometimes
happens that not all works of religious art can bring
us closer to God. In fact, I consider that when they
fall into ugliness or kitsch, they end up conveying
the opposite of what they intend.

I would like to briefly talk about beauty, as in-
evitably I repeatedly mention it in these lines. I lack
the philosophical knowledge to discuss this subject
with authority, and I am not capable of saying any-
thing new. Many authors have delved into this topic
and can shed light on it for those who wish to have
a deeper understanding. I can only speak from my
experience as an artist and how, when I read someone
who truly knows what they are saying, I recognise
their explanations as true. Once again, this happened
to me with the text by Rodin, in which he said:

Everything is beautiful for the artist, since in every
being and in every thing, his penetrating gaze discov-
ers the character, that is, the inner truth beneath the
Sform. And this truth is beauty itself’.

Rodin identifies beauty with inner truth. Plato
also understood beauty as an ultimate value com-
parable to truth and goodness, and correlated with
them. This understanding of the trio as inseparable
was absorbed by Christian theology, which found in
God the totality of all three: Supreme Good, Supreme
Truth, and Supreme Beauty. For centuries, many

7 Ibidem.
8 Gsell 2010, as footnote 1, p.155. Own translation.

Kazda autentyczna forma sztuki jest swoistq drogg
dostepu do glebszej rzeczywistosci cztowieka i swiara.
Tym samym stanowi tez bardzo trafne wprowadzenie
w perspektywe wiary, w ktorej ludzkie doswiadczenie
znajduje najpetniejszq interpretacje. Oto dlaczego pet-
nia prawdy zawarta w Ewangelii musiata od samego
poczqtku wzbudzic zainteresowanie artystéw, z natu-
ry wrazliwych na wszelkie przejawy ukrytego pigkna
raeczywistosci’.

Krétko méwiac, zdatam sobie sprawe, ze glosze-
nie chwaly i wyrazanie wdzigcznosci, uznawanie débr
stworzonego $wiata, oddawanie ich Bogu, zrozumie-
nie i pomaganie innym w zrozumieniu rzeczywistosci,
ukazywanie znakéw wskazujacych na Stwércg, aby
inni mogli je odkry¢ — to wlasnie stanowi kaptanstwo
Pigkna, o ktérym méwit Rodin, i to jest istota moje-
go artystycznego powolania. Musz¢ w tym miejscu
podkresli¢, ze daze do urzeczywistnienia tego wyjat-
kowego kaplanistwa we wszystkich pracach, ktére po-
wstaja w mojej pracowni, nawet tych, ktére nie maja
specjalnie tematyki religijnej. Pragnienie, aby moje
prace uchwycily i odstonity prawdg oraz torowaty
droge do Boga, nie dotyczy wylacznie dziet przezna-
czonych do kultu lub poboznosci prywatnej. Wierze,
ze kazda praca, niezaleznie od jej tematyki, moze by¢
srodkiem do tego celu. Tak jak porusza nas zachéd
sforica czy wzburzone morze, tak pigkno stworzenia
stuzy spotkaniu z Bogiem, i tak kazde dzieto sztuki,
ktére ukazuje ,wewnetrzne pickno rzeczy”, réwniez
posiada t¢ zdolnos¢. I odwrotnie, czasami zdarza sig,
ze nie wszystkie dziefa sztuki sakralnej moga przy-
blizy¢ nas do Boga. Tak naprawde¢ uwazam, ze kiedy
popadaja one w brzydotg lub kicz, przekazuja w efek-
cie co§ odwrotnego niz zamiar artysty.

Chciatabym krétko porozmawiad o pigknie, jako
ze ciagle wspominam o nim w tym tekscie. Brakuje
mi wiedzy filozoficznej, aby dyskutowaé na ten temat
autorytatywnie; nie jestem tez w stanie powiedzie¢
nic nowego. Wielu autoréw zaglebito si¢ w ten temat,
co moze rzuci¢ na niego $wiatto tym, ktdrzy chca
uzyska¢ lepsze zrozumienie. Ja moge méwic jedynie
na podstawie wlasnego do§wiadczenia jako artystki
lub czytelniczki, bo gdy czytam kogos, kto naprawde
wie, co przekazuje, to réwniez uznaje jego wyjasnie-
nia za prawdziwe. I znowu — tak mi si¢ przydarzyto
z tekstem Rodina, w ktérym powiedziak:

Dla artysty godnego tej nazwy wszystko w Naturze
Jest pigkne, poniewaz gdy odwaznie zgodzi si¢ na praw-
de zewngtrzng, jego oczy czytajq bez trudnosci prawde
wewngtrzng®.

7 Ibidem, s. 6.
8 Rodin 2013, jak przyp. 5, s. 57.
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Rodin utozsamia pi¢kno z wewnetrzng prawda.
Takze Platon rozumiat je jako warto$¢ ostateczna,
poréwnywalng z prawda i dobrem, i z nimi skore-
lowana. Takie rozumienie tej tréjcy jako nieroztacz-
nej zostato wchlonigte przez teologi¢ chrzescijariska,
ktéra odnalazta w Bogu catos¢ wszystkich trzech ele-
mentéw: Najwyzszego Dobra, Najwyzszej Prawdy
i Najwyzszego Pigkna. Przez wieki wielu tak to ro-
zumialo, ja po prostu trzymam sig tej dtugiej trady-
qji. Sir Roger Scruton, angielski filozof, napisat esej
o pigknie, ktéry réwniez poméglt mi w zrozumieniu
wszystkich tych tematéw. Méwi on, co nastgpuje:

Nasze ulubione dziela sztuki zdajq si¢ prowadzi¢
nas do prawdy o kondycji cztowicka i, ukazujqc zre-
alizowane prayktady ludzkich dziatar i namigtnosci,
wyzwolonych od przygodnosci codziennosci, pokazywac
wartosé bycia cztowiekien’.

Scruton wyjasnia dalej, ze to odstoniecie prawdy
o kondydji ludzkiej prowadzi nas nie tylko do zrozu-
mienia, co to znaczy by¢ czlowiekiem, ale takze do
$wiadomosci, ze warto nim by¢. Choé w tym tek-
$cie filozof odwotuje si¢ jedynie do prawdy o kondy-
qji cztowieka, sztuka takze prowadzi nas do prawdy
wszystkiego, co spotykamy w Zyciu.

Pamigtam, jak niedawno rozmawiatam na ten
temat ze znajomym. Zwiedzali§my Muzeum Prado
w Madrycie. Glgboko nas poruszyt obraz José¢ Moreno
Carbonero zatytutowany E/ Principe don Carlos de
Viana. W tej scenie ksigz¢ Don Carlos jest przedsta-
wiony samotnie, otoczony ksigzkami, z pustym spoj-
rzeniem i gorzkim wyrazem twarzy. U jego stdp lezy
$piacy pies. Razem z kolezanka stwierdzily$my, ze
wiemy, jaki jest taki pies: lojalny, zwinigty w kiebek,
spokojnie $piacy u stop swojego pana. Cata rzeczy-
wisto$¢ psa, z jego fizycznosdcia, anatomia, sierscia,
postawy itp., staje si¢ na tym obrazie namacalna;
prawda o psie zostata przekonujaco przedstawiona.
Ta prawda, czyli esencja — w tym przypadku psa —
przeszta przez filtr artysty jako cztowieka, poprzez
jego unikalny spos6b rozumienia i postrzegania tego
zwierzgcia. Pozniej artysta swoim osobistym gestem
i pociagnieciem pedzla przywraca go na ptétno i na-
daje mu taki ksztatt, ze kontemplujac go, mozemy
powiedzie¢: , Taki wlasnie jest pies, ja tez go widzia-
tem!”. Cudownie jest ogladac¢ prace, w ktérych arty-
sta zrozumiat jakis fragment rzeczywistosci i pozwolit
nam to tak wyraznie zrozumieé; kiedy tak si¢ dzie-
je, wynik nie moze by¢ daleki od pigkna. W zwiaz-
ku z tym Scruton cytuje angielskiego poetg Keatsa:
Pigkno jest prawdg, prawda pigknem, — oto / Co wiesz

> R. Scruton, Beauty, a very short introduction, New York:
Oxford University Press, 2011. s. 13-13. 108.
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have understood it this way, I simply adhere to this
long tradition. Sir Roger Scruton, the English phi-
losopher, has an essay on beauty that has also helped
me in my journey to understand all these topics. At
one point, he says the following:

Our favourite works of art seem to guide us to the
truth of the human condition and, by presenting com-
pleted instances of human actions and passions, freed
[from the contingences of everyday life, to show the worth-

whileness of being human’.

In this case, Scruton further clarifies that this
unveiling of the truth of the human condition leads
us not only to an understanding of what it means to
be human but also to being aware of the worthiness
of being so. Although in these lines the philosopher
refers only to the truth of the human condition, art
also guides us to the truth of anything we encoun-
ter in life.

I recall discussing this not long ago with a friend.
We were visiting the Prado Museum in Madrid. There
is a painting by José Moreno Carbonero, titled £/
Principe don Carlos de Viana, that struck us profound-
ly. In the scene, Prince Don Carlos is depicted alone,
surrounded by books, with a vacant gaze and a bitter
expression. At his feet lies a sleeping dog. My friend
and I commented that we knew what such a dog was
like: loyal, curled up, peacefully sleeping at the feet
of its master. The entire reality of the dog, with its
physicality, anatomy, fur, posture, etc., becomes pal-
pable in that painting; the truth of the dog is con-
vincingly portrayed. This truth or essence, in this
case, of the dog, has passed through the human filter
of the artist, through his unique way of understand-
ing and perceiving that animal. Later, with his per-
sonal gesture and stroke, he returns it to the canvas
and gives it shape so that, upon contemplating it, we
can say: “This is how a dog is; I have seen it too!” It
is a marvel to behold works in which the artist has
comprehended some piece of reality and makes us
understand it so clearly; when this happens, the re-
sult cannot be far from beauty. In connection with
all of this, Scruton quotes a verse from the English
poet Keats: Beauty is truth, truth beauty, that is all /
Ye know on earth, and all ye need ro know". The idea
that it is all I need to know might be slightly exagger-
ated, but it is certainly a point that I consider essential
and, for today, the only one on which I will dwell.

So, as a painter and a sculptor, I can (and do) at-
tempt in every possible way to ensure that my works
express, even minimally, something that is true, some-

? R. Scruton, Beauty, a very short introduction, New York:
Oxford University Press, 2011, p. 108.
10 Tbidem.



3. Matilde Olivera, Ukrzyzowanie Bozego Milosierdzia, 2023, olej na desce, 86x71 cm, fot. S.G. Barros. Obraz ten przedstawia $mier¢
Chrystusa na krzyzu, z Maryja stojaca i wspierana przez §w. Jana, ktdry od tego momentu przyjmuje Ja jako matke; Maria Magda-
lena, w przeciwieistwie do Marii Matki, zalamuje si¢ w obliczu bélu; rzymski setnik, ktéry whasnie przebit bok Chrystusa, wota:
,Prawdziwie byt to Syn Bozy”. Z boku Chrystusa wyplywaja krew i woda, znaki chrztu i Eucharystii

3. Matilde Olivera, The crucifixion of Divine Mercy, 2023, oil on wood panel, 86x71 cm, phot. by S.G. Barros. This painting repre-
sents the death of Christ on the cross, with Mary standing supported by Saint John, who from that moment receives her as a mother; Mary
Magdalene, in contrast to Mary the Mother, collapses in the face of pain; the Roman centurion who has just pierced the side of Christ exc-
laims: “truly this was the Son of God”. Blood and water flow from Christ’s side, signs of the Baptism and the Eucharist
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na ziemi, i co wiedziec trzeba'. By¢ moze to, ze to
jest wszystko, co musze¢ wiedzie¢, jest troche prze-
sadzone, ale z pewnoscia jest to kwestia, ktdéra uwa-
zam za podstawowa i jak na razie jedyna, nad kt6ra
sie zatrzymam.

Zatem jako malarka i rzezbiarka mogg na wszel-
kie mozliwe sposoby prébowac (i prébuje), aby moje
prace wyrazaly, cho¢by w minimalnym stopniu, co$,
co jest prawdziwe, cos$, co odstania éw ,charakter
kryjacy si¢ pod formami” lub ,ukryta tajemnicg rze-
czywistosci” [il. 3, 4]. Jesli tak si¢ stanie, mogg by¢
pewna, ze pigkno bedzie obecne w moich pracach.
Lubi¢ o tym mygle¢ w ten sposéb, poniewaz uwa-
zam, ze w procesie tworzenia dzieta poszukiwanie
pickna jest o wiele wigkszym wyzwaniem niz po-
szukiwanie prawdy. Co wigcej, jesli skupiamy si¢ na

0 J. Keats, Oda do greckiej urny, thum. Z. Przesmycki,
https://wiersze.fandom.com/wiki/Oda_do_greckiej_urny [do-
step 15.03.2024].
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4. Matilde Olivera, Estoy a la puerta y llamo (Stoje u drzwi i pu-
kam), 2020, olej na desce, 80x40 cm, fot. S.G. Barros. Chry-
stus podchodzi do widza z moca i majestatem, ale jednoczesnie
szanuje wolnos¢ tego, kto przyjmuje Jego zaproszenie: ,jesli
kto$ postyszy méj glos i drzwi otworzy, przyjde do niego i bede
z nim wieczerzal, a on ze Mna”

4. Matilde Olivera, Estoy a la puerta y llamo (I am ar the door
and knock), 2020, oil on wood panel, 80x40 cm, phot. by S.G.
Barros. Christ walks towards the viewer with power and majesty,
but at the same time respecting the freedom of the one who rece-
ives his invitation: “if anyone hears my voice and opens the door,
I will come to him and eat with him, and he with me”

thing that reveals that “character beneath the forms”
or that “hidden mystery of reality” [fig. 3, 4]. If that
happens, I can be certain that beauty will be present
in my work. I like to think of it this way because
I believe that, in the act of creating a piece, seeking
beauty is much more challenging than seeking truth.
Moreover, if one focuses on directly pursuing beauty,
the risk of getting lost in superficial beauty is quite
high. By superficial beauty, I mean what is cheesy,
kitschy, or a certain empty beauty, like a cosmetic
advertisement that captivates the eyes but lacks life.
Once again, Rodin explains it masterfully:

There is nothing ugly in art except that which lacks
character, that is, that which shows no inner or outer
truth. In art, it is ugly what is false, what is artificial,
what pretends to be pretty or beautiful instead of expres-
sive, what is affected and precious, what smiles with-
out reason, what postures without cause, what arches
or straightens without reason, everything that lacks soul
and truth, everything that is nothing but a display of
prettiness and grace, everything that lies".

But the essence of things, the truth that is cap-
tured, the resulting beauty, are not qualities that ap-
pear in a work just arbitrarily. Whether a painting is
able to express something depends to a large extent
on how the paint strokes that compose it are put onto
the canvas. As the painter Richard Schmid puts it:

Qualities such as excitement, inner fire and soul
do not come in paint tubes, nor do they emerge from
my brush. They only materialize when I use my skill to
convert my fervor into bits of color, the way a pianist
conveys emotion through appropriate pressures on pia-
no keys. (And it takes the same amount of practice)®*.

" Gsell 2010, as footnote 1, pp. 34-35. Own translation.

12 R. Schmid, Alla prima: everything I know about painting,
p-15. Available at: https://archive.org/details/richard-schmid-al-
la-prima_202104/page/14/mode/2up [access date: 28.02.2024]


https://wiersze.fandom.com/wiki/Oda_do_greckiej_urny
https://archive.org/details/richard-schmid-alla-prima_202104/page/14/mode/2up
https://archive.org/details/richard-schmid-alla-prima_202104/page/14/mode/2up

5. Matilde Olivera, Dia Quinto (Dzieri Pigty), 2017, olej na ptétnie, 97x195 cm, fot. M. Olivera. Obraz ten, zainspirowany Ksicga
Rodzaju, przywoluje rzeczy stworzone przez Boga az do piatego dnia, przed stworzeniem czlowieka

5. Matilde Olivera, Dia Quinto (Fifth Day), 2017, oil on canvas, 97x195 cm, phot. by M. Olivera. Inspired by the book of Genesis,
this painting evokes the things created by God up to the fifth day, before the creation of Man

The expressive qualities of a work must materi-
alise; as a painter and sculptor, my concern cannot
and should not remain at the conceptual level where
everything gets lost in abstract ideas (that is the job
of philosophers). My job is to give a physical form
to all this. My tools are pigments, clay, plaster, or
stone. The success of a work in unveiling something
true depends on how those pigments, that clay, or
that stone are arranged, such that the new reality
created from them reflects at least something of the
reality they seek to capture [fig. 5, 6].

As I mentioned, during my years at University,
I experienced significant frustration in the field of
painting because I was not fortunate enough to have
good teachers to instruct me in technique. For years,
I had to fight against my lack of knowledge; pictori-
al creation often entailed a titanic struggle in which
I tried to master the canvas and prevent the canvas
from mastering me. Thanks to social media, I could
see many contemporary painters creating more or
less realistic works with very solid technique. I re-
alised that there was a powerful figurative move-
ment existing in the world, operating outside the
official circuits of contemporary art. I also became
aware that there were several academies of realistic
art that revived teaching methods from the old acad-
emies of the 18" and 19 centuries. I do not believe
it makes sense to paint in the 21* century imitating
the painters of the 19" century, but I do believe it
is good and necessary to understand the techniques

bezposrednim dazeniu do pigkna, ryzyko zagubie-
nia si¢ w powierzchownym pigknie jest do$¢ wyso-
kie. Przez pigkno powierzchowne rozumiem to, co
tandetne, kiczowate, lub tez pewnego rodzaju pigk-
no puste, niczym reklama kosmetykéw, ktéra przy-
ciaga wzrok, ale brakuje jej zycia. Rodin wyjasnia to
po mistrzowsku:

Brzydkim jest w Sztuce wszystko, co jest fatszywe
lub sztuczne, co chee byc tadne, zamiast byé wyrazi-
stym, co jest wymuskane, co bez potrzeby usmiecha sie,
bez podstawy umizga si¢, bez powodu rozpiera sie, co
nie ma duszy i prawdy, co ktamie"'.

Ale istota rzeczy, uchwycona prawda, wynikajace
z niej pickno, to nie cechy, ktdre pojawiaja si¢ w dzie-
le po prostu arbitralnie. To, czy obraz jest w stanie
co$ wyrazi¢, zalezy w duzej mierze od tego, jak skta-
dajace si¢ na niego pociagnigcia farby zostana nato-
zone na plétno. Jak to ujal malarz Richard Schmid:

Takie cechy jak podekscytowanie, wewngtrzny ogiers
i dusza nie pojawiajq si¢ w tubach z farbami ani nie
wylaniajq si¢ z mojego pedzla. Urzeczywistniajg sig one
tylko wredy, gdy uzywam swoich umiejetnosci, aby za-
mienié swdj zapat w plamy barw, tak jak pianista prze-
kazuje emocje poprzez odpowiednie naciskanie klawiszy
Jortepianu (i wymaga to takiej samej ilosci praktyki)'.

' Rodin 2013, jak przyp. 5, s. 56.
2 R. Schmid, Alla prima: everything I know about pain-
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6. Matilde Olivera, Virgen de la Esperanza (Dziewica Nadziei), 2020, tynk ceramiczny, 20x20x28 cm, fot. M. Olivera. Ta niewiel-
ka rzezba przedstawia Matke Boza oczekujaca Jezusa w swoim fonie. Jest to posta¢é adwentowa, ktéra w modlitwie czeka na przyjécie
Syna, ma nam przypominaé, na co my takze czekamy

6. Matilde Olivera, Virgen de la Esperanza (Virgin of Hope), 2020, ceramic plaster, 20x20x28 cm, phot. by M. Olivera. This small
sculpture represents Our Lady expecting Jesus in her womb. It is an Advent figure, she is in prayer waiting for the Son to come, and it in-

tends to remind us what we are also waiting for

Muszg si¢ urzeczywistni¢ wyraziste cechy dziela;
moje zainteresowanie jako malarki i rzezbiarki nie
moze i nie powinno pozosta¢ na poziomie pojecio-
wym, gdzie wszystko ginie w abstrakcyjnych ideach

ting, s. 15, https://archive.org/details/richard-schmid-alla-pri-
ma_202104/page/14/mode/2up [dostep 28.02.2024].
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they mastered, which are useful and effective in con-
structing a painting. As I mentioned, I see technique
as absolutely essential, just as a person cannot com-
municate without knowing the necessary words; in
painting, an artist cannot express himself without
sufficiently controlling basic aspects such as draw-



ing, modelling, or colour. These skills become even
more necessary when an artist seeks greater realism
in his creations.

Therefore, when I began to realise that I could in-
deed make a living from art, I decided to enhance my
painting education and address the significant gaps
in my training. So, I chose to go to Florence, first to
take an intensive course at the Florence Academy of
Art and later to complete three terms of the draw-
ing and painting program at the Angel Academy of
Art. Thanks to this, I was able to improve my tech-
nique and put it in the service of expression. I be-
lieve that technique is a tool, not an end in itself.
Sometimes, a work may possess an exquisite techni-
cal quality but at the same time it can fail to express
anything meaningful. Technique is absolutely neces-
sary but must serve expression. How to achieve this
is something each artist must explore on their own,
but I sense that truth comes into play in this realm
once again. The application of technique should be
sincere, not contrived.

The technique, how materials are used, how co-
lours are juxtaposed in a painting, or how clay de-
scribes a volume, as I mentioned, is what allows art
to unveil truth. This is a topic that particularly in-
terests me because I discover how there is an almost
sacramental character in the work of art. I have been
trying to gradually understand this better. In the
Catholic Church, we define sacraments as ¢ffica-
cious signs of grace perceptible to the senses”, meaning
that God uses what the senses can grasp, ultimately
matter, to make His life present and communicate
it to us. In a certain sense, it can be said that art has
a sacramental dimension because it uses material reali-
ties—colours, shapes, sounds, etc.—to make present
intangible realities. Art has the ability to make the
invisible visible. As I have been suggesting, among
other things, I believe that is why art is a suitable
means to express the truths of faith.

In the history of Christian art, the Eastern
Church, due to the iconoclastic controversy, devel-
oped a whole theology about the image. In the East,
the icon is understood as much more than a mere
representation of Christ or the saints; it has a sa-
cred character because, in some way, it participates
in the very reality of the saint it represents, acquir-
ing an almost sacramental quality. I very much like
this way of understanding the icon, as I have em-
phasised before, I believe that every true work of art,
whether sacred or not, somehow has the ability to be
a window that opens to a reality on the other side,
or a bridge that leads to a reality beyond the image
itself, but in which it participates.

5 Compendium of the Catechism of the Catholic Church.
224,

(to jest zadanie filozoféw). Moim celem jest nadanie
temu wszystkiemu fizycznej formy. Moimi narzg-
dziami s3 pigmenty, glina, gips lub kamien. Sukces
dzieta polegajacy na odstonigciu czegos prawdziwego
zalezy od tego, czy te pigmenty, ta glina, ten kamieni
zostang utozone tak, aby stworzona z nich nowa rze-
czywisto$¢ odzwierciedlata przynajmniej czgs¢ rze-
czywistosci, ktdrg starajg si¢ uchwyci¢ [il. 5, 6].

Jak wspomniatam, w czasie studiéw na uniwer-
sytecie doswiadczytam znacznej frustracji w dzie-
dzinie malarstwa, poniewaz nie miatam szczgscia
trafi¢ na dobrych nauczycieli, ktorzy mogliby mnie
nauczy¢ techniki. Przez lata musiatam zmaga¢ sig
z brakiem wiedzy; twérczo$¢ malarska czesto wia-
zala si¢ z tytaniczna walka, w ktérej prébowatam
zapanowa¢ nad plétnem i uniemozliwi¢ mu zapa-
nowanie nade mng. Dzi¢ki mediom spotecznoscio-
wym mogtam zobaczy¢ wielu wspéiczesnych malarzy
tworzacych mniej lub bardziej realistyczne dzieta
w bardzo solidnej technice. Zdatam sobie sprawe, ze
na $wiecie istnieje pot¢zny ruch figuratywny dzia-
tajacy poza oficjalnymi obiegami sztuki wspétcze-
snej. Dowiedzialam sig tez, ze istnieje kilka akade-
mii sztuki realistycznej, ktére przywrécity metody
nauczania ze starych akademii z XVIII i XIX wie-
ku. Nie sadze, zeby w XXI wieku miato sens malo-
wanie nasladujace dziewigtnastowiecznych malarzy,
ale uwazam, ze dobre i konieczne jest zrozumienie
opanowanych przez nich technik, ktére sg przydat-
ne i skuteczne w konstruowaniu obrazu. Jak wspo-
mniatam, technike uwazam za absolutnie niezbed-
na, gdyz jak nie mozna si¢ porozumieé, nie znajac
niezbednych stéw, tak w malarstwie nie mozna si¢
wyrazié bez wystarczajacej kontroli nad podstawo-
wymi aspektami, takimi jak rysunek, modelowanie
czy kolor. Umiejetnosci te stajg si¢ jeszcze bardziej
potrzebne, gdy twérca poszukuje w swoich dzietach
wigkszego realizmu.

Kiedy zacz¢tam zdawad sobie sprawg, ze rzeczy-
wiscie moge zarabiaé na sztuce, postanowilam posze-
rzy¢ swoja edukacj¢ malarska i uzupetnié istotne luki
w moim wyksztalceniu. Zdecydowatam si¢ pojecha¢
do Florengji, najpierw na intensywny kurs w tamtejszej
Akademii Sztuk Picknych, a pézniej, aby ukoriczy¢
trzy semestry programu rysunku i malarstwa w Angel
Academy of Art. Dzi¢ki temu udalo mi si¢ udosko-
nali¢ swojg technike i odda¢ ja w stuzbe ekspres;ji.
Wierze, ze technika jest narzedziem, a nie celem sa-
mym w sobie. Czasami dzieto moze mie¢ wyjatkowa
jako$¢ techniczna, a jednoczesnie nie wyrazaé nicze-
go znaczacego. Technika jest absolutnie konieczna,
ale musi stuzy¢ ekspresji. Kazdy artysta musi samo-
dzielnie zbada¢, jak to osiagnad, ale czuje, ze w tej
sferze ponownie wchodzi w gre¢ prawda. Stosowanie
techniki powinno by¢ szczere, a nie wykoncypowane.
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Jak juz wspominatam, technika, sposéb uzycia
materialéw, zestawienie koloréw na obrazie czy spo-
s6b, w jaki glina ujmuje objetos¢, pozwalaja sztuce
odstoni¢ prawde. Jest to temat, ktdry szczegélnie mnie
interesuje, bo odkrywam, ze dzieto sztuki ma cha-
rakter niemal sakramentalny. Stopniowo staram si¢
to lepiej rozumieé. W Kosciele katolickim definiuje-
my sakramenty jako widzialne i skuteczne znaki ta-
ski', co oznacza, ze Bég uzywa tego, co zmysty moga
uchwyci¢, ostatecznie materii, aby uobecni¢ swoje zy-
cie i przekaza¢ je nam. W pewnym sensie mozna po-
wiedzie¢, ze sztuka ma wymiar sakramentalny, ponie-
waz wykorzystuje rzeczywistosci materialne — kolory,
ksztalty, dZwigki itp. — do uobecniania rzeczywisto$ci
nieuchwytnych. Sztuka ma zdolno$¢ czynienia niewi-
dzialnego widzialnym. Jak juz sugerowatam, uwazam,
ze wlasnie dlatego sztuka jest odpowiednim $rodkiem
do wyrazania prawd wiary.

W historii sztuki chrzescijariskiej Kosciét wschod-
ni na skutek kontrowersji ikonoklastycznych wypra-
cowal calg teologi¢ obrazu. Na Wschodzie ikona jest
rozumiana jako co$ wigcej niz zwykte przedstawienie
Chrystusa czy $wigtych; ma charakter sakralny, ponie-
waz w jaki$ sposob uczestniczy w samej rzeczywisto-
$ci $wigtego, ktdrego reprezentuje, nabierajac charak-
teru niemal sakramentalnego. Bardzo podoba mi si¢
ten sposob rozumienia ikony; jak juz podkre$latam,
uwazam, ze kazde prawdziwe dzieto sztuki, sakral-
ne czy nie, ma w jakis$ sposéb zdolno$¢ bycia oknem
otwierajacym si¢ na rzeczywisto$¢ po drugiej stro-
nie czy tez mostem prowadzacym do rzeczywistosci
poza samym obrazem, w ktorej jednak uczestniczy.

W tym akcie materia odgrywa wiodaca rolg.
Poprzez transformacj¢ materiatéw artysta tworzy
nowe dzieta, ktére uczestnicza w prawdzie i picknie
zaréwno samego materiatu, jak i tego, co cheg repre-
zentowad. Jak wszyscy wiemy, decydujacym argumen-
tem rozstrzygajacym kwestig ikonoklazmu byta ta-
jemnica Wcielenia. Sw. Jan Damasceniski, odpierajac
obrazoburcéw, powiedziat w VIII wieku:

Gardzisz materiq i nazywasz jq niegodng czci. Tak
tez czynig manichejczycy. Pismo Swigte uwaza jq jed-
nak za dobrg. Mowi bowiem: ,Bég widzial wszystko, co
uczynit, a oto byto bardzo dobre” (Rdz 2, 31). Ja wigc po-
twierdzam, ze materia jest dzietem Bozym i rzeczq dobrg.
[...] Nie czcze materii, ale czcz¢ Stworce materii, ktdry
dla mnie stat si¢ materiq, ktdry obrat sobie materialny
Swiat za mieszkanie i poprzez materig dokonal mojego
gbawienia. ,A Stowo stato si¢ ciatem i zamieszkato po-
srod nas” (] 1, 14). Jest rzeczq oczywistq dla wszystkich,
ze cialo jest materiq i jest stworzeniem. Oddaje wige czes¢
materii i zblizam si¢ do niej z szacunkiem. Oddaje hotd
tej, przez kidrq dokonato si¢ moje zbawienie. Czczg jg

3 Kompendium Katechizmu Ko$ciota Katolickiego, 224.
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It is at this point where matter takes on a leading
role. Through the transformation of materials, the
artist creates new works that partake in the truth and
beauty of both the material itself and of that which
they seck to represent. As we all know, the decisive
argument that settled the issue of iconoclasm was the
mystery of the Incarnation. Saint John Damascene,
refuting the iconoclasts, said in the 8" century:

You look down upon matter and call it con-
temptible. This is what the Manicheans did, but holy
Scripture pronounces it to be good; for it says, And
God saw all that He had made, and it was very good.’
I say matter is God’s creation and a good thing. |...]
It is not matter which I adore; it is the Lord of matter,
becoming matter for my sake, taking up His abode in
matter and working out my salvation through matter.
For the Word was made Flesh, and dwelr amongst us.
It is evident to all that flesh is matter, and that it is
created. I reverence and honour matter, and worship
that which has brought about my salvation. I hon-
our it, not as God, but as a channel of divine strength
and grace. Was not the thrice blessed wood of the Cross
matter? and the sacred and holy mountain of Calvary?
Was not the holy sepulchre matter, the life-giving stone
the source of our resurrection? Was not the book of the
Gospels matter, and the holy table which gives us the
bread of life? Are not gold and silver matter, of which
crosses, and holy pictures, and chalices are made? And
above all, is not the Lord’s Body and Blood composed
of matter?*

He goes further, but I simply find it beautiful
and I think it has a special relationship with how
artists perceive matter or how we use it for our cre-
ations. I would like to talk about this next, about
how each material, with its own qualities, influences
the creation of the artwork. I am going to discuss
this from the perspective of painting and sculpture,
which are the means of expression I commonly use
[fig. 7]. In my case, I like to respect the inherent
nature of the materials and let them express what
they are. For example, when I model with clay, I like
the imprints left by modelling tools or fingers to be
visible. I do not try to conceal the malleability of
the clay; on the contrary, I am interested in mak-
ing it evident. I enjoy making marks and incisions,
allowing all these textures to be seen. In my works,
although I may leave more rendered areas (usually
the faces), there is a treatment in the way I model
or paint that reveals the expressiveness and plastic
gesture of the process.

14

John Damascene, On holy images. Available at: http://the-
ology.balamand.edu.lb/index.php/works/147-st-john-of-damas-
cus/works/1007-joicons2 [consulted 15-02-2024]
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7. Matilde Olivera, Virgen con Nino (Dziewica z Dziecigtkiem),
2020, tynk ceramiczny, 30x27 c¢m, fot. M. Olivera. Ta niewiel-
ka ptaskorzezba jest préba uchwycenia czutosci macierzyristwa
i ukazania Maryi jako Matki Boga i naszej wlasnej Matki

7. Matilde Olivera, Virgen con Nifio (Virgin with Child), 2020,
ceramic plaster, 30x27 cm, phot. by M. Olivera. This small re-
lief is an attempt at capturing the tenderness of motherhood and
presenting Mary as the Mother of God and our own Mother

In respecting the inherent nature of each mate-
rial and using it as an enhancer of expressiveness,
there is also a certain reverence toward the material
itself and a desire to unveil the sacred eloquence of the
pigment®. Part of what a work of art can reveal is
the goodness and beauty of the material itself, con-
necting with what I quoted earlier from Saint John
Damascene. There is a phrase by Juan Plazaola that
I particularly like: The artist investigates the simple
elements of the material world because in them, he
seeks the imprint of the Creator’s modelling fingers™.
Sometimes it is mentioned that in a society with
a materialistic mindset, there is a tendency towards
idolising matter. It is important to remember that
every evil is a perversion of a good, materialism also
stems from something true and good, which is mat-
ter. If we approach it in the right way, if we go be-
yond the material itself and look to the One who
created it, matter can return our gaze to God [fig. 8].
Similarly, a work of art can become an idol if we are
unable to look beyond it, but if we take it for what
it is, it can be a vehicle for us to open ourselves to
transcendence.

15 Plazaola 2006, as footnote 2, p. 374. Own translation.
¢ Ibidem, p. 371.

Jednak, nie jako Boga, ale jako petng boskiej mocy i taski.
Czyz nie byto materiq drzewo Krzyza, potrdjnie blogo-
stawione i potrdjnie mwielbione? Czy nie byla tez materig
dostojna i swigta gora — miejsce czaszki? I czy nie byla
materiq Zyciodajna skata, Swigty Gréb, #rédto naszego
zmartwychwstania? A atrament i skdra, na ktdrej zo-
stata spisana Ewangelia — czyz i one nie byly materig™

Po prostu uwazam to za pickne i sadzg, ze ma
to szczegdlny zwiazek z tym, jak artysci postrzegaja
materi¢ lub jak wykorzystujemy ja w naszych dziefach.
Chciatabym teraz porozmawia¢, o tym, jak kazdy
material, dzigki swoim wlasciwosciom, wptywa na
powstawanie dzieta sztuki. Oméwig to z perspektywy
malarstwa i rzezby, czyli Srodkéw wyrazu, ktérymi
powszechnie si¢ postuguje [il. 7]. Osobiscie lubig sza-
nowa¢ wrodzong natur¢ materialéw i pozwala¢ im
wyrazaé to, czym s3. Na przyktad, kiedy modeluje
w glinie, chce, aby odciski pozostawione przez na-
rzgdzia modelarskie lub palce byly widoczne. Nie
prébuje ukry¢ plastycznosei gliny; wrecz przeciwnie,
troszcze sig, zeby to pokazaé. Lubig robi¢ znaki i na-
cigcia, pozwalajace zobaczy¢ wszystkie te tekstury.
W moich pracach, chociaz mogg pozostawi¢ wigcej
dopracowanych obszaréw (zazwyczaj twarze), w spo-
sobie modelowania lub malowania stosuj¢ obrébke,
ktéra ujawnia ekspresyjno$¢ i plastyczny gest procesu.

W respektowaniu wrodzonej natury kazdego ma-
teriatu i w wykorzystaniu go jako wzmocnienia wy-
razistosci kryje si¢ takze pewien szacunek dla samego
surowca i che¢ odstonigcia swigtej wymowy pigmentu®.
Cuzgscia tego, co dzielo sztuki moze ujawnid, jest do-
bro i pigkno samego materiatu, faczace si¢ z tym, co
cytowatam wczesniej ze $w. Jana Damasceniskiego.
Jest takie zdanie Juana Plazaoli, ktére szczegdlnie mi
si¢ podoba: Artysta bada proste elementy swiata mate-
rialnego, bo szuka w nich odcisku modelujgcych palcsw
Stwo'rcym. Méwi sig, ze w spoleczeristwie o nastawieniu
materialistycznym istnieje tendencja do batwochwal-
stwa materii. Nalezy pamigta¢, ze kazde zto jest wy-
paczeniem dobra, materializm réwniez wywodzi si¢
z czego$ prawdziwego i dobrego, czyli z materii. Jesli
podejdziemy do tego we wiasciwy sposob, jesli wyj-
dziemy poza sama materig i spojrzymy na Tego, kt6-
ry ja stworzyl, materia moze zwrdci¢ nasze spojrzenie
ku Bogu [il. 8]. Podobnie dzieto sztuki moze sta¢ sig
bozkiem, jedli nie potrafimy spojrze¢ poza nie, ale jesli
przyjmiemy je takim, jakie jest, moze by¢ ono dla nas
narz¢dziem otwarcia si¢ na transcendencje.

4 Sw. Jan Damascenski, Mowa obronna przeciw tym, ktdrzy
odrzucajg swigte obrazy, "Vox Patrum" 25 (2005), t. 28, tum. M.M.
Dylewska, s. 387 (przeklad polski, z jezyka greckiego, nieco rézni sig od
przektadu angielskiego, ktdry cytuje autorka artykutu — przyp. tum.).

5 Plazaola 2006, jak przyp. 2, s. 374. Przeklad polski na
podstawie ttumaczenia wlasnego autorki niniejszego artykutu.

16 Tbidem, s. 371.
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8. Matilde Olivera, Maria Sedes Sapientiae (Maryja, Tron Mag-
drosci), 2012, tynk ceramiczny polichromowany, 70x50 cm,
fot. M. Olivera. Ta ptaskorzezba przedstawia Maryj¢ pod we-
zwaniem Maryi jako Tronu Madrosci. Bylo to studium przy-
gotowawcze do wigkszego projekeu, ktéry nigdy nie powstal,
ale kedre postuiylo jako sposéb na eksperymentowanie z poli-
chromia

8. Matilde Olivera, Maria Sedes Sapientiae (Mary, Seat of Wis-
dom), 2012, polychromed ceramic plaster, 70x50 ¢m, phot. by
M. Olivera. This bas-relief depicts Mary under the advocation of
Mary as Throne of Wisdom. It was a preparatory study for a lar-
ger project that never came to be, but served as a way of experi-
menting with polychromy

Cho¢ kazda tworczos¢ moze by¢ oknem na trans-
cendencje, to dzieta przeznaczone do celéw liturgii lub
poboznosci prywatnej powinny szczegdlnie skupiac sig
na prébie jej osiagniecia. Uwazam, ze sztuka sakralna
potrzebuje pewnego stopnia figuracji, aby méc to zro-
bi¢. W swoich poczatkach sztuka chrzescijaniska miata
gléwnie charakter symboliczny. Ze wzgledu na potrzebe
potajemnego praktykowania wiary pierwsi chrzescija-
nie stworzyli system znakéw, ktére pozwalaly im iden-
tyfikowad si¢ i wyraza¢ tajemnice wiary. Po wydaniu
edyktu Konstantyna, gdy uzyskali swobod¢ wyrazania
siebie bez obawy przed przesladowaniami, rozwingli
sztuke majaca na celu manifestowanie wiary oraz po-
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9. Matilde Olivera, San Juan Criséstomo (Swiety Jan Chry-
zostom), 2017, braz, wys. 80 cm, kosciét sw. Jana Chryzo-
stoma w Madrycie, fot. A. Hidalgo. Rzezba ta powstata na
zamowienie koéciota w Madrycie, ktéry znajduje si¢ pod pa-
tronatem tego $wigtego. Wystepuja tu tradycyjne elementy
ikonograficzne pomagajace go rozpoznaé: dion w gescie bto-
gostawienistwa z palcami w pozycji tworzacej anagram IC-XC,
stula biskupia z krzyzami i ksigga jako znak madrosci $wigtego
9. Matilde Olivera, San Juan Crisdstomo (Saint John Chrys-
ostom), 2017, bronze, 80 cm height, St John Chrysostom
Church, Madrid, phot. by A. Hidalgo. This sculpture was
a commission for the church in Madrid that is under the patro-
nage of the Saint. The traditional iconographic elements that help
recognize the saint are all present: the hand in a gesture of bles-
sing with its fingers in a position that produce the Christogram
IC-XC, the episcopal stole with its crosses and the book as a sign
of the saint’s wisdom

While any work of art can be a window to tran-
scendence, artworks intended for liturgy or devotion
should especially be focused on trying to achieve
this. In my very personal and subjective opinion, to
be able to accomplish this sacred art needs a certain
degree of figuration. In its early days, Christian art
was mostly symbolic. Due to the need to practice
their faith clandestinely, the early Christians cre-
ated a series of signs that allowed them to identify
themselves and express the mysteries of the faith.
Following the Edict of Constantine, once they were
free to express themselves without fear of persecu-
tion, they developed an art aimed at manifesting



the faith and assisting in worship and prayer. This
trend continued over the centuries. It is also impor-
tant to remember that Christian art has always had
a didactic and catechetical function, which is now
becoming very necessary, especially in post-Chris-
tian Western societies. It is striking to see how new
generations are unable to recognise the most famous
scenes from the history of salvation. Recently, I was
talking to a priest who confessed that he used to be
more inclined to use a more abstract art, but over
the years he has observed how, when he visits old
churches with groups, the ensemble of images raises
many questions that facilitate catechesis. Completely
abstract art is incapable of being a didactic tool, of
illustrating the sacred history, or prompting ques-
tions about the meaning of liturgy or the sacraments.

At the same time, I believe it is good to be aware,
as an artist, that there is an artistic tradition in the
Church, both in iconographic principles and in the
use of materials and techniques. It has a lot to do with
being aware that there is a Tradition, with a capital
,I7 that is essential for understanding the transmis-
sion of faith. Just as we are aware that we cannot
change the deposit of faith, that we are links in the
chain of transmission and must pass it on intact
to the next generations, artists must also be aware
that they cannot completely escape an artistic tra-
dition that precedes them [fig. 9]. An artist might
feel a little overwhelmed by the thought that they
are just a link in a long chain moving through time,
or they may even feel that if they consider a tradi-
tion that precedes them, they will cease to be free
to create according to their own feelings, and their
works will therefore have less value or be less genu-
ine. I believe these fears are misgiven. Since the 20th
century, novelty in art seems to have become a kind
of quality seal or guarantee certifying the validity
of works, to the point where all art that remotely
smells of the past is rejected and deemed invalid.
Also, there can often be a certain artistic arrogance
that places the author’s personality above any other
consideration, so much so that many reject even the
option of undertaking a commission because they
see it as an undignified situation for an artist, as if
submitting the knowledge and talent they have de-
veloped to another person’s criteria were an unbear-
able imposition. It is true that the commissioning
of works can sometimes make their execution chal-
lenging; clients may be ignorant or have a differ-
ent taste than ours. However, putting one’s gifts at
the service of others does not necessarily mean the
work will have serious shortcomings. Proof of this
can be found in the entire history of art! I like to
think that if Michelangelo, Bernini, Veldzquez, or
Sorolla created their greatest works on commission,

maganie w kulcie i modlitwie. Tendencja ta utrzymy-
wala si¢ przez wieki. Nalezy takze pamigta¢, ze sztu-
ka chrzedcijariska zawsze petnita funkcje dydaktyczng
i katechetyczna, ktéra obecnie staje si¢ bardzo potrzeb-
na, zwlaszcza w postchrzescijariskich spofeczeristwach
Zachodu. Uderzajace jest to, jak nowe pokolenia nie
sa w stanie rozpozna¢ najstynniejszych scen z historii
zbawienia. Niedawno rozmawiatam z ksiedzem, kt4-
ry wyznal, ze kiedys skfaniat si¢ do siggania po sztuke
bardziej abstrakcyjna, ale z biegiem lat zaobserwowal,
ze kiedy w grupach zwiedza stare koscioty, zespét ob-
raz6éw rodzi wiele pytar, ktdre prowadza do mozliwo-
§ci katechezy. Sztuka catkowicie abstrakeyjna nie moze
by¢ narz¢dziem dydaktycznym, ilustrujacym historig
sakralna, ani stawia¢ pytani o sens liturgii i sakrament6w.

Jednoczes$nie uwazam, iz bedac twérca, warto
mie¢ $wiadomos$¢, ze w Kosciele istnieje tradycja ar-
tystyczna, zaréwno w zakresie zasad ikonograficz-
nych, jak i stosowania materiatéw i technik. Jest
to Tradycja pisana przez wielkie , T”, niezbedna do
zrozumienia przekazu wiary. Tak jak zdajemy so-
bie sprawg, ze nie mozemy zmieni¢ depozytu wiary,
ze jestesmy ogniwami w taficuchu przekazu i musi-
my poda¢ go w nienaruszonym stanie kolejnym po-
koleniom, tak arty$ci musza wiedzie¢, ze nie moga
catkowicie uciec od poprzedzajacej ich tradycji ar-
tystycznej [il. 9]. Artysta moze czu¢ si¢ nieco przy-
tloczony mysla, ze jest jedynie ogniwem w dlugim
taficuchu ciagnacym si¢ w czasie, a moze nawet mie¢
wrazenie, ze je$li wezmie pod uwagg tradycje, ktéra
go poprzedza, utraci swobodg tworzenia w zgodzie
ze swoimi wlasnymi uczuciami, przez co jego prace
beda mialy mniejsza warto$¢ i stang si¢ mniej auten-
tyczne. Uwazam, ze te obawy sa bledem. Wydaje sic,
ze od XX wieku nowos¢ w sztuce stata si¢ swego ro-
dzaju znakiem jakosci lub gwarancjg poswiadczaja-
ca wazno$¢ dziet do tego stopnia, ze wszelka sztuka,
ktéra cho¢ trochg pachnie przeszioscia, jest odrzu-
cana i uznawana za niewazna. Czgsto tez pojawia si¢
pewna arogancja artystyczna, ktdra stawia osobowos¢
autora ponad wszelkie inne wzgledy do tego stopnia,
ze wielu tworcéw odrzuca nawet mozliwos¢ podjecia
si¢ zlecenia, uznajac to za sytuacje niegodna artysty,
jakby dostosowywanie wiedzy i talentu, ktéry rozwi-
neli, do kryteriéw innej osoby, byto upadkiem nie do
zniesienia. Prawda jest, ze prace zlecone moga czasa-
mi utrudnia¢ wykonanie; klienci moga by¢ ignoran-
tami lub mie¢ inny gust niz nasz. Jednakze oddanie
swoich daréw w stuzbe innym nie musi oznacza,
ze praca bedzie miata powazne braki. Dowodem na
to jest cata historia sztuki! Lubi¢ mysle¢, ze skoro
Michat Aniol, Bernini, Veldzquez czy Sorolla two-
rzyli najwigksze dziela na zaméwienie, to nie bedg
od nich wigksza i nie bede uwazag, ze takie prace sa
ponizej mnie.
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Reasumujac, sadzg, ze dobrze jest, by sztuka sa-
kralna czerpata inspiracje z mistrzéw przesztosci, za-
chowywala ciaglo$¢ w stosowaniu symboliki i iko-
nografii, potrafifa sigga¢ po okreslone materiaty lub
techniki, ktére nabraty szczegdélnego znaczenia i za-
znaczyly swa obecno$¢ na przestrzeni wiekéw. Widze
potrzeb¢ pewnego stopnia figuracji, ktéra umozli-
wi rozpoznanie postaci i scen biblijnych, stuzac tym
samym jako narzedzie katechetyczne. Jednoczesnie
jestem przekonana, ze to wszystko nie jest réwno-
znaczne z powtoérzeniem; jest wystarczajaco duzo
miejsca, aby kazdy artysta mégt rozwijac swoja oso-
bowos¢ i by¢ dzieckiem swoich czaséw. Przynajmniej
ja staram si¢ to robi¢ i daz¢ do tego, aby moje obrazy
i rzezby jednoznacznie wskazywaty na przynalezno$¢
do XXI wieku, zachowujac przy tym tradycyjne ele-
menty, takie jak aureole przedstawiajace $wigtych,
uzycie ztota czy symbolike biekitu w plaszczu Marii,
by wymieni¢ tylko kilka przyktadéw.

W niniejszym tekscie opowiedzialam o podrézy,
jaka odbytam dotychczas, o tym, jak si¢ rozwingtam
i czego nauczylam na poziomie artystycznym oraz
jak staram si¢ bardziej pogtebiaé swoje refleksje na
temat sztuki, jej zwiazku z prawda i picknem oraz
jej zdolnosci bycia narzedziem odkrywania Boga. To
droga, ktéra mnie pasjonuje i z roku na rok przemie-
rzam ja z nieco wicksza pewnoscia siebie. Mimo ze
jestem w to zaangazowana juz od okofo 18 lat (liczac
lata uniwersyteckie), wciaz mam wrazenie, jakbym
dopiero zaczynala. Jeszcze wiele musze si¢ nauczy¢
i odkry¢, ale wszystko to pokrywa si¢ z tesknota i pra-
gnieniem, ktdre znéw ktos wyrazit lepiej niz ja:

Jest po prostu cos fundamentalnego w ludzkim du-
chu, ktdry pragnie siggnqé poza siebie i znajduje swdj gtos
w tworzeniu sztuki [...]. Sztuka sama przekracza wszel-
kie granice, praekracza wszelki jezyk, praekracza wszelki
czas i w jakis fundamentalny sposéb czyni nas wszystkich
Jednym, poniewaz pochodzi z naszego wspolnego Zrodta".

Streszczenie

Kiedy patrze¢ wstecz, rozpoznajg to, ze istniata
wola inna niz moja, ktéra prowadzita mnie w strong
$ciezki twdrczosci artystycznej i potem ta $ciezka. Jako
osoba wierzaca utozsamiam t¢ wolg z Opatrznoscia
Boza, otwierajaca drzwi, przez ktére muszg przejsé.
Tym samym uznaj¢ w swojej pracy artystycznej po-
wolanie, wezwanie, na ktére musz¢ odpowiedzie¢,
i czuje potrzebe wykorzystania otrzymanych talen-
tow w stuzbie tej szczegblnej misji. Na swojej drodze
natknetam si¢ na rézne teksty, ktére pomogty mi zro-
zumie¢, na czym polega to powotanie, a wiréd nich

7 K. Nerburn, Dancing with the gods: reflections on life and
art, Edinburgh: Canongate Books, 2018, s. 213.
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I will not be better than them and consider such
works beneath me.

In summary, I believe it is good for sacred art
to take inspiration from the masters of the past, to
maintain continuity in the use of symbology and
iconography, to be able to resort to the use of cer-
tain materials or techniques that have acquired spe-
cial meaning and presence over the centuries. I see
a need for a certain degree of figuration that allows
the recognition of biblical characters and scenes, thus
serving as a catechetical vehicle. At the same time,
I am convinced that all of this is not synonymous
with repetition; there is enough space for each artist
to develop their personality and be a child of their
time. At least, that is what I attempt to do, and I try
to ensure that my paintings and sculptures unequivo-
cally show that they belong to the 21st century while
maintaining traditional elements, such as halos for
saints, the use of gold, or the symbolism of blue in
Mary’s mantle, to give a few examples.

In these paragraphs, I have talked about the jour-
ney I have undertaken so far, how I have progressed
and learned at an artistic level, and how I am trying
to delve deeper into my reflections on art, its rela-
tionship with truth and beauty, and its capacity to
be a vehicle for discovering God. It is a path that im-
passions me, and I traverse it each year with a little
more confidence. Despite having been in this field
for about 18 years (counting my university years), it
still feels like I have only just begun. There is much
more for me to learn and discover, but everything
corresponds to a longing and a desire that, once again,
someone has expressed better than I can:

There is simply something fundamental in the hu-
man spirit that yearns to reach beyond itself, and it finds
its voice in the creation of art [...]. Art alone reaches
across all boundaries, transcends all language, tran-
scends all time, and in some fundamental way makes
us all one because it comes from our common source".

Abstract

When I look back, I recognise that there has
been a will other than mine that has been guiding
me towards and along the path of artistic creation. As
a believer, I identify this will with divine Providence,
which opens the doors through which I must pass.
Thus, I acknowledge in my artistic work a vocation,
a call to which I must respond, and I find myself
in the need to put the talents I have received at the
service of this special mission. Along my journey,
I have encountered various texts that have helped

7 K. Nerburn, Dancing with the gods: reflections on life and
art, Edinburgh: Canongate Books, 2018, p. 213.



me understand what this vocation consists of, among
them two have deeply touched me, Rodin’s Artistic
Testament and Saint John Paul 1I’s Letter to Artists.
Thanks to them, I have discovered that art can be
a good means to understand reality and make it
understood, or that it can be a suitable means to
praise and give thanks to God for all the blessings
He gives us.

Beauty plays a leading role in all of this. Its rela-
tionship with truth particularly interests me because
it serves me as a guide in my creations. As Rodin
has taught me, I seek above all that my works re-
veal the true character that lies beneath the forms,
since when we find truth, inevitably we find beau-
ty as well. To achieve this, I use both painting and
sculpture, working with very specific materials that
I try to shape. Material reality makes physical what
is not, art has the ability to make the invisible vis-
ible, I consider it to have an almost sacramental di-
mension and therefore the materials and the way of
using them are of great importance. I highly value
technique, which I try to master in order to express
myself with true freedom.

Every work of art can be an open window to
transcendence, but sacred art destined for liturgy
or devotion must strive to achieve this. To do this,
I believe it is good to draw from the masters of the
past, to maintain continuity in the use of symbolism
and iconography, and I see a certain degree of figu-
ration is necessary to make the biblical characters
and scenes recognisable and thus be a catechetical
vehicle. All this does not equate to imitating styles
of the past since there is room for each artist to ex-
press themselves according to their own personal-
ity and for the result to be a product of their time.

Keywords: sacred art, contemporary art, beauty,
truth, via pulchritudinis, Auguste Rodin, John Paul IT
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dwa, ktére gleboko mnie poruszyly: testament arty-
styczny Rodina i List do artystéw $w. Jana Pawta II.
Dzigki nim odkrytam, ze sztuka moze by¢ dobrym
srodkiem do tego, by zrozumie¢ rzeczywisto$¢ i by
czynic ja zrozumiata, lub ze moze by¢ odpowiednim
sposobem uwielbienia i dzigkczynienia Bogu za
wszystkie blogostawieristwa, ktérymi nas obdarza.
Wiodaca rolg odgrywa w tym wszystkim pigkno.
Jego zwiazek z prawda interesuje mnie szczegélnie,
gdyz stuzy mi jako przewodnik w mojej twérczosci.
Jak nauczyl mnie Rodin, staram si¢ przede wszyst-
kim, aby moje prace odstonity prawdziwy charakter
kryjacy si¢ pod formami, poniewaz gdy odnajdzie-
my prawde, nieuchronnie odnajdziemy takze pigkno.
Aby to osiagnaé, wykorzystuj¢ zaréwno malarstwo,
jak i rzezbe, pracujac z bardzo specyficznymi mate-
riatami, ktére staram si¢ ksztattowaé. Rzeczywisto$é
materialna czyni fizycznym to, co takie nie jest, sztu-
ka ma zdolnos¢ uwidaczniania tego, co niewidzialne;
uwazam to za wymiar niemal sakramentalny, dlatego
ogromne znaczenie majg materiaty i sposéb ich wyko-
rzystania. Bardzo cenig technike, kt6ra staram si¢ opa-
nowa¢, aby méc wyrazic siebie z prawdziwa swoboda.
Kazde dzieto sztuki moze by¢ otwartym oknem
na transcendencje, jednak sztuka sakralna przeznaczo-
na do liturgii lub indywidualnych aktéw poboznosci
musi do tego dazy¢. Sadze, ze w tym celu dobrze jest
czerpaé z dawnych mistrzéw, zachowac¢ ciaglo$é w sto-
sowaniu symboliki i ikonografii, i uwazam, ze niezbed-
ny jest pewien stopien figuracji, aby postacie i sceny
biblijne byty rozpoznawalne, a tym samym przekaz
byt katechetyczny. Wszystko to nie jest réwnoznacz-
ne z nasladowaniem styléw z przesztosci, poniewaz
kazdy artysta moze wyrazi¢ siebie zgodnie ze swoja
osobowoscia, tak by efekt byl wytworem jego czaséw.

Stowa kluczowe: sztuka sakralna, sztuka wspélczesna,
pickno, prawda, via pulchritudinis, Auguste Rodin,
Jan Pawet 11
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