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INTRODUCTION

From the perspective of the last quarter of a cen-
tury, it is already possible to attempt to define the
basic tendencies that determine the development of
sacred art in the present century, while at the same
time constituting, to some extent, a continuation of
phenomena originating in the past.

In the dominant trend in sacred architecture, de-
signers of contemporary church interiors focus on
the effect of pure architectural forms, most often
rendered in neutral white. Their expression is some-
times enriched, also in terms of colour, by the diver-
sity of materials and the combination of plaster with
raw brick, stone, wood, or metal. Monumental wall
paintings, both figurative and ornamental, are gen-
erally rejected. However, there is a noticeable use of
luminous effects in the arrangement of natural and
artificial light, alluding to the traditional symbol-
ism of /umen divinis, but often applying the latest
technological advancements (for example, the pos-
sibilities offered by LED lamps). Colour and light
are combined in stained glass, which complements
the architecture and is now undergoing a rebirth,
introducing new techniques and the associated pos-
sibilities of expression to the church.

What is generally uncontroversial in such interiors
are sculptural compositions, clearly rooted in tradi-
tion in both form and material. Among noteworthy
trends since the second half of the 20™ century are
the growing popularity of bronze doors decorated
with relief narratives as well as outdoor sculpture
complexes, most often Passion-themed, more or less
elaborate, placed around churches. Contemporary
aesthetics are more strongly expressed in temporary
installations, such as the Holy Sepulchres, which of-
ten combine depth of meaning with originality and
formal innovation.

Despite the flourishing metaphysical movement
in easel painting, few of the works of artists who
evoke the experience of faith in the Christian spirit
meet the requirements for paintings intended for
worship in the sacred space. This phenomenon may
stem from the individualism and subjectivity char-
acteristic of modernity; outstanding artists who re-
fer to God in their works are usually focussed on
their own spiritual experiences, and are reluctant to
engage in dialogue with the mass audience. Besides
copies of popular iconographic patterns, churches

WPROWADZENIE
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Z perspektywy ostatniego ¢wieréwiecza mozna juz
dokona¢ préby okreslenia podstawowych tendenciji,
ktére determinujg rozwéj sztuki sakralnej obecnego
stulecia, stanowiacych jednoczesnie kontynuacjg zja-
wisk majacych zrédta w minionym wieku.

W dominujacym nurcie architektury sakralnej
tworcy wnetrz wsp6tczesnych kosciotéw koncentru-
ja si¢ na dziataniu czystych form architektonicznych,
najczesciej utrzymanych w neutralnej bieli. Ich ekspre-
sj¢ wzbogaca niekiedy, takze kolorystycznie, zréznico-
wanie materiatu i Iaczenie tynku z surowg cegla, ka-
mieniem, drewnem lub metalem. Na ogét odrzucono
monumentalne malarstwo $cienne, zaréwno figuralne,
jak i ornamentalne. Zwraca natomiast uwagg zasto-
sowanie efektéw luministycznych w aranzacji $wiatta
naturalnego i o$wietlenia sztucznego, nawiazujacych
do tradycyjnej symboliki lumen divinis, ale czgsto
wykorzystujacych najnowsze osiagnigcia techniczne
(na przyktad mozliwosci, jakie daja lampy ledowe).
Kolor i $wiatto tacza si¢ w dopetniajacym architek-
ture witrazu, ktéry przezywa kolejny okres rozkwitu,
wprowadzajac do $wiatyni nowe techniki i zwigzane
z nimi mozliwosci ekspresji.

W tego typu wngtrzach z reguly nie budza kon-
trowersji kompozycje rzezbiarskie, wyraznie osadzone
w tradycji, zaréwno pod wzgledem formy, jak i mate-
riatu. Zwraca uwagg rosnaca od drugiej potowy XX
wieku popularno$¢ drzwi z brazu zdobionych narra-
cjami reliefowymi oraz zespotéw rzezb plenerowych,
najczesciej o charakterze pasyjnym, mniej lub bardziej
rozbudowanych, ustawianych wokét $wiatyn. Estetyka
wspolczesnosci w wigkszym stopniu znajduje wyraz
w instalacjach czasowych, takich jak groby Pariskie,
taczacych czgsto glebig przekazu z oryginalnoscia i no-
watorstwem formalnym.

Mimo rozkwitu nurtu metafizycznego w malar-
stwie sztalugowym niewiele sposrdd dziet artystow
nawiazujacych w swojej twérczosci do przezywania
wiary w duchu chrzescijariskim odpowiada wymogom
stawianym obrazom, ktére sa przeznaczone do kultu
we wnetrzu sakralnym. By¢ moze zjawisko to wiaze
si¢ z indywidualizmem i subiektywizmem charakte-
rystycznym dla wspétczesnosci, a wybitni artysci od-
noszacy si¢ do Boga w swoich pracach przewaznie sg
skoncentrowani na wlasnych doznaniach duchowych,
niechetnie wchodzac w dialog z masowym odbior-
c3. W kosciotach poza kopiami popularnych wzoréw
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ikonograficznych pojawiaja si¢ malowidta przypadko-
wych autoréw, najczgsciej o niskim poziomie warszta-
towym, inspirowane gléwnie obrazami funkcjonujacy-
mi w kulturze popularnej, nawet kadrami z animacji
filmowych czy gier komputerowych. W zaistniatej sy-
tuacji wierni katolicy w poszukiwaniu wizualizacji
prawd wiary si¢gaja po sztuke ikony, nie zawsze $wia-
domi glebi teologicznych znaczen faczonych z tego
typu obrazowaniem w chrzescijaistwie wschodnim.
Prowadzi to do wypaczeni i nieporozumien, szcze-
gblnie gdy inspiracje ikona, czgsto do$¢ swobodne
i powierzchowne, prébuje si¢ stosowaé w malarstwie
monumentalnym wnetrz sakralnych.

Przez wieki impulsy rozwoju sztuki koscielnej ply-
nely z Rzymu i Watykanu, twérczo kreowane i in-
terpretowane w krajach katolickich. W duzej mierze
podobnie dzieje si¢ tez obecnie, w dobrym i ztym
znaczeniu tego zjawiska. Dzieta wybitnych rzezbia-
rzy wloskich, takie jak: brazowe drzwi jubileuszowe
Luigiego Mattei czy Floriana Bodiniego, kompozycja
Peryklesa Fazziniego zdobiaca papieska salg audiencjo-
nalng (Aula Pawta V1), krzyz papieski Leo Scorcellego,
sa znane w catym $wiecie, inspirujac tworcéw wspot-
czesnej rzezby sakralnej.

Jednoczesnie uporczywe promowanie przez Wa-
tykan pseudoikonowej twérczosci Marka Rupnika
zaowocowato wieloma chybionymi realizacjami. Sa
to migdzy innymi jego prace w sanktuarium $w. Jana
Pawta II w Krakowie, odbierane tym gorzej, ze kon-
trastujg niekorzystnie z dorobkiem rodzimych twor-
coéw dekorujacych polskie koscioly, takich jak Jerzy
Nowosielski czy Adam Stalony Dobrzariski. Réwniez
mato ambitna dziatalno$¢ zespotu watykariskich mala-
rzy tworzacych portrety kanonizacyjne i beatyfikacyjne
nowo kreowanych §wictych przyczynia si¢ do upadku
wsp6lczesnej ikonografii hagiograficznej. Jednoczesnie
do préb pokonania kryzysu i ozywienia malarstwa
religijnego nalezy zaliczy¢ migdzynarodowe konkur-
sy, takie jak ten ogloszony przez watykanska Fabrica
Sancti Petri na stacje drogi krzyzowej, ktdre beda eks-
ponowane w bazylice $w. Piotra w czasie Wielkiego
Postu w 2026 roku. Warto wspomnie¢, ze wsréd 13
finalistéw konkursu bylo az czterech Polakéw. Nalezy
do nich Tadeusz Boruta, ktérego mieliémy zaszczyt
gosci¢ na tamach ,Sacrum et Decorum” jako auto-
ra nie tylko artykuléw, ale tez obrazéw omawianych
przez badaczy wspétezesnej sztuki sakralnej w Polsce.

W biezacym numerze natomiast, zgodnie z za-
powiedzia, poszerzamy krag prezentowanych te-
matéw o zjawiska w tworczodci sakralnej i religij-
nej ostatniego dwuwiecza, ktére uksztattowaly si¢
poza Polska. Tematyka XIX-wiecznej sztuki religijnej
w Skandynawii nieczgsto pojawia si¢ w migdzynaro-
dowym obiegu naukowym. Dlatego tez sadzimy, ze
z tym wigkszym zainteresowaniem spotka si¢ artykut

display paintings by random artists, often of low
skill, inspired primarily by images found in popular
culture, even in animated films or computer games.
In this situation, Catholics, seeking visualisations of
the truths of faith, turn to the art of the icon, but
are not always aware of the profound theological
meanings associated with this type of imagery in
Eastern Christianity. This leads to distortions and
misunderstandings, especially when attempts are made
to apply inspirations drawn from the icon, often in
a rather casual and superficial manner, to monumen-
tal painting in sacred interiors.

For centuries, impulses for the development
of religious art, creatively conceived and interpret-
ed in Catholic countries, flowed from Rome and
the Vatican. To a large extent, this continues today,
for better or worse. Works by outstanding Italian
sculptors, such as the bronze jubilee doors by Luigi
Mattei and Florian Bodini, the composition of Pericles
Fazzini decorating the papal audience chamber (Paul
VI Hall), and Leo Scorcelli’s papal cross, are renowned
worldwide, inspiring contemporary religious sculptors.

At the same time, the Vatican’s persistent pro-
motion of Marko Rupnik’s pseudo-iconic works has
resulted in many unsuccessful projects. These include
his works at the Sanctuary of St John Paul II in
Krakéw, which are all the less well-received because
of their unfavourable contrast with the output of lo-
cal artists decorating Polish churches, such as Jerzy
Nowosielski and Adam Stalony Dobrzariski. The un-
ambitious work of the Vatican team of painters, who
created canonisation and beatification portraits of
newly created saints, also contributes to the decline
of contemporary hagiographic iconography. At the
same time, attempts to overcome the crisis and re-
vive religious painting include international compe-
titions, such as the one announced by the Vatican’s
Fabrica Sancti Petri for the Stations of the Cross,
which will be displayed in St Peter’s Basilica during
Lent in 2026. It is worth noting that among the 13
competition finalists were four Poles. One of them
was Tadeusz Boruta, whom we had the honour of
hosting in “Sacrum et Decorum” not only as an au-
thor of articles but also as the author of paintings dis-
cussed in our journal by contemporary art scholars.

In this issue of the journal, as previously an-
nounced, we are expanding the range of topics pre-
sented to include phenomena in sacred and re-
ligious art of the last two centuries that occurred
outside Poland. The topic of 19*-century religious
art in Scandinavia is rarely discussed in interna-
tional scholarly circles. Therefore, we believe that
Elisabeth Andersen’s article on the altar decorations
in Norwegian churches of that period will gener-
ate even greater interest. Similar issues in relation



to Czech art around 1900 are much better under-
stood, but Ales Filip’s text systematises the existing
knowledge, suggesting directions for further research.
Beata Pacana’s reflections on religious graphic art and
its connections with the art déco style transport the
reader to the interwar period in Poland. The next
text, by Yisoon Kim, is a journey to distant Korea,
fascinating Europeans with its exotic Far Eastern in-
terpretation of Christian iconography.

The final two articles, by Rafat Solewski and
Bernadeta Stano, provide an introduction to the lat-
est 21st-century Polish art related to religion. The
volume concludes with a section titled /n Memoriam,
which includes a remembrance of the recently de-
ceased Mirostawa Rochecka, an artist associated with
the University of Torun. Aa a fundamental thread in
her work, she documented the experience of God’s
presence, most often in abstract compositions.

We are delighted to note the growing popularity
of the “Sacrum et Decorum” journal among readers
in Poland and abroad. Thanks to social media, man-
aged by our indefatigable editorial secretary, we keep
meeting a growing number of wonderful people who
seek truth, beauty, and goodness in art. We dedicate
this issue of our journal to all of them.

The Editors
Translated by Agnieszka Gicala

Elisabeth Andersen poswigcony wystrojowi oftarzy
w $wiatyniach norweskich tego okresu. Podobna pro-
blematyka w odniesieniu do sztuki czeskiej okoto 1900
roku jest znacznie lepiej rozpoznana, ale tekst Alesa
Filipa systematyzuje dotychczasow wiedzg, wskazujac
kierunki dalszych badai. Rozwazania Beaty Pacany na
temat grafiki o tematyce religijnej i jej zwiazkéw ze sty-
lem art déco przenosza Czytelnika do dwudziestolecia
miedzywojennego w Polsce. Kolejny tekst, autorstwa
Yisoon Kim, to wyprawa do dalekiej Korei, fascynu-
jaca egzotyczng dla Europejczyka dalekowschodnig
interpretacja ikonografii chrzescijariskiej.

Ostatnie dwa artykuly, Rafata Solewskiego i Ber-
nadety Stano, stanowia wprowadzenie do najnow-
szej XXI-wiecznej sztuki polskiej zwigzanej z religia.
Tom zamyka dzial In memoriam, w ktérym zamiesz-
czono wspomnienie o niedawno zmarlej Mirostawie
Rocheckiej, artystce zwiazanej z Uniwersytetem
Toruniskim. Podstawowym watkiem jej twérczosci
byt zapis doswiadczenia obecnosci Boga, najczesciej
w kompozycjach o charakterze abstrakcyjnych.

Z radoscig odnotowujemy wzrost popularnosci
»Sacrum et Decorum” nie tylko wsrdd polskich czy-
telnikéw, a dzigki mediom spotecznosciowym kiero-
wanym przez niestrudzong sekretarz redakeji poznaje-
my rosngce grono wspaniatych ludzi, ktdrzy w sztuce
poszukujg prawdy, pickna i dobra. Im wszystkim de-
dykujemy niniejszy tom naszego pisma.

Redakgja
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Dziewietnastowieczne oftarze
w kosciotach norweskich
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Abstrakt

W drugiej potowie XIX stulecia malowane ottarze przedstawia-
jace Chrystusa zajety centralne miejsce w norweskiej sztuce ko-
$cielnej jako swiadectwo zmiany nastrojow religijnych i stylu ar-
tystycznego. Siedemnasto- i osiemnastowieczne oftarze zostaty
zastgpione najpierw nieozdobionymi krzyzami, a pdZzniej mo-
tywami z Nowego Testamentu, takimi jak: Chrystus w Ogrojcu,
Ukrzyzowanie, Chrystus Pocieszyciel i ,PrzyjdzZcie wszyscy do
mnie’, Zmartwychwstanie i Chrzest. Dzieta te miaty na celu wy-
wotanie gtebokiego emocjonalnego i duchowego zaangazo-
wania wérdd wiernych i stworzenie poboznej atmosfery. Ich
powszechne kopiowanie i sentymentalny ton staty sie jednak
punktem spornym w XX wieku, kiedy to podczas renowacji
kosciotéw wiele oftarzy zostato usunietych lub przeniesionych
do mniej znaczacych przestrzeni, zastapionych albo starszymi
dziefami, albo nowymi, nowoczesnymi.

Stowa kluczowe: sztuka religijna, ottarz, historia sztuki, ma-
larstwo, rzezba

Wstep

W Norwegii istnieje 1 637 kosciotéw nalezacych
do Kosciota Norwegii, z czego 638 zostato zbudowa-
nych w XIX wieku'. Niektére z tych nowych swiatyn
zostaly wzniesione na miejscu poprzednich, a zatem
odziedziczyly ottarze po starszych instytucjach, pod-
czas gdy inne otrzymaly nowo zamdéwione elementy.
Ponadto wiele z 379 zachowanych kos$ciotéw zbudo-
wanych miegdzy XII a XVIII wiekiem nabylo nowe
ottarze w XIX wieku, gtéwnie dlatego, ze jaskrawe,
bogato rzezbione i malowane nastawy z wcze$niej-
szych okreséw — wiele z XVII i XVIII wieku — wyszly
z mody. Parafie poszukiwaly nowych aranzagji ottarzy,

' Dane za: Confederation of Churches and Nonprofits (KA),
Hovedorganisasjonen KA.

K U L
C L E S
Elisabeth Andersen
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Research, Oslo

ORCID: 0000-0002-0358-6145

Nineteenth-Century Altarpieces
in Norwegian Churches

Abstract

In the second half of the nineteenth century, painted altar-
pieces depicting Christ assumed a central role in Norwegian
ecclesiastical art, reflecting shifts in religious sentiment and
artistic style. Seventeenth- and eighteenth-century altarpie-
ces were replaced first with unadorned crosses, and later by
motifs from the New Testament, such as Christ in Gethsemane,
the Crucifixion, Christus Consolator and Come Unto Me, the
Resurrection, and the Baptism. These artworks were intended
to evoke deep emotional and spiritual engagement within the
congregation and to create a devout atmosphere. However,
widespread copying of them and their sentimental tone be-
came points of contention in the twentieth century, at which
point, during church restorations, many of the altarpieces were
removed or relegated to less-prominent spaces, replaced by
either older works or new, modern ones.

Keywords: Sacred Art, Altarpiece, Art History, Painting, Sculpture

Introduction

In Norway, there are 1637 churches within the
Church of Norway, of which 638, were constructed in
the nineteenth century’. Some of these new churches
were built on the site of previous ones and thus in-
herited altarpieces from the older institutions, while
other churches received newly commissioned pieces.
Additionally, many of the 379 preserved churches built
between the twelfth and eighteenth centuries acquired
new altarpieces during the nineteenth century, pri-
marily because the garish and elaborately carved and
painted altarpieces from the earlier periods — many
from the seventeenth and eighteenth centuries — were
seen as old-fashioned. Congregations sought new altar

! The figures have been sourced from Confederation of Churches
and Nonprofits (KA), Hovedorganisasjonen KA.
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arrangements that better aligned with contemporary
aesthetic ideals and featured motifs designed to ap-
peal more directly to the viewer’s emotions.

From an art historical perspective, relatively few
works in this large body of nineteenth-century altar-
pieces have received significant attention. The preva-
lence of copies among this body of art — sometimes of
paintings by earlier masters as well of contemporary
altarpieces — has contributed to this neglect®. A range
of artists created these copies, including renowned
artists, traditionally trained painters, amateurs, local
craftsmen, and even “a lady from the congregation™.

The first half of the nineteenth century saw
a preference for simple crosses framed by classical
or neo-Gothic architectural elements®. In contrast,
the latter half of the century witnessed a shift toward
more intricate designs, frequently featuring paint-
ed representations of key New Testament narratives.
These works were emotionally charged, characterized
by noble, dignified, and harmonious content. Rich
in emotional resonance and theological symbolism,
the altar decorations reflected the intersecting influ-
ences of Rationalism, Pietism, and revivalist move-
ments, all of which emphasized personal faith and
a spiritual communion with God.

In this article, I examine some of the most in-
fluential motifs of nineteenth-century altarpieces in
Norwegian churches. Through a closer investigation
of these works, this study seeks to contribute to a fuller
understanding of their role in shaping Norway’s religious
and artistic landscape during the nineteenth century.

Norwegian Churches in the Nineteenth Century

Following more than 400 years in a union with
Denmark,” Norway became an independent state,
albeit in a union with Sweden, in 1814—1905°. At

2 U. Uberg, Jesus det eneste. Christen Brun og alterbildene i tid
og rom 1856—1906, Oslo 2002, p. 9.

3 Ibidem, p. 9.

* J. C.Eldal, The Lutheran State Churches of Denmark, Norway
and Sweden and Emerging Minorities, in: Material Change: The
Impact of Reform and Modernity on Material Religion in North-
West Europe, 1780—1920, eds. ]. De Maeyer, J. Margry, Leuven
2021, p. 310.

> Norway’s subordination stemmed from the Kalmar Union
(1389/97), where Denmark emerged as dominant. While Sweden
permanently left the union in the early 1500s, Norway’s political
elites remained unable to break away. From 1537 to 1814, Norway
was largely governed by Denmark, a period that began with the
Reformation and ended with Norway’s independence in 1814.
This era, often referred to as the Danish period, is commonly di-
vided into the Dependency Period (1537-1660) and the Absolute
Monarchy (1660-1814).

¢ The United Kingdom of Sweden-Norway (den svensk-norske
union) lasted from 1814 to 1905. Each kingdom had its own parlia-
ment and constitution under a common (Swedish) monarch. A.B.
Amundsen, Reforming Religious Material Landscapes in Nineteenth-

ktére lepiej odpowiadatyby wspétczesnym ideatom es-
tetycznym i zawieraly motywy oddziatujace bardziej
bezposrednio na emocje odbiorcéw.

Z perspektywy historii sztuki, stosunkowo nie-
wielu dzietom z tego duzego zbioru dziewigtnasto-
wiecznych ottarzy poswigcono szczeg6lng uwage.
Zaniedbanie to wynika z faktu, ze wiele z nich byto
kopiami — czasami obrazéw wcze$niejszych mistrzow,
a czasami wspélczesnych ottarzy®. Kopie te tworzy-
to wielu artystéw, w tym uznani twércy, tradycyjnie
wyksztalceni malarze, amatorzy, lokalni rzemieslnicy,
a nawet ,,pewna parafianka’™.

W pierwszej potowie XIX wieku preferowano pro-
ste krzyze otoczone klasycznymi lub neogotyckimi ele-
mentami architektonicznymi®. Natomiast w drugiej
potowie stulecia nastapit zwrot w kierunku bardziej
skomplikowanych projektéw, czgsto zawierajacych ma-
lowane przedstawienia kluczowych narracji Nowego
Testamentu. Prace te byly naladowane emocjonalnie,
charakteryzowaly si¢ szlachetna, dostojna i harmonij-
ng trescig. Dekoracje ottarzy, pelne emocjonalnego
wydzwigku i teologicznej symboliki, odzwierciedlaty
krzyzujace si¢ wplywy racjonalizmu, pietyzmu i ru-
chéw przebudzeniowych, ktére kladly nacisk na oso-
bista wiar¢ i duchowg komuni¢ z Bogiem.

W niniejszym artykule analizuj¢ niektére z najbar-
dziej znaczacych motywoéw dziewigtnastowiecznych
ottarzy w norweskich kosciotach. Blizsze zbadanie
tych dziet ma na celu przyczynienie si¢ do petniejsze-
go zrozumienia ich roli w ksztattowaniu religijnego
i artystycznego krajobrazu Norwegii w XIX wieku.

Ko$ciél norweski w XIX wieku

Po ponad czterystu latach unii z Danig’ w 1814
roku Norwegia stata si¢ niepodlegtym paristwem,
chociaz pozostajacym w unii ze Szwecja®. W tym

2 U. Uberg, Jesus det eneste. Christen Brun og alterbil-
dene i tid og rom 1856—1906, Oslo 2002, s. 9.

3 Ibidem, s. 9.

4 J. C.Eldal, The Lutheran State Churches of Denmark, Norway
and Sweden and Emerging Minorities, w: Material Change: The Impact
of Reform and Modernity on Material Religion in North-West Europe,
17801920, red. J. De Maeyer, J. Margry, Leuven 2021, s. 310.

> Podporzadkowanie Norwegii wynikato z Unii Kalmarskiej
(1389/97), w ktérej dominujaca rolg odgrywata Dania. Podczas gdy
Szwecja opuscita unie na state na poczatku XVI wieku, elity poli-
tyczne Norwegii nie byty w stanie si¢ od niej uniezalezni¢. W latach
15371814 Norwegia byta w duzej mierze rzadzona przez Danig.
Okres ten rozpoczat si¢ wraz z reformacja, a zakoriczyt uzyskaniem
przez Norwegie niepodleglosci w 1814 roku. Epoka ta, cz¢sto na-
zywana okresem duriskim, jest powszechnie dzielona na okres pod-
porzadkowania (1537-1660) i monarchie absolutng (1660-1814).

¢ Zjednoczone Krélestwa Szwecji i Norwegii (den svensk-nor-
ske union) istnialy od 1814 do 1905 roku. Kazde krélestwo miato
wtasny parlament i konstytucje pod rzadami wspdlnego (szwedz-
kiego) monarchy. A. B. Amundsen, Reforming Religious Material
Landscapes in Nineteenth-Century Scandinavia, w: Material Change:



przelomowym momencie utworzyta wlasng admi-
nistracj¢ paristwows, ktéra obejmowata specjalne
Ministerstwo Kosciota i Edukacji. Budowa koscio-
téw stata si¢ waznym aspektem ksztaltowania nowe-
go narodu. Na poczatku lat dwudziestych XIX wieku
wprowadzono scentralizowany system zatwierdzania
projekeéw kosciotéw, aby mie¢ pewnosé, ze ,,otrzymaja
one odpowiednia form¢”™. Nowe koscioty mialy by¢
wystarczajaco duze, aby pomiesci¢ kongregacje, po-
siada¢ taka sama ,uzytecznos$¢” jak ich poprzednicy
i prezentowa¢ spdjny styl w catym kraju.

Wiele z nich byto w ztym stanie po stu latach po-
zostawania w rekach prywatnych w wyniku sprzeda-
zy kosciotéw w latach 1722-1723. Model wlasnosci
prywatnej stanowit wyzwanie w kwestiach zwiazanych
z powigkszaniem i naprawa $wiatyni, co wynikato ze
wzrostu liczby ludnosci w Norwegii w XIX wieku®.
Reforma prawna z 1851 roku stanowita, ze koscio-
ty musza pomiesci¢ trzy dziesiate kongregacji — lub
dwie dziesiate, jesli w kosciele odprawiano dwa nie-
dzielne nabozeristwa’. Koscioly niespetniajace tych
wymogdéw mialy zosta¢ odnowione, rozbudowane lub
zastapione nowymi'’.

Na poczatku XIX wieku norweska architektu-
ra ko$cielna kontynuowata tradycje z poprzedniego
stulecia, charakteryzujace si¢ o§miokatnymi budyn-
kami na planie krzyza i podobnymi wnetrzami''.
Szczegélnie istotnym wzorem byly standardowe pro-
jekty ko$ciotéw architekta Hansa Linstowa, opraco-
wane w latach dwudziestych XIX wieku'?. Drewniane
koscioty miaty mie¢ wnetrza wytozone panelami,
ich jasnoszare $ciany mialy przypomina¢ tynk i pia-
skowiec, a sufity nalezalo pomalowaé na biato".
W 1828 roku zarzad Krélewskiej Szkoty Rysunku
(Den kongelige tegneskole) doradzit Ministerstwu

The Impact of Reform and Modernity on Material Religion in North-
West Europe, 1780—1920, red. J. De Maeyer, P. J. Margry, Leuven
2021, s. 185-186.

7 J. C. Eldal, Kirker i Norge bd. 3 Med historiske forbilder
1800-tallet, Oslo 2002, s. 13; Eldal 2021, jak przyp. 4, s. 299-302.

8 B. R. Mitchell, International Historical Statistics. Europe
1750-2000, Basingstoke 2003, s. 6; Amundsen 2021, jak przyp. 6,
s. 187.

° Eldal 2002, jak przyp. 7, s. 13.

12 Poczatek tego okresu oznaczat ogélnokrajows falg inicjatyw
zwiazanych z rozbiérka i odbudowa. Réwnolegle z tymi przemia-
nami architektonicznymi podj¢to wspdlne dziatania na szczeblu
krajowym majace na celu dokumentowanie, gromadzenie i ochrong
$redniowiecznego dziedzictwa kulturowego Norwegii, wéréd kto-
rego najwazniejsze miejsce zajmowaly koscioty stupowe. Program
ochrony zabytkéw zostal dodatkowo zinstytucjonalizowany wraz
z utworzeniem w 1844 roku Towarzystwa Ochrony Starozytnych
Zabytkéw Norwegii (Fortidsminneforeningen).

" Eldal 2021, jak przyp. 4, s. 299.

12 Dla poréwnania, w Szwecji na poczatku XIX wieku ma-
sowo budowano koscioty neoklasycystyczne, charakteryzujace si¢
duzymi, jednolitymi i prostymi wngtrzami. Budowle te znane sg
jako ,koscioty Tegnéra”.

3 Eldal 2002, jak przyp. 7, s. 29.

10

this turning point, it established its own state ad-
ministration, which included the creation of a ded-
icated Ministry of Church and Education. Church
construction became an important aspect of building
the new nation. In the early 1820s, a centralized ap-
proval process for church design came into effect to
ensure that churches “attained an appropriate form™.
New churches were to be sufficiently large to accom-
modate the congregation, to possess the same “util-
ity” as their predecessors, and to exhibit a consistent
style across the country.

However, many churches were in poor condi-
tion, following a hundred years of private owner-
ship resulting from the church sales of 1722-1723.
The private-ownership model posed challenges for
addressing issues related to enlarging and repairing
churches, a need resulting from population growth
in Norway in the 1800s®. An 1851 legal reform stip-
ulated that churches needed to accommodate three
tenths of the congregation — or two tenths if the
church held two Sunday services’. Churches failing
to meet these requirements were to be renovated,
expanded, or replaced'.

In the early nineteenth century, Norwegian
church architecture continued the traditions of
the previous century, featuring octagonal buildings
with cruciform plans and interiors''. Architect Hans
Linstow’s standardized church designs, developed in
the 1820s, served as particularly influential mod-
els'?. Timber churches were to have paneled inte-
riors, their light pearl-gray walls meant to conjure
a sense of plaster and sandstone, and ceilings should
be painted white'. In 1828, the board of the Royal
Drawing School (Den kongelige tegneskole) advised
the Ministry of Church and Education that altar-

Century Scandinavia, in: Material Change: The Impact of Reform
and Modernity on Material Religion in North-West Europe, 1780~
1920, ed. J. De Maeyer, P. J. Margry, Leuven 2021, pp. 185-186.

7 J. C. Eldal, Kirker i Norge bd. 3 Med historiske forbilder
1800-zallet, Oslo 2002, p. 13; Eldal 2021, as footnote 4, pp. 299—
302.

8 B. R. Mitchell, International Historical Statistics. Europe
1750-2000, Basingstoke 2003, s. 6; Amundsen 2021, as foot-
note 6, s. 187.

? Eldal 2002, as footnote 7, p. 13.

1% The onset of this period marked a nationwide wave of demo-
lition and reconstruction initiatives. In parallel with these architec-
tural transformations, a concerted national effort was launched to
document, collect, and preserve Norway’s medieval cultural herit-
age, among the most significant structures of which were the stave
churches. This preservationist agenda was further institutionalized
with the founding of the Society for the Preservation of Ancient
Norwegian Monuments (Fortidsminneforeningen) in 1844.

" Eldal 2021, as footnote 4, p. 299.

12 For comparison, in Sweden, neoclassical churches were
mass-produced in the early nineteenth century, featuring large,
uniform, and simple interiors. These came to be known as “Tegnér
churches”.

13 Eldal 2002, as footnote 7, p. 29.



pieces were not suitable in rural areas, owing to the
lack of skilled craftsmen to produce them. It instead
recommended a large gilded cross to be a prefera-
ble alternative'®. Consequently, many new and old-
er churches installed simple crosses mounted within
frames [fig. 1]. However, in the subsequent decades,
whenever affordable or donated, many of these were
replaced by painted altarpieces.

The Dissenter Act of 1845 marked a turning
point in Norwegian religious life, permitting the
establishment of Christian denominations other
than Lutheranism, thus ushering in a new era of
religious pluralism. By the 1850s, denominations
such as Baptists, Methodists, and Mormons — many
with roots in the United States or Britain — began
to emerge in Norway". The growing diversity in
religious practice reflected broader societal changes,
including a renewed emphasis on tailoring church
interiors and furnishings to suit contemporary tastes
and needs. Ecclesiastical artworks from the seven-
teenth and eighteenth centuries were considered
gaudy, prompting congregations and priests to de-
mand their removal. In 1865, the theological jour-
nal Theologisk Tidsskrift for den evangelisk-lutherske
Kirke i Norge published a lecture by Dr. Chr. Ernst
Luthard, where he stated, “The time for these desecra-
tions of the church [referring to older art] is not yet
over. It is a worthy task to combat them and to work
for the dissemination of genuine ecclesiastical style
and taste”'®. In the following decades, several hun-
dred churches were furnished with new altarpieces.

Altarpieces in New and Old Churches
in the Nineteenth Century

During the nineteenth century, altarpieces from
the seventeenth and eighteenth centuries — carved
and painted in vivid colors and filled with bustling
scenes, masks, fruits, and numerous figures, includ-
ing apostles, evangelists, and virtues — were replaced
with new ones. These newer works were clean, clas-
sical Empire designs: a portal form with a low trian-
gular pediment supported by columns or pilasters,
with minimal decoration, often only a simple cross
[fig. 1]. Starting in the 1840s, however, neo-Gothic
and other medieval-inspired styles began to supplant

14 Ibidem, pp. 32-33; Eldal 2021, as footnote 4, p. 310.
In Sweden, these altar crosses were typically adorned with one
or more elements symbolizing Christ’s Passion, such as a shroud
hanging from one arm of the cross, sometimes accompanied by
a crown of thorns.

15 Eldal 2002, a footnote 7, p. 13.

¢ “Tiden for disse Mishandlinger af Kirken [eldre kunst]
er endu ikke forbi. Det er en vardig Opgave at bekjempe dem og
vaere virksom for Udbredelsen af zgte kirkelig Stil og Smak”. Uberg
2002, as footnote 2, p. 51.

Kosciota i Edukacji, ze ottarze nie sa odpowiednie
na obszarach wiejskich z powodu braku wykwalifi-
kowanych rzemieslnikéw do ich produkcji. Zamiast
tego zalecono duzy poztacany krzyz jako lepsza al-
ternatywe'%. W rezultacie w wielu nowych i starszych
kosciotach zainstalowano proste krzyze zamontowane
w ramach [il. 1]. W kolejnych dziesi¢cioleciach, je-
zeli pozwalaly na to finanse lub otrzymano darowi-
zng, wiele z nich zastapiono malowanymi ottarzami.

Ustawa o dysydentach z 1845 roku stanowita
punkt zwrotny w norweskim zyciu religijnym, ze-
zwalata bowiem na zaktadanie wspélnot chrzescijan-
skich innych niz luteranizm, zapoczatkowujac nowg
er¢ pluralizmu religijnego. W latach pigédziesiatych
XIX wieku w Norwegii zacz¢ly pojawia¢ sig takie wy-
znania jak baptysci, metodysci i mormoni — wiele
z nich miato korzenie w Stanach Zjednoczonych lub
Wielkiej Brytanii'®. Rosnaca réznorodnos¢ prakeyk
religijnych odzwierciedlala szersze zmiany spoteczne,
w tym rosnacy nacisk na dostosowanie wngtrz i wypo-
sazenia kosciotéw do wspétezesnych gustéw i potrzeb.
Koscielne dziefa sztuki z XVII i XVIII wieku zostaly
uznane za pstrokate, co sktanialo wiernych i ksigzy
do domagania si¢ ich usunigcia. W 1865 roku czaso-
pismo teologiczne Theologisk Tidsskrift for den evan-
gelisk-lutherske Kirke i Norge opublikowato wyklad
dr. Chr. Ernsta Lutharda, w ktdrym stwierdzit on:
»Czas tych profanacji ko$ciotéw [czyli starszych dziet
sztuki sakralnej] jeszcze si¢ nie skoriczyl. Godnym
zadaniem jest walka z nimi i praca na rzecz rozpo-
wszechniania prawdziwie koscielnego stylu i smaku”'®.
W kolejnych dekadach kilkaset kosciotéw zostato wy-

posazonych w nowe oftarze.

Oltarze w nowych i starych kosciolach
w XIX wieku

W XIX wieku ottarze z XVII i XVIII stulecia —
rzezbione i malowane w zywych kolorach i wypelnio-
ne tetniacymi zyciem scenami, maskami, owocami
i licznymi postaciami, migdzy innymi apostotami,
ewangelistami czy przedstawieniami cnét — zostaty
zastapione nowymi. Te nowsze dzieta nasladowaly
czysty, klasyczny styl empire i przybieraly forme por-
talu z niskim tréjkatnym frontonem wspartym na
kolumnach lub pilastrach, z minimalng dekoracja,

4 Ibidem, s. 32-33; Eldal 2021, jak przyp. 4, 5. 310. W Szwecji
te krzyze oftarzowe byly zazwyczaj ozdobione jednym lub kilkoma
elementami symbolizujacymi meke Chrystusa, takimi jak catun
zwisajacy z jednego ramienia krzyza, czasem w potaczeniu z ko-
rong cierniowa.

5 Eldal 2002, jak przyp. 7,s. 13.

16 “Tiden for disse Mishandlinger af Kirken [eldre kunst]
er endu ikke forbi. Det er en vardig Opgave at bekjempe dem og
veere virksom for Udbredelsen af zgte kirkelig Stil og Smak”. Uberg
2002, jak przyp. 2, s. 51.
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1. Ottarz, 1838, kosciét w Flekkefjord, fot. Kirkebyggdatabasen

1. Altarpiece, 1838, Flekkefjord Church, phot. Kirkebyggdatabasen

czgsto tylko prostym krzyzem [il. 1]. Od lat czter-
dziestych XIX wieku neogotyk i inne style inspiro-
wane $redniowieczem zaczely wypiera¢ styl empire.
Ottarze byly odtad bardziej naturalistyczne i ekspono-
waly przedstawienia Chrystusa, a ich tematyka obej-
mowata narracj¢ o zbawieniu, mocno zakorzeniong
w tekstach biblijnych, ze szczegdlnym naciskiem na
cierpienie i zmartwychwstanie Jezusa'’. Te bardziej
dostojne dzieta z XIX wieku miaty odpowiada¢ éw-
czesnej wrazliwosci religijnej, zastgpujac przestarza-
te, bogato zdobione ottarze, ktére nie spetnialy juz
wspdlczesnych wymagan estetycznych ani teologicz-

7 1. C.Eldal, Brytning, pivirkning, endring: Hoy- og lavkirkelig ma-
teriell kultur pd 1800- og tidlig 1900-tallet, “Fortidsminneforeningens
arbok” 2020, s. 104.
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the Empire look. Now, altarpieces were more natu-
ralistic and highlighted depictions of Christ, their
themes featuring the salvation narrative, firmly rooted
in biblical texts, with a particular focus on Jesus’ suf-
fering and resurrection'. These more dignified nine-
teenth-century works were meant to align with the
modern religious sensibilities of the time, replacing
the outdated, ornate altarpieces that no longer served
contemporary aesthetic or theological purposes. The
aim was to create a more deeply felt, personal con-
nection between the viewer and Christ depicted in
the altarpiece. Often accompanied by a Bible verse,

7 ]. C.Eldal, Bryming, pévirkning, endring: Hoy- og lavkirkelig ma-
teriell kultur pa 1800- og tidlig 1900-tallet, “Fortidsminneforeningens
arbok” 2020, p. 104.



the altarpieces were meant to be relevant and imme-
diate to the individual. The intention was to evoke
emotion, thereby fulfilling one of the essential pur-
poses of an altarpiece. This was not thought to apply
to the older, vividly carved and painted altarpieces,
which were often filled with scenes and figures that
did not appeal to the tastes of the time [e.g. fig. 12].

Figures of Christ

A new, more naturalistic type of Christ figure,
modeled on Danish sculptor Bertel Thorvaldsen’s de-
sign, appeared in altarpiece decorations in the early
nineteenth century. Working in Rome, Thorvaldsen
(1770-1844), Denmark’s most renowned sculptor,
completed a plaster version of the design in 1821—
1824, which was installed in 1828 in Vor Frue Church,
Copenhagen'®. A final marble version was unveiled
in the same church in 1839.

Thorvaldsen’s free-standing Christ (H. 3.45 m)
wears a mantel draped in antique style, his head slight-
ly bowed and arms outstretched [fig. 2]. The inscrip-
tion on the pedestal, taken from Matthew 11:28,
reads, “Kommer til mig” — Come unto me — invit-
ing all who are burdened to find solace. This reflects
a shift in the relationship between the altarpiece and
the congregation. Christ is lifted out of time and
space, standing alone, and revealing His dual nature
as both human and divine Savior. Accompanied by
His words from the Gospel of Matthew, the figure
makes manifest the love that exists between Christ and
the viewer, directly inviting the beholder to come to
Him. In Thorvaldsen’s words, the sculpture expresses
that “[Christ] loves, that is, embraces humanity. To
my thinking, that must be the essence of Christ™".

This Christ figure embodied the modern reli-
gious sentiments and became the most admired and
reproduced altar decoration in Scandinavia during
the nineteenth and early twentieth centuries.”® It was
widely copied in both sculpture and painting, shap-
ing the perception of Christ for generations. Revered
as a beautiful and evocative work, it was intended
to make a deep and lasting impression on viewers.

The first known iteration of the work in Norway
came in 1836%'. Trondheim Cathedral suffered struc-

'8 M. Floryan, Kristus. Thorvaldsens statue i Vor Frue Kirke,
Arhus 2020, pp. 16-26.

" D. Burmeiseter, The Face of Salvation in Early Ninteeenth-
Century Danish Altarpainting, w: Tracing the Jerusalem Code, vol
3: The Promise Land. Christian Cultures in Modern Scandinavia
(ca 1750-ca 1920), eds. R. Johnsrud Zorgati, A. Bohlin, Berlin
2021, p. 228.

20 H. B. Jonsson, Bild och frombhetsliv i 1800-talets Sverige,
Uppsala 1994, p. 49; Burmeister 2021, as footnote 19, p. 227.

2 M. C. Stang, Kirkekunst i Norge etter 1814, in: Vor kristne og
humanistiske arv — betrakininger ved 200-drsjubileet for Grunnloven,
eds. @. Ekroll, S. Hjorth, E. Vegge, Trondheim 2014, p. 344.

nych. Celem byto stworzenie glgbszej, osobistej wig-
zi migdzy widzem a Chrystusem przedstawionym na
ottarzu. Ottarze, czgsto eksponujace fragment Biblii,
miaty by¢ zrozumiate i bliskie odbiorcy. Chodzito
o wywolanie emodji, co bylo jednym z gtéwnych ce-
16w ottarza. Nie dotyczyto to starszych, bogato rzez-
bionych i malowanych nastaw, ktére czgsto zawie-
raly sceny i postacie nieodpowiadajace dwczesnym
gustom [np. il. 12].

Przedstawienia Chrystusa

Nowy, bardziej naturalistyczny typ postaci Chrys-
tusa, wzorowany na projekcie duriskiego rzezbiarza
Bertela Thorvaldsena, pojawit si¢ w dekoracjach ot-
tarzy na poczatku XIX wieku. Thorvaldsen, najstyn-
niejszy rzezbiarz duniski, pracujacy w Rzymie (1770-
1844), ukoriczyt gipsowa wersj¢ projektu w roku 1824.
Zostata ona zainstalowana w 1828 roku w kosciele Vor
Frue w Kopenhadze'®. Ostateczng marmurowa wer-
sj¢ odstonieto w tym samym kosciele w 1839 roku.

Wolnostojacy Chrystus Thorvaldsena (wys. 3,45 m)
jest okryty plaszczem udrapowanym w stylu an-
tycznym, z lekko pochylong glows i wyciagnigtymi
ramionami [il. 2]. Napis na cokole, zaczerpniety
z Ewangelii $w. Mateusza (Mt 11, 28), ,Kommer
til mig” — , Przyjdicie do mnie” — zaprasza wszyst-
kich, ktérzy sa obciazeni, aby znalezli tu ukojenie.
Odzwierciedla to zmiang w relacji migdzy ottarzem
a wiernymi. Chrystus zostaje wydobyty z czasu i prze-
strzeni, stoi samotnie i objawia swoja podwdjna na-
ture jako ludzki i boski Zbawiciel. Wedtug stéw
Thorvaldsena rzezba ta oznacza, iz ,,[Chrystus] ko-
cha, to znaczy obejmuje ludzkos¢. Wedtug mnie to
whasnie stanowi istot¢ Chrystusa”"’.

Ta figura Chrystusa uosabiajaca nowoczesne uczu-
cia religijne stata si¢ najbardziej podziwiana i repro-
dukowang dekoracja oftarza w Skandynawii w XIX
i na poczatku XX wieku®. Byla powszechnie kopio-
wana zaréwno w rzezbie, jak i malarstwie, ksztaltujac
postrzeganie Chrystusa przez pokolenia. Uwazana za
pickne i sugestywne dzielo, miata wywiera¢ na ogla-
dajacych glebokie i trwate wrazenie.

Pierwsza znana wersja tego dziela w Norwegii

pojawita si¢ w 1836 roku?'. W latach 1744-1833

18 M. Floryan, Kristus. Thorvaldsens statue i Vor Frue Kirke,
Arhus 2020, s. 16-26.

¥ D. Burmeiseter, 7he Face of Salvation in Early Ninteeenth-
Century Danish Altarpainting, w: Tracing the Jerusalem Code, vol 3:
The Promise Land. Christian Cultures in Modern Scandinavia (ca
1750-ca 1920), red. R. Johnsrud Zorgati, A. Bohlin, Berlin 2021,
s. 228.

20 H. B. Jonsson, Bild och fromhetsliv i 1800-talets Sverige,
Uppsala 1994, s. 49; Burmeister 2021, jak przyp. 19, s. 227.

2 M. C. Stang, Kirkekunst i Norge etter 1814, w: Vor kristne og
humanistiske arv — betraktninger ved 200-drsjubileet for Grunnloven,
red. @. Ekroll, S. Hjorth, E. Vegge, Trondheim 2014, s. 344.
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katedra w Trondheim borykata si¢ z problemami
konstrukcyjnymi w o$miokatnym sklepieniu, co wy-
musilo usuniecie oftarza. Po dokonaniu napraw ot-
tarz, wowczas uwazany za przestarzaly, zostat zasta-
piony czyms bardziej zblizonym do stylu klasycznego:
gipsowym odlewem figury Chrystusa Thorvaldsena.
Rzezba byta prezentem od samego Thorvaldsena i, po-
dobnie jak oryginal, miala ponadnaturalng wysokos¢
3,35 m?%. Ponadto Hans Michelsen (1789-1859),
uczen Thorvaldsena pochodzacy z Trondheim, ale
mieszkajacy w Sztokholmie, otrzymat zadanie wy-
rzezbienia w gipsie figur dwunastu apostoléw ota-
czajacych Chrystusa, zlecenie to zostato dofinanso-
wane przez kréla Karola Jana. Figury zainstalowano
w 1840 roku [il. 3]%.

Rzezby byly eksponowane w o$miokacie katedry
tylko przez dwadziescia lat; zostaly usunigte po ko-
ronacji szwedzkiego kréla Karola XV w 1860 roku.
W tym czasie rozpoczgto przygotowania do zmiany
wystroju wngtrza kosciota. Rzezba Chrystusa byta na-
dal sporadycznie wystawiana na oftarzu gléwnym do
1890 roku. Nastgpnie grupa rzezb byta przechowywa-
na w patacu arcybiskupim (Erkebispegarden). Niestety,
tych dwanascie rzezb wraz z figurg Chrystusa ulegto
zniszczeniu w pozarze w 1983 roku.

Katedra w Stavanger réwniez otrzymata duza ko-
pi¢ dzieta Thorvaldsena w 1854 roku*. Juz jednak
w nast¢pnej dekadzie zostata ona zastapiona boga-
to rzezbionym d¢bowym ottarzem z prostym krzy-
zem. Figure Chrystusa przekazano w 1866 roku do
nowo wybudowanego kosciota St. Petri, gdzie pozo-
staje do dzi§®®. W kolejnych dekadach wiele koscio-
téw w Norwegii nabyto kopie rzezby Thorvaldsena
w réznych rozmiarach.

Rzezbiarz Mathias Skeibrok (1851-1896) stwo-
rzyl kolejny godny uwagi wariant rzezby Chrystusa
w 1888 roku dla kosciota w Nes w gminie Ringsaker.
Ten $redniowieczny koscidl, ktdry przetrwat wiele po-
zaréw i powodzi, przeszedt neogotycka transformacje
po pozarze w 1888 roku. Figura Chrystusa autorstwa
Skeibroka, dwumetrowa gipsowa rzezba, stala si¢ cen-
tralnym elementem ottarza [il. 4].

Skeibrok przedstawit Chrystusa w postawie kon-
trapostowej, z prawg reka uniesiona i skierowana ku
niebu, podczas gdy lewa spoczywa na piersi. Szata
okrywa cale cialo i splywa kaskada do podstawy
rzezby. Inspiracja dla projektu byta figura Chrystusa
dunskiego rzezbiarza Jensa Adolfa Jerichau, z ktéra

Skeibrok zetknat si¢ podczas studiéw pod kierunkiem

22 T. Lysaker, Hoyalteret i Nidarosdomen, Trondheim 1996,
s. 13.

2 Ibidem, s. 13-14.

2 T.B. Kielland, Stavanger domkirke: en historisk-arkeologisk
utredning, Stavanger 1933, s. 25.

» St. Petri menighet, St. Petri menighet gjennom 100 dr 1861—
1961, Oslo 1961, s. 11.

14

2. Figura Chrystusa autorstwa Bertela Thorvaldsena, 1839, ko-
$ci6t Vor Frue w Kopenhadze, Dania, fot. E. Andersen

2. Bertil Thorvaldsen’s Christ figure, 1839, in Vor Frue Church,
Copenhagen, Denmark, phot. E. Andersen

tural problems in the octagon vault between 1744
and 1833, forcing the removal of its altarpiece from
1744. Once the reparations were made, the altar-
piece, now considered outdated, was replaced with
something more aligned with a classical style: a plas-
ter cast of Thorvaldsen’s Christ figure. The sculp-
ture was a gift from Thorvaldsen himself and, like
the original, was a colossal 3.35 m tall*?. In ad-
dition, Hans Michelsen (1789-1859), a pupil of
Thorvaldsen’s originally from Trondheim but re-
siding in Stockholm, was tasked with carving the
twelve apostles in plaster to surround Christ, a com-
mission subsidized by the king, Karl Johan. These
were installed in 1840 [fig. 3]%.

The sculptures remained in the cathedral’s octa-
gon for only twenty years; they were removed follow-
ing the coronation of the Swedish king Karl XV, in
1860. At that time, preparations began concerning the
future interior arrangement of the church. The Christ
sculpture continued to be displayed intermittently on
the high altar until 1890, when it was permanent-

22 T. Lysaker, Hoyalteret i Nidarosdomen, Trondheim 1996,
p. 13.
# Tbidem, pp. 13-14.



3. Rysunek autorstwa Hansa Michelsena, ok. 1837, plan roz-
mieszczenia Chrystusa i dwunastu apostotéw w o$miokacie ka-
tedry w Trondheim

3. Drawing, by Hans Michelsen, c. 1837, plan for the arrange-
ment of Christ and the Twelve Apostles in the octagon in

Trondheim Cathedral

ly removed. Subsequently, the sculpture group was
stored in the Archbishop’s Palace (Erkebispegarden).
Unfortunately, these twelve works and the Christ fig-
ure were destroyed in a fire in 1983.

Stavanger Cathedral also received a large copy of
Thorvaldsen’s signature work, in 1854%*. Already in
the next decade, though, it was replaced with a rich-
ly carved oak altarpiece featuring a simple cross. The
Christ figure was then donated in 1866 to the newly
built St. Petri Church, where it remains to this day®.
In the following decades, many churches in Norway ac-
quired copies of Thorvaldsen’s sculpture in various sizes.

The sculptor Mathias Skeibrok (1851-1896) cre-
ated another notable Christ sculpture variant in 1888,
for Nes Church in Ringsaker. This medieval church,
which had survived multiple fires and floods, under-
went a neo-Gothic transformation following a fire in
1888. Skeibrok’s Christ figure, a two-metre-tall plaster
sculpture, became the centerpiece of the altar [fig. 4].

* T. B. Kielland, Stavanger domkirke: en historisk-arkeologisk
utredning, Stavanger 1933, p. 25.

» St. Petri menighet, S. Petri menighet gjennom 100 dr 1861—
1961, Oslo 1961, p. 11.
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4. Figura Chrystusa autorstwa Mathiasa Skeibroka, 1888, ko-
$ciél w Nes, fot. Riksantikvaren

4. Mathias Skeibrok’s Christ figure, 1888, Nes Church, phot.

Riksantikvaren

Jerichau w Kopenhadze w latach 1874-1875%. Z kolei
Jerichau (1816-1883) pracowat w rzymskim studiu
Thorvaldsena, a jego projekt wyraznie nawiazuje do
neoklasycznego stylu prac Dunczyka.

W 1933 roku wngtrze kosciota w Nes zostalo prze-
budowane. Usunigto starg ciemno bejcowang stolarke
oraz boazeri¢ za oltarzem, a rzezba Chrystusa autorstwa
Skeibroka zostala pomalowana na szaro i przeniesiona
do niszy okiennej. Trzy dekady pézniej, w 1962 roku,
wprowadzono dalsze zmiany wynikajace z radykalne-
go planu przywrdcenia kosciotowi jego wezesniejsze-
go wygladu. W ramach tych prac rzezba Skeibroka
zostata przeniesiona do kruchty kosciota (vdpenhus).

Malowane oltarze z Chrystusem

W XIX wieku, zwlaszcza w jego drugiej potowie,
wzrosta liczba ottarzowych przedstawien Chrystusa,
gléwnie scen z historii zbawienia, z Jezusem w Ogréjcu

26 L. Dietrichson, Norges kunsthistorie i det attende drhundre,
Oslo 1991, s. 149; J. Kokkin, Mathias Skeibrok: mytologi og real-
isme, Vanse 2012, s. 186—187. Dzielo Jerichaua znajduje si¢ w Ny
Carlsberg Glyptotek w Kopenhadze w Danii.
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5. Ottarz Christiana Augusta Lorentzena, 1810, w kosciele w Ve-
gérshei, fot. Kirkebyggdatabasen

5. Christian August Lorentzen altarpiece, 1810, in Vegirshei
Church, phot. Kirkebyggdatabasen

i zmartwychwstaniem na czele. Inne popularne moty-
wy obejmowaly Ukrzyzowanie, Chrystusa Pocieszyciela
i ,,Przyjdicie wszyscy do mnie” oraz Chrzest Zbawiciela.
W kolejnych sekcjach zbadam, w jaki sposéb sceny te
byly przedstawiane w tym stuleciu, a takze przedsta-
wie kilku wptywowych artystéw, ktérzy je tworzyli.

Chrystus w Ogréjcu

Najczgsciej wykorzystywanym motywem w XIX
wieku byt Chrystus w Ogréjcu”. W poprzednich stu-
leciach $piacy uczniowie, Judasz i zolnierze zajmowali
wazne miejsce w tej scenie, jednak w XIX wieku punke
cigzkosci przesunat si¢ wyraznie w strong Zbawiciela,
co odzwierciedla oftarz autorstwa Christiana Augusta
Lorentzena (1749-1828) z 1810 roku w koiciele
w Vegarshei [il. 5]. Obraz przedstawia Chrystusa mo-
dlacego si¢, w ujeciu en trois quarts, z trzema $piacy-
mi uczniami ledwo widocznymi w tle, co catkowicie
przenosi uwage na Jezusa i Jego agoni¢, angazujac
widza jako uczestnika Jego duchowej udreki.

Johan Fredrik Eckersberg (1822-1870), ktéry
pozniej zastynat jako malarz pejzazysta, ale w latach
czterdziestych i pigédziesigtych XIX wieku zarabiat na
zycie kopiowaniem obrazéw, stworzyl dwie inne wer-
sje Chrystusa w Ogréjcu. Pierwsza z nich, pochodza-
ca z lat czterdziestych XIX wieku, znajduje si¢ w ko-
Sciele For w regionie Trondelag. Tamtejszy proboszcz

¥ Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 113-127.
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Skeibrok depicted Christ in a contrapposto
stance, his right hand raised, pointing toward heav-
en, while the left hand rests on his chest. The robe
covers the entire body and cascades down to the base
of the sculpture. Inspiration for the design came from
Danish sculptor Jens Adolf Jerichau’s Christ figure,
which Skeibrok encountered while studying under
Jerichau in Copenhagen in 1874-1875%. Jerichau
(1816-1883), in turn, had worked in Thorvaldsen’s
studio in Rome, and his design bears clear testament
to the neoclassical style of Thorvaldsen’s work.

In 1933, the interior of Nes Church underwent
alterations. The previously dark-stained woodwork
was stripped, the paneling behind the altar removed,
and Skeibrok’s Christ sculpture painted gray and re-
located to a window niche. Three decades later, in
1962, further changes resulted from a radical plan to
restore the church to its earlier appearance. As part
of this effort, the Skeibrok sculpture was moved to
the church’s porch (vdpenhus).

Painted Altarpieces of Christ

In the nineteenth century, especially the latter
half, painted motifs of Christ in altarpieces increased
in number, particularly scenes from the salvation story,
with Christ in Gethsemane and the Resurrection the
most frequently depicted. Other sought-after motifs
included the Crucifixion, Christus Consolator and
Come Unto Me, and Christ’s Baptism. In the fol-
lowing sections, I will explore how these scenes were
depicted during that century, and some of the influ-
ential artists producing them.

Christ in Gethsemane

The most represented motif throughout the nine-
teenth century was Christ in Gethsemane?. In ear-
lier centuries, the sleeping disciples, Judas and sol-
diers featured prominently in the scene. But in the
nineteenth century the focus changed, as reflected in
the 1810 altarpiece by Christian August Lorentzen
(1749-1828) in Vegarshei Church [fig. 5]. The im-
age depicts Christ in prayer, in three-quarter profile,
with the three sleeping disciples barely visible in the
background, thus shifting attention entirely to Christ
and his agony, engaging the viewer as a participant
in his spiritual anguish.

Johan Fredrik Eckersberg (1822-1870), later fa-
mous for his landscape paintings, but in the 1840s

¢ L. Dietrichson, Norges kunsthistorie i det attende drhundre,
Oslo 1991, p. 149; J. Kokkin, Mathias Skeibrok: mytologi og real-
isme, Vanse 2012, pp. 186-187. Jerichau’s work is housed in the
Ny Carlsberg Glyptotek, Copenhagen, Denmark.

7 Uberg 2002, as footnote 2, pp. 113-127.



and 1850s making a living copying paintings, cre-
ated two other variations of Christ in Gethsemane,
the first, from the 1840s, in For Church, Trondelag.
The parish priest there considered the old altarpiece,
from around 1675, to be “a caricature of an altar-
piece,” exhibiting poor woodcarving craftsmanship®.
He thus purchased Eckersberg’s painting and donated
it to the church®. In the work, Christ, clearly in dis-
tress and praying, kneels, slightly bent forward, with
his arms crossed over his chest. This work is a copy
of the 1643 painting Christ in Agony by Italian artist
Carlo Dolci (1616-1686)°. In Eckersberg’s version,
though, the angel and sleeping disciples are omitted,
the focus instead solely on Christ.

The second version of Christ in Gethsemane
that Eckersberg painted was donated to the newly
built Tangen Church, Drammen, in 1854. Painted
two years earlier, in 1852 [fig. 6], the motif derived
from Carl Miiller’s (1818-1893) competition design
for the altarpiece in the Church of Our Savior (Vir
Frelserskirke), Christiania (Oslo)?'. Eckersberg pre-
sents Christ accompanied by an incandescent an-
gel kneeling on a cloud and extending the chalice
to Christ. Christ also kneels, his arms outstretched
above his head, and his head bowed, a stance remi-
niscent of Crucifixion images.

A typical version of this nineteenth-century motif
is the altarpiece in Grimstad Church, painted by Otto
von Mengelberg (1817-1890), of Diisseldorf, in 1864
[fig. 7]. Here, Christ kneels in profile, his hands out-
stretched in prayer, while an angel hovers on a cloud
in the near background, its arms crossed over its chest.

These Gethsemane motifs, with Christ at the
center, were well suited to fulfill a more vital devo-
tional function, facilitating the congregation’s par-
ticipation and immersion in Christ’s struggle to be
obedient and realize his Father’s will. The painting
also has a direct resonance to Matthew 26:39: “My
Father, if it is possible, may this cup be taken from
me. Yet not as I will, but as you will”.

The Resurrection of Christ

Alongside the motif of Gethsemane, the Resu-
rrection was among the most frequently depicted
themes in the second half of the nineteenth centu-
ry. When Vestre Aker Church in Christiania (Oslo)
received a donation for a new altarpiece, the build-
ing commission decided the subject should be the

28 M. Volan, For kirke i gammel og ny tid: dagens kirke 150
dr: 1846—1996, Steinkjer 1996, p. 124.

¥ Ibidem, p. 124.

30 The painting is today in Musei di Strada Nuova, Genoa,
Italy.

' H. and S. Christie, Norges Kirke, Buskerud bd. 2, Oslo
1986, p. 264.

uwazat stary ottarz z okoto 1675 roku za ,karykature
ottarza” prezentujaca stabe rzemiosto rzezbiarskie?.
Zakupit wigc obraz Eckersberga i podarowat go ko-
$ciotowi”. Na malowidle Chrystus, wyraznie cier-
piacy i modlacy sig, kleczy lekko pochylony do przo-
du, z r¢kami skrzyzowanymi na piersi. Dzieto to jest
kopia obrazu Chrystus cierpigcy autorstwa wloskiego
artysty Carla Dolciego (1616-1686) z 1643 roku™.
W wersji Eckersberga pomini¢to jednak aniota i $pia-
cych uczniéw, skupiajac si¢ wylacznie na Chrystusie.

Druga wersja obrazu Chrystus w Ogrdjcu autorstwa
Eckersberga zostata podarowana nowo wybudowane-
mu kosciotowi Tangen w Drammen w 1854 roku.
Namalowany dwa lata wczesniej, w 1852 roku [il. 6],
motyw ten pochodzit z projektu konkursowego Carla
Miillera (1818-1893) na oltarz w kosciele Zbawiciela
(Vir Frelserskirke) w Christianii (Oslo)?'. Eckersberg
przedstawia Chrystusa w towarzystwie $wietlistego
aniofa kleczacego na chmurze i podajacego mu kie-
lich. Chrystus réwniez klgczy, z rekami wyciagnigty-
mi nad pochylona glowa, w pozycji przypominajacej
przedstawienia ukrzyzowania.

Typowym przyktadem tego dziewigtnastowieczne-
go motywu jest oftarz w ko$ciele w Grimstad, nama-
lowany przez Ottona von Mengelberga (1817-1890)
z Diisseldorfu w 1864 roku [il. 7]. Chrystus jest tu
przedstawiony z profilu na kleczkach, z rekami wycia-
gnictymi w modlitwie, a aniot unosi si¢ na chmurze
w tle, z rekami skrzyzowanymi na piersi.

Motywy z Getsemani, z Chrystusem w centrum,
pelnity wazniejsza funkeje religijna, ulatwiajac wier-
nym zaangazowanie i wczucie si¢ w zmagania Syna
Bozego, by by¢ postusznym i wypetni¢ wole Ojca.
Obraz ten ma réwniez bezposredni zwiazek ze sto-
wami Ewangelii §w. Mateusza (Mt 26, 39): ,,Ojcze
moj, jesli to mozliwe, niech Mnie ominie ten kielich!

Wszelako nie jak Ja cheg, ale jak Ty”.
Zmartwychwstanie Chrystusa

Obok motywu Ogréjca zmartwychwstanie byto
jednym z najczgsciej przedstawianych tematéw w
sztuce sakralnej w drugiej potowie XIX wieku. Kiedy
kosciét Vestre Aker w Christianii (Oslo) otrzymat
darowizng na nowy ottarz, komisja budowlana zdecy-
dowata, ze tematem powinno by¢ zmartwychwstanie™.

28 M. Volan, For kirke i gammel og ny tid: dagens kirke 150
dr: 1846-1996, Steinkjer 1996, s. 124.

2 Ibidem, s. 124.

%0 Obraz znajduje si¢ obecnie w Musei di Strada Nuova
w Genui we Wioszech.

3" H.and . Christie, Norges Kirke, Buskerud bd. 2, Oslo 1986,
5. 264.

32 O. P. Bjerkek, Vestre Aker kirke 1855-2005: et bidrag til
kirkens jubileumsskrift 2005: Christen Brun: “Christi opstandelse”,
Oslo 2005, s. 17.
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6. Ottarz Johana Fredrika Eckersberga, 1852, w kosciele w Tan-
gen, fot. 1.G. Matheson

6. Johan Fredrik Eckersberg’s altarpiece, 1852, in Tangen
Church, photo I.G. Matheson

Wybrata réwniez artyste: Christena Bruna (1828—
1905). Zmartwychwstanie Chrystusa, 1856-1860, byto
jego pierwszym duzym oftarzem [il. 8]. Wedtug styn-
nego wowczas tworcy Adolfa Tidemanda, do ktérego
powrdcg péiniej, dzieto Bruna stanowi przyklad do-
stojnego i szlachetnego stylu odpowiedniego dla sztuki
sakralnej, harmonijnie faczacego prostote formy z wy-
rafinowanym uzyciem koloru®. Takie cechy podkre-
$laja zgodnos¢ Bruna z dominujacymi ideatami religij-
nego malarstwa historycznego w potowie XIX wieku.

Chrystus zmartwychwstaly jest przedstawiony
z wlosami do ramion i krétka broda, zgodnie z trady-
Gja, i unosi si¢ tuz nad krawedzia grobu. Po jego lewej
stronie siedzi wielki aniot trzymajacy l$niacy ptona-
cy miecz, a po prawej stronie dwoch zotnierzy upada
z przerazenia. Chrystus nie trzyma sztandaru zwycie-
stwa, motywu czgsto spotykanego w sztuce koscielnej
poprzednich stuleci. Zamiast tego podnosi rece, aby
pokaza¢ swoje rany.

Dzieto to zapoczatkowalo karier¢ Bruna jako
specjalisty od malarstwa historycznego o tematyce
religijnej, w ktérej doskonalit si¢ podczas studiéw
zagranicznych. Spedzit dwa lata w Diisseldorfie, a na-
stepnie otrzymat stypendium na studia w Rzymie,

» Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 16.
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7. Ottarz Otto von Mengelberga, 1865, w kosciele w Grimstad,
fot. E. Andersen

7. Otto von Mengelberg’s altarpiece, 1865, in Grimstad Church,
photo E. Andersen

Resurrection®. It also chose the artist: Christen Brun
(1828-1905). The Resurrection of Christ, 1856—1860,
was his first major altarpiece [fig. 8]. According to
the then-famous artist Adolph Tidemand, to whom
I will later return, Brun’s work exemplifies a dignified
and noble style suited to ecclesiastical art, harmoni-
ously blending simplicity of form with a refined use
of color®. Such qualities underscore Brun’s align-
ment with the prevailing ideals of religious history
painting in the mid-nineteenth century.

The resurrected Christ is depicted with shoulder-
length hair and a short beard, fully in line with tradi-
tion, and hovers just above the edge of the tomb. To
his left, a large, seated angel holds a radiant flaming
sword, and to his right, two soldiers collapse in fear.
Christ does not hold a victory banner, a motif com-
monly found in church art from the previous centuries.
Instead, he raises his hands to make visible his wounds.

This work marked the beginning of Brun’s spe-
cialization in religious history painting, a pursuit he
honed through international study. He had spent two

32 O. P. Bjetkek, Vestre Aker kirke 1855-2005: et bidrag til
kirkens jubilenmsskrift 2005: Christen Brun: “Christi opstandelse”,
Oslo 2005, p. 17.

% Uberg 2002, as footnote 2, p. 16.
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8. Ottarz Christena Bruna, 1856-1860, w kosciele Vestre Aker, fot. A. Rendbzk Malmasen

8. Christen Brun’s altarpiece, 1856-1860, in Vestre Aker Church, phot. A. Rendbazk Malmasen

years in Diisseldorf and later received a travel grant to
study in Rome, an essential destination for aspiring
religious history painters*. In Rome, Brun encoun-
tered the artistic ideals of the Nazarenes, a German
artist group active in the early nineteenth century, led
by figures such as Peter Cornelius (1783-1867) and
Friedrich Overbeck (1789-1869)%. The Nazarene
movement championed a revival of Christian art,
emphasizing spiritual purity and stylistic simplicity,
and sought inspiration in artists of the late Middle
Ages and early Renaissance. Its influence permeated
the religious art of Diisseldorf, where Brun further
developed his craft. The principles of the Nazarene
school — particularly its approach to religious his-
torical painting — achieved widespread recognition
and played a pivotal role in shaping Brun’s artistic
vision, supported by the influence of the renowned
painter Adolph Tidemand. Brun painted the Vestre
Aker altarpiece in Diisseldorf under the guidance of
his mentor, Professor Otto Mengelberg®.

Brun is notable for his prolific production of
altarpieces in the nineteenth century, completing at

% Ibidem, p. 13.
% Jonsson 1994, as footnote 20, p. 45.
3¢ Bjerkek 2005, as footnote 32, p. 17.

mekce aspirujacych malarzy historycznych o tema-
tyce religijnej**. W Rzymie Brun zetknat si¢ z ideata-
mi artystycznymi nazarericzykdw, niemieckiej gru-
py artystycznej dziatajacej na poczatku XIX wieku,
na czele ktérej stali tacy twércy, jak Peter Cornelius
(1783-1867) i Friedrich Overbeck (1789-1869)%°.
Ruch nazarenski opowiadat si¢ za odrodzeniem sztuki
chrzescijanskiej, ktadac nacisk na duchows czystos¢
i prostotg stylistyczna, a inspiracj¢ czerpat od artystéw
péinego Sredniowiecza i wezesnego renesansu. Jego
wplyw przeniknat do sztuki religijnej Diisseldorfu,
gdzie Brun dalej rozwijat swoje rzemiosto. Zasady
szkoty nazareskiej — zwlaszcza jej podejscie do reli-
gijnego malarstwa historycznego — zyskaly szerokie
uznanie i odegraly kluczows role w ksztattowaniu wizji
artystycznej Bruna, wspieranej przez wplyw znanego
malarza Adolfa Tidemanda. Brun namalowat ottarz dla
Vestre Aker w Diisseldorfie pod kierunkiem swojego
mentora, profesora Otto Mengelberga®. Uczen zasty-
nat jako plodny twérca ottarzy w XIX wieku, w la-
tach 1856-1905, czyli do momentu swojej $mierci
wykonal co najmniej 101 dziet — oryginalnych kom-

3t Ibidem, s. 13.
% Jonsson 1994, jak przyp. 20, s. 45.
3¢ Bjerkek 2005, jak przyp. 32, s. 17.
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pozydji i kopii*”. Wickszo$¢ z nich zostata namalowa-
na w latach osiemdziesiatych XIX wieku, z czego 43
obrazy byly kopiami®®.

Obfita produkeja nowych ottarzy w ostatnich de-
kadach XIX wieku moze by¢ postrzegana jako reak-
cja na konkurencje ze strony nowych ruchéw religij-
nych, ktdre byly wéwezas bardzo aktywne w Norwegii.
Ponadto byta to wazna strategia kosciotéw majaca na
celu walke ze spadkiem religijnosci i dostosowaniem
si¢ do aktualnych gustéw poprzez zastosowanie w ot-
tarzach stylu idealizowanego i emocjonalnego.

Najczgsciej kopiowana wersja Zmartwychwstania
zostata namalowana przez Adolfa Tidemanda (1814—
1876) dla nowego kosciota Bragernes w 1871 roku
[il. 9]. Dzieto to wpisuje si¢ w dluga tradycj¢ mo-
tywéw zmartwychwstania, si¢gajaca Sredniowiecza,
i przedstawia Jezusa obserwowanego przez aniota,
skapanego w jasnym $wietle, ku zdumieniu Zolnie-
rzy triumfalnie powstajacego z grobu. Chrystus spo-
kojnie wychodzi z grobu, patrzac w niebo, z wycia-
gnig¢tymi ramionami i widocznymi ranami, co jest
przedstawieniem bardzo zgodnym z éwczesng moda.
Na predelli widnieje napis: ,,Jeg er oppstandelsen og
livet. Joh. 11 Cap. 25 V.” — Ja jestem zmartwychwsta-
niem i zyciem (J 11, 25).

Istnieje okoto siedemdziesigciu znanych kopii tego
dzieta, co czyni je najczgéciej powielanym obrazem
oltarzowym w Norwegii (sam Brun namalowat czter-
dzieéci z nich)?. Paradoksalnie, popularnos¢ ta stoi
w sprzecznosci z pogladami Tidemanda, ktéry sta-
nowczo sprzeciwiat si¢ niekontrolowanemu powiela-
niu obrazéw, argumentujac, iz praktyka ta dewaluuje
warto$¢ artystyczna dzieta oraz ogranicza mozliwos¢
otrzymywania zaméwier*'.

Tidemand studiowat na Akademii w Diisseldorfie
w latach 1837-1841, a w nastgpnym roku w Rzymie.
Przetom w jego migdzynarodowej karierze nastapit
w 1848 roku*'. Wsrdd znaczacych dziet artysty z tego
roku znalazt si¢ obraz Haugianerne (Haugeanie), ktéry
ukazuje ogélnokrajowy ruch odrodzenia pietystyczne-
go — haugeanizm — zapoczatkowany w 1796 roku przez
syna rolnika Hansa Nielsena Haugego®. Tidemand
wni6st znaczacy wkiad w rozkwit norweskiego roman-
tyzmu®. Wywarl réwniez wielki wplyw na innych ar-

7 Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 8-9; s. 125-127.

38 Ibidem, s. 100.

3 Ibidem, s. 104.

4 Tbidem, s. 78.

" T.F. Klev, Adolph Tidemand: 1814—1876: at fastholde, hvad
endnu bestaar, Oslo 2019, s. 11. Obraz Brudeferden i Hardanger
(Rejs weselny po fiordzie Hardananger) namalowany wspélnie przez
Tidemanda i Hansa Gude w 1848 roku stat si¢ symbolem norwe-
skiego romantyzmu narodowego.

2. Askeland, Adolph Tidemand og hans tid, Oslo 1991, s. 93.

M. Malmanger, Mellom eksistens og folkeleg kultur.
Adolph Tidemand (1814-1876), Bergen 2007, s. 34. Przyktadem
jest Brudeferden i Hardanger (Rejs weselny po fiordzie Hardanger)

20

least 101 works — original compositions and cop-
ies — between 1856 and his death, in 1905%. Most
of these were painted in the 1880s, forty-three of
which were copies®.

The vast production of new altarpieces in the fi-
nal decades of the nineteenth century can be seen as
a reaction to the competition from the new revivalist
religious movements that were very active in Norway
at the time; additionally, it was an important strategy
for churches to combat disbelief and to align with
current tastes, employing an idealized and emotive
style in the altarpieces.

The most-copied version of the Resurrection was
painted by Adolph Tidemand (1814-1876) for the
new Bragernes Church in 1871 [fig. 9]. This work
fits into a long tradition of Resurrection motifs reach-
ing back to the Middle Ages, with Jesus, observed by
an angel, bathed in bright light, triumphantly rising
from the grave, much to the astonishment of the sol-
diers. Christ calmly steps from the tomb as he gazes
toward heaven, his arms outstretched, his wounds on
display, a depiction very much in keeping with the
fashion of the time. On the predella it reads, “Jeg er
oppstandelsen og livet. Joh. 11 Cap. 25 V.” — I am
the resurrection and the life (John 11:25).

There are approximately seventy known copies of
this work, making it the most replicated altar paint-
ing in Norway (Brun painting forty of these),”” an
ironic turn of events given Tidemand’s strong oppo-
sition to the uncontrolled reproduction of paintings,
as he believed it undermined artistic quality and re-

duced opportunities for commissions®.

Tidemand studied at the Diisseldorf Academy
from 1837 to 1841 and in Rome the following year,
with his international breakthrough coming in 1848
Among Tidemand’s significant works from this year,
was his depiction of Haugianerne (The Haugeans),
which portrays the nationwide Pietist revival move-
ment — Haugeanism — initiated by the farmer’s son
Hans Nielsen Hauge in 1796%. Tidemand contrib-
uted significantly in the height of Norwegian roman-
ticism®. He also exerted a significant influence on
other artists, including Christen Brun, whom he ac-
tively supported in developing his artistic direction,

37 Uberg 2002, as a footnote 2, pp. 8-9; pp. 125-127.

% Tbidem, p. 100.

39 Ibidem, p. 104.

" Ibidem, p. 78.

W T. F. Klev, Adolph Tidemand: 1814—1876: at fastholde,
hvad endnu bestaar, Oslo 2019, p. 11. Brudeferden i Hardanger
(Bridal Voyage on the Hardanger Fjord) painting jointly executed
by Tidemand and Hans Gude in 1848, which has become emblem-
atic of Norwegian national romanticism.

2 Askeland J., Adolph Tidemand og hans tid, Oslo 1991, p. 93.

M. Malmanger, Mellom eksistens og folkeleg kultur. Adolph
Tidemand (1814-1876), Bergen 2007, 34. As exemplified by
Brudeferden i Hardanger (Bridal Voyage on the Hardanger Fjord).



9. Ottarz Adolfa Tidemanda, 1871, w kosciele Bragernes, fot.
E. Andersen

9. Adolf Tidemand’s altarpiece, 1871, in Bragernes Church,
phot. E. Andersen

influenced by Nazarene church art*. In his entire ca-
reer, working most often in Diisseldorf, Tidemand
painted only three altarpieces. However, owing to the
significant number of copies of them, he emerged as
one of the most influential artists, significantly shap-
ing church art in Norway.

In 1884, Axel Ender (1853—1920) created an-
other prominent depiction of the Resurrection, often
referred to as The Women at the Tomb, for Kampen
Church, in Christiania (Oslo). This work was the
first of five versions of the same motif, which Ender
painted for various churches in Norway and abroad®.
His rendition of the motif is far less dramatic than
Tidemand’s and puts greater emphasis on grief, with
the focus on the women visiting the grave and their en-
counter with an angel. The image saw widespread use,
and numerous local artists created their own versions
in the following years. Ender’s painting for the previ-
ous Molde Church [fig. 10], in 1887, served in par-

ticular as a model for many subsequent reproductions.

4 Bjerkek 2005, as footnote 32, p. 6.

# For example, a church in Charleston, South Carolina,
USA; a church in Tunbridge Wells, Kent, England; and later cop-
ies in several churches in Sweden. O. @verland, Vire Altertavier,

Oslo 1995, p. 174.
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10. Ottarz Axela Endera, 1887, w kosciele w Molde, fot. Kir-
kebyggdatabasen

10. Axel Ender’s altarpiece, 1887, in Molde Church, phot.
Kirkebyggdatabasen

tystéw, w tym na Christena Bruna, ktérego aktywnie
wspierat w rozwoju jego stylu artystycznego, inspi-
rowanego sztuka koscielng nazareficzykéw*. W calej
swojej karierze, pracujac najcz¢sciej w Diisseldorfie,
Tidemand namalowat tylko trzy ottarze, jednak dzigki
znacznej liczbie ich kopii stat si¢ jednym z najbardziej
wplywowych artystéw ksztattujacych sztuke kosciel-
na w Norwegii.

W 1884 roku Axel Ender (1853-1920) stworzyt
kolejne znane przedstawienie zmartwychwstania, cz¢-
sto nazywane Niewiasty u grobu, dla kosciota Kampen
w Christianii (Oslo). Bylo to pierwsze z pigciu dziet
o tej tematyce, ktore Ender namalowat dla réznych
kosciotéw w Norwegii i poza nig®. Jego interpreta-
cja tego motywu jest znacznie mniej dramatyczna
niz u Tidemanda i ktadzie wigkszy nacisk na smu-
tek, skupiajac si¢ na kobietach odwiedzajacych gréb
i ich spotkaniu z aniotlem. Obraz ten byt szeroko
wykorzystywany, a wielu lokalnych artystéw stwo-
rzyto w kolejnych latach wiasne wersje. Malowidto

4 Bjerkek 2005, jak przyp. 32, s. 6.

# Np. koséciét w Charleston, Karolina Potudniowa, USA;
kosciét w Tunbridge Wells, Kent, Anglia; oraz pézniejsze kopie
w kilku ko$ciotach w Szwecji. O. @verland, Vare Altertavier, Oslo
1995, s. 174.
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Endera dla poprzedniego kosciota w Molde [il. 10]
z 1887 roku stuzyto w szczegdlnosci jako wzér dla
wielu pézniejszych reprodukji.

Ukrzyzowanie

Ukrzyzowanie Chrystusa jest dominujagcym mo-
tywem ottarzy od XVII wieku, czgsto wystgpuja-
cym jako centralny temat w tréjdzielnej kompozycji,
z Ostatnia Wieczerza ponizej i Zmartwychwstaniem
powyzej*. W XIX wieku te dwa tematy pomocnicze
zostaly porzucone, a ukrzyzowanie pozostato samo-
dzielnym motywem. Jednym z mozliwych wyjasnien
byta che¢ skupienia si¢ wytacznie na mece Chrystusa,
bez rozpraszania uwagi dodatkowymi watkami. Jezus
byt przedstawiany jako duza posta¢ na pierwszym pla-
nie, czgsto samotna, co podkreslato zamiar wyraznego
wyeksponowania Chrystusa i bezposredniego zaanga-
zowania widza. Efekt ten czgsto wzmacniano poprzez
przyciemnienie tta lub otoczenia. Obrazy ukrzyzo-
wania moga zawiera¢ postacie Jana i Marii lub Marii
Magdaleny i Marii, matki synéw Zebedeusza. Jednak
znikaja z nich dynamiczne sceny z zotnierzami, aniota-
mi, a czasem dwoma zloczyricami na krzyzu, podob-
nie jak czaszka i kosci pod krzyzem oraz panorama
Jerozolimy. Otoczenie jest teraz ciemniejsze i bardziej
uroczyste, podkresla zatobnikéw i ofiarg Chrystusa.

Wersja tego tematu autorstwa Guido Reniego
(1575-1642) 2 1619 roku byta ulubionym wzorem ko-
pistéw . Sam Brun wykonat az czternascie kopii tego
dziela, w tym obraz dla kosciota w Haltdalen [il. 11].
Ukrzyzowanie oddaje uroczysty i emocjonalny mo-
ment $mierci Jezusa. Patrzy on w niebo, a Jego jasno
oswietlone ciato kontrastuje z ciemnym otoczeniem,
symbolizujac boska obecnos¢ posréd Jego cierpienia.

Chrystus Pocieszyciel i ,,Przyjdzcie wszyscy

do mnie”

Zapotrzebowanie wiernych i duchownych na
»godne” dekoracje ottarza, ktére mogtyby zachgca¢
do poboznego oddawania czci Bogu, zostaly zaspoko-
jone dzigki przedstawieniom Chrystusa Pocieszyciela,
czyli Christus Consolator, wzorowanym na figurze
Chrystusa autorstwa Thorvaldsena. Styl i postawa
uchwycone w rzezbie zainspirowaly artystéw do two-
rzenia obrazéw o tej tematyce.

W kosciele w Rygge bogato rzezbiony i koloro-
wy ottarz z 1731 roku zdobil prezbiterium tej sre-
dniowiecznej $wigtyni. W 1873 roku wierni uznali
ze ,nie sprzyja on tworzeniu atmosfery poboznosci

46 S. Christie, Den lutherske ikonografi i Norge inntil 1800,
bn 1 og 2, Oslo 1973, s. 108.

47" Obraz obecnie znajduje si¢ w Galleria Estense w Modenie,
we Whoszech.
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11. Kopia Christena Bruna, 1881, kosciét w Haltdalen, fot.
Kirkebyggdatabasen

11. Christen Brun’s copy, 1881, Haltdalen Church, phot
Kirkebyggdatabasen

The Crucifixion

Christ’s Crucifixion has been a dominant altar-
piece motif since the seventeenth century, often as
the central subject in a tripartite composition, with
the Last Supper below and the Resurrection above®.
In the nineteenth century, these two ancillary motifs
were dropped, and the Crucifixion stood alone. One
possible explanation was a wish to concentrate exclu-
sively on Christ’s Passion, without the distraction of
additional motifs. Jesus was depicted as a large fig-
ure in the foreground, frequently alone, underscor-
ing the intention that Christ should emerge clearly
and engage the viewer directly. This effect was often
further enhanced by darkening the background or
surrounding environment. Images of the Crucifixion
may include the figures of John and Mary, or Mary
Magdalene and Mary, the mother of the sons of
Zebedee. But the lively scene populated with sol-
diers, angels, and sometimes the two thieves on the
cross disappears, as do the skull and bones beneath

46 S. Christie, Den lutherske ikonografi i Norge inntil 1800,
bn 1 og 2, Oslo 1973, p. 108.



12. Fragment oftarza (1731) w kosciele w Rygge przedstawiajacy Ostatnia Wieczerzg — jako przykiad, dlaczego wierni uznali rzezby

za pozbawione gustu, fot. Tone M. Olstad

12. Detail of the altarpiece (1731) in Rygge Church, depicting the Last Supper; an example of how the congregation found the fig-

ures tastelessly carved, phot. Tone M. Olstad

the cross and the skyline of Jerusalem. Now the sur-
roundings are darker and more solemn, highlighting
the mourners and Christ’s sacrifice.

A 1619 version of the subject by Guido Reni
(1575-1642) served as a favorite model?’. Brun alone
made fourteen copies of this work, including a paint-
ing for Haltdalen Church [fig. 11]. The Crucifixion
captures the solemn and emotional moment of Jesus’
death. He gazes toward heaven, his brightly illuminat-
ed body in sharp contrast to the dark surroundings,
symbolizing the divine presence amid his suffering.

Christus Consolator and “Come Unto Me”

The demand from congregations and the clergy
for “dignified” altar decorations that could encourage
pious worship was successfully met with representa-
tions of Christ the Comforter, or Christus Consolator,
with Thorvaldsen’s Christ figure serving as a model.
The style and attitude captured in the sculpture in-
spired artists producing paintings with this theme.

4 Today the painting is in Galleria Estense in Modena, Italy.

wéréd wiernych” [il. 12], jak stwierdzono w pismie
skierowanym do rady miejskiej*. Pod przewodnic-
twem lokalnego wlasciciela ziemskiego (lensmanna)
zebrano fundusze na zamdéwienie nowego oltarza.
Zadanie stworzenia bardziej sugestywnego wizerun-
ku Zbawiciela powierzono popularnemu artyscie
Christenowi Brunowi. Ottarz (1874), w duzym stop-
niu inspirowany twoérczoscia Thorvaldsena, przedsta-
wia Chrystusa ubranego w szat¢ i plaszcz, zblizajacego
si¢ do widza z wyciagnigtymi rekami.

W 1875 roku Adolf Tidemand namalowat ottarz
w kosciele w Tyristrand. Ten prototyp réwniez czerpat
inspiracje z rzezby Chrystusa autorstwa Thorvaldsena,
a by¢ moze nawet z obrazu Bruna w kosciele w Rygge.
Kiedy Tidemand otrzymat zlecenie, stworzyt obraz
Chrystus na chmurach lub Przyjdzcie wszyscy do mnie
[il. 13], przedstawiajacy Chrystusa stojacego na chmu-

4 E. Andersen, Rygge kirkes interior — fra kataolsk til luthersk
kirkerom, w: Arvegull. Rygge kirke, red. B. Bandlien, Oslo 2019, s. 166.
»Den nuvaerende Tavle, der ved de smaglost udskaarede Billeder
ikke synes skikket til & oppfylde sin Hensigt, nemlig & virke til en
andaktig Stemning hos de Kirkesogende”.
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13. Ottarz Adolfa Tidemanda, 1875, w kosciele w Tyristrand,
fot. I. Mageroy, Riksantikvaren

13. Adolph Tidemand’s altarpiece, 1875, in Tyristrand Church,
phot. I. Mageroy, Riksantikvaren

rze nad Ziemia, z ramionami wyciagnigtymi w dét,
na pozlacanym tle, nawiazujacym do ikonicznej pra-
cy Thorvaldsena. Na obrazie Tidemanda Chrystus
zwraca si¢ bezposrednio do widza, jakby osobiscie
zapraszajac go do siebie. Interpretacj¢ t¢ wzmacnia
umieszczenie dwéch wersetéw biblijnych: , Przyjdzcie
do Mnie wszyscy, ktérzy utrudzeni i obciazeni jeste-
$cie, a Ja was pokrzepi¢” (Mt 11, 28) oraz ,A oto Ja
jestem z wami przez wszystkie dni, az do skoricze-
nia $wiata” (Mt 28, 20). Otwarta postawa Chrystusa
miala zapewni¢ wiernym poczucie otuchy, bliskosci
i boskiej opieki.

Temat Chrystusa Pocieszyciela otoczonego przez
cierpigcych i uci$nionych jest dobrze znanym moty-
wem, pierwotnie namalowanym przez niderlandzko-
-francuskiego artyst¢ Ary’ego Scheffera (1795-1858)
w 1837 roku®. Tutaj Chrystus siedzi na chmurze, a wo-
kot niego gromadza si¢ chorzy i ubodzy. Zainspirowany
dzietem Scheffera Johan Ludvig Losting (1810-
1876), ptodny artysta, ktéry w trakcie swojej karie-
ry namalowal wiele ottarzy, stworzyt w 1868 roku

# https://collections.artsmia.org/art/104894/christus-con-
solator-ary-scheffer
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In Rygge Church, a richly carved and colorful
altarpiece from 1731 adorned the altar of this me-
dieval church. However, by 1873, the congregation
deemed it unsuitable, considering it “inadequate for
creating a devout atmosphere among worshippers,”
[fig. 12] as stated in a letter to the municipal coun-
cil®. Under the leadership of the local fief-holder
(lensmann), funds were raised to commission a new
altarpiece. It fell to the popular artist Christen Brun
to assume the task of creating a more evocative de-
piction of the Savior. The altarpiece (1874), highly
inspired by Thorvaldsen, depicts Christ dressed in
a robe and cloak, his hands outstretched, approach-
ing the viewer.

The following year, in 1875, Adolph Tidemand
painted the altarpiece in Tyristrand Church. This
altarpiece archetype also took inspiration from
Thorvaldsen’s Christ sculpture, and possibly even
Brun’s painting in Rygge Church. When Tidemand
received the commission, he produced Christ on
the Clouds or Come Unto Me [fig. 13], depicting
Christ standing on a cloud atop the Earth, his arms
outstretched downwards, set against a gilded back-
ground, thus echoing Thorvaldsen’s iconic work. In
Tidemand’s painting, Christ addresses the viewer
directly, as though extending a personal invitation
to approach. This reading is reinforced by the in-
clusion of two Bible verses: “Come unto me, all ye
that labor and are heavy laden, and I will give you
rest” (Matthew 11:28) and “I am with you always,
even unto the end of the world” (Matthew 28:20).
Christ’s open stance of invitation was meant to pro-
vide a sense of comfort, accessibility, and divine as-
surance to the congregation.

The theme of Christus Consolator surrounded
by the afflicted and oppressed is a well-known mo-
tif originally painted by the Dutch French artist Ary
Scheffer (1795-1858) in 1837%. Here, Christ sits on
a cloud, while the sick and impoverished encircle him.
Inspired by Scheffer, Johan Ludvig Losting (1810—
1876), a prolific artist who painted numerous altar-
pieces during his career, made a version of Christ the
Comforter for Tysnes Church in 1868 [fig. 14]*°. The
classicizing painting in the central panel of the Tysnes
altarpiece depicts Christ standing on a podium within
a rounded archway, an urban landscape and a bright
sky in the background. He is flanked by a group of

“ E. Andersen, Rygge kirkes interior — fra kataolsk til luthersk
kirkerom, in: Arvegull. Rygge kirke, ed. B. Bandlien, Oslo 2019, p.
166. “Den nuvarende Tavle, der ved de smaglost udskaarede Billeder
ikke synes skikket til & oppfylde sin Hensigt, nemlig 4 virke til en
andaktig Stemning hos de Kirkesogende”.

“ https:/lcollections.artsmia.org/art/104894/christus-con-
solator-ary-scheffer

0 A. Dreyer, “En af disse saare nyttige mand . . .”: Kunstmaler
Johan Ludvig Losting 1810—1876, Bergen 1982, p. 120.



14. Ottarz Johana Ludviga Lostinga, 1868, w kosciele w Tysnes, fot. Kirkebyggdatabasen

14. Johan Ludvig Losting’s altarpiece, 1868, in Tysnes Church, phot. Kirkebyggdatabasen

sick and needy individuals in supplication. Below the
central panel, an inscription in Gothic script quotes
the usual verse from Matthew 11:28.

In Scandinavia, the version most widely repro-
duced is based on esteemed Danish painter Carl Blochs
Come to Me, from 1875, created for Hérup Church,
in Denmark. In this depiction, Christ stands with out-
stretched arms at shoulder height, looking directly at
the viewer’'. An elderly man leans against him, while
another suffering man grasps his robe. In the back-
ground, several women appeal for help and comfort.
Bloch (1834—1890) was the most renowned Danish
painter of his time, and exerted a significant influ-
ence on ecclesiastical art, particularly with his eight
altarpieces painted in the 1870s and 1880s>%. These
works were reproduced in over a hundred church-
es in Denmark, and several copies of them are also
found in Norway and Sweden. One example is in
Austevoll Church, where the altarpiece features the

U C. Tybjerg, Levende malerier. Carl Blochs billeder og fil-
men, in: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro @stergaard, Holland
2023, pp. 144-145.

52 D. Burmesiter, Din personlige Jesus. Carl Blochs religiose
billeder, w: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro @stergaard, Holland
2023, p. 124.

wersj¢ Chrystusa Pocieszyciela dla kosciota w Tysnes
[il. 14]*. Klasycyzujacy obraz w centralnym pane-
lu ottarza w Tysnes przedstawia Chrystusa stojace-
go na podescie pod pétokraglym tukiem, z miejskim
krajobrazem i jasnym niebem w tle. Otacza go gru-
pa chorych i potrzebujacych oséb, kedre btagaja Go
o pomoc. Pod centralnym panelem znajduje si¢ na-
pis gotycka czcionka, cytujacy znany wers z Ewangelii
$w. Mateusza (Mt 11, 28).

W Skandynawii najczesciej reprodukowana wer-
sja oparta jest na cenionym dziele duriskiego mala-
rza Carla Blocha Przyjdzcie wszyscy do mnie z 1875
roku, stworzonym dla kosciota w Horup w Danii. Na
tym obrazie Chrystus stoi z ramionami wyciagniety-
mi na wysokos¢ barkéw, spogladajac bezposrednio na
widza®'. Starszy mezczyzna opiera si¢ o niego, pod-
czas gdy inny cierpiacy mezczyzna chwyta go za sza-
t¢. W tle kilka kobiet prosi o pomoc i pocieszenie.
Bloch (1834-1890) byt najbardziej znanym duriskim

50 A. Dreyer, “En af disse saare nyttige mand . . .- Kunstmaler
Johan Ludvig Losting 1810—1876, Bergen 1982, s. 120.

U C. Tybjerg, Levende malerier. Carl Blochs billeder og fil-
men, w: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro Ostergaard, Holland
2023, s. 144-145.
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malarzem swoich czaséw i wywarl znaczacy wplyw
na narodowa sztuke sakralna, zwlaszcza dzieki o$miu
ottarzom namalowanym w latach siedemdziesiatych
i osiemdziesiatych XIX wieku. Prace te zostaly powie-
lone w ponad stu ko$ciotach w Danii, a kilka ich kopii
znajduje si¢ réwniez w Norwegii i Szwecji. Jednym
z przyktad6éw jest kosciét w Austevoll, gdzie na oftarzu
znajduje si¢ obraz Chrystus Pocieszyciel z 1891 roku;
w prawym dolnym rogu widnieje podpis: ,,C. Brun
wedlug C. Blocha” [il. 15]. Malowidto przedstawia
postacie zmeczone i uciskane, co dodatkowo podkre-
$la przestanie pocieszenia i odkupienia.

Inna odmiang tego motywu zaproponowata Asta
Norregaard (1853-1933), jedna z pierwszych kobiet,
ktére otrzymaly zlecenie wykonania oftarza do nowego
kosciota w Gjovik w 1881 roku [il. 16]>. Ottarz byt
dziefem wykonanym na zaméwienie, sfinansowanym
z prywatnej darowizny paristwa Hoff. Po obejrzeniu
obrazu Norregaard Lattente de Christ w Towarzystwie
Sztuk Pigknych w Christianii w 1881 roku Julie Hoff
powierzyta mtodej malarce zadanie stworzenia oftarza
o tej samej tematyce do nowego kosciota w Gjovik™.
Norregaard namalowata ten motyw w Paryzu w la-
tach 1882-1883, co wida¢ na jej stynnym obrazie
1 atelieret, W pracowni (1883)>. Na ottarzu Chrystus
stoi posrodku w diugiej, powiewajacej biatej szacie,
z lekko wyciagnigtymi w kierunku widza ramionami,
spogladajac w dét na Mari¢ Magdaleng, ktéra kleczy
u jego stép w prawym dolnym rogu obrazu. Po obu
stronach Chrystusa zgromadzone s osoby w réznym
wieku szukajace ukojenia i nadziei w chwili smutku
i cierpienia. Kiedy wierni w Norwegii zobaczyli ob-
raz, zaniepokoito ich, ze posta¢ Jezusa byla tej samej
wielkosci co pozostale postacie na obrazie; ponadto
nie podobato im si¢, ze Maria Magdalena pokazuje
zbyt wiele obnazonego ciata®®. W odpowiedzi na kry-
tyke Norregaard wprowadzila pewne zmiany, powick-
szajac postaé Jezusa poprzez przesuniecie jej bardziej
do przodu; posta¢ Marii Magdaleny pozostata jed-
nak niezmieniona. Nerregaard chciata umiesci¢ na
predelli odwotanie do Izajasza (Iz 61, 1): ,,... postal
mnie, abym opatrzyl tych, ktérych serca sa skruszo-
ne, abym oglosit jeicom wyzwolenie, a Slepym przej-
rzenie”. Jednak ostatecznie przewazyta wola parafian,
ktérzy preferowali dobrze znany napis z Ewangelii
$w. Mateusza (Mt 11, 28) — , Przyjdzcie do Mnie

52 D. Burmesiter, Din personlige Jesus. Carl Blochs religiose

billeder, w: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro @stergaard, Holland
2023, s. 124.

3 A. Wickstrom, Asta Norregaard: en livshistorie, Oslo 2011,
s. 66.

54 Ibidem, s. G8.

%5 C. Rech, Revisiting Asta Norregaard in the Studio, “Kunst
og kultur”, 2018, s. 51.

> Wickstrem 2011, jak przyp. 53, s. 70-71.

57 Ibidem, s. 70-71.
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painting Christus Consolator from 1891; it is signed
in the lower right corner: “C. Brun after C. Bloch”
[fig. 15]. The image includes figures representing the
weary and downtrodden, further emphasizing its mes-
sage of solace and redemption.

Another variation of the motif came from Asta
Norregaard (1853-1933), one of the first women
to receive a commission for an altarpiece in a new
church, Gjovik Church, in 1881 [fig. 16]*°. The al-
tarpiece was a commissioned work, funded through
a private donation from Julie Hoff and her husband.
Having seen Norregaard’s painting Lustente de Christ
at the Christiania Art Society in 1881, Julie Hoff
entrusted the young painter with the task of cre-
ating an altarpiece on the same theme for the new
Gjovik Church’. Norregaard painted the motif in
Paris between 1882 and 1883, as seen in her famous
painting [ atelieret, In the Studio (1983)%.

In the altarpiece Christ stands in the center of
the work in a long, flowing white robe, his foreshort-
ened arms slightly outstretched toward the viewer as
he gazes down at Mary Magdalene, who kneels at
his feet in the lower right corner of the work. On
either side of Christ, individuals of different ages are
gathered, seeking solace and hope in their moment
of grief and distress.

When the congregants back in Norway saw the
painting, it troubled them that the figure of Jesus was
of the same scale as the others in the scene; further-
more, they objected to the amount of flesh exposed
on Mary Magdalene®. In response to the criticism,
Norregaard made some adjustments, enlarging Jesus
by positioning him further forward; Mary Magdalene,
however, remained unchanged”’.

Norregaard wanted to include a reference to Isaiah
61:1 on the predella: “...He has sent me to bind
up the brokenhearted, to proclaim freedom for the
captives and release from darkness for the prison-
ers.” However, the congregation’s preference for the
familiar inscription from Matthew 11:28 — “Come
unto me, all ye that labor and are heavy laden, and
I will give you rest” — ultimately won out.

The Baptism of Christ

Prior to the nineteenth century, the Baptism of
Christ was an uncommon motif for altarpieces™.

% Wichstrom, Asta Norregaard: en livshistorie, Oslo 2011, p. 66.

>4 Ibidem, p. 68.

% C. Rech, Revisiting Asta Norregaard in the Studio, “Kunst
og kultur”, 2018, p. 51.

3¢ Wichstrem 2011, as a footnote 53, pp. 70-71.

57 Ibidem, pp. 70-71.

5% The motif appeared in murals, baptismal fonts, and in
paintings hung on walls behind the baptismal font, or as votive
paintings.
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15. Kopia dzieta Blocha autorstwa Christena Bruna, 1891, ko-
$ciét w Austevoll, fot. Kirkebyggdatabasen

15. Christen Brun’s copy, 1891, of Bloch’s work, in Austevoll
Church, phot. Kirkebyggdatabasen

However, Tidemand’s painting for Trinity Church
(Trefoldighetskirken) in Christiania (Oslo) in 1867
spurred a wave of Baptism altarpieces. The Norwegian
Art Society (Kunstforeningen) facilitated the com-
mission, recommending Tidemand as a master artist,
arguing that in his “well-known portrayals [he] has re-
peatedly shown us depth of feeling and spirituality™.
Members of the society emphasized the importance
of the work being a “worthy altarpiece” and a “wel-
comed and significant piece of art”*.

Tidemand accepted the task and selected the
Baptism of Christ as the subject [fig. 17]. Although
the choice of motif initially met with some resist-
ance, Tidemand ultimately prevailed and executed
the work as he envisioned. The painting encapsulated
Tidemand’s mastery of emotional and spiritual ex-
pression, aligning with the Norwegian Art Society’s
description of him as an artist adept at capturing

“depth of feeling and inner life”®'.

> Uberg 2002, as footnote 2, p. 72.
¢ Tbidem, p. 72.
¢ Ibidem, p. 72.
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16. Ottarz Asty Nerregaard, 1883, w kosciele w Gjevik, fot.
Kirkebyggdatabasen

16. Asta Norregaard’s altarpiece, 1883, in Gjevik Church,
phot. Kirkebyggdatabasen

wszyscy, ktérzy utrudzeni i obciazeni jestescie, a Ja
was pokrzepi¢”.

Chrzest Chrystusa

Przed XIX wiekiem chrzest Chrystusa byt rzad-
kim motywem w obrazach ottarzowych®®. Jednak
obraz Tidemanda dla kosciota Tréjcy Swietej (Tre-
foldighetskirken) w Christianii (Oslo) z 1867 roku za-
poczatkowat modg na ottarze o tej tematyce. Norweskie
Towarzystwo Sztuki (Kunstforeningen) utatwito re-
alizacj¢ tego zamowienia, rekomendujac Tidemanda
jako wybitnego artyste i argumentujac, ze w swoich
sznanych dzietach wielokrotnie pokazat nam glebie
uczu¢ i duchowosci”. Cztonkowie stowarzyszenia
podkreslili znaczenie tego dzieta jako ,,godnego otta-
rza” oraz ,mile widzianego i waznego dziefa sztuki”®.

% Motyw ten pojawiat si¢ na freskach, chrzcielnicach oraz
na obrazach wiszacych na $cianach za chrzcielnica lub w obrazach
wotywnych.

% Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 72.

% Tbidem, s. 72.
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17. Ottarz Adolpha Tidemanda, 1867, kosciét Trojcy Swiqtej
(Trefoldighetskirken) w Christianii (Oslo), fot. H. S. Eilertsen,
Riksantikvaren

17. Adolph Tidemand’s altarpiece, 1867, in Trinity Church
(Trefoldighetskirken) in Christiania (Oslo), phot. H. S. Eilert-

sen, Riksantikvaren

Tidemand przyjat zlecenie i wybrat jako temat
obrazu Chrzest Chrystusa [il. 17]. Chociaz wybér
tematu spotkat si¢ poczatkowo z pewnym oporem,
Tidemand ostatecznie przeforsowal swoja wizje i wy-
konat dzieto zgodnie z wlasna koncepcja. Obraz ten
stanowit kwintesencj¢ mistrzostwa Tidemanda w wy-
razaniu emodji i duchowosci, co pokrywalo si¢ z opi-
sem Norweskiego Towarzystwa Sztuki, ktére okreslato
go jako artystg bieglego w oddawaniu ,,glebi uczué¢
i zycia wewnetrznego .

Dzielo przedstawia Chrystusa o dtugich, ciem-
nych wlosach i idealnym wygladzie, przypominajacym
stynng rzezbg Thorvaldsena, o ktérej mowa powyze;.
Stoi on z rekami skrzyzowanymi na nagiej klatce pier-
siowej, z pochylong glowa, podczas gdy Jan chrzci go
woda z muszli $w. Jakuba. Nad dwoma mezczyznami
unosi sie gotab Ducha Swietego, a na Jezusa splywa
$wiatlo. Zanim oftarz Tidemanda zostat zainstalowany
w kosciele Trojcy Swietej, mtody norweski artysta Karl
Julius Lorck (1829-1882) skopiowat dzieto podczas
pobytu w Diisseldorfie dla kosciota Horten potozo-
nego na zachodnim brzegu fiordu Oslo w Norwegii®®.

Los dziewi¢tnastowiecznych oltarzy

W XIX wieku oftarze staly si¢ inspiracjami bar-
dziej osobistej refleksji i glebokiego doswiadczenia
duchowego, wywolujac u widza emocjonalng reak-
cje, ktéra mogta utatwi¢ kontemplacje wlasnego zycia
— whasnej wiary i poboznosci — oraz poglebi¢ relacje
z Chrystusem®. Ulubione motywy skupialy si¢ na
historii zbawienia, mocno zakorzenionej w tekstach
biblijnych, ze szczegdlnym uwzglednieniem cierpienia
i zmartwychwstania Jezusa. Motywy te byly szeroko
rozpowszechnione i czgsto opieraly si¢ na dzietach
wezesniejszych mistrzéw lub wspétczesnych artystow
skandynawskich, zwlaszcza tych nalezacych do szko-
ty diisseldorfskiej.

Ten emocjonalny przekaz stat si¢ silg tych dziet,
ale takze przedmiotem krytyki w XX wieku, kiedy to

byty one dyskredytowane za nadmierny sentymenta-

o Tbidem, s. 72.

62 J. Askeland, 1991, jak przyp. 42, s. 310.

¢ D. Burmeister, M. W. Jiirgensen, Omuvendelsens billeder
— om Anton Dorphs altertavler, ”Nationalmuseets arbejdsmark”

2015, s. 242.
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The work presents Christ with long, dark hair and
an idealized appearance, reminiscent of Thor-valdsen’s
previously discussed renowned sculpture. He stands
with his hands crossed over his bare chest, his head
bowed, as John baptizes him with water from a scal-
lop shell. Above the two men hovers the dove of the
Holy Spirit, and a light radiates down upon Jesus.

Before Tidemand’s altarpiece was installed in
Trinity Church, the young Norwegian artist Karl
Julius Lorck (1829-1882) copied the work while in
Diisseldorf, for Horten Church, located on the west-
ern shore of the Oslo Fjord, Norway®.

The Fate of the Nineteenth-Century
Altarpieces

During the nineteenth century, altarpieces be-
came instruments for a more personal reflection and
profound spiritual experience, engendering an emo-
tional response in the viewer that could facilitate con-
templation on one’s life — one’s faith and piety — and
a relationship with Christ®. Favorite themes centered
on the history of salvation, firmly rooted in bibli-
cal texts, with a particular focus on Jesus’ suffering

62 Askeland 1991, as footnote 42, p. 310.

% D. Burmeister, M. W. Jiirgensen, Omvendelsens billeder —
om Anton Dorphs altertavler, ”Nationalmuseets arbejdsmark” 2015,
pp. 230-243.



and resurrection. These motifs were widely dissemi-
nated and often based on works by earlier masters
or contemporary Scandinavian artists, particularly
those within the Diisseldorf School.

This emotional appeal became the strength of
these works but also a point of criticism in the twen-
tieth century, when they were disparaged for being
overly sentimental and for their theatrical directness.
They increasingly met with skepticism and disdain
among several church architects, art historians, and
antiquarians. Critics of the time, such as Harry Fett,
the national antiquarian, sought to remove elements
within the church he labeled as “brown-stained neo-
Gothic” (den brunbeisdede nygotikk) and the altarpiec-
es he dismissed as “bloodless mass-produced trinkets”
(blodfattig dusinkram)®. Consequently, much of the
neo-Gothic ornamentation was stripped from churches
in the 1900s. When parish priest Devold arrived at
Vinger Church in 1924, he found the church interi-
or cold and devoid of atmosphere. As his first prior-
ity he set out to replace the Brun altarpiece of 1859,
a depiction of Christ in Gethsemane that Devold de-
risively referred to as “Diisseldorf chocolate™. In the
church’s attic, he discovered a medieval crucifix, which
he placed on the altar to create what he considered
a more appropriate atmosphere. This is just one of
many examples, and throughout the numerous res-
torations of the early twentieth century, the reclama-
tion of historical interiors and older artworks remained
central. Congregants themselves often desired these
changes, motivated in part by dissatisfaction with the
eighteenth-century altarpieces, and the wish to re-
claim their older and more unique altarpieces. This
led to the removal of nineteenth-century altarpieces
from church altars, to be relocated to other parts of
the church, stored in attics, or moved to chapels. Even
in churches where the altarpieces were integral to the
interior design, new altar furnishings took their place.

Elisabeth Andersen

The Norwegian Institute for Cultural
Heritage Research, Oslo

e-mail: ea@niku.no

Translated by Monika Mazurek
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lizm i teatralng bezposrednios¢. Coraz cz¢sciej spoty-
katy si¢ ze sceptycyzmem i pogarda ze strony wielu
architektéw koscielnych, historykéw sztuki i antykwa-
riuszy. Krytycy tamtych czaséw dazyli do usuniecia z
wnetrz koscielnych elementéw, ktére Harry Fett, ge-
neralny konserwator zabytkéw nazwat , bejcowanym
na brazowo neogotykiem” (den brunbeisdede nygotikk),
oraz ottarzy, ktére odrzucat jako ,,anemiczne, maso-
wo produkowane bibeloty” (blodfattig dusinkram)®.
W rezultacie w XX wieku z kosciotéw usunieto wiek-
sz0$¢ neogotyckich 0zdéb. Kiedy w 1924 roku pro-
boszcz Devold przybyt do kosciota w Vinger, uznat,
ze wngtrze jest zimne i pozbawione atmosfery. Jako
priorytet postawit sobie wymiang ottarza Bruna z 1859
roku z przedstawieniem Chrystusa w Ogrdjcu, ktory
Devold szyderczo nazwat ,,czekolada z Diisseldorfu™®.
Na strychu kosciota odkryt $redniowieczny krucy-
fiks, ktéry umiescit na oftarzu, aby stworzy¢ atmos-
fere, ktdrg uwazat za bardziej odpowiednia. To tylko
jeden z wielu przykladéw, a podczas licznych reno-
wacji na poczatku XX wieku gtéwnym celem pozo-
stawalo przywrdcenie historycznego wystroju wnetrz
i wyeksponowanie starszych dziet sztuki. Sami wierni
czgsto pragneli tych zmian, motywowani czg$ciowo
niezadowoleniem z osiemnastowiecznych realizacji
oftarzowych i checia przywrdcenia starszych i bardziej
unikalnych malowidetl. Doprowadzito to do usunigcia
dziewig¢tnastowiecznych obrazéw z ottarzy koscielnych
i przeniesienia ich do innych cz¢sci kosciota, do ka-
plic lub przechowywania na strychach. Nawet w ko-
$ciotach, w ktérych malowidta oftarzowe stanowity
integralna cz¢$¢ wystroju wnetrza, instalowano nowe
elementy wyposazenia ottarza.

Elisabeth Andersen

Norwegian Institute for Cultural
Heritage Research, Oslo

e-mail: ea@niku.no
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Abstrakt

Artykut poswiecony jest katolickiej sakralnej sztuce wizualnej
w krajach Korony Czeskiej w latach 1880-1914, rozwijanej w ra-
mach trzech réznych typow szkét artystycznych. Najbardziej
wptywowym nurtem sztuki chrzescijanskiej w dziewietnasto-
wiecznej Europie Srodkowej byt nazarenizm. W jego duchu
ksztatcit Frantisek Sequens, prowadzacy specjalistyczna pra-
cownie w Akademii Sztuk Pieknych w Pradze pod nazwa Szkota
Malarstwa Religijnego i Historycznego (1880-1896).

Do impulséw ptynacych z nazarenizmu czesciowo nawigzy-
wata Beuroriska Szkota Sztuki Sakralnej, funkcjonujaca w ramach
beuronskiej kongregacji Zakonu $w. Benedykta. Po wygnaniu
z Niemiec, w latach 1880-1886 gtowng siedzibg kongregacji
byt klasztor na Slovanech w Pradze. Radykalna koncepcja hie-
ratycznej sztuki jej zatozyciela — Desideria Petera Lenza — za-
zwyczaj nie byfa akceptowana; istotnym wyjatkiem byta deko-
racja kosciofa $w. Gabriela na Smichovie w Pradze (1889-1899).
Szkote Lenza ukonczyto takze kilku czeskich ucznidw, ktorzy
kontynuowali jej tradycje jeszcze w latach 20. i 30. XX wieku.
Wtasng szkote artystyczng — funkcjonujaca niespetna dekade
od roku 1899 — zatozyt rowniez Frantisek Bilek, wybitny rzez-
biarz i uniwersalny tworca czeskiej secesji.

Wszystkie trzy szkoty deklarowaty przywigzanie do ideali-
stycznej koncepdji sztuki, jednak réznity sie podejsciem twor-
czym do rozmaitych aspektéw religijnego doswiadczenia: od
idealizowanej narracji historycznej, przez adoracyjne wywyz-
szenie swietosci, po symboliczng ewokacje wizji mistycznych.

Stowa kluczowe: sakralna sztuka wizualna, synkretyzm religij-
ny, idealistyczna koncepdja sztuki, Szkota Malarstwa Religijnego
i Historycznego przy Akademii Sztuk Pieknych w Pradze, Frantisek
Sequens, Beuroriska Szkota Sztuki Sakralnej, Desiderius Peter Lenz,
Pantaleon Jaroslav Major, Frantisek Bilek, Viktor Foerster
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Three Czech schools of sacred art
in the period of fin de siecle

Abstract

This article is devoted to Catholic sacred visual artin the lands
of the Bohemian Crown between 1880 and 1914, developed
in three different types of art schools. The most influential
trend in Christian art in nineteenth-century Central Europe
was Nazarenism. Education according to its rules was conduc-
ted by Frantisek Sequens, who ran a specialised studio at the
Academy of Fine Arts in Prague, called the “School of Religious
and Historical Painting” (1880-1896).

The Beuron School of Sacred Art, operating within the
Beuron Congregation of the Order of St Benedict, drew partly on
the impulses of Nazarenism. After their exile from Germany, the
congregation found their main home at the Emmaus Monastery
Na Slovanech in Prague from 1880 to 1886. The radical con-
cept of hieratic art of its founder, Desiderius Peter Lenz, was
not widely accepted, with a significant exception constituted
by the decoration of St Gabriel's Church in Smichov, Prague
(1889-1899). Lenz's school was also completed by several Czech
students, who continued its tradition well into the 1920s and
1930s. Frantisek Bilek, an outstanding sculptor and universal
creator of Czech Art Nouveau, also founded his own art school,
which operated for almost a decade from 1899.

All three schools declared their commitment to an ide-
alistic concept of art, but differed in their creative approach to
various aspects of religious experience: from idealised histori-
cal narrative, through adorational exaltation of the sacred, to
symbolic evocation of mystical visions.

Keywords: sacred visual art, religious syncretism, idealistic con-
cept of art, School of Religious and Historical Painting at the
Academy of Fine Arts in Prague, Frantisek Sequens, Beuron
School of Sacred Art, Desiderius Peter Lenz, Pantaleon Jaroslav
Major, Frantisek Bilek, Viktor Foerster

Tematyka sztuki sakralnej, liturgicznej, religijnej,
koscielnej, chrzescijariskiej czy katolickiej XIX i XX
wieku przez dtugi czas pozostawata w Czechach zanie-
dbana. Podczas gdy w czesci Europy Srodkowej, kté-
ra nie nalezata do bloku wschodniego, systematyczne
badania w tym zakresie prowadzono juz w latach 70.
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The topic of sacred, liturgical, religious, ecclesias-
tical, Christian, and Catholic art of the 19* and 20
centuries remained neglected in the Czech Republic
for a long time. While in the part of Central Europe
that did not belong to the Eastern Bloc systematic
research in this field was conducted as early as the
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1970s and 1980s, in the Czech Republic it began
practically only around 2000'. Those efforts resulted
in an exhibition and the accompanying publication
entitled Neklidem k Bohu (“With Anxiety to God’),
published at the turn of 2006 and 2007. That pub-
lication serves as the main source of information in
this article?.

The article is primarily a summary, based on
interpretive findings, with the concept of an artis-
tic school at its core. The focus here is therefore not
only on the achievements of individual artists but
also on the collective formations of artistic schools
that established a specific tradition and continuity.
We believe that such a model can bring more ben-
efits to the issue of sacred art than a purely autho-
rial approach — although we also recognise that out-
standing individuals play a pioneering role in the
development of artistic schools and that, especially
in contemporary times, the sovereign individuality of
the creative subject is gaining primary significance.
Therefore, although the presented article is authored
by only one person, the use of the plural form reflects
the numerous scholars whose efforts and research re-
sults are included in this text.

Both faith and artistic programmes are communal
in nature. After the first half of the 19™ century, there
was a growing belief in the power of art, which began
to serve as a substitute for religion — expressed in the
concept of Kunstreligion®. Progressive artistic communi-
ties saw themselves as brotherhoods of followers of the
new faith, and the artists themselves envisioned them-
selves as prophets and martyrs. There were also groups

' W. Wiora (ed.), Triviale Zonen in der religiosen Kunst des
19. Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1971; K. Gallwitz (ed.), Die
Nazarener (exhibition catalogue, Stidtische Galerie im Stidel),
Frankfurt am Main 1977; H.H. Hofstitter, Das Christliche in der
Malerei des 19. Jahrhunderzs, “Das Miinster” 31, 1978, pp. 47-58;
A. Smitmans, Die christliche Malerei im Ausgang des 19. Jahrhunderts
— Theorie und Kritik. Eine Untersuchung der deutschsprachigen
Periodica fiir christliche Kunst 1870—1911, Sankt Augustin 1980;
H. Siebenmorgen, Die Anfiinge der , Beuroner Kunstschule”, Peter Lenz
und Jakob Wiiger 1850—1875, Sigmaringen 1983; P.-K. Schuster,
»Miinchen leuchtete”. Karl Caspar und die Ernenerung christlicher
Kunst in Miinchen um 1900 (exhibition catalogue, Staatsgalerie
moderner Kunst), Miinchen 1984; M. Kunz, F. Zelger (eds.), Ich
male fiir fromme Gemiiter. Zur religidsen Schweizer Malerei im 19.
Jahrhundert (exhibition catalogue, Kunstmuseum Luzern), Luzern
1985. Publications relating to the Czech context are included be-
low in the footnotes and in the bibliography.

> A. Filip, R. Musil (eds.), Neklidem k Bohu. Nabozenské vytvar-
né uméni v Cechich a na Moravé v letech 1870—1914, Praha — Olomouc
2006. This is the book accompanying the exhibition, but it was
not designed as a catalogue; the same applies to the publications
mentioned in footnotes 10 and 43.

5 W. Kemp, Die Wahrheit der indirekten Mitteilung und Er-
Jahrung. Zur dsthetischen Religion des 19. Jahrhunderts, in: ]. Her-
mann, A. Martin, E. Valtink (eds.), Die Gegenwart der Kunst.
Asthetische und religidse Erfahrung heute, Miinchen 1998, pp.
127-143.

i 80. XX wieku, w Republice Czeskiej rozpoczgto je
dopiero okoto roku 2000'. Owocem tych starari byta
wystawa z towarzyszaca jej publikacja Z niepokojem
do Boga (Neklidem k Bohu), wydana na przetomie
lat 2006-2007. W niniejszym artykule stanowi ona
gtéwne Zrédlo informacji’.

Artykut ma przede wszystkim charakter podsu-
mowujacy, oparty jest na wynikach interpretacyjnych,
w ktérych podstawe stanowi pojecie szkoly artystycz-
nej. W centrum uwagi znajduja si¢ tu zatem nie tyl-
ko indywidualne osiagni¢cia artystow, lecz réwniez
kolektywne formacje szkét artystycznych, ustanawia-
jace okreslona tradycje i ciagtos¢. Uwazamy, ze taki
model moze przynies¢ zagadnieniu sztuki sakralnej
wigcej korzysci niz podejscie wytacznie autorskie —
aczkolwiek uznajemy zarazem, ze wybitne jednostki
odgrywaja rol¢ inicjujaca w rozwoju szkét artystycz-
nych oraz ze zwlaszcza w czasach wspélczesnych su-
werenna indywidualno$¢ twérczego podmiotu zyskuje
dominujace znaczenie. Tak wigc, chociaz pod prezen-
towanym artykutem podpisany jest tylko jeden au-
tor, uzycie liczby mnogiej odsyta do szeregu badaczy,
ke6rych wysitek i wyniki badan zostaly w niniejszym
tekscie uwzglednione.

Zaréwno wiara, jak i programy artystyczne maja,
charakter wspdlnotowy. Po pierwszej potowie XIX
wieku rosto przekonanie o sile sztuki, ktéra zaczeta
petni¢ funkcje substytutu religii — wyrazone w po-
jeciu Kunstreligion®. Wspolnoty progresywnych ar-
tystéw postrzegaly siebie jako bractwa wyznawcéw
nowej wiary, sami twércy za$ uczynili siebie proro-
kami i me¢czennikami. Istnialy réwniez grupy, kté-
re faczyly program artystyczny z religijnym, jak to

' W. Wiora (ed.), Triviale Zonen in der religidsen Kunst des
19. Jabhrbunderts, Frankfurt am Main 1971; K. Gallwitz (red.),
Die Nazarener (katalog wystawy, Stidtische Galerie im Stidel),
Frankfurt am Main 1977; H. H. Hofstitter, Das Christliche in der
Malerei des 19. Jahrhunderts, ,Das Miinster” 31, 1978, s. 47-58;
A. Smitmans, Die christliche Malerei im Ausgang des 19. Jabhrbunderts
— Theorie und Kritik. Eine Untersuchung der deutschsprachigen
Periodica fiir christliche Kunst 18701911, Sankt Augustin 1980;
H. Siebenmorgen, Die Anfiinge der , Beuroner Kunstschule”, Peter Lenz
und Jakob Wiiger 1850—1875, Sigmaringen 1983; P.-K. Schuster,
~Miinchen leuchtete”. Karl Caspar und die Ernenerung christlicher
Kunst in Miinchen um 1900 (katalog wystawy, Staatsgalerie mod-
erner Kunst), Miinchen 1984; M. Kunz, F. Zelger (red.), Ich male fiir
Jfromme Gemiiter. Zur religiosen Schweizer Malerei im 19. Jahrhundert
(katalog wystawy, Kunstmuseum Luzern), Luzern 1985. Tytuty
odnoszace si¢ do czeskiego kontekstu zostaly zamieszczone poni-
zej w przypisach oraz w wykazie literatury.

2 A. Filip, R. Musil (red.), Neklidem k Bohu. NiboZenské
vjtvarné uméni v Cechdch a na Moravé v letech 1870—1914, Praha
2006. Jest to ksigzka towarzyszaca wystawie, lecz nie zostata za-
projektowana jako katalog; to samo dotyczy publikacji cytowanych
w przypisach 10. i 43.

> W. Kemp, Die Wahrheit der indirekten Mitteilung und Er-
Jabrung. Zur dsthetischen Religion des 19. Jahrhunderts, w: ]. Hermann,
A. Martin, E. Valtink (red.), Die Gegenwart der Kunst. Asthetische
und religidse Erfahrung heute, Miinchen 1998, s. 127-143.
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czynili na przyklad nazarericzycy — o ktérych dzia-
talnosci przypomnimy w dalszej czgsci tekstu — oraz
prerafaelici®.

Zaczniemy od prezentacji trzech typéw szkét
artystycznych funkcjonujacych na terenach Korony
Czeskiej:

* profesjonalnej szkoly artystycznej ukierunkowanej
na nauczanie sztuki sakralnej;

* zakonnej szkoly artystycznej;

* wspdlnoty twércéw skupionej wokét wybitnej in-
dywidualnosci artystyczne;j.

Epoka fin de siécle’n nie byta jedynie zakoncze-
niem XIX wieku, obejmowata bowiem takze koricowy
okres tzw. ,dtugiego XIX wieku” — w niniejszym ar-
tykule rozumianego jako lata 1880-1914. Oczywiste
jest, ze w tym czasie gléwny nurt rozwoju sztuki — tak
jak go dostrzegano z perspektywy modernistycznej —
oddalat si¢ od tradycyjnej sztuki sakralnej, promujac
coraz wigksza autonomig formy. Patrzenie na sztuke
wylacznie przez pryzmat ewolugji formalnej bytoby
jednak redukcjonistyczne. Bogate zycie artystyczne
okoto roku 1900 miato wiele twarzy i czgsto faczyto
ze soba sprzecznosci.

Przyktadem takiej ztozono$ci moze by¢ benedyk-
tyn Desiderius Peter Lenz — gléwny przedstawiciel
Beuronskiej Szkoty Sztuki Sakralnej. Lenz poszuki-
wat sztuki ponadczasowej, niepoddajacej si¢ ani ,mo-
dowym* fluktuacjom epoki, ani dyktatowi , tradycji
nowosci™. Jego podejscie bylo na tyle radykalne, ze
kierowana przez niego szkota zyskata uznanie wie-
denskiej secesji®, a z perspektywy czasu Lenz bywa
niekiedy postrzegany jako awangardysta’ — cho¢ ta-
kie okreslenie wydaje si¢ przesadzone.

Sztuke sakralng rozumiemy w niniejszym artykule
jako sztuke przeznaczona do przestrzeni liturgicznych
w obiektach sakralnych, ktérej gtéwnymi odbiorca-
mi sg wspdlnoty Kosciota katolickiego — parafialne,
zakonne i inne. Udzial w ksztattowaniu ikonografii
takich dziel zazwyczaj mieli duszpasterze parafialni,
a niekiedy takze zaproszeni teologowie lub history-

4 Ich innowacyjne podejécie do tematyki religijnej: T. Barringer,
J. Rosenfeld, A. Smith, Pre-Raphaclites. Victorian Avant-Garde (ka-
talog wystawy, Tate Gallery), London 2012, s. 114-155 (Sekcja 5.
Salvation) i 202 (witraze koscielne).

> Okreslenie amerykanskiego krytyka Harolda Rosenberga,
wyrazajace modernistyczna permanentng potrzebe oryginalnosci.

¢ NaXXIV Wystawie Wiedenskiej Secesji w roku 1905 Beurori-
ska Szkota Sztuki Sakralnej otrzymata rozlegly przestrzert wystawien-
niczg jako instytucja bliska ideom secesjonistéw: por. D. Kudelska,
Sztuka religiina na wystawach Wiener Secession i Kiinstlerbund Hagen
(1898-1933) | Religious Art at the Wiener Secession and Kiinstlerbund
Hagen Exhibitions (1898—1933), ,Sacrum et Decorum” 10, 2017,
s. 104-136, tutaj s. 112-118.

7 V. Wagner (ed.), Avantgradist und Malermonch. Peter Lenz
und die Beuroner Kunstschule (katalog wystawy, Stidtisches Museum
+ Galerie Engen), Engen 2007. Pojecie ,,awangardzisty” stato si¢
swego rodzaju klisza, ktéra zaczgto stosowad takze w odniesieniu
do nazarericzykéw i prerafaelitéw (por. przypisy 31 i 4).
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that combined artistic and religious programmes, as
did, for example, the Nazarenes — whose work will be
discussed below — and the Pre-Raphaelites®.

We will begin by presenting three types of art
schools operating in the Kingdom of Bohemia:

* professional art school focused on sacred art teach-
ing;

e monastic art school;

* community of artists gathered around an outstand-
ing artistic individual.

The fin de siécle era was not merely the end of
the 19* century; it also encompassed the final pe-
riod of the so-called “long 19" century” — in this
article, the years 1880-1914. It is clear that during
that time, the mainstream of artistic development
— as perceived from a modernist perspective — was
moving away from traditional sacred art, promoting
an increasing autonomy of form. However, view-
ing art solely from the perspective of formal evolu-
tion would be reductionist. The vibrant artistic life
around 1900 had many facets and often involved
contradictions.

An example of such complexity is the Benedictine
monk Desiderius Peter Lenz, the main representa-
tive of the Beuron school of sacred art. Lenz sought
timeless art, one that would not yield to either the
“fashionable” fluctuations of the era or the dictates
of the “tradition of novelty”. His approach was so
radical that the school he ran gained the recognition
of the Viennese Secession,® and in retrospect Lenz is
sometimes perceived as an avant-gardist’ — though
such a description seems exaggerated.

In this article, we understand sacred art as art
intended for liturgical spaces in sacred buildings,
whose primary recipients are the communities of
the Catholic Church — parishes, monasteries, and
others. Those who typically contributed to shaping
the iconography of such works included parish priests
as well as, sometimes, invited theologians or Church
historians. A broader concept of religious art would

4 Their innovative approach to religious thems: T. Barringer,
J. Rosenfeld, A. Smith, Pre-Raphaclites. Victorian Avant-Garde (exhi-
bition catalogue, Tate Gallery), London 2012, pp. 114-155 (Section
5. Salvation) and 202 (stained glass church windows).

> A term coined by the American critic Harold Rosenberg,
expressing the modernist permanent need for originality.

¢ At the 24™ Vienna Secession Exhibition in 1905, the Beuron
School of Sacred Art was given a large exhibition space, as an in-
stitution close to the ideas of the Secessionists: cf. D. Kudelska,
Sztuka religiina na wystawach Wiener Secession i Kiinstlerbund Hagen
(1898-1933) | Religious Art ar the Wiener Secession and Kiinstlerbund
Hagen Exhibitions (1898—1933), “Sacrum et Decorum” 10, 2017,
pp. 104-136, here pp. 112-118.

7 V. Wagner (ed.), Avantgradist und Malerminch. Peter Lenz
und die Beuroner Kunstschule (exhibition catalogue, Stidtisches
Museum + Galerie Engen), Engen 2007. The concept of “avant-
garde” became a kind of cliché, which was also used in reference
to the Nazarenes and the Pre-Raphaclites (cf. footnotes 31 and 4).



also encompass specific themes — such as devotional
images, depictions of religious history, or more in-
formal depictions of spiritual motifs®.

In this article, the almost exclusive focus on
Catholic art, without considering the works of other
Christian denominations, has several reasons. First,
the Catholic Church in Bohemia, Moravia, and
Silesia served as the majority community. Secondly,
it was within the Catholic community that sacred
art played a particularly important role. The de-
mand for new paintings, sculptures, and decorative
arts stemmed largely from an intensive programme
of building and remodelling sacred buildings, which
subsequently demanded new decorations.

Although in 1900 the percentage of Catholics in
Bohemia, Moravia, and Silesia remained very high
— over 95 percent of the population — phenomena
such as formally practiced Catholicism and the “al-
liance of throne and altar” led to an internal erosion
of faith. At the same time, the political and cultural
elites became increasingly distant from the Catholic
Church’. Following the example of the French re-
nouveau catholique, Czech Catholic Modernists tried
to change this, especially through the journal “Novy
zivot” published in the years 1896-1907".

The question arose whether the Catholic faith-
ful — as the “recipients of the message of art” — were
truly capable of receiving it. Skepticism prevailed in
many circles. Although the institution of patronage
survived in parishes, elite art, funded by aristocrats,
began to lose its importance in the 19 century''.
Democracy ensued — artworks were often created
thanks to fundraising and the financial participa-
tion of communities.

The difficulties inherent in the collective recep-
tion of sacred art are illustrated by the statements of
French converts. One of the most famous, Joris-Karl
Huysmans, in his novel 7he Cathedral, reflected on
late 19™-century piety via the character of Durtal, his
literary alter ego. Referring to Chartres Cathedral, he
wrote: “As for the devotion of the respectable classes!
It would scare away the angels™.

8 Filip, Musil (ed.) 2006, as in fn. 2, p. 7.

9 Cf. T. Petricek, Ceskd civkev, vjzvy 19. véku a prazskd provinéni
synoda roku 1860, in: Filip, Musil (ed.) 2006, as in fn. 2, pp. 27-59.

1 R. Musil, A. Filip (eds.), Zajatci hvézd a snit. Katolickd mo-
derna a jeji casopis Novy Zivot (1896—1907), Praha 2000.

""" One of the exceptions was Victor von Bauer’s patronage
in the creation of a large painting by Anton Kolig, entitled 7he
Erection of the Cross in 1911 in the Church of The Exaltation of the
Holy Cross in Kunin near Novy Ji¢in. Cf. F. Smola, Da erkenne
ich ihn nur auf Grund der Manschettenknipfe wieder. Das Portrait
Dr. Victor Ritter von Bauer von Egon Schiele — Wiederentdeckung
one Biographie, “Belvedere” 2001, ¢. 2, pp. 18-35.

12 1.-K. Huysmans, The Cathedral, trans. C. Bell, London:
Kegan Paul, Trench, Trubner & Co. Ltd., p. 57. https://fisheat-
ers.com/srpdf/huysmans-cathedral.pdf [accessed 24.08.2025]

cy Kosciota. Szersze pojecie sztuki religijnej obejmo-
waloby réwniez specyficzne tematy — takie jak obra-
zy dewocyjne, przedstawienia historii religijnych czy
swobodniejsze ujecia motywdw duchowych®.

W artykule skupiamy si¢ niemal wylacznie na
sztuce katolickiej, bez uwzglednienia twérczosci in-
nych chrzescijaniskich denominagji, co wynika z kilku
powodéw. Po pierwsze, Kosciét katolicki w Czechach,
na Morawach i na Slasku petnit funkcje wspélno-
ty wigkszo$ciowej. Po drugie, to wlasnie w srodowi-
sku katolickim sztuka sakralna odgrywata szczegélnie
istotng rol¢. Zapotrzebowanie na nowe dzieta malar-
skie, rzezbiarskie oraz rzemiosto artystyczne wynikato
w znacznej mierze z intensywnego programu budo-
wania i przebudowywania obiektéw sakralnych, ktére
nast¢pnie domagaly si¢ nowego wystroju.

Cho¢ w 1900 roku odsetek katolikéw w Czechach,
na Morawach i Slasku pozostawat bardzo wysoki —
przekraczat dziewigédziesiat pig¢ procent populacji —
zjawiska takie jak katolicyzm metrykalny, formalnie
praktykowany, oraz ,sojusz tronu i oltarza” prowa-
dzily do wewngtrznej erozji wiary. Jednoczesnie dato
si¢ odczu¢ dystans elit politycznych i kulturalnych
wobec Kosciota katolickiego®. Na wzér francuskie-
go renouveau catholique prébowala to zmieni¢ cze-
ska Katolicka Moderna — zwlaszcza poprzez czasopi-
smo ,,Novy zivot“, wydawane w latach 1896-1907".

Pojawialo si¢ pytanie, czy katoliccy wierni jako
»adresaci przekazu” sztuki rzeczywiscie sa zdolni éw
przekaz odebra¢. W wielu Srodowiskach panowat
sceptycyzm. Cho¢ instytucja patronatu przetrwata
w parafiach, sztuka elitarna, fundowana przez ary-
stokratéw, w XIX wieku zaczeta traci¢ na znaczeniu''.
Nastapita demokratyzacja — dzieta powstawaty cze-
sto dzigki zbiérkom i finansowemu wspétuczestnic-
twu wspélnot.

Trudnosci zwiazane z odbiorem sztuki sakralnej
przez zbiorowych odbiorcow ilustruja wypowiedzi fran-
cuskich konwertytéw. Jeden z najbardziej stawnych,
Joris-Karl Huysmans, w powiesci Katedra rozwazat kwe-
stie poboznosci korica XIX wieku, czyniac to za posred-
nictwem postaci Durtala — swego literackiego alter ego.
O katedrze w Chartres pisal natomiast: ,Burzuazja jest
dewocyjna, ale wypedzitaby stad anioty”'2.

8 Filip, Musil (red.) 2006, jak przyp. 2, s. 7.

9 Por. T. Petraéek, Ceskd cirkev, vizvy 19. véku a prazskd provinini
synoda roku 1860, w: Filip, Musil (red.) 2006, jak przyp. 2, s. 27-59.

1% R. Musil, A. Filip (red.), Zajatci hvézd a snii. Katolickd mo-
derna a jeji asopis Novy Zivot (1896-1907), Praha 2000.

" Jednym z wyjatkéw byt patronat Victora von Bauera przy two-
rzeniu duzego obrazu Antona Koliga Waniesienie Krzyza w roku 1911
w kosciele Podwyzszenia Krzyza §w. w Kuninie koto Nowego Jiczyna.
Por. F. Smola, Da erkenne ich iln nur auf Grund der Manschettenkndpfe
wieder. Das Portrait Dr. Victor Ritter von Bauer von Egon Schiele —
Wiederentdeckung einer Biographie, ,Belvedere” 2001, ¢. 2, s. 18-35.

12 ]-K. Huysmans, Kathedrdla (na jezyk czeski przetozyt Fra
di Valle, wtasc. F. Odvalil), ,Novy zivot” 9, 1904, s. 76.
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1. Felix Jenewein, Mater Dolorosa (Poranek Wielkiego Piatku), 1895, gwasz, reprodukeja z ksiazki J. Demla Dilo Felixa Jeneweina,

Praha 1928, ryc. 31

1. Felix Jenewein, Mater dolorosa (The Morning of Good Friday), 1895, gouache, a reproduction from the book by J. Deml Dilo Fe-

lixe Jeneweina, Praha 1928, illustration 31

Z kolei Léon Bloy w liscie do wydawcy ze Starej
Rl’éy, Josefa Floriana, odniést sie do dzieta Felixa
Jeneweina Mater Dolorosa (Przedpotudnie Wielkiego
Pigtku), poznanego z reprodukgji litograficznej [il. 1]:

Jestem olsniony obrazem pana Felixa Jeneweina. ..
Pytacie mnie, czy ta petna ducha kompozycja moze byé
zaoferowana chrzescijanom jako obraz religijny? To nie-
mozliwe. Wiecie, ze dzisiejsi chrzescijanie sq przecigt-
ni w sposéb odstraszajgcy. Kidry z nich miathy znies¢
malarstwo, ktdrego ekspresja jest tak bezceremonialnie
gwatcqca?.

Bloy miat trafng intuicj¢. Mimo ze Jenewein
programowo koncentrowal si¢ na tematyce chrze-
$cijaniskiej, otrzymat zaledwie trzy zlecenia na dzie-

Oryginat w jezyku francuskim: J.-K.Huysmans, La Carhé-
drale, https://archive.org/details/lacathdrale1910huys [dostep:
02.08.2025].

13 Josef Florian do Felixa Jeneweina, list z kwietnia 1903,
cyt. za: R. Musil, Felix Jenewein 1857-1905 (katalog wystawy,
Nérodni galerie w Pradze), Praha 1996, s. 206-207. Na XXIII
rocznicowej wystawie Kiinstlerhausu w Wiedniu w 1895 roku ten
wielkoformatowy rysunck zdobyt nagrode Kénigswartera (gwasz,
86x130 cm, Nérodni galerie w Pradze).
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In a letter to Josef Florian, the publisher of Stard
Rie, Léon Bloy referred to Felix Jenewein’s work
Mater Dolorosa (The Morning of Good Friday), known
from a lithographic reproduction [fig. 1]:

1 am dazzled by the painting of Mr Felix Jenewein. ..
You ask me if this spiritual composition can be offered to
Christians as a religious painting? It is impossible. You
know that today's Christians are mediocre in a repul-
sive way. Who among them could endure a painting
whose expression is so unceremoniously trespassing?>.

Bloy had the right intuition. Even though
Jenewein focused on Christian themes in his paint-
ing programme, he received only three commissions
for works intended for sacred interiors — two of them
(in Chrudim and Vienna-Neuottakring) were com-

13 Josef Florian to Felix Jenewein, a letter from April 1903,
quoted in: R. Musil, Felix Jenewein 1857-1905 (exhibition cata-
logue, Ndrodni galerie in Prague), Praha 1996, pp. 206-207. At the
23" anniversary exhibition of the Kiinstlerhaus in Vienna in 1895,
this large-format drawing won the Konigswarter Prize (gouache,
86 x 130 cm, Nérodni galerie in Prague). (Translator’s note: un-
less indicated otherwise, all quotations are translated to English
by the translator of this article)


https://archive.org/details/lacathdrale1910huys

missioned by the Ministry of Worship and Education
in Vienna, which considered them too controversial
for local parishes'.

After 1900, the neo-Baroque Church of the
Coronation of the Blessed Virgin Mary was built
in Ostrava-Maridnské Hory. The local priest Antonin
Zamazal, an art lover, had the decisive say in matters
of interior decoration. Side altar paintings: Christ
— the friend of children [fig. 2] and St. Procopius
and St. Barbara were painted in 1910 by Zdenka
Vorlovid-Vickova. However, these works met with
such strong opposition from the parishioners that
they were removed from the altars and replaced with
conventional canvases by Frantisek Parolek. Antonin
Zamazal commented on this in the parish chronicle:

Although Vorlovds paintings have great artistic val-
ue (for an art gallery) and cannot be compared with
Parolek’s paintings, they are not sacred paintings and
so they could not be imposed on people as such®.

Vorlové-Vickovd’s painting of Christ was most
likely inspired by the 1884 work Ler the Children
Come to Me by the German Protestant painter Fritz
von Uhde. With this painting, Alex Stock associated
the term “Impressionist Christology”!¢.

The main reason for the rejection of Vorlova-
Vl¢kovds altar paintings was their form: a free-form
painting style derived from Impressionism. The faith-
ful, accustomed to the then “canon” of sacred art,
viewed them not so much as scenes from the ide-
al world of saints, but rather as “figures from the
street,” depicted with excessive realism. Similar ob-
jections, often directed at Uhde, were aptly expressed
by FrantiSek Alois Blazek in his recapitulation of
nineteenth-century sacred painting:

The fundamental flaw of realism, however, was
that it deprived the religious subject matter of its ide-
ality, transcendentality, and that higher dignity, and
that it drew it into an atmosphere of earthliness, into
the sphere of purely causal, natural phenomena" .

1 A. Filip, R. Musil, Hlavni inovace v ndbozenském vjtvarném
uméni, in: idem, as in fn. 2, pp. 89-133, here, pp. 112-113. He
received his third commission for the Church of SS. Cyril and
Methodius in Prague-Karlin, where he participated in the painting.

5 Archiv mésta Ostravy. Kronika fimskokatolického farniho
tradu v Ostravé-Maridnskych Hordch, p. 42. Vorlovd-Vickovd’s
paintings have remained the property of the parish and are hung
randomly in the church. Cf. A. Filip, Secesni chramy na Moravé a
ve Slezsku. Sakrdlni vitvarné uméni kolem roku 1900, Brno 2004,
pp- 112, 178.

¢ A. Stock, Zwischen Tempel und Museum. Theologische
Kunstkritik, Positionen der Moderne, Paderborn 1991, pp. 106-108.

7 F. A. Blazek, O cirkevni malbé v XIX. stoleti, “Dilo” 2,
1904, p. 234-248, here p. 236.

2. Zdenka Vorlové-Viekovd, Najswigtsze Serce Jezusowe (Chrystus
— prayjaciel dzieci), 1910, olej na plétnie, Ostrawa-Maridnské
Hory, kosciét parafialny pw. Ukoronowania Naj$wigtszej Maryi
Panny, fot. L. Teply

2. Zdenka Vorlové-Vi¢kovd, The Sacred Heart of Jesus (Christ
the Friend of Children), 1910, oil on canvas, Ostrava-Maridn-
ské Hory, Parish Church of the Coronation of the Virgin
Mary, photo by L. Teply

ta do wnetrz sakralnych — w tym dwa (w Chrudimiu
i Wiedniu-Neuottakringu) zaméwito Ministerstwo
Kultu i Nauczania w Wiedniu, uznajac, ze dla lokal-
nych parafii bylyby one zbyt kontrowersyjne'“.

Po roku 1900 w Ostrawie-Maridriskich Hordch
wzniesiono neobarokowy kosciét Ukoronowania Naj-
$wietszej Marii Panny. W kwestiach dotyczacych de-
koracji wnetrz decydujacy glos miat miejscowy ksiadz,
mito$nik sztuki Antonin Zamazal. Obrazy ottarzy
bocznych: Chrystus — prayjaciel dzieci [il. 2] oraz
Sw. Prokop i sw. Barbara zostaty namalowane w 1910
roku przez Zdenke Vorlova-Vickova. Dzieta te spo-
tkaly si¢ jednak z tak silnym sprzeciwem parafian, ze
zostaly usunigte z oftarzy i zastapione konwencjonal-
nymi ptétnami autorstwa Frantiska Parolky. Antonin
Zamazal skomentowal to w kronice parafialne;j:

Aczkolwiek obrazy Vorlovej majq wielkq wartos¢ ar-
tystyczng (dla galerii) i nie da si¢ ich poréwnad z obra-

4 A. Filip, R. Musil, Hlavn{ inovace v ndbozenském vytvar-
ném wuméni, w: idem, jak przyp. 2, s. 89-133, tutaj, s. 112-113.
Trzecie zaméwienie otrzymat w kosciele ss. Cyryla i Metodego
w Pradze-Karling, gdzie wspétuczestniczyt w malarskiej realizacji.
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zami Parolky, nie sq one wszakze obrazami sakralnymi

i w tym sensie nie mozna ich bylo ludziom narzucic”.

Najprawdopodobniej obraz Chrystusa namalo-
wany przez Vorlova-VI¢kova byt inspirowany dzie-
tem Niech dzieci przyjda do mnie z 1884 roku autor-
stwa niemieckiego malarza protestanckiego Fritza von
Uhdego. Alex Stock powiazat z tym obrazem termin
~chrystologia impresjonistyczna”'®.

Gléwnym powodem odrzucenia obrazéw ottarzo-
wych Vorlovej-Vlckovej byta ich forma — swobodny
styl malarski wywodzacy si¢ z impresjonizmu. Wierni,
przyzwyczajeni do obowiazujacego wéwczas ,kano-
nu” sztuki sakralnej, dostrzegali w nich nie tyle sce-
ny z idealnego $wiata $wigtych, ile raczej ,,postacie
z ulicy”, przedstawione z nadmiernym realizmem.
Podobne zastrzezenia, wielokrotnie kierowane pod
adresem Uhdego, trafnie ujat Frantisek Alois Blazek
w swojej rekapitulacji dziewigtnastowiecznego ma-
larstwa sakralnego:

Zasadniczq wadg realizmu bylo wszakze to, ze po-
zbawiat on tematyke religijng idealnosci, transcendental-
nosci, owej wyzszej godnosci, i ze weiggnat jg w armosfere
ziemskosci, do sfery czysto prayczynowych, naturalnych
gjawisk'’.

Z drugiej strony afirmacja idealizmu cz¢sto wiazata
si¢ z sentymentalizmem, powierzchowng estetyka oraz
produkcjg seryjng — typowo tyrolskimi warsztatami
snycerskimi czy oleodrukami'®. W efekcie doprowa-
dzito to do powierzchownych, uproszczonych ocen
niskiej jakosci dziewigtnastowiecznej sztuki sakral-
nej, ktdre nalezy zrewidowad. W szczegdlnosci war-
to wskaza¢ na préby wprowadzania akceptowalnego
poziomu innowagji, migdzy innymi poprzez elementy
realistyczne i naturalistyczne'.

B Archiv mésta Ostravy. Kronika Fimskokatolického farniho
titadu v Ostravé-Maridnskych Hordch, s. 42. Obrazy Vorlovej-VIcko-
vej pozostaly wlasnoscia parafii i s3 powieszone w kosciele. Por.
A. Filip, Secesni chramy na Moravé a ve Slezsku. Sakrdlni vytvarné
uméni kolem roku 1900, Brno 2004, s. 112, 178.

16 A. Stock, Zwischen Tempel und Museum. Theologische
Kunstkritik, Positionen der Moderne, Paderborn 1991, s. 106—108.

17 F. A. Blazek, O cirkevni malbé v XIX. stoleti, ,Dilo” 2,
1904, s. 234248, tutaj s. 236.

18 Zdaniem ksigdza i pisarza Jakuba Demla w rzezbiarstwie
najbardziej panoszyt si¢ ,diabet fabryczny” — Por. J. Deml, Nové
oltdre, ,Novy zivot” 10, 1905, dodatek, s. VI-VII], tutaj s. VIII.
Martwa forma idealizmu wywodzita si¢ z (teologicznie watpli-
wego) pietyzmu, na przyklad u malarza Hippolyta Flandrina —
por. P. M. Driskel, Representing Belief: Religion, Art and Society in
Nineteenth-Century France, University Park, Pennsylvania 1992.
s. 123-131.

¥ A. Filip, R. Musil, Hlavni inovace v ndboZenském vytvar-
ném uméni, w: iidem, jak przyp. 14, s. 89-133.
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On the other hand, the affirmation of idealism was
often associated with sentimentality, superficial aesthet-
ics, and mass production — i.e. with typically Tyrolean
woodcarving workshops or chromolithographs'®. This
led to superficial, simplistic assessments of the low qual-
ity of nineteenth-century sacred art, which need to be
reconsidered. In particular, it is worth highlighting the
attempts to introduce an acceptable level of innovation,
e.g. by means of realistic and naturalistic elements'.

The School of Historical and Religious Painting
of the Academy of Fine Arts in Prague

In the years 1880-1896, the Academy of Fine
Arts in Prague entrusted the running of one of its stu-
dios, specialising in historical and religious painting,
to Frantisek Sequens (1836-1896), a native of Pilsen.
He had studied in Prague, Munich, Antwerp, and
Rome, and his work systematically focussed on sacred
art. From the founding of the Christian Academy?
in Prague in 1875 he was its member, and from the
1860s he participated — as a painter and conservator —
in the decoration and restoration of important sacred
interiors in Prague [fig. 3], Pilsen, Karl$tejn Castle,
and elsewhere. Thanks to his extensive experience in
the implementation of monumental church commis-
sions, the number of which grew with new buildings
and reconstructions, the painter with the Nazarene
orientation was commissioned by Antonin Lhota
(1812-1905), a Czech representative of Nazarenism,
a generation older than him and at that time rector
of the Academy, to be the head of a specialised stu-
dio. Although the studio acquired the name of the
School of Historical and Religious Painting only in
1888, following a reform carried out by then-rector
Julius Mafdk, that fact merely confirmed the studio’s
previously chosen development path. Its dissolution
in 1896 was a result of both the nationalisation pro-
cess as well as subsequent reforms at the Academy,
and Sequens’s death. Despite considerations that Felix
Jenewein should be his successor, the conviction ul-
timately prevailed that a studio with such a clear-cut
theme had already become an anachronism by 1896*.

18 According to the priest and writer Jakub Deml, what pre-
vailed in sculpture was the “factory devil” - ¢f. J. Deml, Nové olrdre,
“Novy zivot” 10, 1905, supplement, pp. VI-VIIL, here p. VIII. A
dead form of idealism originated from (theologically questionable) pi-
etism, for example in the works of the painter Hippolyte Flandrin - cf.
P.M. Driskel, Representing Belief. Religion, Art and Society in Nineteenth-
Century France, University Park, Pennsylvania 1992. pp. 123-131.

Y A. Filip, R. Musil, Hlavni inovace v ndbozenském vytvarném
umént, in: iidem, as in fn. 14, pp. 89-133.

20 Cf. T. Petrasova, Casopis Method (1875-1905) a program
krestanského uméni v Cechdch a na Moravé, ibid., pp. 257-273.

21 L. Jirdsko, J.T. Kotalik, Akademie vitvarnych uméni a
ndboZenskd malba v letech 1870—1910, in: Filip, Musil (eds) 2006,
as in fn. 2, pp. 195-225.



3. Frantiek Sequens, Wricbowstgpienie Jezusa Chrystusa, z cyklu Z)/cie Chrystusa, 1887, fresk, Praga-Karlin, kociét parafialny $w. Cyryla
i Metodego, fot. T. Zahot

3. FrantiSek Sequens, The Ascension of Jesus Christ, from the series The Life of Jesus, 1887, a mural, Praha-Karlin, Parish Church of St.

Cyril and Methodius, photo by T. Zahot

In 1903, the Viennese Ministry of Worship and
Education asked the Prague Academy of Fine Arts to
present its opinion on the causes of “the decline of
church painting and the means of its revival.” The
Academy’s response, given the following year, was not
formulated as a common position, but as a collec-
tion of individual statements by individual professors:
Rector Frantidek Zeniiek, the painters Maxmilidn
Pirner, Vojtéch Hynais, Rudolf von Ottenfeld, Franz
Thiele as well as the retired professor and art theorist
Bohumil Mat¢jka.

The professors agreed that the revival of religious
art would not occur by means of the re-establishment
of specialised studios, but would be the work of tal-
ented individuals, creating art from an inner convic-
tion. It was clear that during that period, “literary
painting” was losing its importance, while “nature
painting” had become the ideal — the plein-air and
impressionistic work of the Mardk school was cele-
brating its triumph. At the same time, Matéjka noted

2 Ibidem, pp. 202-212.

Szkola Malarstwa Historycznego i Religijnego
Akademii Sztuk Pigknych w Pradze

W latach 1880-1896 prowadzenie jednej z pra-
cowni praskiej akademii, specjalizujacej si¢ w malar-
stwie historycznym i religijnym, powierzono malarzowi
Frantiskowi Sequensowi (1836-1896), pochodzace-
mu z Pilzna. Studiowal on w Pradze, Monachium,
Antwerpii i Rzymie, a jego twdrczoé¢ programowo kon-
centrowala si¢ na sztuce sakralnej. Od chwili powstania
Akademii Chrzescijariskiej”” w Pradze w 1875 roku byt
jej czfonkiem, a juz od lat 60. XIX wieku uczestniczyt —
jako malarz i konserwator — w dekoragji oraz restauracji
waznych wnetrz sakralnych w Pradze [il. 3], PilZnie,
na zamku Karl$tejn i w innych miejscach. Dzigki bo-
gatemu doswiadczeniu w realizacji monumentalnych
zamoéwieri kocielnych, kedrych liczba rosta wraz z no-
wymi budowami i rekonstrukcjami, malarz o orientacji
nazareniskiej zostat powotany przez starszego o poko-

20 Por. T. Petrasovd, Casopis Method (1875-1905) a program
krestanského uméni v Cechdch a na Moravé, ibid., s. 257-273.
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lenie czeskiego przedstawiciela nazarenizmu Antonina
Lhotg (1812-1905), éwezesnego rektora akademii,
na stanowisko kierownika specjalistycznej pracowni.
Nazwe Szkota Malarstwa Historycznego i Religijnego
uzyskala wprawdzie dopiero w 1888 roku, po refor-
mie przeprowadzonej przez dwezesnego rektora Juliusa
Maréka, jednak bylo to jedynie potwierdzenie weze-
$niej obranej $ciezki rozwoju pracowni. Jej rozwiazanie
w roku 1896 byto skutkiem zaréwno procesu upari-
stwowienia i kolejnych reform uczelni, jak i $mierci
Sequensa. Pomimo opinii, iz jego nastgpca powinien
zostaé Felix Jenewein, ostatecznie przewazyto przeko-
nanie, ze pracownia o tak jednoznacznej tematyce byta
juz w roku 1896 anachronizmem?'.

W roku 1903 wiederiskie Ministerstwo Kultu
i Nauczania zwrdcito si¢ do praskiej Akademii Sztuk
Pigknych z prosba o przedstawienie opinii na temat
przyczyn ,upadku malarstwa koscielnego oraz $rod-
kéw jego odrodzenia”. Odpowiedz akademii, udzie-
lona w roku nast¢pnym, nie zostala sformutowana
jako wspdlne stanowisko, lecz jako zbiér indywidu-
alnych wypowiedzi poszczegélnych profesoréw — rek-
tora Frantidka Zenigka, malarzy Maxmilidna Pirnera,
Vojtécha Hynaise, Rudolfa von Ottenfelda, Franza
Thielego oraz emerytowanego profesora i teoretyka
sztuki Bohumila Matéjki*.

Profesorowie byli zgodni, ze ozywienie sztuki
religijnej nie nastapi poprzez ponowne utworzenie
specjalistycznej pracowni, lecz bedzie dzietem uta-
lentowanych jednostek tworzacych z wewngtrznego
przekonania. Jasne bylo, ze w tym okresie ,,malarstwo
literackie” tracito na znaczeniu, a ideatem stato sie
ymalarstwo natury” — triumfy $wigcita wlasnie ple-
nerowa i impresjonistyczna tworczos¢ szkoty Matdka.
Jednoczesnie Matéjka zauwazyt jako wyraz charak-
terystycznych tendengji artystycznych epoki ,,nowy
idealizm”, za$§ Hynais dostrzegat ,sktonnos¢ do mi-
stycyzmu” — to wlasnie po tych nurtach spodziewano
si¢ ozywienia malarstwa religijnego®.

Zdaniem Maximilidna Pirnera malarze wyksztat-
ceni akademicko spotykaja si¢ z ograniczonym zrozu-
mieniem ze strony $wieckiego duchowieristwa, kt6-
re z jednej strony krepuje ich swobodg twércza, a z
drugiej nisko wynagradza, co prowadzi do sytuacji,
w ktdrej artysci staja si¢ swoistym ,,proletariatem ar-
tystycznym”?%. Podobne zarzuty — miedzy innymi
wobec dominujacej roli architektéw w realizacjach
sakralnych — pojawily si¢ w innych wypowiedziach.

Dalszy rozwdj omawianej kwestii jest godny uwagi:
mimo ze w roku 1904 zaden z respondentéw nie opo-

21

L. Jirdsko, J. T. Kotalik, Akademie vjtvarnjch uméni
a ndbozenskd malba v letech 18701910, w: Filip, Musil (red.) 2006,
jak przyp. 2,s. 195-225.

22 Ibidem, s. 202-212.

23 Tbidem, s. 209.

24 Tbidem, s. 214-215.
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“new idealism” as an expression of the period’s charac-
teristic artistic tendencies, while Hynais noted a “ten-
dency towards mysticism” — it was from these trends
that the revival of religious painting was expected®.

According to Maximilidn Pirner, academically
educated painters encountered limited understand-
ing on the part of the secular clergy, who, on the
one hand, restricted their creative freedom and, on
the other hand, paid them poorly, leading to a sit-
uation in which artists became a kind of “artistic
proletariat”. Similar accusations — including those
directed against the dominant role of architects in
sacred projects — also appeared in other statements.

The further development of the discussed issue is
noteworthy: although in 1904 none of the respond-
ents supported the re-establishment of a specialised
studio of ecclesiastical art, it was finally established
in 1910, with the painter Karl Krattner (1862-1926)
becoming its director. The main reason for this de-
cision was probably the success of a competing ar-
tistic institution in Prague — the Academy of Arts,
Architecture, and Design in Prague (Vysokd skola
uméleckopriimyslovd v Praze, UMPRUM), founded
in 1885. Professor Karel Vitézslav Masek, together
with his students from UMPRUM, decorated several
churches in the Czech Republic in the spirit of Art
Nouveau in the first decade of the 20™ century®.

Preparation for Nazarene painting had a long
tradition at the Prague Academy, dating back almost
to the time when Frantisek Tkadlik became its first
Czech director in 1836%*. Among his compatriots
from northern Bohemia, the Viennese professor Josef
von Fiihrich (1800-1876) was particularly highly es-
teemed for his ability to breathe life into the some-
times schematic Nazarene paintings through narrative
devices. His most famous and frequently reproduced
series was the Stations of the Cross in St John of
Nepomuk Church in Vienna?.

It was also Karel Vitézslav Masek, mentioned
above, that had undergone training in the Nazarene
spirit under Professors Antonin Lhota and Frantisek
Cermik — although this was only at the beginning of
his artistic career, before leaving to study in Munich
and Paris. Sequens’s predecessor as head of the the-
matic studio of monumental painting was the Belgian
painter Jan Swerts (1820-1879), who in Rome had
encountered Friedrich Overbeck, Peter Cornelius,
and other representatives of Nazarenism, and in the

# Tbidem, p. 209.

24 Ibidem, pp. 214-215.

» K. Fabelovd, Karel Vitézslav Masek, Praha 2002, pp. 151
157.

%6 Cf. A. Horovi (ed.), Novd encyklopedie ¢eského vjtvarného
uméni. Praha 1996, pp. 19-20, 554-555.

¥ P. Machalikovd, P. Tomasek, josef Fiihrich (1800-1876).
Z Chrastavy do Vidné | Von Kratzau nach Wien, Praha 2014.



Czech milieu he was one of the first artists familiar
with the work of the Pre-Raphaelites.

The success of an art school is usually demon-
strated by the achievements of its students. Among
the students of Frantisek Sequens,? there are two
famous figures that deserve special mention: Ludék
Marold and Frantisek Kupka — although both stud-
ied under him for less than a year (in 1887 and
1888, respectively). Among those who studied long-
er, the following gained recognition in the field of
religious painting: FrantiSek Doubek (studied in
the years 1882-1885), Karl Krattner (1884-1888),
Antonin Krisan (1887-1889), Emanuel Neumann
(1889-1893) and Zikmund Rudl (the initial date
is unknown, graduated in 1885). Occasionally, the
studio was joined by Theodor Hilser (1888-1891)
and Josef Mandl (1888—1893).

An innovative approach to sacred themes was
visible in the work of Emil Holdrek (1889-1892),
author of the socio-critical series of drawings enti-
tled Reflections on the Catechism. Frantisek Kupka’s
early work, on the other hand, was clearly charac-
terised by a sharp, anticlerical overtone. A similar
direction was taken by Viclav Hradecky (a student
in the years 1888-1891), who, like Kupka, pub-
lished his work in the Parisian journal LAssierte au
Beurre. Early in his artistic career, Hradecky had
painted an altarpiece depicting St John of Nepomuk
for the Archpriestal Church of the Assumption of
the Blessed Virgin Mary in Chrudim, but was al-
legedly criticised for the saint’s resemblance to the
religious reformer Jan Hus”. Later, Hradecky turned
away from sacred painting, focussing on genre and
historical painting.

Another criterion for the school’s success is its
tradition and historical continuity — here we can see
the following line: Frantisek Sequens — Karl Krattner.
Krattner’s activity was not limited to the formula
of Nazarene painting as he was open to new artis-
tic impulses.

The inclusion of the term “religious painting”
in the name of Sequens’s studio was rather an ex-
ception — it was usually treated as a subfield of his-
tory painting. This was the case, for example, at the
Vienna Academy of Fine Arts and in the studio of
Professor Josef Mathias Trenkwald, where selected
students participated under his guidance in the dec-
oration of the Votive Church.

8 See their list: Jirdsko, Kotalik, 2006, as in fn. 21, pp. 224~
225.

2 In 1894, at the age of 26, he created a painting with an un-
usual depiction of the saint in prison, commissioned by the Church
Decoration Society.

wiedziat si¢ za ponownym utworzeniem specjalistycznej
pracowni sztuki koscielnej, ostatecznie doszto do jej po-
wotlania w 1910 roku, a jej kierownikiem zostat malarz
Karl Krattner (1862-1926). Gléwnym motywem tej
decyzji byly prawdopodobnie sukcesy konkurencyj-
nej instytucji artystycznej w Pradze — Szkoly Rzemiost
Artystycznych (UMPRUM) zalozonej w roku 1885.
Profesor Karel Vitézslav Masek wraz ze swoimi ucznia-
mi z UMPRUM udekorowal w pierwszej dekadzie XX
wieku kilka kosciotéw w Czechach w duchu secesji®.

Przygotowanie do malarstwa nazareiskiego mia-
to na praskiej akademii dtuga tradycje, si¢gajaca nie-
mal czaséw, gdy w roku 1836 jej pierwszym czeskim
dyrektorem zostat FrantiSek Tkadlik?. Wsréd jego
rodakéw z pétnocnych Czech szezegdlng estyma cieszyt
sie wiedeniski profesor Josef von Fiihrich (1800-1876),
ktéry potrafit tchnaé zycie w miejscami schematyczne
malarstwo nazareriskie dzigki narracyjnym zabiegom.
Najbardziej znanym i wielokrotnie powielanym cy-
klem jego autorstwa byta Droga Krzyzowa w kosciele
$w. Jana Nepomucena w Wiedniu?.

Zreszta takze Karl Vitézslav Masek, wezesniej wspo-
minany, przeszedt szkolenie w duchu nazareriskim
u profesoréw Antonina Lhoty i Frantiska Cermaka
— cho¢ byto to na poczatku jego kariery artystycznej,
przed wyjazdem na studia do Monachium i Paryza.
Poprzednikiem Sequensa na stanowisku kierownika
tematycznej pracowni malarstwa monumentalnego
byt belgijski malarz Jan Swerts (1820-1879), ktory
w Rzymie zetknat sie z Friedrichem Overbeckiem,
Peterem Corneliusem i innymi przedstawicielami na-
zarenizmu, a w czeskim $rodowisku nalezat do pierw-
szych artystéw znajacych twérczos¢ prerafaelitéw?.

O sukcesie szkoly artystycznej swiadcza zazwy-
czaj osiagnicgcia jej wychowankéw. Sposréd ucznidéw
Frantiska Sequensa® na szczegdlne wyréznienie zastu-
guja dwie znane postacie: Ludék Marold i Frantisek
Kupka — cho¢ obaj studiowali pod jego kierunkiem
zaledwie przez niecaly rok (odpowiednio w latach 1887
i 1888). Z grona tych, kt6rzy ksztalcili si¢ dtuzej, w dzie-
dzinie malarstwa religijnego zyskali uznanie: Frantisek
Doubek (studia w latach 1882—-1885), Karl Krattner
(1884—1888), Antonin Krisan (1887-1889), Emanuel
Neumann (1889-1893) oraz Zikmund Rudl (data roz-
poczecia nauki nieznana, ukonczenie w 1885).

Okazjonalnie do pracowni nalezeli takze Theodor
Hilser (1888—1891) i Josef MandlI (1888—1893).

% K. Fabelova, Karel Vitézslay Masek, Praha 2002, s. 151-157.

26 Zob. A. Horova (ed.), Novd encyklopedie ceského vitvarného
uméni. Praha 1996, s. 19-20, 554-555.

¥ P. Machalikovd, P. Tomdsek, Josef Fiihrich (1800—1876).
Z Chrastavy do Vidné | Von Kratzau nach Wien, Praha 2014.

28 Zob. Jirdsko, Kotalik, 2006, jak przyp. 21, s. 224-225..

2 W 1894 roku, w wieku 26 lat, namalowat obraz z niety-
powym przedstawieniem $wigtego w wigzieniu, zamdwiony przez
Towarzystwo Dekoracji Koscielnej.
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Nowatorskie podejscie do tematéw sakralnych
przejawialo si¢ u Emila Holdrka (1889-1892), autora
spoteczno-krytycznego cyklu rysunkéw Refleksje z kate-
chizmu. Natomiast wezesna twérczos¢ Frantiska Kupki
wyraznie charakteryzowata si¢ ostrym antyklerykal-
nym wydzwigkiem. Podobny kierunek obrat Viclav
Hradecky (studia w latach 1888-1891), ktéry — jak
Kupka — publikowat swoje prace w paryskim czasopi-
$mie “L'Assiette au Beurre”. Na poczatku swojej dro-
gi artystycznej Hradecky namalowat obraz oftarzowy
przedstawiajacy $w. Jana Nepomucena dla kosciofa ar-
chiprezbiterskiego Wniebowzigcia Najswigtszej Marii
Panny w Chrudimi, jednak zostat rzekomo skrytyko-
wany za to, ze $wicty przypominal posta¢ reformatora
religijnego (Jana Husa). PéZniej Hradecky odwrécit
si¢ od malarstwa sakralnego i skoncentrowal na ma-
larstwie rodzajowym i historycznym.

Kolejnym kryterium sukcesu szkoly jest jej tra-
dycja i ciagloé¢ historyczna — tu zauwazy¢ mozna
nastepcza linig: Frantisek Sequens — Karl Krattner,
przy czym dziatalno$¢ Krattnera nie ograniczata si¢
do formuty malarstwa nazareriskiego; cechowata go
otwarto$¢ na nowe impulsy artystyczne.

Umieszczenie okreslenia ,malarstwo religijne”
w nazwie pracowni Sequensa stanowito raczej wy-
jatek — zazwyczaj bowiem byto ono traktowane jako
jedna z poddziedzin malarstwa historycznego. Tak
bylo migdzy innymi w wiederiskiej Akademii Sztuk
Pigknych oraz w pracowni profesora Josefa Mathiasa
Trenkwalda, gdzie wybrani studenci uczestniczyli pod
jego kierunkiem w dekoracji kosciota wotywnego.

Warto zauwazy(¢, ze rowniez Akademia Wiederiska
otrzymata w 1903 roku zapytanie o przyczyny upad-
ku sztuki religijnej oraz mozliwosci jej odrodzenia.
Odpowiedz Ministerstwu Kultu i Nauczania przestano
w formie wspélnego stanowiska, w ktérym odrzuco-
no ide¢ wprowadzenia specjalnych kurséw dla mala-
rzy koscielnych. Argumentowano, ze kazdy student,
jesli poradzi sobie z dogmatycznymi wymogami, juz
obecnie moze otrzyma¢ odpowiednie przygotowanie™.

Wing za upadek akademicy obarczyli zlecenio-
dawcéw, ktérzy — cheae zaoszezedzi¢ — zatrudniajg
stabych artystéw i zadowalajg si¢ konwencjonalny-
mi formami przedstawien, a nawet jedynie barwny-
mi drukami. Ich postulat dotyczacy nalezytego wy-
ksztalcenia duchowienistwa znalazt odzew, cho¢ staby,
réwniez w $rodowisku koscielnym: warto tu wspo-
mnieé o zatozeniu Osterreichische Leo-Gesellschaft
w Wiedniu w roku 1892 oraz o dziatalnosci pratata
Heinricha Swobody i filozofa Richarda von Kralika.

30 . Wagner, Die Geschichte der Akademie der bildenden
Kiinste in Wien, Wien 1967, s. 248—249. Ministerstwo za posred-
nictwem tej ankiety reagowato na skargi Zentralkommission zur
Erforschung und Erhaltung der Kunst- und historischen Denkmale.

42

It is worth noting that the Vienna Academy also
received an inquiry in 1903 about the causes of the
decline of religious art and the possibilities of its re-
vival. The response to the Ministry of Worship and
Education was sent in the form of a joint statement
rejecting the idea of introducing special courses for
church painters. The argument was that any student,
if they could cope with the dogmatic requirements,
could already at that time receive adequate training™.

The academics blamed the decline on clients
who, in an effort to save money, employed poor
artists and settled for conventional forms of repre-
sentation, or even merely colorful prints. Their de-
mand for properly educated clergy also found some
echo in the church community: what is worth men-
tioning is the founding of the Osterreichische Leo-
Gesellschaft in Vienna in 1892 as well as the work
of Prelate Heinrich Swoboda and the philosopher
Richard von Kralik.

In concluding this chapter, it is worth emphasis-
ing that Nazarenism was the most influential move-
ment in 19™-century religious painting in Central
Europe. It combined an element of revival — a certain
primitivising innovation stemming from youthful
revolt — with congealing in an inanimate formula,
which can nevertheless be interpreted as a symp-
tom of success: it succeeded in creating an attractive
model from which artists and clients were unable to
escape®’. The history of Nazarenism spans almost an
entire century — from the founding of the Society of
St Luke by students of the Vienna Academy in 1809
to the late realisations of the movement emerging af-
ter 1900. When the former rebels against academism
became professors themselves, students at many art
schools pursued Nazarene studies as early as from
the second quarter of the 19™ century*.

The reproduced works of Frantisek Sequens and
his student Antonin Krisan [fig. 3, 4] bear the typ-

30 V. Wagner, Die Geschichte der Akademie der bildenden
Kiinste in Wien, Wien 1967, pp. 248-249. By means of that survey,
the Ministry responded to complaints from the Central Commission,
i.e. Zentralkommission zur Erforschung und Erhaltung der Kunst-
und historischen Denkmale.

31 The latest major exhibitions devoted to him took place
in 2005 and 2023 in Frankfurt am Main and in Westlake: Ch.
Steinle, M. Hollein, Religion Macht Kunst. Die Nazarener (exhibi-
tion catalogue, Schirn Kunsthalle Frankfurt am Main), Kéln 2005;
C. Grewe, The Nazarenes. Germany’s 1 9 century ﬂmnt—gﬂrde artists
(exhibition catalogue, Gallery 19C), Westlake, Texas, 2023. Cf.
also: M. Thimann, Friedrich Overbeck und die Bildkonzepte des 19.
Jahrhunderts, Regansburg 2014.

32 The exhibition at the Landesmuseum Mainz had the sub-
title: Three Painting Schools of the 19" Century, focussing on the
manifestations of Nazarenism in Rhineland-Palatinate, as imple-
mented through three academies of fine arts: in Munich, Frankfurt
am Main, and Diisseldorf. Cf. the exhibition catalogue: N. Suhr,
N. Kirchberger (eds.), Die Nazarener — Vom Tiber an den Rhein.
Drei Malerschulen des 19. Jahrhunderts, Regensburg 2012.


http://de.wikipedia.org/wiki/Max_Hollein

4. Frantiek Sequens i Antonin Krisan, pi¢¢ obrazéw w oltarzu bocznym $w. Franciszka Serafina, 1894, olej na plétnie, Praga-Wy-
szehrad, ko$ciot kapitulny $w. Piotra i Pawla, fot. R. Musil

4. FrantiSek Sequens and Antonin Krisan, St. Francis Seraphim, five paintings on the side altar, 1894, oil on canvas, Prague-Vysehrad,

Chapter Church of St. Peter and Paul, photo by R. Musil

ical characteristics of Nazarene painting: they dis-
play clear contours, precise lines, and harmonious
colours, and apply a gold background or a frame in
the form of gilded carved decorations. Sequens’s wall
painting, belonging to the series of the life of Jesus
Christ, was incorporated into the interior of the
neo-Romanesque parish church in Prague-Karlin,*
while his subsequent works in the rectory church in
Prague’s Vysehrad, also executed with Krisan’s par-
ticipation, have a more narrative character, reveal-
ing an emphasis on environmental characteristics
and spatial illusion. The most striking feature of
all of those works is the consistent compositional
symmetry, derived from Raphael or other masters
of the High Renaissance — through which the sar-
monia caelestis is manifested.

33 After the flood of 2002 the interior was completely reno-
vated. Cf. M. Cuth et al., Karlin. Chrdm sv. Cyrila a Metodéje v
Praze-Karliné, Kostelni Vydti 2007.

Na zakoniczenie niniejszego rozdziatu nalezy pod-
kresli¢, ze nazarenizm byt w Europie Srodkowej naj-
bardziej wplywowym nurtem religijnego malarstwa
XIX wieku. Laczyt w sobie zaréwno element odnowy
— pewna prymitywizujaca innowacyjnos$¢ wynikajaca
z mtodzieficzej rewolty — jak i zastygnigcie w nieozy-
wionej formule, ktéra mozna jednak odczytywac jako
symptom sukcesu: udato si¢ bowiem stworzy¢ atrak-
cyjny model, od ktérego artysci i zleceniodawcy nie
potrafili si¢ uwolni¢®'. Historia nazarenizmu obejmuje
niemal cafe stulecie — od zalozenia przez studentéw
Akademii Wiederiskiej w 1809 roku Stowarzyszenia
$w. Lukasza, po pdzne realizacje nurtu powstajace po

roku 1900. Kiedy dawni buntownicy wobec akade-

3! Ostatnie duze wystawy po$wigcone nazarenizmowi odbyty
sie w latach 2005 i 2023 we Frankfurcie nad Menem oraz w West-
lake: Ch. Steinle, M. Hollein, Religion Macht Kunst. Die Nazarener
(katalog wystawy, Schirn Kunsthalle Frankfurt am Main), Koln
2005; C. Grewe, The Nazarenes. Germany's 19" century avant-garde
artists (katalog wystawy, Gallery 19C), Westlake, Texas, 2023. Por.
takze: M. Thimann, Friedrich Overbeck und die Bildkonzepte des
19. Jahrhunderts, Regansburg 2014.
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mizmu sami zostali profesorami, juz od drugiej ¢wier-
ci XIX wieku uczniowie wielu uczelni artystycznych
odbywali studia nazareniskie®~.

Reprodukowane dzieta Frantiska Sequensa oraz
jego ucznia Antonina Krisana [il. 3, 4] nosza typo-
we cechy malarstwa nazarenskiego: opieraja si¢ na
wyraznym konturze, precyzyjnych liniach i harmo-
nijnej kolorystyce — z zastosowaniem tta zfotego lub
obramowania w formie pozlacanych snycerskich de-
koracji. Nalezaca do cyklu z zycia Jezusa Chrystusa
malatura $cienna Sequensa zostata wkomponowa-
na w wystr6j neoromariskiego kosciota parafialnego
w Pradze-Karlinie®, za$ jego kolejne realizacje w ko-
Sciele na praskim Wyszehradzie, wykonywane réwniez
z udziatem Krisana, maja bardziej narracyjny charak-
ter — co oznacza nacisk na srodowiskowa charakte-
rystyke oraz iluzj¢ przestrzenna. Najbardziej wyrazi-
sta cecha obu dziet jest konsekwentna symetryczno$é
kompozycyjna, wywiedziona od Rafaela lub innych
mistrzéw dojrzatego renesansu — poprzez ktéra ma-
nifestuje si¢ harmonia caelestis.

Beuronska Szkola Sztuki Sakralnej

Drziedzictwo szkoly nazareficzykéw zostato w istot-
ny sposob zradykalizowane przez przedstawicieli
Beuronskiej szkoly sztuki sakralnej, dziatajacej w ra-
mach jednej z najstarszych monastycznych wspélnot
benedyktyriskich — kongregacji beuroriskiej. Jej zato-
zyciel, Dezyderiusz Piotr Lenz (1832-1928), zanim
przyjat zycie zakonne, przeszed! dtugi okres poszu-
kiwari. Niezadowolony ze stanu éwczesnej edukacji
artystycznej, znalazt zrédta inspiracji w zbiorach mo-
nachijskiej Gliptoteki, gdzie zainteresowata go sztu-
ka starozytnej Mezopotamii i Grecji. W pdzniejszym
okresie, podczas pobytu w Rzymie, zachwycita go
réwniez sztuka starozytnego Egiptu.

Poszukiwanie ponadczasowego kodu sztuki hie-
ratycznej w starozytnych kulturach pogariskich byto
Lenzowi zarzucane jako nieortodoksyjne. Niemniej
jednak zdotat on zyska¢ poparcie dla swoich zamie-
rzefd w $rodowiskach koscielnych®®. Podczas poby-
tu w Rzymie, wraz z Gabrielem Jakobem Wiigerem
(1829-1892), sformutowat koncepcj¢ odnowy kato-
lickiej sztuki sakralnej za posrednictwem wspéSlnoty

3 Wystawa w Landesmuseum Mainz miata podtytut Trzy

szkoty malarskie XIX wieku, koncentrowata si¢ na przejawach na-
zarenizmu w Nadrenii-Palatynacie ukazanych poprzez trzy aka-
demie sztuk pieknych — w Monachium, Frankfurcie nad Menem
i Diisseldorfie. Zob. katalog wystawy. N. Suhr, N. Kirchberger
(eds.), Die Nazarener — Vom Tiber an den Rhein. Drei Malerschulen
des 19. Jahrhunderts, Regensburg 2012.

% Po powodzi w 2002 roku wngtrze zostato catkowicie odre-
staurowane i odnowione.. M. Ctth et al., Karlin. Chrdm sv. Cyrila
a Metodéje v Praze-Karliné, Kostelni Vyd¥i 2007.

34 Zob. Avantgardist und Malerménch, op. cit., pas. (n.d.)
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The Beuron School of Sacred Art

The Nazarene school was significantly radicalised
by representatives of the Beuron School of Sacred
Art, operating within one of the oldest Benedictine
monastic communities: the Beuron Congregation.
Its founder, Desiderius Peter Lenz (1832—-1928),
had gone through a long period of exploration be-
fore entering monastic life. Dissatisfied with the state
of artistic education at the time, he found sourc-
es of inspiration in the collections of the Munich
Glyptothek, where he became interested in the art
of ancient Mesopotamia and Greece. Later, during
a stay in Rome, he also became captivated by the art
of ancient Egypt.

Lenz’s search for a timeless code of hieratic art in
ancient pagan cultures was criticised as unorthodox.
Nevertheless, he managed to gain support for his en-
deavors in church circles*®. During his stay in Rome,
together with Gabriel Jakob Wiiger (1829-1892), he
formulated the concept of reviving Catholic sacred
art through a community incorporating elements
of monastic life. After an unsuccessful attempt to
form such a community, Wiiger and Lukas Fridolin
Steiner (1849—1906) entered the Benedictine mon-
astery in Beuron in 1870, then known as a centre
for the revival of Gregorian chant. Two years later,
Lenz joined them.

In 1875, as a result of the so-called culture war
waged by Chancellor Bismarck, the monks were ex-
pelled from the Beuron monastery and found refuge
in Austria — first in Styria, and then, from 1880, in
Prague, at the Emmaus Monastery Na Slovanech
(Kldster na Slovanech (Emauzy)]. Until 1880, it served
as the temporary seat of the Beuron congregation.
Afterward, the monks were allowed to return to
Germany, a possibility that many — though not all
— of whom took advantage of.

In the 1880s and 1890s, Prague became home
to the leading figures of the Beuron School of Art:
Lenz, Wiiger and Steiner. They were joined by the
Dutch-born painter Willibrord Jan Verkade (1868—
1946), a member of Les Nabis in Paris, who had con-
verted to Catholicism and joined the Benedictine
order. Thanks to the work of these artists and their
collaborators, Prague acquired two masterpieces of
Beuronian art of European significance: the rebuilt
and richly decorated Emmaus Monastery (unfor-
tunately damaged during World War II), and the
Church of the Annunciation of the Blessed Virgin
Mary (St Gabriel’s Church) along with the adjacent
Benedictine convent?.

34

Cf. Avantgardist und Malerminch, op. cit., pas. (n.d.)
¥ M. Kunstdt, Schola artis beuronensis. (Nad tvorbou posledni
hieratické dilny v Cechdch), in: “Pamdtky sttednich Cech” 2, 1987, pp.
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5. Dezyderiusz Piotr Lenz i Beuroniska Szkota Sztuki Sakralnej, Pieta (Regina martyrum), 1895-1896, fresk, Praga-Smichov, dawny
klasztor benedyktynek, kosciét Zwiastowania Najswietszej Maryi Panny (§w. Gabriela), fot. O. Paldn

5. Desiderius Peter Lenz and the Beuron School of Sacred Art, Pieta (Regina martyrum), 1895-1896, a mural, Prague-Smichov, for-
mer monastery of Benedictine nuns, Church of the Annunciation of the Virgin Mary (St. Gabriel’s), photo by O. Paldn

LenZ’s austere, geometrically highly stylised mes-
sage was too radical for most clients, so it was easier
for Wiiger and Steiner to convey their ideas as they
were more oriented towards Nazarenism. However,
the nuns of St. Gabriel were benevolent towards Lenz
and offered him space to incorporate his artistic ideas,
above all the monumental execution of the Pieta in
the Egyptian style [fig. 5], designed already in the
1860s for the western wall of their church. The then
Archbishop of Prague, Cardinal Frantisek Schénborn,
however, did not accept the Pieta and ordered it cov-
ered with canvas for almost six months, although
he eventually relented®. The Prague monastery also

79-96; Novd encyklopedie ceského vitvarného uméni, op.cit., pp. 66—
67; H. Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. “Wie ein Lichtblick vom
Himmel,” Beuron 1998, pp. 72-78; H. Cizinskd, Beuronskd umélec-
kd Skola v opatstvi svatého Gabriela v Praze | Die Beuroner Kunstschule
in der Abtei Sankt Gabriel in Prag, Praha 1999; K. BeneSovskd, K.
Kubinové (eds.), Emauzy, benediktinsky kldster Na Slovanech v srdci
Prahy. Soubor stati vénovanych znovuotevieni chramu Panny Marie
a sv. Jeronyma benediktinského kldstera Na Slovanech, Praha 2007.

3¢ According to critical voices, the Virgin Mary resembled
the goddess Isis, and Christ on her knees resembled an offering
— but the resemblance to Isis is obvious and intentional in Lenz’s
statue of the standing Madonna. Cf. H. Krins, Zwei Notizen zur
Pieta von St. Gabriel in Prag, in: Avantgardist und Malerminch,
op. cit., pp. 69-72; H. Cizinskd, Isis — Madona, in: Staletd Praba
30, 2014, no. 1, pp. 2565, here pp. 27-29.

wlaczajacej elementy zycia klasztornego. Po nieuda-
nej prébie utworzenia takiej wspolnoty Wiiger oraz
Lukas Fridolin Steiner (1849-1906) wstapili w 1870
roku do klasztoru benedyktynéw w Beuronie, zna-
nego woéwczas jako osrodek odnowy choratu grego-
riaiskiego. Dwa lata pézniej dotaczyt do nich Lenz.

W roku 1875, w wyniku tzw. walki kulturowe;j
prowadzonej przez kanclerza Bismarcka, mnisi zostali
wydaleni z klasztoru w Beuronie i znalezli schronienie
w Austrii — najpierw w Styrii, a nastgpnie, od 1880
roku, w Pradze, w klasztorze Na Slovanech (Emauzy).
Do roku 1886 miescita si¢ tam tymczasowa siedzi-
ba kongregacji beuroniskiej. Potem pozwolono mni-
chom na powrét do Niemiec, z czego wielu — cho¢
nie wszyscy — skorzystato.

W latach osiemdziesiatych i dziewig¢dziesigtych
XIX wieku Praga stata si¢ wicc domem dla gléw-
nych autorytetéw Beuronskiej Szkoty Sztuki Sakralnej
— Lenza, Wiigera i Steinera. Dolfaczyt do nich ma-
larz holenderskiego pochodzenia Willibrord Jan
Verkade (1868-1946), cztonek ugrupowania Les Nabis
w Paryzu, kt6ry przeszedt na katolicyzm i wstapit do
zakonu benedyktynéw. Dzigki twérczosci tych arty-
stéw i ich wspdtpracownikéw Praga pozyskata dwa
dzieta sztuki beuroniskiej o znaczeniu europejskim:
przebudowany i bogato zdobiony klasztor Emaus
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6. Pracownia $w. Eukasza — Szkota Iluminacji Siéstr w klaszto-
rze benedyktynek przy kosciele sw. Gabriela, ok. 1910 r., zdj¢-
cie z ksiazki H. Cizinskd, Beuronskd uméleckd $kola v opatstvi
svatého Gabriela v Praze, Praha 1999, s. 112

6. Atelier sv. Lukdse [The Studio of St Luke] — Manuscript II-
lumination School of Nuns of the Benedictine Monastery
by St Gabriel's Church, circa 1910, photo from the book by
H. Cizinskd Beuronskd uméleckd skola v opatstvi svatého Gabriela
v Praze, Praha 1999, p. 112

(niestety uszkodzony w czasie II wojny $wiatowej)
oraz ko$ciét Zwiastowania Najswigtszej Marii Panny
(kosciét sw. Gabriela) wraz z przylegajacym do niego
klasztorem benedyktynek™.

Surowy, geometrycznie mocno stylizowany prze-
kaz Lenza byt zbyt radykalny dla wigkszosci zlece-
niodawcéw, dlatego tatwiej bylo sig tutaj wykaza¢
Wiigerowi i Steinerowi, bardziej zorientowanym na
nazarenizm. Zakonnice ze $w. Gabriela byty jednak
Lenzowi przychylne i zaoferowaly mu przestrzen do
realizacji jego artystycznych idei, przede wszystkim
monumentalnego wykonania Piety w stylu egipskim
[il. 5], zaprojektowanej juz w latach 60., na zachod-
niej $cianie swojego kosciota. Owczesny arcybiskup
Pragi, kardynat Frantisek Schénborn, Piety jednak
nie zaakceptowal i nakazal przykrycie jej ptétnem na
mniej niz pét roku, cho¢ w koricu ustapit®®. W klasz-
torze praskim znajdowalo si¢ rowniez przestrzenne
malarskie atelier, w ktérym pod kierownictwem Lenza
dzialala szkota mniszek iluminatorek [il. 6].

Gléwny przedstawiciel Beuroriskiej Szkoty Sztuki
Sakralnej pracowal réwniez nad projektami malarstwa
$ciennego i wyposazenia wnetrza barokowego koscio-
ta $w. Jana Nepomucena w Hradcu Krdlovém dla
miejscowego biskupstwa, poniewaz chodzito o sank-
tuarium seminarium duchownego. Wydaje si¢ jednak,
ze jego projekty zostaly ostatecznie przerobione przez

% M. Kunstdt, Schola artis beuronensis. (Nad tvorbou posledni
hieratické dilny v Cechdch), w: “Pamitky stfednich Cech” 2, 1987,
s. 79-96; Novd encyklopedie ceského vitvarného umeéni, 1996, jak
przyp. 26, s. 66—67; H. Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. ,,Wie
ein Lichtblick vom Himmel”, Beuron 1998, s. 72-78; H. Cizinsk4,
Beuronskd uméleckd Skola v opatstvi svatého Gabriela v Prage, Praha
1999; K. Benesovskd, K. Kubinové (red.), Emauzy, benediktinsky
kldster Na Slovanech v srdci Prahy. Soubor stati vénovanjch znovu-
otevient chramu Panny Marie a sv. Jeronyma benediktinského kldstera
Na Slovanech, Praha 2007.

3¢ Wedtug krytycznych gloséw Matka Boska przypominata
bogini¢ Izyde, a Chrystus na jej kolanach przypominat ofiare — ale
podobieristwo do Izydy jest oczywiste i zamierzone w posagu sto-
jacej Madonny Lenza. Por. H. Krins, Zwei Notizen zur Pieti von
St. Gabriel in Prag, w: Avantgardist und Malerminch, o.c., s. 69-72;
H. Cizinsk4, Isis — Madona, ,Staletd Praha” 30, 2014, nr 1, s. 25—
65, tutaj s. 27-29.
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housed a spacious painting studio, where a school
of nuns — manuscript illuminators — operated under
Lenz’s direction [fig. 6].

The leading representative of the Beuron School
of Sacred Art also worked on designs for the wall
paintings and interior furnishings of the Baroque
Church of St John of Nepomuk in Hradec Krélové
for the local bishopric, as it was intended as a sanc-
tuary for the theological seminary. However, it ap-
pears that his designs were ultimately reworked by
Wiiger and Steiner [fig. 7]°’. The emphasis on im-
parting knowledge and teaching collaborators and
successors culminated in the formal establishment of
the Beuron School of Sacred Art under Lenz’s lead-
ership in 1894 (as an oblate school) and in the rap-
idly increasing number of its projects around 1900.
However, Lenz failed to ensure the continuation of
the school he headed, and after his death in 1928,
this activity, with a few exceptions, ceased.

Gradually, it became possible to find and study
the scattered works of Czech representatives of the

%7 Filip, Musil (ed.) 20006, as in fn. 2, p. 125. Currently, the
church serves as a municipal concert hall, paintings and elements of
the Beuronian style furnishings were deposited and have survived.



Beuron Art School*. Prominent among them was
Pantaleon Jaroslav Major (1869-1936). What can
be regarded as his opus magnum, although co-created
by other artists, is the decoration of the Church of
Our Lady of the Rosary in Ceské Budéjovice, created
from 1898 to 1902%. Other Czech students of this
school included Martin Matous, Major’s colleague
from Ceské Budé¢jovice, and the brothers Antonin
and Jan Sarkander Vrbik, as well as, to some extent,
Viktor Foerster (1867-1915), who studied the tech-
nique of glass mosaic at the monastery at Monte
Cassino, becoming a specialist in this field when he
was commissioned, among other things, to create
open-air mosaics at the Emmaus Monastery®.

As evidenced by the painting oeuvre of all these di-
rect Czech students of the Beuron school, their strength
lay in the ability to design interiors in a composition-

3% Filip 2004, as fn 15,, pp. 41-49; Filip, Musil (ed.) 20006, as
in fn. 2, pas; J. Bachtik, Beuroner Kapelle in Teplitz, Teplice 2020.
Cf. also footnotes 39—41.

3 E. Muronovd, T. C. Havel, Hle, pribytek Bozi mezi lidmi.
Kostel Panny Marie Riizencové v Ce:kjch Budéjovicich, Brno 2008;
V. Rihov4, Z. Kienkov, J. Klazar, Mozaika pro kostel Panny Marie
Riigencové v Ceskjch Budéjovicich. Ke spoluprdci Viktora Foerstera,
Pantaleona Majora a Desideria Lenze, in: “Pamitky jiznich Cech” 8,
2017, no. 1, pp. 135-149.

M. Hemelik, Nemdm jiz snad zidného, s kym bych o vécech
nebeskych mluvil. . Zivotni piibéh a dilo zakladatele novodobého ces-
kého mozaikového uméni Viktora Foerstera, Svétice 2015, pp. 19-21,
26-30; V. Rihové, Prazskd mozaikdrskd dilna Viktora Foerstera, in:
“Staletd Praha” 33, 2017, no. 1, pp. 31-59.

7. Beuroniska Szkota Sztuki Sakralnej, malarstwo Scienne, 1887—
1888, Hradec Krilové, dawny koscidt seminaryjny pw. $w. Jana
Nepomucena (czgs¢ $rodkowa), fot. O. Nepily

7. The Beuron School of Sacred Art, church painting decora-
tion, 1887-1888, Hradec Krdlové, former Seminary Church
of St. John of Nepomuk (middle part), photo by O. Nepily

Wiigera i Steinera [il. 7]%”. Nacisk na przekazywanie
wiedzy oraz ksztatcenie wspétpracownikéw i nastep-
céw znalazt kulminacj¢ w formalnym ustanowieniu
w 1894 roku Beuroriskiej Szkoty Sztuki Sakralne;j
pod przewodnictwem Lenza (jako szkoty oblatéw)
oraz w gwalttownie rosnacej liczbie jej realizacji oko-
to roku 1900. Lenzowi nie udalo si¢ jednak zapew-
ni¢ kontynuacji dzialalnosci kierowanej przez niego
szkoly, a po jego $mierci w 1928 roku dziatalnos¢ ta,
poza nielicznymi wyjatkami, zamarta.

Stopniowo staje si¢ mozliwe odnalezienie i zbada-
nie rozproszonych prac czeskich przedstawicieli Beuron
Art School®®. Wsréd nich wyrézniat si¢ Pantaleon
Jaroslav Major (1869-1936), w ktérego twérczosci za
opus magnum, cho¢ z udzialem innych artystéw, moz-
na uznac¢ dekoracjg kosciota Matki Bozej Rézaricowej
w Czeskich Budziejowicach z lat 1898-1902%. Inni
czescy uczniowie tej szkoty to Martin Matous, kolega
Majora z Czeskich Budziejowic, oraz bracia Antonin
i Jan Sarkander Vrbikowie, jak réwniez, do pewnego
stopnia, Viktor Foerster (1867-1915), kt6ry studio-
wat technike mozaiki szklanej w klasztorze na Monte
Cassino, stajac si¢ specjalista w tej dziedzinie, kiedy
zlecono mu migdzy innymi wykonanie mozaik ple-
nerowych w klasztorze Emaus®.

Jak wynika z ekspresji malarskiej wszystkich tych
bezposrednich czeskich uczniéw szkoly beuroniskiej,
ich mocng strong byta umiej¢tno$¢ projektowania
wngtrz w sposob spéjny kompozycyjnie i ikonograficz-
nie [il. 8], wyraznie jednak brakowato im wystarczaja-
cego wyksztalcenia, jesli chodzi o detale scen narracyj-

3 Filip, Musil (red.) 2006, jak przyp. 2, s. 125. Obecnie
kosciét stuzy jako miejska sala koncertowa, zachowaly sig (zde-
ponowane) malowidla i czgéci wyposazenia w stylu beuroriskim.

38 Filip, 2004, jak przyp. 15, s. 41-49; Filip, Musil (red.)
2006, jak prayp. 2, pas; ]. Bachtik, Beuroner Kapelle in Teplitz,
Teplice 2020. Patrz takze przypisy 39—41.

% E. Muronova, T. C. Havel, Hle, p7ibytek Bozi mezi lidmi.
Kostel Panny Marie RiZencové v Ceskyjch Budéjovicich, Brno 2008;
V. Rihovd, Z. Kienkovd, J. Klazar, Mozaika pro kostel Panny Marie
Rigencové v Ceskyjch Budéjovicich. Ke spoluprdci Viktora Foerstera,
Pantaleona Majora a Desideria Lenze,, w: Pamdtky jiznich Cech 8,
2017, nr 1, s. 135-149.

% M. Hemelik, Nemdm jiz snad zddného, s kym bych o vécech
nebeskjch miuvil... Zivotni p¥ibéh a dilo zakladatele novodobého
Ceského mozaikového uméni Viktora Foerstera, Svétice 2015, s. 19-21,
26-30; V. Rihova, Prazskd mozaikdrskd dilna Viktora Foerstera,
w: ,Staletd Praha” 33, 2017, nr 1, s. 31-59.
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8. Martin Matous i Beuroiska Szkota Sztuki Sakralnej, Koronacja Maryi Panny i Swi;’tyc/? Archaniotéw Michata i Rafata, ok. 1905 r.,
malarstwo $cienne, Opawa, klasztor Siéstr Milosierdzia, kosciét Matki Bozej z Lourdes, fot. L. Wiinsch

8. Martin Matou$ and The Beuron School of Sacred Art, Coronation of the Virgin Mary and the Holy Archangels Michael and Raphacl,
circa 1905, wall paintings, Opava, Monastery of the Sisters of Mercy, Church of Our Lady of Lourdes, photo by L. Wiinsch

nych. Major zapewne zdawat sobie z tego sprawg, bo
sam siebie nazywat architektem, mimo ze nie studiowat
architektury*'. Beuroriska Szkota Sztuki Sakralnej od-
nosita sukcesy gléwnie w srodowisku zakonéw i zgro-
madzen religijnych; wydaje si¢, ze dla wigkszosci pa-
rafii jej wyrazisty styl byt zbyt egzotyczny. Jej wysitki
na rzecz propagowania nowej koncepcji sztuki litur-
gicznej nie ustaly nawet w latach dwudziestych i trzy-
dziestych XX wieku, o czym $wiadczy pismo ,Pax”
wydawane przez benedyktynéw z klasztoru Emaus
pod przewodnictwem Maridna Schallera.

Jeden z teoretykéw Beuron School of Art, Ansgar
Polmann, sformutowat jej misj¢ w nastgpujacy sposdb:
»Die hieratische Kunst kennt im Grunde genommen
nur ein Werk, ein Gesamtswerk, den ausgestatteten
Kirchenbau, das Heiligtum™#. Sztuke tej szkoty okre-
$la pojeciem hieratycznej, czyli sakralnej, kaptaniskie;j,
przeznaczonej wylacznie do przestrzeni sakralnych, a w
skali wyobrazonej mi¢dzy idealizmem a realizmem

W 1919 roku opuscit zakon benedyktynéw, gdzie praco-
wal jako brat §wiecki i az do $mierci prowadzil prywatna pracow-
ni¢ sztuki sakralnej w Pradze. Por. J. Klazar, PraZské stopy Jaroslava
Pantaleona Majora. Dilo Zdka Beuronské umélecké skoly jako odraz
doby, w: ,Staletd Praha” 35, 2019, nr 1, s. 51-97.

42 A. Polmann, Vom Wesen der hieratischen Kunst, Beuron

1905, s. 10.
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ally and iconographically coherent manner [fig. 8], but
they clearly lacked sufficient education when it came
to the details of narrative scenes. Major was probably
aware of this, as he called himself an architect, even
though he had not studied architecture®'. The school
of sacred art was successful mainly in the milieu of
religious orders and congregations; it seems that for
most parishes its expressive style was too exotic. Its ef-
forts to promote a new concept of liturgical art did not
cease even in the 1920s and 1930s, as evidenced by the
journal “Pax,” edited by Maridn Schaller and published
by the Benedictine monks of the Emmaus monastery.

One of the theoreticians of the Beuron School of
Art, Ansgar Polmann, formulated its mission as follows:
“Die hieratische Kunst kennt im Grunde genommen
nur ein Werk, ein Gesamtswerk, den ausgestatteten
Kirchenbau, das Heiligtum™. He defines the art of
this school as hieratic, i.e. sacred, priestly, intended
exclusively for sacred spaces, and when identified on

4" Tn 1919, he left the Benedictine order, where he had worked
as a lay brother, and opened a private studio of sacred art in Prague,
which he ran undil his death. Cf. J. Klazar, Prazské stopy Jaroslava
Pantaleona Majora. Dilo Zdka Beuronské umélecké skoly jako odraz
doby, in: “Staletd Praha” 35, 2019, no. 1, pp. 51-97.

2 A. Polmann, Vom Wesen der hieratischen Kunst, Beuron
1905, p. 10.



the scale between idealism and realism, it program-
matically leans towards the maximum degree of ideal-
ism. The search for a canon inspired especially by the
immutability of ancient Egyptian art carries the logi-
cal risk of ossification and schematism, which could
consequently lead to the perception of the works of
the Beuron School of Sacred Art as artistically infe-
rior. Despite the common foundation, most visible
in the uniform script, this school allows for individ-
ual creative differences, for example those previously
mentioned in the case of Lenz on the one hand, and
in the case of Steiner and Wiiger on the other. If we
leave aside Baden-Wiirttemberg with the mother mon-
astery of the aforementioned order, we can say that
the number and degree of preservation of works of the
Beuron school of sacred art in Bohemia, Moravia and
Silesia are equal to those in Germany. The strength of
the school’s influence is evidenced by the fact that its
Czech students were active even until the 1930s, and
now their works are being rediscovered and renovated.

The School of Frantisek Bilek

The sculptor and graphic artist Frantisek Bilek
(1872-1941), whose work also encompasses archi-
tecture and design, is one of the most original artists
of Czech Art Nouveau. His religiously oriented work
is based on subjective visions — the expression of a
visionary imagination®. Could it serve as a starting
point for developing a common concept of sacred
art™? Or could it perhaps contribute to the forma-
tion of a distinct artistic school, contrasting with the
dominant trend of Josef Viclav Myslbek’s school of
sculpture, as reflected upon by Frantisek Kovdrna®?

The questions posed seem to point to a negative
answer. According to the prevailing opinion of profes-
sional audiences, Bilek’s work did not meet the criteria
of sacred art, as his mythology transcended the frame-
work of official religious denominations. Rather, it was
an expression of spirituality in a broader, universalist
sense. While this argument should be treated with due
caution, it is impossible to ignore the fact that Bilek
was associated with two ecclesiastical circles for many
years: initially with the Roman Catholic Church, and
from 1920 with the newly established Czechoslovak
(Hussite) Church. This is confirmed by biographical

and documentary data concerning his work.

P Wittlich, Ceskd secese, 3 edition, Praha 2020, pp. 116—
125. Bilek’s last major retrospective exhibition took place in Prague
in 2000, and was accompanied by a publication in Czech and
English: H. Larvova (ed.), Frantisek Bilek 1872-1941, Praha 2000
(2nd ed., Praha 2021).

4 A, Filip, Vidéni a symboly Frantiska Bilka, in: Musil, Filip
(eds), 2000, as in fn. 10, pp. 338-364.

® F. Kovdrna, Frantisek Bilek, Praha 1941, no page numbers.

programowo sktania si¢ ku maksymalnemu stopnio-
wi idealizmu. Poszukiwanie kanonu inspirowanego
zwlaszcza niezmiennoscia sztuki staroegipskiej niesie
w sobie logiczne ryzyko skostnienia i schematyzmu, co
w konsekwencji mogtoby prowadzi¢ do postrzegania
dziet Beuronskiej Szkoty Sztuki Sakralnej jako arty-
stycznie nizszej jakosci. Pomimo wspélnego funda-
mentu, najbardziej widocznego w jednolitym pismie,
szkota ta dopuszcza indywidualne réznice twércze, na
przyktad te wezesniej wspomniane u Lenza z jedne;j
strony oraz u Steinera i Wiigera z drugiej. Jesli pomi-
niemy Badeni¢-Wirtembergi¢ z macierzystym klasz-
torem wspomnianego zgromadzenia, mozemy powie-
dzie¢, ze liczba i stopieri zachowania dziet Beuroriskiej
Szkoty Sztuki Sakralnej w Czechach, na Morawach
i Slasku sa réwne Niemcom. O sile jej oddziatywa-
nia $wiadczy fak, ze czescy uczniowie tej szkoty byli
aktywni az do lat 30. XX wicku, a obecnie ich dzieta
sa na nowo odkrywane i odnawiane.

Szkola Frantiska Bilka

Rzezbiarz i grafik FrantiSek Bilek (1872-1941),
ktérego dorobek obejmuje réwniez architekturg
i wzornictwo, nalezy do grona najoryginalniejszych
twércow czeskiej secesji. Jego twérczos¢, ukierunko-
wana religijnie, opiera si¢ na wizjach o charakterze su-
biektywnym — na ekspresji wizjonerskiej wyobrazni®.
Czy moze ona stanowi¢ punkt wyjscia do wypraco-
wania wspdlnej koncepcji sztuki sakralnej**? A moze
przyczynic si¢ do uksztattowania odrebnej szkoty arty-
stycznej, kontrastujacej z dominujacym nurtem szko-
ty rzezbiarskiej Josefa Véclava Myslbeka, o czym roz-
wazat Franti$ek Kovdrna®?

Postawione pytania zdaja si¢ prowadzi¢ ku od-
powiedzi negatywnej. Zgodnie z przewazajaca opinia
profesjonalnych odbiorcéw twérczos¢ Bilka nie spet-
niata kryteriéw sztuki sakralnej, gdyz jego mitologia
wykraczata poza ramy oficjalnych wyznan religijnych.
Stanowila raczej wyraz duchowosci w szerszym, uni-
wersalistycznym sensie. Cho¢ argumentacjg t¢ nalezy
traktowac z nalezyta uwagga, nie sposob pomina¢ faktu,
iz Bilek przez wiele lat pozostawat zwigzany z dwoma
srodowiskami ko$cielnymi: poczatkowo z Kosciotem
rzymskokatolickim, a od 1920 roku z nowo utwo-
rzonym Kosciotem czechostowackim (husyckim).
Potwierdzajg to dane biograficzne i dokumentacyjne
dotyczace jego dziatalnosci.

4 P, Wittlich, Ceskd secese, 3. vyd., Praha 2020, s. 116-125.
Ostatnia duza wystawa retrospektywna Bilka miata miejsce w Pradze
w 2000 roku i towarzyszyta jej publikacja w jezyku czeskim i an-
gielskim: H. Larvova (ed.), Frantisek Bilek 1872—1941, Praha 2000
(2. vyd., Praha 2021).

44 A. Filip, Vidéni a symboly Frantiska Bilka, w: Musil, Filip
(red) 2000, jak przyp. 10, s. 338-364.

% F. Kovérna, Frantisek Bilek, Praha 1941, b.n.s.
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9. Viktor Foerster we wspétpracy z Frantiskiem Bilkiem, Droga Krzyzowa, stacja VI — Weronika podaje chustg Jezusowi, 1899-1900,
olej na ptdtnie i rzezbiona rama z drewna, Pelhfimov, kosciét dziekariski pw. $w. Bartlomieja, fot. V. Jirdsek

9. Viktor Foerster in collaboration with FrantiSek Bilek, Stations of the Cross, 6* Station — Veronica gives the Lord her Veil, 1899-1900,
oil on canvas and carved wooden frame, Pelhfimov, Dean’s Church of St. Bartholomew, photo by V. Jirdsck

Inng kwestig pozostaje, ze Bilek przez wigkszos¢
zycia czul si¢ niedoceniany w obrebie wspomnianych
wspélnot — mimo iz formalnie ich nie opuscil. Jego
jedyny syn, FrantiSek Jaromir, zostat nawet duchow-
nym Kosciota czechostowackiego, zgodnie z wola ojca
podjeta w tonie autorytarnym. Paradoks recepcji twor-
czosci Bilka i jego bliskiego przyjaciela, poety Otokara
Bieziny, celnie uchwycit Josef Vojvodik:

Znamienne jest, ze od samego poczqtku zaintereso-
wanie, zrozumienie oraz lojalnosé wobec ich dzieta oka-
gywali zardwno ,ortodoksyjni’ katolicy — wywodzqcy si¢
z kregu Katolickiej Moderny i skupieni wokdt czasopisma
»INovy Zivot” — jak i programowo ,heterodoksyjni’ moder-
nisci, tacy jak Salda czy redaktorzy ,Moderni revue™.

Nie dziwi wigc, ze heterodoksyjny model recepcji
przez diugi czas dominowat w dyskursie historyczno-

-artystycznym.

46 1. Vojvodik, Mezi kultem uméni a mytem Zivota. Tvirét
dialog Otokara Bfeziny a Frantiska Bilka, w: Larvovd 2000, jak
przyp. 43, s. 141-180, tu s. 173-174.
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Another issue is that Bilek felt unappreciated
within the aforementioned communities for most of
his life — even though he did not formally leave them.
His only son FrantiSek Jaromir even became a cler-
gyman of the Czechoslovak Church, in accordance
with his father’s will, expressed in an authoritarian
tone. The paradox concerning the reception of the
work of Bilek and his close friend, the poet Otokar
Biezina, was aptly captured by Josef Vojvodik:

It is significant that from the very beginning, the
interest in, understanding of, and loyalty to their work
were shown both by the ‘orthodox” Catholics, i.e. those
coming from the circle of Catholic Modernism and those
gathered around the journal ‘Novy Zivot, as well as by
the programmatically “heterodox’ modernists, such as
Salda or the editors of ‘Moderni revue™.

16 1. Vojvodik, Mezi kultem uméni a mytem Zivota. Tvirét
dialog Otokara Bfeziny a Frantiska Bilka, in: Larvové 2000, as in
fn. 43, pp. 141-180, here pp. 173-174.



It is therefore not surprising that the heterodox
reception model dominated the art-historical dis-
course for a long time.

In 1899, at the peak of his artistic career, Frantisek
Bilek invited two of his colleagues from the Prague
Academy to his newly built house with a studio in
his hometown of Chynov: the painter Otokar Paur
(1870-1914) and the aforementioned Viktor Foerster,
who had returned from his studies in Paris. At the
same time, BileK’s brother, Antonin, also began sculpt-
ing with him. Thanks to the presence of Foerster and
Paur, Bilek was able to accept a commission for two
series of Stations of the Cross: for the parish church
in Pelhfimov [fig. 9] and for the Premonstratensian
monastery in Nova Ri$a (the latter was to be imple-
mented according to the compositions of Fiihrich).
Both series — as the artist himself testifies — were cre-
ated in his studio, under his personal supervision.
However, Bilek’s vision of the Stations of the Cross
was not accepted by the parishes in Pelhfimov and
Novi Rise. The artist implemented it only in 1905—
1906 in the parish church of the Exaltation of the
Holy Cross in Prostéjov, thanks to the understand-
ing of Father Karel Dostdl-Lutinov, associated with
the Catholic Modernist movement. Viktor Foerster’s
work can be seen as a continuation of both the tra-
dition of the Beuron School of Sacred Art and the
spiritual legacy of Frantisek Bilek. The impression
that his works gradually succumbed to a specific sen-
timentalism seems difficult to miss [fig. 10]. In turn,
Bilek’s dramatic concept of the Stations of the Cross
[fig. 11] is not limited to the pictorial representa-
tion of individual stations; the drama of the work
develops in parallel in cycles of horizontal reliefs, re-
ferring to the figures of Jesus Christ and the Blessed
Virgin Mary; to The Suffering of Heaven and The
Suffering of Earth. This mystical vision of the au-
thor may be questionable from a theological point
of view, but the impression of its captivating power
prevails. While the sculptor Karel Gabriel — whose
art is widely represented at the Chynov cemetery in
the form of tombstone works — remains merely an
epigone of Frantisek Bilek, other artists seemed to
draw on his artistic impulses with greater freedom.
Worth mentioning among them is Mildn Havlicek
(1873—1917), another collaborator of Bilek from
the Chynov period”. His oeuvre has recently been
enlarged by the relief of the Annunciation of the
Blessed Virgin Mary, identified above the main en-
trance to the Church of the Immaculate Conception

47 Filip, Musil, Hlavni innovace..., w: idem, as in fn.14, pp.
114-115. For Pelhfimov, nearby Kfeme$nik and Novd Rise, the
aforementioned artists created other works in the studio of F. Bilek,
in addition to the two Stations of the Cross: cf. Hemelik, 2015, as
in fn. 40, pp. 19-21, 26-33.

W 1899 roku, w okresie rozkwitu swojej twor-
czodci, Frantisek Bilek zaprosit do nowo wybudo-
wanego domu z pracownia w rodzinnym Chynovie
dwdch kolegéw z praskiej akademii: malarza Otokara
Paura (1870-1914) oraz wspomnianego juz Viktora
Foerstera, ktéry powrécit ze studiéw w Paryzu. W tym
samym czasie wspotprace rzezbiarska z Bilkiem pod-
jal rowniez jego brat, Antonin. Dzigki obecnosci
Foerstera i Paura, Bilek mégt przyja¢ zaméwienie na
dwa cykle Drogi Krzyzowej — dla ko$ciofa parafialnego
w Pelhfimovie [il. 9] oraz dla klasztoru premonstra-
tenséw w Nowej Riy (przy czym ten drugi miat zostaé
zrealizowany w stylistycznym duchu Fiihricha). Oba
cykle — jak sam artysta zaswiadcza — powstaly w jego
warsztacie, pod jego osobistym kierunkiem. Wizja
Drogi Krzyzowej zaproponowana przez Bilka nie zosta-
ta jednak zaakceptowana przez parafie w Pelhfimovie
i Nowej Rigy. Artysta zrealizowat ja dopiero w latach
1905-1906 w kosciele parafialnym Podwyzszenia
Krzyza Swiqtego w Prostéjovie, dzieki zrozumieniu
ksiedza Karla Dostala Lutinowa, zwiazanego z kregiem
Katolickiej Moderny. Twérczo$é Viktora Foerstera
mozna postrzega¢ jako kontynuacje¢ zaréwno tradycji
Beuronskiej Szkoty Sztuki Sakralnej, jak i duchowego
dziedzictwa Frantiska Bilka. Wrazenie, iz jego prace
stopniowo ulegaly specyficznemu sentymentalizmo-
wi, wydaje si¢ jednak trudne do przeoczenia [il. 10].
Z kolei dramatyczna koncepcja Drogi Krzyzowej, jaka
przedstawit Bilek [il. 11], nie ogranicza si¢ do malar-
skiej reprezentacji poszczegdlnych stacji; dramaturgia
dziela rozwija si¢ réwnolegle w cyklach ptaskorzezb
o formacie horyzontalnym odnoszacych si¢ do posta-
ci Jezusa Chrystusa i Naj$wietszej Maryi Panny; do
Cierpienia nieba i Cierpienia ziemi. Ta mistyczna wizja
autora moze by¢ dyskusyjna z teologicznego punktu
widzenia, jednak przewaza wrazenie jej porywajacej sity
oddziatywania. Podczas gdy rzezbiarz Karel Gabriel —
ktérego tworczos¢ nagrobkowa jest szeroko reprezen-
towana na cmentarzu w Chynovie — pozostaje jedy-
nie epigonem Frantiska Bilka, inni tworcy z wigksza
swobodg siegali po jego artystyczne impulsy. Wsréd
nich nalezy wymieni¢ Mildna Havli¢ka (1873-1917),
kolejnego ze wspStpracownikéw Bilka z okresu chyno-
vskiego®. Jego dorobek zostat niedawno poszerzo-
ny o plaskorzezbg¢ Zwiastowania Najswigtszej Maryi
Pannie, zidentyfikowana nad gléwnym wejéciem do
kosciota Niepokalanego Poczecia Najswigtszej Maryi
Panny przy ulicy Kfenovej w Brnie [il. 12]*. Przede

7 Filip, Musil, Hlavni inovace..., w: idem, jak przyp. 14, s. 114~
115. Dla Pelhfimova, niedaleko Kfemesnika i Novej R, wspom-
niani artysci oprécz dwdch stacji Drogi Krzyzowej stworzyli takze
inne prace w pracowni F. Bilka. Zob. Hemelik, 2015, jak przyp.
40, s. 19-21, 26-33.

M. Razicka, Keramika Frantiska Bilka, w: Larvovd 2000, jak
przyp. 43, s. 308-313, tuss. 313, pozn. 4: Havli¢ek wraz z Antoninem
Bilkiem, Josefem Kapinusem i Karelem Gabriclem sq wymienia-
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10. Viktor Foerster, Droga Krzyzowa, stacja V1 — Veronika po-
daje chustg, 1906, olej na pldtnie i rzeZbiona rama z drewna,
Némcice na Hané, kosciét parafialny pw. $w. Marii Magdale-
ny, fot. A. Filip

10. Viktor Foerster, Stations of the Cross, 6 Station — Veronica
gives the Lord her Veil, 1906, oil on a panel and carved wooden
frame, Némcice na Hané, Parish Church of St Mary Magda-
lene, photo by A. Filip

wszystkim w zespoleniu postaci, dokonujacym si¢
mimo typowo symbolistycznego zabiegu zamknig-
cia oczu i gestycznego charakteru komunikacji, moz-
na doszukiwac¢ si¢ wptywu Bilka — w szczegdlnosci
jego rzeiby Slepcy.

Okoto roku 1910 twérczo$¢ Bilka weszta w faze
stagnacji, przechodzac w samowystarczalny system
osobistej religijno-synkretycznej mitologii. Taka posta-
wa artystyczna ograniczyta mozliwo$¢ bezposredniego
przekazywania impulséw twérczych cztonkom jego
szkoly — nie wplyneta jednak w zadnym razie na re-
cepeje jego dziet w srodowisku koscielnym. Nawiasem
moéwiac, teza Kovdrny, przytoczona wyzej, zmierza
jeszcze dalej, sugerujac mozliwos¢ wyksztatcenia si¢
tradycji artystycznej niekoniecznie zaktadajacej oso-

ni jako autorzy ktérzy w kreatywny sposéb nagladowali swojego
mistrza. Mieli si¢ takze wzorowaé na jego ceramicznych wazach
z pracowni w Chynovie.
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11. Frantiek Bilek, Droga Krzyzowa, stacja X1 — Jezus przybity
do krzyza, 1905-1906, tempera na plétnie i plaskorzezby
w drewnie, Prostéjov, kosciél parafialny pw. Podwyzszenia
Krzyia Swiqtego, fot. J. Pospisil

11. Frantidek Bilek, 7he Stations of the Cross, 11" Station — Je-
sus nailed to the Cross, 1905-1906, tempera on canvas and re-
liefs carved in wood, Prostéjov, Parish Church of the Exalta-
tion of the Holy Cross, photo by J. Pospisil

of the Blessed Virgin Mary on Kfenovd Street in Brno
[fig. 12]%. The relief reveals Bilek’s influence — par-
ticularly related to his sculpture 7he Blind — above
all, in the fusion of the figures, which occurs despite
the typically symbolic device of closing the eyes and
the gestural nature of communication.

Around 1910, Bilek’s work entered a phase of stag-
nation, transforming into a self-sufficient system of
personal religious-syncretic mythology. That artistic
stance limited the possibility of direct transmission
of creative impulses to members of his school — but
this in no way affected the reception of his works in
the church community. Incidentally, Kovérna’s thesis,

4 M. Razi¢ka, Keramika Frantiska Bilka, in: Larvov4 2000,
jas in fn. 43, pp. 308-313, here p. 313, later 4: Havli¢ek, along with
Antonin Bilek, Josef Kapinus, and Karel Gabriel, are cited as authors
who followed their role model in a creative way. His collaborators
also contributed to the ceramic vases from his Chynov workshop.



12. Mildn Havli¢ek, Zwiastowanie Najswigtszej Maryi Pannie, 1913, plaskorzezba ze sztucznego kamienia, Brno, kosciét parafialny

pw. Niepokalanego Poczecia Naj$wictszej Maryi Panny, fot. A. Filip

12. Mildn Havli¢ek, Annunciation to the Virgin Mary, 1913, relief made of artificial stone, Brno, Parish Church of the Immaculate

Conception of the Virgin Mary, photo by A. Filip

cited above, goes even further, suggesting the possibil-
ity of an artistic tradition developing beyond personal
contact between master and disciple. To the best of
our knowledge, this hypothesis has not yet been ana-
lysed; and its discussion would exceed the definitional
framework of an artistic school adopted in this article.

Conclusions

In the above text, we focussed primarily on a
historical analysis of the activities of three selected
art schools operating around 1900 (for the sake of
precision, it should be noted that in Bilek’s case it
was only a temporary attempt to establish his own
school). Our attention was devoted more to their
functioning — the question of how they operated —
than to what #hey taught. What exactly did Frantisek
Sequens, Desiderius Lenz and FrantiSek Bilek instill
in and pass on to their students?

While in the case of Sequens we remain at a
general level (the concept of late Nazarenism), in
the case of Lenz and Bilek our answer can be more
specific, since both also spoke on matters of art as

bisty kontakt pomig¢dzy mistrzem a uczniem. Analiza
tej hipotezy — o ile nam wiadomo — nie zostata dotad
podjeta, a jej oméwienie wykraczaloby poza ramy
definicyjne szkoly artystycznej przyjete w niniejszym
artykule.

Zakonczenie

W powyzszym tekscie skoncentrowalismy si¢ przede
wszystkim na historycznej analizie dziatalnosci trzech
wybranych szkét artystycznych funkcjonujacych okoto
roku 1900 (dla precyzji nalezy zaznaczy¢, ze w przy-
padku Bilka chodzito jedynie o czasowo ograniczo-
na prébe ustanowienia wlasnej szkoty). Nasza uwagg
poswigcilismy raczej ich funkcjonowaniu — pytaniu
Jjak dziataly — niz temu, czego nauczaty. Co wlasciwie
Frantisek Sequens, Desiderius Lenz i Frantisek Bilek
wpajali i przekazywali swoim uczniom?

Podczas gdy w przypadku Sequensa pozostajemy
jedynie na poziomie ogélnym (koncepcja péinego
nazarenizmu), w odniesieniu do Lenza i Bilka nasza
odpowiedz moze by¢ bardziej szczegétowa, poniewaz
obaj zabierali glos w kwestiach sztuki réwniez jako
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teoretycy®. Najkrécej ujmujac, Lenz starat sie prze-
kaza¢ swoim uczniom kanon form sztuki wraz z ich
duchowym uzasadnieniem, dazac przy tym do moz-
liwie najwickszego obiektywizmu. Bilek natomiast
byt poczatkowo teoretykiem o wasko pojetym su-
biektywizmie, za$ pézniej — pod wptywem Otokara
Bfeziny — zaczat kta$¢ nacisk przede wszystkim na
zwiazek migdzy zyciem a twérczodcia.

Wszystkie trzy szkoly artystyczne taczy ideali-
styczna koncepcja sztuki; chociaz jest ona czgsto au-
tomatycznie kojarzona z twérczoscig religijna, sto-
pien nacisku na idealizm oderwany od codzienne;j
rzeczywistosci osiagnat w XIX wieku bezprecedenso-
wa intensywno$¢. Ze wzgledu na radykalizm swego
ujecia, Lenz moze by¢ wrecz postrzegany jako pre-
kursor sztuki abstrakcyjnej*, podczas gdy ,,zmaganie
si¢” Bilka ze §wiatem materialnym przyjmowato réz-
norodne formy — od stylizacji gotyckiej po elementy
naturalizmu. Jesli ocenimy sukcesy wspomnianych
trzech szkét przez pryzmat stopnia zawodowego za-
angazowania ich uczniéw, mozemy do$¢ do wniosku,
ze obowiazuje tu zasada odwrotnej proporcjonalno-
$ci: im silniejsza osobowos¢ twércza — w sensie no-
woczesnej artystycznej podmiotowosci — tym mniej
potrafi ona przygotowaé swoich uczniéw do samo-
dzielnej drogi artystycznej. Z drugiej strony, spotka-
nie z wybitng osobowoscia twércza zawsze przynosi
glebokie impulsy — cho¢ niekiedy trudne do dalsze-
go przekazania.

Kazda z trzech szkét ktadta nacisk na odmienny
aspekt wizualnosci: nazarericzycy — na wyidealizowa-
na narracj¢, Beuroniska Szkota Sztuki Sakralnej — na
wyniesienie §wigtosci i adoracje, Bilek — na symbolicz-
na ewokacje swoich mistycznych wizji. Tym samym
kazda z nich akcentowata inny wymiar doswiadcze-
nia religijnego.

Warto réwniez wspomnie¢ chocby szkote Gabriela
Maxa (przez pewien czas petnigcego funkeje profeso-
ra w Akademii Sztuk Pigknych w Monachium), kt6-
ra dazyta do empatii i psychologicznego zanurzenia
odbiorcy, zyskujac duzy rezonans w Czechach®'; oraz
szkote Jozy Uprki, podkreslajac folkloryzm i tematy-
ke religijna, jak réwniez heroizacjg zycia wiejskiego —
w nurcie twérczosci Jean-Francois Milleta™.

® Swiadezy o tym jego dtugo niezauwazony podpis na tej
rzezbionej plaskorzezbie, ktéra zostata wkomponowana w gléw-
ng fasadg kosciota przez architekta Franza Holika. Havli¢ek byt
kolegg Bilka na Akademii Sztuk Pigknych w Pradze, w pracowni
prof. Maxmilidna Pirnera.

>0 Najnowszy zbiér artykutéw Lenza w thumaczeniu na jezyk an-
gielski: D. Lenz, The Aesthetic of Beuron and other writings, ed. P.
Brooke, London 2002. P. Kfepela przeanalizowat prace teoretyczne
Bilka w swojej rozprawie dyplomowej: Frantiska Bilka teorie umélecké
tvorby, Filosofickd fakulty Masarykovy univerzity, Brno 2007.

5! Siebenmorgen, 1983, jak przyp. 1.

52 A. Filip, R. Musil (eds.), Gabriel von Max (1840-1915).
Revnice 2011; H. Musilové (ed.), Joga Uprka (1861 —1940). Evropan
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theoreticians®. In short, Lenz sought to convey to
his students a canon of art forms along with their
spiritual justification, striving for the greatest possible
objectivity. Bilek, on the other hand, was initially a
theoretician representing narrowly understood sub-
jectivism, and later — under the influence of Otokar
Bfezina — began to emphasize primarily the connec-
tion between life and creativity.

All three artistic schools share an idealistic concept
of art; although it is often automatically associated
with religious art, the emphasis on idealism detached
from everyday reality reached an unprecedented in-
tensity in the 19" century. Due to the radicalism of
his approach, Lenz can even be seen as a forerun-
ner of abstract art,”® while Bilek’s “struggle” with the
material world took on a variety of forms — from
Gothic stylisation to elements of naturalism. If we
assess the successes of these three schools through the
prism of their students’ professional commitment, it
might seem that it embodies the principle of inverse
proportionality: the stronger the creative personality
— in the sense of modern artistic individuality — the
less capable it is of preparing its students for an in-
dependent artistic path. On the other hand, an en-
counter with an outstanding creative personality al-
ways brings profound impulses — though sometimes
difficult to communicate.

Each of the three schools emphasised a differ-
ent aspect of visuality: the Nazarenes — an idealised
narrative, the Beuron School of Sacred Art — the
exaltation of the sacred and adoration, and Bilek’s
school — the symbolic evocation of his mystical vi-
sions. Thus, each accentuated a different dimension
of religious experience.

It is also worth mentioning the school of Gabriel
Max (for some time a professor at the Academy of
Fine Arts in Munich), which aimed at the empathy
and psychological immersion of the viewer, gaining
great resonance in the Czech Republic;® and the school
of Joza Uprka, which emphasised folklorism and re-
ligious themes, as well as the heroisation of rural life
— in the vein of the work of Jean-Francois Millet’>.

These necessarily brief characterisations are, of
course, simplifications, but they nevertheless clearly

¥ This is evidenced by his long-unnoticed signature on this
modelled relief, which is incorporated into the main facade of the
church by architect Franz Holik. Havli¢ek had been Bilek’s class-
mate at the Academy of Fine Arts in Prague, in the studio of Prof.
Maxmilidn Pirner.

%0 A recent collection of Lenz’s articles in English translation:
D. Lenz, The Aesthetic of Beuron and Other Writings, ed. P. Brooke,
London 2002. P. Kfepela analysed Bilek’s theoretical work in his
diploma thesis Frantiska Bilka teorie umélecké tvorby, Faculty of
Arts, Masaryk University, Brno 2007.

°! Siebenmorgen, 1983, as in fn. 1.

2 A. Filip, R. Musil (eds.), Gabriel von Max (1840-1915).
Revnice 2011; H. Musilovd (ed.), Joza Uprka (1861—1940).



show that — despite the outward appearance of im-
mobility — the religious theme in the fin de siécle
period revealed a relatively wide spectrum of crea-
tive approaches.

From the perspective of religious studies, an in-
teresting phenomenon of that period was religious
syncretism — combining elements of different world
religions — which was developed in Paris, in the
fin de siécle period, by Joséphin (Sar) Péladan, the
organiser of the Rose+Croix salons, and Edouard
Schuré. Its visual expression can be found, among
others, in the work of Paul Ranson, a member of
the group Les Nabis, as well as in Bilek’s Stations
of the Cross series.

Throughout the 19" century, ancient Egyptian
art enjoyed considerable esteem, being regarded as
purely spiritual art>. This view must have been close
to both Lenz and Bilek, who transformed Egyptian
inspirations in personal ways while simultaneously ex-
posing them through unambiguous formal elements.

The theological justification for syncretism can
be derived from the interpretation of the attitude of
Catholic modernism towards contemporary culture,
formulated by Karel Dostal-Lutinov: “Modern culture
is largely Christian, and if it is not, we try to make
it Christian. However, Christian culture in every era
has absorbed non-Christian elements, just as man
takes in food, processes it, digests it, and transforms
it into his own body and blood™*.

We can begin our summary of art forms with
the academic trend of late Nazarenism, represented in
Prague by Sequens’s school, and the need for its revival.
Based on Petr Wittlich’s well-known diagram of the
“Art Nouveau reduction of eclectic syncretism,” three
main lines of innovation can be identified: naturalism,
ornamental stylisation, and symbolism>. Symbolism,
understandably, exerted a strong influence on idealis-
tically shaped religious art. However, if its constitutive
feature was ambiguity, which could contribute to the
discovery of hidden connections in the universe, then
a clear, unquestionable ideological message would be
desirable for sacred spaces.

Both the artistic forms drawing on ancient pagan
cultures and the highly subjective visionary statements

Evropan slovdckého venkova (exhibition catalogue, Ndrodni gal-
erie), Praha, 2011; B. Se¢kovd, g/eola]oéi Uprky. Vytvarni umélci
Moravského Slovicka v proni poloviné 20. stoleti, Bachelor’s thesis,
Faculty of Arts, Masaryk University, Brno 2008.

%3 H. Hofstitter, Symbolismus und die Kunst der Jahrhundert-
wende. Koln 1965; H. Navrdtilovd, R. Misek, Egyptian revival in
Bohemia 1850—1920. Orientalism and egypromania in Czech lands,
Praha 2003.

>4 K. Dostél-Lutinov, Jaké reformy chce Katolickd moderna,
“Novy zivot” 8, 1903, p. 216.

% Wittlich, 2020, as in fn. 43, pp. 16-19. Cf. Filip — Musil,
Hlavni innovace, op. cit.: civilism, new idealism, hieratism and the

middle trend.

Te z koniecznosci skrétowe charakeerystyki sa
oczywiscie uproszczeniem, mimo to wyraznie poka-
zuja, ze temat religijny w epoce fin de siéclen ujawnial
— pomimo zewngtrznego pozoru bezruchu — stosun-
kowo szerokie spektrum podej$¢ twérczych.

Z perspektywy religioznawczej interesujacym zja-
wiskiem tego okresu byt synkretyzm religijny — taczenie
elementéw réznych religii $wiata — ktéry w Paryzu,
w epoce fin de siécleu rozwijali Joséphin (Sar) Péladan,
organizator salonéw Rose+Croix, oraz Edouard
Schuré. Jego wizualny wyraz odnajdujemy miedzy
innymi u czlonka grupy Les Nabis Paula Ransona,
a takze w cyklu Drogi Krzyzowej Bilka.

Na przestrzeni calego XIX wieku duzym uznaniem
cieszyta si¢ sztuka starozytnego Egiptu, uznawana za
sztuke czysto duchowa™. Poglad ten musiat by¢ bliski
zaréwno Lenzowi, jak i Bilkowi, ktdrzy przeksztatcali
egipskie inspiracje w spos6b osobisty, a jednoczesnie eks-
ponowali je poprzez jednoznaczne elementy formalne.

Teologiczne uzasadnienie synkretyzmu mozna wy-
prowadzi¢ z interpretacji stosunku katolickiego mo-
dernizmu do kultury wspétczesnej, sformutowanej
przez Karla Dostdla-Lutinova: ,Nowoczesna kultura
jest w wickszosci chrzescijariska, a jesli taka nie jest —
staramy si¢ ja uczyni¢ chrzedcijariska. Jednak kultura
chrzescijariska w kazdej epoce przyswajata elementy
niechrzescijaniskie, tak jak cztowiek przyjmuje pokarm,
przetwarza go, trawi i przemienia w swoje ciato i krew”.

Podsumowanie form sztuki mozemy rozpoczaé
od akademickiego nurtu pdznego nazarenizmu, re-
prezentowanego w Pradze przez szkole Sequensa, oraz
potrzeby jego odnowy. Na podstawie znanego diagra-
mu ,secesyjnej redukgji eklektycznego synkretyzmu”
autorstwa Petra Wittlicha mozna wskaza¢ trzy gléwne
kierunki innowacji: naturalizm, stylizacj¢ ornamen-
talng oraz symbolizm®. Symbolizm, co zrozumiate,
wywierat silny wptyw na idealistycznie uksztattowana
sztuke religijna. Jesli jednak jej konstytutywna cecha
byla wieloznacznos¢, ktéra przyczyniataby sie do od-
krywania ukrytych zwiazkéw we wszechswiecie, dla
przestrzeni sakralnych pozadane by bylo raczej jasne,
niekwestionowane przestanie ideowe.

Zaréwno formy artystyczne odwotujace si¢ do

dawnych kultur pogariskich, jak i silnie subiektywne

slovdckého venkova (katalog wystawy, Ndrodni galerie), Praha 2011;
B. Seikovd, Skola Jozi Uprky. Vijtvarni umélci Moravského Slovdcka
v proni poloviné 20. stoleti, praca licencjacka, Filosofickd fakulta
Masarykovy univerzity, Brno 2008.

53 H. H. Hofstitter, Symbolismus und die Kunst der Jahr-
hundertwende. Koln 1965; H. Navritilov4, R. MiSek, Egyptian re-
vival in Bohemia 1850—1920. Orientalism and egyptomania in Czech
lands, Praha 2003.

> K. Dostdl-Lutinov, Jaké reformy chce Katolickd moderna,
»Novy zivot” 8, 1903, s. 216.

% Wittlich, 2020, jak przyp. 43, s. 16-19. Por. Filip, Musil,
Hlavni inovace, w: idem, jak przyp. 14: cywilizm, nowy idealizm,
hieratyzm i nurt $rodkowy.

55



wypowiedzi wizjonerskie napotykaty zatem na sprze-
ciw, co wymagato znalezienia kompromisu. Beuroriska
Szkota Sztuki Sakralnej, cho¢ deklarowata supremacje
swego zatozyciela Desideriusa Lenza, musiata ustapic,
jednakze owym kompromisem byto ostabienie jego
radykalnego kanonu form osiagane przez powroty
do bardziej akceptowalnego nazarenizmu. Jesli cho-
dzi o wizjonera Frantiska Bilka, nie chcac odrzuci¢
realizacji cykli Drogi Krzyzowej i innych zaméwien
sakralnych, musiat on w swoim chynovskim atelier
zatrudnia¢ mniej radykalnych wspétpracownikéw
i zachowywac jedynie czg$ciowy udziat w ich reali-
zacjach.

Pojecie szkoly artystycznej ma jednak znacznie
szerszy wymiar — nawet w epoce, w ktdrej ekskluzyw-
no$¢ jednostki twérczej staje si¢ gléwnym kryterium
jakosci, nie traci ono na znaczeniu, takze w badanym
przez nas obszarze, gdzie autorytet nauczyciela opie-
ra si¢ réwniez na wzorze zycia duchowego — czy to
przykladnego $wieckiego aktywizmu, skupienia mni-
szego, czy kontemplacji mistyczne;.

dr Ales Filip
Uniwersytet Masaryka, Brno
Republika Czeska

e-mail: Ales.Filip@seznam.cz

Tekst z j. czeskiego na j. polski przefozyta Anna Car
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encountered opposition, requiring compromise. The
Beuron School of Sacred Art, although it declared
the supremacy of its founder, Desiderius Lenz, had
to give in, but the compromise meant a weakening
of his radical canon of forms achieved by return-
ing to the more acceptable Nazarenism. As for the
visionary Frantisek Bilek, because he did not want
to reject opportunities to implement projects of the
Stations of the Cross and other sacred art commis-
sions, he had to employ less radical collaborators in
his Chynov studio and retain only partial participa-
tion in their realisations.

The concept of an art school, however, has a
much broader dimension — it does not lose its im-
portance even in an era in which the exclusivity of
the creative individual becomes the main criterion of
quality, including the area we are examining, where
the authority of the teacher is also based on a mod-
el of spiritual life — whether it is exemplary secular
activism, monastic concentration, or mystical con-
templation.

Dr Ales Filip

Masaryk University, Brno
Czech Republic

e-mail: Ales.Filip@seznam.cz

Translated by Agnieszka Gicala
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Abstract

In 1926, Bogna Krasnodebska-Gardowska, a Warsaw graphic art-
ist and co-founder of the "Ryt"['woodcut’] Association of Polish
Graphic Artists, began work on creating a series entitled “Meka
Parska’[The Passion of the Lord] using the woodcut technique.
She presented her three-year effort at the association’s sec-
ond exhibition in 1929, attracting the attention of critics, who
hailed the series of 14 works as the exhibition’s greatest event.
The clear references to folk art in the type of figures and their
attire, as well as the simplification and flatness of shapes filled
with decorative, synthetic ornamentation, placed the artist’s
work within the folkloric movement of Polish Art Déco. This
was related to a desire to create a new national style inspired
by indigenous, primarily folk art. Krasnodebska-Gardowska had
encountered such postulates as a student of Karol Tichy at the
Drawing Courses for Teachers in Warsaw (1918-1921), and lat-
er, from 1923, as a student at the Warsaw School of Fine Arts
in the graphic studio of Wtadystaw Skoczylas. The woodcuts
from “The Passion of the Lord" series were awarded the silver
medal at the General National Exhibition in Poznari (1929) and
the International Exhibition of Modern Christian Sacred Art in
Padua(1931-1932), where the distinct, national character of
these works was appreciated. Exhibited in a chapel arranged
around an altar by Jan Szczepkowski, among stained glass win-
dows by Aleksander Rak and Aniela Cukieréwna and fabrics from
the “tad”['harmony’] Artists’ Cooperative, it perfectly aligned
with the then latest trends in art. At the same time, donated by
the artist to the sixteenth-century wooden church in Harklowa,
it fulfilled its religious function among the people.

Keywords: Bogna Krasnodebska-Gardowska, School of Fine
Arts in Warsaw, Art Déco, folk art, national style, exhibition of
religious art
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Abstrakt

W 1926 roku Bogna Krasnodebska-Gardowska, warszawska
graficzka, wspotzatozycielka Stowarzyszenia Polskich Artystow
Grafikéw,Ryt’, przystapita do pracy nad stworzeniem cyklu,Meka
Panska”w technice drzeworytu. Wysitek trzyletniej pracy za-
prezentowata na drugiej wystawie ugrupowania w 1929 roku,
zwracajac uwage krytykow, ktérzy uznali serie 14 prac za naj-
wieksze wydarzenie wystawy. Wyrazne nawigzanie do sztuki
ludowej poprzez typ postaci i jej stroj, a takze uproszczenia,
ptaskos¢ ksztattow wypetnionych dekoracyjnym, syntetycznym
ornamentem wpisaty tworczos¢ artystki do folklorystycznego
nurtu polskiego art déco. Byt on powiazany z dazeniem do
stworzenia nowego stylu narodowego inspirowanego sztuka
rodzima, gtownie ludowa.

Z takimi postulatami Krasnodebska-Gardowska spotkata sie
juz jako uczennica Karola Tichego na Kursach dla Nauki Rysunkéw
dla Nauczycieli w Warszawie (1918-1921), a pdzniej od 1923 roku
jako studentka warszawskiej Szkoty Sztuk Pieknych w pracow-
ni graficznej Wiadystawa Skoczylasa. Drzeworyty z cyklu,Meka
Pariska"zostaty nagrodzone srebrnym medalem na Powszechnej
Wystawie Krajowej w Poznaniu (1929) i Miedzynarodowej
Wystawie Nowoczesnej Chrzescijaniskiej Sztuki Sakaralnej
w Padwie (1931-1932), gdzie zauwazano odrebny, narodo-
wy charakter tych prac. Cykl eksponowany w zaaranzowanej
kaplicy wokét oftarza Jana Szczepkowskiego, wsrdd witrazy
Aleksandra Raka i Anieli Cukierowny oraz tkanin Spotdzielni
Artystéw Plastykéw tad” doskonale wpisat sie w najnowsze
tendencje w sztuce. Jednocze$nie podarowany przez artyst-
ke do szesnastowiecznego drewnianego kosciota w Harklowej
spetnit swoja religijna funkcje wérdd ludu.

Stowa kluczowe: Bogna Krasnodebska-Gardowska, Szkota
Sztuk Pieknych w Warszawie, art déco, sztuka ludowa, styl na-
rodowy, wystawa sztuki religijnej
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Wstep

Bogna Krasnodgbska-Gardowska (1900-1986)
byta jedna z najbardziej utalentowanych i aktywnych
polskich graficzek XX wieku', wspéttwérczynia ro-
dzimej szkoly drzeworytu w okresie miedzywojen-
nym, ktérej zadania realizowata gléwnie przez dzia-
talno$¢ w Stowarzyszeniu Polskich Artystéw Grafikéw
»Ryt”. U progu niepodlegtosci byta nie tylko swiad-
kiem ale i wspéttwérea nowych struktur organiza-
cyjnych i programéw polityki kulturalnej polskiego
panstwa. Nalezata do pierwszego zespotu mtodych
artystéw, ktérzy w 1923 roku wstapili do zreorgani-
zowanej warszawskiej Szkoty Sztuk Picknych (dalej:
SSP)%. Wznowiona dziatalno$¢ instytucji zbiegta si¢
w czasie z przygotowaniami do wystapienia Polski na
Migdzynarodowej Wystawie Sztuk Dekoracyjnych
i Nowoczesnych Przemystéw w Paryzu® w 1925 roku,
w ktérej Krasnodebska wzieta udziat jako student-
ka“. Odpowiedzialni za ksztalt ekspozycji cztonkowie
Towarzystwa Polska Sztuka Stosowana (dalej: TPSS)
i Warsztatéw Krakowskich tworzyli program warszaw-
skiej uczelni jako jej pedagodzy®. Opierat si¢ on na

' Bogna Krasnodgbska-Gardowska (1900-1986), graficzka,
wspéttworcezyni polskiej szkoty drzeworytu w okresie migdzywojen-
nym, absolwentka warszawskich Kurséw dla Nauki Rysunkéw dla
Nauczycieli (1918-1921) i Szkoty Sztuk Picknych, gdzie od 1923 roku
studiowata grafike w pracowni Wladystawa Skoczylasa. W 1925 roku
wsp6ttworzyta Stowarzyszenie Polskich Artystéw Grafikéw ,Ryt”,
zktdrym wystawiala na wszystkich wystawach do 1939 roku. W 1926
roku w Wilnie poslubita Ludwika Gardowskiego. Wspétzatozycielka
Bloku Zawodowych Artystéw Plastykéw w 1934 roku i cztonki-
ni jego zarzadu. Stypendystka Funduszu Kultury Narodowej
(1930). Prowadzita kursy grafiki przy Muzeum Rzemiost i Sztuki
Stosowanej w Warszawie (1933-1935). Uczestniczyta w kilkudzie-
sieciu wystawach krajowych, m.in. ze Zwiazkiem Polskich Artystow
Grafikéw i Stowarzyszeniem Kobiet Pracujacych Zawodowo, oraz
mi¢dzynarodowych, z ramienia Towarzystwa Szerzenia Sztuki
Polskiej wéréd Obcych. Laureatka Miedzynarodowej Wystawy
Nowoczesnej Chrzescijariskiej Sztuki Sakralnej w Padwie (1931
1932) i Miedzynarodowej Wystawy ,,Sztuka i Technika w Zyciu
Wspéiczesnym” w Paryzu (1937). W czasie okupacji zaangazo-
wana w tajne nauczanie. Od 1945 roku mieszkata wraz z mezem
w Krakowie, gdzie wspéteworzyta Grupe 9 Grafikéw (1947) i pod-
jeta pracg pedagogiczna na Wydziale Architekeury Politechniki
Krakowskiej. W latach 80. XX wieku uczestniczyta w ruchu kul-
tury podziemnej.

2 Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk [dalej: IS PAN],
Zbiory Specjalne [dalej: ZS], Album studentéw SSP 1-300, poz. 39.

> LExposition des arts décoratifs et industrieles modernes,
Paryz, 28 IV — 25 X 1925.

4 Prace Krasnodebskiej reprezentowaty Kurs Grafiki Wiady-
stawa Skoczylasa warszawskiej Szkoly Sztuk Pigknych. Byty to dwie
plansze z teki Objawienie Swigtego Jana Teologa. Drzeworytéw 5 BG
Krasnodgbskiej (1925) oraz prace Wenecja (1924) i Kazimierz Dolny
(1924) widoczne na archiwalnych zdjeciach; zob. Ekspozycja SSP,
Paryz 1925, Photo: REP, nr inw. DI 12836 MN'W; Archiwum TPSP
w Krakowie, Zj/cio;ys Bogny Krasnodgbskiej-Gardowskiej, [brak nr inw.].

> Do TPSS i Warsztatéw Krakowskich nalezeli przyszli
profesorowie SSP: Jézef Czajkowski, Wojciech Jastrzebowski,
Bonawentura Lenart, Karol Stryjeriski, Karol Tichy, Edward Troja-
nowski, Jerzy Warchatowski.
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Introduction

Bogna Krasnodg¢bska-Gardowska (1900-1986)
was one of the most talented and active Polish graphic
artists of the 20" century', and a co-founder of the
Polish woodcut school during the interwar period.
She pursued the school’s goals primarily through her
involvement in the “Ryt” ['woodcut] Association of
Polish Graphic Artists. On the threshold of Poland’s
independence, she not only witnessed the devel-
opment of new organisational structures and pro-
grammes for the Polish state’s cultural policy, but
actively participated in it. She was among the first
group of young artists to join the reorganised Warsaw
School of Fine Arts (Szkola Sztuk Pigknych, herein-
after referred to as the SSP) in 19232 The institu-
tion’s renewed activity coincided with preparations
for Poland’s participation in the 1925 International
Exhibition of Decorative Arts and Modern Industries

in Paris,® in which Krasnode¢bska took part as a stu-
dent®. Members of the Polish Applied Art Society

' Bogna Krasnodgbska-Gardowska (1900-1986), graphic
artist, co-founder of the Polish school of woodcut in the interwar
period, graduate of the Warsaw Drawing Courses for Teachers
(1918-1921) and the School of Fine Arts, where from 1923 she
studied graphic arts in the studio of Wtadystaw Skoczylas. In 1925,
she co-founded the “Ryt” Association of Polish Graphic Artists,
with which she exhibited her works at all exhibitions until 1939. In
1926, in Vilnius, she married Ludwik Gardowski. From that point
on, she used a double surname. She co-founded the Professional
Artists’ Block in 1934 and served as a member of its board She re-
ceived a scholarship from the National Culture Fund (1930). She
taught graphic arts courses at the Museum of Crafts and Applied
Arts in Warsaw (1933-1935). She participated in dozens of na-
tional exhibitions, including those with the Association of Polish
Graphic Artists and the Association of Professionally Working
Women, and international exhibitions, on behalf of the Society for
the Promotion of Polish Art Among Foreigners. A winner of the
International Exhibition of Modern Christian Sacred Art in Padua
(1931-1932) and the International Exhibition “Art and Technology
in Contemporary Life” in Paris (1937). During the Nazi occupation
of Poland, she was involved in clandestine teaching. From 1945,
she lived with her husband in Krakéw, where she co-founded the
Group of 9 Graphic Artists (1947) and began teaching at the Faculty
of Architecture of the Krakéw University of Technology. In the
1980s, she participated in the underground cultural movement.

? Institute of Art of the Polish Academy of Sciences [Pol.
Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, hereinafter: IS PAN], Special
Collections [Pol. Zbiory Specjalne, hereinafter: ZS], Album stu-
dentéw SSP 1-300, item 39.

> L’Exposition des arts décoratifs et industrieles modernes,
Paris, 8" April — 25® October 1925.

4 Krasnodebska’s works represented the Wtadystaw Skoczylas
Graphic Arts Course at the Warsaw School of Fine Arts. They were
two boards from the portfolio entitled Objawienie Swietego Jana
Teologa. Drzeworytéw 5 BG Krasnodebskiej [Revelation of Saint John
the Theologian. B.G. Krasnodgbska’s 5 Woodcuts] (1925), as well as
the works Wenecja [Venice] (1924) and Kazimierz Dolny (1924), visi-
ble in archival photographs; cf. Ekspozycja SSP [SSP Exhibition], Paris
1925, photo: REP, inventory no. DI 12836 MNW; TPSP Archives
in Krakow, Zyciorys Bogny Krasnodgbskiej-Gardowskiej [Biography of
Bogna Krasnodebska-Gardowskal, [no inventory number].



(Pol. Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana, hereinafter
referred to as the TPSS) and the Krakéw Workshops
[Pol. Warsztaty Krakowskie], responsible for the de-
sign of the Polish section at the exhibition, shaped
Warsaw university’s programme as its teachers’. The
programme was based on the idea of a synthesis of
arts, and united two generations — artists active be-
fore the war and students, as well as artists of the
new generation — around a revived concept of na-
tional style. Thanks to the work of professors such
as Wladystaw Skoczylas, Wojciech Jastrzgbowski and
Tadeusz Pruszkowski, the university gained a reputa-
tion as a centre of national art, aiming to be present
in all spheres of social life®. As noted by Wojciech
Whodarczyk, its stylistic characteristics in the 1920s
were based on “late modernist models of classicism
and stylised forms of folk art, often close to the ex-
periences of the Formists™. It is believed that these
efforts found their culmination at the aforementioned
Paris exhibition in 1925, where the artists of the
Polish pavilion triumphed.

Researchers who specialise in the origins and sty-
listic classification of Art Déco have emphasised its
diversity, stemming from numerous influences — from
classicism and the avant-garde to exotic and folk cul-
tures®. Emerging in the first decade of the 20" century

> Among the members of the TPSS and the Krakéw
Workshops were future SSP professors: Jézef Czajkowski, Wojciech
Jastrzgbowski, Bonawentura Lenart, Karol Stryjeriski, Karol Tichy,
Edward Trojanowski and Jerzy Warchatowski.

¢ This topic has been explored, among others, in: W. Skoczylas,
Sztuka a parstwo, “Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Picknych
w Warszawie” 1984, no. 4, pp. 27-32; Nowy poczqtek. Modernizm
w IT RP, exhibition catalogue, National Museum in Krakow, 29 July
2022-26 March 2023, eds. P. Juszkiewicz, A. Szczerski, Krakow
2023; 1. Luba, Duch romantyzmu i modernizacja. Sztuka oficjalna
Drugiej Rzeczypospolirej, Warszawa 2012; A. Chmielewska, W stuz-
bie paristwa, spoteczeristwa, narodu. , Paristwotwdrezy” artysci plas-
tycy w II Rzeczypospolitej, Warszawa 2006. Pruszkowski’s views on
national art differed from those of Skoczylas and Jastrzebowski:
the latter did not seek its sources in folk art, and believed that it
was the sum of individual contemporary styles and diverse artists
rooted in their own tradition but also able to draw on foreign mod-
els; cf. T. Pruszkowski, O wielkq popularng sztuke, “Wiadomosci
Literackie” 1934, no. 4, p. 4; 1. Kossowska, “Realizm szlachetny’.
Polska szkota malowania, in: Artystyczna rekonkwista. Sztuka w mig-
dzywojennej Polsce i Europie, Torun 2017, pp. 346-390.

7 W. Whodarczyk, Koncepcja sztuki narodowej Wiadystawa
Skoczylasa, in: Wiadystaw Skoczylas. Sztuka —Szkota — Paistwo
“Zeszyty Naukowe ASP w Warszawie” 1984, no. 4, p. 11.
(Translator’s note: unless stated otherwise, all quotations from
Polish-language sources in this article have been translated by the
translator of this paper.)

8 Y. Brunhammer, Les Annes “25”. Art Déco. Bauhaus. Stijl.
Esprit Nouveau, Paris 1966; B. Hillier, Art Déco of the 205 and 30s,
London—New York 1968; P. Cabanne, Encyclopédie art déco, Paris
1986; A. Sieradzka, Art déco w Polsce i w Europie, Warszawa 1996;
A K. Olszewski, Art Deco. Towards the Definition and Chronology
of the Style, “Polish Art Studies”, 1992, vol. 14, pp. 73-90; C.
Benton, T. Benton, G. Wood, Art Déco 1910—1939, London 2003;
A. Sieradzka, Art déco w Polsce. Definicja i stan badai, in: Polskie

idei syntezy sztuk i zespolil dwa pokolenia — twor-
céw aktywnych przed wojng oraz studentéw, arty-
stéw nowej generacji — wokét odrodzonej koncepcji
stylu narodowego. Uczelnia dzigki dziatalnosci ta-
kich profesoréw, jak Wiadystaw Skoczylas, Wojciech
Jastrzebowski czy Tadeusz Pruszkowski zyskata miano
centrum sztuki narodowej, ktdrej celem byta obecnos¢
we wszystkich sferach zycia spotecznego®. Jak zauwa-
zyt Wojciech Wiodarczyk, jej cechy stylowe w latach
20. XX wieku opieraly si¢ na ,péznomodernistycz-
nych wzorcach klasycyzmu i przestylizowanych for-
mach sztuki ludowej, czgsto bliskich doswiadczeniom
formistéw”™”. Za punkt szczytowy tych dziatan uznaje
si¢ wspomniang wystawe paryska w 1925 roku, gdzie
triumfowali artysci polskiego pawilonu.

Badacze zajmujacy si¢ geneza i klasyfikacja sty-
lowa art déco zwracali uwagg na jego réznorodno$é
wynikajaca z wielu wplywéw — od klasycyzmu i awan-
gardy po kultury egzotyczne i ludowe®. Kierunek po-
wstaly w pierwszej dekadzie XX wieku, keory kul-
minacyjny okres rozwoju osiagnat w potowie lat 20.
XX wieku, objat wszystkie dziedziny twérczosci ar-
tystycznej. Zostal scharakteryzowany jako nurt de-
koracyjny oparty na geometrii, symetrii i plaszczy-
znowosci. Zdefiniowanie polskiej odmiany stylu art
déco opieralo si¢ na tych samych cechach formalnych
poszerzonych o inspiracje rodzimym folklorem, co
bylo zwiazane z poszukiwaniem stylu narodowego’.

¢ Na ten temat m.in.: W. Skoczylas, Sztuka a parstwo, ,Zeszyty
Naukowe Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie” 1984, nr 4,
s. 27-32; Nowy poczqtek. Modernizm w II RP, katalog wystawy,
Muzeum Narodowe w Krakowie, 29 VII 202226 III 2023, red.
P Juszkiewicz, A. Szczerski, Krakéw 2023; 1. Luba, Duch romantyzmu
i modernizacja. Sztuka oficjalna Drugiej Rzeczypospolitej, Warszawa
2012; A. Chmielewska, W stuzbic paristwa, spoteczenstwa, narodu.
JPatisawotwdrezy” areysci plastycy w 11 Rzeczypospolitej, Warszawa 2006.
Poglady Pruszkowskiego na sztuke narodowa réznily si¢ od wizji
Skoczylasa i Jastrzgbowskiego — ten bowiem nie szukat jej Zrédet
w tworczosci ludowej i uwazat, ze jest ona suma indywidualnych
styléw wspétczesnych i réznorodnych twércéw zakorzenionych we
wlasnej tradycji, ale tez potrafiacych czerpaé¢ z wzoréw obcych; zob.
T. Pruszkowski, O wielkq popularng sztuke, ,Wiadomosci Literackie”
1934, nr 4, 5. 4; . Kossowska, ,,Realizm szlachetny”. Polska sskota ma-
lowania, w: Artystyczna rekonkwista. Sztuka w migdzywojennej Polsce
i Europie, Torud 2017, s. 346-390.

7 W. Wiodarczyk, Koncepcja sztuki narodowej Wiadystawa
Skoczylasa, w: Wiadystaw Skoczylas. Sztuka —Szkola — Paristwo,
»Zeszyty Naukowe ASP w Warszawie” 1984, nr 4, s. 11.

8 Y. Brunhammer, Les Annes ,25”. Art Déco. Bauhaus. Stijl.
Esprit Nouveau, Paris 1966; B. Hillier, Ar¢ Deco of the 205 and 30s,
London—New York 1968; P. Cabanne, Encyclopédie art déco, Paris
1986; A. Sieradzka, Art déco w Polsce i w Europie, Warszawa 1996;
A K. Olszewski, Art Deco. Towards the Definition and Chronology
of the Style, ,Polish Art Studies” 1992, t. 14, s. 73-90; C. Benton,
T. Benton, G. Wood, Art Deco 1910—-1939, London 2003; A.
Sieradzka, Art déco w Polsce. Definicja i stan badat, w: Polskie art
déco. Materiaty sesji nankowej pod przewodnictwem prof. Ireny Huml
i prof. Anny Sieradzkiej w Muzeum Mazowieckim w Plocku 22 maja
2006 roku, Plock 2007, s. 9-19.

% Krystalizacja cech stylowych polskiego art déco dokona-
ta si¢ w czasie paryskiej wystawy LExposition des arts décoratifs
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Typowe cechy, ktére go wyrdzniaty, to stosowanie
form geometrycznych z przewaga tréjkatéw i rom-
béw, krysztatkowe strukeury, ,kozikowe” zaciosy, kto-
rych zrédlem byta lokalna tradycja ciosania w drewnie
lub kamieniu, plaszczyznowo$¢ oraz symetrycznos¢'®.
Uzupetnialy je stylizowane geometrycznie motywy ro-
$linne i linearne''. Chgtnie siggano takze do rodzimej
tradycji — architekeury klasycystycznej, tkactwa i me-
blarstwa, czego wyrazem bylty formy monumental-
ne, statyczne i harmonijne'>. W malarstwie i grafice
charakterystyczne staly si¢ kontrastowe zestawienia
barw, natomiast w rzemio§le artystycznym korzysta-
nie z krajowych surowcéw'.

Wezesna tworczo$é Krasnodebskiej-Gardowskiej
oscylowata wokét tych stylotwdrczych idei, kedre
uksztattowaly polska odmiang art déco w jej formie
folklorystycznej. Reprezentatywnym przyktadem nur-
tu stat si¢ cykl 14 stacji Drogi Krzyzowej, ktére ar-
tystka wykonata w latach 1926-1928. Do potowy
lat 30. XX wieku sceny Meki Paniskiej byty prezento-
wane na kilkunastu polskich i zagranicznych wysta-
wach, na ktérych zauwazano ich narodowy charak-
ter i nowoczesna dekoracyjnos$¢, chetnie kupujac do
kolekeji muzealnych i nagradzajac'®. Do najwazniej-
szych nagréd naleza srebrny medal na Powszechnej
Wystawie Krajowej w Poznaniu® [il. 1] i srebrny

et industrieles modernes w 1925 roku; J. Warchatowski, Polska
sztuka dekoracyjna, Warszawa 1928, s. 10-18; I. Huml, Polish Art
Déco. The Style of Regained Independence (the 1920%), w: The Art
of the 1920’s in Poland, Bohemia, Slovakia and Hungary, ,Niedzica
Seminars”, t. 6, Cracow 1991, s. 11-19; Sieradzka 1996, jak przyp. 8,
s. 106-143; D. Crowley, Art Deco in Central Europe. Poland, w:
C. Benton, T. Benton, G. Wood, Art Deco 1910—1939, London
2003, s. 197-198.

10 Warchatowski 1928, jak przyp. 9, s. 30; I. Huml, Twdrczos¢
Wojciecha Jastrzgbowskiego, w: Z zagadniens plastyki polskiej w latach
1918-1939, red. J. Starzy1iski, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1963,
s. 108—109; I. Huml, Polska sztuka stosowana XX wieku, Warszawa
1978, s. 71-73; Olszewski 1992, jak przyp. 8, s. 86; Sieradzka
1996, jak przyp. 8, s. 14.

" A K. Olszewski, Dzicje sztuki polskiej 1890—1980, Warszawa
1988, s. 36.

12 Sieradzka 1996, jak przyp. 8, s. 12.

13 Tbidem, s. 12.

" Do najwazniejszych wystaw, na ktérych eksponowano
cykl ,M¢ka Pariska” Bogny Krasnodgbskiej-Gardowskiej, naleza-
ty: Wystawa Stowarzyszenia Artystéw Grafikéw ,Ryt”, Polski Klub
Artystyczny, Warszawa, marzec 1929; XVII Biennale di Venezia,
Wenecja, marzec-listopad 1930; Exhibition of Contemporary Polish
Prints, National Gallery of Canada, Ottawa, grudzieri 1930 — styczen
1931; ,Wystawa okrezna tkanin i ceramiki Spétdzielni »tade, grafiki
Stowarzyszenia »Ryt«, rzezb Henryka Kuny”, Salon IPS, £4d7, sty-
czeti-luty 1931; Wystawa Wiosenna, TPSP we Lwowie, 1931; ,,Grafika
polska”, Sofia, wrzesieri 1933; Polish Exhibition 1933-1934, Brooklyn
Museum, Nowy Jork, pazdziernik-listopad 1933; Exhibitions of the
Work of Polish Graphic Artists and Polish School Children, Cleveland
Museum of Art, Cleveland 1933; Art Exhibition, Roerich Museum,
Nowy Jork, styczeri 1934; Exposicion de Grabados Polacos Modernos,
Museo de Arte Moderno, Madryt, maj 1935; Exposicio de Gravuras
Polacas, Sociedade Nacional das Belas Artes, Lizbona 1936.

5 Powszechna Wystawa Krajowa, Poznad, 16 V - 30 IX 1929.
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and reaching its peak in the mid-1920s, the move-
ment encompassed all areas of artistic creation. It was
characterised as a decorative movement based on ge-
ometry, symmetry and plane forms. A definition of
the Polish version of Art Déco relied on these same
formal characteristics, extended by inspirations from
local folklore, and this was associated with a search
for the national style’. Typical distinguishing features
included the use of geometric forms, with a predom-
inance of triangles and rhombuses, crystalline struc-
tures, “knife-shaped” cuts stemming from the local
tradition of carving wood or stone, plane forms and
symmetry'’. These were complemented by geomet-
rically stylised plant and linear motifs''. There was
also a keen reliance on native traditions — classical
architecture, weaving and furniture making — ex-
pressed through monumental, static and harmonious
forms'. Contrasting colour combinations became
characteristic in painting and graphic art, while the
use of domestic raw materials became prominent in
artistic crafts'>.

Krasnod¢bska-Gardowska’s early work was shaped
by the stylistic ideas that formed the Polish version
of Art Déco in its folkloric form. A representative
example of this trend is the series of 14 Stations of
the Cross, which the artist created between 1926
and 1928. By the mid-1930s, those scenes from the
Passion of Christ were presented at more than a doz-
en Polish and international exhibitions, where their
national character and modern decorativeness were
noted, attracting eager purchases for museum collec-
tions and receiving awards'®. Among the most im-

art déco. Materialy sesji naukowej pod przewodnictwem prof- Ireny
Huml i prof: Anny Sieradzkiej w Muzeum Mazowieckim w Plocku
22 maja 2006 roku, Plock 2007, pp. 9-19.

7 The stylistic features of Polish Art Déco crystallised dur-
ing the Paris exhibition L’Exposition des arts décoratifs et industri-
eles modernes in 1925; cf. J. Warchatowski, Polska sztuka dekora-
cyjna, Warszawa 1928, pp. 10-18; 1. Huml, Polish Art Déco. The
Style of Regained Independence (the 1920s), in: The Art of the 1920s
in Poland, Bohemia, Slovakia and Hungary, “Niedzica Seminars”,
vol. 6, Cracow 1991, pp. 11-19; Sieradzka 1996, as in fn. 8, pp.
106-143; D. Crowley, Art Déco in Central Europe. Poland, in: C.
Benton, T. Benton, G. Wood, Art Déco 1910—1939, London 2003,
pp- 197-198.

10 J. Warchatowski 1928, as in fn. 9, p. 30; I. Huml, 7wérczosé
Wojciecha Jastrz¢bowskiego, in: Z zagadnieri plastyki polskiej w la-
tach 1918—1939, ed. ]. Starzy1iski, Wroctaw—Warszawa—Krakéw,
1963, pp. 108-109; I. Huml, Polska sztuka stosowana XX wicku,
Warszawa 1978, pp. 71-73; Olszewski 1992, as in fn. 8, p. 86;
Sieradzka 1996, as in fn. 8, p. 14.

" A K. Olszewski, Dzicje sztuki polskiej 1890—1980, Warszawa
1988, p. 36.

12 Sieradzka 1996, as in fn. 8, p. 12.

B Ibidem, p. 12.

" The most important exhibitions at which Bogna
Krasnodebska-Gardowska’s “The Passion of the Lord” series
was displayed included: Exhibition of the “Ryt” Graphic Artists
Association, Polish Artistic Club, Warsaw, March 1929; XVII
Biennale di Venezia, Venice, March—November 1930; Exhibition of



1. Sala Grafiki w Patacu Sztuki na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu, 1929. Na wprost osiem plansz z cyklu ,Mgka Pari-
ska” Bogny Krasnodebskiej-Gardowskiej, fot. Roman Stefan Ulatowski, Miejski Konserwator Zabytkéw w Poznaniu, Cyryl, nr inw.
18/1/13/0016

1. The Graphics Room in the Palace of Art at the General National Exhibition in Poznan, 1929. Opposite, eight panels from the
“The Passion of the Lord” series by Bogna Krasnod¢bska-Gardowska, photo by Roman Stefan Ulatowski, Municipal Conservator of

Monuments in Poznan, Cyryl, inventory no. 18/1/13/0016

portant awards are the silver medal at the General
National Exhibition in Poznari” [fig. 1]and the sil-
ver medal at the International Exhibition of Modern
Christian Sacred Art in Padua'®.

Contemporary Polish Prints, National Gallery of Canada, Ottawa,
December 1930—January 1931; “Travelling Exhibition of Fabrics
and Ceramics of the »tadc, Artists’ Cooperative, Graphics of
the »Ryt« Association, Sculptures by Henryk Kuna,” IPS Salon,
L4dz%, January—February 1931; Spring Exhibition, TPSP in Lviv,
1931; “Polish Graphics”, Sofia, September 1933; Polish Exhibition
1933-1934, Brooklyn Museum, New York, October—November
1933; Exhibitions of the Work of Polish Graphic Artists and Polish
School Children, Cleveland Museum of Art, Cleveland 1933; Art
Exhibition, Roerich Museum, New York, January 1934; Exposicion
de Grabados Polacos Modernos, Museo de Arte Moderno, Madrid,
May 1935; Exposicao de Gravuras Polacas, Sociedade Nacional das
Belas Artes, Lisbon 1936.

5 General National Exhibition, Poznas, 16" May — 30"
September 1929.

16 Esposizione Internazionale d’Arte Sacra Cristiana Moderna,
Padua, June 1931-June 1932; cf. Kronika, “Grafika” 1932, no. 4,
p. 57.

medal na Migdzynarodowej Wystawie Nowoczesnej

Chrzescijaniskiej Sztuki Sakralnej w Padwie'®.
Stan badan

Cykl ,M¢ka Pariska”, wystawiony po raz pierwszy
na drugiej wystawie ,,Rytu” w 1929 roku, zwrécit uwa-
ge wielu krytykéw. Mieczystaw Wallis dostrzegt wysitek
tworczy Krasnodebskiej, ktdra w tak rozbudowanej se-
rii drzeworytéw unikneta jednostajnosci i powtdrzen,
chwalit styl rysunkowy i game kolorystyczna ztozong
z czystych tondw, a takze inwencjg w typie zdobienia
szat postaci'. Z kolei Stefania Podhorska-Okotéw

wskazata na udang syntez¢ stylizowanego szorstkie-
go i sztywnego prymitywu z powaznie przemyslang
kompozycja catosci i glgboka ekspresja'®. Franciszek

16 Esposizione Internazionale d’Arte Sacra Cristiana Moderna,
Padwa, czerwiec 1931 — czerwiec 1932; zob. Kronika, ,,Grafika” 1932,
7. 4,s.57.

7' M. Wallis, Pierwsza wystawa drzeworytéw Stowarzyszenia
Artystéw Grafikéw ,Ryt”, ,Robotnik” 1929, nr 158, s. 2.

18 S. Podhorska-Okotéw, Z wystaw, ,Bluszcz” 1929, nr 18,
s. 14-15.
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Siedlecki, okreslajac artystke jako nowoczesna, szukat
zrédet jej stylu w dzietach sztuki ludowej i nazywat
ja kontynuatorka wartosci nie tylko formalnych, ale
i duchowych'. Na dzieto Krasnodgbskiej-Gardowskiej
zwrdcil uwage propagator koncepcji nowego realizmu
Alfred Kuhn, ktéry w sztuce ludowej dostrzegat rasowa
odrebnoé¢ Polakéw. Do jej sztandarowych przyktadow
zaliczyt migdzy innymi cykl pasyjny, poswigcajac mu
uwage w monografii z 1930 roku®. Wiktor Podoski
ocenit tworczos¢ artystki jako najblizsza Skoczylasowi,
okreslajac ja jednoczesnie jako samodzielng i wska-
zujaca na $wiadome postugiwanie si¢ Srodkami wy-
razu. Skupit si¢ przede wszystkim na dekoracyjnosci
plansz i ornamencie, kt6éry wedtug niego odgrywat
role dominujaca, nie tylko ze wzgledu na rozmiar, ja-
kim wypetnit poszczegdlne drzeworyty, ale tez z po-
wodu precyzji opracowania®’.

Ta formalna cecha wyrézniajaca twérczos¢ Kras-
nodebskiej-Gardowskiej miata decydujacy wptyw na
miejsce, jakie zajeta w utworzonym przez Tadeusza
Cieslewskiego syna schemacie polskiej grafiki wspot-
czesnej. Wiréd wielu odmian tej dziedziny sztuki, od
naturalizmu po kierunek wizjonerski, wyznaczyt on
takze nurt dekoracyjny, do ktérego przypisal dziatal-
no$¢ artystki®. Cieslewski syn rozumiat dekoracyjnos¢
jako wyznacznik kompozycji, gdzie watek literacki
byt marginalizowany na rzecz ,estetycznego ukladu
czarno-biatych elementéw bedacych odpowiednika-
mi [...] ksztaltéw rzeczywistosci™>.

Wezesna tworczos$¢ graficzki, a zwlaszcza stacje
Drogi Krzyzowej, stafa si¢ przedmiotem zaintereso-
wania historykéw sztuki w zwiazku z badaniami nad
polskim art déco. Na ten aspekt twérczosci zwréd-
cita uwagg po raz pierwszy w latach 90. XX wie-
ku Anna Sieradzka, przypisujac ten okres twérczosci
Krasnodgbskiej-Gardowskiej do stylu art déco w od-
mianie folklorystycznej*. Najszerzej opisata cykl Agata
Pietrzak®, z kolei Katarzyna Kulpiriska w obszernej
monografii dokonata poréwnan z twérczoscia pozosta-

¥ F. Siedlecki, Drzeworyty Bogny Krasnodgbskicj-Gardowskiej,
w: idem, Fragmenty, Warszawa 1934, s. 182-183.

2 A. Kuhn, Die polnische Kunst von 1800 bis zur Geghenwart,
Berlin 1930, s. 136, 142.

2 W. Podoski, Uwagi o wspétczesnym drzeworycie, ,Plastyka”
1930, nr 1, 5. 18.

2 W tym nurcie wskazal tez dokonania Wadystawa Skoczylasa
i Janiny Konarskiej; zob. A. Banach, Warszawa Cieslewskiego syna,
Warszawa 1962, s. 11.

# . CieSlewski syn, Wladystaw Skoczylas, inicjator i twérca
wspdlezesnego drzeworytu w Polsce, Warszawa 1934, s. 27.

2 A. Sieradzka, Art déco w Polsce i w Europie, Warszawa 1996,
s. 125; A. Sieradzka, Nie tylko Stryjetiska. Udzial kobiet-artystek
w tworzeniu stylu Art Déco w Polsce, w: Kobieta i kultura. Kobiety
wsrdd tworcow kultury intelektualnej i artystycznej w dobie rozbio-
réw i w niepodleglym paristwie polskim, zbiér studiéw, t. 4, red. A.
Zarnowska A. Szwarc, Warszawa 1996, s. 205-206.

5 A. Pietrzak, Mistrzyni wspélczesnego drzeworytu Bogna
Krasnodgbska-Gardowska, Warszawa 1999, s. 9-10.
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The state of research

“The Passion of the Lord” series, first exhibited at
the second exhibition of the “Ryt” Association in 1929,
attracted the attention of many critics. Mieczystaw
Wallis recognised Krasnodgbska’s creative effort in
avoiding monotony and repetition in such an exten-
sive series of woodcuts. He praised her drawing style
and colour range composed of pure tones, as well as
her inventiveness in the type of decoration of the fig-
ures garments'’. Stefania Podhorska-Okotéw pointed
to the successful synthesis of the stylised, rough and stiff
primitive depiction with the carefully considered over-
all composition and profound expression'®. Franciszek
Siedlecki, describing the artist as modern, traced the
sources of her style to folk art and called her a con-
tinuator of values that were not only formal but also
spiritual”®. Krasnodgbska-Gardowska’s work attracted
the attention of Alfred Kuhn, a proponent of the con-
cept of new realism, who noted the racial distinctive-
ness of Poles in folk art. In his 1930 monograph, he
distinguished another Passion series as one of its most
prominent examples®. Wiktor Podoski assessed the
artist’s work as closest to that of Skoczylas, describing
it as both independent and indicative of a conscious
use of expressive means. He focussed primarily on the
decorativeness of the panels and the ornament, which,
in his opinion, played a dominant role, not only be-
cause of the degree of filling of individual woodcuts,
but also because of the precision of execution®.

This formal characteristic distinguishing Krasno-
debska-Gardowska’s work had a decisive influence on
the place she occupied within the framework of con-
temporary Polish graphic art established by Tadeusz
Cieslewski, Jr. Among the many varieties of this art
form, from naturalism to the visionary direction, he
also defined the decorative trend to which he attrib-
uted the artist's works*. He understood decorativeness
as a determinant of composition, where the literary
element was marginalised in favour of “an aesthetic
arrangement of black-and-white elements represent-
ing [...] the shapes of reality”.

7 M. Wallis, Pierwsza wystawa drzeworytéw Stowarzgyszenia
Artystow Grafikéw “Ryt”, “Robotnik” 1929, no. 158, p. 2.

18 S. Podhorska-Okotéw, Z wystaw, “Bluszcz” 1929, no. 18,
pp. 14-15.

1 F. Siedlecki, Drzeworyty Bogny Krasnodgbskicj-Gardowskiej,
in: idem, Fragmenty, Warszawa 1934, pp. 182-183.

2 A. Kuhn, Die polnische Kunst von 1800 bis zur Geghenwart,
Berlin 1930, pp. 136, 142.

2 W. Podoski, Uwagi o wspdtczesnym drzeworycie, “Plastyka”
1930, no. 1, p. 18.
22 In this vein, he also pointed to the achievements of
Wiadystaw Skoczylas and Janina Konarska; cf. A. Banach, Warszawa
Cieslewskiego syna, Warszawa 1962, p. 11.

2 T. Cieslewski, Jr., Wladystaw Skoczylas, inicjator i twérca
wspétezesnego drzeworytu w Polsce, Warszawa 1934, p. 27.



The artist’s early work, particularly the Stations
of the Cross, has become a subject of interest to art
historians in relation to research on Polish Art Déco.
This aspect of Krasnod¢bska-Gardowska’s work was
first highlighted in the 1990s by Anna Sieradzka, who
attributed that period of Krasnodgbska-Gardowska’s
work to the folkloric Art Déco style in its folkloric va-
riety*”. The most extensive description of the series was
offered by Agata Pietrzak,” while Katarzyna Kulpiriska,
in a comprehensive monograph, made comparisons
with the work of other female graphic artists of the
interwar period®. She saw Art Déco features only in
the artist’s Passion cycle. Izabela Moscicka summarised
the previously made observations, but she only re-
ferred to individual plates from the 1925 portfolio
“Objawienie Swictego Jana Teologa. Drzeworytéw 5
BG Krasnodgbskiej” [Revelation of Saint John the
Theologian. 5 woodcuts by B.G. Krasnodgbska], but
without demonstrating a consistent development of
stylistic and formal features in the artist’s works”.

In “The Passion of the Lord” series, the researchers
have unanimously noted the decorative nature of the
presentation, rthythm, simplification of motifs, inspira-
tions from folk painting on glass, as well as the legacy
of the artist's mentor, Wiladystaw Skoczylas, especially
in relation to his depictions of the Podhale region.

For the purpose of a detailed description of the
series, I would like to subject it to in-depth analysis
and present it in new contexts that will fully reveal
the sources of its modern decorativeness.

2 A. Sieradzka, Art déco w Polsce i w Europie, Warszawa
1996, p. 125; A. Sieradzka, Nie tylko Stryjeriska. Udzial kobiet-
artystek w rworzeniu stylu Art Déco w Polsce, in: Kobieta i kultura.
Kobiety wsrdd twircow kultury intelektualnej i artystycznej w dobie
rozbiordw i w niepodleglym pastwie polskim, collected studies, vol.
4, eds. A. Zarnowska A. Szwarc, Warszawa 1996, pp- 205-206.

5 A. Pietrzak, Mistrzyni wspdtczesnego drzeworytu Bogna
Krasnodgbska-Gardowska, Warszawa 1999, pp. 9-10.

26 The author saw the 1925 style in the flat-shaped elaboration
of the figures’ robes in “The Passion of the Lord” series as well as in
the variety of ornaments, and classified Krasnod¢bska-Gardowska’s
work as a folkloric variety of Art Déco; cf. K. Kulpisiska, Graficzne
art déco, in: eadem, Matryce, odbitki — slady kobiet. Polskie graficz-
ki i ich twérczos¢ w dwudziestoleciu mi¢dzywojennym, Torun 2017,
pp- 394, 401. K. Kulpiniska concluded that the earliest Art Déco
features in women’s graphic art were revealed in the work of Zofia
Stryjeriska, and indicated the cover of the 1925 Paris exhibition
catalogue. However, Art Déco features can also be found in the
portfolio from the same year, Objawienie Swictego Jana Teologa.
Drzeworytéw 5 BG Krasnodgbskiej [Revelation of Saint John the
Theologian. 5 woodcuts by B.G. Krasnodg¢bska], Warszawa 1925,
The National Library of Poland, inventory no. A.5921.

7 1. Moscicka, Art déco w motywach basniowych i religijnych
warszawskich graficzek, in: Polskie art déco. Materialy siddmej ses-
Jji naukowej ,, Polskie art déco. Malarstwo i grafika” pod przewod-
nictwem prof. Anny Sieradzkiej, prof. Andrzeja K. Olszewskiego i dr
Anny Kostrzyriskiej-Mitosz w Muzeum Mazowieckim w Plocku 23-24
pazdziernika 2017 roku, Plock 2017, pp. 139-147.

tych graficzek okresu miedzywojennego®. Cechy art
déco widziata tylko w cyklu pasyjnym artystki. Izabela
Moscicka podsumowata dotychczasowe spostrzezenia,
odwotujac si¢ co prawda do pojedynczych plansz z teki
,Objawienie Swigtego Jana Teologa. Drzeworytéw 5
BG Krasnodgbskiej” z 1925 roku, jednak bez wyka-
zania konsekwentnego rozwoju cech stylowych i for-
malnych w jej dzietach?.

W cyklu ,Me¢ka Pariska” badaczki zgodnie zauwa-
zyly dekoracyjnos¢ ujecia, rytmizacje, upraszczanie
motywéw, inspiracje ludowym malarstwem na szkle,
a takze spu$cizng mentora artystki Wtadystawa Sko-
czylasa, szczegdlnie w odniesieniu do jego wizerunkéw
podhalariskich.

Przystgpujac do szczegdtowego opisu cyklu, cheia-
tabym ukaza¢ go w nowych kontekstach, ktére w pet-
ni ujawnia Zrédta jego nowoczesnej dekoracyjnosci.

Cykl ,,M¢ka Parniska”

Na 14 drzeworytniczych planszach graficzka uka-
zata kolejne etapy Drogi Krzyzowej zgodnie z biblij-
ng ikonografia [il. 2—4]. Kompozycje plaszczyznowe
o dwéch planach i ciasnych kadrach przy pierwszym
ogladzie wywoluja wrazenie nattoku. Ich analiza po-
zwala jednak dostrzec pewien porzadek i zamyst twér-
czy Krasnodgbskiej-Gardowskiej. Czgé¢ kompozy-
¢ji ma charakter statyczny, z centralng osig pionowa
i pozorng symetria®®, ale zdecydowana wigkszos¢ jest
dynamiczna, oparta na przecinajacych si¢ diagona-
lach wzmagajacych ekspresj¢. Na pierwszym planie
rozgrywaja si¢ sceny gtéwne. Charakterystyczne dla
nich prymitywizowanie jest widoczne migdzy inny-
mi w technice rysunku postaci okolonych czarnym
konturem o prostym modelunku réwnolegle biegna-
cych §ladéw dtuta®. Oblicza w obrebie plansz sg ty-
pizowane. Poszczeg6lne kompozycje dziataja na wi-
dza bogatym ornamentem ubioréw o przemyslanym

%6 Autorka widziata styl 1925 roku w sposobie opracowania szat
postaci cyklu ,,M¢ka Paniska”, ksztattowanych ptasko, oraz w rézno-
rodnosci ornamentéw i zakwalifikowata twérczos¢ Krasnodebskiej-
-Gardowskiej do folklorystycznej odmiany art déco; zob. K.
Kulpidiska, Graficzne art déco, w: eadem, Matryce, odbitki — slady
kobiet. Polskie graficzki i ich twirczos¢ w dwudziestoleciu migdzy-
wojennym, Torun 2017, s. 394, 401. K. Kulpiriska uznata, ze naj-
wezesniej cechy art déco w grafice kobiet ujawnily si¢ w twérczosci
Zofii Stryjeriskiej, wskazujac oktadke katalogu wystawy paryskiej
21925 roku. Tymczasem cechy art déco wskazuje takze z tego same-
go roku teka Objawienie Swigtego Jana Teologa. Drzeworytéw 5 BG
Krasnodgbskiej, Warszawa 1925, Biblioteka Narodowa, nr inw. A.5921.

7 1. Moscicka, Art déco w motywach basniowych i religijnych
warszawskich graficzek, w: Polskie art déco. Materialy siddmej sesji
naukowej , Polskie art déco. Malarstwo i grafika” pod przewodnictwem
prof- Anny Sieradzkiej, prof- Andrzeja K. Olszewskiego i dr Anny Kost-
rzyriskiej-Mitosz w Muzeum Mazowieckim w Plocku 23-24 pazdzier-
nika 2017 roku, Plock 2017, s. 139-147.

2 Stacje: 1 Jezus na smieré skazany, X11 Jezus na krzyzu umiera.

2 Stacje: 11 Jezus krzyz bierze, IV Jezus spotyka Matke swojq.
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2. Bogna Krasnodgbska-Gardowska, Stacja V, Jezus od Cyrenej-
cgyka wspomozony, 1926-1928, drzeworyt kolorowany farbami
wodnymi, Muzeum Narodowe w Kielcach, nr inw. Gr 2983

2. Bogna Krasnodgbska-Gardowska, Stacja V, Jezus od Cyrenejc-
gyka wspomozony [Station V, Jesus is helped by the Cyrenean],
1926-1928, woodcut shaded with watercolours, National Mu-
seum in Kielce, inventory no. Gr 2983

charakterze. Szaty postaci s stylizowane, wykazu-
ja cechy ubioru nie tylko podhalanskiego, ale i hu-
culskiego. To przede wszystkim koszule huculskie
z charakterystycznymi haftowanymi zdobinami na
stéjkach, przodach i przyramkach®, spodnie géral-
skie z wetny zwezane ku dotowi® i spodnie huculskie
szerokie z bialego ptétna®?, cuchy®, pasy huculskie
i géralskie*, zas wéréd akeesoriéw kierpce, postoty™
i czoboty z cholewkami®, a takze baranie czapki i ka-
pelusze z czarnego filcu®. Desenie tkanin nie majg

30 Stacje: 11 Jezus krzyz bierze, IV Jezus spotyka Matke swojq,
VIII Jezus niewiasty pociesza.

3 Stacja III Jezus raz pierwszy pada.

32 Stacja IV Jezus spotyka Matke swojq.

3 Stacje: I Jezus na smieré skazany, 11 Jezus krzyz bierze,
IV Jezus spotyka Matke swojq, IX Jezus raz trzeci pada.

3t Stacje: 111 Jezus raz pierwszy pada, V Jezus od Cyrenejczyka
wspomozony, IX Jezus raz trzeci pada, X Jezus z szat obnazony, X1 Jezus
do krzyza przybity.

¥ Stacje: VI Jezusa twarz ociera sw. Weronika, VIII Jezus nie-
wiasty pociesza, X Jezus z szat 0bnaz'0ny.

3¢ Stacja IV Jezus spotyka Matke swojq.

7 Stacje: 11 Jezus krzyz bierze, 111 Jezus raz pierwszy pada,
V Jezus od Cyrencjczyka wspomozony, IX Jezus raz trzeci pada, X1 Jezus
do krzyza praybiry.
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3. Bogna Krasnod¢bska-Gardowska, Stacja VI, Jezusa twarz ocie-
ra sw. Weronika, 1926-1928, drzeworyt kolorowany farbami
wodnymi, Muzeum Narodowe w Kielcach, nr inw. Gr 2984

3.Bogna Krasnodg¢bska-Gardowska, Stacia VI, Jezusa twarz
ociera sw. Weronika [Station VI, St Veronica wipes Jesus® face],
1926-1928, woodcut shaded with watercolours, National Mu-
seum in Kielce, inventory no. Gr 2984

“The Passion of the Christ” series

On 14 woodcut panels, the artist depicted the
successive Stations of the Cross in accordance with
biblical iconography [fig. 2—4]. At first glance, the
two-plane, tightly framed, flat compositions create
a sense of crowding. However, analysis reveals a certain
order and Krasnodebska-Gardowska’s creative intent.
Some of the compositions are static, with a central
vertical axis and apparent symmetry,”® but the vast
majority are dynamic, based on intersecting diago-
nals that enhance expression. The main scenes unfold
in the foreground. Their characteristic primitivism is
evident, among other things, in how the figures are
designed, surrounded by a black outline with simple
modelling by means of parallel chisel marks”. The
faces on the panels are typified. Individual compo-
sitions impress the viewer with the rich ornamen-
tation of the carefully thought-out clothing. The

8 Stations: I Jezus na smierc skazany [Jesus is condemned to
death], XII Jezus na krzyzu umiera [Jesus dies on the cross].

¥ Stations: 11 Jezus krzyz bierze [Jesus takes the cross], IV Jezus
spotyka Matke swojq [Jesus meets his Mother].
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4. Bogna Krasnodg¢bska-Gardowska, Stacja XII, Jezus na krzyzu
umiera, 1926-1928, drzeworyt kolorowany farbami wodnymi,
Muzeum Narodowe w Kielcach, nr inw. Gr 2985

4. Bogna Krasnodebska-Gardowska, Stacja XII, Jezus na krzyzu
umiera [Station XII, Jesus Dies on the Cross], 1926-1928,
woodcut shaded with watercolours, National Museum in
Kielce, inventory no. Gr 2985

figures’ garments are stylised, displaying character-
istics of not only Podhale but also Hutsul clothing.
Mostly, these include Hutsul shirts with characteris-
tic embroidered decorations on the collars, fronts and
shoulder extensions,*® highlander wool trousers nar-
rowed towards the bottom,?' and wide Hutsul trou-
sers made of white linen,* cucha jackets, Hutsul
and highlander belts;* while accessories include /i-
erpce leather shoes, postof leather or tree bark shoes,”

30 Stations: II Jezus krzyz bierze [Jesus takes the cross], IV
Jezus spotyka Matke swojq [Jesus meets his Mother], VIII Jezus
niewiasty pociesza [Jesus comforts the women].

31 Station III Jezus raz pierwszy pada [Jesus falls for the first time].

32 Station IV Jezus spotyka Matke swojq [Jesus meets his
Mother].

3 Stations: I [Jesus is condemned to death], IT Jezus krzyz bi-
erze [Jesus takes the cross], IV Jezus spotyka Matkg swojq [Jesus meets
his Mother], IX Jezus raz trzeci pada [Jesus falls for the third time].

34 Stations: 111 Jezus raz pierwszy pada [Jesus falls for the first
timel, V Jezus od Cyrenejczyka wspomozony [Jesus is helped by the
Cyrenean], IX Jezus raz trzeci pada [Jesus falls for the third time],
X Jezus z szat obnazony [Jesus is stripped of his clothes], XI Jezus
do krzyza przybity [Jesus is nailed to the cross].

% Stations: VI Jezusa twarz ociera sw. Weronika [St Veronica
wipes Jesus’ face], VIII Jezus niewiasty pociesza [Jesus comforts the
women], X Jezus z szat obnazony [Jesus is stripped of his clothes].

zwigzku z ubiorami ludowymi, lecz s3 inwencja au-
torska Krasnodgbskiej-Gardowskiej. Plaskie orna-
menty w uktadach liniowych lub szachownicowych
catkowicie wypelniaja stroje figurami geometryczny-
mi: prostokatéw, rombéw, tréjkatéw lub wielobokéw
o powtarzajacych si¢ ukladach. Charakterystyczne dla
polskiej odmiany art déco sa regularne skosy, zygzaki,
formy o ostrych wierzchotkach oraz ksztattach zblizo-
nych do grotéw strzat i jodelek. Szaty niewiast majg
dekoracj¢ o motywach roslinnych, mocno przestyli-
zowanych i geometryzowanych w podobne regularne
i rytmiczne uktady znane juz w ksylografii ludowej*®
[il. 5]. Kolor, naktadany re¢cznie farbg wodna, wyste-
puje w partii szat i nieba. Nie stuzy jednak wydobyciu
modelunku, tylko ktadziony jest ptasko, w czystych,
jaskrawych, lecz zharmonizowanych z sobg odcieniach,
i spetnia wylacznie funkcje dekoracyjne, podobnie
jak w malowidtach na szkle lub w dawnym drzewo-
rycie ludowym?.

Drugi plan w omawianym cyklu zostal potrak-
towany nowatorsko. Przybrat forme ptaskich kulis
zamknietych pétkolem architektury lub nieba, ktére
ukazujg pejzaz badz sceny figuralne o stylizacji Srednio-
wiecznej albo wspélczesnej. Opracowany jest w kon-
trascie do sceny gléwnej — sylwetowo, plaskq czarng
plama (drzeworyt faksymilowy). Kontury konaréw
drzew i ich korony, chmury, strugi deszczu, detale ar-
chitektoniczne, a nawet sylwetki postaci przybieraja
forme wspoétczesnej wycinanki. Jej cechami sg strze-
piaste, typowe dla tej techniki brzegi, a takze motyw
odbijania, jaki artystka uzyskata przez nalozenie czar-
nych sylwetek na biate, niekolorowane i nieopracowa-
ne graficznie tho®. Takie rozwigzanie drugiego planu
jest autorskim przepracowaniem motywu podpigtych
draperii lub obtokéw wypelniajacych gérne krawe-
dzie dawnych drzeworytéw ludowych.

Podpisy kolejnych stacji o kaligraficznym dukcie
liter rysowanych gruba, zgeometryzowana linia odpo-
wiadajg konwengji plansz. Niewielkie ,$wiatto” mig-
dzy poszczegélnymi znakami i stowami koresponduje
z ciasnymi kadrami scen. Czytelnosci, a zarazem de-
koracyjnosci stuzy ornament greckiego krzyza wpro-
wadzajacy dystans migdzy kolejnymi stowami. Ujecie
tekstu w powt6rzony rzymski numer stacji porzad-
kuje i wyznacza symetrie.

38 W drzeworycie dawnym stosowano ornament geometrycz-
ny, byt on jednak prymitywny i wystgpowat rzadko, gléwnie w la-
méwkach szat postaci lub w ramie kompozycji.

% Artystka korzystata z tej samej palety barwnej, co koloru-
jacy w 1921 roku Teke Lazarskiego, o ktérej mowa dalej.

40 Jak pisat Jerzy Warchatowski artystycznym celem wy-
cinanki ludowej byto dazenie aby wycigta forma odbijata od ta.
Miat temu stuzy¢ skontrastowany kolor i o$wietlenie a w rozbudo-
wanej wersji dodatkowo motywy azurowe, zob. J. Warchatowski,
Wycinanka, ,Przeglad Warszawski” 1924, nr 28, s. 68—69.
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5. Wychowanie Najswigtszej Marii Panny z Teki drzeworytéw lu-
dowych dawnych zebranych i wydanych przez Zygmunta Eazar-
skiego, Warszawa 1921, drzeworyt kolorowany farbami wodny-
mi, Muzeum Narodowe w Warszawie, nr inw. Gr.Pol. 2391/22

MNW, domena publiczna

5. Wychowanie Najswigtszej Marii Panny z Teki drzeworytéw
ludowych  dawnych zebranych i wydanych przez Zygmunta
Lazarskiego [The Education of the Blessed Virgin Mary from
the Portfolio of Old Folk Woodcuts Collected and Published
by Zygmunt Eazarski], Warsaw 1921, woodcut shaded with
watercolours, National Museum in Warsaw, inventory no.

Gr.Pol. 2391/22 MNW, public domain

Folkloryzm

Jesienia 1918 roku Krasnodebska zostata stu-
chaczka trzyletnich Kurséw dla Nauki Rysunkéw dla
Nauczycieli w Warszawie®'. Instytucja ta powotana do
zycia przez Ministra Wyznan Religijnych i O$wiecenia
Publicznego, miata funkcjonowaé w siedzibie warszaw-
skiej Szkoty Sztuk Pigknych®, réwnolegle do dzia-
tajacej uczelni artystycznej. Z czasem weszta w jej
struktury. Rozbudowany program kurséw obejmo-
wat malarstwo, rysunek, modelarstwo, kreslenie i per-
spektywe, metodyke nauczania rysunku, anatomig,
histori¢ sztuki, psychologie i pedagogike. Gléwna role

4 IS PAN, ZS, nr inw. 1948/ I-11, Odpis dyplomu z dn. 13
X 1961.

42 Kursy dla Nauki Rysunkéw dla Nauczycieli zostaty powo-
tane do zycia 18 X 1918 roku przez Ministra Wyznan Religijnych
i O$wiecenia Publicznego pismem nr 437/52253 z 7 IX 1918; zob.
K. Piwocki, Historia Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie 1904—
1964, Warszawa 2004, s. 74.
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and czobot boots with uppers,* as well as sheepskin
caps and hats made of black felt”. The fabric patterns
are unrelated to folk costumes but are Krasnodebska-
Gardowska’s own invention. Flat ornaments in linear
or checkerboard patterns fill the costumes entirely
with geometric shapes: rectangles, rhombuses, trian-
gles, or polygons in repeating patterns. Characteristic
features of the Polish Art Déco style include regular
diagonals, zigzags and forms with sharp peaks and
shapes resembling arrowheads and herringbone pat-
terns. The women’s robes are decorated with plant
motifs, highly stylised and geometricised into simi-
lar regular and rhythmic patterns already known in
folk xylography™ [fig. 5]. Colour, hand-applied with
water-based paint, appears on the robes and the sky.
However, it does not serve to enhance the modelling;
instead, it is applied flat, in pure, bright, yet harmo-
nised shades, and serves a purely decorative purpose,
similar to glass paintings or old folk woodcuts®.

The background in this series is treated innova-
tively. It takes the form of flat backdrops enclosed
by a semicircle of architecture or sky, depicting land-
scapes or figurative scenes in medieval or contempo-
rary stylisation. It is rendered in contrast to the main
scene — with flat, black outlines of figures and objects
(facsimile woodcut). The contours of tree branches
and crowns, clouds, raindrops, architectural details
and even the silhouettes of figures, take on the form
of a modern cutout. Its features include the jagged
edges typical of this technique, as well as the motif
resembling tracing, achieved by the artist by superim-
posing black silhouettes on a white, uncoloured and
graphically undeveloped background®. This solution
applied in the background is an original reworking
of the motif of pinned draperies or clouds that fill
the upper edges of old folk woodcuts.

The calligraphic lettering in the title of each sta-
tion, drawn with a thick, geometric line, reflects the
conventions of the boards. The small spaces between

3¢ Station 1V Jezus spotyka Matke swojq [Jesus meets his
Mother].

37 Stations: 11 Jezus krzyz bierze [Jesus takes the cross], I11
Jezus raz pierwszy pada [Jesus falls for the first time], V Jezus od
Cyrenejczyka wspomozony [Jesus is helped by the Cyrenean], IX
Jezus raz trzeci pada [Jesus falls for the third time], XI Jezus do
krzyza przybity [Jesus is nailed to the cross].

3% Geometric ornament was generally used in old (early) wood-
cuts, but it was primitive and rare, present mainly in the trimmings
of figures’ clothes or in the frame of the composition.

3 The artist used the same colour palette as the person who
had coloured the Lazarski Portfolio in 1921, which is discussed
below.

40 As Jerzy Warchatowski wrote, the artistic goal of folk
cutouts was to make the cutout form stand out from the back-
ground. This was achieved by contrasting colour and lighting,
and in an expanded version, additionally by openwork motifs, cf.
J. Warchatowski, Wycinanka, “Przeglad Warszawski” 1924, no.
28, pp. 68—69.



individual characters and words reflect the tight fram-
ing of the scenes. Both legibility and the decorative
effect are enhanced by the Greek cross ornament,
creating a distance between subsequent words. The
Roman number of the station repeated at the end
of the text provides order and symmetry.

Folklorism

In the autumn of 1918, Krasnodebska enrolled
in the three-year Drawing Courses for Teachers in
Warsaw*!. Established by the Minister of Religious
Denominations and Public Education, the institution
was to operate at the Warsaw School of Fine Arts*
alongside the existing art school. Over time, it became
part of the schools structure. The extensive course pro-
gramme encompassed painting, drawing, modelling,
drafting and perspective, the methodology of drawing
teaching, anatomy, art history, psychology and peda-
gogy. Karol Tichy, who was in charge of those courses
and taught painting, played a key role in developing
the curriculum. It was to him that the Warsaw school
owed its innovations in the programme: the introduc-
tion of applied arts and architecture as early as 1904,

which was a transfer of the idea of renewing applied

arts from Krakéw to Warsaw™.

From 1923 this became the core curriculum
of the nationalised School of Fine Arts, of which
Tichy became director. The programme was fully
expressed in Jozef Czajkowski’s inaugural speech on
11" March®. The concept of teaching, later refined
inter alia by Whadystaw Skoczylas,*® was intended to

4 IS PAN, ZS, inventory no. 1948/ I-11, Odpis dyplomu
zdn. 13 X 1961.

42 The “Drawing Courses for Teachers” were established on
18" October 1918 by the Minister of Religious Denominations and
Public Education in letter no. 437/52253 of 7" September 1918; cf.
K. Piwocki, Historia Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie 1904—
1964, Warszawa 2004, p. 74.

4 Before 1908, there used to be a weaving workshop at the
School of Fine Arts; cf. K. Piwocki, Wojciech Jastragbowski (dziatacz
i pedagog), in: Wojciech Jastrzebowski 18841963, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw—Gdansk 1971, p. 54.

4 Karol Tichy (1871-1939) was a professor at the Warsaw School
of Fine Arts, then a private school, from 1904. In 1901, in Krakéw, he
co-founded the Polish Applied Art Society, whose members sought the
sources of the national style and the inspirations for contemporary art
in folk art. The Society collected and catalogued folk and vernacular art
objects, and ran a publishing house and a library. Edward Trojanowski,
Tomasz Pajzderski and Jézef Czajkowski also conducted similar activi-
ties at the Warsaw School of Fine Arts; cf. Piwocki 1971, fn. 37, p. 54.

©]. Czajkowski, Sztuka stosowana, in: Wyklady inauguracyjne
w Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie w latach 1923—1983, ed.
J. Tarkowska, “Zeszyty Naukowe ASP w Warszawie” 1984, no. 2,
pp. 1-11.

4 . Skoczylas, Sztuka — szkota — paristwo, “Zeszyty Naukowe
Akademii Sztuk Picknych w Warszawie” 1984, no. 4; WZ. Skoczylas
0 zadaniach Szkoly Sztuk Pigknych. Przeméwienie wygloszone w dnin
15. b. m. na uroczystosci wreczenia godta uczniom Szkoly Szruk
Pigknych w Warszawie, “Gazeta Polska” 1929, no. 50, p. 3.

w opracowaniu programu nauczania odegrat kieru-
jacy nimi i wyktadajacy malarstwo Karol Tichy. To
wlasnie jemu warszawska uczelnia zawdzigczata inno-
wacje w programie — wprowadzenie juz w 1904 roku
zagadnien z zakresu sztuki uzytkowej* i architektury.
Bylo to przeniesienie idei odnowy sztuki stosowanej
z Krakowa na grunt warszawski*.

Od 1923 roku stala si¢ ona podstawa programo-
wa upanstwowionej SSP, ktérej Tichy zostat dyrek-
torem, wyrazong w pelni w przeméwieniu inaugura-
cyjnym Jézefa Czajkowskiego 11 marca®. Koncepcja
nauczania, doprecyzowana w przysztosci migdzy inny-
mi przez Wiadystawa Skoczylasa®, miata doprowadzi¢
do utworzenia polskiego stylu. Jego odrebny, rodzimy
charakter powinien czerpa¢ ze sztuki ludowej, nieska-
zonej obcymi wplywami, i jednoczesnie mie¢ wyraz
wspdlczesny, co podnosili w swoich wypowiedziach
wspomniany Czajkowski, a takze Mieczystaw Treter?’,
Wojciech Jastrzgbowski®® i Jerzy Warchatowski®. Ten
ostatni twierdzil, ze sztuka tworzona pod jej wpty-
wem, spéjna z nig duchowo, szanujaca tradycj¢ umie-
jetnosci warsztatowych, ,,powinna i$¢ naprzéd droga
tworcza, majac oczy otwarte na postgp techniczny, na
przeobrazenia spoleczne, na potrzeby czasu™.

4 Przed 1908 rokiem w SSP istniat warsztat tkacki; zob. K.
Piwocki, Wojciech Jastragbowski (dziatacz i pedagog), w: Wojciech
Jastrzgbowski 1884—1963, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—
Gdansk 1971, s. 54.

4 Karol Tichy (1871-1939) od 1904 roku byt profesorem war-
szawskiej SSP, wéwczas szkoty prywatnej. W 1901 roku w Krakowie
wsp6teworzyt Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana, ktdrego czlon-
kowie w twérczosci ludowej poszukiwali Zrédet stylu narodowego
i bodzcow dla wspélczesnej twérczosci. TPSS zajmowalo sig zbie-
raniem i katalogowaniem obicktéw sztuki ludowej i wernakular-
nej, prowadzito wydawnictwo i biblioteke. Podobna dziatalno$¢
w warszawskiej SSP prowadzili takze Edward Trojanowski, Tomasz
Pajzderski i J6zef Czajkowski; zob. Piwocki 1971, jak przyp. 37, s. 54.

®J. Czajkowski, Sztuka stosowana, w: Wyklady inauguracyj-
ne w Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie w latach 1923-1983,
oprac. J. Tarkowska, , Zeszyty Naukowe ASP w Warszawie” 1984,
nr2,s. 1-11.

4 W. Skoczylas, Sztuka — szkota — paristwo, ,Zeszyty Naukowe
Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie” 1984, nr 4; WZ. Skoczylas
0 zadaniach Szkoly Sztuk Pigknych. Praemdwienie wygloszone w dnin
I5. b. m. na uroczystosci wreczenia godta uczniom Szkoty Szruk
Pigknych w Warszawie, ,Gazeta Polska” 1929, nr 50, s. 3.

7 Mieczystaw Treter (1883-1943) byt odpowiedzialny za
ksztate polskiej polityki kulturalnej w II RP. Od 1926 roku stat
na czele Towarzystwa Szerzenia Sztuki Polskiej wsréd Obcych,
w 1930 wspétzaktadal Instytut Propagandy Sztuki w Warszawie.
Zob. M. Treter, Polska sztuka dekoracyjna. Z powodu ksiqzki Jerzego
Warchatowskiego, ,Warszawianka” 1928, nr 98, s. 5; M. Treter,
Dziat Sztuki na PW.K. w Poznaniu i dziesi¢ciolecie sztuki polskiej
1918-1928, ,Sztuki Piekne” 1929, nr 8-9, s. 281-348.

4 W. Jastrzgbowski, Geneza, program i wyniki dziatalnosci
Warsztatéw Krakowskich i Ladu, w: Wojciech Jastrz¢bowski 1884—
1963, Wroctaw 1971, s. 89-104.

© J. Warchalowski, Polska sztuka dekoracyjna, Warszawa 1928.

50 Tbidem, s. 30.
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Skoczylas uwazal, ze grafika powinna odegra¢ waz-
ng rol¢ jako czynnik paristwotwérezy®'. Mozliwos¢ jej
powielania i fatwos¢ w dotarciu do wielu odbiorcéw
mogly z jednej strony stuzy¢ propagandzie, z dru-
giej za$ — popularyzacji zagadnien sztuki nowocze-
snej wéréd spoteczeristwa®. Znamienne byty jego
stowa o szerokim oddziatywaniu sztuki wobec za-
dan, jakie stawiat przed adeptami uczelni artystycz-
nych: ,Marzymy o tym, aby wplyw nasz byt widoczny
w naszym zyciu, aby panowat na ulicy, wdzierat si¢
zaréwno do $wiatyni i gmachéw reprezentacyjnych,
jak i do mieszkania biednego robotnika™. Kultura
ludowa w odrodzonym paristwie miala si¢ sta¢ zré-
dlem rozwoju jego sztuki. Przypisano jej takze dzia-
tanie propagandowe, stad jej obecno$¢ na wystawach
w Paryzu (1925)*%, Monzy (1925)*°, Poznaniu (1929)*
i Warszawie (1930), gdzie , Wystawa sztuki ludowe;j”
inaugurowata otwarcie nowo utworzonego Instytutu
Propagandy Sztuki®’.

Zgodnie z tymi ideami zorganizowano program
nauczania SSP, ktéry obejmowat dwuletni Kurs
Ogdlny, gdzie obok tradycyjnych studiéw rysunko-
wych zywego modela wprowadzono do nauczania
Przeglad Ludowej Sztuki Polskiej’®, oraz autorski Kurs
Kompozycji Bryt i Plaszczyzn (dalej: KBiP) Wojciecha
Jastrzgbowskiego™. Dopiero po jego ukonczeniu stu-

' W. Skoczylas, O Ministerstwo Sztuki, ,Zeszyty Naukowe
Akademii Sztuk Picknych w Warszawie” 1984, nr 4, s. 38—43; na
ten temat szerzej: Chmielewska 2006, jak przyp. 5; K. Kulpinska,
Polska grafika artystyczna dwudziestolecia migdzywojennego. Spor
0 miejsce wirdd sztuk plastycznych w dwezesnej teorii i krytyce, w:
Metodologia, metoda i terminologia grafiki i rysunku. Teoria i prak-
tyka, red. J. Talbierska, Warszawa 2014, s. 51-64.

52 . Skoczylas, Grafika, sztuka demokracji, w: Ze studiéw nad
genezq plastyki nowoczesnej w Polsce, red. ]. Starzynski, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw 1966, s. 181-191.

%3 W. Skoczylas, O zadaniach Szkoty Sztuk Pigknych, ,Zeszyty
Naukowe Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie” 1984, nr 4,
s. 78-81.

> LExposition internationale des arts décoratifs et industrie-
les modernes, Paryz, 28 IV — 25 X 1925.

55 Seconda Mostra Internazionale delle Arti Decorative,
Monza, marzec—kwiecien 1925.

56 Powszechna Wystawa Krajowa w Poznaniu, maj—wrzesien
1929. Po zakoriczeniu wystawy rzad polski zakupit eksponowang
kolekeje sztuki ludowej; zob. Rzgd zakupit wystawg sztuki ludowej,
,Dziennik Poznanski” 1929, nr 233, s. 4.

57 Katalog wystawy sztuki ludowej, Instytut Propagandy Sztuki,
Kamienica Baryczkéw, wrzesiedi—listopad, Warszawa 1930.

8 Przedmiot wyktadali: Oskar Sosnowski (od 16 X 1924)
i Juliusz Klos (od 1 XI 1925). Zagadnienia sztuki ludowej byty réwniez
poruszane w latach 1923-1928 na Kursie Historii Sztuki Stanistawa
Noakowskiego; zob. Piwocki 2004, jak przyp. 36, s. 82-83.

% Jastrzgbowski prowadzit kurs w latach 1923-1928. Réwno-
legle zajecia te prowadzili réwniez Mieczystaw Kotarbiriski (1923—
1927), potem Karol Stryjeniski (1927-1932) i J6zef Czaj-kowski (1932—
1938), a takze Bogdan Treter (1930-1931); zob. J. Kania, Dziedzictwo
Swigtego Projektusa. Program Kompozycji Bryl i Plaszczyzn Wojciecha
Jastrzebowskiego, w: Sztuka wszedzie! Akademia Sztuk Pigknych
w Warszawie 19041944, red. J. Gola, M. Sitkowska, A. Szewczyk,
Warszawa 2012, s. 183.
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lead to the creation of the Polish style. Its distinct,
native character should draw from folk art, untaint-
ed by foreign influences, and at the same time have
a contemporary expression, as emphasised in the state-
ments of the aforementioned Czajkowski, as well as
Mieczystaw Treter,”” Wojciech Jastrzgbowski,* and
Jerzy Warchatowski®. The latter argued that art cre-
ated under its influence, spiritually consistent with
it, respecting the tradition of technical skills, “should
move forward along a creative path, keeping its eyes
open to technological progress, to social transforma-
tions, and to the needs of the times™°.

Skoczylas believed that graphic art should play
an important role in state-building’'. Its ability to be
reproduced and its ease of reaching a wide audience
could, on the one hand, serve propaganda, and on the
other, popularise the concepts of modern art among
society members™. His words about the broad impact
of art in relation to the tasks he set for art school stu-
dents were telling: “We dream of our influence being
visible in our lives, prevailing in the streets, penetrating
both churches and representative buildings, and the
homes of poor workers™. Folk culture in the reborn
state was to become a source of development for its
art. Folk culture was also to carry propaganda, hence
its presence at exhibitions in Paris (1925),* Monza
(1925),> Poznan (1929)°° and Warsaw (1930), where

7 Mieczystaw Treter (1883-1943) was responsible for shap-
ing Polish cultural policy in the Second Polish Republic. From
1926 he headed the Society for the Propagation of Polish Art
Among Foreigners, and in 1930 he co-founded the Institute of
Art Propaganda in Warsaw. Cf. M. Treter, Polska sztuka dekora-
cyjna. Z powodu ksigzki Jerzego Warchatowskiego, “Warszawianka”
1928, no. 98, p. 5; M. Treter, Dziat Sztuki na P.W.K. w Poznaniu
i dziesigciolecie szruki polskiej 1918—1928, “Sztuki Pigkne” 1929,
no. 8-9, pp. 281-348.

4 W. Jastrzebowski, Geneza, program i wyniki dziatalnosci
Warsztatéw Krakowskich i Ladu, in: Wojciech Jastrz¢bowski 1884—
1963, Wroctaw 1971, pp. 89-104.

¥ ]. Warchalowski, Polska sztuka dekoracyjna, Warszawa 1928.

30 Tbidem, p. 30.

U W. Skoczylas, O Ministerstwo Sztuki, “Zeszyty Naukowe
Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie” (Scientific Journals of
the Academy of Fine Arts in Warsaw) 1984, no. 4, pp. 38—43;
more on this topic: Chmielewska 2006, as in fn. 5; K. Kulpiriska,
Polska grafika artystyczna dwudziestolecia migdzywojennego. Spor
0 miejsce wsrdd szruk plastycznych w dwezesnej reorii i krytyce, in:
Metodologia, metoda i terminologia grafiki i rysunku. Teoria i prak-
tyka, ed. J. Talbierska, Warszawa 2014, pp. 51-64.

52 W. Skoczylas, Grafika, sztuka demokracji, in: Ze studiéw
nad genezq plastyki nowoczesnej w Polsce, ed. J. Starzyniski, Wroctaw—
Warszawa—Krakéw 1966, pp. 181-191.

%3 W. Skoczylas, O zadaniach Szkoty Sziuk Pigknych, “Zeszyty
Naukowe Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie” 1984, no. 4,
pp. 78-81.

> DExposition internationale des arts décoratifs et industri-
eles modernes, Paris, 28" April — 25" October 1925.

> Seconda Mostra Internazionale delle Arti Decorative,
Monza, March—April 1925.

>¢ General National Exhibition in Poznan, May—September
1929. After the exhibition, the Polish government purchased the



the “Folk-Art Exhibition” inaugurated the opening of
the newly established Institute of Art Propaganda®.

These ideas guided the organisation of the SSP
curriculum, which included a two-year General
Course, where, alongside traditional studies of draw-
ing a live model, it introduced the Review of Polish
Folk Arc™® as well as Wojciech Jastrzgbowski’s own
course, Composition of Solids and Surfaces (here-
inafter: KBiP)*. Only after completing this course
could students choose a specialisation from the fol-
lowing courses: Painting, Sculpture, Graphic Arts,
Decorative Painting, Interior Design and Furniture
Design with Weaving, Ceramics, Stained Glass and
Metal.

Krasnode¢bska-Gardowska met Skoczylas in ear-
ly 1922 at his solo exhibition at The Society for the
Encouragement of Friends of Fine Arts in Warsaw
(Pol. Towarzystwo Zachety Przyjaciot Sztuk Pigknych,
hereinafter: TZPSP)®. This direct contact with the
award-winning artist determined the direction of her
turther career, as a few months later she began stud-
ies in his studio.

Skoczylas considered vernacular cultures a treas-
ury of modern ornaments, which influenced the dec-
orative composition of his works, based on balance
and rhythm®'. His years of study in Krakéw coincided
with the period of intensified activity of the TPSS.
Soon after, in Zakopane, he encountered the culture
of the Podhale region — from 1908, he taught at the
School of Timber Industry there, and soon became
a co-founder of the Podhale Art Society (1909). As
an artist, he expressed the spirit of this art, which he
interpreted individually, in portraits of highlanders
and images of Madonnas and Pietas.

folk-art collection on display; cf. Rzgd zakupit wystawe sztuki lu-
dowej, “Dziennik Poznanski” 1929, no. 233, p. 4.

57 Katalog wystawy sztuki ludowej, Institute of Art Propaganda,
Baryczek House, September—November, Warsaw 1930.

> The subject was taught by Oskar Sosnowski (from 16
October 1924) and Juliusz Ktos (from 1 November 1925). Issues
of folk art were also discussed in the years 1923-1928 at Stanistaw
Noakowski’s Art History Course; cf. Piwocki 2004, as in fn. 36,
pp- 82-83.

%9 Jastrzgbowski taught the course from 1923 to 1928. Con-
currently, those classes were also taught by Mieczystaw Kotarbiriski
(1923-1927), then Karol Stryjeriski (1927-1932) and Jézef Czaj-
kowski (1932-1938), as well as Bogdan Treter (1930-1931); cf.
J. Kania, Dziedzictwo Swictego Projektusa. Program Kompozycji
Bryt i Plaszczyzn Wojciecha Jastrz¢bowskiego, in: Sztuka wszedzie!
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie 1904—1944, eds. J. Gola,
M. Sitkowska, A. Szewczyk, Warszawa 2012, p. 183.

¢ B. Krasnodebska-Gardowska, Nasz profesor, “Swiat” 1934,
no. 16, p. 7. The exhibition opened in November 1921; cf. S.
Szczutowski, Wystawy Leona Wyczdthowskiego i Wladystawa
Skoczylasa w warszawskim Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych,
“Przeglad Warszawski” 1922, no. 4, pp. 137-144.

" For more information on this topic, cf. K. Czarnocka,
Pottora wieku grafiki polskiej, Warszawa 1962, p. 271; M. Sitkowska,
Wihadystaw Skoczylas (1883—-1934), Warszawa 2015, pp. 33—-47.

dent mégt wybrad specjalizacje z kurséw: Malarstwa,
Rzezby, Grafiki, Malarstwa Dekoracyjnego, Wnetrza
oraz Meblarstwa z Tkactwem, Ceramika, Witrazem
i Metalem.

Krasnodgbska-Gardowska poznata Skoczylasa na
poczatku 1922 roku na jego indywidualnej wystawie
w Towarzystwie Zachety Przyjaciét Sztuk Pigknych
w Warszawie (dalej: TZPSP)®. Bezposredni kontakt
z utytulowanym artysta wyznaczyt kierunek jej dal-
szej drogi zawodowej, gdyz kilka miesi¢cy pézniej
rozpoczela studia w jego pracowni.

Skoczylas uwazat kultury wernakularne za skarb-
nicg nowoczesnych ornamentéw, ktdére miaty wptyw
na dekoracyjny uktad kompozycji jego prac opar-
tych na réwnowadze i rytmie®'. Lata jego studiéw
w Krakowie przypadly na okres wzmozonej dziatal-
nosci TPSS. Niedtugo potem w Zakopanem zetknat
si¢ z kulturg podhalaiska — od 1908 roku byt tam pe-
dagogiem w Szkole Przemystu Drzewnego, a wkrétce
zostal wspdttwérea Towarzystwa Sztuka Podhalariska
(1909). Ducha tej sztuki, interpretowanego indywi-
dualnie, wyrazit jako artysta w portretach gérali oraz
wizerunkach Madonn i Piet.

Jako pedagog byt oredownikiem ksylografii ludo-
wej, ktérej poswiecit monografie®. Wazng jej czescia
staly si¢ prace pochodzace z Teki drzeworytéw ludo-
wych dawnych zebranych i wydanych przez Zygmunta
Lazarskiego (1921), zwanej Teka Lazarskiego. Zawierata
ona 66 grafik wykonanych w technice drzeworytu,
w niewielkim naktadzie 62 egzemplarzy. Odbitki, cz¢-
$ciowo kolorowane farbami wodnymi, zostaly wykona-
ne z klockéw pochodzacych z Plazowa w Matopolsce
Srodkowej i ze Zmudzi na Litwie, datowanych miedzy
2. potowa XVIII a 1. potowa XIX wieku. Skoczylas
uwazal, ze prace te mialy duze walory artystyczne.
Wsrdd najwazniejszych wymienial monumentalizm
kompozycji, czysto$¢ i pewno$¢ w cigciu rysunku,
a przede wszystkim dekoracyjno$¢®. Wydanie teki
wywarlo bardzo duzy wplyw na wspélczesna grafike
warsztatowa. Do jej rozpowszechnienia przyczynita
si¢ dziatalno$¢ popularyzatorska nie tylko Skoczylasa,
ale réwniez Jastrzgbowskiego. Gdy w 1921 roku zo-
stat on komisarzem wystawy polskich drukéw i wy-
dawnictw, otwierajacej przygotowania do paryskiej
ekspozycji w 1925 roku, zdecydowat si¢ na jej pre-

6 B. Krasnodebska-Gardowska, Nasz profesor, JSwiat” 1934,
nr 16, s. 7. Wystawa otwarta w listopadzie 1921 roku; zob. S. Szczu-
towski, Wystawy Leona Wyczdthowskiego i Wiadystawa Skoczylasa
w warszawskim Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych, ,Przeglad
Warszawski” 1922, nr 4, s. 137-144.

6" Na ten temat zob. K. Czarnocka, Péltora wieku grafiki pol-
skiej, Warszawa 1962, s. 271; M. Sitkowska, Wiadystaw Skoczylas
(1883—-1934), Warszawa 2015, s. 33—47.

62 W. Skoczylas, Drzeworyt ludowy w Polsce, Warszawa 1933.

¢ Ibidem, s. 10. Za obcy przykiad sztuki ludowej Skoczylas
uznawal japoniski drzeworyt ukiyo-e; zob. W. Skoczylas, Drzeworyt,
Jjego istora i historja, Warszawa 1928, s. 24-25.
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6. Bogna Krasnodebska, Madonna z Dziecigtkiem, 1923, drze-
woryt kolorowany farbami wodnymi. Biblioteka Jagielloriska,
nr inw. BJ Graf. I. 11261

6.Bogna Krasnod¢bska, Madonna z Dziecigtkiemm [Madonna
and Child], 1923, woodcut shaded with watercolours. The Jag-
iellonian Library, inventory no. B Graf. I. 11261

zentacje®. W 1926 roku Teke Eazarskiego zakupito
nowo powstate Towarzystwo Szerzenia Sztuki Polskiej
wsréd Obcych (dalej: TOSSPO), aby na migdzynaro-
dowych wystawach polskiej grafiki ukazywaé rodzime
korzenie jej nowoczesnosci®. Wkrétce po rozpoczg-
ciu nauki Krasnodg¢bska bedzie korzystata ze zdoby-
czy formalno-artystycznych tego zbioru.

Wplyw nauki u Skoczylasa jest widoczny juz w pra-
cach z pierwszego roku studiéw artystki. To przede
wszystkim drzeworyty Madonna z Dziecigtkiem®™ [il. 6],
Ucieczka do Egiptu® i Optakiwanie Chrystusa®®, wszyst-
kie z 1923 roku. Kompozydje o plaskich, dekoracyjnych
ukladach z dominujaca symetria i rytmizacja wyraznie
nawiazuja do malarstwa na szkle i ludowego drzewory-
tu. Szlak kwiatéw pod wizerunkiem Madonny jest bli-
ski rozwiazaniom najstarszych drzeworytéw Skoczylasa

4 Pig¢ wiekéw drukarstwa polskiego. Wybor ksigzek i innych
wytwordw drukarskich od wieku XV do XX wystawionej w Kamienicy
Baryczkéw roku 1922, Warszawa 1922, kat. 1072, s. 202.

©  Sprawozdanie z dziatalnosci Towarzystwa Szerzenia Sztuki
Polskiej Posréd Obcych za rok 1926/1927, Warszawa 1928, s. 48.

66 Zespot prac studenckich SSP w Warszawie, Biblioteka
Jagiellotiska, nr inw. B] Graf. I. 11261.

67 Biblioteka Narodowa, nr inw. G. 66017.

%8 Biblioteka Narodowa, nr inw. G. 66018; zob. Pietrzak
1999, jak przyp. 19, s. 29, 47, il. 1-2.
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As a teacher, he was a proponent of folk xylogra-
phy, to which he devoted a monograph®. A signifi-
cant part of this collection included works from Zéka
drzeworytéw ludowych dawnych zebranych i wydanych
przez Zygmunta Lazarskiego [Portfolio of Old Folk
Woodcuts Collected and Published by Zygmunt
Fazarski] (1921), known as the Yazarski Portfolio.
It contained 66 woodcut prints, produced in a small
edition of 62 copies. The prints, partially coloured
with watercolours, were made from blocks originating
from Plazéw in Central Matopolska and Samogitia
in Lithuania, dating back to the period between the
second half of the 18th and the first half of the 19th
centuries. Skoczylas believed that these works had sig-
nificant artistic values. Among the most important
ones, he mentioned the monumentalism of com-
position, the purity and certainty of the cut, and,
above all, decorativeness®®. The publication of the
portfolio had a significant impact on contemporary
printmaking. Its popularisation was facilitated not
only by Skoczylas but also by Jastrzgbowski. When
in 1921 he became the commissioner of the exhibi-
tion of Polish prints and publications, which initiated
preparations for the 1925 Paris exposition, he decided
to present it*. In 1926, the Eazarski Portfolio was
purchased by the newly established Society for the
Propagation of Polish Art Among Foreigners (Pol.
Towarzgystwo Szerzenia Sztuki Polskiej Wsréd Obcych,
hereinafter TOSSPO) in order to showcase the na-
tive roots of Polish modernity at international exhi-
bitions of Polish graphic art®. Shortly after begin-
ning her studies, Krasnod¢bska would draw on the
formal and artistic achievements of this collection.

The influence of her studies in Skoczylas’s stu-
dio is already visible in works from the artist’s first
year of studies. These include, above all, the wood-
cuts Madonna z Dziecigtkiem [Madonna and Child]®
[fig. 6], Ucieczka do Egiptu [The Flight to Egypt]®’
and Opflakiwanie Chrystusa [The Lamentation of
Christ],* all dated 1923. The compositions, with
their flat, decorative arrangements dominated by sym-
metry and rhythm, clearly evoke glass painting and
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W. Skoczylas, Drzeworyt ludowy w Polsce, Warszawa 1933.

6 Ihidem, p. 10. Skoczylas considered the Japanese ukiyo-¢
woodcut to be a foreign example of folk art; cf. W. Skoczylas,
Drzeworyt, jego by¢ i historja, Warszawa 1928, pp. 24-25.

b4 Pig¢ wiekéw drukarstwa polskiego. Wybdr ksiqzek i innych
wytwordw drukarskich od wieku XV do XX wystawionej w Kamienicy
Baryczkdw roku 1922, Warszawa 1922, catalogue no. 1072, p. 202.

& Sprawozdanie z dzialalnosci Towarzystwa Szerzenia Sztuki
Polskiej Posréd Obcych za rok 1926/1927, Warszawa 1928, p. 48.

% Collection of student works from the School of Fine Arts in
Warsaw, The Jagiellonian Library, inventory no. BJ Graf. I. 11261.

7 The National Library of Poland, inventory number G.
66017.

%8 The National Library of Poland, inventory no. G. 66018;
cf. Pietrzak 1999, as in fn. 19, pp. 29, 47, fig. 1-2.



7. Bogna Krasnodgbska, projekt oktadki do ksiazki Mieczysta-
wa Tretera, Zbiory Paristwowe w Zamku Krdlewskim w Warsza-
wie, Warszawa 1923, ze zbioréw autorki, fot. P. Jezierski, Mu-
zeum Narodowe w Krakowie

7.Bogna Krasnodebska, cover design for Mieczystaw Treter’s
book Zbiory Paristwowe w Zamku Krélewskim w Warszawie,
Warszawa 1923, from the author’s collection, photo by P. Jezier-
ski, National Museum in Krakow

folk woodcuts. The trail of flowers beneath the image
of the Madonna is similar to the designs of Skoczylas's
oldest woodcuts: Madonna [The Madonna] (1915),
Sw. Sebastian z Teki Podhalariskiej [St Sebastian
from the Podhale Portfolio] (1915) and Pieta z Teki
Zbdjnickiej [The Pieta from the Robber Portfolio]
(1916).

The artist also sought inspiration in folk crafts,
which until then had received little attention. A good
example is the cover design that Krasnodebska created
for Treter’s publication devoted to the Stanistaw August
collection in the Royal Castle in Warsaw® [fig. 7]. Her
concentric composition of symmetrically arranged, styl-
ised flowers clearly references the embroidery made in
Kepina Lowicka [fig. 8]. These handicrafts were avail-
able for sale in the building of the Warsaw Society for
the Support of Folk Industry”® at 1 Tamka Street, near

® M. Treter, Zbiory Pasistwowe w Zambku Krélewskim w War-
szawie. Doba St. Augusta a czasy dzisicjsze, Warszawa 1924.
70 TPPL, founded in Warsaw in 1907, aimed to develop

and preserve folk industry, as well as to create new branches by es-

8. Haft, Kepina Fowicka, lata 20. XX wieku, JSwiat” 1923, nr 16,
s. 8

8. Embroidery, Kepina Lowicka, 1920s, “Swiat” 1923, no. 16,
p-8

— Madonny (1915), Sw. Sebastiana z Teki Podbalariskiej
(1915) oraz Piety z Teki Zbdjnickiej (1916).

Inspiracji szukata artystka takze w ludowym r¢ko-
dziele, na co do tej pory nie zwracano uwagi. Dobrym
przykladem jest projekt oktadki, ktéry Krasnodebska
wykonata do publikacji Tretera poswigconej zbio-
rom Stanistawa Augusta w Zamku Krélewskim
w Warszawie® [il. 7]. Jej koncentryczna kompozycja
ztozona z symetrycznie utozonych, przestylizowanych
kwiatéw wyraznie odwoluje si¢ do haftu wykonanego
w Kepinie Lowickiej [il. 8]. Te wyroby rekodzieta
byly dostgpne w sprzedazy w gmachu warszawskie-
go Towarzystwa Popierania Przemystu Ludowego”
przy ulicy Tamka 1, nieopodal warszawskiej uczel-
ni. O ich popularnosci §wiadcza podobne przykta-
dy eksponowane na II Biennale Sztuki Dekoracyjnej
w Monzy (1925) w dziale polskiej sztuki ludowej oraz
na Migdzynarodowej Wystawie Sztuk Dekoracyjnych
i Nowoczesnych Przemystéw w Paryzu (1925), gdzie
reprezentowaly tworczo$¢ Towarzystwa Przemystowo-
-Ludowego z Ke¢piny Lowickiej”'.

® M. Treter, Zbiory Paristwowe w Zambku Krélewskim w War-
szawie. Doba St. Augusta a czasy dzisiejsze, Warszawa 1924.

70 TPPL, zalozone w Warszawie w 1907 roku, mialo na celu
rozwdéj i zachowanie przemystu ludowego, a takie wytworzenie jego
nowych gafezi przez zakfadanie szkét ksztatcacych instruktoréw-rze-
mieslnikéw, organizowanie wystaw i prowadzenie sprzedazy wyro-
béw ludowych. Od 1914 roku siedziba Towarzystwa miescita si¢ przy
ulicy Tamka 1, gdzie na parterze funkcjonowat sklep, tzw. Bazar;
zob. P. Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz, Warszawa 2013, s. 29—48.

"V Kronika artystyczna. Wystawa sztuki dekoracyjnej w Paryzu,
»Sztuki Piekne” 1924/1925, nr 7, s. 342; C. Mlodzianowski, Udzial
Towarzystwa Popierania Praemystu Ludowego na wystawie pary-

73



9. Bogna Krasnodgbska, okladka teki Objawienie Swigtego Jana
Teologa. Drzeworytéw 5 BG Krasnodgbskiej, z: J. Mortkowicz,
Le livre d'art en Pologne 1900—1930, Warszawa [1931], s. 18,
Biblioteka Narodowa, Polona, domena publiczna

9.Bogna Krasnodgbska, cover of the portfolio “Objawienie
Swietego Jana Teologa. Drzeworytéw 5 BG Krasnodebskiej”
[Revelation of Saint John the Theologian. 5 woodcuts by B.G.
Krasnodebskal, in: J. Mortkowicz, Le livre d'art en Pologne
1900-1930, Warszawa [1931], p. 18, The National Library of

Poland, Polona, public domain

Rysunek Krasnodgbskiej, zamkniety w kwadracie,
symetryczny, bazuje na powtdrzeniu czterech elemen-
téw przetworzonych ze §wiata natury: kwiatdw, fo-
dyg oraz gatazek z owocami, potraktowanych ptasko,
wypetnionych gladka czernia farby i przywodzacych
na mysl wycinanke. Do tej samej techniki nawiazu-
je réwniez azur uproszczonych, geometryzowanych
rodlin. Z ta technika studenci SSP spotykali si¢ na
kursach miedzy innymi Tichego’. Piewca wycinan-
ki Jerzy Warchatowski uwazat ja za wybitna zdobycz
sztuki polskiej, w ktérej upatrywat nowego odrodzenia
ornamentu o jasnej, logicznej budowie, rytmie i sy-
metrii’”’. Zbieglo si¢ to w czasie z wydaniem w 1924

skiej, ,Sztuka w Rzemiosle” 1925, nr 10, s. 9-10. Kurs koronkarski
Towarzystwa Przemystu Ludowego w Kepnie Eowickiej zdobyt ztoty
medal na paryskiej wystawie; zob. A.M. Drexlerowa, A.K. Olszewski,
Polska i Polacy na powszechnych wystawach $wiatowych 1851-2000,
‘Warszawa 2005, s. 208.

72 J. Warchatowski, Wycinanki, ,\Wista” 1902, t. 16, z. 4,
s. 477-482; ]. Warchatowski, Wycinanka, ,Przeglad Warszawski”
1924, nr 28, 5. 75.

73 Warchatowski 1924, jak przyp 72, s. 65-75.
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the Warsaw University of Technology. Their popular-
ity is evidenced by similar examples exhibited at the
2nd Biennial of Decorative Arts in Monza (1925) in
the Polish folk-art section, and at the International
Exhibition of Decorative Arts and Modern Industries
in Paris (1925), where they represented the work of
the Kepina Lowicka Folk Industrial Society”.

Krasnodgbska’s drawing, enclosed in a square and
symmetrical, is based on the repetition of four ele-
ments derived from nature: flowers, stems and branch-
es with fruit, depicted in a flat way, filled with smooth
black paint, and reminiscent of a cutout. The open-
work of simplified, geometric plants also alludes to
this same technique. Students of the SSP were made
familiar with this technique in courses taught, among
others, by Tichy’?. Jerzy Warchatowski, a proponent
of the cutout, considered it an outstanding achieve-
ment of Polish art, in which he saw a new rebirth of
ornament with a clear, logical structure, rhythm and
symmetry”. This coincided with the 1924 publica-
tion by the Industrial Museum in Krakéw of a col-
lection of cutouts from the Lowicz and Kurpie re-
gions, owned by the TPSS™.

The formal characteristics of Art Déco, which
originated in folk art, were presented very maturely
by Krasnodgbska in her diploma work,” which fo-
cussed on the last book of the New Testament can-
on: the Apocalypse of St John the Theologian. Using
the woodcut technique, the artist created five pan-
els, faithfully conveying the narrative threads of the

tablishing schools to train craftsmen, organising exhibitions and
selling folk products. From 1914, the Society’s headquarters were
located at 1 Tamka Street, where a shop, the so-called Bazar, op-
erated on the ground floor; cf. P. Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz,
Warszawa 2013, pp. 29-48.

" Kronika artystyczna. Wystawa sztuki dekoracyjnej w Paryzu,
“Szeuki Pickne” 1924/1925, no. 7, p. 342; C. Mlodzianowski, Udziat
Towarzystwa Popierania Przemystu Ludowego na wystawie paryskiej,
“Sztuka w Rzemiosle” 1925, no. 10, pp. 9-10. The lace-making course
of the Society of Folk Industry in Kepina Lowicka won the gold
medal at the Paris exhibition; cf. A.M. Drexlerowa, A.K. Olszewski,
Polska i Polacy na powszechnych wystawach $wiatowych 1851-2000,
Warszawa 2005, p. 208.

72 J. Warchatowski, Wycinanki, “Wista” 1902, vol. 16, issue 4,
pp. 477-482; ]. Warchatowski, Wycinanka, ,Przeglad Warszawski”
1924, no. 28, p. 75.

73 Warchatowski 1924, as in fn. 72, pp. 65-75.

™ Wycinanki ludu polskiego towickie i kurpiowskie. XIV tablic
wielobarwnych wedtug oryginatéw ze zbioréw Towarzystwa Polska
Sztuka Stosowana, Krakéw [1924].

75 Objawienie Swigtego Jana Teologa. Drzeworytéw 5 BG
Krasnodgbskiej [Revelation of Saint John the Theologian. 5 wood-
cuts by B.G. Krasnodebska], Warszawa 1925. T. Cieslewski, Jr.,
mentioned the portfolio as a diploma work, cf. Tadeusz Cieslewski,
Jr., Z dziejow , Rytu”. W dziesiqrq rocznice pierwszej wystawy , Rytu”,
“Plastyka’”, no. 1, 1936, p. 166; Wactaw Czarski reviewed the port-
folio at the annual SSP exhibition for 1925/1926 in the summer of
1926, indicating that it was a diploma work, cf. W. Czarski, Grafika
w Warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych 1926—-1927, “Grafika Polska”
1926, no. 2, pp. 24-26.



Apocalypse [1:1, 4:1, 8:1, 17:1, 21:1]. The influ-
ence of folk xylography is also evident here. Panel I,
depicting St John’s prayer on Patmos, is a modified
iconographic pattern of the praying St Onuphrius
from the Lazarski Portfolio. The stylistic formula of
the series is a testament to the mature concepts based
on geometry, decoration and rhythm that the artist
had developed in the Passion series. They are visible
in the use of geometric figures, broken lines and zig-
zags in the figures’ clothes, in elements of nature, as
well as in the typographical design of the cover and
title page of the portfolio [fig. 9].

The tightly arranged inscriptions, along with the
rthythmic ornamentation of thorn branches, form an
organic whole. The letterforms are solid and simple,
as if carved from sharp-edged wood. The artist owes
their development to Ludwik Gardowski, who was
then teaching the Lettering Course’®.

Understanding art as decoration

In 1924, Wactaw Husarski reviewed the stu-
dents’ works from the end-of-year exhibition of the
SSP in relation to Wojciech Jastrzebowski’s signature
Composition of Solids and Surfaces (KBiP) course:
“One of the foundations of this programme seems
to be the understanding of art as decoration — in the
broadest sense of the word””. In completing sub-
sequent tasks, a student was to fill a given surface
with ornament or construct a shape whose harmony
would rely on proportional division and appropriate
composition of surfaces, using imagination and their
own invention. Decorative motifs were not based on
observations of nature, but were abstract, geometric,
encouraging the designer to emphasise artistic values.

For the purposes of the present study, what is of
interest is Jastrzebowski’s task that concerned the un-
derstanding of rhythm’®. The task involved design-
ing a plane, unlimited in shape, with a silhouette
of identical forms, in such a way as to fill the plane
entirely [fig. 10]. Krasnodgbska later directly trans-
ferred the task of designing fabrics to the garments of
the participants in the Passion of Christ [fig. 2—4].

76 The artist completed the course under his supervision in
June 1925 with a very good grade; cf. IS PAN, ZS, Album..., as
in fn. 2. The font design is consistent with Gardowski’s designs
for the vignettes of the journals “Ster” (1923) and “Rzeczpospolita
Akademicka” (1923). It was incorrectly reported that this design was
created during Edmund Barttomiejczyk’s Applied Graphics Course;
however, the portfolio was published in 1925 and Bartlomiejczyk
was employed at the SSP only from October 16, 1926.

77 \W. Husarski, Warszawska Szkota Sztuk Pigknych. Wystawa
doroczna prac ucznidw, “Tygodnik Ilustrowany” 1924, no. 31, pp.
509-510.

78 Kania 2012, as in fn. 53, p. 188.

roku przez Muzeum Przemystowe w Krakowie zbioru
wycinanek towickich i kurpiowskich z kolekcji TPSS™.
Cechy formalne art déco, ktérych zrédtem byta
sztuka ludowa, Krasnodgbska dojrzale ukazata w swojej
pracy dyplomowej”, ktérej tematem byla ostatnia z ka-
nonu ksiag Nowego Testamentu — Apokalipsa $w. Jana
Teologa. W technice drzeworytu artystka wykonata pig¢
plansz, w ktdérych wiernie oddata kolejne watki narra-
cyjne Apokalipsy [1:1, 4:1, 8:1, 17:1, 21:1]. Tu tak-
ze widoczne sa wplywy ksylografii ludowej. Plansza I,
ukazujaca modlitwe $w. Jana na Patmos, to przetwo-
rzony wz6r ikonograficzny modlacego si¢ $w. Onufrego
z Teki Lazarskiego. Formuta stylistyczna cyklu jest $wia-
dectwem dojrzalych koncepdji opartych na geometrii,
dekoragji i rytmie, ktére graficzka rozwingta w cyklu
pasyjnym. Widoczne s3 one w zastosowaniu figur geo-
metrycznych, tamanych linii i zygzakéw w szatach po-
staci, w elementach przyrody, a takze w opracowaniu
typograficznym oktadki i karty tytutowej teki [il. 9].
Ciasno ulozone napisy wraz z rytmicznym orna-
mentem z cierniowych gatazek stanowia organiczna
catos¢. Ksztatty liter sg solidne i proste, jakby ciosane
z drewna o ostrych zakoriczeniach. Sposéb ich opraco-
wania artystka zawdzigcza Ludwikowi Gardowskiemu,
prowadzacemu woéwezas Kurs Liternictwa’.

Zrozumienie sztuki jako dekoracji

W 1924 roku Wactaw Husarski tak recenzowal
prace studentéw z wystawy kofcoworocznej SSP
w odniesieniu do autorskiego kursu KBiP Wojciecha
Jastrzgbowskiego: ,,Jedna z podstaw tego programu
zdaje si¢ by¢ zrozumienie sztuki jako dekoracji — w naj-
szerszym tego stowa znaczeniu””’. Realizujac kolejne
zadania, student mial wypelni¢ dang powierzchnie
ornamentem lub zbudowa¢ bryte, ktérej harmonia
mialaby polega¢ na proporcjonalnym podziale i od-

™ Wycinanki ludu polskiego towickie i kurpiowskie. XIV tablic
wielobarwnych wedtug oryginatéw ze zbioréw Towarzystwa Polska
Sztuka Stosowana, Krakéw [1924].

75 Objawienie Swi¢tego Jana Teologa. Drzeworytéw 5 BG
Krasnodgbskiej, Warszawa 1925. Jako pracg dyplomowa wskazat
teke T. Cieslewski syn, zob. Tadeusz Cieslewski syn, Z dziejéw
WRytu”. W dziesiqtq rocznice pierwszej wystawy ,, Rytu”, ,Plastyka”,
nr 1, 1936, s. 166; Wactaw Czarski recenzowat teke na dorocznej
wystawie SSP za rok 1925/1926 latem 1926 roku, wskazujac, ze jest
to praca dyplomowa, zob. W. Czarski, Grafika w Warszawskiej Szkole
Sztuk Pigknych 1926—1927, ,Grafika Polska” 1926 z. 2, s. 24-26.

76 Zajecia pod jego kierunkiem artystka ukoriczyta w czerwcu
1925 roku z oceng bardzo dobra; zob. IS PAN, ZS, Album..., jak
przyp. 2. Projekt fontéw jest zbiezny z projektami Gardowskiego
do winiet czasopism ,,Ster” (1923) i ,Rzeczpospolita Akademicka”
(1923). Blednie podawano, ze projekt ten powstal na Kursie Grafiki
Uzytkowej Edmunda Barttomiejczyka, teka zostata bowiem wy-
dana w 1925 roku, a Barttomiejczyk byt zatrudniony w SSP do-
piero od 16 X 1926.

77 W. Husarski, Warszawska Szkota Sztuk Pigknych. Wystawa do-
roczna prac ucznidw, ,Tygodnik Ilustrowany” 1924, nr 31, s. 509-510.
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powiednim zestawieniu plaszczyzn. Motywy dekora-
cyjne nie opieraly si¢ na obserwacji natury, lecz byly
abstrakcyjne, geometryczne, sktaniajace projektuja-
cego do podkreslenia waloréw plastycznych.

Dla niniejszych rozwazan interesujace bedzie za-
danie Jastrzgbowskiego dotyczace zrozumienia za-
gadnienia rytmu’®. Polegato ono na zaprojektowaniu
plaszczyzny nieograniczonego ksztattu sylweta jedna-
kowych form w taki spos6b, aby catkowicie ja wypelni¢
[il. 10]. Zadanie dotyczace projektowania tkanin (ra-
portu) Krasnodgbska bezposrednio przeniosta pdzniej
na szaty uczestnikéw Meki Pariskiej [il. 2—4].

Polski styl w $wiatyni

Cykl ,M¢ka Pariska” Krasnodebskiej-Gardowskiej
jako przyktad dzieta religijnego wyraznie zrywajace-
go z nasladowaniem zachodnich wzorcéw miat by¢
odpowiedzig artystki na zapotrzebowanie na obra-
zy dewocyjne do polskich swigtyn”. Po odzyska-
niu niepodleglosci dopiero na poczatku lat 30. XX
wieku idee te staly si¢ przedmiotem szerszej pole-
miki pomiedzy twércami a Kosciolem. Jej wyrazem
byly m.in. wystawy sztuki koscielnej w Katowicach
(1931)%, Warszawie (1932)%', Poznaniu (1934)%
i Czgstochowie (1934)%, a takze wystawa grafiki re-

78 Kania 2012, jak przyp. 53, s. 188.

7% Na ten temat pisaly m.in. J. Jankowska-Orynzyna, O zywq
sztukg koscielng, ,Kobieta Wspdiczesna” 1930, nr 7, s. 3—4; J. Puciata-
-Pawlowska, Bogna Krasnodgbska-Gardowska, ,Tygodnik Kobiety”
1935, nr 4, s. 8.

% Whystawa Polskiej Sztuki Religijnej na Slgsku staraniem
Zwiqzku Artystéw S/qskic/a, katalog tymczasowy, Katowice 1931.

8 Polska sztuka koscielna XVIIL, XIX i XX w. Malarstwo, rzez-
ba, grafika, katalog wystawy, Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych
w Warszawie, Warszawa 1932.

82 Wystawa sztuki religijnej grupy artystéw wielkopolskich
»Plastyka’, katalog wystawy, Poznari 1934.

8 Katalog wystawy sztuki religijnej i koscielnej w Czestochowie,
maj-wrzesien 1934, Warszawa 1934. Poza wystawami sztuki re-
ligijnej nalezy zwréci¢ uwagg na dziatalno$¢ stowarzyszenia ,Ars
Christiana”, zalozonego przez absolwentow warszawskiej SSP, ktd-
rego celem bylo podniesienie poziomu sztuki sakralnej i nadanie jej
narodowego wyrazu. Na ten temat m.in. I. Kossowska, Parafrazy
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10. Prace studenckie realizowane na zajeciach Kompozycji
Bryt i Plaszczyzn Wojciecha Jastrzgbowskiego — Sylwety form
Jednakowych. Raport thaniny, ok. 1936, fot. arch. Muzeum
ASP w Warszawie, nr inw. MASP/arch.ns.707 (fragment)

10. Students’ works created in Wojciech Jastrzgbowski’s course
“Composition of Solids and Planes” — Sylwezy form jednatkow-
ych. Raport thkaniny [Silhouettes of Identical Forms. Fabric
samples], ca. 1936, photo archive of the Academy of Fine Arts
Museum in Warsaw, inventory no. MASP/arch.ns.707 (detail)

The Polish style in the church

Krasnodebska-Gardowska’s “The Passion of the
Lord” series, as an example of a religious work clearly
breaking away from imitating Western models, was
intended as the artist’s response to the demand for de-
votional paintings for Polish churches”. After Poland
regained independence, it was not until the early 1930s
that these ideas became the subject of broader polemics
between artists and the Church. This was expressed,
among other things, at exhibitions of religious art in
Katowice (1931),%° Warsaw (1932),%! Poznan (1934),3
and Czestochowa (1934)% as well as at the exhibi-
tion of religious graphics at the Krakéw Society of
Friends of Fine Arts (TPSP) (1936)%. Krasnodebska-
Gardowska’s Stations of the Cross were displayed at
the first two exhibitions®.

7" More information on this subject can be found in: J. Jan-
kowska-Orynzyna, O zywq sztuke koscielng, “Kobieta Wspélczesna”
1930, no. 7, pp. 3—4; J. Puciata-Pawtowska, Bogna Krasnodgbska-
Gardowska, “Tygodnik Kobiet” 1935, no. 4, p. 8.

89 Whystawa Polskiej Sztuki Religijnej na Slgsku staraniem
Zwiqzku Artystéw Slqskicla, temporary catalogue, Katowice 1931.

81 Polska sztuka koscielna XVIII, XIX i XX w. Malarstwo,
rzezba, grafika, exhibition catalogue, Society for the Encouragement
of Fine Arts in Warsaw, Warszawa 1932.

8 Whstawa sztuki religijnej grupy artystéw wielkopolskich ,, Plas-
tyka,” exhibition catalogue, Poznan 1934.

8 Katalog wystawy sztuki religijnej i koscielnej w Czestochowie,
May—September 1934, Warszawa 1934. Besides the exhibitions of
religious art, it is worth noting the activities of the “Ars Christiana”
association, founded by graduates of the Warsaw School of Fine Arts,
whose aim was to raise the standard of sacred art and give it a na-
tional expression. For more information on this topic, cf. for exam-
ple: I. Kossowska, Parafrazy w sztuce sakralnej, in: Kossowska 2017,
as in fn. 5, pp. 455-458; M. Szarek, Tematyka religijna w malar-
stwie pruszkowiakdw, czyli artystéw z kregu Tadeusza Pruszkowskiego.
Tradycja i nowoczesnosé, “Sacrum et Decorum. Materials and Studies
on the History of Sacred Art” 2023, no. 16, pp. 25-63.

8 X. Wystawa ,, Dziesigcin”. A. Bunsch, Jarosz-Gostwicki, T. Grott,
Z. Henelt, T. Korotkiewicz, ]. Ksigzek, S. Orwicz, Z. Przebindowski,
B. Serwin, T. Seweryn. Marcin Samlicki wystawa zbiorowa. Juliusz
Makarewicz wystawa posmiertna. Grafika religijna [.. ], Krakéw 1936.

8 Wystawa Polskiej Sztuki Religijnej 1931, as in fn. 73, p. 21;
Polska sztuka koscielna 1932, as in fn. 74, pp. 43—44.



The national exhibitions were preceded by the
International Exhibition of Modern Christian Sacred
Art in Padua, which opened on 8" June 1931. This
event had a wide resonance in the art world, as the
works presented demonstrated a wide range of cur-
rent artistic trends — from classicism, to the devel-
oped Art Déco style, to avant-garde tendencies. One
of the rooms was occupied by the Futurists, and dur-
ing the exhibition, on 23" June 1931, the Manifesto
of Futurist Religious Art was announced®.

Approximately 2,000 works were selected for
the exhibition,®” with the newly constructed exhibi-
tion building by Gino Miozzo, Francesco Mansutti
and Nino Gallimberti serving as the backdrop. Its
functionalist architecture—simple, austere, devoid
of decorative elements, based on the harmony of
masses, surfaces and lines—provided a backdrop
for the arrangements created by the sculptor Paolo
Boldrin. Church paraphernalia and religious worship
objects were displayed in a manner befitting their
purpose, i.e., in the (main) gallery: the nave, the
apse, the rotunda-baptistery and the chapels. A sepa-
rate space, i.e., the galleries: the aisles and the vesti-
bule, was occupied by works with religious themes,
including landscape paintings depicting places as-
sociated with the life and work of St Anthony, the
exhibition’s patron saint. The graphic works were
displayed in the so-called Black and White Room.
The Polish section, for which TOSSPO was respon-
sible, was the largest among the foreign ones, rep-
resented by works of 63 artists. The right-hand sec-
tion of its main gallery featured, among others, Zofia
Stryjeniska’s Siedem Sakramentow [Seven Sacraments]
and paintings by Wladystaw Roguski [fig. 11]. Two
adjacent smaller rooms displayed stained glass car-
toons by Jézef Mehoffer and Kazimierz Sichulski,
as well as separate paintings, sculptures, graphics,
stained glass and architectural designs by Stanistaw
Brukalski, Bohdan Lachert, Lech Niemojewski and
Adolf Szyszko-Bohusz, among others®. The Stations
of the Cross series by Bogna Krasnodgbska-Gardowska
was presented in the Polish chapel around the altar of
the Assumption of the Blessed Virgin Mary created
by Jan Szczepkowski, among stained glass works by
Aniela Cukieré6wna and Aleksander Rak. The stylish
overall look of this space was complemented by ce-
ramics and textiles from the “tad” Cooperative, met-

8 T. Marinetti, Manifesto dell arte sacra futurista, Gazzetta del
Popolo, June 23, 1931; cf. https://www.italianfuturism.org/manifes-
tos/manifesto-dellarte-sacra-futurista/ (accessed 22" February 2025).

8 M.B. Gia, LEsposizione Internazionale d Arte Sacra Cristiana
Moderna di Padova nel 1931-32, “Il Santo. Rivista Francescana di
Storia Dottrina Arte,” 2012, no. 3, p. 407.

8 W. Husarski, Wystawa Szruki Religijnej, “Sztuki Pigkne,”
1931, no. 12, p. 458.

ligijnej w krakowskim TPSP (1936)%. Stacje Drogi
Krzyzowej Krasnodebskiej-Gardowskiej byly wysta-
wiane na dwdch pierwszych ekspozycjach®.
Krajowe prezentacje poprzedzita Migdzynarodowa
Wystawa Nowoczesnej Chrzescijariskiej Sztuki Sa-
kralnej w Padwie otwarta 8 czerwca 1931 roku. Wyda-
rzenie to mialo szeroki rezonans w $wiecie artystycz-
nym, zaprezentowane na niej dziela ukazywaty bowiem
ogromny wybér aktualnych tendencji w sztuce — od
klasycyzujacych, przez rozwiniety styl art déco, po kie-
runki awangardowe. Jedna z sal zaj¢li futurysci, a w
czasie trwania wystawy, 23 czerwca 1931 roku, zostat
ogloszony Manifest Futurystycznej Sztuki Religijnej®.
Do ekspozycji wybrano okoto 2000 dziet?, dla
keérych tlem stat si¢ nowo powstaty budynek wysta-
wowy autorstwa Gina Miozza, Francesca Mansuttiego
i Nina Gallimbertiego. Jego architektura o cechach
funkcjonalizmu — prosta, surowa, pozbawiona ele-
mentéw dekoracyjnych, oparta na harmonii bryt,
plaszczyzn i linii — stata si¢ ttem dla aranzacji autor-
stwa rzezbiarza Paola Boldrina. Paramenty koscielne
i obiekty religijne do sprawowania kultu eksponowa-
no w sposéb, ktéry odpowiadat ich przeznaczeniu, tj.
w galerii — nawie gléwnej, absydzie, rotundzie-bap-
tysterium i kaplicach. Osobne miejsce, tj. galerie —
nawy boczne i przedsionek, zaj¢ly dzieta o tematy-
ce religijnej, w tym malarstwo pejzazowe ukazujace
miejsca zwiazane z dzietem i zyciem $w. Antoniego,
patrona wystawy. Grafike¢ eksponowano w tzw. Sali
Czarno-Bialej. Polska sekja, za ktéra organizacyjnie
odpowiadato TOSSPO, najliczniejsza sposréd zagra-
nicznych, byta reprezentowana przez dzieta 63 arty-
stéw. W prawej czesci gtéwnej galerii eksponowano
miedzy innymi Siedem Sakramentéw Zofii Stryjeniskiej
i obrazy Wiadystawa Roguskiego [il. 11]. W przylega-
jacych do niej dwéch mniejszych salach prezentowa-
no kartony do witrazy Jézefa Mehoffera i Kazimierza
Sichulskiego oraz osobno obrazy, rzezbg, grafike,
witraze i projekty architektoniczne migdzy innymi
Stanistawa Brukalskiego, Bohdana Lacherta, Lecha

w sztuce sakralnej, w: Kossowska 2017, jak przyp. 5, s. 455-458; M.
Szarek, Tematyka religijna w malarstwie pruszkowiakéw, czyli artystéw
z kregu Tadeusza Pruszkowskiego. Tradycja i nowoczesnosé, ,Sacrum
et Decorum. Materialy i studia z historii sztuki sakralnej" 2023,
nr 16, s. 25-63.

8 X. Wystawa , Dziesigciu”. A. Bunsch, Jarosz-Gostwicki, T. Grott,
Z. Henelt, T. Korotkiewicz, J. Ksigzek, S. Orwicz, Z. Przebin-dowski,
B. Serwin, T. Seweryn. Marcin Samlicki wystawa zbiorowa. Juliusz
Makarewicz wystawa posmiertna. Grafika religijna [.. ], Krakéw 1936.

8 Wystawa Polskiej Sztuki Religijnej 1931, jak przyp. 73, s. 21;
Polska sztuka koscielna 1932, jak przyp. 74, s. 43—-44.

8 T. Marinetti, Manifesto dell arte sacra futurista, ,Gazzetta
del Popolo”, 23 czerwea 1931; zob. hteps://www.italianfuturism.org/
manifestos/manifesto-dellarte-sacra-futurista/ (dostgp: 22.02.2025).

8 M.B. Gia, LEsposizione Internazionale d Arte Sacra Cristiana
Moderna di Padova nel 1931-32, 11 Santo. Rivista Francescana di
Storia Dottrina Arte” 2012, nr 3, s. 407.
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Esposizione Internazionale d'Arte Sacra Cristiana Moderna - Padova

GALLERIA
Foto Danesin. V

-Padova (108)

11. Galeria Gléwna, Migdzynarodowa Wystawa Nowoczesnej Chrzescijariskiej Sztuki Sakralnej w Padwie 1931-1932. Po lewej widocz-
ne prace Zofii Stryjeniskiej z cyklu Siedem Sakramentéw, fot. Giacomelli Danesin, Catalogo Generale dei Beni Culturale, CC-BY 4.0

11. Main Gallery, International Exhibition of Modern Christian Sacred Art in Padua 1931-1932. On the left, works by Zofia Stryjeriska
from the series Siedem sakramentéw [Seven Sacraments], photo by Giacomelli Danesin, Catalogo Generale dei Beni Culturale, CC-BY 4.0

Niemojewskiego i Adolfa Szyszko-Bohusza®®. Cykl
Drogi Krzyzowej Bogny Krasnodebskiej-Gardowskiej
zostal zaprezentowany w polskiej kaplicy wokét ot-
tarza Wniebowzigcia Najswigtszej Maryi Panny au-
torstwa Jana Szczepkowskiego, wsréd witrazy Anieli
Cukieréwny i Aleksandra Raka. Calo$¢ stylowa tego
miejsca dopelnily ceramika i tkaniny Spétdzielni ,,kad”
oraz metaloplastyka Antoniego Marciniaka®. Jak za-
uwazyl obecny na wystawie Wactaw Husarski, pra-
sa wloska podkreslata odrebnos¢ charakeeru szeuki
polskiej, jej wyrazne cechy narodowe”. Sam Husarski
uwazal, ze Polacy instynktownie czujg istotg sztuki re-
ligijnej i potrafia ja odda¢ w nowoczesnej formie, za
jej atuty uznawat tez prostotg i zrozumiato$¢ osiagnie-

te przez twércow dzigki zywemu kontaktowi z duszg
ludu’.

88 W. Husarski, Wystawa Sztuki Religijnej, ,Sztuki Pickne”,
1931, nr 12, s. 458.

8 Ibidem, s. 459.

% Tbidem, s. 459.

o' Ibidem, s. 458.
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alwork by Antoni Marciniak®. As noted by Wactaw
Husarski, present at the exhibition, the Italian press
emphasised the distinctive character of Polish art and
its distinct national characteristics”. Husarski him-
self believed that Poles instinctively felt the essence of
religious art and were able to convey it in a modern
form. Among its other strengths he also mentioned
the simplicity and clarity achieved by artists through
a living connection with the soul of the people’.

Among the people

Krasnodgbska-Gardowska’s work and the groun-
ding of her art in folk tradition also stemmed from
her personal experiences. Born and raised in a fam-
ily of high social standing, she was able to draw on
the spirit of the people when she became a resident

of Szlembark in the Podhale region. As evidenced by

8 Ibidem, p. 459.
% Ibidem, p. 459.
' Ibidem, p. 458.



surviving works and archives, she first travelled to the
Spis [Pol. Spisz] region in the late 19205~ Initially,
she and her husband, Ludwik Gardowski, spent only
holidays there, living in the guest room (called the
white room) in the house of Jedrzej Har¢za. Over
time, they built their own house in Szlembark. Treated
by the locals as one of their own, they participated in
the life of that closed community, whose rhythm was
determined by divine law and the cyclical changes in
nature. For the graphic artist, as for many artists of
the interwar period, Szlembark was a place of inspi-
ration. Here, she delighted in the landscape as well as
watched and understood the spirituality of the locals.
The artist experienced similar feelings in the region
of Pokuttya [Pol. Pokucie]. At the turn of the 1920s
and 1930s, she often travelled to the village of Riczka,
where she stayed at Norbert Okotowicz's guesthouse.
She was fascinated by Hutsul crafts and colourful
costumes, which she eagerly wore upon returning to
Spisz”. The Gardowskis’ Warsaw apartment in Powisle
was filled with folk art®. Nela Samotyhowa described
those artworks as follows: “Hung in rows are Hutsul,
Podhale and Slovak paintings on glass, linen fabrics
with simple designs and beautifully balanced colours,
old carved wood figures of Christ and saints, zinnias
in clay vases [...]””. Surrounded by such objects, she
was able to bring out in her art a wealth of motifs, ar-
rangements and colours, which she transformed in her
own unique way. When, in 1931, conservation work
began in the sixteenth-century wooden Church of
the Nativity of the Blessed Virgin Mary in Harklowa
near Szlembark, she decided to decorate it with her
14 Stations of the Cross. These works complemented
the contemporary polychrome by Wtadystaw Cichon
and Adam Stalony-Dobrzariski in the spirit of “the

92 The oldest preserved work showing the landscape from
Szlembark, titled Podhale, is dated 1928; cf. The National Library of
Poland, inventory no. G.13654; IS PAN, ZS, inventory no. 19481,
Bogna Krasnodgbska-Gardowska’s Archive.

% Norbert Okotowicz (1890-1943), a graduate of the Krakéw
Academy of Fine Arts, where he was a student of Leon Wycz6tkowski
and Stanistaw Debicki in 1913. From 1913 to 1914 and from 1921,
he was a member of the Krakéw Workshops. He practiced batik,
authored a textbook on this decorative technique, and in 1925
was honoured for his work with a silver medal at the International
Exhibition of Decorative Arts and Modern Industries in Paris.
He was a legionnaire and participated in the Bukovina Campaign
and the Polish-Soviet War (1923). In the 1920s, he built a Hutsul
house —a “long hut” — in Riczka, Pokucie, which he converted into
a guesthouse in the summer. He began grassroots work by organis-
ing folk artists who produced crafts based on old Hutsul techniques,
materials and patterns. He organised a private Hutsul museum in
Kosiv. He gathered a collection of Hutsul art for the monumental
Hutsul Museum built in Zabie, which opened in 1938.

%4 Similarly to the studio of Wiadystaw Skoczylas in Brzozowa
Street and the studio of Tadeusz Cieslewski, Jr., folk paintings on glass
hung on the walls; cf. Cieslewski, Jr., 1934, as in fn. 17, pp. 33-34.

> N. Samotyhowa, Bogna Krasnodgbska-Gardowska. Wize-
runek artystki, “Praca Obywatelska” 1934, no. 18, p. 15.

Wisrédd ludu

Autentyzm dzieta Krasnodgbskiej-Gardowskiej
i osadzenie jej sztuki w tradycji ludowej wynikaly tak-
ze z jej osobistych doswiadczen. Urodzona i wychowana
w rodzinie o wysokim statusie spotecznym, potrafita
czerpa¢ z ducha ludu, gdy stala si¢ mieszkanka podha-
lariskiego Szlembarku. Na Spisz dotarta w 2. potowie lat
20. XX wieku, czego dowodza zachowane prace i archi-
walia?. Poczatkowo spedzata tam z mezem Ludwikiem
Gardowskim tylko wakacje, mieszkajac w bialej izbie
u Jedrzeja Harezy. Z czasem wybudowali w Szlembarku
wlasny dom. Traktowani przez miejscowych jak swoi,
uczestniczyli w zyciu tej zamknietej spotecznosci, ke6-
rej rytm wyznaczaly Boskie prawa i cykliczne zmiany
w przyrodzie. Szlembark byt dla graficzki, podobnie jak
dla wielu artystéw miedzywojnia, miejscem inspiracji.
Tu zachwycata si¢ pejzazem, obserwowala i rozumiata
duchowos¢ miejscowych. Podobnych odczud artyst-
ka doznawata na Pokuciu. Na przetomie lat 20. i 30.
czgsto wyjezdzata do Riczki, gdzie zatrzymywala sig
w pensjonacie Norberta Okolowicza®. Fascynowato
ja huculskie rzemiosto, barwne stroje, ktére chetnie
nosita po powrocie na Spisz. Warszawskie mieszkanie
Gardowskich na Powislu wypetnione bylo sztuka lu-
dowa’. Tak opisata je Nela Samotyhowa: ,,Zawieszone
rzedem huculskie, podhalariskie i stowackie malowidta
na szkle, tkaniny Iniane o prostym rysunku i pigknie
tonowanym kolorycie, stare rzezbione w drzewie fi-
gury Chrystusa i $wigtych, cynje w glinianych wazo-
nach [...]””. W otoczeniu takich sprz¢téw potrafita
wydoby¢ w swojej sztuce bogactwo motywéw, ukla-
déw, barw, ktére przetwarzala na swéj sposéb. Gdy

%2 Najstarsza zachowana praca ukazujaca pejzaz ze Szlembarku
zatytutowana Podhale pochodzi z 1928 roku; zob. Biblioteka Naro-
dowa, nr inw. G. 13654; IS PAN, ZS, nr inw. 1948-I, Archiwum
Bogny Krasnodgbskiej-Gardowskiej.

% Norbert Okotowicz (1890-1943), absolwent krakow-
skiej Akademii Sztuk Pigknych, ktéra ukoriczyt jako uczen Leona
Wyczétkowskiego i Stanistawa Debickiego w 1913 roku. W latach
1913-1914 i od roku 1921 byt cztonkiem Warsztatéw Krakowskich.
Zajmowal si¢ batikiem, byt autorem podrecznika tej techniki zdob-
niczej, w 1925 roku zostal uhonorowany za swoje prace srebrnym
medalem na Migdzynarodowej Wystawie Sztuk Dekoracyjnych
i Nowoczesnych Przemystéw w Paryzu. Legionista, uczestnik kam-
panii bukowinskiej i wojny polsko-bolszewickiej (1923). W latach
20. XX wicku zbudowat w Riczce na Pokuciu huculski dom —
»dtuga chate”, ktdra latem przeksztalcat w pensjonat. Podjat prace
u podstaw, organizujac twdércow ludowych wytwarzajacych wyroby
rzemiosta w oparciu o dawne techniki, materialy i wzory huculskie.
Byt organizatorem prywatnego muzeum huculskiego w Kosowie.
Gromadzit kolekcje sztuki huculskiej dla powstajacego w Zabiu
monumentalnego Muzeum Huculskiego, otwartego w 1938 roku.

%% Podobnie jak w pracowni Wtadystawa Skoczylasa przy
ulicy Brzozowej i w pracowni Tadeusza Cieslewskiego syna na
$cianach wisialy ludowe malowidla na szkle; zob. Cieslewski syn
1934, jak przyp. 17, s. 33-34.

% N. Samotyhowa, Bogna Krasnodgbska-Gardowska. Wize-
runek artystki, ,Praca Obywatelska” 1934, nr 18, s. 15.
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w 1931 roku przystapiono do konserwagji szesnasto-
wiecznego drewnianego kosciota Narodzenia Matki
Bozej w Harklowej nieopodal Szlembarka, podjeta de-
cyzje o udekorowaniu go 14 stacjami Mgki Pariskie;.
Dopetnity one wspélczesna polichromie Wiadystawa
Cichonia i Adama Stalony-Dobrzanskiego w du-
chu ,szkoty krakowskiej”. Jednoczesnie podarowata
cykl , Theologicum” — warszawskiemu Konwiktowi
Teologicznemu, gdzie zostal wyeksponowany w auli
gtéwnej™.

Cykl ,Mgka Paniska” Bogny Krasnodgbskiej-Gar-
dowskiej jest reprezentatywnym przyktadem polskiego
art déco wyroslego z zalozent programowych TPSS i po-
glebionego o nowoczesna dekoracyjnos¢ propagowana
przez Wojciecha Jastrzgbowskiego. Nadajac mu wiasny,
indywidualny rys stylowy, artystka wpisata si¢ w pokole-
nie twércéw poszukujacych wzorcowego modelu polskiej
sztuki okresu migdzywojennego. Dzis jej dzieto pozostaje
nieco zapomniane, a pelne komplety 14 stacji zachowane
jedynie w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie
i kosciele Narodzenia Matki Bozej w Harklowej sa
$wiadectwem jej twérczych zmagan.

Beata Pacana

Muzeum Narodowe w Krakowie
Gabinet Grafiki i Rysunku
kustosz

e-mail: bpacana@mnk.pl
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Krakéw School.” At the same time, she donated the
series to the Theologicum, the Warsaw Theological
Convent, where it was displayed in the main hall*®.

“The Passion of the Lord” series by Bogna
Krasnode¢bska-Gardowska is a representative exam-
ple of Polish Art Déco born of the programmatic as-
sumptions of the Polish Applied Art Society (TPSS)
and enriched by the modern decorativeness promot-
ed by Wojciech Jastrzgbowski. By giving it her own,
individual stylistic touch, the artist aligned herself
with a generation of artists seeking a model for the
Polish art of the interwar period. Today, her work
remains slightly forgotten, and the complete sets of
14 stations, preserved only in the collections of the
National Museum in Warsaw and the Church of the
Nativity of the Virgin Mary in Harklowa, are a tes-
tament to her creative endeavours.

Beata Pacana

National Museum in Krakéw
Prints and Drawings Room
curator

e-mail: bpacana@mnk.pl

Translated by Agnieszka Gicala
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The Artistic World of Unbo Kim
Kich'ang (1914-2001) and the Life
of Jesus Series: Tradition, Modernity,
and Faith in Korean Painting

Abstract

The article analyses the life and work of Unbo Kim Kich'ang
(1914-2001), a representative of modern and contemporary
Korean painting. The paper is divided into three periods, di-
scussing the historical significance of Unbo's art as well as the
stylistic characteristics of the series entitled The Life of Jesus,
created between 1952 and 1953 during his evacuation from
the Korean War. Kim lost his hearing in childhood, yet he over-
came his deafness, creating more than 10,000 works over a pe-
riod of 65 years. His artistic style oscillated between traditional
and modern, Eastern and Western, realism and abstraction. The
thirty-part series The Life of Jesus is a unique sacred painting
that not only depicts Christ and his companions as Koreans
but also indigenises history in the space of Korea in the form
of late Chosdn folk paintings. It stands as an example of the
artist’s personal faith, yearning for salvation from the pain of
the Korean War, which was then ongoing. This article exami-
nes the iconography, composition, and narrative strategy of
the series to uncover the uniqueness of Kim's paintings and
their formative and historical significance.

Keywords: Unbo, Unpo, Chosdn Art Exhibition, religious paint-
ing, The Life of Jesus, folk painting, genre painting, cubism, babo-
sansu, babohwajo, munjado, blue-green landscapes, colour por-
trait painting, Yidang Kim Unho, Uhyang Park Raehyon, Korean
painting, Eastern painting, National Art Exhibition of the Republic
of Korea (Gukjeon), joint exhibition by Husband and Wife

Introduction

Unbo () Kim Kich’ang (£& ) is one of
the most representative artists of the Korean artistic
community'. His life from 1914 to 2001 was inex-

* It is the standard Korean tradition for artists to adopt
pseudonyms, which are used interchangeably with their names,
and are sometimes even used more frequently. Translations of
names retained in their original spelling have been added in
square brackets. McCune-Reischauer romanisation has been
used (note by the translator from Korean into Polish, Anna
Kasiura [Institute of Classical, Mediterranean, and Oriental

Yisoon Kim
Hongik University, Seul

Artystyczny $wiat Unbo Kim
Kich'anga™ (1914-2001) i cykl Zycie
Jezusa: tradycja, nowoczesnosc¢

i wiara w malarstwie koreanskim

DOI:10.15584/setde.2025.18.4

Abstrakt

Artykut analizuje Zycie i twérczos¢ Unbo Kim Kichanga (1914-
2001), przedstawiciela koreariskiego malarstwa nowoczesnego
i wspotczesnego. Dzieli je na trzy okresy, omawia historyczne
znaczenie jego sztuki oraz cechy stylistyczne serii Zycie Jezusa,
ktérg stworzyt w latach 1952-1953 podczas ewakuacji z woj-
ny koreanskiej. Kim stracit stuch w dziecinstwie, mimo to prze-
zwyciezyt swoja gtuchote, tworzac ponad dziesiec tysiecy prac
w ciggu 65 lat, jego styl artystyczny wahat sie miedzy trady-
cyjnym i nowoczesnym, orientalnym i zachodnim, realizmem
i abstrakcja. Trzydziestoczesciowa seria Zycie Jezusa jest ory-
ginalnym obrazem sanktuarium, ktéry nie tylko przedstawia
Chrystusa i towarzyszace Mu postacie jako Koreanczykow, lecz
takze indygenizuje historie w koreanskiej przestrzeni w formie
pdznych obrazéw ludowych Chosdn. Jawi sie jako przykfad oso-
bistej wiary artysty tesknigcego za zbawieniem od bolu wojny
koreanskiej, ktdra wowczas trwata. Artykut analizuje ikonogra-
fie, kompozycje i strategie narracyjna serii, aby odkry¢ wyjgtko-
wos¢ obrazéw Kima oraz jej formacyjne i historyczne znaczenie.

Stowa kluczowe: Unbo, Unp'o, Wystawa Sztuki Chosdn, ma-
larstwo religijne, Zycie Jezusa, malarstwo ludowe, malarstwo
rodzajowe, kubizm, babosansu, babohwajo, munjado, pejza-
ze niebiesko-zielone, kolorowe malarstwo portretowe, Yidang
Kim Unho, Uhyang Park Raehydn, malarstwo koreariskie, ma-
larstwo wschodnie, Narodowa Wystawa Sztuki Republiki Korei
(Gukjeon), wspdlna wystawa matzonkow

Wstep

Unbo (ZH) Kim Kich’ang (£ E&8) jest jed-
nym z najbardziej reprezentatywnych twércéw kore-
aniskiego Srodowiska artystycznego'. Jego zycie w latach

* Standardem w koreariskiej tradyciji jest przybieranie przez
artystow pseudonimoéw, kedre sg stosowane zamiennie z ich na-
zwiskami, a nawet bywaja uzywane czgéciej. W kwadratowych
nawiasach dodano ttumaczenia nazw pozostawionych w orygi-
nalnym brzmieniu. Zastosowana zostata romanizacja McCune-
Reischauera — uwaga thumacza. Tekst z j. koreaniskiego na j. pol-
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1914-2001 nierozerwalnie zwigzane bylo z koreariska
historig XX wieku, a dzieta maja wielkie znaczenie dla
historii sztuki. Kim Kich’ang tworzyt okoto 65 lat, po-
zostawit po sobie znaczng liczbe dziel. Trudno znalezé
w Korei malarza, ktéry mégtby si¢ z nim réwna¢ pod
wzgledem ich liczby i réznorodnosci®.

Kim Kich’ang jeszcze za zycia uporzadkowat swo-
je prace w przejrzysty spos6b. Wydat pigciotomowy
katalog Unbo Kim Kichang (zwany dalej Katalogiem
kompletnym) 3, zbierajacy okoto dwéch i pét tysiaca
prac. Znajduja si¢ w nim nie tylko dzieta stworzone
do 1993 roku, kiedy to katalog zostat wydany, lecz
takze teksty napisane przez samego artyste, recen-
zje krytykdéw jego twérczosci oraz krétkie artykuty
z gazet i czasopism zwiazane z malarzem. Trudno
jednak postrzega¢ t¢ publikacje jako katalog raison-
né. Jest tak czg$ciowo dlatego, ze Unbo kontynu-
owat tworzenie prac po jego wydaniu, ale réwniez ze
wzgledu na natur¢ medium zwanego ,,malarstwem
wschodnim™. Artysci tego gatunku nie tylko malo-
wali w swojej pracowni, lecz takze mogli pod wply-
wem chwili tworzy¢ dzieta w dowolnym miejscu,
wykorzystujac jedynie papier, tusz i pedzel, co sa-
mym twércom utrudnia zapamigtanie wszystkich
swoich prac i prawie uniemozliwia zidentyfikowa-
nie ich tematdéw.

Badania nad dorobkiem artystycznym Kim Ki-
ch’anga prowadzono gléwnie za zycia malarza, poczaw-
szy od historyka sztuki Ch’oe Sunu (1916-1984), po
krytykéw, takich jak: Lee Kyongsong (1919-2009),
Lee Kuyol (1932-2020), Kim Inhwan (1937-2011),
Park Yongsuk (1935-2018), Park Rackyong (ur. 1935),
O Kwangsu (ur. 1937) i Chioe Pyongsik (ur. 1954).

Ich teksty zamieszczano w albumach obrazéw i kata-

ski przetozyta Anna Kasiura (Instytut Studiéw Klasycznych,
Srédziemnomorskich i Orientalnych, Wydziat Neofilologii
Uniwersytetu Wroclawskiego).

! Pierwszy pseudonim artystyczny Unbo brzmial Unp'o (E[H).
Na kilka dni przed pierwszym udziatem w Wystawie Sztuki Chosén
w 1931 roku, matka Kim Kich’anga nadata mu pseudonim Unp’o,
ktérego uzywat az do wyzwolenia Korei. Artysta, aby uczci¢ od-
zyskanie niepodleglosci, usunat odpowiadajacy ramie kszeate ‘(17
ze znaku ‘B’ i stosowat otrzymany w ten sposéb znak ‘B’ Kim
Kich’ang, Naiii aho [Mdj pseudonim artystycznyl, w: Hwabangyijik
[Krople z pracowni malarskiej], Soul: Hagwonsa 1962, s. 64.

2 Unbo pokazat swoje zycie i $wiat sztuki poprzez publikacje
takie jak: Hwabangydjok (& FBERRE) [Krople z pracowni malarskiej)
(Soul: Hagwonsa, 1962), Ch’immugiii segyeesd [W swiecie ciszy)
(Soul: Mindmsa, 1976), Naiti saranggwa yesul [Moja mitos¢ i sztuka)
(Soul: Chongusa, 1977), Ch’immukkwa hamkke yesulgwa hamkke
(Z ciszq, ze sztukq)] (SSul: Kyongmimunhwasa, 1978), Ch'immugiii
shimyonesi [W otchtani ciszy] (Soul: Popchogak, 1988).

* Kompletny katalog dziet Unbo Kim Kich’anga pod redakcja
komitetu wydawniczego, Unbo Kim Kichang I- V, Séul: API, 1994.

4 W tym artykule termin ,malarstwo wschodnie” odnosi
si¢ do gatunku sztuki, w ktérym obrazy maluje si¢ tuszem i trady-
cyjnymi pigmentami na papierze lub jedwabiu. Obecnie w Korei
nazywane takze ,malarstwem koreariskim” lub ,,malarstwem tu-
szem i kolorem”.
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tricably linked to 20*-century Korean history, and
his works are of great significance to art history. Kim
Kich’ang painted for about 65 years, leaving behind
a considerable number of works. It is difficult to find
a painter in Korea who could compare with him in
terms of the number and diversity of works’.

Kim Kich’ang organised his works in a clear man-
ner during his lifetime. He published a five-volume
catalogue, Unbo Kim Kichang. (hereinafter referred to
as The Complete Catalogue),® collecting about 2,500
works. It includes not only works created up to 1993,
when the catalogue was first published, but also texts
written by the artist himself, critical reviews of his
work, and short newspaper and journal articles relat-
ed to the painter. However, it is difficult to view this
publication as a catalogue raisonné. This is partly be-
cause Unbo continued to create works after its publi-
cation, but also because of the nature of the medium
known as “Eastern painting™. Artists of this genre did
not paint only in their studios but could also create
works on the spur of the moment anywhere, using
only paper, ink and a brush, making it difficult for
the artists themselves to remember all their works and
almost impossible to identify their subjects.

Research on Kim Kich’ang’s artistic achievements
was conducted mainly during the painter’s lifetime,
starting with the art historian Ch’oe Sunu (1916-
1984), to critics such as Lee Kyongsong (1919-2009),
Lee Kuyol (1932-2020), Kim Inhwan (1937-2011),
Park Yongsuk (1935-2018), Park Rackyong (born
1935), O Kwangsu (born 1937), and Ch'oe Pyongsik
(born 1954). Their texts have been published in the
picture albums and exhibition catalogues of Kim

Kich’ang’, while O Kwangsu and Ch'oe Pyongsik

Studies, Faculty of Modern Languages, University of Wroctaw]).
' Unbo’s first artistic pseudonym was Unp'o (EH). A few
days before his first appearance at the Choson Art Exhibition in
1931, Kim Kich’ang’s mother gave him the artistic pseudonym
Unp'o, which he used until Korea’s liberation. To commemorate
the regaining of inadependence, the artist removed the frame-like
‘[T from the character ‘B’ and used the resulting character =
Kim Kich’ang, Nasii aho [My artistic pseudonym], in: Hwabangydjik
[Drops from the Painting Studio], Soul: Hagwonsa 1962, p. 64.

2 Unbo showed his life and art to the world through publica-
tions such as: Hwabangydjik (& FBERR) [Drops from the Painting
Studio] (Soul: Hagwonsa, 1962), Ch’immugiii segyeesi [In the world
of silence] (Soul: Minomsa, 1976), Naii saranggwa yesul [My love and
art] (Soul: Chongusa, 1977), Ch’immukkwa hambkke yesulgwa hambkke
[With silence, with arf)] (Séul: Kyongmimunhwasa, 1978), Ch’immugiii
shimyonesd [In the Abyss of Silence] (Soul: Popchogak, 1988).

3 The complete catalogue of Unbo Kim Kich’ang’s works ed-
ited by the publishing committee, Unbo Kim Kichang I-V; Seoul:
API, 1994.

4 In this article, the term “Eastern painting” refers to a gen-
re of art that uses ink and traditional pigments on paper or silk.
Currently, in Korea, it is also called “Korean painting” or “ink and
colour painting.”

> Representative albums and catalogues: Unbo Kim Kich ang

(Namgyonghwarang, 1976); Unbo Kim Kichang singhwajin [Exhibition



also published their articles separately®. Furthermore,
Kim Kich’ang’s works have been analysed in Master’s
theses and doctoral dissertations, most of which ex-
amined his paintings by means of categorising them
by time of creation or theme based on 7he Complete
Catalogue. Since the artist’s death, little research has
been done to contextualise his oeuvre from an art
historical perspective. However, a scholarly article on
The Life of Jesus’ series has recently been published.

Kim Kich'ang, who lived a relatively long life,
was later called the “Korean Picasso” because he used
different painting styles depending on the subject
matter, making it difficult to clearly categorise his
artistic output. This article will first present his life,
then his work, divided into three main periods, and
finally, I will discuss 7he Life of Jesus series, unique

not only in Korea but also worldwide.

Kim Kich’ang’s Life: a journey towards over-
coming disability through faith and art

Unbo Kim Kich’ang (hereinafter referred to as
“Unbo”) lived a life that was far from ordinary.® Born
in Seoul in 1914, he began studying Chinese classics at
the age of five and attended kindergarten, which was
rare at that time. Unbo’s mother was a Christian, so
she sent her son to a church school so that he could
be raised in that faith from a young age’. At the age

of Unbo Kim Kich ang’s religious paintings] (Kyongmihwarang, 1978);
Yesuiti saengaer Unbo Kim Kich angili kidokkyo singhwajip [The Life of
Jesus: A Collection of Christian Religious Paintings by Unbo Kim
Kich’ang] (Soul: Kyongmimunhwasa, 1978); Unbo Kim Kich ang
(Soul: Kyongmimunhwasa, 1980); Unbo Kim Kichang (Soul: API,
1989); Unbo Kim Kich ang (P alsunginyimdaehoegojin) [Eightieth
Anniversary Classics Comperition] (Soul : AP, 1993), Unbo Kim
Kich’ang (Kaellori Hyondae, 2000).

¢ O Kwangsu, Kim Kich'ang - Park Raehyin: Kurim sanae
(Unbo) wa piii kohyang (Uhyang) [Kim Kich’ang - Park Raehyon:
the man of clouds (Unbo) and the hometown of rain (Uhyang)]
(Soul: Chaewon, 2003); Ch’oe Pyongsik, Unbo Kim Kich ang yesul-
lon yon'gu [Studies on the Theory of Art of Unbo Kim Kich’ang]
(Soul: Tongmunson, 1997). Although this is not an official mon-
ograph, an important source material is: Kim Michong, Unbowa
Uhyang, 40 nyonmaniii nadsiri [Unbo and Uhyang, 40 years of
travels] (Unbomisulgwan, 2011).

7 Sim Yongok, Unbo Kim Kich angiii Yesuiii saengae chakp umiil
tonghan kidokkyo toch ak wa tamnon [A treatise on the indigenisation
of Christianity based on The Life of Jesus by Unbo Kim Kich’ang],
“Shinhakkwa hangmun” 22.3(2020), pp. 34—66; Myong Kyongcha,
Unbo Kim Kich'ang Hoehwae nat anan kidokkyojong singhyang
(Christian Tendencies in Unbo Kim Kich ang’s Painting], Master’s
thesis, Suwon University, 2004.; Lee Chinhii. Han'gukching
hwap’ungiiro p’yohyindoen singhwaiii chohyingjing ¢ kching yongu
[A Study of Religious Painting Forms in the Style of Korean Genre
Painting], Master’s thesis, Kyunghee University, 2007.

8 The life of Kim Kich’ang presented in this article is based
on the artist’s biography contained in 7he Complete Catalogue and
his publications.

? Coming from a wealthy family, Unbo’s mother was a de-
vout Methodist and an elite woman who had completed second-
ary school, which was rare.

logach wystaw Kim Kich'anga’, a O Kwangsu i Ch'oe
Pyongsik takze oddzielnie publikowali swoje artyku-
ty®. Ponadto dzieta Kim Kich’anga byly analizowane
w pracach magisterskich i rozprawach doktorskich,
a wickszo$¢ autoréw badata je, dzielac wedlug czasu
powstania lub tematu na podstawie Kazalogu komplet-
nego. Po $mierci artysty nie poczyniono wigkszych ba-
dani nad kontekstualizacj jego dorobku z perspektywy
historii sztuki. Niemniej jednak niedawno opubliko-
wano artykul naukowy na temat cyklu Zycie Jezusa.

Kim Kich’ang, ktéry zyt stosunkowo dtugo,
w poézniejszych latach byt nazywany ,koreariskim
Picassem”, poniewaz w zaleznosci od tematu pracy
uzywal réznych styléw malarskich, przez co nietatwo
jest jednoznacznie zidentyfikowaé jego dorobek ar-
tystyczny. W niniejszym artykule najpierw zostanie
przedstawione jego Zycie, nastgpnie twérczo$¢ po-
dzielona na trzy gléwne okresy, na koniec oméwig
cykl Zycie Jezusa, wyjatkowy nie tylko w Korei, ale
i na $wiecie.

Zycie Kim Kich’anga: droga przezwyci¢zania
niepelnosprawnosci przez wiare i sztuke

Unbo Kim Kich’ang (zwany dalej ‘Unbo’) nie
wi6dt przecigtnego zycia®. Urodzit si¢ w Seulu w 1914
roku. Majac pig¢ lat, rozpoczat nauke klasyki chiriskiej
i jednoczesnie uczgszczal do przedszkola, co byto wéw-
czas bardzo rzadkie. Matka Unbo byta chrzescijanka,

> Reprezentatywne albumy i katologi: Unbo Kim Kich'ang
(Namgyonghwarang, 1976); Unbo Kim Kich ang singhwajon [Wystawa
malarstwa religijnego Unbo Kim Kich anga] (Kydngmihwarang,
1978); Yesuiti saengaer Unbo Kim Kichangiii kidokkyo singhwajip
[Zycie Jezusa: kolekcja chrzescijariskich obrazéw religiinych Unbo Kim
Kichanga) (Soul: Kyongmimunhwasa, 1978); Unbo Kim Kich ang
(Soul: Kyongmimunhwasa, 1980); Unbo Kim Kichang (Soul: API,
1989); Unbo Kim Kich ung(P alsun’ginyimdaehoegojon) [Konkursowe
klasyki z okazji osiemdziesiqtych urodzin] (Soul: API, 1993), Unbo
Kim Kich’ang (Kaellsri Hydndae, 2000).

¢ O Kwangsu, Kim Kich'ang - Park Raehyin: Kurim sanae
(Unbo) wa piiii kohyang (Uhyang) [Kim Kich ang - Park Raehyon:
mezcezyzna chmur (Unbo) i miasto rodginne deszczu (Uhyang)] (Soul:
Chaewon, 2003); Ch'oe Pyongsik, Unbo Kim Kich ang yesullon yingu
[Studia nad teorig sztuki Unbo Kim Kich anga) (Soul: Tongmunson,
1997). Waznym materiatem zrédtowym jest: Kim Michéng, Unbowa
Uhyang, 40nyinmaniii nadiiri [Unbo i Uhyang, 40 lat wycieczek]
(Unbomisulgwan, 2011).

7 Sim Yongok, Unbo Kim Kich angiii Yesuii saengae chakpumiil
tonghan kidokkyo toch ak ‘wa tamnon [Rozprawa na temat indygeniza-
cji chrzescijanistwa na podstawie Zy:z'a Jezusa Unbo Kim Kich’anga],
“Shinhakkwa hangmun” 22.3(2020), s. 34-66; Mydng Kyongcha,
Unbo Kim Kich'ang hoehwae nat anan kidokkyojong singhyang
[Tendencje chrzescijatiskie w malarstwie Unbo Kim Kich angal, praca
magisterska, Uniwersytet Suwon, 2004.; Lee Chinhui. Hangukching
hwapungiiro p’yohyindoen singhwaiti chohyingjing tiikching yingu
[Studium form malarstwa religijnego w stylu koreariskiego malarstwa
rodzajowego), praca magisterska, Uniwersytet Kyunghee, 2007.

8 Zycie Kim Kich’anga przedstawione w tym artykule oparte
jest na zyciorysie artysty zawartym w Katalogu kompletnym i pu-
blikacjach jego autorstwa.
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wystata wige syna do koscielnej placéwki, aby mogt
wychowywad si¢ w tej wierze od najmtodszych lat’.
W si6dmym roku zycia poszedt do szkoty podstawo-
wej, ale zaraz po jej rozpoczeciu zachorowat na tyfus.
Dostat wysokiej goraczki, w wyniku ktérej jego nerwy
stuchowe zostaly porazone, powodujac utratg stuchu
i uniemozliwiajac méwienie. Jako siedemnastolatko-
wi ledwo udato mu si¢ ukoriczy¢ szkote podstawowa.
W rzeczywistoéci nie byl w stanie komunikowa¢ si¢
z ludZzmi, miat trudnosci z nauka i spedzit dzieciistwo
gléwnie na czytaniu ksiazek lub rysowaniu ilustracji
z magazynéw. Matka Unbo, ktéra bardzo martwita
si¢ 0 jego przyszto$¢, odkryta talent artystyczny syna
i postanowita wyksztalci¢ go na malarza.

W 1930 roku, kiedy Unbo miat siedemnascie
lat, matka odwiedzita najlepszego éwezesnego mala-
rza Yidang Kim Unho (1892-1979), aby poprosi¢ go
o nauke¢ malarstwa. Szczgdliwie Yidang rozpoznat ta-
lent chlopca i przyjat go na ucznia do swojej prywat-
nej pracowni ,Nakch’onghon'’. Unbo wspominat, ze
w tamtym czasie czerpal z tego wielka rado$¢ i malo-
wat bez wytchnienia od rana do nocy''. W ten sposéb
matka znalazta niestyszacemu dziecku zajecie, ktére
moglo wykonywa¢ najlepiej. Jednakze kiedy Unbo miat
ledwo dziewigtnascie lat, opiekujaca si¢ nim matka
zmarla niespodziewanie po zawale serca. Wtedy mto-
dzieniec zastapit rodzicéw i wzigt odpowiedzialnosé
za wyzywienie pigciorga mlodszego rodzenistwa, po-
niewaz ich ojciec nie byl w stanie utrzymac¢ rodziny'*.

Unbo dotaczyt do pracowni Kim Unho w listo-
padzie 1930 roku i juz sze$¢ miesigcy pdzniej zostat
przyjety na Wystawe Sztuki Choson. Byta ona rza-
dowym konkursem organizowanym w latach 1922~
1944 przez Generalne Gubernatorstwo Korei, ktére
zaadaptowalo oficjalny japoriski system wystawien-
niczy. Stata si¢ platforma, na ktérej artysci mogli za-
prezentowad si¢ w $wiecie sztuki i oceni¢ swoje umie-

% Pochodzaca z zamoznej rodziny matka Unbo byta pobozng
metodystka, a jednocze$nie kobieta z elity, ktéra skofczyta szkote
$rednia, co bylo rzadkoscia.

10 W tym czasie w Korei nie byto szkét artystycznych i najbar-
dziej znani malarze zaktadali w swoich domach prywatne pracownie,
aby prowadzi¢ dziatalno$¢ artystyczna i szkoli¢ uczniéw. W latach
30. XX wieku wielu artystow malarstwa wschodniego drugiego po-
kolenia wyszto z takich prywatnych pracowni, a reprezentatywny-
mi pracowniami byty w Seulu Nakch’onghon (48 #F) Kim Unho
i Ch’sngjonhwasuk Lee Sangpoma oraz w Honam Yonjinhoe Ho
Packrydna. Nakch’onghon zostat zatozony w 1929 roku i zajmo-
wano si¢ w nim gtéwnie kolorowym malarstwem portretowym,
a w zatozonych w 1933 roku Ch’6ngjonhwasuk i w 1938 roku
Yonjinhoe nauczano gtéwnie malarstwa krajobrazowego tuszem.

" Kim Kich’ang, Naiii saranggwa yesul [Moja mitosé i sztu-
ka), Soul: Chongusa, 1977, s. 105.

12 Ojciec Unbo byt urzednikiem japorskiego rzadu w Koret,
ale rzucit posadg, by zosta¢ poszukujacym ztota biznesmenem.
Niestety, gdy Unbo miat dziewig¢ lat, interes upad!, przez co ro-
dzina nagle popadta w ruine, a matka, by zarobi¢ na zycie, praco-
wata jako nauczycielka i pielegniarka.
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of seven, he began primary school but shortly after
starting it he contracted typhus. He developed a high
fever, which paralysed his auditory nerves, causing
hearing loss and preventing him from speaking. He
barely managed to complete primary school at the
age of seventeen. In fact, he was unable to commu-
nicate with people, had difficulty keeping up with
learning, and spent his childhood mostly reading
books or drawing illustrations from magazines. Unbo’s
mother, who was very concerned about his future,
discovered her son’s artistic talent and decided to
have him taught to be a painter.

In 1930, when Unbo was seventeen, his mother
visited the then-leading painter, Yidang Kim Unho
(1892-1979), and asked him to teach her son paint-
ing. Fortunately, Yidang recognised the boy’s tal-
ent and took him on as an apprentice in his private
studio, “Nakch’onghon™. He recalled that, at that
time, he derived great joy from painting and paint-
ed tirelessly from morning till night''. In this way,
Unbo’s mother found her deaf child an occupation
he could best perform. However, when Unbo was
only nineteen, his mother died unexpectedly after
a heart attack. He then took over the care of his five
younger siblings, as their father was unable to sup-
port the family'.

Unbo joined Kim Unho’s studio in November
1930 and six months later was accepted into the
Choson Art Exhibition. This was a government
competition organised from 1922 to 1944 by the
Government-General of Korea, which had import-
ed the Japan's official art exhibition system. It pro-
vided a platform for artists to showcase their skills
to the art world, so being accepted was of great sig-
nificance for Unbo. Newspapers at the time wrote
about a deaf boy who had been accepted into the
government exhibition,'® which encouraged him to
continue his work and gave him confidence.

10 At that time, there were no art schools in Korea, and the
most famous painters established private studios in their homes to
conduct their artistic activities and train students. In the 1930s,
many second-generation Eastern painters emerged from such private
studios, with representative studios being Nakch’onghon (& 5 #F)
owned by Kim Unho as well as Lee Sangpsm’s Ch’ongjonhwasuk
in Seoul, and Ho Packryon’s Yonjinhoe in Honam. Nakch’onghon
was founded in 1929 and mainly dealt with colour portrait paint-
ing, while Ch’ongjonhwasuk, founded in 1933, and Yonjinhoe,
founded in 1938, mainly taught ink landscape painting.

" Kim Kich’ang, Naii saranggwa yesul [My Love and Art],
Seoul: Chongusa, 1977, p. 105.

12 Unbo’s father was a Japanese government official in
Korea, but quit his job to become a gold-digging businessman.
Unfortunately, when Unbo was nine, the business failed, suddenly
leaving the family in a precarious situation, and so his mother sup-
ported the family by working as a teacher and nurse.

3 Kwimdigori sonyin mijon ipsin, 18seni Kim Kichang kun,
[A deaf boy wins an art exhibition, 18-year-old Kim Kichang],
“Chosonilbo” (1931.5.24).



After his first selection, every year Unbo submitted
one or two works to the Choson Art Exhibition, some of
which won awards. In 1937, at the age of twenty-four,
he received the Ch'angdokkungsang Award for his work
Kodam (555%) [A Legend) and the following year he
received the Governor General’s Award for Hzil (B H)
[A Summer Day). Both awards were among the highest
honours of the Chosén Art Exhibition. Furthermore,
having won a special award four times in a row, Unbo
gained recognition as an artist, in which he excelled
above the average artists in their twenties. In 1941, he
became the recommended artist for the government ex-
hibition, which was considered an honour for Korean
artists at the time. With Yidang’s help, he successfully
organised his first solo exhibition in Hamhting and was
also able to solve his own financial problems.

With the end of World War II, Korea was liber-
ated from Japanese occupation on 15 August 1945.
Shortly thereafter, in January 1946, Unbo married
Uhyang Park Rachyon (1920-1976). His wife be-
longed to a new generation of women, and was
a graduate of the Department of Japanese Painting
at the Tonggyong Yojamisulchonmunhakkyo [Tokyo
Women’s Art School], at the time the best education-
al institution for women where they could study art.
While still a student, Uhyang won the Governor
General’s Award for Outstanding New Artists at the
Choson Art Exhibition in 1943. Her family opposed
the marriage, not only because her daughter’s chosen
one was disabled and six years older than her, but also
because of their different upbringing and educational
backgrounds'* However, Uhyang accepted Unbo’s pro-
posal, and after their marriage, unlike other women
at the time, she continued her artistic career. She be-
came a painter, equal in skill to her husband, and in
1956, at the National Art Exhibition of the Republic
of Korea, she received the Presidential Award, earning
her recognition. Unbo and Uhyang are a rare artistic
couple in Korean art history. They held 17 joint ex-
hibitions at home and abroad, becoming role models
for the Korean art community'”. Moreover, Uhyang
did everything she could to support her husband'®.

14

Unbo, who had barely completed primary school and had
difficulty in non-written communication due to his disability, was
able to marry such an elite woman because he had established him-
self as the best painter after Kim Unho.

5 For more information on Unbo and Uhyang’s activities, cf.:
O Kwangsu, Kim Kich ang - Pak Rachyon: Kuriim sanae (unbo) wa piii
kohyang (uhyang) | Kim Kich'ang - Pak Rachyin: The Man of Clouds
(Unbo) and the Hometown of Rain (Uhyang)], Seoul: Chaewon, 2003
and Kim Michong, Unbowa Uhyang, 40 nyinmaniii nadiiri [Unbo
and Uhyang, 40 years of trips], Unbomisulgwan, 2011.

¢ Before his marriage, Unbo could not communicate ex-
cept in writing, and thanks to the persistent efforts of his wife, he
learned to communicate with the world by mouth movements and
eventually overcame his disability sufficiently to be able to give
lectures at the university.

jetnosci, wigc przyjecie naii miato dla Unbo duze
znaczenie. Gazety z tego czasu rozpisywaly si¢ na te-
mat gluchego chiopca, ktéry dostat si¢ na rzadowa
wystawe'?, co zachecato go do dalszych dziatan i spra-
wito, ze nabral pewnosci siebie.

Po pierwszej kwalifikacji Unbo co roku zgtaszat na
Wystawe Sztuki Choson jedna lub dwie prace, kedre
zdobywaty nagrody. W 1937 roku, majac dwadziescia
cztery lata, otrzymal nagrode¢ Ch’angdokkungsang za
swoja prace Kodam (255%) [Legenda), a w nastgpnym
roku nagrode Gubernatora Generalnego za Hail (£
H) [Letni dzien). Obie nalezaly do najwyzszej katego-
rii wyréznien Wystawy Sztuki Choson. Unbo, bedac
cztery razy z rz¢du laureatem nagrody specjalnej, zyskat
uznanie jako artysta. W 1941 roku zostat rekomen-
dowanym twérca wystawy rzadowej, co w tamtym
czasie byto uwazane za honor dla koreariskich arty-
stéw. Z pomoca Idanga z powodzeniem zorganizowat
swoja pierwszg indywidualng wystawe w Hamhting,
a takze mogt rozwiaza¢ wlasne problemy finansowe.

Wraz z koricem drugiej wojny swiatowej 15 sier-
pnia 1945 roku Korea zostata wyzwolona spod ja-
poriskiej okupacji. Niedlugo po tym, w styczniu
1946 roku, Unbo ozenit si¢ z Uhyang Park Rachyon
(1920-1976). Jego zona nalezata do nowego poko-
lenia kobiet, byta absolwentka Wydziatu Malarstwa
Japonskiego Tonggyong Yojamisulchonmunhakkyo
[Szkoty Sztuk Picknych dla Kobiet w Tokio], najlep-
szej wéwczas instytucji edukacyjnej dla kobiet, w kt6-
rej mogly studiowa¢ sztuke. Uhyang jeszcze w trakcie
studiéw zdobyta Nagrode Gubernatora Generalnego
dla nowych wyrézniajacych si¢ artystéw na Wystawie
Sztuki Choson w 1943 roku. Jej rodzina sprzeciwiata
si¢ matzenstwu nie tylko dlatego, ze wybranek cérki
byt osoba z niepetnosprawnoscia, na dodatek szes¢ lat
starszym od niej, lecz réwniez z tego powodu, ze réz-
nifo ich pochodzenie oraz wyksztatcenie'. Jednakze
Uhyang przyjeta o§wiadczyny Unbo, a po $lubie, od-
miennie od kobiet w tamtym czasie, kontynuowata
dzialalno$¢ artystyczna. Zostata malarka nieustgpuja-
ca poziomem mezowi, a w 1956 roku na Narodowej
Wystawie Sztuki Republiki Korei otrzymata Nagrode
Prezydenta. Unbo i Uhyang sq parg artystéw rzadko
spotykana w historii sztuki koreanskiej, mieli az 17
wsp6lnych wystaw w kraju i za granica, stajac si¢ wzo-
rem do nasladowania dla koreariskiego srodowiska
artystycznego'. Uhyang robita wszystko, co mogta,

3 Kwimdgori sonyin mijon ipson, 18seiii Kim Kich ang ku-
m,[Gluchy chlopiec wygrywa wystawe sztuki, 18-letni Kim Kich ang],
,Chosonilbo” (1931.5.24.).

4 Unbo, ktéry ledwo ukonczyt szkote podstawowa i z powo-
du swojej niepetnosprawnosci miat problemy w komunikacji innej
niz pisemna, mégt poslubi¢ kobietg z elity, poniewaz uzyskat po-
zycje najlepszego malarza po Kim Unho.

5 Wiecej informacji na temat dziatalnosci Unbo i Uhyang

w: O Kwangsu, Kim Kichang - Pak Raehyin: Kurim sanae(unbo)
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aby wspiera¢ meza'®. Niestety, zmarta na raka watro-
by w wieku 56 lat, u szczytu swojej kariery.

Chrzescijaristwo bylo nierozerwalnie zwiaza-
ne z zyciem Unbo. W dziecinistwie chodzit z matka
do kosciota, malarstwa uczyt si¢ u Kim Unbho, kté-
ry réwniez byt chrzescijaninem. Bedac w trudnej sy-
tuacji finansowej po $mierci matki, dzigki pomocy
misjonarzy zaczal zarabia¢ na zycie, sprzedajac obra-
zy. Natomiast gdy zostal odizolowany od $wiata po
ewakuacji w czasie wojny koreariskiej, odwiedzit go
misjonarz i zachecit do przedstawienia zycia Jezusa.

Gtluchota Unbo nie uczynita go pesymista. Zyt
wiarg i traktowat swojg niepetnosprawnos¢ wrecz jak
blogostawienistwo. Gdy w czasie wojny koreariskiej
wielu artystéw byto porywanych na Pétnoc, twier-
dzit, ze uniknat tego ,dzigki gltuchocie”, zartowat:
»Jezus zablokowat mi oboje uszu, abym mégt tyl-
ko rysowaé i nie robi¢ nic innego”. Oprécz Zycia
Jezusa Unbo w 1957 roku namalowatl Katedre, za-
konnice i gotebia [il. 1], poza nimi nie podejmo-
wal bezposrednio tematéw chrzescijariskich, lecz
zamiast religijnych obrazéw staral si¢ wprowadza¢
chrze$cijanskiego ducha w zycie. Gdy zyskat finan-
sowg stabilno$¢, chcac w praktyce zy¢ jak chrzescija-
nin, zatozyl w 1979 roku ,Han’gungnongabokchihoe”
[Koreanskie Stowarzyszenie Pomocy Gluchym] i w
1984 roku Centrum Pomocy dla Oséb Gtuchych
»Ch'ongtimhoegwan”, ktére mialy pomaga¢ osobom
w trudnej sytuagji. Po zastabnigciu w maju 1996 roku
na wystawie z okazji sze$¢dziesigciolecia zatozenia
»2Husohoe” trudno mu byto kontynuowa¢ dziatalnos¢
artystyczna. Zmagajac si¢ z choroba, zmarl w 2001
roku'®. Na szczgécie dwa lata przed zachorowaniem,
zebral swoje rozproszone dzieta i wydat Katalog kom-
pletny, dzigki czemu nie ma wielkich trudnosci w ba-
daniu jego dorobku artystycznego.

wa pirii kohyang (uhyang) [Kim Kich'ang - Pak Raehyon: mezczyzna
chmur (Unbo) i miasto rodzinne deszczu (Uhyang)], Séul: Chaewon,
2003 oraz Kim Michdng, Unbowa Uhyang, 40 nyinmaniii nadiiri
(Unbo i Uhyang, 40 lar wycieczek], Unbomisulgwan, 2011.

¢ Przed $lubem Unbo nie mdgt komunikowad si¢ inaczej
niz pisemnie, a dzi¢ki wytrwalym wysitkom zony nauczyt si¢ po-
rozumiewaé ze $wiatem za pomocg ruchéw ust i w koficu na tyle
przezwycigzyt swoja niepetnosprawno$é, ze mégt prowadzi¢ wy-
ktady na uniwersytecie.

17" Obraz ten przedstawia stojaca przed katedra zakonnice, kté-
ra trzyma oburacz golebia i spoglada w niebo, jakby w tesknocie za
pokojem. Kiedy w 1984 roku papiez Jan Pawet I odwiedzit Koreg
Potudniowa, otrzymat go w prezencie i obecnie znajduje si¢ on w zbio-
rach watykanskich. W 1957 roku Unbo byt protestantem. Wiadomo,
ze obraz powstawal w czasie, gdy zona artysty byta w ciazy. Urodzona
wtedy najmlodsza cérka malarzy w dorostym zyciu zostata zakon-
nica. Unbo Kim Kichang, Sul: Kyongmich’ulp’ansa, 1980, s. 260.

18 Husohoe” to stowarzyszenie, ktdre rozpoczelo dziatalnosé
w celu wystawiania prac uczniéw pracowni ,,Nakch’dnghon” za-
tozonej przez Yidang Kim Unho. Wystawa inauguracyjna odbyta
si¢ w pazdzierniku 1937 roku i cho¢ dziatalno$¢ ,Husohoe” byta
przez pewien czas zawieszona, obecnie tradycja stowarzyszenia jest
kontynuowana przez malarzy zwiazanych z uczniami Yidanga.
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1.Kim Kich'ang, Katedra, zakonnica i golqb, 1957, kolor na
papierze, 239,5x119,5 cm, Zbiory Watykanskie

1. Kim Kich'ang, A Cathedral, a Nun, and a Dove, 1957, col-
our on paper, 239.5x119.5 c¢m, Vatican Collections

Sadly, she died of liver cancer at the age of 56, at the
peak of her career.

Christianity was inextricably connected with
Unbos life. As a child, he attended church with his
mother and studied painting with Kim Unho, who
was also a Christian. Facing financial hardship after
his mother’s death, he began to earn a living sell-
ing paintings with the help of missionaries. Then,
when he became isolated from the world after be-
ing evacuated during the Korean War, a mission-
ary visited him and encouraged him to depict the
life of Jesus.



2. Kim Kich’ang, Pansangdomu [Skakanie na desce], 1931, ko-
lor na jedwabiu, 162x227cm, nieznany wlasciciel

2.Kim Kich'ang, Pansangdomu [Jumping on a Board), 1931,
colour on silk, 162x227 c¢m, unknown owner

Unbo’s deafness did not make him overly pessi-
mistic. He lived by faith and viewed his disability as
a blessing. When many artists were kidnapped to the
North during the Korean War, he claimed he had es-
caped capture “thanks to my deafness,” or joked that
“Jesus blocked both my ears so I could only draw and
do nothing else”. Apart from The Life of Jesus in 1957,
Unbo painted A Cathedral, a Nun, and a Dove [fig. 1]7.
Except for these, he did not directly deal with Christian
themes, but instead of religious paintings, he tried to in-
troduce the Christian spirit into his life. When he gained
financial stability, wanting to live a practical Christian
life, he founded the “Han’gungnongabokchihoe”
[Korean Association for the Aid of the Deaf] in 1979
and the “Ch’'ongtimhoegwan” [Deaf Welfare Centre]
in 1984, which were intended to help people in dif-
ficult situations. After fainting in May 1996 at an ex-
hibition commemorating the 60* anniversary of the
founding of “Husohoe,” he found it difficult to con-
tinue his artistic activity. Struggling with illness, he died
in 2001". Fortunately, two years before he began his
battle with it, he had collected his scattered works and
published 7he Complete Catalogue; therefore, there is no

great difficulty in researching his artistic achievements.

17" This painting depicts a nun standing in front of a cathe-
dral, holding a dove in both hands and gazing up at the sky, as if
longing for peace. When Pope John Paul IT visited South Korea in
1984, he received it as a gift, and it is now in the Vatican collection.
In 1957, Unbo was a Protestant. It is known that the painting was
created while the artist’s wife was pregnant. The painters’ youngest
daughter, born at that time, became a nun as an adult. Unbo Kim
Kich'ang, Séul: Kyongmich’ulp’ansa, 1980, p. 260.

'8 “Husohoe” is an association that began to exhibit the works
of students of the “Nakch’6nghén” studio founded by Yidang Kim
Unho. The inaugural exhibition took place in October 1937, and
although the association’s activity was suspended for a time, its tradi-
tion is now continued by painters associated with Yidang’s students.

Chronologia rozwoju sztuki Kim Kich’anga

Nie jest znana doktadna liczba dziel, kedre pozosta-
wit po sobie Unbo. Méwi sie, ze stworzyt okoto dzie-
sigciu tysigey prac, lecz obecnie trudne jest zidentyfi-
kowanie innych niz te, ktére zostaly ujete w Katalogu
kompletnym. W niniejszym artykule przyjrzymy si¢ do-
robkowi artystycznemu podzielonemu na trzy okresy
w oparciu o dzieta uj¢te we wspomnianej publikacji,
ktére maja potwierdzong datg powstania.

1. Pierwszy okres (1931-1945): realistyczne kolo-
rowe malarstwo portretowe

Pierwszy etap tworczosci, trwajacy okoto 15 lat, od
1931 roku do wyzwolenia Korei w 1945 roku, to czas
wiernego nasladowania stylu nauczyciela, kiedy malo-
wat realistyczne kolorowe portrety i prezentowat swoje
dziela na Wystawie Sztuki Choson. Chetnie tworzyt
podobizny kobiet, przedstawiajac je bez szczegblnego
tla lub tez, jak w malarstwie rodzajowym, w zaaranzo-
wanych scenach z zycia codziennego. Kontury postaci
i faldy szat zaznaczat jednakows ciagla linig i migkko
kolorowat wyrazistymi barwami. Styl ten, nazywany
réwniez ,oficjalnym stylem wystawienniczym”, byt
powszechnie spotykany na Wystawie Sztuki Choson.
W tym czasie niewielu malarzy tworzylo i wystawiato
na indywidualnych lub grupowych wystawach dzieta
abstrakcyjne lub ekspresjonistyczne w stylu zachod-
nim, a wigkszo$¢ artystéw prezentowala prace wlasnie
w oficjalnym stylu wystawienniczym.

Pierwsza pracg Unbo, ktdra przyniosta mu stawe
jako malarzowi i dzigki kt6rej w 1931 roku zostat po
raz pierwszy wybrany na Wystawe Sztuki Choson,
jest obraz Pansangdomu (¥R £ EKEE) [Skakanie na
desce] [il. 2] przedstawiajacy koreariski zwyczaj
niltrwigi. Dzieto to zaginglo w czasie wojny kore-
ariskiej, dlatego mozna je zobaczy¢ jedynie na czar-
no-bialej reprodukcji w katalogu wystawy. Jak wspo-
minat artysta, przedstawienie powstato, kiedy malarz
przechodzil jedna z uliczek i zobaczyl, a nast¢pnie
naszkicowal dziewczeta skaczace na podwérku na
hustawce do ndltrwigi”. Tradycyjni malarze zazwy-
czaj nie tworzyli obrazéw bezposrednio z obserwa-
¢ji natury, norma byto kopiowanie albuméw czy
tworzenie zgodnie ze stylem mistrza, wykorzystujac
ustandaryzowane techniki postugiwania si¢ pedz-
lem. Poczatkowo Unbo malowal, nasladujac sposéb
pracy swojego nauczyciela, ale mozna przypuszczad,
ze najpézniej w 1931 roku zaczat studiowa¢ sztuke

1 Szczegbly na temat powstania tych obrazéw sa opisane w:
Unbo Kim Kich ang chinjaktorok I [Katalog kompletny dziet Unbo Kim
Kich'anga I, s. 61-62. P’ansangdomu [skakanie na desce] to jeden
z tematow malarstwa rodzajowego, a Unbo w latach trzydziestych
malowat niewielkie obrazy zatytulowane Pansangdomu [Skakanie
na desce] o wielkosci ok. 30 cm, ktére sprzedawat obcokrajowcom
mieszkajacym w Korei, aby utrzyma¢ rodzine.
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w nowoczesny sposob poprzez obserwacje i szkic
obiektu bezposrednio z natury®.

Przyjrzyjmy si¢ mistrzowi Kim Unho, keory byt
pionierem nowoczesnego malarstwa koreanskiego.
Jego nauczyciel Shimjon An Chungsik (1861-1919)
byl nadwornym malarzem tworzacym na zlecenie ro-
dziny krélewskiej pod koniec epoki Choson. Po otwar-
ciu portéw i zniesieniu systemu malarzy nadwornych
kontynuowat kariere jako artysta niezalezny, a takze od
1911 roku az do swojej $mierci w 1919 roku byt od-
powiedzialny za edukacje artystyczna. Poprzez centrum
»Sohwamisurhoe” wyksztalcit malarzy, ktdrzy odegra-
li kluczowa rol¢ w nowoczesnym $wiecie szeuki, mie-
dzy innymi: Kim Unho, Lee Sangpsm (1897-1972),
No Suhyon (1899-1978) i Lee Yongu (1904-1952).
Yidanguczyt si¢ u An Chunggsika styléw malowania,
od obrazéw kwiatéw i ptakéw oraz niebiesko-zielo-
nych pejzazy, po tradycyjne portrety. Po $mierci mistrza
Kim Unho wyjechat do Japonii w 1925 roku i uczyt sie
ekspresyjnej techniki realistycznych portretéw od Yuki
Somei’a (¥&3kZRBA, 1875-1957), profesora na Wydziale
Malarstwa Japoniskiego w Tonggyongmisurhakkyo
[Szkoly Sztuk Picknych w Tokio]. Od An Chungsika
nauczyt si¢ wyrafinowanego stylu portretowania odpo-
wiadajacego konserwatywnym normom koreariskim,
natomiast od Yuki Somei’a przejat metody dokfadnego
uchwycenia struktury anatomicznej rzeczywistej osoby
i kolorowania cienkimi liniami. Taki styl portretowania
zostat przekazany poprzez pracowni¢ Nakch’onghon
modernistycznym malarzom, jak migdzy innymi Kim
Kich’ang czy Wolchon Chang Usong (1912-2005).
Krétko méwiac, Yidang odegrat kluczows rolg w proce-
sie transformacji tradycji do nowoczesnosci, a w latach
30. XX wieku wsréd prac nagradzanych na Wystawie
Sztuki Choson wicksze znaczenie od pejzazy miaty por-
trety; co czynito go artysta, ktdry wywart znaczacy wplyw
na rozwdj nowoczesnego malarstwa wschodniego.

W koreanskiej tradycji malarstwo portretowe nie
rozwinglo si¢ tak bardzo jak pejzaz. Poza postaciami,
ktére pojawialy si¢ w popularnych od XVIII wicku
obrazach rodzajowych, prawie wszystkie portrety sa
sztywnymi ujeciami frontalnymi. Ze wzgledu na to,
ze kult przodkéw byt bardzo wazny w konfucjariskim
spoleczenistwie Choson, konieczne byto wieszanie ich
portretéw na ottarzach, gdzie odprawiano rytuaty ku
ich pamigci. Produkcja portretéw bardzo si¢ rozwi-
nela, jednakze czczeni przodkowie byli wysokiej rangi
urzednikami pici meskiej, dlatego prawie nie powsta-
waly portrety 0s6b z nizszych klas czy kobiet. To w cza-
sach nowoczesnych pojawily si¢ wizerunki, ktérych

20 Unbo wyjawil, ze przygotowanie prac wystawianych na
Wystawie Sztuki Choson zajmowato co najmniej trzy do czte-
rech miesigcy, a podczas tego procesu tworzyt szkice z natury.
Kim Kich’ang, Naii saranggwa yesul [Moja mitos¢ i sztuka), Soul:
Chongusa, 1977, s. 128-133.

92

Chronological development
of Kim Kich’ang’s Art

The exact number of works that Unbo left behind
is unknown. He is said to have created around ten
thousand works, but it is currently difficult to iden-
tify any other than those included in 7he Complete
Catalogue. This article examines his artistic achieve-
ments divided into three periods based on works in-
cluded in the aforementioned publication that have
a confirmed date of creation.

1. The first period (1931-1945): realistic colour
portrait painting

The first phase of his career, lasting approxi-
mately 15 years, from 1931 to Korea’s liberation in
1945, was a time of faithful imitation of his teacher’s
style, when he painted realistic colour portraits and
presented his works at the Choson Art Exhibition.
He readily created portraits of women, depicting
them without a particular background or, as in gen-
re painting, in arranged scenes from everyday life.
He outlined figures and the folds of garments with
a uniform, continuous line and softly filled them
with expressive colours. This style, also known as
the “official exhibition style,” was common at the
Choson Art Exhibition. At that time, few painters
created and exhibited Western-style abstract or ex-
pressionist works in solo or group exhibitions, and
most artists presented works in the official exhibi-
tion style.

Unbo’s first work that brought him fame as
a painter and for which he was selected for the first
time for the Choson Art Exhibition in 1931 is the
painting Pansangdomu (Br & Bk EE) [Jumping on
a Board] [fig. 2] depicting the Korean custom of
noltrwigi. This work was lost during the Korean War,
so it can only be seen in a black-and-white repro-
duction included in the exhibition catalogue. As
the artist recalled, the depiction was created when
the painter was walking along an alley and saw, and
then sketched, girls jumping on a ndltrwigi swing
in a yard". Traditional painters did not usually cre-
ate paintings directly from observation of nature;
the norm was to copy from albums or create in ac-
cordance with the master’s style, using standardised
brush techniques. Initially, Unbo painted by imitat-
ing his teacher’s work, but it can be assumed that by
1931 at the latest, he began studying art in a mod-

1" Details about the creation of these paintings are described
in: Unbo Kim Kich'ang chinjaktorok I [The Complete Catalogue of the
Works of Unbo Kim Kichang I, pp. 61—62. P ansangdomu [Jumping
on a board] is one of the subjects of genre painting, and Unbo cre-
ated small paintings titled P ansangdomu in the 1930s [ Jumping on
a board] about 30 cm in size, which he sold to foreigners living in
Korea, to support his family.



3. Kim Kich'ang, Chongchdng [Spokojne stuchanie], 1934, kolor
na papierze, 193x130cm, kolekcja Kungnip’yondaemisulgwan
[Narodowe Muzeum Sztuki Wspéczesnej]

3.Kim Kich'ang, Chongchdng [Quiet Listening], 1934, colour
on paper, 193x130 cm, Kungnip’yondaemisulgwan collection
[National Museum of Contemporary Art]

ern way by observing and sketching objects directly
from nature®.

Let us take a moment to consider Master Kim
Unho, who was a pioneer of modern Korean paint-
ing. His teacher, Shimjon An Chungsik (1861-1919)
had been a court painter commissioned by the royal
family at the end of the Choson period. Following
the opening of the ports and the dissolution of the
court painter system, he pursued his career as an in-
dependent artist and was also responsible for art ed-
ucation from 1911 until his death in 1919. Via the
“Sohwamisurhoe” centre, he trained painters who
played a key role in the modern art world, among
them Kim Unho, Lee Sangpom (1897-1972), No
Suhyon (1899-1978), and Lee Yongu (1904-1952).
Yidang learned from An Chungsik the painting styles
that ranged from flower and bird paintings and blue-
green landscapes, to traditional portraits. After his
master’s death, Kim Unho travelled to Japan in 1925
and learned the expressive technique of realistic por-

20 Unbo revealed that preparing the works exhibited at the
Choson Art Exhibition took at least three to four months, and during
this process he created sketches from nature. Kim Kich’ang, Naiii sa-

ranggwa yesul [My Love and Art], Soul: Chongusa, 1977, pp. 128-133.

4. Kim Kich'ang, Jesier, 1935, kolor na jedwabiu, 170,5x109 cm,
kolekcja Kungnip'yondaemisulgwan [Narodowe Muzeum Sztuki
Wspdlczesnej]

4. Kim Kich'ang, Autumn, 1935, colour on silk, 170.5x109 cm,
Kungnip’ydondaemisulgwan collection [National Museum of
Contemporary Art]

gléwnymi bohaterkami staly si¢ kobiety, a Kim Unho
odegrat pionierska rol¢ w ich malowaniu.
Wigkszo$¢ prac z okresu wspétczesnego ulegta
zniszczeniu podczas wojny koreanskiej. Dzieta Unbo
nie sg wyjatkiem. Wsréd zachowanych z pierwszego
okresu znajduje si¢ Chongch'ing (525m) [Spokojne stu-
chanie] [il. 3], wystawione w 1934 roku na Wystawie
Sztuki Choson. Obraz ten jest portretem mtodej ko-
biety i dziewczynki, ktére siedza obok siebie na so-
fie w pokoju i stuchaja muzyki z gramofonu. Unbo
oswiadezyl, ze modelkami byly kobieta, kt6ra bardzo
kochat oraz jego mtodsza siostra. Jest to dzielo z
gatunku miindo (portrety picknych kobiet), ukazujace
przedstawiane osoby w sposéb bardzo wyrafinowany
i elegancki. Obie maja na sobie tradycyjny stréj
hanbok z wysokiej klasy jedwabiu w bogate wzory i
buty w zachodnim stylu, co odrealniea nieco przed-
stawienie, poniewaz mato kto w Korei w tym cza-
sie mégt zy¢ tak swobodnie, stuchajac muzyki z gra-
mofonu, nie méwiac juz o noszeniu nowoczesnych
hanbokéw i butéw. By¢ moze z tego powodu praca ta
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nie byta 6wczesnie wysoko oceniana. Jest to wybitne
dzieto o wyrézniajacej si¢ technice, mimo to kryty-
kowane za brak sity wyrazu®'.

Unbo, by¢ moze $wiadomy tej oceny, w kolejnym
roku na Wystawie Sztuki Choson wystawit dzieto
o zupelnie innym nastroju, przedstawiajace postacie
— obraz Jesies [il. 4]. Obraz przedstawia dziewczyng
niosacy z niemowlg, a takze chlopca, idacych $ciez-
ka przez pole sorgo w czasie zbioréw. W przeciwien-
stwie do miejskiego nastroju Jeongcheong, ta pra-
ca przedstawia scen¢ wiejska. Postaci majg opalong
storicem zdrowg skore, ale mimo ze czyste, niebieskie
niebo i dojrzate sorgo daja poczucie obfitoéci, w rze-
czywistosci scena ta przedstawia nieucywilizowany
krajobraz wiejski. Dziewczyna niosaca dziecko ma
na sobie biale jeogori z bawetnianej tkaniny, tkanej
w domu, niebieska spédnice hanbok oraz buty ze sto-
my, a chlopiec trzymajacy sierp jest ubrany w bialy
hanbok z tkanej domowym sposobem bawetny i idzie
boso. Dziewczyna wydaje si¢ mie¢ okoto pigtnastu
lat, mogtaby uczgszczaé do szkoty, jednak musi za-
miast matki nosi¢ positki i opiekowacé si¢ dzieckiem.
Dzieto to, kontrastujac nastrojem z miejskim charak-
terem Chongchong, interpretowane jest jako pewnego
rodzaju wyraz ,kolorytu lokalnego” Korei*.

W 1937 roku, siedem lat po rozpoczeciu kariery
malarza, Unbo otrzymat na Wystawie Sztuki Choson
nagrode Ch’angdskkungsang za obraz Godam (d&3#)
[Legendal. Jest to scena, w ktdrej babcia opowiada hi-
stori¢ czworgu wnuczetom, a na pierwszym planie ko-
bieta, zapewne matka dzieci, pieczolowicie szyje przy
$wietle lampy. Byta to w tamtym czasie powszechna
do zaobserwowania scena, odbywajaca si¢ po kolacji
i przed péjsciem spaé, ktéra mozna by uznad za rodzaj
malarstwa rodzajowego. Gazety z tego czasu ocenialy
Unbo jako osobg, ktdra przezwycigzyta swoja niepetno-
sprawnos¢, malarz natomiast wspominat: ,,to byt naj-
lepszy rok mojego zycia i jednoczesnie rok, w ktérym
zbudowatem swoja pozycje w sSrodowisku malarskim™>.
Zatem bedac dwudziestokilkulatkiem miat juz ugrun-
towang pozycj¢ w §wiecie sztuki.

Jednym z dziet eksponowanych na Wystawie Sztuki
Choson, ktére si¢ zachowalo, jest Spotkanie [il. 5]
z 1943 roku. W scenie tej pig¢ kobiet w hanbokach

siedzi na podtodze, zwracajac si¢ ku lewej stronie ob-

2 Song Pyodngton, Mijon gwallam [Wizyta na wystawie sztu-
ki], ,Chosonilbo” (1934.6.8.).

22 Szczegdlowe rozwazania na temat lokalnego kolorytu
mozna znalez¢ w: Sim Yongok, Chosinmisulchdllamboe chakp umiii
chosinhyangt osaeng pip ying yongu [Krytyczne studium kolorytu lokal-
nego Choson w dzietach Wystawy Sztuki Choson), ,Tongyangyesul”
48 (Han'guktongyangyesurhak’oe, 2020.8), s. 25-54.

2 Artykuly z gazet z tego czasu, ktére pisaly o Unbo lub o tre-
$ciach dla niego waznych, zostaty szczegétowo przedstawione w:
Kim Kich’ang, Naiii saranggwa yesul [Moja mitos¢ i sztuka] (Soul:
Chongusa, 1977), s. 135 -136.
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traits from Yuki Somei ({33500, 1875-1957),
professor in the Department of Japanese Painting at
Tonggyongmisurhakkyo [Tokyo School of Fine Arts].
What he learned from An Chungsik was a refined style
of portraiture that conformed to conservative Korean
norms, while from Yuki Somei he adopted methods of
accurately capturing the anatomical structure of a real
person and colouring with fine lines. This style of
portraiture was passed on through the Nakch’'6nghon
studio to modernist painters, such as Kim Kich’ang and
Wolchon Chang Usong (1912-2005), among others.
In short, Yidang played a key role in the transforma-
tion of tradition into modernity, and in the 1930s por-
traits were more important than landscapes among the
works awarded at the Choson Art Exhibition, making
him an artist who had a significant influence on the
development of modern Eastern painting.

In Korean tradition, portrait painting did not
develop as much as landscape painting. Apart from
human figures present in genre paintings popular
from the 18" century onwards, almost all portraits
are stiff, frontal shots. Because ancestor worship was
so important in the Confucian society of Choson,
it was necessary to hang portraits of ancestors on al-
tars, where rituals were performed in their memory.
Portrait production flourished, but the venerated an-
cestors were high-ranking male officials, so portraits
of lower-class people or women were almost non-
existent. It was in the modern era that portraits fea-
turing women as the main characters emerged, and
Kim Unho played a pioneering role in their painting.

Most works from the Modern period were de-
stroyed during the Korean War. Unbo’s works are no
exception. Among those preserved from the first pe-
riod is Chongeh'ong (FRE=) [Quiet Listening) [fig. 3],
exhibited in 1934 at the Choson Art Exhibition. This
painting is a portrait of a young woman and a girl
sitting side by side on a sofa in a room, listening to
music from a gramophone. Unbo once stated that
the work was painted using a woman he deeply loved
and his younger sister as models. It belongs to the
category of miindo (paintings of beautiful women),
in which the figures are depicted with exceptionally
graceful and elegant bearing. Both are wearing the
traditional hanbok of high-quality silk with rich pat-
terns as well as Western-style shoes, which reduces
the sense of realism, as few people in Korea at the
time could live so freely while listening to music from
a gramophone, let alone wear such modern hanbok
and shoes. Perhaps for this reason, the work was not
highly regarded at the time. It is an outstanding work
of exquisite detail and distinguished technique, yet
it was criticised for its lack of expressive power”'.

2 Song Pyongton, Mijingwallam [A Visit to the Art Exhibition),
“Chosonilbo” (1934.6.8.).



5. Kim Kichang, Spotkanie, 1943, kolor na papierze, 182x162 cm,
kolekcja Kungnip’ydondaemisulgwan [Narodowe Muzeum
Sztuki Wspétczesnej]

5. Kim Kich'ang, A Meeting, 1943, colour on paper, 182x162 cm,
Kungnip’yondaemisulgwan collection [National Museum of
Contemporary Art]

Perhaps in response to such evaluations, Unbo
submitted to the Chosun Art Exhibition the fol-
lowing year a figure painting of an entirely different
atmosphere, Aurumn [fig. 4]. The work depicts a
girl carrying a child on her back and a boy walking
along a sorghum field path during the harvest sea-
son. In contrast to the urban mood of Jeongcheong,
this painting presents a rural scene. The figures have
sunburnt, healthy skin, and while the clear blue
sky and ripened sorghum convey a sense of abun-
dance, in reality the scene represents an uncivilized
countryside landscape. The girl carrying the child
wears a white jeogori of homespun cotton, a blue
hanbok skirt, and straw shoes, while the boy hold-
ing a sickle is dressed in a white homespun cotton
hanbok and walks barefoot”. The girl appears to
be about fifteen years old and could be attending
school, but she must carry meals and care for the
child in place of her mother. This work, contrasting
in mood with the urban character of Chingching, has
been interpreted as a kind of expression of Korea’s
“local colour”.

In 1937, seven years after starting his career as
a painter, Unbo received the Ch’angdokkungsang
Award at the Choson Art Exhibition for his paint-
ing Godam (&578%) [A Legend). This is a scene in
which a grandmother is telling a story to her four
grandchildren, while in the foreground a woman,
presumably the children’s mother, is carefully sewing
by lamplight. This was a common scene at the time,
occurring after dinner and before bed, and could be
considered a form of genre painting. Newspapers of
the time praised Unbo as someone who had over-
come his disability, and the painter recalled: “It was
the best year of my life and, at the same time, the
year I built my position in the art world”*. Thus,
by the time he was in his twenties, he had already
achieved a well-established position in the art world.

22 For a detailed discussion of local colour, see Sim Yongok,
Chosinmisulchillamboe chakp’umiti chosinhyangt osaeng pip yong yongu
[A Critical Study of the Local Colour of Choson in the works of the Chosin
Art Exhibition], “Tongyangyesul” 48 (Han'guktongyangyesurhak’oe,
2020.8), pp. 25-54.

% Newspaper articles from that time that wrote about Unbo or
the content important to him are presented in detail in: Kim Kich’ang,
Naili saranggwa yesul [My love and art] (Soul: Chongusa, 1977),
pp. 135-136.

razu. Niemowl¢ karmione piersig przez matke rowniez
odwraca glowe, patrzac w tamtym kierunku. Jednakze
to, co przyciaga ich uwagg, nie znajduje si¢ wewnatrz
kadru. Zaciekawione postaci na przedstawieniu budza
jednoczesnie ciekawo$¢ widza. Siedzace w ten sposéb
osoby zostaly ukazane z lekko podwyzszonej perspekty-
wy i wlasciwie bez tla, totez mozna si¢ przygladac kazdej
z nich po kolei. Wsrdd rysunkéw pozostawionych przez
Unbo znajduja si¢ szkice wykonane otéwkiem przed-
stawiajace siedzace kobiety w hanbokach, dlatego uwaza
sie, ze artysta namalowat obraz po naszkicowaniu praw-
dziwych 0séb z przodu, z boku i z tytu.

Kim Kich’ang zadebiutowat jako malarz w 1931
roku, kiedy zostat przyjety na Wystawe Sztuki Choson
i przez okoto 15 lat, az do wyzwolenia Korei w 1945
roku, tworzyt gléwnie portrety. Styl malarski Unbo,
taczacy subtelne zaznaczanie konturéw postaci i fatd
ubrari cienkimi, delikatnymi liniami, z jasnym i czy-
stym kfadzeniem koloru osiaganym dzigki intensyw-
nemu uzyciu bialego pigmentu, byt identyczny z ma-
larstwem figuralnym jego mistrza Kim Unho i kolegi
Wolchon Chang Usonga i uznawany za najbardziej
ceniony styl na oficjalnych wystawach. Poza takimi
realistycznymi kolorowymi portretami Unbo tworzyt
takze liczne obrazy rodzajowe, pojedyncze lub w for-
mie skfadanych parawanéw, keére cieszyly si¢ duza po-
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pularnoscia wérdd zwyklych ludzi. Na obrazach tych
malowat zwierzeta, jak na przyktad: krowy, kury, kré-
liki, a takze kwiaty o pozytywnej i pomyslnej symbo-
lice — réze, piwonie, magnolie i granaty, oraz przedsta-
wienia kwiatéw i ptakéw faczace réznorodne gatunki.

2. Drugi okres (1946-1975): czas modernizacji ma-
larstwa wschodniego

Wyzwolenie Korei spod japoriskiej okupadji 15 sierp-
nia 1945 roku stato si¢ waznym punktem zwrotnym
w koreanskiej historii. Wptyw tego wydarzenia nie ogra-
niczal si¢ do historii politycznej czy spolecznej, ale od-
cisnat si¢ tez na catej kulturze i sztuce. Dziatalno$¢
projaponiska artystéw byta ostro krytykowana. Unbo
dwa razy otrzymat najwyzsza nagrodg na organizowanej
przez rzad japoriski Wystawie Sztuki Choson i dzia-
tat jako rekomendowany artysta. Zgodnie z oczeki-
waniami tworzyl takze obrazy wspierajace japoriskie
dziatania wojenne. Po wyzwoleniu Korei zmienit swéj
pseudonim artystyczny, by upamietni¢ to wydarzenie.
Poszukujac nowego stylu malarskiego®, ktéry bytby
catkowicie inny od rozwijanego przez ostatnich pigt-
nascie lat stylu realistycznego, powaznie zastanawiat sie,
jak malowa¢ obrazy odpowiadajace nowym czasom.

Cze¢$¢ krytykéw uznawala stosowany przez Kim
Unho i jego uczniéw styl rzadowy za ,,styl japoriski”
i zadata jego zaniechania oraz odnalezienia korean-
skich korzeni sztuki®. Niekt6rzy artysci uwazali styl
rzadowy za staromodny i starali si¢ go zmodernizowa¢
poprzez adaptacje zachodniej sztuki modernistyczne;.
W takich okolicznosciach Unbo eksplorowat rézno-
rodne style nowoczesnego malarstwa zachodniego.
Takze inni do$wiadczeni artysci, jak na przykiad jego
zona Uhyang Pak Raehyon, Koam Lee Ungno (1904—
1989) i Ch'onggang Kim Yongki (1911-2003), po-
dejmowali si¢ modernizacji malarstwa wschodniego
poprzez abstrakcje lub ekspresjonizm?.

Najwigkszym wyzwaniem, z ktérym Unbo mie-
rzyl si¢ po wyzwoleniu, bylo ,wyeliminowanie japori-
skich wptywéw”. W tym celu najpierw intensywnie
studiowal malarstwo rodzajowe Sin Yunpoka z péz-
nego Choson. Byt on nie tylko wybitnym malarzem
doskonale postugujacym si¢ pedzlem, ale takze rézno-
rodnie przedstawiat mimike i pozy postaci oraz miat

¢ Kim Kich’ang, Haebanggwa tongyanghwaiii chillo [ Wyz-
wolenie i droga malarstwa wschodniego], ,Chohydngyesul” 1 Ho
(1946.3.30.), s. 7-8; przedruk w: Unbo Kim Kich ang chinjaktorok V,
s. 159. Poszukiwanie nowego stylu byto nie tylko sprawg osobista,
ale takze potrzeba czaséw.

»  Kim Yongchun, Minjongmunhwa munje [Kwestia kultury
narodowej], ,Shinch’snji” (1947.1), s. 128-136; Kim Yongchun,
Tongyanghwa, minjokching sackch ae t aedong [Malarstwo wschodnie,
narodziny barw narodowych), ,Tongailbo” (1949.12.1.).

%6 Szczegétowe informacji na ten temat w: Kim Kyongyon,
1950nyindae han’gung sumuk waii ch’usangjing kyinghyang
[Tendencje abstrakcyjne koreariskiego malarstwa tuszem w latach 50.
XX wieku], praca magisterska, Hongiktaehakkyo Tachagwon, 1993.
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One of the surviving works exhibited at the
Choson Art Exhibition is A Meeting [fig. 5] of 1943.
In this scene, five women in hanbok are sitting on the
floor, facing the left side of the painting. A baby being
breastfed by its mother also turns its head to look in
that direction. However, what attracts their attention
is not within the picture’s frame. The curious figures
in the depiction simultaneously arouse the viewer’s cu-
riosity. The individuals seated in this way are shown
from a slightly elevated perspective and with virtually
no background, allowing the viewer to examine each
one in turn. Among the drawings left by Unbo are
pencil sketches of seated women dressed in hanbok,
so it is believed that the artist made the painting after
sketching real people from the front, side and back.

Kim Kich’ang made his debut as a painter in
1931 when he was accepted into the Choson Art
Exhibition, and for about 15 years, until Korea’s lib-
eration in 1945, he created mainly portraits. Unbo’s
painting style — characterized by the graceful render-
ing of contours and folds in fine, delicate lines and
by the bright, clean coloring achieved through the
heavy use of white pigment — was identical to the
figure paintings of his master Kim Unho and his col-
league Wolchon Chang Usonga, and was recognized
at the time as the most highly esteemed style in the
official exhibitions. Besides such realistic colour por-
traits, Unbo also created numerous genre paintings,
either single images or folding screens, which were
very popular with ordinary people. In these paintings,
he depicted animals such as cows, chickens and rab-
bits, as well as flowers with positive and auspicious
symbolism — roses, peonies, magnolias and pomegran-
ates — along with flowers and birds of various species.

2. The second period (1946-1975): the time of mod-
ernisation of Eastern painting

The liberation of Korea from Japanese occupa-
tion on 15" August 1945 marked a significant turn-
ing point in Korean history. This event’s impact was
not limited to political and social history but also
influenced the entire culture and art. Pro-Japanese
artists’ activities were sharply criticised. Unbo had
twice received the highest award at the Choson Art
Exhibition organised by the Japanese government
and was a recommended artist. As expected, he had
also created paintings supporting the Japanese war
effort. After Korea’s liberation, he changed his artis-
tic name to commemorate this event. Seeking a new
painting style,* one that would be entirely differ-

2 Kim Kich’ang, Haebanggwa tongyanghwaii chillo [Libe-
ration and the Way of Eastern Painting], “Chohyongyesul” 1 Ho
(1946.3.30), pp. 7-8; reprinted in: Unbo Kim Kichang chinjakrorok
V; p. 159. The search for a new style was not only a personal mat-
ter, but also a need of the times.



ent from the realist style he had developed over the
previous fifteen years, he seriously considered how
to create paintings that would reflect the new era.

Some critics considered the government style used
by Kim Unho and his students to be “Japanese style”
and demanded its abandonment and the rediscovery
of Korean art”. Some artists considered the govern-
ment style old-fashioned and sought to modernise
it by adopting Western modernist art. In this con-
text, Unbo explored diverse styles of modern Western
painting. Other experienced artists, such as his wife
Uhyang Pak Raehyon, Koam Lee Ungno (1904
1989), and Ch'onggang Kim Yongki (1911-2003),
also attempted to modernise Eastern painting through
abstraction or expressionism?.

The greatest challenge Unbo faced after libera-
tion was “eliminating Japanese influences”. To this
end, he first intensively studied the genre paintings
of Sin Yunpok from the late Choson period. Sin
Yunpok was not only an outstanding painter with
excellent brushwork: he also depicted the figures’ fa-
cial expressions and poses in a variety of ways, and
had a keen sense of arranging backgrounds to com-
plement the scene. Unbo copied his works, analysing
their composition, colour scheme, and, of course, the
brushwork®. The result of these studies is the series
The Life of Jesus, painted between 1952 and 1953,
which will be presented in detail in the next section.

While Unbo was completing 7he Life of Jesus
series, he was closely studying modern styles. It is
known that in the 1950s Korean painters were very
interested in Picasso’s Cubism, as one can observe
their use of the Cubist simplification of objects into
geometric shapes and the treatment of interiors as
flat planes of colour. From the perspective of Western
art history, Cubism was already a dated style, but in
Korean art circles, it was considered “an important
movement that gave birth to modern painting” and
“the foundation of the spirit of modern painting”.
Not only painters but also sculptors considered the
Cubist style a formative modern language.

Among the works that Unbo created between
1953 and 1957, the following can be distinguished
as Cubist paintings: A Stall, A Real Estate Olffice,

» Kim Yongchun, Minjongmunhwa munje [The Question
of National Culture], “Shinch’snji” (1947.1), pp. 128-136; Kim
Yongchun, Tongyanghwa, minjokching saekch ae taedong [Eastern
painting, the birth of national colours], “Tongailbo” (1949.12.1.).

¢ For detailed information on this topic, cf. Kim Kyongyon,
1950nyindae han’gung sumuk waiii ch’usangjong kyonghyang [Abstract
Trends in Korean Ink Painting in the 1950s], Master’s thesis,
Hongiktaechakkyo Tachagwon, 1993.

¥ Currently, sources from which conclusions can be drawn
about this process include Hyewon Mosa Pungsokdo [Genre paint-
ings imitating Hyewon) from the early 1950s are included in: Unbo
Kim Kich'ang chinjaktorok I [The Complete Caralogue of the Works
of Unbo Kim Kich'ang I], volume 1, pp. 168-180.

$wietne wyczucie w aranzacji tta uzupelniajacego sceng.
Unbo, kopiujac jego dzieta, analizowat ich kompozy-
cje, kolorystyke i oczywiscie pracg pedzla”’. Efektem
tych studiéw jest namalowana w latach 1952-1953
seria Z)/cie Jezusa, ktéra zostanie szczegdtowo przed-
stawiona w kolejnym rozdziale.

W czasie, kiedy Unbo koticzyt serie Zycie Jezusa,
uwaznie studiowat style nowoczesne. Wiadomo, ze
w latach 50. XX wicku koreariscy malarze byli bardzo
zainteresowani kubizmem Picassa, poniewaz mozna
zaobserwowaé stosowanie przez nich kubistycznego
upraszczania obiektéw do geometrycznych ksztattow
i traktowanie wnetrz jak plaskich ptaszczyzn koloru.
Z perspektywy zachodniej historii sztuki kubizm byt
juz wtedy stylem przestarzatym, lecz w koreariskim
kregu artystycznym uznawano go za ,wazny kierunek,
dzieki ktéremu narodzito sie nowoczesne malarstwo”
oraz ,fundament ducha nowoczesnego malarstwa’”.
Nie tylko malarze, lecz takze rzezbiarze uwazali styl
kubistyczny za nowoczesny jezyk formatywny.

Sposréd dziel, keére Unbo wykonat migdzy ro-
kiem 1953 a 1957, jako obrazy kubistyczne mozna
wskazad Stragan, Biuro nieruchomosci, Mielenie jecz-
mienia i Hiimgnakto |Obraz zabawy i radoéci]. Jak sam
wspominat: ,,na podstawie szkicéw okolicy, w ktérej
mieszkatem, stworzylem dzieta pStabstrakeyjne i kubi-
styczne” 8. Uproszczone i splaszczone codzienne obiek-
ty sa obwiedzione grubym konturem i wypetnione
plaskimi plamami w odcieniach brazu, mozna zatem
nazwac¢ te dzieta kubistycznymi.

Sklepik na rogu [il. 6] przedstawia maly, skrom-
ny stragan, w keérym starsza pani wystawia i sprze-
daje na matym, zbitym z desek straganie rézne prze-
kaski, takie jak stodycze, ciastka i suszone kalmary.
Stoi przed nim ziewczynka z dzieckiem na plecach.
Dziewczynka najwyrazniej chciataby zjes¢ te stody-
cze, lecz niestety nie ma pienigdzy, by je kupié, wiec
stojac tam tylko bawi si¢ swoimi wlosami. Starsza
pani, ktdra prawdopodobnie jest whascicielka stoiska,
siedzi spokojnie bez zamiaru namawiania do kup-
na towardw, poniewaz wydaje si¢, ze dobrze zna sy-
tuacj¢ dziewczyny. Unbo starat si¢ pokaza¢ sklepik,
ktéry wtedy codziennie mijat, za pomoca medium,
jakim jest malarstwo wschodnie, w nowoczesny spo-
sob. Osiagnat to kreslac linie tak, by podzieli¢ prze-
strzeri obrazu na plaszczyzny, tworzac dzieto w stylu
bedacym synteza malarstwa figuralnego i abstrakeji.

Po powrocie z ewakuacji w czasie wojny korean-

skiej do Seulu Unbo dalej wykorzystywat styl p6t-

¥ Obecnie zrédta, na podstawie ktérych mozna wyciagad
whaioski o tym procesie, m.in. Hyewon Mosa Pungsokdo [Malarstwo
rodzajowe nasladujgce Hyewona) z poczatku lat 50. XX wieku, sg
zawarte w: Unbo Kim Kich'ang chinjaktorok I [Katalog kompletny
dziet Unbo Kim Kichang I, t. 1, s. 168-180.

2 Kim Kich’ang, Naiii saranggwa yesul [Moja mitos¢ i sztu-
ka) (Soul: Chéngusa, 1977), s. 179.
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6. Kim Kich'ang, Stragan, 1953-1955, tusz i kolor na papierze, 55,3x70 cm, kolekcja prywatna

6. Kim Kich'ang, A Stall, 1953—-1955, ink and colour on paper, 55.3x70 cm, private collection

abstrakcyjny i kubistyczny. Jako przyktady mozna
wskazaé wezesniej wspominany Koscidl, zakonnica
i gotgb (1957) i Himgnakto [ Obraz zabawy i radosci)
(1957) [il. 71, ktéry wystawit na szdstej Narodowej
Wystawie Sztuki Republiki Korei jako rekomendo-
wany twérca. Hingnakto [Obraz zabawy i radoci]
nalezy do gatunku przedstawien rodzajowych uka-
zujacych sceng tradycyjnego zwyczaju nongak nori.
Jest to do$¢ ztozona kompozycja, w ktérej splatane
ze soba postacie radoénie taficza i graja na tradycyj-
nych instrumentach, takich jak changgo, puk, ching.
Widag, ze zostat przejety kubistyczny jezyk obrazo-
wania, poniewaz ciala postaci zostaty przedstawione
geometrycznie, bez poczucia objetosci, a podzielone
mocnymi liniami partie ciat sa ptasko pomalowane
odcieniami brazu. Postaci s3 ubrane w proste stroje,
hanbok i stomiane buty, a ich ruchy sa przesadzone,
jakby byly bardzo podekscytowane. Zainteresowanie
Unbo tradycjami i cialem w ruchu byto widocz-
ne juz w Pansangdomu [Skakanie na desce] z 1931
roku i utrzymalo si¢ takze w drugiej potowie lat 50.
XX wieku.
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Grinding Barley and Hiingnakto [An Image of Fun
and Joy]. As he himself recalled, “based on sketches
of the neighbourhood where I lived, I created semi-
abstract and Cubist works™*®. Simplified and flattened
everyday objects are outlined with thick contour and
filled with flat spots in shades of brown; therefore,
these works could be called cubist.

Corner Shop [fig. 6] depicts a humble little stall
made of wooden planks, where an elderly woman
displays and sells snacks such as candies, cookies,
and dried squid. A young girl carrying a baby on
her back is seen lingering in front of the shop. The
girl clearly longs for sweets, yet, having no money to
buy them, she only fidgets with her hair as she stands
there. The old woman, presumably the shopkeeper,
seems to be well aware of the girl’s situation and sits
quietly without any intention of making a sale. Unbo
sought to depict the wooden roadside corner shop,
which he passed by every day, as an Eastern paint-
ing imbued with a distinctly modern sensibility. To

2 Kim Kich’ang, Naii saranggwa yesul [My Love and Art]
(Soul: Chongusa, 1977), p. 179.



7.Kim Kichang, Hingnakto [Obraz zabawy i radosci], 1957,
tusz i kolor na papierze, 221x168 cm, kolekcja Hoammisul-
gwan [Muzeum Sztuki Hoam]

7. Kim Kich’ang, Hungnakro [An Image of Fun and Joy), 1957,
ink and colour on paper, 221x168 ¢cm, Hoammisulgwan Col-
lection [Hoam Art Museum]

achieve this, he employed line to divide the surface
into planes, completing the work in a style that syn-
thesizes figuration and abstraction.

After returning to Seoul from evacuation dur-
ing the Korean War, Unbo continued to explore
the semi-abstract and cubist style. Examples include
the previously mentioned A Cathedral, a Nun, and
a Dove (1957) and Hiingnakto [An Image of Fun and
Joy] (1957) [fig. 71, which he exhibited at the Sixth
National Art Exhibition of the Republic of Korea as
a recommended artist. Hingnakto [An Image of Fun
and Joy] is a genre painting, showing a scene of the
traditional custom of nongak nori. This is a rather com-
plex composition, in which intertwined figures joyful-
ly dance and play traditional instruments such as the
changgo, puk and ching. The adoption of the Cubist
modelling language is evident, as the figures” bodies
are depicted geometrically without volume, divided
by bold lines, and the segmented planes are treated in
brown tones, revealing the adoption of a Cubist visual
language. The figures are dressed in simple costumes,
the hanbok and straw shoes, and their movements are
exaggerated, as if they were very excited. Unbo’s inter-
est in traditions and the body in motion had been evi-

Réwnoczesnie ze stylem pétabstrakeyjno-kubi-
stycznym Unbo stosowat takze styl ekspresjonistyczny
ze zmierzwionymi i szybkimi pociagnieciami pedzla.
Tych dynamicznych ruchéw uzywat w szczegélnosci
w obrazach biegnacych koni, by ukaza¢ ich site
i dziko$¢. Przyktadem takiego obrazu jest Kunmado
(Obraz stada koni] [il. 8] z 1955 roku o pigciu metrach
szerokosci, ktéry z lekko podwyzszonej perspektywy
przedstawia grupg koni gwaltownie si¢ poruszajacych.
Nie kieruja si¢ one w jedna strong, ale w rézne, dlate-
go emitowana przez nie energia zdaje si¢ wydobywa¢
poza pl6tno. Silna energia wyczuwana w tym dziele
wynika nie tylko z pozy czy ruchu zwierzat, lecz tak-
ze z dynamicznych i szorstkich linii. Unbo tak pisat
o malowaniu koni: ,,Fascynuje mnie ich wyglad, kiedy
energicznie biegna — i dlatego widzac je, nie mogg po-
wstrzymac¢ ekspresji pedzla i tuszu — to, ze maja skry-
wang gleboko wewnatrz sile, maja odwagg i cierpli-
wos¢, gdy zderzaja si¢ z przeciwnosciami, nawet jesli s3
one zwiazane z zyciem. [...] Widok konia w petnym
biegu to esencja witalnosci w ruchu. To dlatego wciaz
maluj¢ konie i nigdy nie porzucam tego tematu.””.

W drugiej potowie lat 60. Unbo tworzyt tez dzieta
abstrakcyjno-ekspresjonistyczne, w ktérych zamiast
linii stosowal rozbryzgi tuszu. Styl ten bardzo kon-
trastuje z precyzyjna i elegancka technika stosowang
w realistycznych dzietach pierwszego okresu, drama-
tycznie obrazujac emocje. Na przyklad Prak, ktdry
gjadl storice [il. 9] z 1968 roku jest dzietem bez kon-
turéw, w keérym wykorzystane zostaly techniki oparte
na przypadku, jak rozsmarowywanie, dripping oraz
rozbryzgi koloru i tuszu. Na pytanie, czy te odwazne
i swobodne sposoby ekspresji pasowaty do jego cha-
rakteru, Unbo odpowiadat: ,,Cenig to dzieto jak moje
alter-ego. Chociaz jest ono niewielkie, jest wyrazem
pragnienia wzbicia si¢ w kosmos i jego pozarcia, a jed-
nocze$nie wyraza cheé wzlecenia w kosmos wszystkich
ludzi, i dlatego najbardziej sobie ceni¢ to dzieto™.

Unbo w drugiej potowie lat 60. tworzyt takze dziela
catkowicie abstrakcyjne. Inaczej niz we wezesniej oma-
wianych pracach, w ktérych stosowat techniki takie jak
rozsmarowywanie i dripping, podkreslajace rolg przy-
padku, tu precyzyjnie komponowat obraz i faczac rézne
techniki, namalowat m.in. 7"zego imiji [ Obraz pradaw-
nych czasow), Chongja imiji [Wizja celadonu), Yusaniii
imiji |Wigja dziedzictwa). Najpierw duzym pedzlem
zaznaczal na papierze podstawowy ksztalt plama ko-
loru, po zgnieceniu i pomarszczeniu papieru zamaczat
go w farbie, a nast¢pnie drobnym pedzlem poprawiat
linie zagig¢. W przypadkach takich obrazéw jak 7 zego

¥ Kim Kich’ang, Mal, naega chitlgyd kirriniin kkadak [Konie,
dlaczego lubig je malowad], ,Yosongdonga” (1980.11), s. 214.

30 Kim Kich’ang, Naiii kitrim naii saenggang — ujuro pisan-
ghago pim kalmang [Moje obrazy, moje mysli — tesknota za wzbi-
ciem sie w kosmos], ,Hyondaein” (1976.4), s. 152.
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8.Kim Kich’ang, Kunmado [Obraz stada koni], 1955, tusz i kolor na papierze, 211x487cm, kolekcja Hoammisulgwan [Muzeum

Sztuki Hoam]

8. Kim Kich'ang, Kunmado [An Image of a Herd of Horses], 1955, ink and colour on paper, 211x487cm, Hoammisulgwan Collection

[Hoam Art Museum)]

imiji [Wigja starozytnosci] [il. 10] z 1965 roku, dzieto
przywodzi na my$l zwietrzaty fakeurg kamienia, jakby
jego powierzchnia ulegta zniszczeniu pod wptywem
niezliczonych lat dzialania wiatru i deszczu.

Unbo od wyzwolenia do potowy lat 70. stosowat
réznorodne style malarskie, a uzywajac ich réwnocze-
$nie, dowodzit swoich umiejgtnosci artystycznych. Nie
odczuwat juz ograniczen w aktywnosciach z powodu
gluchoty i wyruszyt jako reprezentujacy Koreg twér-
ca na scen¢ migdzynarodowa. W latach 1963 i 1967
bral udzial w Biennale Sztuki w Sao Paolo, a takze
miat za granicg wsp6lng wystawe ze swoja zona Park
Rachyon, z ktéra wielokrotnie podrézowal po $wiecie.
Studiujac nowoczesne zachodnie malarstwo, stanat na
czele modernizacji malarstwa wschodniego i odegrat
role lidera wérdd koreariskich malarzy.

3. Trzeci okres (1976-2001): reinterpretacja
tradycji

Trzeci etap tworczosci rozpoczat si¢ w roku 1976,
kiedy to Unbo byt juz po szes¢dziesiatce, a zakonczyt
w 2001 roku $miercig artysty. Nalezy jednak dodag, ze
malarz przestat tworzy¢ w maju 1996 roku, kiedy stan
jego zdrowia si¢ pogorszyl. Méwimy wigc o dzietach
powstalych w ostatnim dwudziestoleciu aktywnej pracy
malarskiej. W tym czasie Unbo wszedt w wiek senioral-
ny, wtedy tez doswiadczyt wielkiego osobistego bélu.
Jego zona Park Rachyon, ktéra byta jego kompanem
w tworzeniu, zmarta na raka watroby. Nagta $mier¢ zony,
na keérej polegat od $lubu, byta dla niego wielkim cio-
sem i przyniosta takze realne zmiany w jego dziatalnosci
tworczej. Wstrzymana zostata organizowana przez dhugi
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dent already in Pansangdomu [Jumping on a Board) of
1931 and continued into the second half of the 1950s.

Alongside his semi-abstract-Cubist style, Unbo
also employed an expressionist style with ruffled and
rapid brushstrokes. He particularly used these dy-
namic movements in paintings of running horses
to convey their strength and ferocity. An example
of such a painting is Kunmado [An Image of a Herd
of Horses] [fig. 8] of 1955, five metres wide, and de-
picting from a slightly elevated perspective a group
of horses moving violently. The horses are moving in
various directions rather than in a single one, so the
energy they exude seems to burst beyond the canvas.
The strong energy felt in this work comes not only
from the horses’ postures and movements, but also
from the bold and rough brushstrokes. Unbo wrote
about painting horses: “I am fascinated by their ap-
pearance when they run energetically, and that’s why,
when I see them, I can’t stop my brush-and-ink ex-
pression, by the fact that they have strength hidden
deep within, they have courage and patience when
they face adversity, even if it’s related to life. [...]
The sight of a horse running with vigor evokes the
moving vitality of life. That is why I never cease to

paint horses, over and over again””.

In the second half of the 1960s, Unbo also cre-
ated abstract-expressionist works, using ink splat-
ters instead of lines. This style contrasts sharply with
the precise and elegant technique used in the realis-
tic works of his first period, dramatically depicting

¥ Kim Kich’ang, Mal, naega chiilgyd kitrinin kkadak [Horses,
why I like painting them), “Yosongdonga” (1980.11), p. 214.



emotions. For example, The Bird Who Ate the Sun
[fig. 9] from 1968 is a work without outlines, em-
ploying random techniques such as smearing, drip-
ping, and splashes of colour and ink. When asked
if these bold and free forms of expression suited his
personality, Unbo replied: “I value this work as my
alter-ego. Although it is small, it expresses the de-
sire to soar into space and devour it, and at the same
time, it expresses the desire to launch all humans
into space, and that is why I value this work most™.

Unbo also created entirely abstract works. Unlike
the previously discussed ones, in which he used tech-
niques such as smearing and dripping, emphasising
the role of chance, here he precisely composed the
image and combined various techniques, painting,
among others, T aego imiji [A Vision of Antiquity],
Ch'ongja imiji [A Vision of Celadon), Yusanii imiji [A
Vision of Heritage]. First, he would mark the basic
shape on paper with a spot of colour using a large
brush. After crumpling and wrinkling the paper, he
would dip it in paint, and then use a fine brush to
refine the fold lines. In the case of paintings such as
T aego imiji [An Image of Primordial Times| [fig. 10]
of 1965, the work calls to mind the weathered tex-
ture of stone, as if its surface had been worn down
by countless years of wind and rain.

From the liberation until the mid-1970s, Unbo em-
ployed a variety of painting styles, and by using them
simultaneously he demonstrated his artistic abilities.
No longer limited in his activities by his deafness, he
embarked on an international stage as a leading figure
representing Korea. In 1963 and 1967, he participated
in the Sao Paulo Art Biennial and held joint exhibitions
abroad with his wife, Park Raehyon, with whom he
travelled extensively. Studying modern Western paint-
ing, he spearheaded the modernisation of Eastern paint-
ing and played a leading role among Korean painters.

3. The third period (1976-2001): reinterpretation
of tradition

The third stage of Unbo’s artistic career began in
1976, when he was already in his sixties, and ended
with his death in 2001. It should be noted, however,
that he had ceased to paint in May 1996, when his
health deteriorated. We are therefore talking about
works created during the last two decades of his ac-
tive painting career. At that time, Unbo entered old
age, and also experienced great personal pain. His
wife, Park Raehyon, who had been his creative com-
panion, died of liver cancer. The sudden death of his
wife, on whom he had relied since their marriage, was
a great blow and also brought about real changes in

30 Kim Kich’ang, Naiii kiirim naili saenggang — ujuro pisang-
hago p’in kalmang [ My images, my thoughts — longing to soar into
space], “Hyondaein” (1976.4), p. 152.

9. Kim Kich'ang, Ptak, ktdry zjadt storice, 1968, kolor na papie-
rze, 31,5%39cm, kolekeja prywatna

9.Kim Kich'ang, The Bird That Ate the Sun, 1968, colour on
paper, 31.5x39 cm, private collection

10. Kim Kich'ang, Tzego imiji [Obraz pradawnych czaséw),
1960-1964, kolor na papierze, 136,5%x120,4 cm, kolekcja pry-
watna

10. Kim Kich'ang, T aego imiji [An Image of Primordial Times),
1960-1964, colour on paper, 136.5x120.4 cm, private collection

czas malzeriska wystawa i niemozliwe staly si¢ wspéSlne
podréze po $wiecie. Unbo od tego momentu zamiast
poszukiwa¢ nowego stylu malarskiego czy realizowaé
migdzynarodowe aktywnosci, dziatal w kraju jako za-
stuzony artysta badajacy sztuke tradycyjna.

Jako okres we wspétczesnej historii Korei, lata 70.
dwudziestego wieku cechowal nacjonalizm. W calym
spoleczeristwie widoczne byto silne zainteresowanie
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tym, co koreariskie, a artysci skupiali si¢ na wprowa-
dzaniu sztuki, ktéra byta tego wcieleniem®. W takiej
atmosferze Unbo poszukiwat stylu zrodzonego ze sztuki
tradycyjnej, ktéra byta gleboko powiazana z emocja-
mi zwyklych ludzi, jak na przyktad malarstwo ludowe
i pejzaze niebiesko-zielone. Malowat migdzy innymi na
ceramice, tworzyt dzieta abstrakcyjne, wykorzystujac
fundamentalne dla kaligrafii punkty i linie.

Kiedy wpadt w przygnebienie po $émierci zony
Uhyang w styczniu 1976 roku, w maju tego samego
roku, jakby dajac sygnat o zmianie kierunku ku no-
wej sztuce, otworzyt wystawe indywidualng z dzietami
w stylu malarstwa ludowego, catkowicie odmiennego
od wczesniejszego. Zaprezentowat pejzaze oraz obra-
zy kwiatéw i ptakéw, ktére odchodza od wezesniej
ustanowionego standardu pociagni¢¢ pedzla i form,
a sam nazywal je babosansu [naiwne pejzaze] i ba-
bohwajo [naiwne obrazy kwiatéw i ptakéw]. Unbo
tak méwit o sztuce ludowej:

Malarstwo ludowe jest materialnym wyrazem co-
dziennych emocji swojej epoki, podswiadomej ludzkiej
natury czystego ludu oraz filozofii ich zycia. ldgc za
tym, sq to obrazy wspdtrodakéw i mozna nazwac je
malarstwem zawierajgcym ducha narodu. Jesli spojrzec
na catos¢ malarstwa ludowego jak na zrodzone w naro-
dzie, tworzone z myslg o nim, i przez tych samych ludzi
kupowane, to widoczne jest, ze zadomowilo si¢ w zyciu
ludu, a jego tworcy nie wykraczali poza ramy wspdl-
nego poczucia estetyki, to jednoczesnie wiele dziet ma
tworczge i kreatywne cechy zalezne od indywidualnych
réznic. [...] przygladajqc si¢ blizej popularnemu na
co dziers malarstwu ludowemu, zawierajgcemu w sobie
ducha narody, i nie zatrzymujqc si¢ na zbiorach, chee
je analizowac i studiowac jako jeden z kierunkowska-
z0w naszej wspdlczesnej sztuki i odkrywajgc jego sekret,
praeistoczyé w nowoczesne malarstwo. Jesli kros by szu-
kat sztuki zawierajqcej rodzimego i estetycznego ducha
naszego narodu, bez zawahania zaprezentowatbym ma-
larstwo ludowe, poniewaz jest to swiat pigkna ludzkie;
natury wypetnionej dziecigcq niewinnoscig®.

Przyktadowo, Sprzedawca yot [il. 11] z 1976 roku
jest prosta codzienna scena, w ktdrej dzieci zbiegaja
si¢ wokdt babci, ustyszawszy sprzedawce wydajacego
dzwigki nozycami. Temat ten wystgpowat takze w ma-
larstwie rodzajowym i przedstawiat widok dos¢ po-
wszechnie wystepujacy na ulicy az do lat 60. XX wie-
ku. Dookota wydarzenia, tak jakby to byta scenografia,

3 Szczegblowe rozwazania na ten temat w: Kim Isun, 1970
nyondae misulgadiiviii chingch esing ch atkir t vhan’gukchigin kit kwa
t'rtongyangjogin kitt i ch akchong [Poszukiwanie tozsamosci artystéw
lat 70. XX wieku: przeplatanie si¢ ,koreariskiego” i ,,wschodniego”],
»Misulsayén’gu” 39(2020), s. 213-240.

32 Kim Kich’ang, Minhwaiii pimil [Sekret malarstwa ludowe-
0], ,llgansiip'och’a” (1976.8.12.).
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his artistic practice. The couple’s long-held exhibi-
tion was suspended, and their international travels
together became impossible. From that moment on,
instead of searching for a new painting style or pur-
suing international activities, Unbo worked at home
as a senior artist exploring traditional art.

In the flow of Korea’s modern history, the 1970s
was a period marked by the prevalence of nationalism.
Across society there was strong interest in Koreanness,
and artists devoted themselves to establishing an art
that embodied it’". In this atmosphere, Unbo sought
a style born from traditional art that was deeply con-
nected with the emotions of ordinary people, such as
folk painting and blue-green landscapes. He painted
on ceramics, among other things, and created ab-
stract works, utilising the dots and lines fundamen-
tal to calligraphy.

When he became depressed after the death of his
wife Uhyang in January 1976, in May of that same
year, as if signalling a shift toward a new art form, he
opened a solo exhibition of works in a folk painting
style entirely different from his previous one. He pre-
sented landscapes and paintings of flowers and birds
that departed from the previously established standard
of brushstrokes and forms, which he himself called 4a-
bosansu [naive landscapes] and babohwajo [naive paint-

ings of flowers and birds]. Unbo said about folk art that:

Folk painting is a material expression of the everyday
emotions of its era, the subconscious human nature of the
pure people, and the philosophy of their life. Consequently,
these are paintings by fellow countrymen and can be called
the kind of painting that contains the spirit of the nation.
If we look at all folk painting as born in the nation, cre-
ated with it in mind, and purchased by the same people,
it is clear that it has become embedded in the life of the
people, and its creators did not go beyond the framework
of a common sense of aesthetics. At the same time, many
works have creative and imaginative features depend-
ent on individual differences. |...] taking a closer look
at the everyday popular folk painting, which contains
the spirit of the nation, and not stopping at collections,
my goal is to analyse and study it as one of the direction
indicators of our contemporary art and, by discovering
its secret, transform it into modern painting. If someone
were looking for art containing the native and aesthetic
spirit of our nation, I would without hesitation present
Jolk painting, because it is a world of the beauty of hu-
man nature filled with childlike innocence.

31 For detailed considerations on this topic, cf. Kim Isun,
1970 nyindae misulgadsiriii chingeh esing ch atkir t rhan gukchigin
kitt kwa t rtongyangjigin kittiti ch akchong [Searching for the Identity
of Artists of the 1970s: The Intertwining of “Korean” and “Eastern”],
“Misulsayon’gu” 39 (2020), pp. 213-240.

32 Kim Kichang, Minhwaii pimil [The Secret of Folk Painting],
“Ilgansap’och’d” (1976.8.12.).



11. Kim Kichang, Sprzedawca yit, 1976, kolor na papierze,
55,5x50,5 cm, kolekcja Arariohwarang [Galeria Arario]

11. Kim Kich'ang, A yot seller, 1976, colour on paper,
55.5x50.5 c¢m, Arariohwarang Collection [Arario Gallery]

For example, A yot seller [fig. 11] from 1976 is
a simple everyday scene in which children gather
around their grandmother after hearing a salesman
making noises with his scissors. This theme also ap-
peared in genre painting and depicted a fairly com-
mon sight on the street until the 1960s. Surrounding
the scene, as if it were a stage set, are mountains, trees,
houses, huts, etc., and the perspective is set so that the
viewer observes the scene as if from behind a wall. The
figures, as well as the buildings, mountains and trees,
are depicted freely, without restricting the form. The
subject is painted lightly, with somewhat awkward
and loose brushstrokes. Red Birds [fig. 12] of 1977 is
a scene in which two red birds stand facing each other
on rocks surrounded by trees. The space and any other
element of the painting are not depicted realistically.
The red birds, as well as the blue and green stones in
the foreground, the trees in the background, and the
yellow sun, are painted sparingly with soft splashes
of colour and rough brushstrokes, leaving no sense of
their physical volume. At the centre of the scene, there
are two red birds facing each other, their round eyes
and beaks boldly outlined in black ink, adding ener-
gy to the image. According to the critic Park Raepu,
these paintings, in their awkward and naive folk style,
can be viewed as a natural consequence of the artist’s
maturing brushwork and contemplation of life, con-
nected with his turning sixty™.

3 Pak Raepu, Hangugiii myinghwa, hyindaesingeiii yilching
60nyin — Unbo Kim Kichangiii pabosansu [Korean Masterpieces, 60

12. Kim Kich'ang, Czerwone ptaki (babohwajo) [ Naiwne kwia-
ty i ptaki], 1977, kolor na papierze, 61,5x69 cm, kolekcja Ho-

ammisulgwan [Muzeum Sztuki Hoam]

12. Kim Kich'ang, Red birds (babohwajo) [Naive flowers and
birds], 1977, colour on paper, 61.5x69 cm, Hoammisulgwan
collection [Hoam Art Museum]

znajduja si¢ gory, drzewa, domy, chaty itp., a perspek-
tywe ustawiono w ten sposob, ze widz przyglada si¢
tej scenie jakby zza muru. Postaci, a takze budynki,
géry czy drzewa, zostaly swobodnie przedstawione,
bez ograniczania formy. Temat namalowano lekko,
jakby trochg niezrgcznymi i swobodnymi pociagnie-
ciami pedzla. Czerwone praki [il. 12] z 1977 roku s
scena, w ktdrej dwa czerwone ptaki stoja naprzeciw
siebie na skatach otoczonych drzewami. Przestrzen
ani zaden element obrazu nie s3 realistycznie ukazane.
Czerwone ptaki, a takze zaznaczone kolorem niebie-
skim i zielonym kamienie na pierwszym planie, drze-
wa w tle i z6lte storice namalowano raczej oszczednie
miekkim plamami koloru i szkicowymi liniami, nie
czué ich fizycznej objgtosci. W centrum sceny znajduja
si¢ zwr6cone ku sobie dwa czerwone ptaki, ktérych
okragte oczy i dzioby odwaznie zaznaczono czarnym
tuszem, dodajac obrazowi energii. Wedtug oceny kry-
tyka Park Raepu obrazy w niezr¢cznym i naiwnym
stylu malarstwa ludowego mozna postrzega¢ jako na-
turalna konsekwencje osiagniecia dojrzatosci techniki
pedzla i kontemplacji zycia zwiazanej z ukoniczeniem
przez artyste sze$¢dziesigtego roku zycia®.
Zamitowanie Unbo do malarstwa ludowego utrzy-
malo si¢ az do jego $mierci i migdzy innymi Shipchang-
saeng [Dziesigé symboli diugowiecznosci] i Munjado

% Pak Raepu, Han'gugiii myinghwa, hyindaesingeiii yilching
60nyin — Unbo Kim Kichangiii pabosansu [Koreaiskie arcydzieta,
60 lat pasji ku nowoczesnosci — naiwne krajobrazy Unbo Kim Kich angal,
~Han'gugilbo” (1992.5.20.).
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13. Kim Kicl'ang, Shipchangsaeng [Dziesig¢ symboli diugiego zy-
cia], 1984, kolor na jedwabiu, 104,5x85 c¢m, nieznana kolekcja

13. Kim Kichang, Shipchangsaeng [Ten Symbols of Long Life],
1984, colour on silk, 104.5x85 c¢m, unknown collection

[Malarstwo ideograficzne] z lat 80. powstaly jako réz-
norodne rozwiniecia gatunku. Shipchangsaeng [ Dziesiec
symboli dtugowiecznosci] [il. 13] z 1984 roku w nowy
sposob przedstawia jeden z tematdw sztuki tradycyj-
nej. Pod wzgledem formalnym jest w stylu malarstwa
ludowego, ktéry koresponduje z babosansu [naiwny
pejzaz], a w kwestii tematu ukazuje symbole dtugo-
wiecznodci, takie jak: jeler, zuraw, zotw oraz stoni-
ce, ksi¢zyc, chmury, sosna i grzyb dtugowiecznosci.
W odwaznie uproszczonym krajobrazie nad gérami
i wodospadem unosza si¢ storice i ksiezyc, przy czym
storice jest pokazane jako kilka pierécieni, a chmury
blyszcza pigcioma tradycyjnymi kolorami. W tej nie-
zwyklej scenerii zyja Zurawie i jelenie, a sosna, grzyb
i z6tw istnieja w formie napisu.

Z drugiej strony Unbo w latach 80. tworzyl rézne
munjado [obrazy ideograficzne]. Uznaje sig, ze inspiracja
byly tradycyjne ludowe munjado, w ktérych na z6teym
lub czerwonym papierze, lub tez na zwyklym biatym,
a nawet na powierzchni naczyn ceramicznych, przed-
stawiano znaki, nawiazujac do stylu kaligraficznego.
Munjado [Malarstwo ideograficzne] [il. 14] przywodzi
na my$l znaki chinskie, ale, co wazne, nie sa to znaki,
ktére mozna odszyfrowal. Jest to odmienne od ludo-
wych obrazéw, w ktérych pomimo silnej dekoracyjno-
$ci, dbano o czytelno$¢ znakéw, by przekazaé synowskie
oddanie, cnoty oraz pomyslne znaczenia. Unbo byt bar-
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14. Kim Kichang, Munjado [Malarstwo ideograficzne], lata 80.,
tusz i kolor na papierze, 115x124 cm, kolekcja prywatna

14. Kim Kichang, Munjado [Ideographic Paintings], 1980s, ink
and colour on paper, 115x124 cm, private collection

Unbo’s passion for folk painting continued until
his death, and among other things, the Shipchangsaeng
[Zen symbols of Longevity] and Munjado [Ideographic
Paintings| from the 1980s were created as various ex-
tensions of the genre. His Shipchangsaeng [ 1en Symbols
of Longevity] [fig. 13] of 1984 presents one of the
themes of traditional art in a new way. Formally, it
is in the style of folk painting, which corresponds to
the style of babosan [naive landscape], and in terms
of subject matter, it shows symbols of longevity, such
as: a deer, a crane, a turtle and the sun, the moon,
clouds, a pine tree and a longevity mushroom. In
a boldly simplified landscape, the sun and the moon
hover above mountains and a waterfall, with the sun
shown as several rings, and the clouds shimmer with
the five traditional colours. In this unusual setting,
there are cranes and deer while a pine tree, a mush-
room and a turtle exist in the form of an inscription.

On the other hand, in the 1980s, Unbo cre-
ated various munjado [ideographic paintings]. It is
believed to have been inspired by traditional folk
munjado, in which characters were depicted on yel-
low or red paper, or on plain white paper, or even
on the surface of ceramic vessels, in a calligraphic
style. The Munjado [Ideographic Paintings) [fig. 14] is
reminiscent of Chinese characters, but importantly,
these ones are not decipherable. This contrasts with
folk paintings, which, despite their strong decorative-
ness, emphasised legibility to convey filial devotion,

Years of Passion for Modernity — Naive Landscapes by Unbo Kim
Kichang], “Han’gugilbo” (1992.5.20).



15. Kim Kich’ang, Punkty i linie, 1993, tusz i kolor na papierze, 86x344 cm, kolekcja prywatna

15. Kim Kich’ang, Points and Lines, 1993, ink and colour on paper, 86x344 cm, private collection

virtue and auspicious meanings. Unbo was more in-
terested in their form than in their meaning. In the
1990s, he also created a series of large-scale paint-
ings, Points and Lines [fig. 15], in which, instead of
a brush, he dipped a floor mop in ink and, in a single
stroke (without lifting it from the surface), marked
points and traced lines. This series, composed solely
of points and lines, the most fundamental elements
of calligraphy, stands as a masterpiece that clearly
reveals the artist’s masterful brushwork power and
his bold, free-spirited character.

Throughout his third period, Unbo also continued
to paint in a style that was a kind of blue-green land-
scape. From the mid-1970s, when he created paint-
ings in the folk style, until the mid-1990s, he con-
tinued to create such landscapes, and one can trace
their origins back to Chngsando [The Cheongsando
Island) [fig. 16] of 1967. In the second half of the
1960s, he created expressionist works using the wash
technique, starting with 7he Bird That Ate the Sun,
as well as conceptual landscapes, such as Cheongsando
[The Cheongsando Island). This is not a realistic view,
but an idealised pastoral scene in which shepherds
ride oxen and play flutes as they cross a river against
a backdrop of majestic blue mountains. Furthermore,
attached to the painting there is a poem, a tradition
that faded away in the second half of the 1920s with
the emergence of realistic landscapes®. In fact, realistic

3 The poem, written in characters and reading: “The end-

less fields are full of stones, and at sunset the sound of a flute in
the distance. When I return full and it is getting dark, I will lie

dziej zainteresowany sama ich forma niz znaczeniem.
W latach 90. stworzyt takze seri¢ wielkoformatowych
obrazéw Punkty i linie [il. 15], w ktdrych zamiast pedz-
la zamaczat w tuszu mopa do podtogi i za jednym po-
ciagnieciem (bez oderwania od powierzchni) zaznaczat
punkty i kreglit linie. Seria ta, ktdra powstata jedynie
z punktéw i linii, bedacych najbardziej fundamentalny-
mi elementami kaligrafii, wyrdznia sig jako arcydzieto,
ktére wyraznie ujawnia mistrzowskie pociagniecia pedzla
artysty i jego odwazny, swobodny charakter.

Przez caly trzeci okres Unbo kontynuowat tez styl
malarski bedacy rodzajem pejzazy niebiesko-zielonych.
Od potowy lat 70., kiedy tworzyt obrazy w stylu ma-
larstwa ludowego, do potowy lat 90. stale tworzyt ta-
kie krajobrazy i aby wskaza¢ ich zrédlo, mozna sig
cofnaé do Chisngsando [Wyspa Cheongsando] [il. 16]
2 1967 roku. W drugiej potowie lat 60. tworzyt dzie-
ta ekspresjonistyczne technika lawowania, poczyna-
jac od Praka, ktdry zjadi storice, i takze konceptualne
krajobrazy, jak np. Chingsando | Wyspa Cheongsando).
Nie jest to realistyczny widok, lecz idealizowana scena
pastoralna, w ktdrej pasterze jada na wotach i grajac
na flecie, przechodzg przez rzeke na tle majestatycz-
nych niebieskich gér. Ponadto dotaczony do obrazu
zostal wiersz, ktérych tradycja zaniknela w drugiej
potowie lat 20. wraz z pojawieniem si¢ realistycz-
nych krajobrazéw*. W rzeczywistosci w koreariskim

% Wiersz zapisany znakami o treéci: ,Nieskoficzone pola s3
petne kamieni, a o zachodzie storica dZwigk fletu w oddali. Kiedy po-
wrocg petny i bedzie si¢ $ciemniaé, polozg si¢ odziany w gojaengi pod
jasnym ksigzycem”, ma w sobie sielankowy i poetycki romantyzm.
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kregu artystycznym w latach 70. XX wieku byly po-
pularne realistyczne pejzaze®. Mimo to Chingsando
[Wyspa Cheongsando) [il. 17], przedstawiajace wota
i chlopca oraz kobiete pioraca nad strumieniem na tle
niemal lazurowej géry, ktéra nie ma nic wspélnego
z rzeczywistoscia, jest obrazem stuzacym poszukiwa-
niom raju, poniewaz w tym czasie z powodu urbani-
zacji koreariska codziennos¢ stata si¢ bardzo trudna.
Kompozycja odzwierciedlata pragnienie éwczesnych
ludzi, aby uciec od rzeczywistosci i dlatego widok ten
cieszyt si¢ popularnoscia wsréd ogétu spoteczenistwa.

Po szes¢dziesigtych urodzinach Unbo, zamiast po-
szukiwa¢ nowoczesnych styléw czy metodologii malar-
skich, korzystat ze sztuki tradycyjnej i swobodnie po-
stugiwal si¢ réznymi stylami malarskimi. Szczegdlnie
obrazy z pozoru nieporadne i swobodne przyniosty
mu powszechng stawe w dwezesnym spoteczenistwie,
ktére byto zainteresowane koreariskoscia.

Indygenizowany cykl Zycie Jezusa Kim Ki-
ch’anga: wyrazy wiary i §wiadomosci histo-
rycznej

Sposréd licznych prac Unbo najbardziej repre-
zentatywnym dzietem jest cykl Zycie Jezusa, ktéry
powstat w ciagu roku podczas ewakuacji i w ktéra
whozyl cale swoje serce. Po raz pierwszy zostala wy-
stawiona w 1954 roku, odtad byta wielokrotnie po-
kazywana w kraju i za granica, a Unbo jeszcze za zy-
cia wydat ja w formie albumu. Zycie Jezusa zostato
przedstawione na 30 wielkoformatowych obrazach,
ktére zwracaja uwage nie tylko rozmiarem, ale tak-
ze przeprowadzong indygenizacja. Obecnie wszyst-
kie 30 dziet znajduje si¢ w Soulmisulgwan [Muzeum
Sztuki w Seulu] w Buam-dong?®.

Mozna powiedzie, ze szczyt produkgji chrzescijani-
skich obrazéw religijnych w Korei nastapit w XX wie-
ku. W latach 20. obrazy religijne tworzyli Chang Pal
(1901-2001) i nauczyciel Unbo — Kim Unho. Chang
Pal, bedacy katolikiem, namalowat w 1920 roku ob-
raz pt. Ojciec Kim Dae-geon — portret Kim Dae-geona
(1821-18406), pierwszego koreariskiego ksigdza i me-
czennika. Ten obraz przedstawia go w tradycyjnym
koreadiskim stroju hanbok.

Poczynajac od tego obrazu, przedstawiat kolej-
nych koreariskich me¢czennikéw réwniez w tradycyj-
nych strojach, jednak trudno patrze¢ na to jak na
indygenizacj¢, poniewaz przedstawiane osoby byty

% I Chongchin, 1970 nyindae han'gung shilgyingsansuhwa
yongu [Studium koreariskich realistycznych krajobrazéw z lat 70.
XX wl], ,Han’gukkinhyondaemisulsahak” (Han’gukktinhysnda
emisulsahak’oe, 2015), s. 207-238.

3¢ Sa tez obrazy, ktére Unbo malowat jednoczesnie w wig-
cej niz jednej wersji, dlatego Zycie Jezusa jest w posiadaniu takze
innych instytugji, lecz tylko w Soulmisulgwan [Muzeum Sztuki
w Seulu] znajduje si¢ komplet 30 scen.
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16. Kim Kich'ang, Chingsando (moktong) [Wyspa Cheongsando
(pasterze)], 1967, tusz i kolor na jedwabiu, 85x100,5 cm, kolek-
cja prywatna

16. Kim Kich’ang, Chongsando (moktong) [The Cheongsando Is-
land (Shepherds)], 1967, ink and colour on silk, 85x100.5 c¢m,

private collection

landscapes were popular in Korean art circles in the
1970s®. Despite this, Cheongsando [ The Cheongsando
Island) [fig. 17], depicting an ox, a boy, and a woman
who is washing clothes by a stream against the back-
drop of an almost azure mountain that has nothing
to do with reality, is an image that serves the search
for paradise, because at that time, due to urbanisa-
tion, everyday Korean life had become very difficult.
This reflected the desire of the people of that time to
escape reality, and with this in mind, the view was
popular among the general public.

After his sixtieth birthday, Unbo, instead of pursu-
ing modern painting styles or methodologies, embraced
traditional art and freely embraced various painting
styles. His seemingly clumsy and free-form paintings,
in particular, brought him widespread fame in a so-
ciety that, at the time, was interested in Koreanness.

Kim Kich’ang’s Indigenised Life of Jesus Series:
Expressions of Confessional Faith and Historical
Consciousness

Among Unbo’s numerous works, the most rep-
resentative is the series 7he Life of Jesus, created over
the course of a year during the evacuation: the work
into which he poured his heart and soul. First ex-
hibited in 1954, it has since been frequently shown

down clad in the gojaengi under the bright moon,” has an idyllic
and poetic romanticism to it.

% 1 Chongchin, 1970 nyindae han'gung shilgyingsansubwa
yin'gu [A Study of Korean Realistic Landscapes of the 1970s],
“Han’gukktunhyondaemisulsahak” (Han’gukkunhyondaemisuls
ahak’oe, 2015), pp. 207-238.



17. Kim Kich’ang, Chingsando [Wyspa Cheongsando], 1970, kolor na jedwabiu, 82x101cm, kolekcja prywatna

17. Kim Kich’ang, Chiingsando [ The Cheongsando Island), 1970, colour on silk, 82x101 cm, private collection

both at home and abroad, and Unbo published it
as a book during his lifetime. The life of Jesus is de-
picted in 30 large-scale paintings, striking not only
for their size but also for their indigenisation. All 30
works are currently housed at the Seoul Museum of
Art in Buam-dong?*®.

The peak production of Christian religious paint-
ings in Korea can be said to have occurred in the 20®
century. In the 1920s, religious paintings were cre-
ated by Chang Pal (1901-2001) and Unbo’s teach-
er, Kim Unho. Chang Pal, a Catholic, Father Kim
Dae-geon (1920), depicting Father Kim Dae-geon
(1821-1846), the first Korean Catholic priest and
martyr. In this work, he portrayed him wearing tra-
ditional Korean attire (hanbok). Beginning with this
painting, he depicted subsequent Korean martyrs in
traditional costumes, but this is difficult to view as
indigenisation, as the subjects were Korean. Next, in
1941, he made an oil painting Christ Nailed to the
Cross, but depicted the Saviour as a Westerner. He is
believed to have become interested in the indigeni-

sation of religious painting after Korea’s liberation”.

36 There are also paintings that Unbo painted simultaneously
in more than one version, which is why The Life of Jesus is also in
the possession of other institutions, but only the Soulmisulgwan
[Seoul Museum of Art] has a complete set of 30 scenes.

% One of Chang Pal’s works, in which he depicted an indigenised
Christ or Mary, is The Seven Joys of the Rosary of Our Lady (1963). In
the centre is a large Virgin Mary wearing the crown of the Queen of
Heaven, and to the left and right are the six joys—starting from the
top, these are the Annunciation, the Visit of Elizabeth, the Birth of Jesus,
the Adoration of the Magi, the Reunion of Jesus in the Temple, and the
Encounter of the Risen Jesus—these are smaller images, without defin-
ing boundaries. The slender proportions of the Virgin Mary’s body

Koreariczykami. Nastgpnie w 1941 roku namalowat
technikg olejng obraz Chrystus przybity do krzyza, lecz
Zbawiciela przedstawit jako czlowieka z Zachodu.
Uwaza sig, ze zainteresowal si¢ kwestia indygeni-
zacji malarstwa religijnego po wyzwoleniu Korei®.
Tymczasem obraz Po zmartwychwstaniu, ktéry Kim
Unho pokazat na Wystawie Sztuki Chosén w 1924
roku, namalowano tuszem i kolorem, przyjmujac
z zachodniego malarstwa religijnego forme trypty-
ku. Poniewaz srodkowy panel przedstawia zmartwych-
wstatego Chrystusa, a panele boczne przedstawiaja
$wietych — za$ wszystkie te postacie ukazane sa w
stroju zachodnim — tego obrazu nie mozna uzna¢

3 Przykladem dziela Chang Pala, w ktérym przedstawit zindy-
genizowanych Chrystusa lub Mari, jest Siedem radosci rézaricowych
Matki Bozej (1963). Na $rodku umieszczono wielka Matke Boska
w koronie Krélowej Nieba, a po lewej i prawej stronie szes¢ radosci
od gory — Zwiastowanie, Odwiedziny Elzbiety, Narodziny Jezusa,
Pokton trzech krdoli, Ponowne spotkanie Jezusa w swigtyni, Spotkanie
zmartwychwstatego Jezusa — przedstawiono je mniejsze, bez wyzna-
czania granic. Smukle proporcje ciata Matki Boskiej daja wrazenie
stylu zachodniego, lecz wszystkie postaci przedstawiono w hanbo-
kach, przez co mozna uznaé dzieto za indygenizowane. Co ciekawe,
sposéb kompozycji catego zycia postaci na jednym obrazie mozna
traktowad jako zapozyczenie przedstawienia P alsangdo [Osmin wiel-
kich wydarzer z zycia Buddy) prezentujacego zycie Siakjamuniego.
Wigcej informacji o tym dziele: https://maria.catholic.or.kr/sa_ho/
album/album_view.asp?menugubun=saint&infoid=640&id=8001

W obrazie Matka Boska i mgczennicy Korei z 1949 roku
Wolchon Chang Usonga wszystkie postaci sa ukazane w tra-
dycyjnych strojach. Dzielo to powstalo na prosbe Chang Pala,
keory pracowat wtedy na Uniwersytecie Seulskim. Obecnie obraz
znajduje si¢ w Muzeum Watykariskim. Przypuszcza sig zatem,
ze Chang Pal zainteresowat si¢ kwestia indygenizacji malarstwa
sakralnego w drugiej potowie lat 40. XX wieku, ale sam zaczat
ja stosowaé w swoich obrazach w latach 60.
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za koreariska adaptacj¢, pomijajac sama odmien-
no$¢ medium.*®. Malowidta, na ktérych przedsta-
wiono Mari¢ z Dzieciatkiem w hanbokach, to: na-
malowany w Europie w latach 30. obraz Pae Unsonga
(1901-1978) Kobieta z dwojgiem dzieci (,Matka Boska
z Jezusem i Janem Chrzcicielem”, lecz nosi btedny ty-
wul) i Koreariska Matka Boza z Dziecigtkiem (poczatek
lat 40. XX wieku).

Wydaje sie, ze Zycie Jezusa autorstwa Unbo bar-
dziej wiaze si¢ z ilustracjami do Wedrdwki pielgrzyma
wykonanymi w stylu malarstwa rodzajowego przez ak-
tywnego pod koniec XIX wieku Kisan Kim Chunkina
(lata narodzin i $mierci s3 nieznane), niz z obrazami
Yidanga. Kiedy do Korei pod koniec XIX wieku do-
tart protestantyzm, a z nim Biblia i inne teksty, Kim
Chunkiin razem z misjonarzem J.S. Gale’em wykonat
ilustracje do ttumaczenia Wedrdwki pielgrzyma Johna
Bunyana. Na tych ilustracjach wszyscy $wigci zostali
zaadaptowani do wygladu Koreariczykéw noszacych
kapelusz kar. Dodatkowo warto zwrécié uwagg, ze
sposéb przedstawienia tematu nawiazuje do malarstwa
péinego Choson, wigc przypuszcza sig, ze w procesie
tworzenia tego dziela zostaly w pelni odzwierciedlone
poglady misjonarza Gale’a”.

Unbo nie wyjawil, czy malujac Zycie Jezusa, na-
wiazywal do ilustracji Kim Chunkiina, ale wspdlne dla
nich jest to, ze wszystkie postaci, facznie z Chrystusem,
sa przedstawione jako Koreariczycy. Wiadome jest,
gdyz Unbo sam to stwierdzit, ze motywacja do roz-
poczecia malowania Jezusa jako Koreariczyka byty
zachgty amerykariskiego misjonarza Andersona K.
Jensena, z ktérym dobrze si¢ znat. Jego stowa: ,,Jezus
nie narodzit si¢ tylko dla jednego konkretnego na-
rodu. Jest on Zbawicielem calej ludzkosci i w wielu
krajach moze by¢ przedstawiany w sposéb najtatwiej-
szy dla umocnienia ich wiary” wywarly na malarzu
glebokie wrazenie .

Unbo malowat seri¢ podczas wojny koreariskie;.
Obrazy charakteryzuja si¢ wielkoscig skali i indyge-
nizacjg tematu, ktdra artysta zastosowal dzigki na-
mowom misjonarza Jensena. Unbo wspominal, ze
amerykariski misjonarz odwiedzit go w Kunsan, aby

38 Szczegblowe informacje na temat dzieta w artykule: 20see
trijint’ kifrin siit a chakka, minjong kuwin somang tamiin t rpuhwal
hut’ [Malarz-gwiazdor XX wieku, ktdry malowat portrety krolewskie,
Po zmartwychwstaniu, wyrazajqce pragnienie/zyczenie wyzwole-
nia narodu), ,Kurisich’ont'udei” (https://www.christiantoday.
co.kr/news/361463).

¥ Szczegbtowe informacje na temat ilustracji Kim Chunkiina
do Ch’slloyikching [Wedréwka pielgrzymal, w: Pak Chongse,
Keil (. Gale) iii Tyollorysktyingkwa kimjun’ginii p'ungsok-
sapto [Ttumaczenie Wedrdwki pielgrzyma Gale’a i ilustracje
Kim Chunkina], ,Shinhangnondan” 60 (Yonsedachakkyo
Han’gukkidokkyomunhwayon’'guso, 2010), s. 63-91.

4 Kim Miri, Chigori ipko yesu ingt achasyinne, chosiniii
Maria [Ubrana w jeogori i w ciqzy z Jezusem, Maria z Chosin].
,Chosonilbo”, 2014.1.28.
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Meanwhile, the painting Affer the Resurrection, which
Kim Unho showed at the Chosén Art Exhibition in
1924, was painted in ink and colour, adopting the
form of a triptych from Western religious painting.
Given that the central panel depicts the resurrected
Christ and the side wings feature saints — all rendered
as Western figures — the work can hardly be regarded
as a Korean adapration, apart from the mere difference
in medium®. Paintings depicting Mary and Child in
hanbok include: the painting by Pae Unsong (1901—
1978), created in Europe in the 1930s, A Woman
with Two Children (“Our Lady with Jesus and John
the Baptist”, but incorrectly titled) and 7he Korean
Virgin Mary with Child (early 1940s).

Unbo’s The Life of Jesus seems to be more closely
related to the illustrations for The Pilgrim’s Progress
created in the style of genre painting by Kisan Kim
Chunkun (the years of birth and death unknown),
who was active in the late 19% century, than to
Yidang’s paintings. When Protestantism reached Korea
in the late 19" century, bringing the Bible and other
texts with it, Kim Chunkiin, together with the mis-
sionary J.S. Gale, created illustrations for the transla-
tion of John Bunyan’s 7he Pilgrim’s Progress. In these
illustrations, all the saints were adapted to resemble
Koreans wearing gat hats. Furthermore, it is worth
noting that the way the subject is depicted alludes to
late Choson painting, so it is likely that Gale’s views
were fully reflected in the creation of this work®.

Unbo did not reveal whether, when painting 75e
Life of Jesus, he was referring to Kim Chunkun’s il-
lustrations, but what they all have in common is

give the impression of a Western style, but all the figures are depict-
ed in hanbok, which makes this work indigenised. Interestingly, the
way the entire life of the figures is composed in a single painting can
be seen as borrowing from the Pulsangdo representation [Eight Great
Events in the Life of Buddha) depicting the life of Shakyamuni. More
information on this work: https:/maria.catholic.or.kr/sa_ho/album/
album_view.asp?menugubun=saint&infoid=6408&id=8001

In the painting Our Lady and the Martyrs of Korea by
Wolchon Chang Usong (1949), all the figures are depicted in
traditional costumes. This work was commissioned by Chang
Pal, who was then working at Seoul University. The painting
is currently housed in the Vatican Museum. It is estimated that
Chang Pal became interested in the indigenisation of religious
painting in the second half of the 1940s, but began to incor-
porate it into his own paintings in the 1960s.

3 Detailed information on the work can be found in the
article: 20see t'rgjint’ kiirin sita chakka, minjong kuwdin somang
tamim trpubwal hut’[A star painter of the 20" century who painted
royal portraits, After the resurrection, expressing the desire/wish for
the liberation of the nation], “Kurisuch’ont’udei” (hteps://www.
christiantoday.co.kr/news/361463).

3 Details about Kim Chunkun’s illustrations for Ch 5lloys-
kching [The Pilgrim’s Progress] can be found in: Pak Chongse,
Keil (]. Gale)iii T’yollorysktyingkwa kimjun'ginii p'ungsoksapto
[Translation of The Pilgrim’s Progress by Gale and illustrations
by Kim Chunkin], “Shinhangnondan” 60 (Yonsedachakkyo
Han’gukkidokkyomunhwayon’'guso, 2010), pp. 63-91.


https://www.christiantoday.co.kr/news/361463)
https://www.christiantoday.co.kr/news/361463)
https://maria.catholic.or.kr/sa_ho/album/album_view.asp?menugubun=saint&infoid=640&id=8001
https://maria.catholic.or.kr/sa_ho/album/album_view.asp?menugubun=saint&infoid=640&id=8001
https://www.christiantoday.co.kr/news/361463)
https://www.christiantoday.co.kr/news/361463)

that all the figures, including Christ, are depicted as
Koreans. It is known, because Unbo himself stated
it, that the inspiration for painting Jesus as a Korean
came from the encouragement of the American mis-
sionary Anderson K. Jensen, with whom he was well
acquainted. His words: “Jesus was not born for just
one particular nation. He is the saviour of all hu-
manity, and in many countries he can be depicted in
the way that is the easiest to strengthen their faith,”
made a deep impression on the painter®.

Unbo painted the series during the Korean War.
The paintings are characterised by their grand scale
and indigenisation of the subject matter, which the
artist employed at the urging of the missionary Jensen.
Unbo recalled that the American missionary visited
him in Kunsan to propose using the suffering caused
by the war to depict the life of Christ in the style of
Korean genre painting. Jensen had long recommend-
ed this to the painter, and it is worth noting that he
accepted the suggestion and carried it out during the
war. The artist decided to create the work, putting
all his energy into it, and thinking: “At a time when
the entire nation is suffering from the war, I have
made this decision with the thought that painting
The Life of Jesus seemed like a chance to express, out
of my feelings during the evacuation, the desire for
the war’s end and the arrival of peace through na-
tional reunification in this land™*!.

Drawing on the Gospels, Unbo depicted The Life
of Jesus in 30 scenes. Of these, he painted 29 dur-
ing his asylum in Kunsan and one after returning to
Seoul. A German missionary asked him to paint a res-
urrection scene for an Easter card, so he also created
Resurrection, ultimately assembling the 30 paintings
into a single set. The entire work is composed as fol-
lows: six scenes are related to the birth, 13 deal with
the public ministry and content of the teachings, seven
concern the passion and death, and three are about the
resurrection and ascension®. In the history of Korean

40 Kim Miri, Chigori ipko yesu ingt aehasyinne, chosiniii
Maria [Clad in jeogori and pregnant with Jesus, Mary of Choson],
“Chosonilbo,” 2014.1.28.

" Kim Kich’ang, Naiii shimhon pach’in can ssim yesuii iltaegi
(The story of Jesus in a gat, to whom I gavelentrusted my heart and
soulfspirit], in: Yesuii saengae Soul: Kydongmimunhwasa, 1978).

42 The 30 scenes consist of: 1) The birth and growth of
Jesus: The Annunciation, The Birth of the Baby Jesus, The Adoration
of the Magi, The Flight of the Baby Jesus into Egypt, The Massacre
of the Innocents by King Herod, The Boy Jesus, Dialogue with the
Scholars; 2) The public activity and teachings of Jesus: The Baptism
by John, The Tempration of Satan, The Calling of the Fishermen to be
Disciples, The Sermon on the Mount, The Meeting with the Samaritan
Woman, The Healing of the Sick, The Miraculous Multiplication of
the Loaves, Walking on Water, The Story of the Good Samaritan, The
Return of the Prodigal Son, The Blessing of the Children, The Rescue
of the Adulteress; 3) The suffering and death of Jesus: The Entry

into Jerusalem, The Woman Washing Jesus’ Feet, The Last Supper,
Prayer in the Garden of Gethsemane, The Trial of Jesus, The Passion,

zaproponowac wykorzystanie cierpienia z powodu
stanu wojny do namalowania zycia Chrystusa w sty-
lu koreanskiego malarstwa rodzajowego. Jensen od
dawna rekomendowat to malarzowi , a ten przyjat
t¢ propozycjg i zrealizowal wlasnie w czasie wojny.
Artysta postanowit stworzy¢ dzieto, wktadajac wszyst-
kie swoje sity: ,W czasie gdy caly nardd cierpi z po-
wodu wojny, powziatem t¢ decyzj¢ z mysla, ze nama-
lowanie dziatalnosci Jezusa bedzie szansa, aby z uczué¢
w czasie ewakuacji wyrazi¢ pragnienie, by na tej ziemi
skoniczyta si¢ wojna i nadszed! pokéj zaprowadzony
poprzez narodowe zjednoczenie™'.

Unbo przedstawil Zycie Jezusa w 30 scenach.
Sposréd nich 29 namalowat w czasie azylu w Kunsan,
a jedna po powrocie do Seulu. Niemiecki misjonarz
poprosit go o namalowanie sceny zmartwychwstania
do kartki wielkanocnej, tak wigc dodatkowo wyko-
nal Zmartwychwstanie i ostatecznie ztozyt 30 obra-
z6w w jeden zestaw. Calo$¢ jest tak skomponowana:
sze$¢ scen jest powigzanych z narodzinami, 13 trak-
tuje o publicznej dziatalnosci i tresci nauk, siedem
dotyczy meki i $mierci, a trzy sa o zmartwychwsta-
niu i wniebowstapieniu®. W historii sztuki korean-
skiej nie tylko bardzo niewielu artystéw przedstawia-
to zycie Jezusa, ale Unbo jest tez pierwszym tworca,
ktéry opracowat ten temat w tak duzym cyklu®. Co
wigcej, nie bylo to dzieto wykonane na zlecenie, lecz
powstato jako wyznanie wiary samego artysty i z ta-
kiego punktu widzenia ma jeszcze wigksze znaczenie.

Unbo w swojej relacji o powstawaniu serii stwier-
dza: ,Studiowatem cztery Ewangelie i na koncu roz-
myslari ukonczytem podmaléwki do 29 scen. [...]
Przerwatem wszystkie inne zajecia i wlozylem caty
swoj umyst i serce w tworzenie tego religijnego dzieta.
Szczegblnie duzo myslatem o twarzy Jezusa, poniewaz

4 Kim Kich’ang, Natii shimhon pach’in kan sstin yesuiti ilta-
egi [Historia Jezusa w gat, ktdremu oddatem/zawierzyltem serce i du-
szelduchal, w: Yesuiii saengae (Soul: Kydngmimunhwasa, 1978).

2 Na 30 scen sktadajq sie: 1) Narodziny i dorastanie Jezusa:
Zwiastowanie, Narodziny Dziecigtka Jezus, Poklon trzech krdli,
Ucieczka dziecigtka Jezus do Egiptu, Rzez niemowlqr kréla Heroda,
Chlopiec Jezus, dialog z uczonymi; 2) Dziatalno§¢ publiczna i na-
uki Jezusa: Ochraczenie przez Jana, Kuszenie szatana, Powotanie
rybakdw na ucznidw, Kazanie na gorze, Spotkanie z Samarytankg,
Uzdrowienie chorych, Cudowne rozmnozenia chleba, Chodzenie po
wodzie, Historia o dobrym Samarytaninie, Historia o powracajacym
synu marnotrawnym, Blogostawienstwo dzieci, Ocalenie cudzotozni-
¢y; 3) Cierpienie i Smier¢ Jezusa: Wejscie do Jerozolimy, Kobieta 0b-
mywajgca stopy Jezusowi, Ostatnia wieczerza, Modlitwa w ogrodzie
Getsemani, Sqd nad Jezusem, Meka, Niesienie krzyza, Jezus przybity
do krzyza, Uczniowie niosqcy ciato; 4) Zmartwychwstanie i wnie-
bowstapienie Jezusa: Zmartwychwstanie Jezusa, Spotkanie z Marig
Magdaleng, Wniebowstqpienie Jezusa.

# Hyech’on Kim Haksu (1919-2009) od stycznia 1983 roku
w ciggu dwdch lat przedstawil zycie Jezusa w 36 scenach. Seria ta
jest dzietem, ktdre indygenizuje Jezusa Chrystusa do koreaiskich
zwyczajow — postacie nosza stroje z czaséw Choson, ale Chrystus
zostal przedstawiony w stroju charakterystycznym dla starozytne-
go Paristwa Zydowskiego.
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musialem go namalowad po pierwsze jako posta¢ uni-
wersalna, a po drugie z ducha chrzescijaniskiego, tj.
wykraczajac poza regiony czy frakgje, dla wszystkich
ludzi, bez podziatu klasowego, niezaleznie od pici
i wieku, tak by ten Jezus mégt sta¢ si¢ mentalnym
oparciem”*. Kiedy Unbo malowat zycie Jezusa, zapew-
ne odnosit si¢ do istniejacych juz przedstawien religij-
nych. W zwiazku z tym, ze nie wzorowat si¢ na jakimg
konkretnym dziele, kazda scene musiat sobie wyobra-
zi¢, zakomponowac¢ i zaaranzowac postaci, a trudnosci
z tym zwigzane byly zapewne duze. Dzicki rysunkom,
ktére po sobie pozostawit, wiadomo, ze odnosit si¢ do
obrazéw Sin Yunpoka z péznego Choson i w celu od-
dania poczucia realizmu szkicowal postaci oddzielnie.
Dla bardziej efektywnego przekazania historii wlozyt
duzo wysitku w kompozycj¢ swoich dziel. Wszystkie
postaci nosza hanbok, a miejsce i okolicznosci wzo-
rowano na péznym Choson. Oméwienie przedsta-
wient w kontekscie teologicznym wymagatoby zapew-
ne osobnego opracowania, natomiast w niniejszym
artykule przyjrzymy si¢ szczegbtowo kilku obrazom
dobrze oddajacym tozsamos$¢ tych dziet.

Pierwsza scena serii, Zwiastowanie [il. 18], pokazuje
oryginalno$¢ obrazu Unbo. Temat ten byt na Zachodzie
malowany niezliczona ilo$¢ razy, dlatego artysta musiat
si¢ nad nim mocno zastanowi¢. Potraktowat go intere-
sujaco i zupetnie inaczej. Przede wszystkim wyjatkowy
jest wyglad Marii przyjmujacej zwiastowanie. Zazwyczaj
w scenie tej Matka Boza ukazana jest w trakcie czy-
tania Biblii, kiedy to niespodziewanie ukazuje si¢ Jej
archaniot Gabriel, budzac zaskoczenie w niewiascie.
W dziele Unbo Maria nie czyta Biblii, tylko przedzie
ni¢ na kotowrotku. Nigdzie nie wida¢ Biblii, bardziej
przypomina to obraz rodzajowy niz religijny. Nie ma
takze czgsto wystgpujacych w przedstawieniu lilii, beda-
cych symbolem czystosci. Kobieta ubrana jest w zielona
spodnicg chima i 26tta kurtke jeogori, a dtugie wlosy ma
zwigzane czerwong wstazka daenggi, co jest tradycyj-
nym strojem panny z Choson. Mozna pozna, ze jest
to obraz religijny jedynie po tym, ze wokét Jej glowy
namalowano aureole. Archaniot Gabriel ukazuje si¢
przed Maria, a Ona zamiast obruszy¢ si¢ ze zdziwie-
niem, przerywa na chwile przedzenie, sktada obie rece
na piersi i pochylajac skromnie tutéw, stucha uwaznie
jego stéw, przyjmujac w ten sposéb postawe oddania.
Przgdzenie jest jednym z tematéw tradycyjnego malar-
stwa rodzajowego, uwaza si¢ je takze za metaforg ocze-
kiwanej od kobiet cnoty pracowitosci. Poprzez takie
ukazanie ubranej w hanbok Marii, ktéra wita aniota,
sktaniajac glowe w jego strong na znak postuszeristwa,
czy poprzez zewngetrzny wyglad archaniota Gabriela,
wprowadzona jest zinternalizowana indygenizacja.

4 Kim Kich’ang, Naiii shimhon pach’in kan ssin yesuiii il-
taegi [Historia Jezusa w kat, ktdremu zawierzylem serce i duszg], w:
Yesuiii saengae (Soul: Kydngmimunhwasa, 1978).
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art, few artists have dealt with the Life of Jesus, and
Unbo was the first to depict it on such a large scale as
a series®. Moreover, the fact that these works were not
commissioned but created as a personal confession of
faith gives them even greater significance.

Unbo describes the creation of the series as fol-
lows: “I studied the four Gospels and, at the end of
my meditations, completed the underpaintings for
29 scenes. [...] I interrupted all other activities and
poured my whole mind and heart into creating this
religious work. I thought especially hard about the
face of Jesus. Because I had to paint him, firstly, as
a universal figure, and secondly, in the Christian
spirit, that is, transcending regions or factions, for
all people, without class divisions, regardless of gen-
der or age, so that this Jesus could become a mental
support”. When Unbo painted the life of Jesus, he
probably referred to existing religious depictions.
Since he did not model his series on any specific
work, he had to imagine, compose, and arrange the
characters for each scene, and the difficulties in-
volved were likely considerable. From the drawings
he left behind, it is known that he referred to the
paintings of Sin Yunpok from the late Choson pe-
riod and, in order to convey a sense of realism, he
sketched the figures separately. To convey the sto-
ry more effectively, he put considerable effort into
the composition of his works. All the figures wear
hanbok, and the place as well as other elements of
setting are based on the late Choson period. While
discussing these depictions in a theological context
would likely require a separate study, this article will
examine in detail some of the images that capture
the identity of these works.

The first scene in the series, 7he Annunciation
[fig. 18], demonstrates the originality of Unbo’s paint-
ing. This subject had been painted countless times
in the West, so the artist must have given it consid-
erable thought. He approached it in an interesting
and completely different way. Above all, the appear-
ance of Mary receiving the Annunciation is unique.
Typically, in this scene, the Virgin Mary is shown
reading the Bible, when the Archangel Gabriel un-
expectedly appears to her, surprising the woman. In

Unbo’s work, Mary is not reading the Bible; she is

Carrying the Cross, Jesus Nailed to the Cross, The Disciples Carrying the
Body; 4) The resurrection and ascension of Jesus: The Resurrection
of Jesus, The Meeting with Mary Magdalene, The Ascension of Jesus.

4 Hyech’on Kim Haksu (1919-2009), over a two-year period
starting from January 1983, depicted the life of Jesus in 36 scenes.
This series is a work that indigenises Jesus Christ to Korean cus-
toms, and the characters wear Choson-era clothing, but Christ was
depicted in the costume of the ancient Jewish State.

4 Kim Kich’ang, Naii shimhon pach’in can ssim yesuii iltaegi
[The story of Jesus, wearing a gat, to whom I entrusted my heart and
soul], in: Yesuii saengae (Soul: Kyongmimunhwasa, 1978).



18. Kim Kich’ang, Zwiastowanie, 1952-1953, kolor na jedwabiu, 63,5x76 cm, kolekcja Sdulmisulgwan [Muzeum Sztuki w Seulu]
18. Kim Kich'ang, The Annunciation, 1952-1953, colour on silk, 63.5x76 cm, Séulmisulgwan Collection [Seoul Museum of Art]

19. Kim Kich'ang, Narodziny Dziecigtka Jezus, 1953, kolor na jedwabiu, 63,5x76 cm, Kolekcja Soulmisulgwan [Muzeum Sztuki w Seulu]
19. Kim Kich'ang, The Birth of the Baby Jesus, 1953, colour on silk, 63.5x76 cm, Soulmisulgwan Collection [Seoul Museum of Art]
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Interesujace jest, ze Unbo, przedstawiajac Marie, nie
podazat za tradycjami zachodniego chrzescijariskiego
malarstwa religijnego, jak np. wykorzystanie rekwizy-
téw Biblii czy lilii, a przyjal odpowiadajacy emocjom
Koreariczykéw wizerunek kobiety pracowitej i oddane;j.

Narodziny Dziecigtka Jezus [il. 19] réwniez uka-
zujg sceng indygenizowana w indywidualny sposdb.
Po pierwsze miejsce, w ktérym Jezus si¢ narodzit, jest
obora, jaka czesto spotyka si¢ na obszarach wiejskich
Korei. Maria i Dzieciatko lezace w zlobie znajduja si¢
w centrum sceny, obok wida¢ Jézefa, a wokét sa kury,
osiol, krowa oraz kobiety, ktére przyniosty jedzenie,
by uczci¢ narodziny Jezusa. Elementy te s istotne
dla przekazania tematu i Unbo zastanawiat sig, jak je
zaaranzowacd, aby widzowie, zanurzajac si¢ w temat,
mogli si¢ przyglada tej scenie z poczuciem realno-
$ci, co wida¢ w jego szkicach. Uczynit to po pierw-
sze przez wybdr obory na miejsce akeji i pokazanie
z przodu duzego koguta, a po prawej stronie osta,
na kedrym przybyli Jozef z Maria. Nastepnie, pozo-
stawiajac pustym pierwszy plan i umieszczajac Marig
z Dziecigtkiem w §rodkowym punkcie, stworzyt gle-
bi¢ przestrzeni. Za nimi namalowat krowe, kt6ra za-
aranzowal w poziomie na szeroko$¢, by stuzyta za to
i lepiej uwidoczniata gléwnych bohateréw. Po prawe;j
stronie obrazu Jozef, lekko zginajac tuléw, przyglada
si¢ im i w ten sposéb kieruje wzrok widza ku Marii
i Jezusowi. Po lewej stronie sttoczone kobiety arty-
sta oddzielit od centrum stupami obory. Wszystkie
element podkreslaja realizmu okolicznosci, co spra-
wia, ze widz wierzy, iz Jezus narodzit si¢ w oborze po
sasiedzku, co wskazuje, ze jest on nam bliski i znany.

Rzez niemowlgt przez kréla Heroda [il. 20] jest
dzielem o wstrzasajacej tresci. Scena wywotuje wra-
zenie chaosu z powodu duzej liczby postaci, a mimo
to Unbo bardzo precyzyjnie ja zakomponowat i su-
gestywnie przekazat historig. RzeZ niemowlat odbywa
si¢ na placu wioski, w tle ktdrej artysta horyzontalnie
namalowal domy, ograniczajac przestrzeni i posrod-
ku umieszczajac liczne postaci, co zatrzymuje wzrok
widza na scenie masakry. Do tego wielko$¢ postaci
zostata przedstawiona tak, ze wraz z oddaleniem ich
rozmiar maleje, przypominajac kompozycj¢ Porwania
Sabinek Nicolasa Poussina (1594-1665), ktdra jest
zbudowana bardzo strukturalnie. Nie tylko budyn-
ki, lecz takze drzewa sa zaaranzowane bardzo staran-
nie, budujac sceng za pomoca uktadu pionéw i po-
ziomdw, dzieki czemu temat jest czytelnie ukazany.
Jest to bardzo emocjonalna historia, a poprzez do-
bra organizacj¢ i powage kompozycji widz staje si¢
$wiadkiem przerazajacych okolicznosci.

Chlopiec Jezus, dialog z uczonymi [il. 21] jest sce-
na, w ktdrej dwunastoletni Jezus wraz z rodzicami udat
si¢ na Pasche do Jerozolimy i dyskutowat z uczonymi
w $wigtyni. W obrazach sakralnych miejsce tego zdarze-
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simply spinning a thread on the spinning wheel. The
Bible is nowhere to be seen; the depiction resembles
a genre painting rather than a religious one. The lilies,
a symbol of purity, often found in the depiction, are
also absent. The woman is dressed in a green chima
skirt and a yellow jeogori jacket, and her long hair is
tied with a red daenggi ribbon, the traditional attire
of a Choson maiden. One can recognise this as a re-
ligious painting only by the halo painted around her
head. The Archangel Gabriel appears before Mary, and
instead of being indignant in surprise, she pauses her
spinning for a moment, folds both hands across her
chest, and, modestly bowing her torso, listens atten-
tively to the angel’s words, thus adopting a posture of
devotion. Spinning is one of the themes of tradition-
al genre painting, and is also considered a metaphor
for the virtue of diligence expected of women. This
depiction of Mary, dressed in a hanbok, who, instead
of being surprised, greets the angel by bowing her
head in a sign of obedience, and Archangel Gabriel’s
external appearance reveals internalised indigenisa-
tion. Interestingly, in depicting Mary, Unbo did not
follow the traditions of Western Christian religious
painting, such as the Bible or lilies, but adopted an
image of a hardworking and devoted woman corre-
sponding to the emotions of Koreans.

The Birth of the Baby Jesus [fig. 19] also presents
a scene indigenised in a unique way. First, the set-
ting where Jesus was born is not a stable but a barn,
a common setting in rural Korea. Mary and the Child
lying in a manger are at the centre of the scene, with
Joseph nearby, and surrounding them are chickens,
a donkey, a cow, and women who have brought food
to celebrate Jesus™ birth. These elements are crucial
to conveying the theme, and Unbo considered how
to arrange them so that viewers, immersed in the
subject, could observe the scene with a sense of re-
ality, as evidenced in his sketches. He achieved this
by first choosing a barn as the setting and showing
a large rooster in the foreground, and then painting
on the right the donkey on which Joseph and Mary
had arrived. Then, leaving the foreground empty and
placing Mary and the Child at the centre, he created
depth. It is clear that the setting is a barn; behind it,
he painted a cow, its body arranged horizontally and
wide, so as to serve as a backdrop and better highlight
the main figures. On the right side of the painting,
Joseph, slightly bending his torso, looks at them, thus
drawing the viewer’s gaze to Mary and Jesus. On the
left, Unbo separated the crowd of women from the
centre with the barn posts. All elements emphasise
the realism of the circumstances, leading the viewer
to believe that Jesus was born in in the barn of a
neighbor’s house, revealing Him as someone close
and familiar to us.



20. Kim Kich’ang, Rzez niemowlat przez krola Heroda, 1952-1953, kolor na jedwabiu, 73,5x101 cm, kolekcja Soulmisulgwan [Mu-

zeum Sztuki w Seulu]

20. Kim Kichang, The Massacre of the Innocents by King Herod, 1952-1953, colour on silk, 73.5x101 cm, Soulmisulgwan Collection
[Seoul Museum of Art]

21. Kim Kich’ang, Chlopiec Jezus, dialog z uczonymi, 1952-1953, kolor na jedwabiu, 63,5x76 cm, kolekcja Soulmisulgwan [Muzeum
Sztuki w Seulu]

21. Kim Kichang, The Boy Jesus, Dialogue with the Scholars, 1952-1953, colour on silk, 63.5x76 cm, Soulmisulgwan Collection
[Seoul Museum of Art]
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nia jest zgodnie z Biblig przedstawiane jako $wiatynia,
lecz Unbo zdecydowat si¢ na wypelnienie go ksigga-
mi. Nie ma pewnosci, czy jest tu ukazany Kyujanggak,
ktéry za panowania kréla Chongjo (1776-1800) pet-
nit funkcje biblioteki dla uczonych i urzednikéw pari-
stwowych. Jezus ze zwiazanymi dlugimi wlosami przy-
pomina chtopca pojawiajacego si¢ od czasu do czasu
w malarstwie rodzajowym péznego Choson. Ma na
sobie plaszcz turumagi i stojac dostojnie, przemawia,
a starsi uczeni zgromadzeni w kregu wokét miodego
Jezusa przystuchuja si¢ uwaznie. Scena dialogu z uczo-
nymi wydaje si¢ zapozyczeniem z obrazowania sesji
gyeongyeon w okresie dynastii Joseon, kiedy to miody
krél angazowal si¢ w dysputy ze starszymi uczonymi.

Uzdrowienie chorych [il. 22] kondensuje i przed-
stawia w jednej scenie rozne uzdrowienia wspominane
w Ewangelii. Jezus w hanboku na wioskowym placu
ktadzie rece na glowie chorego i leczy dolegliwo$¢, za
nim czekaja na swoja kolej: cztowiek chromy, osoba
z garbem i mezezyzna chodzacy o kulach, a w oddali
widoczny jest nawet chory niesiony na noszach. Wokét
Chrystusa zobrazowano wiosenne kwiaty w petni kwit-
nienia, jak na przyktad brzoskwinia, zapewniajac jasna
atmosfer¢ kompozycji. Mozna je interpretowac jako
przekazanie petnej nadziei wiesci na temat egzystengji
Zbawiciela, a nie zwykte przedstawienie pory roku.

Oprocz tej sceny ukazane sg jeszcze inne wyda-
rzenia z publicznej dziatalnosci Jezusa, w serii ujety
jest takze obraz Powracajgcy syn marnotrawny [il. 23].
Temat ten, metaforycznie ilustrujacy mito$¢ Boga, kté-
ry czeka na zal i powrét upadiego cztowieka, nie jest
powszechnie podejmowany w seriach o zyciu Jezusa.
Wsréd znanych realizacji wybija si¢ Powrdt syna mar-
notrawnego Rembrandta, na obrazie przedstawiony jest
ojciec przebaczajacy skruszonemu synowi i witajacy
go z mitoscia. Inaczej niz w dziele holenderskiego ma-
larza, w ktérym ojciec przyjmuje syna przy drzwiach
wejsciowych, w pracy Unbo wychodzi on na zewnatrz
i wita syna na drodze. Podkreslony jest entuzjazm
wybaczenia. Ojciec o solidnej posturze i szerokich
ramionach ma na glowie chingjagwan i jest ubrany
w jadeitowy plaszcz topo, okrywa i przytula syna be-
dacego w podartym ubraniu. Od dziefa Rembrandta
odréznia go takze nieobecno$¢ na obrazie starszego
syna i stuzacych. Zamiast nich w oddali za ojcem stoi
kobieta, ktéra wyglada na obserwujaca sceng powita-
nia. Mozna si¢ zastanawiaé, czy w ten sposéb Unbo
nie wyrazit wlasnej mitosci i przywiazania do matki.
Dzi¢ki umieszczeniu bohateréw sceny nie na pierw-
szym planie, tylko posrodku przestrzeni widz obser-
wuje ja z lekkiego dystansu, jakby byt $wiadkiem spo-
tkania tych ludzi na ulicy. Eksponujac zas gérng czgs¢
ciala ojca na tle nieba i ponad linig horyzontu, artysta
czyni zeni jeszcze bardziej wspaniala istote, ktéra przy-
kuwa wzrok widza.
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The Massacre of the Infants by King Herod [fig. 20]
is a work whose very content depicts very unfortu-
nate circumstances. It is a scene that evokes a sense of
chaos due to the sheer number of figures, yet Unbo
composed it with great precision and conveyed the
story effectively. The massacre of the infants takes
place in a village square, in the background of which
the artist painted houses horizontally, limiting the
space and placing numerous figures in the centre,
thus drawing the viewer’s attention to the scene of
massacre. Furthermore, the size of the figures is de-
picted so that with distance, their size diminishes,
reminiscent of Nicolas Poussin’s (1594—1665) The
Abduction of the Sabine Women, which is highly struc-
tured. Not only the buildings but also the trees are
carefully arranged, structuring the scene with vertical
and horizontal lines, thus clearly presenting the sub-
ject. This is a highly emotional story, but through the
well-organised and serious composition, the viewer
is able to witness the horrific circumstances.

The Boy Jesus, Dialogue with Scholars [fig. 21] de-
picts the twelve-year-old Jesus, accompanied by his
parents, who had travelled for Passover to Jerusalem,
where he engaged in dialogue with the scholars in
the temple. In the existing sacred paintings, the site
of this event is depicted as a temple, in keeping with
the Bible, but Unbo chose to fill it with books. It is
uncertain whether the painting depicts Kyujanggak,
which served as a library for scholars and government
officials during the reign of King Chongjo (1776—
1800). Jesus, with his long hair tied back, resembles
a boy who occasionally appears in late Choson gen-
re painting. He is wearing a murumagi cloak and is
standing stately as he speaks, while the elder schol-
ars, standing in a circle around the young Jesus, lis-
ten attentively to His words. The scene of dialogue
with the scholars is thought to borrow from the im-
agery of the gyeongyeon sessions in the Joseon dy-
nasty, where a young king engaged in discourse with
senior scholars.

The Healing of the Sick [fig. 22] condenses and pre-
sents in a single scene the various healings mentioned in
the Gospels. In a village square, Jesus, clad in a hanbok,
places his hands on the head of a sick man and heals
his ailment. Behind him, waiting their turn, there are
a lame man, a person with a hump, a man walking
with crutches, and in the distance, even a sick man is
being carried on a stretcher. Around Christ, there are
spring flowers in full bloom, such as a peach tree, pro-
viding a bright atmosphere. They can be interpreted
as conveying a hopeful message about the Saviour’s
existence, rather than simply representing the season.

In addition to this scene, other events from Jesus’
public ministry are depicted; the series also includes

the painting The Return of the Prodigal Son [fig. 23].



22. Kim Kich'ang, Uzdrowienie chorych, 1952-1953, kolor na jedwabiu, 63,5x76 cm, kolekcja Séulmisulgwan [Muzeum Sztuki w Seulu]
22. Kim Kich'ang, The Healing of the Sick, 1952-1953, colour on silk, 63.5x76 cm, Séulmisulgwan Collection [Seoul Museum of Art]

23. Kim Kich’ang, Powracajacy syn marnotrawny, 1952-1953, kolor na jedwabiu, 63,5x76 c¢m, kolekcja Soulmisulgwan [Muzeum
Sztuki w Seulu]

23. Kim Kich’ang, The Return of the Prodigal Son, 1952-1953, colour on silk, 63.5x76 cm, Séulmisulgwan Collection [Seoul Muse-
um of Art]
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24. Kim Kich'ang, Otrgymanie wyroku, 1952-1953, kolor na jedwabiu, 63,5x76 cm, kolekcja Séulmisulgwan [Muzeum Sztuki w Seulu]

24. Kim Kich'ang, The Trial of Jesus, 1952—1953, colour on silk, 63.5x76 cm, collection of Séulmisulgwan [Seoul Museum of Art]

Sposréd scen meki Chrystusa Otrzymanie wyro-
ku [il. 24] zostato pokazane jako proces zaaranzowa-
ny na terenie krélewskiego patacu. Sad nad Jezusem
odbywa si¢ przed duzym krélewskim pawilonem,
ktéry uznaje sig za sale tronowa Kiinjongjon patacu
Kyongbokkung — miejsce uroczystoéci istotnych dla
panstwa w czasach Choson. Urzednicy cywilni i woj-
skowi spogladaja z géry kamiennych schodéw na zwia-
zanego ling i przestuchiwanego Jezusa. Co ciekawe,
nie zostat ukazany bedacy sedzia krél. W pierwszej
chwili mozna by si¢ zastanawia¢, czy sad nie odbyt
si¢ bez jego obecnosci. Wydaje si¢ jednak, ze krél
zgodnie ze zwyczajami czaséw Choson, uwazany byt
za $wietg istotg i panowal zwyczaj nieprzedstawiania
go bezczelnie na obrazach®.

#  Informacje na temat innych obrazéw z serii Zycz'e Jezusa,
zob. w: Kim Kich’ang, Yesusi saengae: Unbo Kim Kich angiii kidokkyo
songhwajip [ Zycie Jezusa: zbior chrzescijariskich obrazéw Kim Kich anga)
(Soul: Kysngmimunhwasa, 1978). Na koricu ksiazki znajduja si¢ ttu-
maczenia na jezyk angielski i japoriski.
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This theme, metaphorically illustrating the love of
God who awaits the repentance and return of fall-
en man, is not commonly explored in series about
the life of Jesus. The topic is well known thanks to
Rembrandt’s The Return of the Prodigal Son, which de-
picts a father forgiving his repentant son and greeting
him with love. Unlike in the Dutch painter’s work,
in which the father receives his son at the front door,
in Unbo’s work the father steps outside and greets his
son on the road. The artist emphasises the enthusiasm
of forgiveness. The father, with his sturdy posture and
broad shoulders, wears a chingjagwan on his head as
well as a jadeite ropo cloak, warmly covers and hugs
his son, who is in torn clothing. The absence of the
eldest son and servants also distinguishes the image
from Rembrandt’s work. Instead, in the distance, be-
hind the father stands a woman who appears to be
the mother looking at her son. This raises the ques-
tion of whether Unbo might be expressing his own
love and attachment to his mother. By placing the



figures not in the foreground but in the centre of the
space, the viewer observes her from a slight distance,
as if witnessing an encounter in the street, while by
exposing the father’s upper body against the sky and
above the horizon, Unbo makes him appear even
more magnificent, captivating the viewer.

Among the scenes of Christ’s Passion, 7he Trial
of Jesus [fig. 24] is shown as a trial held within the
royal palace grounds. Jesus’ trial takes place in front of
a large royal pavilion, believed to be the Kinjongjon
throne room of the Kyongbokkung Palace—a site of
state-relevant ceremonies during the Choson period.
Civil and military officials look down from the top of
a stone staircase at Jesus, bound with rope and being
interrogated. Interestingly, the king, acting as judge,
is not shown. At first glance, one might wonder if
the trial took place without his presence. However,
it seems that the king was not depicted in the scene,
in keeping with Choson-era customs. He was con-
sidered a sacred being, and it was customary not to
depict him insolently in paintings®.

Before Unbo, there had been artists who painted
religious pictures, including the above-mentioned:
Chang Pal, Kim Unho, Pae Unsong; however, the
themes they depicted were limited to relatively com-
mon and typical subjects, such as the Virgin Mary
and Child, the cross and the resurrection. They did
not significantly diverge from the existing methods
of representation or iconographic patterns. Unbo,
through his unique artistic perspective and based on
detailed study of the Gospels, consistently reinter-
preted the life of Jesus by presenting it against the
backdrop of historical events from the late Choson
period. In this context, his work can be considered
to be of high significance for art history.

One might therefore wonder why Unbo painted
The Life of Jesus. As mentioned above, a missionary
he knew well had visited him in Kunsan during the
Korean War and actively encouraged him to pray — by
creating religious paintings — for the end of the war
and the reunification of Korea. Thus, Kim Kich’ang’s
series is connected not only with the Korean War
but also, from a broader perspective, to the history
of Christianity in the country.

Christianity had reached Korea, where Buddhism
and Confucianism were practiced, in the late 18th cen-
tury via China. Catholic texts appeared first, followed
by the gradual arrival of Catholic priests. Christianity
clashed with Confucian customs, and because of this
as well as for political reasons, severe persecution oc-

#  Information on the other paintings from the series 7he Life
of Jesus than those presented in this article can be found in: Kim
Kichang, Yesuiii saengae: Unbo Kim Kich angiii kidokkyo singhwajip
(The Life of Jesus: A Collection of Christian Paintings by Kim Kich ang]
(Soul: Kyongmimunhwasa, 1978). English and Japanese transla-
tions are provided at the end of the book.

Przed Unbo byli w Korei artysci, ktdrzy malo-
wali obrazy religijne, mi¢dzy innymi wspomniani:
Chang Pal, Kim Unho, Pae Unsong, jednak tematy
przez nich przedstawiane byly ograniczone do rela-
tywnie powszechnych i typowych, jak na przykiad:
Matka Boska z Dzieciatkiem, krzyz czy zmartwych-
wstanie. Nie odbiegali szczeg6lnie od metod przed-
stawienia czy istniejacych wzorcéw ikonograficznych.
Unbo poprzez unikalng perspektywe artysty, w opar-
ciu o szczegélowe studia Ewangelii, dokonat konse-
kwentnej reinterpretacji zycia Jezusa, dzigki ukazaniu
go na tle historycznych wydarzen z péznego Choson.
W tym kontekscie jego tworczo$¢ ma duze znaczenie
dla historii sztuki.

Mozna si¢ zatem zastanawia¢, dlaczego Unbo
namalowat Zycie Jezusa. Jak juz wspomniano, misjo-
narz, z keérym dobrze si¢ znat, odwiedzit go w Kunsan
w czasie wojny koreariskiej i prosil, by malujac religij-
ne obrazy, modlit si¢ o koniec wojny i zjednoczenie
Korei. W ten spos6b seria Kim Kich’anga ma zwia-
zek nie tylko z wojng koreaniska, ale takze, jesli spoj-
rzeé z szerszej perspektywy, z historig chrzescijaristwa
W tym panstwie.

Na koreariska ziemig, gdzie wyznawano buddyzm
i konfucjanizm, chrzescijaistwo dotarto pod koniec
XVIII wieku za posrednictwem Chin. Najpierw przy-
byly teksty katolickie, a nast¢pnie stopniowo poja-
wiali si¢ katoliccy ksigza. Chrzescijatistwo ktécito sig
ze zwyczajami konfucjariskimi i dlatego wzniecono
przesladowania, ktérych skutkiem byta $mier¢ wielu
meczennikéw. Pod koniec XIX wieku Koreariczycy
zyskali wolno$¢ wyznania. Z kolei protestantyzm po-
jawit si¢ w Korei po otwarciu portéw w 1876 roku,
jako pierwszy przybyt tam amerykanski misjonarz
Allen. Protestantyzm nie doznat tak tragicznych prze-
$ladowan i meczenistwa jak katolicyzm, mimo to upo-
wszechnianie go nie bylo fatwe nawet pod koniec XIX
wieku. Stalo si¢ tak dlatego, ze konfucjanskie idee na-
dal byly gleboko zakorzenione wsréd Koreaficzykéw.
W pierwszym okresie rozprzestrzeniania si¢ protestan-
tyzmu majacy przewodnictwo misjonarze amerykanscy
popularyzowali religi¢ nie tylko Stowem Bozym, ale
takze poprzez zaktadanie szkét oraz szpitali, w kt6-
rych praktykowano nowoczesng medycyng. Poprzez
takie realne praktykowanie ducha Chrystusa, wnik-
n¢li gleboko w serca zwyklych ludzi, ktérzy zmagali
si¢ z trudami zycia jeszcze feudalnego spoteczenstwa.

Po aneksji Korei przez Japonig sytuacja chrzesci-
jaiistwa w Korei bardzo si¢ pogorszyla. Japonia uwa-
zata, ze Koscidl jest ostoja ruchu niepodlegltosciowego,
a takie nurty byty thumione. W 1931 roku Japonia,
bedaca prowodyrem incydentu mukderiskiego, wszczg-
ta wojng chirisko-japoriska i walki na Pacyfiku oraz
zmusita Koreaczykéw do oddawania czci japon-
skiemu cesarzowi w $wiatyniach shintoistycznych.

117



Chrzescijaristwo nie mogto koegzystowaé z kultem
cesarza, dlatego jego wyznawcy, ktérzy odmawiali
oddawania czci innemu bogu, byli przesladowani.
Wiadomo, ze okoto 50 0s6b poniosto §mieré meczen-
ska za odmowe odwiedzenia $wiatyni shintoistycznej,
a szkoly misyjne, takie jak P’yongyangshinhakkyo
[Seminarium Teologiczne w P’yongyang], zostaly za-
mkniete, natomiast misjonarze, kt6rzy nie podporzad-
kowali si¢ woli Japoriczykéw, deportowani®.

Po catkowitym upadku Japonii 15 sierpnia 1945
roku i odzyskaniu niepodlegtosci przez Koreg zmie-
nily si¢ okolicznosci rozwoju chrzescijaristwa. Przede
wszystkim, dziatalno$¢ misjonarzy, przez dtugi czas
ograniczona pod kontrola Japonii w okresie kolonial-
nym, zostata przywrécona; szybki powrdt misjonarzy
umozliwito w szczegdlnosci ustanowienie militarne-
go rzadu amerykariskiego?’. Od péznego Choson do
okresu wyzwolenia skumulowaly si¢ pragnienia wol-
nosci nagromadzonych wyznan. Kiedy w 1948 roku
utworzono rzad koreanski, a w dwunastym punkcie
Konstytucji Republiki Korei zapisano klauzulg o ,,wol-
nosci religii”, obywatele Republiki Korei otrzyma-
li gwarancj¢ wolnosci wyznania®. Stworzenie przez
Unbo tak kreatywnych dziet religijnych w tak nie-
zwyktym okresie historii koreariskiego chrzescijan-
stwa ma wielkie historyczne znaczenie.

Whioski

Unbo jako artysta, juz od czasu koreariskiej nowo-
czesnosci po wyzwoleniu 15 sierpnia poszukiwat kontek-
stu koreariskiej tradycji, przez co jest wybitnym twircq,
ktdry swoje malarstwo rozszerzyt do wspdtczesnej mie-
dzynarodowosci. Niewiele 0séb do takiego stopnia co
on byto oddanych czasom i rozwigqzywaniu probleméow
form plastycznych. Srodki wyrazu artystycznego Unbo,
ktory byt uzdolnionym artystq, sq réznorodne. Podobny
do koni biegngcych z gwattowng predkoscig, jego zakres
dzialalnosci wyrdznia sig réznorodnosciq poprzez wy-
kraczanie poza style i materialy, przewyzszajac ludzkie
oczekiwania.

4 Szczegbtowe informacje na temat sytuacji koreariskich
chrzedcijan po koniec japoriskiej okupacji w: Kim Sungtae, Zlche
malgisti Hangukkyohoe [Koreatiski Koscidt korica okupacji japoriskiej],
»Han’gukkidokkyowa yoksa” 2h0(1992.11), s. 8-21.

77 Szczegblowa dyskusja na temat dziatalnosci chrzedcijariskich
misjonarzy w Korei po wyzwoleniu Korei w: Haebang ibu haeoe
songyobuiti ipkukkwa hwaltong | Wejscie i dziatalnosé zagranicznych
misjonarzy po wyzwolenin], ,Hyondaegidokkyo ch’ongss” 4 kwon
(Hyondaegidokkyoyon'guso, 2009.7), s. 162-214.

4 Pang Songchu - Yang Chunsok, 1948 nyin ‘chonggyorii
chayu’ chohang chejingiii chingeh isa [Polityczna historia wprowadzenia
klauzuli ‘wolnosci religii’w 1948 ], ,Han'gukchongch’ihak’oebo”
53chip 5ho (2019 kysul), s. 101-129.
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curred, resulting in the deaths of many martyrs. By
the late 19* century, Koreans had gained religious
freedom. Protestantism, in turn, came to Korea after
the opening of ports in 1876, with the American mis-
sionary Allen being the first to arrive. Protestantism
did not suffer the same tragic consequences as the
persecution and martyrdom of Catholicism, yet its
spread was not easy even in the late 19" century. This
was because Confucian ideas were still deeply rooted
among Koreans. During the early period of dissemi-
nation of Protestantism, American missionaries led
the way, popularising the religion not only through
the Bible and the Word of God but also expanding
the foundations of Christianity by establishing schools
and hospitals where modern medicine was practiced.
Through this genuine practice of the spirit of Christ,
they penetrated deeply into the hearts of ordinary
people, struggling with the hardships of life in the
still feudal society.

However, with Japan’s annexation of Korea, the
situation of Christianity in Korea deteriorated dra-
matically. Japan viewed the Church as a base for inde-
pendence movements, which became suppressed. In
1931, Japan, as the instigator of the Mukden Incident,
initiated the Sino-Japanese War and the Pacific War,
and forced Koreans to worship the Japanese emper-
or at Shinto shrines. Christianity could not coexist
with emperor worship, so its followers who refused
to worship another god were persecuted. It is known
that approximately 50 people were martyred for refus-
ing to visit a Shinto shrine, missionary schools such
as P’yongyangshinhakkyo [P’yongyang Theological
Seminary] were closed, and missionaries who did not
submit to the will of the Japanese were deported®.

A way out of this situation came after the total fall
of Japan on 15 August 1945. With Korea regaining
independence, the circumstances for the development
of Christianity changed. To begin with, the activities of
missionaries, long constrained under Japanese control
during the colonial period, were liberated; in particu-
lar, the establishment of the U.S. military government
enabled their rapid return’. From the late Choson pe-
riod to the period of liberation, the desire for freedom
among the various religions accumulated. When the
Korean government was established in 1948, and the
twelfth article of the Constitution of the Republic of
Korea finally included a clause on “freedom of reli-

4 For detailed information on the situation of Korean Christians
after the end of the Japanese occupation, cf;: Kim Sungtae, Zlche malgisii
Hanguklyohoe [Korean Church of the End of the Japanese Occupation),
“Han’gukkidokkyowa yoksa ” 2ho (1992.11), pp. 8-21.

47 Detailed discussion of the activities of Christian missionar-
ies in Korea after the liberation of Korea can be found in: Haebang
ihu haeoe son gyobuiii ipkukkwa hwaltong [The Arrival and Activities of
Foreign Missionaries after Liberation], “Hyondaegidokkyo ch’ongss”
4 kwon (Hyondaegidokkyoyon'guso, 2009.7), pp. 162-214.



gion,” citizens of the Republic of Korea were guaran-
teed freedom of worship®. The fact that Unbo painted
such creative religious works during such a remark-
able period in the history of Korean Christianity is of
great historical significance.

Conclusions

As an artist who searched for the context of Korean
tradition since the Korean modern era following the
liberation on 15" August, Unbo was an outstanding
painter who expanded his work into the contemporary
international context. Few people have been as com-
mitted as him to the times and to solving the problems
of visual art. As a talented artist, Unbo used a variety
of means of artistic expression. Like horses running at
breakneck speed, his range of activities is distinguished
by its diversity achieved through transcending styles and
materials, thus surpassing human expectations.

This is an excerpt from an exhibition organisa-
tion document, released by Lee Kyongsong, who was
director of the Kungnip’'yondaemisulgwan [National
Museum of Modern and Contemporary Art, Korea]
and organised the 1989 exhibition “Unbojon [Unbo’s
Exhibition],”* briefly presenting a historical assess-
ment of Unbo’s art. Unbo was born 110 years ago,
and due to Korea’s underdeveloped medical system,
he struggled throughout his life with hearing loss
caused by typhus. However, as he said, he accept-
ed his deafness as a means to focus on painting, to
which he devoted his entire life. As a result, he be-
came a master whose number and diversity of works
were unmatched among Korean artists. A particularly
exceptional work, not only in Korea but also world-
wide, is The Life of Jesus series. These 30 paintings,
transcending the religious debate on indigenisation,
constitute a work of great interest and value. A per-
sonal statement of faith at the time when the entire
nation was suffering from the Korean War, this work
conveyed hope for salvation. One could say that his
depiction of the parable The Return of the Prodigal
Son is unprecedented, raising the question of wheth-
er, like Rembrandt, he might not have wanted to tell
his own story from that time.

Seven years after embarking on his painting ca-
reer, at the age of 24, he received the first-class award
at the Choson Art Exhibition. At 27, he triumphed
by becoming a recommended artist, the highest
honour for Korean painters at the time. However,

# Pang Songchu - Yang Chunsok, 1948 nyin’ chonggyoiti chayu
‘chohang chejongiti chingch’isa [The political history of the introduction of
the ‘freedom of religion’ clause in 1948], “Han’gukchongch’ihak’'oebo”
53chip 5ho (2019 kysul), pp. 101-129.

¥ Lee Kyongsong, ‘Unbojon’ e puch’yi [Dedicated to Unbo’s
Exhibition], quoted from: Unbo Kim Kichang chinjaktorok V; p. 315.

Jest to fragment dokumentu z organizacji wystawy
ujawniony przez Lee Kyongsonga, ktéry byt dyrekto-
rem Kungnip'yondaemisulgwan [Narodowe Muzeum
Sztuki Nowoczesnej i Wspélczesnej w Korei] i orga-
nizowat w 1989 roku wystawe ,Unbojon [Wystawa
Unbo]”®, skrétowo przedstawiajacy historyczng oce-
ng sztuki Unbo. Artysta urodzit si¢ on 110 lat temu
i z winy nierozwinigtego systemu opieki medycznej
w Korei cale zycie zmagat si¢ z utrata stuchu spowo-
dowang zachorowaniem na tyfus. Jak méwit, zaak-
ceptowat jednak gluchotg jako $rodek umozliwiajacy
mu skupienie si¢ na malarstwie, ktéremu oddat cate
zycie. W efekcie tego stal si¢ mistrzem, ktéry pod
wzgledem liczby i réznorodnosci dziet nie miat sobie
réwnych wéréd koreariskich tworcow. Szezegélnie wy-
jatkowym dzietem, nie tylko w Korei, ale i na $wie-
cie, jest seria Zycz’e]ezum. Te 30 obrazéw, pomija-
jac religijna dyskusj¢ na temat indygenizacji, nalezy
uznaé za pracg bardzo interesujacg i warto$ciowa.
Jako osobiste wyznanie wiary w czasie, gdy caly na-
r6d cierpiat z powodu wojny koreariskiej, dzieto to
budzito nadziej¢ na wybawienie. Mozna powiedzie¢,
ze zobrazowanie przypowiesci Powracajgcy syn mar-
notrawny jest bezprecedensowe i stawia pytanie, czy
autor nie chciat tak jak Rembrandt opowiedzie¢ wha-
snej historii z tego czasu.

Po siedmiu latach od wkroczenia na $ciezke malar-
stwa, majac zaledwie 24 lata, Unbo otrzymal nagrode
pierwszej kategorii na Wystawie Sztuki Choson. W wie-
ku 27 lat zatriumfowal, poniewaz zostat rekomendo-
wanym artysta, co bylo éwczesnie najwyzszym tytu-
tem dla koreariskich malarzy. Kiedy Japonia wszczeta
wojng na Pacyfiku, Japoriczycy wywierali wptyw na
znanych koreaniskich malarzy, by tworzyli i wystawiali
dzieta promujace agresywna wojng i zachgcajace naréd
do wzigcia w niej udzialu. Unbo trudno bylo unikna¢
takich sytuacji. By¢ moze Powracajacy syn marnotraw-
ny jest wyrazem autorefleksji i poczucia zalu wynika-
jacych z tych wydarzen. Po Zyciu Jezusa nie namalo-
wat wielu dziet poruszajacych bezposrednio tematyke
chrzedcijaiiska, jednak od drugiej potowy lat 70. az do
$mierci osobiscie zaswiadczal o milosci Boga poprzez
bezposrednie wspieranie 0séb z niepetnosprawnoscia-
mi. W historii sztuki koreanskiej trudno znalez¢ arty-
ste, ktory doréwnywatby Unbo pod wzgledem liczby,

réznorodnosci czy $wietnosci dziet.
Yisoon Kim, byly profesor

Hongik University, Seul, Korea Potudniowa
e-mail: yisoonk@naver.com

® Lee Kyongsong, ‘Unbojon’e puch’yd [Poswiecone Wystawie
Unbol, cyt. za: Unbo Kim Kich ang chdnjaktorok V; s. 315.

119



Bibliografia

Choe Pyongsik, Unbo Kim Kichang yesullon yon'gu [Studia
nad teorig sztuki Unbo Kim Kichanga], Soul: Tongmun-
son, 1997.

20see trdjint’ kirin sita chakka, minjong kuwon somang tamiim
trpuhwal hut' | Malarz-gwiazdor XX wicku, ktdry malowat
portrety krdlewskie, Po zmartwychwstaniu, wyrazajgcee pra-
gnienielZyczenie wyzwolenia narodu), K uristich'ont udei”
(heeps://www.christiantoday.co.kr/news/361463).

https://maria.catholic.or.kr/sa_ho/album/album_view.
asp?menugubun=saint&infoid=6408&id=8001

Lee Chinhui, Han'gukching hwap’ungiiro p’yohyindoen
songhwaiti chohydngjong titkching yongu [Studium form
malarstwa religijnego w stylu koreariskiego malarstwa rodza-
jowego), praca magisterska, Uniwersytet Kyunghee, 2007.

Lee Chongchin, 1970nyindae hangung shilgyongsansuhwa
yongu [Studium koreasiskich realistycznych krajobrazéw
zlat 70. XX w], ,Han'gukkiinhydndaemisulsahak” (Ha
n’'gukkinhydndaemisulsahak’oe, 2015), s. 207-238.

Lee Kyongsong, ‘Unbojon’ e puchyi [Poswigcone wystawie
Unbo), w: Unbo Kim Kichang chinjaktorok V, s. 315.

Haebang ihu haeoe singyobuiii ipkukkwa hwaltong | Wejscie
i dziatalnos¢ zagranicznych misjonarzy po wyzwoleniu],
»Hyondaegidokkyo ch’'ongss” 4 kwon (Hyondaegido-
kkyoyon'guso, 2009.7), s. 162-214.

Kim Yisoon, 1970 nyindae misulgadiiriii chingch'esing
chatkir trhangukchigin kittkwa triongyangjogin kittii
chakchong [ Poszukiwanie tozsamosci artystéw lat 70. XX
wieku: przeplatanie sig ,koreariskiego” i ,wschodniego’),
»2Misulsayon’gu” 39(2020), s. 213-240.

Kim Kich'ang, Chimmugiii segyeesi [W swiecie ciszy], Soul:
Mintimsa, 1976.

Kim Kichang, Chimmugiii shimyiness [W otchtani ciszy],
Soul: Pspchogak, 1988.

Kim Kichang, Chimmulkkwa hambkke yesulgwa hambkke [ Z ci-
szq, ze sztukq], Soul: Kydngmimunhwasa, 1978.

Kim Kich'ang, Haebanggwa tongyanghwaiii chillo [Wyzwolenie
i droga malarstwa wschodniego], ,Chohydngyesul” 1 Ho
(1946.3.30.), s. 7-8.

Kim Kich'ang, Hwabangyjok (2B ERRE) [Krople z pracow-
ni malarskiej], Soul: Hagwonsa, 1962.

Kim Kich'ang, Mal, naega chitlgyi kiiriniin kkadak [Konie,
dlaczego lubig je malowad, ,Yosdngdonga” (1980.11),
s. 214.

Kim Kich’ang, Minkwaiti pimil [ Sekret malarstwa ludowego,
Slganstip’och’n” (1976.8.12.).

Kim Kichang, Naii aho [Mdj pseudonim artystyczny],
w: Hwabangydjok [ Krople z pracowni malarskiej], Soul:
Hagwonsa 1962, s. 64.

Kim Kich'ang, Naii kiirim naiti saenggang — ujuro pisangha-
go plin kalmang [Moje obrazy, moje mysli — tesknota za
wzbiciem sig w kosmos], ,Hyondaein” (1976.4), s. 152.

Kim Kichang, Nai saranggwa yesul [ Moja mitosé i sztukal,
Soul: Chongusa, 1977.

120

Japan initiated the Pacific War, forcing support even
from behind the scenes. The Japanese influenced re-
nowned Korean painters to create and exhibit works
that promoted the aggressive war and led the nation
to participate. Unbo found it difficult to avoid such
situations. Perhaps The Return of the Prodigal Son
is an expression of self-reflection and a sense of re-
gret stemming from these events. After The Life of
Jesus, he did not paint many works directly dealing
with Christian themes. However, from the late 1970s
until his death, he personally embodied God’s love
through direct support for people with disabilities.
In the history of Korean art, it is difficult to find an
artist comparable to Unbo in terms of both the vol-
ume and the diversity and excellence of his works.

Former Professor Yisoon Kim
Hongik University, Seoul, South Korea
e-mail: yisoonk@naver.com

Translated by Agnieszka Gicala
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The text begins with a reminder of Rudolf Otto’s definition of
the sacred and reflections on the possibility of the sacred in
the art of Wiadystaw Strézewski. The author considers the rela-
tion of transcendentals to divinity and the value of the sacred,
realised in a unique way by the Polish nation, in whose ethos
religiousness, and especially mercy, plays an exceptional role.
The way in which aesthetic values are eliminated in favour of
the value of the sacred (sacrum) present in sacred and religious
art is described along with the relations of this value with the
concept of Polishness, revealed in parallel. In this context, the
concept of affirmative art is introduced as similar in its poetics
to the currently popular critical art. Affirmative art, however,
remains based on transcendentals, i.e. a metaphysical system
of values, although (according to the observations of Grzegorz
Sztabinski) transcendence is limited to its “shiver” present in in-
tense experiences or to experiencing its margins. Examples of
such affirmativeness in the joint treatment of the issues of the
religious sacrum and Polishness are discussed in selected works
of Ignacy Czwartos, Danuta Waberska, Jarostaw Modzelewski
(who has taken part in the project Namalowac Katolicyzm Od
Nowa [Painting Catholicism Anew]), Czestaw DZwigaj, Marek
Chlanda, Mirostaw Patecki, Stanistaw Kulon, Adu Karczmarczyk,
Jerzy Kalina. Recalling the values of marginalised ideas of the
sacred and Polishness in artworks sustains the contemporary
conviction about the irremovability of transcendentals.
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Abstrakt

Tekst rozpoczyna przypomnienie definicji sacrum Rudolfa Otta
oraz rozwazan Wiadystawa Strézewskiego o mozliwosci sacrum
w sztuce. Wskazuje relacje transcendentaliéw z bostwem i war-
toscig sacrum realizowang na swoj sposéb przez nardd polski,
w ktérego etosie religijnos¢, a szczegdlnie mitosierdzie, odgry-
wa wyjatkowa role. Ukazuje sposdb usuwania sie wartosci este-
tycznych w ciert wartosci sacrum w sztuce sakralnej i religijnej
oraz relacje tej wartosci z odstaniana réwnolegle ideg polska.
W tym kontekscie wprowadzona zostaje koncepdja sztuki afirma-
tywnej jako podobnej w poetyce do wspdtczesnie popularnej
sztuki krytycznej. Sztuka afirmatywna pozostaje jednak oparta
na transcendentaliach, czyli metafizycznym systemie wartosci,
choc (zgodnie z obserwacjami Grzegorza Sztabinskiego) ogra-
nicza sie transcendencje do jej,dreszczu” obecnego w inten-
sywnych doznaniach albo do doswiadczania jej margineséw.
Przykfady takiej afirmatywnosci we wspdlnym potraktowaniu
problematyki religijnego sacrum i polskosci prezentujg opisa-
ne prace Ignacego Czwartosa, Danuty Waberskiej, Jarostawa
Modzelewskiego (bioragcego udziat w projekcie Namalowa¢
Katolicyzm od Nowa), Czestawa Dzwigaja, Marka Chlandy,
Mirostawa Pateckiego, Stanistawa Kulona, Adu Karczmarczyk,
Jerzego Kaliny. Przypominanie w dzietach wartosci marginali-
zowanych idei sacrum i polskosci podtrzymuje wspdtczesnie
przekonanie o nieusuwalnosci transcendentaliow.

Stowa kluczowe: sacrum, transcendentalia, idea polska, wspot-
czesna sztuka afirmatywna

! Tekst powstat w wyniku pracy naukowej dofinansowanej
ze §rodkéw budzetu pafistwa w ramach programu Ministra Edu-
kagji i Nauki pod nazwa ,Nauka dla Spofeczeristwa”, nr projektu
NdS/529630/2021/2021, kwota dofinansowania 201 250,00 zi, cal-
kowita warto$¢ projektu 201 250,00 zt. Fragment wstgpu do arty-
kutu wykorzystano w popularyzatorskim tekscie Sacrum w polskiej
sztuce | The Sacred in Polish Art, w: Strefa Pélcienia. Duchowosé /
The Penumbra Zone. Spirituality, red. M. Ryczkowska, Centrum
Kultury, Lublin 2023, s. 46-51.
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Rudolf Otto, piszac o $wigtoéci, wskazat na ro-
zumienie bdstwa, uznawanego za sanctum, jako isto-
ty i praprzyczyny wszystkiego, doskonatej, wszech-
mocnej (maiestas), groinej (tremendum), tajemniczej
(misterium), pociagajacej (fascinans) i niesamowitej’.
Béstwo wyznacza transcendentalia, whasciwosci bytu,
ktére okreslajg pojecia przyczyny, celu, istnienia, sub-
stangji, rzeczy, Jedna®, réznicy, ale i uniwersalne idee
prawdy, dobra i pickna, poznawane przez wihasci-
we im jakosci. Sanctum poznaje si¢, majac udziat
w transcendentaliach i metafizycznych ideach, wéréd
ktérych znajduja si¢ idea sacrum, a takze idea pol-
ska’. Przyjmowanie tego udziatu, zgoda nari i daze-
nie do niego uzna¢ mozna za whasciwe dla postawy
afirmatywnej.

Wybrane poglady o relacji sacrum i polskosci

Wihadystaw Strézewski, pytajac o mozliwo$¢ sa-
crum w sztuce, wskazal, ze moze stuzy¢ mu odwzoro-
wanie wydarzeri uznanych za $wigte®. By odwzorowa-
nie religijnego tematu stalo si¢ sztuka sakralna, musi
stad si¢ czgscig rytuatu ,,poswigcenia”. Wyrazaniu sa-
crum w dziele sztuki (jedli nie poswigconym i nie ry-
tualnym, wtedy pozostajacym tylko religijnym) stuzy
tez dobdr takich $rodkéw artystycznych, kedre zbu-
duja jakosci i wartosci estetyczne prowadzace ku sa-
crum i ostatecznie ,,usuwajace” si¢ w odbiorze przez
widza, co pozwala na przezycie ,samej idei” sacrum
albo na przezycie religijne. ,,Ciazace” ku sacrum wy-
dajg si¢ na przyktad kondensacja jakosci, ascetyczne
ograniczenie, uzycie symbolu sktaniajacego do po-
szukiwania tego, co utracone.

2 Por. R. Otto, Swigtosé. Elementy irracjonalne w pojeciu bistwa
i ich stosunek do elementéw racjonalnych, tt. B. Kupis, Wydawnictwo
KR, Warszawa 1999, s. 17-57.

> W prowadzonym wywodzie chodzi najczgsciej o ,,Jedno”
metafizyczne, rozumiane jako pojecie transcendentalne, zaktada-
jace pojecia bytu i rzeczy, ,byt jest jeden o tyle, o ile jest bytem,
o ile jest niepodzielony w sobie na byt i niebyt”, por. A. Podsiad,
Stownik termindw i pojec filozoficznych, Instytut Wydawniczy Pax,
Warszawa 2001, kol. 426.

4 Por. W. Strézewski, O pigknie, w: idem, Wokdt pigkna. Szkice
z estetyki, Universitas, Krakéw 2002, s. 163, 168, 170.

5 Cho¢ poprawniejsze wyda¢ si¢ moze okreslenie ,idea pol-
skosci”, i jest ono uzywane w tekscie, to jednak stosowane jest tak-
ze okreslenie ,idea polska”, zaczerpnigte z rozwazari Pawla Rojka
inspirujacych ponizszy tekst. Trwalo$¢ polskiej idei, czyli eidosu,
odczuwanego mimo warunkéw niesprzyjajacych jego realizacji
przez kolejne utraty suwerennosci, wskazana jest we wspomnia-
nych rozwazaniach jako charakterystyczna cecha polskiego narodu.
Por. P. Rojek, Awangardowy konserwatyzm. Idea polska w péznej
nowoczesnosci, Orodek Mysli Politycznej, Krakéw 2016, s. 10.
Okreslenie ,idea polska” jest blizsze dla ducha mego wywodu niz
pojecie ,idei polskosci” dyskutowane w: D. Tusk, Polak roztamany,
»Znak”, nr 679: grudzied 2011, https://www.miesiecznik.znak.com.
pl/6792011donald-tusk-polak-rozlamany/ (15.11.2024).

¢ Por. W. Strézewski, O mozliwosci sacrum w sztuce, w: idem,

Wokdt pigkna..., s. 206-209.
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When writing about the holy, Rudolf Otto point-
ed to the understanding of divinity, considered as
sanctum, as the essence and primary cause of eve-
rything, perfect, omnipotent (maiestas), dangerous
(tremendum), mysterious (misterium), fascinating
(fascinans), and awe-inspiring?®. Divinity determines
transcendentals, i.e. the properties of being that de-
fine the concepts of cause, purpose, existence, sub-
stance, entity, Unity,” difference, as well as the uni-
versal ideas of truth, goodness, and beauty, known
through their proper qualities®. Sanctum is known
by participating in transcendentals and metaphysi-
cal ideas, which include the idea of the sacred as well
as the concept of Polishness’. The acceptance of this
participation, the consent to it, and striving for it can
be considered appropriate for an affirmative stance.

Selected views on the relationship between the
sacred and Polishness

Considering the possibility of an experience of
the sacred in art, Wiadystaw Strézewski indicated
that its presence can be expressed by a representation
of events considered as sacred®. In order for a rep-
resentation of a religious theme to become sacred
art, it must become part of the ritual of “consecra-
tion.” The expression of the sacred in a work of art
(which, unless it is consecrated and ritual, remains
only religious) is also made possible by the selection
of such artistic means that will build aesthetic quali-
ties and values leading to the sacred and ultimately
“removing” themselves from the viewer’s reception,

? Cf.R. Otto, The Idea of the Holy: An Inquiry into the Non-
Rational Factor in the Idea of the Divine and Its Relation to the Rational,
trans. J. W. Harvey, Wipf & Stock 2021, pp. 12-51. (The first
English translation appeared in 1923 — translator’s note).

3 The argument is most often about the metaphysical “Unity,”
understood as a transcendental concept, assuming the concepts of
being and entity, “being is one insofar as it is being, insofar as it
is not divided in itself into being and non-being,” (all quotations
in this article are translated by A.G.) cf. A. Podsiad, Stownik ter-
mindw i pojec filozoficznych, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa
2001, col. 426.

4 Cf. W. Strézewski, O pigknie, in: idem, Wokét pigkna. Szkice
z estetyki, Universitas, Krakéw 2002, pp. 163, 168, 170.

> The term “the concept of Polishness” (Pol. “idea polska” or
“idea polskosci”), used in this text, comes from the reflections of
Pawet Rojek that inspired the present paper. The durability of the
idea, or eidos, of Polishness, felt despite the conditions unfavourable
for its realisation due to successive losses of state sovereignty, is indi-
cated in the aforementioned reflections as a characteristic feature of
the Polish nation. Cf. P. Rojek, Awangardowy konserwatyzm. Idea
polska w péznej nowoczesnosci, Osrodek Mysli Politycznej, Krakéw
2016, p. 10. Rojek’s term “the concept of Polishness” is closer to
the spirit of my argument than the similar concept discussed in:
Donald Tusk, Polak roztamany, “Znak,” No. 679: December 2011,
heeps://www.miesiecznik.znak.com.pl/6792011donald-tusk-polak-
rozlamany/ (accessed 15.11.2024).

o Cf. W. Strézewski, O mozliwosci sacrum w sztuce, in: idem,
Wokdt pi¢kna..., pp. 206-209.



which allows for an experience of “the very idea” of
the sacred, or a religious experience. What seems to
“gravitate” towards the sacred, and to be proper to
it, are, for example, the condensation of qualities,
ascetic limitation, and the use of symbols encourag-
ing the search for what is lost.

The concept of Polishness is revealed through
participation in the transcendental properties of be-
ing (such as existence, cause, purpose, entity, differ-
ence) when, for example, by reason of this idea and
for the purpose of revealing it, what is called into
existence is a res publica, or a commonwealth. In art
revealing the ideas of the sacred, among the reflect-
ed themes, there may also appear an element related
to the concept of Polishness, revealed by the Polish
ethos (not only by “ethnic” Poles). For example, in
the Sigismund Chapel in the Wawel Castle Cathedral,
there is a beautiful Renaissance sculpture that encour-
ages affirmation: it presents Sigismund the Old, the
king of Poland in the times of greatness of the Polish-
Lithuanian Commonwealth (Lat. Res Publica Utriusque
Nationis), waking up to participate in sanctum (present
in the cathedral through the body of Christ in the ci-
borium). The Byzantine-Russian religious paintings
in the castle chapel in Lublin, beautiful and there-
fore worthy of affirmation, depict, among others, the
Prayer of the Founder, i.e. the Polish king Wladystaw
Jagielto, kneeling before the Mother of God with the
Child. Religiousness belongs to the Polish ethos and
it is thanks to it that the concept of Polishness was
revealed by the mighty Commonwealth, in which
there was room for creating beautiful art. Beauty, the
sacred, existence and Polishness meet in such works
as affirmed properties. When that Commonwealth
ceased to exist as a state, Jan Matejko painted Birwa
pod Grunwaldem (The Battle of Grunwald), praising
the courage characteristic of the Polish ethos and cul-
tivating the concept of Polishness. This concept itself
took on the characteristics of the sacred. However, in
order not to sacralise the concept of Polishness in it-
self, Matejko reminded the viewer in another paint-
ing, Zaprowadzenie chrzescijarstwa (The Introduction
of Christianity), that its beginning had been marked by
the baptism of Poland, depicted in that artwork. For
the sacred, leading to the sanctum, affirmed above all,
takes precedence over the concept of Polishness, and
one should desire that what is holy and good becomes
Polish rather than think that what is Polish, and if it
is Polish, is always good and holy’. The power of the
concept of Polishness is expressed, however, by the fact
that the Krakéw sculptures, mentioned above, were
created by Italians, the Lublin paintings by Ruthenians,
and finally, Jan Matejko’s parents were “ethnically”

7 Cf. W. Strézewski, O pojeciu patriotyzmu, in: idem, Istnienie
i wartosé, Znak, Krakow 1982, pp. 296-297.

Idea polska odstania si¢ przez udziat w transcen-
dentalnych wiasciwosciach bytu (takich jak istnienie,
przyczyna, cel, rzecz, réznica), kiedy na przyktad za
przyczyna tej idei i w celu jej odstaniania powolywa-
na jest do istnienia rzecz-pospolita. Takze w sztuce
odstaniajacej idee sacrum wéréd odwzorowywanych
tematéw pojawiad si¢ moze element zwiazany z idea
polska, odstaniana przez polski etos (nie tylko przez
setnicznych” Polakéw). Na przyktad w Kaplicy
Zygmuntowskiej przy katedrze na Wawelu pickna
renesansowa rzezba sktaniajaca do afirmacji przed-
stawia Zygmunta Starego, kréla Polski w czasach
wielkosci Rzeczpospolitej, budzacego si¢ do uczest-
niczenia w sanctum (obecnemu w katedrze przez
ciato Chrystusa w cyborium). Pigkne i afirmowane
bizantynsko-ruskie malowidta religijne w kaplicy
zamkowej w Lublinie przedstawiaja mi¢dzy innymi
Modlitwe Fundatora, czyli klgczacego przed Matka
Boza z Dzieciatkiem Wiadystawa Jagielte — polskie-
go kréla. Do polskiego etosu nalezy religijno$¢ i to
dzigki niej polska idea byla odstaniana przez potgz-
na Rzeczpospolita, w ktérej powstala pickna sztu-
ka. Pigckno, sacrum, istnienie i polsko$¢ spotykaja
si¢ w takich dzietach jako afirmowane wlasciwosci.
Gdy Rzeczpospolita nie istniata jako parstwo, Jan
Matejko namalowat Birwe pod Grunwaldem stawia-
ca waleczno$¢ whasciwg dla polskiego etosu i kul-
tywujaca ide¢ polska. Idea ta nabierata wrecz cech
sacrum. Aby nie sakralizowad jednak samej tej pol-
skiej idei, Matejko przypominat w innym obrazie,
ze jej poczatek dato Zaprowadzenie chrzescijaristwa,
czyli chrzest Polski ukazany na malowidle. Sacrum
bowiem, prowadzace ku sanctum, afirmowanemu
przede wszystkim, ma pierwszeristwo przed idea pol-
ska i pragna¢ raczej nalezy, by to, co $wicte i dobre,
stawalo si¢ polskie, a nie uwaza¢, ze co polskie i jesli
polskie, to zawsze dobre i $wigte’. Site polskiej idei
wyraza jednak fake, ze krakowskie rzezby stworzyli
Whosi, malowidta lubelskie Rusini, wreszcie rodzi-
ce Jana Matejki to ,etnicznie” Czech i Niemka, a
jednak afirmowana byta w opisywanych dziataniach
polska idea i religijnos¢ wlasciwa dla polskiego eto-
su, stuzace sacrum, albo z sacrum wynikajace.

Pod koniec XX wieku i na poczatku XXI stule-
cia przyklady dziet polskiej sztuki krytycznej zacze-
ty wskazywad, ze polski religijno-romantyczny etos
prowadzacy wlasnie do sakralizacji polskiej idei, sta-
wigcy nie tyle wierno$¢ i waleczno$, ile cierpigtnicza
ofiarg, oznacza systemowe zniewolenie, masochizm
i wykluczenie oséb niekultywujacych polskiej idei
w sposob uznawany za wlasciwy.

7 Por. W. Strézewski, O pojeciu patriotyzmu, w: idem, Istnienie
i wartos¢, Znak, Krakéw 1982, s. 296-297.
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Przeglad wybranych artefaktéw powstalych
dla ujawnienia sacrum i polskosci

Na przyktad Schemat malowania papieza (2001)
Rafata Bujnowskiego zapytywat o banalizacje, fetyszy-
zacj¢ i komercjalizacjg¢ wiary w Polsce. Schematyczny
obraz skladajacy si¢ z linii i plam pouczat, jak kilkoma
ruchami pedzla namalowac ikonicznie obowiazujacy
w Polsce wizerunek Jana Pawta II, namnazany, powiela-
ny, a przez to deprecjonowany. Doroty Nieznalskiej ,,sa-
do-maso-romantyczny” Nr 44 (2000), czyli zawiazany
w ,stryczek” tadicuch z odlanych ,,wiericéw cierniowych”
o ilosci inspirowanej przez mesjariska liczbe z I11 czesci
Dziadéw Adama Mickiewicza, wywotaé miat pytania
»0 sens rytuatéw i zwiazek religii z narodem™, syste-
mowo niewolacy w dziedzinie $wiatopogladu i kultury.
W 2008 roku w rzezbiarskiej pracy tej samej artystki
Krélowq Polski byta korona cierniowa, symbolizujaca
cierpigtnicza ofiarg, ale niezwykle efektowna, pieczo-
towicie dopracowana jako odlew z brazu, z elementa-
mi bursztynu i ludzkimi wlosami, lezaca na eleganc-
kiej czerwonej poduszce. Symbol upokorzenia stawat
si¢ symbolem $wieckiej wladzy i bogactwa, przy tym
cigzkim i dotkliwie raniacym. W Sgdzie Ostatecznym
(2019) Klementyny Stgpniewskiej wedtug ,,przechwy-
conego” i subwersywnie, ,,odwrotnie” zreinterpretowa-
nego obrazu Hansa Memlinga zbawienia dostgpowali
tylko mezezyini, stanowiacy wigkszo$¢ wsréd uczest-
nikéw polskich manifestacji patriotycznych, podczas
gdy potepione zostaly kobiety, przewazajace w proabor-
cyjnych wystapieniach tak zwanego ,strajku kobiet”.
Chrystus siedziat na biato-czerwonej teczy, bo w pol-
skim religijnym etosie brak miejsca dla homoseksuali-
stéw postugujacych si¢ teczowym symbolem.

W zwiazku ze sztuka przywotang takimi przykta-
dami pojawia si¢ jednak pytanie, czy ,intensywno$¢
doswiadczenia”, jaka wywotuja prace, oraz ujawnia-
nie i eksponowanie wykluczenia i margineséw stuzy¢
mogga nie tylko krytyce (czgsto szyderczej), ale takze
afirmacji polskiej idei i polskiego religijnego etosu,
afirmacji niegdy$ tak wyraznej w malarskich i rzez-
biarskich dziefach.

Filozof i artysta Grzegorz Sztabiniski, ktdry pe-
netrowat sztuke okresu postmodernizmu i opisuja-
cq ja estetyke, nie tylko zwigzana z postawami , kry-
tycznymi”, uwazal, ze pragnienia transcendentalne
ujawniajg si¢ w sztuce wspdlczesnej jako czastkowe,
przypadkowe i ubogie, cho¢ bywajg aktywnie prze-
zywane przez artyste’. Przy tym zaskakujacy sposob

8 Wojna kulturowa czy konieczna debata? Rozmowa o Dorocie
Nieznalskiej, Piotra Bernatowicza z Maciejem Mazurkiem, ,Arteon”
2006/7(75), s. 14-15.

% Por. G. Sztabiniski, Marginesy transcendencji w sztuce wspdteze-
snej, w: Sztuka wobec metafizyki. Postawy i strategie lat 2000-2020,
red. £. Murzyn, R. Solewski, B. Stano, Wydawnictwo Naukowe
UP, Krakéw 2023, s. 17-21.
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Czech and German — but still the described events
affirmed the concept of Polishness and the religious-
ness bound to the Polish ethos as being in the service
of the sacred or as derived from the sacred.

However, at the end of the 20% century and the
beginning of the 21 century, examples of Polish
critical art began to indicate that the Polish religious-
romantic ethos leading precisely to the sacralisation
of the concept of Polishness, praising not so much
loyalty and courage but martyrdom and suffering,
meant systemic enslavement, masochism and exclu-
sion of the people who did not cultivate the concept
of Polishness in a way regarded as proper.

A review of selected artifacts created to reveal
the sacred and Polishness

For example, Rafat Bujnowski’s Schemar malowania
papieza (The Pattern to Paint the Pope) of 2001 pon-
dered the questions of the trivialisation, fetishisation,
and commercialisation of faith in Poland. The sche-
matic image consisting of lines and dots taught how
to paint with a few brushstrokes the image of John
Paul II that is iconically binding in Poland, multiplied,
duplicated, and thus depreciated. Dorota Nieznalska’s
“sado-maso-romantic” Nr 44 (No. 44) of 2006, de-
picting a chain tied in a “noose” and consisting of cast
“wreaths of thorns” whose number was inspired by the
messianic number in Part 11T of Adam Mickiewicz’s
Dziady (The Forefathers’ Eve), was to evoke questions
“about the meaning of rituals and the link between re-
ligion and nation,” that is systemically enslaving in the
domain of worldview and culture. Another sculpture
by the same artist, entitled Krdlowa Polski (The Queen
of Poland), created in 2008, depicted a crown of thorns,
symbolising martyrdom and sacrifice in an extremely
impressive way: meticulously refined as a bronze cast,
with elements of amber and human hair, lying on
an elegant red pillow. Thus, a symbol of humiliation
became a symbol of secular power and wealth, at the
same time heavy and painfully hurtful. In Klementyna
Stepniewska’s Sgd Ostateczny (The Last Judgement) of
2019, which “intercepted” and subversively, “reversely”
reinterpreted Hans Memling’s painting, only the men
who constituted the majority among the participants
of Polish patriotic demonstrations were saved, while
the women who predominated in the pro-abortion
demonstrations of the so-called “women’s strike” were
condemned. Christ sat on a white and red rainbow,
because in the Polish religious ethos there is no place
for homosexuals using the rainbow symbol.

8 Wojna kulturowa czy konieczna debata? Rozmowa o Dorocie
Nieznalskiej, a conversation of Piotr Bernatowicz and Maciej Mazurek,

“Arteon” 2006/7(75), pp. 14-15.



In relation to the art exemplified by such exam-
ples, however, the question arises whether the “inten-
sity of experience” evoked by those works, as well as
the disclosure and exposure of exclusion and margins,
can serve not only as (often mocking) criticism, but
also as affirmation of the concept of Polishness and
the Polish religious ethos — the affirmation that used
to be so clear in paintings and sculptures of the past.

The philosopher and artist Grzegorz Sztabinski,
who explored the art of the postmodern period as well
as the aesthetics describing it and related not only to
“critical” attitudes, believed that transcendental desires
are revealed in contemporary art as partial, accidental
and shallow, although they are sometimes actively ex-
perienced by an artist’. At the same time, the surpris-
ing way of using sacred, religious elements or those
connected with metaphysical ideas (also referred to by
“ordinary” objects of everyday activities) creates an in-
tense “shiver of transcendence” revealing its previously
unexposed “margins,” which may be reminiscent of
the measures characteristic of critical art.

It seems that the exposure of the margin of the
sacred and Polishness at the same time may be ex-
emplified by Ignacy Czwartos’s painting Siostra (The
Sister) in 2000. On a grey background, one can see
the bust of a nun in a black habit and a white coif
with rectangular folds above the forehead, character-
istic of the sisters of the Congregation of Our Lady
of Mercy. The coif suggests that this is the figure of
St Faustina. The image was painted in the year of
the mystic’s canonisation (predicted by her during
her lifetime). The almost primitive simplicity of the
representation could suggest an ironic approach to
the subject and criticism of the cult of saints. The
painter himself indicated that he had drawn inspira-
tion from the Sarmatian coffin portraits painted on
sheet metal,' which could suggest his adoption of
the entire tradition of works with a characteristic aes-
thetic and a paradoxical subversion, arousing a shiver
along with a sense of grey “mediocrity.” Meanwhile,
the austere simplicity turned out to be the apotheo-
sis of poverty, “misery” expected by Christ as seen
by the saint''. Misery is an unwanted quality, which
most people want to consider marginal, not only in
contemporary times. However, this very misery opens
one to the mercy of Christ proclaimed by the Polish
sister Faustina Kowalska in Vilnius and Krakéw, by

9 Cf. Grzegorz Sztabinski, Marginesy transcendencji w sztuce
wspdlezesnej, in: Sztuka wobec metafizyki. Postawy i strategie lat
2000-2020, eds. £. Murzyn, R. Solewski, B. Stano, Wydawnictwo
Naukowe UP, Krakéw 2023, pp. 17-21.

1 The author’s comment, in: Czwartos Ignacy, Baza twircéw,
https://sztukaimetafizyka.up.krakow.pl/czwartos-ignacy/ (accessed
25.06.2022).

1 Cf. Sw.s. M. Faustyna Kowalska, Dzienniczek. Milosierdzie
Boze w duszy mojej, Promic, Warszawa 2016, no. 1318, p. 375.
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1. Ignacy Czwartos, Siostra, 2000, olej na ptétnie, 128x88 cm,
wlasno$¢ I. Czwartosa

1. Ignacy Czwartos, Sister, 2000, oil on canvas, 128x88 cm,
property of I. Czwartosa

wykorzystania elementéw sakralnych, religijnych albo
zwigzanych z metafizycznymi ideami (zwiazanych tak-
ze przez ,zwyklte” przedmioty codziennych praktyk)
powoduje intensywny ,dreszcz transcendencji”, ujaw-
niajac weze$niej nieeksponowane jej ,marginesy”, co
przypomina¢ moze zabiegi wlasciwe sztuce krytyczne;j.

Wydaje sig, ze przyktadem ekspozycji margine-
su sacrum i polskosci zarazem moze by¢ obraz Siostra
Ignacego Czwartosa z 2000 roku. Na szarym tle wida¢
popiersie zakonnicy w czarnym habicie i biatym korne-
cie z charakterystycznymi prostokatnymi zatamaniami
nad czotem, wlasciwym dla sidstr ze Zgromadzenia
Matki Bozej Mitosierdzia. Kornet podpowiada, ze to
posta¢ $w. Faustyny. Obraz za$§ namalowany zostat
w roku kanonizacji mistyczki (przewidzianej przez nia
za zycia). Niemal prymitywna prostota przedstawie-
nia sugerowa¢ mogta ironiczne podejscie do tematu
i krytyke kultu $wigtych. Sam malarz wskazywat na
inspiracje sarmackim portretem trumiennym malo-
wanym na blasze', co mogto sugerowaé przechwy-
cenie calej tradycji prac o charakterystycznej estetyce

10 Komentarz autora, w: Czwartos Ignacy, Baza rwércéw,
https://sztukaimetafizyka.up.krakow.pl/czwartos-ignacy/ (dostep:
25.06.2022).
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i paradoksalna subwersje¢, wzbudzajacg dreszcz wraz
z szarg ,bylejakoscia”. Tymczasem surowa prostota
okazywala si¢ apoteoza ubédstwa, ,,nedzy”, ktdrej od-
dania oczekiwat Chrystus widziany przez swigta''.
Nedza to wlasciwosé niechciana, ktéra wiekszo$é¢ lu-
dzi chce uwazad za marginalna, nie tylko wspétcze-
$nie. Ta wlasnie nedza otwiera jednak na Chrystusowe
milosierdzie gloszone przez polska siostr¢ Faustyng
Kowalska w Wilnie i Krakowie, a przez to stajace si¢
polskim, cho¢ dawanym catemu $wiatu. Warto tu
moze doda¢, ze sposrdd wszystkich polskich tekstéw,
najczesciej tumaczony na jezyki obce jest Dzienniczek
$wigtej zakonnicy, jak twierdza Siostry Matki Bozej
Milosierdzia'®.

Samo widzenie Chrystusa Milosiernego, oczeku-
jacego przedstawienia Go, namalowali wedtug bezpo-
srednich wskazéwek mistyczki Eugeniusz Kazimirowski
(Wilno, 1934) i Adolf Hyta (Krakéw, 1943). Nabraly
one ,kanonicznego” charakteru, jako uswigcone, powie-
lane, stuzace modlitwie. Zaskakujaca i odwazna, budza-
ca ,dreszcz”, byta dlatego decyzja Danuty Waberskiej
o malowaniu nowych obrazéw. Ujecia kroczacego
Chrystusa w bialej szacie dtugiej do st6p, z podnie-
siong prawg r¢ka i lewa dionia wskazujaca na serce, sa
zasadniczo podobne do ,kanonicznych” prezentagji.
Ewentualne jest wrazenie bardziej okraglej twarzy albo
mniej czytelnego widoku nég. Szczegdlna jest w obrazie
z 2004 roku barwna i $wietlna sifa biato-czerwonych
promieni, ktérymi rozlewa si¢ taska mitosierdzia, takze
radialnie i w okregach za Synem Bozym, co znajdu-
je uzasadnienie w Dzienniczku". Efektowna, barwna
i luministyczna malarsko$¢ réznych odcieni czerwieni
i bieli wskazywala moze na emocjonalno$¢ whasciwag
polskiemu religijnemu etosowi. Ostatecznie dwa obra-
zy okazaly si¢ zgodne z brzmieniem stéw $w. Faustyny
i poswigcone w przestrzeni ko$cielnej (w $wiatyniach
Najswietszej Marii Panny Wspomozycielki Wiernych
w Swarzedzu koto Poznania oraz $w. Krélowej Jadwigi
w Plocku). Podtrzymuja wizje tego, jak sacrum mito-
sierdzia staje si¢ polskim, a zarazem danym ,.dla $wia-
ta calego”.

Do koncepcji kolejnego namalowania wizerunku
Jezusa Milosiernego powrécono za sprawa Fundacji
$w. Mikotaja i redakgji ,, Teologii Politycznej” (w tym
$rodowisku wskazywano ide¢ mitosierdzia wraz z idea
solidarnosci jako szczegdlnie wazne w polskim etosie
w XX wieku) 4. Powstale religijne prace jedenastu ar-

' Por. $w. s. M. Faustyna Kowalska, Dzienniczek. Mitosierdzie
Boze w duszy mojej, Promic, Warszawa 2016, nr 1318, s. 375.

2 Por. ,Dzienniczek” to najpopularniejsza polska ksiqzka na
catym swieciel, ,Echo Katolickie” 2023, nr 36, https://opoka.org.
pl/biblioteka/T/TS/dzienniczek-to-najpopularniejsza-polska-
ksiazka-na-calym-swiecie (dostgp: 15.11.2024).

13 Tbidem, nr 416, s. 156.

¥ Por. D. Karlowicz, Mitosierdzie i solidarnosé, oraz ks. J. Grzy-

bowski, Mistyczka i ojczyzna. O narodowych i politycznych przesta-

128

which that mercy becomes Polish, although it is given
to the whole world. It is worth adding here that, out
of all texts written in Polish, the one that is most fre-
quently translated into foreign languages is, accord-
ing to the Sisters of Our Lady of Mercy, Dzienniczek
(The Diary) of that holy nun'.

The very vision of the Merciful Christ, awaiting
his introduction, was painted according to the mys-
tic’s direct instructions by Eugeniusz Kazimirowski
(Vilnius, 1934) and by Adolf Hyta (Krakéw, 1943).
The paintings have acquired a “canonical” charac-
ter, as sanctified, replicated, serving the purpose of
prayer. For that reason, Danuta Waberska’s decision
to paint new images was surprising and bold, evok-
ing a “shiver.” Her depictions of Christ walking in
a white robe, long down to his feet, with his right
hand raised and his left hand pointing to the heart,
are basically similar to the “canonical” representa-
tions. There is a possible impression of a rounder
face, or a less clear outline of the legs. What is special
about the 2004 painting is the colourful and lumi-
nous power of the white and red rays, through which
the grace of mercy spreads not only downwards but
also radially and in circles behind the Son of God,
as described in 7he Diary". The effective, colourful
and luminous painterly quality of different shades of
red and white may have indicated the emotionality
characteristic of the Polish religious ethos. Ultimately,
two of Waberska’s paintings turned out to be in line
with the words of St Faustina and were consecrat-
ed in the church space (in the Church of St Mary
Help of Christians in Swarzedz near Poznari and the
Church of St Queen Jadwiga in Plock). They support
the vision of how the sacred mercy becomes Polish
and at the same time is given “to the whole world.”

The idea of painting yet another image of
Merciful Jesus was revisited thanks to the St Nicholas
Foundation and the editors of “Teologia Polityczna”
(in those circles, the idea of mercy, together with the
idea of solidarity, was regarded as particularly impor-
tant in the Polish ethos in the 20" century)'*. The re-
ligious works created by eleven artists often contained
elements of their own style and drew inspiration from
native primitivism, medieval tempera painting, icon
painting, or abstract art. They were therefore accused
of secondary illustrativeness, or post-Christian free-
dom in paraphrasing the recognised iconic represen-

12 Cf. “Dzienniczek” to najpopularniejsza polska ksiqzka na
calym swiecie!, “Echo Katolickie,” 2023, no. 36, https://opoka.
org.pl/biblioteka/T/TS/dzienniczek-to-najpopularniejsza-pols-
ka-ksiazka-na-calym-swiecie (accessed 15.11.2024).

3 Ibidem, no. 416, p. 156.

4 Cf. D. Kartowicz, Mitosierdzie i solidarnosé, and Rev. J. Grzy-
bowski, Mistyczka i ojczyzna. O narodowych i politycznych przestaniach
»Drzienniczka” swigtej siostry Faustyny Kowalskiej, “ Teologia Polityczna”
2017-2018, no. 10, pp. 15-21, 103-123.



tations'. Perhaps, however, what those accusations
described was the “shiver of transcendence,” charac-
teristic of contemporary art. However, the “primi-
tivism” of Christ similar to the folk depictions of
Christ, shown in a painting by, for example, Jarostaw
Modzelewski (who at that time painted contempo-
rary works of mercy carried out by nuns) turned out
to implement the principles recommended for icons
at the Second Council of Nicaea (a slightly elongat-
ed, oval and swarthy face with a dark brown mous-
tache and beard, a straight nose and almond-shaped
eyes), and from the place where the hand touched the
heart, there were diagonal, split rays of mercy, white
and scarlet-red, spreading downwards, as described
in the vision of the holy mystic.

The monument to the Jesuit Piotr Skarga (sculpt-
ed by Czestaw Dzwigaj, 2001) was erected in the
Square of Mary Magdalene in Krakéw, opposite the
Baroque Jesuit Church of St Peter and Paul, where
the remains of the preacher are buried. The author
of Kazania sejmowe (Sermons of the Sejm), standing
on the edge of the capital of the column, is holding
a book in his raised right hand. The face is depict-
ed realistically, similar to the one known from the
1864 painting Kazania Skargi (Skarga’s Sermons) by
Jan Matejko, a historiosopher who illustrated and ex-
plained the history of Poland, where the priest bears
the features of the painter himself. The face depicted
in this way contrasts with the sharply cut, “angular”
geometrical folds of the garment. Their surface also
has an uneven texture, and the “sharp” edge of the
cassock flows down the column shaft. The location
and form of the Krakéw monument have been criti-
cised for excessive pathos, lack of balance, and anach-
ronism, and efforts are still being made to remove
the object from the square'®. However, the contrast-
ing expression, suggestion of movement, and “imbal-
ance” of the figure placed on the edge of the capital
may arouse a ‘shiver of transcendence.” At the same
time, it exposes the contemporary marginalisation of
the figure who condemned the egoism that distort-
ed the Polish ethos, and who implemented the idea
of mercy by establishing the first “rescue service” in
Krakéw: the Brotherhood of St Lazarus of Bethany
and the Brotherhood of Mercy of the Mother of
God (today the Archconfraternity of Mercy under

5 Ewa Kiedio, Namalowa¢ katolicyzm od nowa, https://wiez.
pl/2023/02/27/mamalowac-katolicyzm-od-nowa/ [dostep: 13.10.2023];
Y Murzyn, Drogi Kosciola i sztuki muszq si¢ na nowo zejs¢. Inaczej
pozbawimy si¢ pickna, https://klubjagiellonski.pl/2022/11/15/drogi-
kosciola-i-sztuki-musza-sie-na-nowo-zejsc-inaczej-pozbawimy-sie-
piekna/ (accessed 13.10.2023).

16 Cf. P. Salamon, Pomnik ks. Piotra Skargi ma znikngd z placu
Marii Magdaleny, https://lovekrakow.pl/aktualnosci/pomnik-ks-pi-
otra-skargi-ma-zniknac-z-placu-marii-magdaleny-pojawi-sie-drze-
wo-i-trawa_43156.html (accessed 16.08.2022).

tystow zawieraly czesto elementy whasnego stylu i $la-
dy inspiracji rodzimym prymitywizmem, $rednio-
wiecznym malarstwem temperowym, ikonopisarstwem
czy sztuka abstrakcyjna. Zarzucano im dlatego wtér-
ng ilustratywno$¢ czy postchrzescijariska dowolnosé
w parafrazowaniu uznanych ikonicznych przedsta-
wien”. By¢ moze jednak wiasnie te zarzuty opisywaty
»dreszcz transcendencji” wlasciwy wspotczesnej sztu-
ce. ,,Prymitywizm” Chrystusa podobnego do ludowe-
go ,$wiatka” w malowidle Jarostawa Modzelewskiego
(kt6éry malowat w podobnym czasie dzieta mitosierdzia
realizowane wspoétczesnie w praktyce przez siostry za-
konne) okazywat si¢ jednak realizowa¢ zasady zaleco-
ne ikonie jeszcze na drugim soborze nicejskim (lekko
wydluzona, owalna i $niada twarz z ciemnobrazowym
zarostem, prostym nosem i oczami o migdatowym
wykroju) a z miejsca dotknigcia dfonia na poziomie
serca rozchodzily si¢ ku dotowi uko$ne, rozszczepione
promienie mitosierdzia, bialy i szkartatnoczerwony,
zgodnie z wizja $wigtej mistyczki.

Pomnik jezuity Piotra Skargi (dtuta Czestawa
Diwigaja, 2001) stanal na krakowskim placu Marii
Magdaleny, naprzeciw barokowego jezuickiego koscio-
ta &. Piotra i Pawta, w ktérym pochowane sg szczat-
ki kaznodziei. Autor Kazari sejmowych, ustawiony na
krawedzi kapitela kolumny, w podniesionej prawe;j
rece trzyma ksiege. Realistycznie ujeta jest twarz, po-
dobna do tej znanej z obrazu Jana Matejki (Kazania
Skargi, 1864), gdzie kaptan ma rysy samego mala-
rza, historiozofa ilustrujacego i ttumaczacego dzieje
Polski. Ujete tak oblicze kontrastuje z ostro cigtymi,
»kanciasto” geometryzowanymi faldami ubioru. Ich
powierzchnia ma tez nieréwna fakture, a ,,zaostrzony”
brzeg sutanny splywa na trzon kolumny. Lokalizacja
i forma krakowskiego monumentu spotkaly si¢ z za-
rzutami o przesadny patos, brak réwnowagi, ana-
chroniczno$¢ i wceiaz dazy si¢ do usuniecia obiektu
z placu’®. Jednak kontrastowa ckspresja, sugestia ru-
chu oraz ,niezréwnowazenie” figury ustawionej na
krawedzi kapitela budzi¢ moze ,dreszcz transcen-
dencji”. Eksponuje zarazem wspétczesne margina-
lizowanie postaci pote¢piajacej egoizm wypaczajacy
polski etos, realizujacej za§ w praktyce ide¢ mitosier-
dzia przez powolanie pierwszego w Krakowie ,,po-
gotowia ratunkowego” — Bractwa Betanii $w. Lazarza

niach Dzienniczka swigtej siostry Faustyny Kowalskiej, ,Teologia
Polityczna” 2017-2018, nr 10, s. 15-21, 103-123.

5 E. Kiedio, Namalowa( katolicyzm od nowa, https:/wiez.
pl/2023/02/27/namalowac-katolicyzm-od-nowa/ (dostep: 13.10.2023);
Y. Murzyn, Drogi Kosciota i sztuki muszq si¢ na nowo zejsé. Inaczej
pozbawimy si¢ pickna, https://klubjagiellonski.pl/2022/11/15/drogi-
kosciola-i-sztuki-musza-sie-na-nowo-zejsc-inaczej-pozbawimy-sie-
pickna/ [dostep: 13.10.2023].

16 Por. P. Salamon, Pomnik ks. Piotra Skargi ma znikngé z pla-
cu Marii Magdaleny, hteps://lovekrakow.pl/aktualnosci/pomnik-
-ks- piotra-skargi-ma-zniknac-z-placu-marii-magdaleny-pojawi-
sie-drzewo-i-trawa_43156.html (dostep: 16. 08.2022).
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2. Jarostaw Modzelewski, Jezus Mifosierny, 2022, tempera na
pldtnie, 200x130 cm, fot. M. Gardulski, za: R. Solewski, Afr-
macja i krytyka. Metafizycznosé i polskos¢ w sztuce pierwszego
dwudziestolecia XXI wieku, Wydawnictwo Naukowe UKEN,
Krakéw 2024, il. 4.

2. Jarostaw Modzelewski, Jesus the Merciful, 2022, tempera
on canvas, 200x130 c¢cm, photo by M. Gardulski, after: R.
Solewski, Afirmacja i krytyka. Metafizycznos¢ i polskos¢ w sztuce
pierwszego dwudziestolecia XXI wieku /| Affirmation and criti-
cism. Metaphysicality and Polishness in the Art of the First Two
Decades of the 21" Century, Wydawnictwo Naukowe UKEN,
Krakow 2024, fig. 4.

oraz Bractwa Milosierdzia Bogarodzice (dzi§ Arcy-
bractwo Milosierdzia pod wezwaniem Bogurodzicy
Najs$wigtszej Maryi Panny Bolesnej), tez powotanego
do niesienia pomocy"’.

W tytule i tresci trzeciego rozdziatu Beatyfikacyi,
cyklu obrazéw i tekstéw Marka Chlandy z lat 2006—
2007, spotykaja si¢ Mark Rothko i Wanda Boni-
szewska. Amerykanski malarz chcial, by w jego
abstrakcyjnym malarstwie barwnych plaszezyzn od-
najdywano ,zamrozone” podstawowe sytuacje egzy-
stencjalne, artysta wierzyt tez w metafizyczng moc

7 Zatozyciel Arcybractwa, w: Arcybractwo Mitosierdzia pod
wezwaniem Bogurodzicy Najswigtszej Maryi Panny Bolesnej, htep://
arcybractwo.com/zalozyciel-arcybractwa/ [dostep: 11.01.2022].
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3. Czeslaw Dzwigaj, pomnik jezuity Piotra Skargi w Krakowie,
2001, fot. hetps://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/
d3/Skarga_monument_Krak%C3%B3w_01.JPG

3. Czestaw Dzwigaj, monument to the Jesuit Piotr Skarga in
Krakéw, 2001, photo: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/d/d3/Skarga_monument_Krak%C3%B3w_01.JPG.



the invocation of the Mother of God of the Most
Holy Virgin Mary of Sorrows), also established to
provide help".

The title and content of the third chapter of
Beatyfikacja (Beatification), a series of paintings and
texts by Marek Chlanda from 2006-2007, con-
stitute an encounter of Mark Rothko and Wanda
Boniszewska. The American painter wanted view-
ers to find basic existential situations “frozen” in his
abstract painting of colorful surfaces, and he also
believed in the metaphysical power of paintings'®.
Wanda Boniszewska was a Polish nun, mystic and
stigmatic. When in a scene repainted from a photo,
Rothko bends down to play with a cat, horizontal
blue lines run across the white surface next to him,
quivering with beads, as if “transferring” the blue
colour to the entire surface. However, the aware-
ness of his suicide arouses an unpleasant “shiver.”
The blisters and streaks or webs of blood vessels on
the painting surfaces transform into similar beads,
when they become as if they were the damaged skin
of the stigmatic, who as a gulag prisoner shared the
fate of Poles. And as such, according to Chlanda,
she “took on (accepted) other people’s diseases,” and
“her body was a psychosomatic field of maneuver
for forces and powers from beyond everyday life”".
From the gray background with a blue horizontal
stripe, a vertical, but bent, tilted shape emerges on
one side. Although the blue changes to green, and
in places turns pink, the body is barely visible, as if
overexposed. The right edge of the painting, at which
the bodily form appears, connects in a diptych with
a black-gray surface, some brighter accents reveal
a face in it, and the title of the whole is On 1 jest
(He is here). In another painting, a barely outlined
head and torso blur into an achromatic, fuzzy shape
lying on a bed. The rows of black dots run in lines,
in the body, its interior, on the skin or in the space
next to it. They can sometimes seem like signs of
ecchymosis or cancerous blemishes, traces of pain
— until they turn into a rosary, which in close-up
initiated the series of paintings. The repeated title
suggests that He is here, but the painting shows that
He is in suffering, sacrifice and prayer, which refers
to the symbolic presence of Christ, frequent in the
history of European painting.

Controversy was stirred by another example due
to its lofty but also irritating nature. The sculpture
entitled Jezus Chrystus Krol Wiszechswiata (Jesus Christ,

7 Zatozyciel Arcybractwa, in: Arcybractwo Mitosierdzia pod
wezwaniem Bogurodzicy Najswigtszej Maryi Panny Bolesnej, htep://
arcybractwo.com/zalozyciel-arcybractwa/ (accessed 11.01.2022).

'8 Cf. M. Chlanda, Beatyfikacje, IIl. Mark Rothko, Wanda
Boniszewska, https://marek-hlanda.com/beatyfikacje/ (accessed
2.05.2022).

1 Ibidem.

malowidel's. Wanda Boniszewska byta polska za-
konnica, mistyczka i stygmatyczka. Gdy pochylony
Rothko bawi si¢ z kotem, w scenie przemalowanej ze
zdjecia, przez bialy plaszczyzng obok biegna pozio-
me niebieskie linie, rozedrgane paciorkami, ,udzie-
lajace” jakby bickitu catej powierzchni. Swiadomos¢
jego samobdjczej Smierci budzi jednak nieprzyjemny
»dreszcz”. W podobne paciorki przeksztalcaja si¢ pe-
cherze i zacieki albo pajgczyny krwiono$nych naczy-
nek na malarskich ptaszczyznach, gdy staja si¢ jakby
zniszczong skora stygmatyczki, ktéra jako wigzniarka
gulagu dzielita losy Polakéw. I jako taka ,,przejmowata
(przyjmowata) cudze choroby”, a ,jej ciato bylo psy-
chosomatycznym polem manewru sit i mocy spoza
potocznosci”? — pisze Chlanda. Z szarego tta z ble-
kitnym poziomym pasem wylania si¢ z boku piono-
wy, ale wygiety, pochylony ksztalt. Cho¢ bigkit prze-
chodzi w zieleni, miejscami rézowieje, to ciato jest
ledwie widoczne, jakby przeswietlone. Obraz prawg
krawedzia, przy ktérej jawi si¢ cielesna forma, taczy
si¢ w dyptyku z czarno-szarg ptaszczyzna, jasniejace
akcenty odstaniaja w niej twarz, tytul calosci brzmi
On tu jest. Innym razem ledwie zarysowane gtowa
i tutéw rozmywaja si¢ w achromatyczny ksztalt le-
zacy na 16zku. Szeregi czarnych punktéw biegna li-
niami, w ciele, jego wngtrzu, na skérze albo w prze-
strzeni obok. Moga wyda¢ si¢ niekiedy znamionami
wybroczyn albo nowotworowych skaz, Sladami bélu.
Az zamieniajg si¢ w rézaniec, ktéry w zblizeniu roz-
poczynat seri¢ malowidet. Powtarzany tytut podpo-
wiada, ze On tu jest, ale obraz pokazuje, ze On jest
w cierpieniu, ofierze i modlitwie, co nawigzuje do
czgstego w historii europejskiego malarstwa symbo-
licznego uobecniania Chrystusa.

Kontrowersje, przez swoj wzniosty, ale i draznia-
cy charakter, budzit kolejny przyktad. Rzezba Jezusa
Chrystusa Krola Wszechswiata to zelbetowa figura pro-
jektu Mirostawa Pateckiego wzniesiona w 2010 roku
w Swiebodzinie. Biata postaé, ukoronowana zlotg ko-
rong, rozktada szeroko rece, jakby Zbawiciel chciat
obja¢ $wiat. Ubrany jest w tunike z dtugimi r¢kawa-
mi, z wysokim stanem, oraz w narzucony na ramio-
na plaszcz falujacy u dotu. Twarz ma geometrycznie
twarde rysy z wydatnymi ko$¢mi policzkowymi i tu-
kami brwiowymi, prostym nosem i zarostem. Jezus
patrzy wprost, na dtugich wlosach spoczywa ztota
korona z krzyzem wyci¢tym od frontu. Z racji swej
wielko$ci, przewyzszajacej znany powszechnie po-
mnik w Rio de Janeiro, statua budzita gwaltowne re-
akcje®. Wzniostos¢ i monumentalizm, znamionujace

'8 Por. M. Chlanda, Beatyfikacje, III. Mark Rothko, Wanda
Boniszewska, https://marek-hlanda.com/beatyfikacje/ [dostep:
2.05.2022].

1 Ibidem.

20 Por. kp, PAP, ,,Chrystus Krélem Wszechswiata”. Po-
Swigcono figure w Swiebodzinie, »Gazeta.pl”, Wiadomosci, 21
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4. Marek Chlanda, Boniszewska 2. On tu jest, z serii: Beatyfikacje, 2006—2007, obraz na plétnie (dyptyk), 50x80 cm, za: R. Solewski,
Afirmacja i krytyka. Metafizycznosé i polskosé w sztuce pierwszego dwudziestolecia XXI wieku, Wydawnictwo Naukowe UKEN, Krakéw

2024, il. 3.

4. Marek Chlanda, Boniszewska 2. He is here, from the series: Beatifications, 2006-2007, painting on canvas (diptych), 50x80 cm, after:
R. Solewski, Afirmacja i krytyka. Metafizycznosé i polskosé w sziuce pierwszego dwudziestolecia XXI wieku / Affirmation and criticism. Meta-
physicality and Polishness in the Art of the First Two Decades of the 21st Century, Wydawnictwo Naukowe UKEN, Krakéw 2024, fig. 3.

site i wladze, wierzacy uznawali za wlasciwe dla Syna
Bozego i Wyzwoliciela od grzechu i $mierci, jednak
dla wielu ogrom rzezby byt przyktadem gigantomanii
i kiczowatego wrecz wyolbrzymienia. Przez to wciaz
moze wzbudzad intensywny ,,dreszcz transcendencji”,
mozna tez postrzega¢ ja jako wyraz obrony przed spy-
chaniem Chrystusa i idei sacrum na margines wspét-
czesnego $wiata. Transcendencjg odstaniato jednak nie
tylko odwzorowanie rzeczywistej postaci Jezusa czy
ciazaca ku sacrum wzniostos¢ osiagana przez rozmia-
ry, ale i symbolika. Statua ma 33 metry wysokosci,
czyli tyle, ile liczba lat zycia Jezusa, wysokos¢ korony
to trzy metry (lata nauczania). Sakralno$¢ potwier-
dzit rytuat poswigcenia obiektu przez biskupa Stefana
Regmunta. Rzezba nie ma akcentéw polskich, jed-
nak za celowy uzna¢ nalezy zamiar, by to, co $wigte
i przez to najwigksze, stawalo si¢ polskim, bedac za-
razem lokalnym wotum wdzigcznosci

Granice miedzy sztuka sakralna, stuzaca praktykom
paraliturgicznym, a religijna, shuzaca idei polskiej, prze-

listopada 2010 (wraz z komentarzami). https://web.archive.
org/web/20101126165215/http://wiadomosci.gazeta.pl/ Wiadomosci
/1,80273,8694823,_Chrystus_Krolem_Wszechswiata___Poswie-
cono_figure.html (14.06.2022).
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King of the Universe) is a reinforced concrete figure
designed by Mirostaw Patecki and erected in 2010
in Swiebodzin. The white figure, bearing a golden
crown, spreads his arms wide as if the Saviour wanted
to embrace the world. He is dressed in a tunic with
long sleeves and a high waist, as well as a coat thrown
over his shoulders, wavy at the bottom. The face has
geometrically hard features with prominent cheek-
bones and eyebrow arches, a straight nose, a beard
and a moustache. Jesus is looking straight ahead, and
the golden crown with a cross cut out at front is rest-
ing on his long hair. Due to its size, which exceeds
the well-known monument in Rio de Janeiro, the
statue has stirred some violent reactions®. Sublimity
and monumentality, indicating strength and author-
ity, were considered by believers to be appropriate
for the Son of God and the Liberator from sin and
death, but for many the enormous size of the sculp-
ture was an example of gigantomania and down-

20 Cf. the press release by PAP [Polish Press Agencyl, “Chrystus
Kidlem Wizechswiata”. Poswigcono figure w Swiebodzinie, “Gazeta.
pl,” The news, November 21st November 2010 (with comments).
hetps://web.archive.org/web/20101126165215/http://wiadomosci.
gazeta.pl/ Wiadomosci/1,80273,8694823,_Chrystus_Krolem_
Wszechswiata_Poswiecono_figure.html (accessed 14.06.2022).



right kitschy exaggeration. Because of this, it can
still arouse an intense “shiver of transcendence”, it
can also be seen as an expression of defence against
pushing Christ and the idea of the sacred to the
margins of the modern world. However, transcend-
ence was revealed not only by the representation of
the real figure of Jesus, or the sublimity gravitating
towards the sacred, achieved through size as well as
by symbolism. The statue is 33 meters high, which
is the same as the number of years of Jesus’ life, the
height of the crown is three metrEs (the years of his
teaching). The sacredness was confirmed by the rit-
ual of the sculpture’s consecration by Bishop Stefan
Regmunt. The sculpture has no Polish accents, but
what should be considered deliberate is the intention
that what is sacred and therefore the largest should
become Polish, being at the same time a local vo-
tive offering.

The boundary between sacred art, serving parali-
turgical practices, and religious art, serving the con-
cept of Polishness, is crossed by the Way of the Cross
by Stanistaw Kulon. The entire cycle goes beyond the
traditional number of fourteen stations; it is created by
forty polychrome reliefs, which is surprising and arouses
a “shiver of transcendence.” All the more so because in
Kulon's Sybiracka Droga Krzyzowa (The Siberian Way of
the Cross) it is Polish exiles, presented in wooden and
polychrome reliefs, that go to Golgotha®'. The figu-
rative scenes most often take place in a winter land-
scape, also in close-ups of the scenes of deportation,
strenuous work or punishment as well as torture or
murder, which turn into the suffering of Christ. The
artist’s preferred method is to close the surface with
contours converging at a sharp angle, which inten-
sifies expression and is significant. The rhythmisa-
tion of the space with triangles of hills and a zig-
zag railway line, with uneven cuboids of wagons,
that intersects them culminates in the density of fig-
ures crowded inside the wagon in the relief entitled
Stacja IV, Sped do bydlecych wagondw (The 4 Station.
Forcing People into Cattle Wagons). Soviet soldiers in
pointed caps with a red star are depicted here and
will be present in many of the Stations. Zlozenie do
grobu (The Entombment), which in Kulon’s work is

21 Stanistaw Kulon’s cycles are arranged in three versions. The
first is Droga krzyzowa (The Way of the Cross), consisting of 28 bas-
reliefs created in 1991. The second one, described here, is Sybiracka
Droga Krzyzowa (The Siberian Way of the Cross), from 2013-2014.
Finally, Droga krzyzowa Il (The Way of the Cross III) was presented in
2018 at Przystanck Historia in the Janusz Kurtyka Educational Centre
of the Institute of National Remembrance. The versions differ from
one another, although they also make use of the works described in
this article, but are sometimes modified. Cf. R. Rogoziriska, Tempus
passionis Stanistawa Kulona, “Sacrum et Decorum,” 2015, pp. 58—61.

https://ipn.gov.pl/pl/aktualnosci/46915,Wernisaz-nowych-
prac-Stanislawa-Kulona-Droga-Krzyzowa-I1I-Warszawa-12-lu-
tego-201.html (accessed 30.08.2022).

kraczaja stacje drogi krzyzowej autorstwa Stanistawa
Kulona. Caly cykl wykracza poza tradycyjna liczbe czter-
nastu stacji, tworzy go czterdziesci polichromowanych
relieféw, co zaskakuje i wzbudza ,dreszcz transcenden-
Gji”, tym bardziej ze w Sybirackiej Drodze Krzyzowej
na Golgote ida polscy zestaiicy, przedstawieni w drew-
nianych i polichromowanych reliefach®. Figuratywne
sceny dzieja si¢ w zimowym najczesciej pejzazu, takze
w zblizeniach scen wywdzki, wysilonej pracy lub wy-
mierzania kar, tortur albo morderstw, ktére zamie-
niajg si¢ w me¢ke Chrystusa. Preferowane jest zamy-
kanie powierzchni konturami zbiegajacymi si¢ pod
ostrym katem, co poteguje ekspresj¢ i jest znacza-
ce. Zrytmizowanie przestrzeni tréjkatami pagérkéw
i przecinajacej je zygzakowatej linii kolejowej z nie-
réwnymi prostopadlodcianami wagonéw kulminuje
w zageszezeniu postaci sttoczonych we wngtrzu wa-
gonu w reliefie Stacja IV Sped do bydlecych wagonéw.
Sowieccy zotnierze w spiczastych czapkach z czerwong
gwiazda obecni sa tutaj i beda w scenach wielu stacji.
Zlozenie do grobu (u Kulona to juz Stacja XXII), or-
ganizuje kompozycyjnie czarna przekatna o nieréw-
nych brzegach, do ktérej wsuwane jest, z gory relie-
fu, wychudzone, dtugie, martwe ciato. Tto delikatnie
wzbogacaja tony bieli, biekitu i zélcienia. Z podob-
nego czarnego, ,kanciastego” ksztattu u dotu reliefu
wybiega po przekatnej spiczasty bialy promien, kt6ry
rozszerza si¢ ku gérze. To Stacja XXIV Wniebowzigcie.
W tytule nazwa jest niepoprawna ikonograficznie
i teologicznie, wskazuje jednak na obrazowanie zmar-
twychwstania Chrystusa, ktéry potem do nieba wstapit
(to paradoksalne obrazowanie przez ,wniebowziecie
Zeshaica” lub tez sugestia, ze zestaricy brani sa do nie-
ba przez Chrystusa). W przypadku Sybirackiej Drogi
Krzyzowej ,,idzie nie tylko o wyzwolenie cztowicka
do zycia w wiecznosci, lecz takze od zdajacej si¢ nie
mie¢ korica meczarni”?. Stanistaw Kulon jako dziecko
przezyt zestanie z kresowego Sobieska (p6zniej przesie-
dlono wszystkich mieszkaricow nieistniejacej dzi§ wsi
wojewddztwa tarnopolskiego) za Ural, a w jego trakcie
$mier¢ rodzicéw i trojga rodzenistwa. Wspomnienia ka-
torgi Polakéw w Zwiazku Sowieckim mégt wyrazi¢ w
sztuce dopiero po upadku PRL, wezesniej ukrywano
t¢ prawdg i t¢ ofiar¢ ponoszona za polsko$¢ wypierano
z polskiego etosu, jakby uznajac ja za margines tylko

2 Cykle Stanistawa Kulona ukladaja si¢ w trzy wersje. Pierwsza
to Droga Krzyzowa ztozona z 28 plaskorzezb jeszcze z roku 1991.
Druga, tu opisywana, to Sybiracka Droga Krzyzowa (z lat 2013—
2014). Wreszcie Droga Krzyzowa II] prezentowana byta w 2018 roku
na Przystanku Historia w Centrum Edukacyjnym IPN im. Janusza
Kurtyki. Wersje réznia si¢ od siebie, cho¢ wykorzystuja tez prezen-
towane prace, czasem zmienione. Por. R. Rogoziﬁska, Tempus pas-
sionis Stanistawa Kulona, ,Sacrum et Decorum” 2015, s. 58—061.

hetps://ipn.gov.pl/pl/aktualnosci/46915,Wernisaz-nowych-
prac-Stanislawa-Kulona-Droga-Krzyzowa-11I-Warszawa-12-lu
tego-201.html (dostep: 30.08.2022).

22 Rogozinska, jak przyp. 21, s. 58.
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5. Jezus Chrystus Krdl Wszechswiata, zelbetowa rzezba w Swie-
bodzinie wzniesiona w 2010 roku wedtug projektu Mirostawa
Pateckiego, fot.: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/com-
mons/0/02/Pomnik_Chrystusa_w_%C5%9Awiebodzinie.jpg

5. Jesus Christ King of the Universe, reinforced concrete sculp-
ture in Swiebodzin, erected in 2010 to a design by Mirostaw
Patecki, photo: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/com-
mons/0/02/Pomnik_Chrystusa_w_%C5%9Awiebodzinie.jpg.

polskiej idei. Tymczasem artysta czut si¢ zobowiazany
do przywracania wartoéci prawdzie, nie tylko patrio-
tycznie, ale i rodzinnie: ,,wcigz $nita mi si¢ pogodna
twarz mojej mamy, ktéra prosita, zebym upamigtnit
nasza rodzing i ludzi zmarlych podczas zestania™.
Po nawrdceniu si¢ na przetfomie 2011 i 2012
roku Ada Karczmarczyk, ktdra chciata zosta¢ krélo-
wa popu jako Adu, zacz¢ta méwi¢ o wierze na pro-
wadzonym przez siebie blogu, profilu w serwisie spo-
tecznosciowym Facebook, oraz w tekstach piosenek,
do ktérych teledyski zamieszcza w serwisie interne-
towym YouTube. Misj¢ ewangelizacyjna zamierzyta
artystka potaczy¢ z zachowang stylistyka wlasciwa
tradycji MTV i festiwalom Eurowizji, cho¢ ostros¢
jezyka tekstow jej piosenek bliska byta takze estetyce
hip-hopu. Pojawialy si¢ tam wulgaryzmy, kontrasto-
we i oksymoroniczne zestawienia, paradoksy, proste
rymy. Cho¢ ostatecznie przekaz afirmuje i gloryfikuje

M. Wyrwich, Sybiracka Droga Krzyzowa. Chrystus tez byt
zestaricem, hetps://m.niedziela.pl/artykul/142287/nd/Chrystus.z-
byl-zeslancem (dostgp: 23.06.2022).
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Stacja XXII (The 22" Station), is organised compo-
sitionally by a black diagonal with uneven edges,
into which an emaciated, long, dead body is placed
in the top part of the relief. The background is deli-
cately enriched by shades of white, blue and yellow.
From a similar, black, “angular” shape at the bot-
tom of the relief, a pointed white ray runs out di-
agonally, and widens upwards. This is Stacja XXIV.
Whiebowzigcie (The 24" Station. The Assumption).
The station name in the title is iconographically and
theologically incorrect, but it indicates a depiction
of the resurrection of Christ, who then ascended to
heaven (this is a paradoxical depiction through “the
assumption of the Exiled One,” or a suggestion that
the exiles are taken to heaven by Christ). In the case
of The Siberian Way of the Cross, “it is not only about
liberating man for eternal life, but also from seem-
ingly endless torment™. As a child, Stanistaw Kulon
had experienced exile from the borderland village of
Sobiesko beyond the Urals and, in its course, the death
of his parents and three siblings. He was able to trans-
form the memories of the hard labour of Poles in the
Soviet Union into art only after the end of the Polish
People’s Republic; earlier, this truth had been hidden
and this sacrifice made for Polishness had been pushed
out of the Polish ethos, as if it were considered to be
just marginal to the concept of Polishness. Meanwhile,
the artist felt obliged to restore the value of truth, not
only patriotically, but also from his family perspective:
“In my dreams, I kept seeing the serene face of my
mother, who asked me to commemorate our family
and the people who died during the exile”.

After her conversion at the turn of 2011 and
2012, Ada Karczmarczyk, who had wanted to be-
come the queen of pop as Adu, began talking about
faith on her blog, on her Facebook profile, and in
the lyrics of songs, for which she posts music vide-
os on YouTube. The artist intended to combine her
evangelisation mission with a style characteristic of
MTYV and of Eurovision festivals, which she retained,
although the sharpness of the language of her lyrics
was also close to the aesthetics of hip- hop. There
were vulgarisms, contrasting and oxymoronic com-
binations, paradoxes, and simple rhymes. Although
the message ostentatiously and ultimately affirms and
glorifies Christ, Mary, the values of love and good-
ness, expressed for example by means of the con-
cept of purity, the titles Jaraj si¢ Maryjq (Get excited
about Mary), Czysta pipa (Clean pussy), 1d% w ogon
Swiatta nie p... dol (Go into the tail of the light, don’t
talk crap), along with their bright, shiny, intensely

2 R. Rogorziniska, as footnote 21, p. 58.

M. Wyrwich, Sybiracka Droga Krzyzowa. Chrystus tez byt
zestaricem, hetps://m.niedziela.pl/artykul/142287/nd/Chrystus.z-
byl-zeslancem (accessed 23.06.2022).


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/02/Pomnik_Chrystusa_w_%C5%9Awiebodzinie.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/02/Pomnik_Chrystusa_w_%C5%9Awiebodzinie.jpg

exaggerated, kitschy-camp aesthetic qualities, have
aroused controversy and questions about hidden iro-
ny. In 2014, Adu’s project “was widely accepted as
fundamentally non-ironic,”* but the stylistic, camp-
kitschy controversy has remained, constantly arousing
a “shiver of transcendence.” This shiver is aroused by
a series of photographs and a music video, created
in 2018, maintained in dark and light blue tones
(the colours symbolically close to metaphysics), in
which the semi-darkness gives way to LED light or
mirror reflections and the figure of Miss Messianist.
Dressed in a romantic-fantasy costume, she assumes
a prayerful or lofty pose, accompanied by symbolic
props and superimposed lines forming geometric and
stereometric figures, and by quotes from the works of
August Cieszkowski, Jézef Hoene Wroriski, Zygmunt
Krasiniski, Adam Mickiewicz, Juliusz Stowacki,
Andrzej Towianski. The Miss Messianist project is to
ask questions “about the relevance of Polish messianic
ideas in late modernity” and about “the identity of
the contemporary woman inspired by messianism,”*
as if in defiance of the fact that this religious-roman-
tic messianism is considered a marginal element of
the Polish ethos and reveals only the margin of the
concept of Polishness.

In his 2020 installation entitled Zatrute zrédto
(The Poisoned Source), on the hundredth anniversary
of the birth of John Paul I, Jerzy Kalina depicted
the Polish Pope as a white life-size sculpture. The
saint stood in the courtyard of the National Museum
in Warsaw, in the basin of the fountain, dressed in
a white cassock with a pelegrina, throwing a boul-
der, held above his head, into the red-tinted water.
The artist directly explained the symbolism of the
Old Testament Red Sea, which — as an embodiment
of the communist ideology — parts before the holy
pope, who stops it*®. At the same time, the boulder
was supposed to be the meteorite that had crushed
the pope’s legs in Maurizio Cattelan’s earlier (1999)
installation La nona ora (The Ninth Hour). The in-
stallation had aroused extreme reactions, but it was
“intercepted” by Kalina and transformed into its crit-
icism and an apologetic for John Paul II*’. Kalina’s
work was also received controversially, as it prolonged
the “shiver of transcendence” caused by the meeting
of religious and national themes, showing the de-

. Lendzioszek, Adu-kamp, “Pressje”, portfolio 39 (2014),
p. 183.

B Miss Messianist, in: the artist’s portfolio posted on her
website Adu, Ada Karczmarczyk, http:/ladakarczmarczyk.com/ (ac-
cessed 10.06.2022).

26 1. Kalina, Zatrute Zrédfo, hteps:/[www.mnw.art.pl/wys-
tawy/jerzy-kalina-zatrute-zrodlo,239.heml (accessed 25.06.2022).

2 JH, “Zatrute Zrédto”, czyli Jan Pawel I jako tytan, hieps://
wiez.pl/2020/09/23/zatrute-zrodlo-czyli-jan-pawel-ii-jako-tytan/
(accessed 24.06.2022).

Chrystusa, Marig, wartosci mitosci i dobra, wyrazane
na przyklad przez czystos¢, to jednak tytuly jaraj sig
Maryja, Czysta pipa, ldz w strong swiatla nie p...dol,
wraz z jaskrawymi, blyszczacymi, intensywnie prze-
rysowanymi, kiczowato-kampowymi jakosciami este-
tycznymi budzit kontrowersje i pytania o ukryta ironie.
W 2014 roku projekt Adu ,zostal szeroko zaakcep-
towany jako fundamentalnie nieironiczny”*, jednak
stylistyczna kontrowersyjno$¢ pozostata, stale budzac
»dreszcz transcendencji”. Budzi ten dreszcz rozpocze-
ty w 2018 roku cykl fotografii i teledysk utrzymane
w tonie granatu i bigkitu (koloréw symbolicznie bli-
skich metafizyce), w ktérych z pélcienia wylania sig
ledowe $wiatlo lub lustrzane refleksy i postaé Miss
Messianist. Ubrana jest w romantyczno-fantastyczny
kostium, przyjmuje modlitewna albo wyniosta poze,
towarzyszg jej symboliczne rekwizyty oraz naktadane
linie formujace geometryczne i stereometryczne figu-
ry, wreszcie cytaty z dziel Augusta Cieszkowskiego,
Jézefa Hoene Wroriskiego, Zygmunta Krasinskiego,
Adama Mickiewicza, Juliusza Stowackiego, Andrzeja
Towiariskiego. Projekt Miss Messianist ma zadawa’
pytania ,,0 aktualnos¢ polskich idei mesjanistycznych
w péinej nowoczesnoéci” oraz o ,tozsamo$¢ kobie-
ty wspolczesnej inspirowanej mesjanizmem”?, jakby
wbrew temu, ze ten religijno-romantyczny mesjanizm
uznawany jest za pomniejszy element polskiego etosu
i odstania tylko margines polskiej idei.

Jerzy Kalina w swej instalacji z 2020 roku zatytu-
Yowanej Zatrute Zrédfo, w setng rocznicg urodzin Jana
Pawta II, przedstawil osobg papieza Polaka jako biatg
rzezbe naturalnych rozmiaréw. Swiety stat na dzie-
dzificu Muzeum Narodowego w Warszawie, w niecce
fontanny, odziany w biala sutann¢ z pelegrina, ciska-
jac znad glowy gtaz w wodg zabarwiong na czerwono.
Artysta wprost ttumaczyl symbolike starotestamento-
wego Morza Czerwonego, ktére jako komunistycz-
na ideologia rozstgpuje si¢ przed powstrzymujacym
ja $wigtym papiezem?®. Jednocze$nie gtaz miat by¢
tym meteorytem, ktdry przygniét nogi papieza we
wezesniejszej instalacji Maurizia Cattelana, Dziewigta
Godzina (z 1999 roku). Budzita ona skrajne reak-
gje, teraz zostala za$ , przechwycona” i przeksztalco-
na w swa krytyke, apologetyczng dla Jana Pawla I177.
Kontrowersyjnie przyjmowano i pracg Kaliny, tak jak-
by wciaz trwat ,,dreszcz transcendencji” wywolywany
przez spotkanie si¢ tematyki religijnej i narodowej,

2 7. Lendzioszek, Adu-kamp, ,Pressje”, teka 39 (2014), s. 183

5 Misss Messianist, w: portfolio artystki umieszczone na jej
stronie www Adu, Ada Karczmarczyk, http:/fadakarczmarczyk.com/
(dostep: 10.06.2022).

26 Jerzy Kalina, Zatrute Zrédfo, https://www.mnw.art.pl/wy-
stawy/jerzy-kalina-zatrute-zrodlo,239.heml (dostgp: 25.06.2022).

Y JH, ,Zatrute 2rédlo”, czyli Jan Pawel I jako tytan, hieps://
wiez.pl/2020/09/23/zatrute-zrodlo-czyli-jan-pawel-ii-jako-tytan/
(dostep: 24.06.2022).
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pokazujacej obrong przed ztem przez papieza, ktory
bedac dobrym i $wigtym, byt tez Polakiem (realizowa-
to si¢ wiec w jego osobie myslenie Strozewskiego, by
to, co przede wszystkim dobre, stawato si¢ polskie®®).

Whnioski

Opisane wyzej, wybrane tylko prace sprawiaja
wrazenie, ze sztuka krytyczna wplyneta na poszerze-
nie repertuaru polskich tematéw, szczegdlnie identy-
fikowanych jako marginalne dla etosu polskiego albo
odpowiadajace tylko marginesowi idei polskiej czy
wreszcie ,spychanych na margines” z przyczyn $wia-
topogladowych lub politycznych. Sztuka ta wplyneta
takze na poszerzenie repertuaru jakosci ,,ciazacych ku
sacrum’”, szczeglnie o ,dreszcz transcendencji” po-
wodowany przez intensywno$¢ doznania.

Wydaje si¢ jednak, ze wplyw sztuki krytycznej do-
tyczy przede wszystkim poetyki i konstrukeji wizual-
nej wypowiedzi. Paradoksalnie krytyka, ktérg wydaja
si¢ zapowiada¢ drazniace, zaskakujace, intensywne
doznania, okazuje si¢ afirmacja tematéw znanych,
ewentualnie skrywanych lub spychanych na margi-
nes. Uzycie jezyka masowej komunikacji, przechwy-
cenie i odwrécenie informacji moze by¢ wykorzy-
stane do wyeksponowania tego, co komunikacja ta
czgsto eliminuje, a sztuka krytyczna zwykle postpo-
nuje. ,Przechwycenie” moze przywracaé sens uprzed-
nio podwazony, albo wrecz sens podkresla¢ lub si¢ go
domagad. Przez to margines okazuje si¢ istotg przeka-

28 Por. Strézewski 1982, jak przyp. 7, s. 296-297.
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6. Adu Karczmarczyk, Selfie z kagankiem oswiaty, Juliusz Sto-
wacki: »Lecz zaklinam — niech Zywi nie tracq nadgiei i przed
narodem niosq oswiaty kaganek« (Iestament mdj), z serii Miss
Messianist, 2018, za: R. Solewski, Afirmacja i krytyka. Metafi-
zycanost i polskosé w sztuce pierwszego dwudziestolecia XXI wie-

ku, Wydawnictwo Naukowe UKEN, Krakéw 2024, il. 8.

6. Adu Karczmarczyk, Selfie with the torch of education, Juliusz
Stowacki: »But I adjure — let the living not lose hope and carry
the torch of education before the nation« (My Testament), from
the Miss Messianist series, 2018, after R. Solewski, Aftrmacja i
krytyka. Metafizycznosé i polskosé w sztuce pierwszego dwudziesto-
lecia XXI wieku | Affirmation and criticism. Metaphysicality and
Polishness in the Art of the First Two Decades of the 21" Century,
Wydawnictwo Naukowe UKEN, Krakéw 2024, il. 8.

fence against evil executed by the Pope, who, being
good and holy, was also a Pole (and therefore it was
the Pope that embodied Strézewski’s idea that what
is primarily good should become Polish?*®).

Conclusions

The selected works described above give the im-
pression that critical art has influenced the expan-
sion of the repertoire of Polish themes, especially
those identified as marginal to the Polish ethos, those
corresponding only to the margin of the concept
of Polishness, or those “pushed to the margin” for
ideological or political reasons. This art has also in-
fluenced the expansion of the repertoire of qualities
“gravitating towards the sacred,” especially by the
“shiver of transcendence” caused by the intensity of
a given experience.

It seems, however, that the influence of critical
art concerns primarily the poetics and construction
of the visual statement. Paradoxically, however, the
criticism that seems to be prompted by irritating,
surprising, intense experiences turns out to be an af-
firmation of well-known topics, possibly hidden or
pushed to the margins. The use of the language of
mass communication, the interception and reversal
of information, can be applied to expose what this
communication often eliminates, and what critical
art usually deprecates. Such an “interception” of the
statement can be used to restore the previously un-

8 Cf. Strozewski 1982 as in fn. pp. 296-297.



dermined meaning, or even to emphasize or demand
meaning. In this way, the margin turns out to be the
essence of the message; with intense power, this mar-
gin returns to the most important position, which is
affirmed above all, and appropriate, for example, for
the currently marginalised or critically undermined
sphere of the sacred. This intensive restoration of the
sacred, which is marginalised nowadays, to its proper
place reminds us at the same time of the way in which
the sacred becomes Polish, suggesting and exposing,
for example, the role of mercy in the Polish religious
ethos, maintaining the belief in the value of sacrifice,
demonstrating the originality of Polish messianism.
Ultimately, through this restoration and recollection
of transcendentals, the fundamental principles and
ultimate values, such as goodness and love, beauty
and truth, determined by the sanctum and there-
fore affirmed, confirm their irremovability, thanks
to which they are sacred.

dr hab. Rafal Solewski, prof. UKEN
University of the National Education
Commission in Krakéw

e-mail: rafal.solewski@uken.krakow.pl

Translated by Agnieszka Gicala
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Abstrakt

Temat ten stanowi uzupetnienie badar prowadzonych od 2018
roku wokot projektu artystyczno-naukowego realizowanego
w Pracowni Badan nad Ikonosfera przy Instytucie Malarstwa
i Edukadji Artystycznej Uniwersytetu Komisji Edukacji Narodowej
w Krakowie. W tekscie dokonano analizy wybranych dziet, po-
przez ktére malarz odnosi sie (inspiruje sie lub jest fizycznie
obecny na plenerze badz wystawie swoich prac), do miejsca
Swietego, do konkretnej lub wyobrazonej budowli sakralnej —
katedry, kaplicy, klasztoru. Wybrane prace z zakresu malarstwa
sztalugowego autorstwa artystow ze srodowiska krakowskiego:
Romualda Oramusa, Zbigniewa Cebulii Janusza Matuszewskiego
reprezentuja rézne poetyki. Wszystkie oméwione cykle obra-
zéw sg kontynuowane, zatem trudno tu o ostateczne wnioski.
Artysci nie ulegaja zjawisku habituacji i wcigz odczuwaja po-
trzebe reakcji na wielokrotne powtarzanie tego samego bodzca
czy to w postaci wspomnien z waznego dla nich miejsca, czy
jego ponownego ogladu. Postawa Janusza Matuszewskiego
potwierdza, ze miejsca te moga sprzyjac¢ doswiadczeniu du-
chowemu. Ponadto artysta ten przedtuza sobie stan,wdycha-
nia" miejsca $wietego doswiadczany w czasie mtodzienczych
prac konserwatorskich, przenoszac go do wiasnej, starannie
zaaranzowanej pracowni. Najczesciej jednak mamy do czynie-
nia z traktowaniem miejsc swietych jako zrédta motywodw lub
szczegdlnego miejsca ekspozycji. Oramus zachowuje stan in-
telektualnego namystu nad przyswojonym ponad 20 lat temu
motywem katedry, peregrynujac do kolejnych obiektow sakral-
nych. Cebula, drazac biblijne i mitologiczne historie, wraca do
miejsc prawdziwych i wyobrazonych, sprzyjajacych wyrazaniu
fascynacji materia terenu i architektury. Do ich postawy mozna
odnie$¢ zjawisko neoromantyzmu.

Stowa kluczowe: Romuald Oramus, Janusz Matuszewski,
Zbigniew Cebula, motyw swiatyni

Niezaleznie od sytuacji spoleczno-politycznej ar-
tysci uprawiajacy sztukg religijng po 1989 roku rzad-
ko prezentowani sa na oktadkach czasopism bran-
zowych czy stronach portali internetowych, poza
przypadkami, kiedy wystepuja z zamiarem konte-
stacji Kosciola. Muzea archidiecezjalne w Krakowie,
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Abstract

This study is founded on research conducted since 2018 as part
of an artistic and academic project carried out at the Iconosphere
Research Laboratory at the Institute of Painting and Art Education
at the University of the National Education Commission in Krakéw.
This text analyses works of art in which the painter is inspired
by, refers to, or is physically present in a sacred place or actual or
imagined sacred building, such as a cathedral, chapel, or mona-
stery. The selected works are easel paintings by artists from the
Krakow milieu: Romuald Oramus, Zbigniew Cebula and Janusz
Matuszewski, who represent different poetics. As all the series
of paintings discussed are still ongoing, it is difficult to draw
final conclusions. The artists do not succumb to habituation
and still feel the need to react to repeated stimuli, whether in
the form of memories of important places or revisiting them.
Janusz Matuszewski's work confirms that these places can faci-
litate spiritual experiences. Furthermore, the artist prolongs the
state of ‘inhaling’the sacred place experienced during his youth
while carrying out conservation work, recreating it in his care-
fully arranged studio. However, most often we are dealing with
sacred places being treated as a source of motifs or a special
exhibition space. Oramus maintains an intellectual reflection
on the cathedral motif, which he absorbed over 20 years ago,
by making pilgrimages to successive sacred buildings. Cebula
delves into biblical and mythological stories and returns to real
and imagined places conducive to expressing his fascination
with terrain and architecture. This attitude can be referred to
as neo-romanticism.

Keywords: Romuald Oramus, Janusz Matuszewski, Zbigniew
Cebula, the church motif

Regardless of the socio-political situation, artists
practising religious art since 1989 have rarely been
featured on the covers of trade magazines or web-
sites, unless they intended to challenge the Church.
The Museums of the Archdioceses in Krakéw,
Warsaw and Katowice; Krypta u Pijaréw in Krakéw;
Galeria Zielona in £6dz; the gallery in the clois-
ters of the Dominican monastery in Krakéw; and
Dom Praczki in Kielce, which is affiliated with the


http://dx.doi.org/10.15584/setde.2025.18.6

Creative Communities Association, are among the
few places where such art has a loyal audience. This
low profile is reflected in the fact that, at the exhi-
bition TRANSFORMATIONS. MODERNITY IN
THE THIRD POLISH REPUBLIC, which opened in
December 2024 at the National Museum in Krakéw,
covering the entire period from 1989, it was diffi-
cult to find any religiously inspired works, except
for church architecture. Its curators chose the word
‘polyphony’ as the slogan for the entire period after
the year 2000, but despite the presence of the theme
of glocalisation — the search for distinctiveness and
identity through reference to national and local his-
tory — they completely disregarded religious themes'.
It is important to note that none of the artists refer-
enced in this text were invited to participate in the
exhibition, despite having been established mem-
bers of the community for many years. However,
it would be challenging to conceive of Matopolska
and Krakdw, with their numerous parishes, religious
congregations and lay communities, without con-
sidering the role of artists in the creation of sacred
and religious art, despite the observed crisis of the
Church. Art schools do not specifically prepare stu-
dents to work in this direction; therefore, it stems
rather from the individual needs of the artist, their
reflections on the spiritual sphere or the purpose
of life. Occasionally, work for the Church is an ad-
ditional source of income. Projects with an artistic
focus, such as ‘Painting Catholicism Anew’ — a pro-
gramme aimed at renewing Western sacred painting
by returning high-quality contemporary art to church
interiors and reviving artistic patronage — stimulate
this process®. This text analyses select works by three
artists from Krakéw who are at the same time academ-
ic teachers: Zbigniew Cebula®, Janusz Matuszewski*

' A. Szezerski, 4xnowoczesnosé. Transformacje Nowoczesnosé w IIT
RP [4 x Modernity. Transformations: Modernity in the Third Polish
Republic] in: Transformacje. Nowoczesnosé w III RP [Transformations.
Modernity in the Third Polish Republic, exhibition catalogue], eds.
Czestawa Frejlich, Andrzej Szczerski, Krakow 2024, pp. 17-35.

> Namalowaé katolicyzm od nowa [Painting Catholicism Anew]
hetps://angelicum.it/st-john-paul-ii-institute-of-culture/lets-
paint-catholicism-again/pl/ (access date: 25. 03. 2025)

3> Zbigniew Cebula — (born 1961) studied at the Faculty of
Painting at the Academy of Fine Arts in Krakow from 1988 to 1993,
graduating cum laude from the studio of Professor Jan Szancenbach.
Since 1998, he has been employed at the Faculty of Graphic Design,
working in the Painting Studio of Prof. Zbystaw Maciejewski, and
subsequently Prof. Stanistaw Tabisz. Since 20006, he has been oper-
ating his own painting studio at the Faculty of Graphic Design of
the Academy of Fine Arts in Krakow. His primary medium is easel
painting, frequently executed in cycles.

4 Janusz Matuszewski — (born 1963). Between 1983 and
1989, he studied at the Faculty of Painting at the Academy of Fine
Arts in Krakow (graduating from Prof. Jan Szancenbach’s studio
in 1989). He runs the Painting Studio at the Faculty of Painting
at the Academy of Fine Arts in Krakow. Most of his work to date
belongs to the genre of religious painting.

Warszawie czy Katowicach, krakowska Krypta u Pija-
réw, Galeria Zielona w Lodzi i galeria w kruzgan-
kach klasztoru Dominikanéw w Krakowie oraz zalez-
ny od Stowarzyszenia Srodowisk Twérczych — Dom
Praczki w Kielcach to jedne z nielicznych miejsc,
gdzie taka sztuka ma swoje wierne grono odbior-
cow. O tej stabej zauwazalnosci moze §wiadczy¢ fake,
ze na otwartej w grudniu 2024 roku w Muzeum
Narodowym w Krakowie wystawie TRANSFOR-
MACJE. NOWOCZESNOSC W III RP, odnoszacej
si¢ do tego calego okresu, trudno byloby wskaza¢
jakie$ prace inspirowane religia, z wyjatkiem archi-
tektury koscioléw. Jej kuratorzy, porzadkujac okres
po 2000 roku, opatrzony hastem ,,wielogtos”, mimo
obecnosci watku glokalizacji, czyli szukania odrgb-
nosci i tozsamosci poprzez sigganie do historii: na-
rodowych i lokalnych, zupelnie pomingli tematy re-
ligijne'. Dodajmy, ze zaden z przywotanych w tym
tekscie twércow nie zostat zaproszony do grona wy-
stawiajacych, cho¢ od lat buduja oni swoja pozycje
w $rodowisku. Trudno jednak byloby sobie wyobra-
zi¢ Matopolske i Krakéw, posiadajace mnogos¢ pa-
rafii, zgromadzen zakonnych i wspélnot $wieckich,
bez artystéw zaangazowanych w tworzenie sztuki sa-
kralnej i religijnej, mimo odnotowanego w Kosciele
kryzysu. Akademia nie przygotowuje specjalnie do
obrania takiego kierunku, totez wyplywa on raczej
z indywidualnej potrzeby artysty, jego refleksji nad
sfera duchowg czy celem zycia, czasami tez praca dla
Kosciota stanowi dodatkowe zrédlo zarobkowania.
Stymulacja w tym zakresie sa projekty kierowane do
artystéw, jak cho¢by Namalowacé katolicyzm od nowa
— program majacy na celu odnowienie zachodniego
malarstwa sakralnego, powrét wspélczesnych obra-
zéw wysokiej klasy artystycznej do wngtrz koscielnych
oraz ozywienie mecenatu artystycznego®. W tekscie
tym poddano analizie wybrane dzieta trzech kra-
kowskich artystéw a zarazem nauczycieli akademic-
kich: Zbigniewa Cebuli®, Janusza Matuszewskiego*

' Andrzej Szezerski, 4xnowoczesnost. Transformacje Nowoczesnost
w IIT RP, w: Transformacje Nowoczesnos¢ w III RP [katalog], red.
C. Frejlich, A. Szczerski, Krakow 2024, s. 17-35.

2 Namalowa( katolicyzm od nowa https://angelicum.it/st-
-john-paul-ii-institute-of-culture/lets-paint-catholicism-aga-
in/pl/ (data dostgpu: 25.03.2025)

> Zbigniew Cebula — (ur. 1961), studia odby} na Wydziale
Malarstwa Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie w latach 1988 —
1993 (dyplom z wyréznieniem w pracowni prof. Jana Szancenbacha).
Od 1998 roku pracuje na Wydziale Grafiki w Pracowni Malarstwa
prof. Zbystawa Maciejewskiego, a nastepnie prof. Stanistawa Tabisza.
Od 2006 roku samodzielnie prowadzi Pracowni¢ Malarstwa na
Wydziale Grafiki krakowskiej ASP. Zasadniczo uprawia malarstwo
sztalugowe, najczesciej pracuje cyklami.

4 Janusz Matuszewski — (ur. 1963), w latach 1983-1989 studiowat
na Wydziale Malarstwa w Akademii Sztuk Picknych w Krakowie (dy-
plom w pracowni prof. Jana Szancenbacha w 1989). Prowadzi Pracowni¢
Malarstwa na Wydziale Malarstwa ASP w Krakowie. Wiekszo$¢ jego
dotychczasowej twérczosci nalezy do nurtu malarstwa religijnego.
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i Romualda Oramusa’. Wszyscy przynaleza do po-
kolenia studiujacych w okresie burzliwych przemian
spoleczno-politycznych w Polsce, ale tez wzgledne;j
swobody w wyborze konwencji artystycznej. Jako
mtodzi artysci byli $wiadkami i uczestnikami ruchu
kultury niezaleznej, szczegdlnie tego jego odtamu,
ktéry znalazt oparcie w Kosciele. Ich prace reprezen-
tuja rozne poetyki, ale taczy je tradycyjne medium
malarstwa sztalugowego. Wprawdzie nie uczestnicza
we wspomnianym wyzej programie, odpowiadaja na-
tomiast na indywidualne zaméwienia i inspiracje ze
srodowisk katolickich, bywaja réwniez beneficjenta-
mi wspomnianego mecenatu. Celem tego artykutu
jest przedstawienie wybranych obrazéw, w ktérych
malarze odnosza si¢ do konkretnej lub wyobrazonej
budowli sakralnej — katedry, kaplicy, klasztoru®. Tytut
tekstu stanowi metafor¢ obecnosci malarza w miejscu
naznaczonym do$wiadczeniem duchowym, stanowia-
cym dlani Zrédlo inspiracji i przestrzen do kontakeu
z odbiorca. Namyst zasugerowany wielokropkiem
wcietym pomiedzy fraze ,$wiatynia... sztuki” kaze
na tomiast postawi¢ pytanie o pragmatyczny badz
religijny charakter tej relacji’. W artykule podjeto
prébe znalezienia odpowiedzi na pytanie, jaki mo-
del twérczosci wybierajg wskazani malarze, czy bli-
zej im do autonomicznej, modernistycznej wizji ich

> Romuald Oramus — (ur. 1953), studiowat na Wydziale
Malarstwa Akademii Sztuk Picknych w Krakowie w latach 1974
1979 (dyplom w pracowni prof. Adama Marczynskiego wraz
z graficznym ancksem w pracowni prof. Mieczystawa Wejmana).
Zajmuje si¢ malarstwem sztalugowym oraz grafika warsztatowa,
pisze teksty o sztuce. W latach 80. XX wicku uczestniczyt w Ruchu
Kultury Niezaleznej. Do 2023 roku pracowat w Instytucie Malarstwa
i Edukacji Artystycznej w Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej
w Krakowie.

¢ Temat ten stanowi uzupelnienie badari prowadzonych
w Pracowni Badari nad Ikonosferg przy Instytucie Malarstwa
i Edukacji Artystycznej Uniwersytetu Komisji Edukacji Narodowej
w Krakowie od 2018 roku. Ich celem bylo rozpoznanie w sztukach
wizualnych drég przekraczania rzeczywistosci materii w kierunku
obszaréw, gdzie obraz $wiata postrzeganego przez zmysty odsyta
poza siebie, a uzywane przez artystg §rodki wizualne staja si¢ ,,ob-
razami sensu”, kierujac ku ukrytej Istocie Rzeczy. W ramach pro-
jektu otwarto trzy wystawy: w czerwcu 2018 roku OBECNOSC
w Galerii Krypta u Pijaréw (kuratorzy: A. Daca, L. Murzyn), w li-
stopadzie 2019 roku METAFIZYKA OBECNOSCI w Muzeum
Archidiecezji Krakowskiej oraz w grudniu 2019 roku ISTOTA
RZECZY w rzeszowskim Muzeum Diecezjalnym. O wystawie
w Muzeum Archidiecezjalnym zob.: J. Winnicka-Gburek, Homo
Metaphysicus, ,Arteon” 12, 2019, 5. 6-9. Réwnolegle do dziatad ku-
ratorskich naktadem Wydawnictwa Naukowego Uniwersytetu KEN
w Krakowie ukazata si¢ monografia wieloautorska pt. Metafizyka
obecnosci. Inspiracje religijne w dzietach artystéw krakowskich 2000—
2019, red. B. Stano, A. Daca, Krakéw 2019.

7 Sformufowanie takie byto uzywane na przyktad w roman-
tyzmie jako metafora doskonatosci tej sfery dziatalnosci cztowieka
oraz pod koniec XIX wieku wraz z rozwojem muzealnictwa, por.
R. Kasperowicz, Figury zbawienia? Idea , religii sztuki” w wybranych
koncepcjach artystycznych XIX stulecia, Lublin 2010; A. Kiciriski,
Muzgea — instrumenty ekspozycji czy swigtynie, ,Muzealnictwo” 43,

2001, s. 57-75.
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and Romuald Oramus’. The artists in question are
united by their shared experience of studying dur-
ing a period of turbulent socio-political change in
Poland. They are also distinguished by their relative
freedom in choosing their artistic conventions. As
emerging artists, they bore witness to and actively
participated in the independent culture movement,
particularly its branch that found support in the
Church. The works of these artists represent a va-
riety of poetics, yet they are unified by the conven-
tional medium of easel painting. While they do not
participate in the previously mentioned programme,
they respond to individual commissions and inspira-
tions from Catholic circles, and are also beneficiar-
ies of the aforementioned patronage. The objective
of this article is to present a selection of paintings
in which the artists refer to a specific or imagined
sacred building — a cathedral, chapel or monastery®.
The title of the text functions as a metaphor for the
painter’s presence in a location marked by spiritual
experience, which serves as a wellspring of inspira-
tion for the artist and a space for engagement with
the viewer. The ellipsis in the phrase ‘temple... of art’
prompts the question of the pragmatic or religious
nature of this relationship’. The article seeks to ad-

> Romuald Oramus (born in 1953) studied at the Faculty of
Painting at the Academy of Fine Arts in Krakéw from 1974 to 1979,
graduating from Prof. Adam Marczynski’s studio with a minor in
graphic arts from Prof. Mieczystaw Wejman’s studio. He works in
casel painting and graphic arts, and he writes about art. Back in
the 1980s, he was involved in the Independent Culture Movement.
He worked at the Institute of Painting and Art Education at the
University of the National Education Commission in Krakow un-
til 2023.

¢ This topic complements research conducted at the Iconosphere
Research Laboratory at the Institute of Painting and Art Education
of the University of the National Education Commission in Krakow
since 2018. The objective of this study was to identify ways in which
visual arts transcend the reality of matter and move towards areas
where the image of the world perceived by the senses refers to the
realm beyond itself, and the visual means used by the artist become
‘images of meaning’, pointing towards the hidden Essence of Things.
As part of the project, three exhibitions were opened: in June 2018
OBECNOSC [PRESENCE] at the gallery Krypta u Pijaréw (cu-
rators: A. Daca, £.. Murzyn), in November 2019 METAFIZYKA
OBECNOSCI [METAPHYSICS OF PRESENCE] at the Museum
of the Archdiocese of Krakéw and in December 2019 ISTOTA
RZECZY [THE ESSENCE OF THINGS] at the Diocesan Museum
in Rzeszéw. On the exhibition at the Museum of the Archdiocese of
Krakéw cf.: J. Winnicka-Gburek, Homo Metaphysicus, ,Arteon” 12,
2019, pp. 6-9. Concurrently with the curatorial works Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu KEN in Krakéw published a collection of
essays Metafizyka obecnosci. Inspiracje religijne w dzietach artystéw kra-
kowskich 2000—-2019 [Metaphysics of Presence. Religious Inspirations in
the Works of Krakéw Artists], eds. B. Stano, A. Daca, Krakéw 2019.

7 This phrase was used, for example, in Romanticism as
a metaphor for the perfection of this sphere of human activity, and
at the end of the 19" century with the development of museology,
cf. R. Kasperowicz, Figury zbawienia? Idea , religii sztuki” w wy-
branych koncepcjach artystycznych XIX stulecia [Figures of Salvation?
The Idea of the Religion of Art’ in Selected Artistic Concepts of the



dress the question of the creative model adopted by
the painters in question, namely whether they align
more closely with an autonomous, modernist per-
spective of their work, which is optimally showcased
in a ‘white cube’ exhibition space, or whether they
are driven by an overwhelming desire to return to
the sacred space, even at the cost of sacrificing their
artistic independence. An effort was made to dem-
onstrate that their attitude and choice of themes, as
well as the manner of their realisation, are close to
the constantly recurring fashions for romanticism®.
Although the work of the artists in question dates
from the second half of the 20™ century and the first
decade of the current century, it exhibits hallmarks of
the aforementioned movement, including individual-
ism, emotionalism, sensitivity to nature, a profound
connection to indigenous traditions, and a venera-
tion of everything that comes from the folk. It can be
hypothesised that, similarly to the manner in which
neo-romanticism coincided with the final phase of
romanticism, this contemporary trend overlaps with
such painting movements as neo-expressionism, which
flourished during the latter two decades of the 20®
century, yet continues to be cultivated in academic
institutions and exhibition spaces.

Axis Mundi by Zbigniew Cebula

The author of the Axis Mundi series, Zbigniew
Cebula, participated twice, in 2013 and 2017, in an
open-air event at the Baroque monastery in Trutowo
near Torun, where Carmelites have been present for
three hundred years’. The artist’s cloistered residence
(Latin clausus — closed), shared with eleven other
participants and three monks, prompted the artist
to divide his compositions into two zones. Such was
the genesis of the Axis Mundi series, comprising nu-
merous compositions in oil and mixed media on can-

197 Century,] Lublin 2010; A. Kicinski, Muzea — instrumenty
ekspozycji czy swigtynie [Museums: Exhibition Venues or Temples?],
»Muzealnictwo” 43, 2001, pp. 57-75.

8 Tt is important to note that Julian Krzyzanowski called
the literature of the turn of the late 19" and 20 c. neo-romantic,
and the name is also commonly used with reference to the music
of the era of the Young Poland Movement.

? In 1717, Jan Retfinski, whose family owned Trutowo, be-
queathed the village to the Carmelites. The construction of St.
Anne’s Church was initiated in 1732 and concluded in 1738. After
1740, a monastery building was added. In 1863, as part of the repres-
sion following the January Uprising, the tsarist government removed
the Carmelites from Trutowo. In 1946, the order regained control
of the church and monastery. For further information on this topic,
cf.: heep://www.karmelici.pl/artykuly/klasztory/trutowo.In 2001,
the first nationwide open-air painting event was held in Trutowo.
It was repeated in 2013. In 2017, the celebrations of the 300" an-
niversary of the monastery were accompanied by a broader range
of activities in various media. Jan Brzuskiewicz assumed the role of
curator for both the open-air event and the post-event exhibition.

dziatalnosci, ktéra na poziomie ekspozycji najlepiej
sprawdza si¢ w white cube, czy raczej kieruje nimi
przemozna ch¢é powrotu do przestrzeni sacrum, na-
wet kosztem utraty niezaleznosci. Starano si¢ wyka-
zaé, ze ich postawa i dokonywane wybory tematéw
czy spos6b ich realizacji bliskie sa stale powracaja-
cym modom na romantyzm?®. Jakkolwiek twérczos¢
omawianych artystéw przypada na druga potowe XX
wieku i dekady obecnego stulecia, to w jej obrebie
ujawniajg si¢ cechy tej historycznej juz formacji, jak
chociazby: indywidualizm, emocjonalno$¢, wrazli-
wo$¢ na naturg, przywiazanie do rodzimych tradydji,
kult tego, co wywodzi si¢ od prostego ludu. Mozna
tez przyjaé, ze tak jak neoromantyzm pokrywat si¢
z ostatnig faza romantyzmu, tak ten najnowszy nurt
zazgbia si¢ z takimi kierunkami w malarstwie jak
neoekspresjonizm, aktywny szczeg6lnie w ostatnim
dwudziestoleciu XX wieku, ale nadal kultywowany
w akademiach i salonach wystawowych.

Axis Mundi Zbigniewa Cebuli

Autor cyklu Axis Mundi — Zbigniew Cebula
— uczestniczyl dwukrotnie, w 2013 1 2017 roku,
w plenerze w barokowym klasztorze w Trutowie
koto Torunia, gdzie od trzystu lat sa obecni karme-
lici’. Pobyt za klauzura (fac. clausus — zamkniety),
wraz z jedenastoma innymi uczestnikami i trzema
zakonnikami, sklonit artyst¢ do podziatu wtasnych
kompozycji na dwie strefy. Tak powstat cykl Axis
Mundi sktadajacy si¢ z kilkudziesigciu kompozycji
w technice olejnej i mieszanej na plétnie o wymia-
rach nieprzekraczajacych pét metra oraz niewielkiej
grupy wickszych obrazéw (o boku szerokosci oko-
to 150 cm). Artysta w tytule postuzyt si¢ pojeciem
ukutym przez Mirceg Eliadego dla okreslenia kul-
tur archaicznych'®. Wiekszos¢ obrazéw z tego cyklu

8 Warto przypomnieé, ze pojecie neoromantyzmu Julian
Krzyzanowski przypisat literaturze przetomu XIX i XX wieku,
jest ono tez powszechnie odnoszone do muzyki tej epoki zwanej
Mtoda Polska.

? W 1717 roku Jan Retfiriski, do ktdrego rodziny naleza-
to Trutowo, zapisat wie§ karmelitom. Budowa kosciota §w. Anny
przypada na lata 1732-1738. Po roku 1740 dobudowano budynek
klasztoru. W 1863 roku rzad carski w ramach represji po powstaniu
styczniowym usunat karmelitéw z Trutowa. Zakon ponownie objat
kosciét i klasztor w roku 1946, wiccej na ten temat zob.: heep://www.
karmelici.pl/artykuly/klasztory/trutowo. W 2001 roku w Trutowie
odbyt si¢ pierwszy ogélnopolski plener malarski. Powtdrzono go
w 2013 roku. W 2017 roku w szerszej formule dziatalt w réznych
mediach towarzyszyt obchodom jubileuszu 300-lecia klasztoru.
Kuratorem pleneru i wystawy poplenerowej byt Jan Brzuskiewicz.

10 Axis mundi—z tac. ,,0 kosmiczna”, ,,0 $wiata” to idea §rod-
ka $wiata, uwazanego za stabilny element Wszechswiata. W wie-
lu kulturach stanowita ona podstawowa koncepcje kosmogonii,
zazwyczaj wierzono, ze od niej rozpoczglo si¢ stwarzanie $wiata.
Wedtug wierzeri na osi nast¢puje zatrzymanie czasu, przez co moz-
liwy jest petny kontakt zaréwno z przesztoscia, jak i przysztoscia.
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zawiera podobne elementy: sasiadujace ze sobg pasy
nasyconego $wiatlem, tagodnie sfaldowanego krajo-
brazu i misterna tkanke tukéw nowozytnej budowli.

Praca w plenerze, poza wlasng pracownia, ma na
ogdt charakter dwuetapowy. Zwykle uczestnicy sta-
raja si¢ pozna¢ bogactwo materialne i duchowe da-
nego miejsca oraz zaznajomic z historig architekeury
czy regionu. Wiasciwy plener koniczy si¢ roboczym
pokazem dla lokalnej spotecznosci. Pézniejsza praca
we wlasnej pracowni polega na dokoriczeniu rozpo-
czgtego obrazu, by nastgpnie pokazaé go w salonie
wystawowym, zwykle juz w wigkszej miejscowosci
i dla szerszej publicznosci. Dla pleneru z 2017 roku
byla to Galeria Miejska we Wloctawku''. W przy-
padku dziet Cebuli reminiscencje odnoszace si¢ do
réznych miejsc i okolicznosci zaczely si¢ naktada,
tworzac swoisty palimpsest'>. Obok detali zauwazo-
nych w klasztorze w Trutowie pojawily si¢ na przy-
ktad motywy z okien krakowskiej pracowni czy ka-
dry z codziennych relagji z bliskimi*?® [il. 1]. Jednak
inspiracja karmelickim klasztorem, podobnie jak in-
nymi wczesniejszymi pobytami plenerowymi, kt6-
re wspomina Adam Organisty w katalogu Zbigniew
Cebula. Wieloryby i wulkany', okazata si¢ na tyle
silna, ze wlasciwie wciaz wywiera wplyw na zasady
kompozycji nowych obrazéw® [il. 2].

Inna koncepcja mowi, ze axis mundi taczy i podtrzymuje niebo i zie-
mic, a jej podstawa zanurzona jest w dolnym $wiecie (zw. ,,pieklem”).
Jej uobecnieniem w réznych kulturach byly: géra $wigta, drzewo
kosmiczne, Droga Mleczna, filar, kolumna lub stup; por. M. Eliade,
Sacrum, mit, historia. Wybdr esejow, ttum. A. Tatarkiewicz, Warszawa
1974, s. 58—63.

' Szerzej o genezie i ruchu plenerowym w XX wieku zob.:
B. Stano, Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowe-
go w PRL, Krakéw 2019, s. 27-67. Zagadnienie to w odniesieniu
réwniez do ostatnich trzech dekad analizujg autorzy publikacji:
Przestrzeti alternatywna dla dziatan artystycznych, red. B. Stano,
J. Lapiriska, Krakéw—Wieliczka 2019.

12 Adam Organisty uzywa pojecia ,jukstapozycji” na okre-
$lenie nakladania sig trzech plaszczyzn: realistycznej, fantastycznej
i wspomnieniowej w obrazach Cebuli, zob. A. Organisty, O twdr-
czosci malarskiej Zbigniewa Cebuli, w: Zbigniew Cebula. Wieloryby
i wulkany, katalog wystawy, Galeria Pryzmat, 10 IV-23 IV 2018,
Krakéw 2018, s. 16.

3 Na przyklad obraz Piesi powstat juz po powrocie z plene-
ru, kiedy cérka pokazata artyscie zapis nutowy jednego z utwordw
ze starego $piewnika koscielnego. Wazna byta forma owego zapisu,
a takie jej odczytanie; na podstawie rozmowy z artysta z 27 XII
2019 roku. Zasade podziatu na dwie strefy i wprowadzanie zapa-
migtanych ,cytatéw” z otoczenia odnajdujemy réwniez w innych
obrazach, nawiazujacych do pracowni na krakowskim Kazimierzu,
na przyktad Axis Mundi — Patrzqc z ul. Szerokiej na ul. Szerokq 30
(2014/15), stopniowo wiaczanych do tego cyklu.

" Organisty 2018, jak przyp. 11, s. 5-9. Autor dowodzi, ze
inspiracja na plenerach jeszcze z okresu studiéw i zaraz po nich
dotyczyla eksperymentéw technologicznych w zakresie stosowa-
nia barwnikéw mineralnych.

> Te nowe obrazy odwoluja si¢ do miejsca wyobrazonego —
na przyklad przesyconej duchowoscig Wschodu, ale obumartej dzi$
Mistry, jak na ptétnie Axis Mundi — Mistra II (2018/19) — lub osobi-

$cie poznanego — Krety. Naleza one do ostatnich, jeszcze nieekspo-
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vas, with a maximum size of half a metre, in addi-
tion to a small group of larger paintings (with a side
length of approximately 150 c¢m). In the title, the
artist employed a term coined by Mircea Eliade to
describe archaic cultures'®. Most of the paintings in
this series contain similar elements: adjacent strips
of light-saturated, gently undulating landscape and
the intricate fabric of arches in a modern building.
The process of working outdoors, that is to say
in a location other than one’s own studio, is generally
comprised of two distinct stages. Participants usually
try to learn about the material and spiritual richness
of a specific locale, as well as to become acquainted
with the history of its architecture or region. The
actual plein air session is concluded with a working
exhibition for the local community. Subsequent work
in the artist’s own studio consists of the completion of
a painting that was started, and its subsequent display
in an exhibition hall, usually in a larger town and for
a wider audience. In the case of the 2017 plein air
session, this was Galeria Miejska in Wtoctawek''. In
Cebula’s works, reminiscences relating to various lo-
cations and circumstances began to overlap, thereby
creating a kind of palimpsest'’. In addition to the
details noticed in the monastery in Trutowo, there
were, for example, motifs from the windows of the
Krakow studio or frames from the artist’s everyday
interactions with loved ones" [fig. 1]. However, the

0" Axis mundi — Lat. ‘cosmic axis’ or ‘axis of the world’ denotes
the concept of the centre of the world, regarded as a stable element
of the universe. In many cultures, it was a fundamental concept of
cosmogony, and it was generally accepted that the creation of the
wortld began with it. It is believed that time comes to a halt on the
axis, thereby enabling full contact with both the past and the future
to be made. Another concept posits that the axis mundi connects
and sustains heaven and earth, with its base immersed in the lower
world (called ‘hell’). Its manifestations in various cultures includ-
ed: the sacred mountain, the cosmic tree, the Milky Way, a pillar,
column or pole (cf. M. Eliade, Sacrum, mit, historia. Wybdr esejéw
[Selected Essays], transl. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1974, pp. 58—63).

""" More about the origins and the plein air movement in
the 20th century cf.: B. Stano, Arzysta w fabryce. Dwa oblicza me-
cenatu przemystowego w PRL [The Artist in the Factory. Two Faces
of Industrial Patronage in Communist Poland], Krakéw 2019, pp.
27-67. This issue is also analysed in relation to the last three de-
cades by the authors of the publication: Przestrzer alternatywna
dla dziatar artystycznych [Alternative Space for Artistic Activities],
eds. B. Stano, ]. Lapinska, Krakéw—Wieliczka 2019.

12 Adam Organisty uses the term ‘juxtaposition’ to describe
the overlapping of three planes: realistic, fantastical and reminis-
cent in Cebula’s paintings, cf. A. Organisty, O twérczosci malar-
skiej Zbigniewa Cebuli [On the Paintings of Zbigniew Cebulaj, in:
Zbigniew Cebula. Wieloryby i wulkany [Zbigniew Cebula: Whales
and Volcanoes], exhibition catalogue, Galeria Pryzmat, 10.04—
23.04.2018, Krakéw 2018, p. 16.

' For instance, the painting Song was created after the artist
returned from an outdoor session, during which his daughter showed
him the musical notation of a song from an old church songbook.
The form of this notation was important, as was its interpretation;
based on a conversation with the artist on 27 December 2019. The
principle of dividing the painting into two zones and introducing



1. Z. Cebula, z cyklu Axis Mundi — Piesii I, olej na plétnie,
36x47 cm, 2013-2014, z archiwum artysty

1. Z. Cebula, from the series Axis Mundi — Song II, oil on can-
vas, 36x47 cm, 2013-2014, from the artist’s archive

inspiration of the Carmelite monastery, like other ear-
lier outdoor stays mentioned by Adam Organisty in
the catalogue Zbigniew Cebula. Wieloryby i wulkany
[Zbigniew Cebula: Whales and Volcanoes]™, proved to
be so strong that it still influences the principles of
composition in new paintings" [fig. 2].

In the series Axis Mundi the artist records not only

the architectural heritage of Szwajcaria Dobrzyniska'®,

with characteristic room layouts and fresco details, but
also the rich structure of the monastery walls and the
colour of the surrounding clods of earth. One such
example is the painting titled Landscape from Behind
the Cloister I, in which a discerning observer may be
able to identify a fragment of a fresco depicting Our
Lady of Protection'”. The location was situated be-
neath gently vaulted arches, which could be admired

memorised ‘quotations’ from the surroundings has also been ob-
served in other paintings referring to the studio in the Krakéw dis-
trict of Kazimierz, for example. Axis Mundi — A View from Szeroka
Street to Szeroka 30(2014/15), gradually included in the series.

' Organisty 2018, as in footnote 11, pp. 5-9. The author
argues that his inspiration during his studies and immediately
afterwards was related to technological experiments in the use of
mineral dyes.

5 These recent paintings allude to an imaginary place, such
as Mystras, which is steeped in Eastern spirituality but is now de-
funct, as depicted in the canvas Axis Mundi — Mystras 11 (2018/19).
Alternatively, the artist may choose to allude to a place that is per-
sonally known to him, such as Crete. These belong to the latest,
as yet unexhibited compositions. Despite their small scale, limited
colour palette and fleshy texture, they are distinguished by a rich
narrative inspired by myths.

16 Szwajcaria Dobrzyriska (Dobrzyn Switzerland) is a pic-
turesque region in Poland, particularly the area around the town
of Golub-Dobrzyn. The area is characterised by numerous sand
hills, lakes and natural landscapes reminiscent of Alpine scenery.

7 The late Baroque polychrome decoration, probably dating
from 1738, mainly depicts scenes from the history of the Carmelite
Order and saints associated with it.

2.7Z. Cebula, z cyklu Axis Mundi — Mistra I, technika wiasna
na plétnie, 36x46 cm, 2019, z archiwum artysty

2.Z. Cebula, from the series Axis Mundi — Mystras I, mixed
technique on canvas, 36x46 cm, 2019, from the artist’s archive

W cyklu Axis Mundi artysta rejestruje nie tylko
zabytki Szwajcarii Dobrzyniskiej'® z charakterystycz-
nymi uktadami pomieszczen czy detale freskéw, lecz
takze bogata struktur¢ muréw klasztoru, barwe oko-
licznych grud ziemi. Jednym z takich obrazéw jest
Pejzaz zza klauzury I, w ktérym sprawne oko moze
dostrzec fragment fresku z Matka Boska Opiekunka'”
znajdujacy si¢ pod migkko sklepionymi fukami, kedry
z empory mogli codziennie podziwia¢ uczestnicy ple-
neru, bedacy wéwezas czgscia tej malej odizolowanej
spotecznosci. Do cyklu naleza réwniez dwa obrazy pt.
Penuel 1 Penuel II odwotujace si¢ do starotestamen-
talnego motywu walki Jakuba z aniofem. Tym razem
dopetnieniem kompozydji figuratywnej w arkadzie jest
krajobraz z drzewem i polem, czyli motywami budza-
cymi skojarzenia ze wspomnieniami z dzieciristwa'®.
Drzewo, tak jak kolumna czy drabina, moze by¢ tez
utozsamiane z tytutowa axis mundi. W trzech kompo-
zycjach Axis Mundi — patrzqc z ulicy Szerokiej na ulice
Szerokq 12 (2014/2015) [il. 3] motywy te zast¢puje
azurowa $ciana lub drabina sugerujaca bliskos¢ tych
dwéch odlegtych od siebie ulic o tej samej nazwie,
znajdujacych si¢ w Krakowie i Lublinie". Wymienione

nowanych kompozycji. Wyréznia je, mimo matej skali, ograniczonej
palety barw i migsistej faktury, bogata narracja, inspirowana mitami.

16 Szwajcaria Dobrzyriska to malowniczy region w Polsce, w szcze-
g6lnosci obszar wokét miasta Golub-Dobrzyn. Charakterystyczne
dla tego terenu sg liczne wzgdrza piaskowe, jeziora i naturalne kra-
jobrazy, ktére przypominaja plenery alpejskie.

17" Péznobarokowa polichromia pochodzaca prawdopodob-
nie z 1738 roku przedstawia gtéwnie sceny z historii zakonu kar-
melitdw oraz wywodzacych si¢ z niego $wigtych.

18 Artysta w rozmowach cz¢sto powraca do wspomnienia
z Brusnika koto Cigzkowic. Watek ten przywotany zostat juz w inter-
pretacjach jego twérczosci, por. Organisty 2018, jak przyp. 11, s. 9.

¥ Te obrazy — dodaje artysta — s3 zwigzane Lublinem,
a niewielkie czarno-biate wklejki sa kopiami przedwojennych zdjeé
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https://pl.wikipedia.org/wiki/Polichromia

3.Z. Cebula, z cyklu Axis Mundi — Patrzqc z ul. Szerokiej na
ul. Szerokq 12, olej na plétnie, 37x33 cm, 2014-2015, z archi-
wum artysty

3.Z. Cebula, from the seriesAxis Mundi — A View from Szero-
ka Street to Szeroka 12, oil on canvas, 37x33 cm, 2014-2015,
from the artist’s archive

wyzej obrazy tacza figuratywne wtracenia: cytaty z li-
teratury czy zrédet wizualnych, choé zdecydowanie
czgéciej przybieraja one charakter ornamentalnej in-
tarsji. Takich momentéw w kompozycjach przybywa.
Obrazy malowane w plenerze zawieraja poza gtadkimi
partiami, wprowadzonymi w ruch dzigki grze $wiatet
i cieni, impasty i drobne partie kolazowe z usztywnio-
nego plétna o grubym splocie. Praca w domu oraz na
plenerach ze studentami pozwala, jak zdradza artysta,
eksperymentowa¢ z preparowaniem gotowych deta-
li z pozamalarskich tworzyw, ktére nastepnie ,,opra-
wione” w obraz, nadaja mu miazszos¢ reliefu. Farba
gubi podzialy, a kameralna skala pozwala przyjrze¢ sig
tym obrazom-przedmiotom jak kamieniom szlachet-
nym. Zajrzenie do pracowni artysty na krakowskim
Kazimierzu i wglad w tajemnice procesu twérczego
potwierdzaja zauwazone przez o. Tomasza Bitke za-
interesowanie malarza do$wiadczaniem haptyczno-
$ci materii malarskiej”’. U Cebuli zadziwia potacze-
nie intensywnosci zestawieni barwnych z bogactwem

fakeury [il. 4]. Na przelomie lat 50. i 60. XX wieku

Zydéw z ulicy Szerokiej w Lublinie. Czytalem esej o mistycznym
Lublinie, jego geometrii, topografii. Jako ze mam pracowni¢ na
ul. Szerokiej, namalowalem te obrazy z konkretnymi numerami
kamienic lubelskich. Zatem: patrzac z ul. Szerokiej w Krakowie na
ul. Szeroka w Lublinie” cyt. z korespondencji mailowej z artysta
z dn. 27 XI 2019 roku.

2 T. Bitka OP, Plongce pola, ,Arteon” 7, 2019, s. 34—45.
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every day from the gallery by the participants of the
plein-air workshop, who were then part of this small,
isolated community. The series also comprises two
paintings titled Penuel I and Penuel II, which refer to
the Old Testament motif of Jacob’s struggle with the
angel. This time, the figurative composition in the
arcade is complemented by a landscape with a tree
and a field, motifs that evoke childhood memories!®.
Like a column or a ladder, a tree can also be identified
with the titular axis mundi. In the three compositions
Axis Mundi— A View from Szeroka Street to Szeroka
12 (2014/2015) [fig. 3] — these motifs are replaced
by an openwork wall or ladder, which suggests the
proximity of the two streets of the same name located
in Krakow and Lublin®. The above-mentioned paint-
ings feature figurative elements, such as quotations
from literature or visual sources, which more often
take the form of ornamental embellishments. Such
elements are becoming increasingly prevalent in the
compositions. Apart from smooth areas set in mo-
tion by the interplay of light and shadow, paintings
created en plein air contain impasto and small collage
sections made of stiffened canvas with a thick weave.
Working both at home and outdoors with students
enables the artist — as he explains — to experiment
with creating ready-made details from non-painting
materials. When these are framed’ within a painting,
they give it the thickness of a relief. The divisions in
the paint disappear, and the intimate scale enables us
to view these paintings as if they were precious stones.
A visit to the artist’s studio in the Kazimierz district
of Krakow and an insight into the creative process
confirm Father Tomasz Bitka’s observation that the
painter is interested in experiencing the haptic nature
of painting materials®. Cebula’s work is distinguished
by the joining of intense colour combinations and
rich texture [fig. 4]. During the transition from the
1950s to the 1960s, this genre of painting was pre-
dominantly monochromatic, with only a subtle ap-
plication of colour?'. Imitations or relics of clods of
earth, plaster and fence slats had to resemble the ma-

18 The artist often revisits in conversations his memories of
Brusnik near Cigzkowice. This theme has already been touched upon
in analyses of his work, cf. Organisty 2018, as in footnote 11, p. 9.

¥ “These paintings are connected with Lublin,” adds the
artist. “The small black-and-white inserts are copies of pre-war
photographs of Jews from Szeroka Street in Lublin. I read an essay
about the mystical Lublin and its geometry and topography. Since
I have a studio on Szeroka Street, I painted these pictures featur-
ing specific Lublin tenement house numbers. It’s like looking from
Szeroka Street in Krakow at Szeroka Street in Lublin.” Quoted from
email correspondence with the artist dated 27 November 2019.

20 T. Bitka OP, Plongce pola [Burning Fields], ,Arteon” 7,
2019, pp. 34-45.

2 Cf. Malarstwo materii 1958—1963. Grupa Nowohucka
[Painting the Matter 1958—1963. Nowa Huta Group], exhibition
catalogue, eds. M. Branicka, M. Tarabula, Galeria Zderzak, Krakéw
2000.



4.Z. Cebula, z cyklu Axis Mundi — Mistra IV, olej na pldtnie,
47%57, 2019, z archiwum artysty

4.7. Cebula, from the series Axis Mundi — Mistra IV, oil on
canvas, 47x57cm, 2019, from the artist’s archive

terial closely. At the same time, artists such as Janusz
Tarabuta and Danuta Urbanowicz used visual referenc-
es, such as photographs and commemorative prints*.
Meanwhile, Bronistaw Kierzkowski reworked colour-
ism towards the ‘ornamentation of people of colour’
by using sheet metal, cement, plastic, and glass®. In
their compositions, these techniques were intended
to serve as an anamnesis, that is to say, a reminder
of people from the not-too-distant past or objects of
material heritage. In the oeuvre of the artist, the dis-
tinctiveness of structural proposals is evident; the artist
refines imitations of landscape details and buildings
with colour and texture variation, thus maintaining
an intimate and intellectual (rather than merely visual
or tangible) connection with the place [fig. 5]. This
demonstrates the author’s capacity to formulate and
execute ‘grand narratives’ successfully*.

The moment when some of the works were ex-
hibited in the cloisters of the monastery was signifi-

2 Itis worth comparing Cebula’s painting with Janusz Tara-
buta’s compositions from the Portrairs series, which are reproduced
in: JanuszTarabutai Il Grupa Krakowska [Janusz Tarabuta and the
1I Krakéw Group], ed. J. Lewinski, Krakéw 2015, pp. 124-127.

2 G. Reck, Wystawa prac Bronistawa Kierzkowskiego
[An Exhibition of Bronistaw Kierzkowski’s Works], ,Panorama
Pétnocy” 14, 1959, p. 15; cf. P. Majewski, Malarstwomarerii
w Polscejakoformuta ,nowoczesnosci” [Painting the Matter in Poland
as a Formula of “Modernity”], Lublin 2006, pp. 155-162.

# We are talking about paintings created alongside the Axis
Mundi series, such as The Prophet’s Cloak and The Pilgrim’s Dream,
as well as the Whale in the Cathedral series, cf. Z. Cebula /malarst-
wol [Z. Cebula/Painting], exhibition catalogue, BWA Ostrowiec
Swigtokrzyski, January-February 2017.

5.Z. Cebula, z cyklu Axis Mundi — Udrgka, olej na ptétnie,
33x30 cm, 2014, z archiwum artysty

5.Z. Cebula, from the series Axis Mundi — Agony, oil on can-
vas, 33x30 cm, 2014, from the artist’s archive

tego typu malarstwo bylo na ogét monochromatycz-
ne, jedynie znakowane kolorem*'. Imitacje lub relikty
grud ziemi, tynki, sztachety musiaty by¢ bliskie na-
turze materii. Rdwnoczesnie artysci tacy jak Janusz
Tarabuta czy Danuta Urbanowicz si¢gali po wizualne
cytaty: fotografie, druki okolicznosciowe™, a Bronistaw
Kierzkowski, wybierajac blachg, cement, plastik czy
szklo, przepracowywat koloryzm w strong ,,ornamen-
tyki ludéw kolorowych™. W ich kompozycjach za-
biegi te mialy stuzy¢ anamnezie: przypominaniu oséb
z niezbyt odleglej przesztosci lub przedmiotéw dzie-
dzictwa materialnego. W twérczosci Zbigniewa Cebuli
mozna dostrzec odrgbnos¢ propozyciji strukturalnych,
imitacje detali krajobrazu i budynkéw artysta uszla-
chetnia barwa i zréznicowaniem faktury, dzigki cze-
mu podtrzymuje intymny i intelektualny (a nie tylko
wizualny czy namacalny) kontakt z miejscem [il. 5].
Dowodezi to, ze autor potrafi kreowaé i z powodze-
niem podejmuje, ,wielkie narracje”*.

U Por. Malarstwo materii 1958—1963. Grupa Nowohucka, ka-
talog wystawy, red. M. Branicka, M. Tarabuta, Galeria Zderzak,
Krakéw 2000.

22 Warto poréwnac obrazy Cebuli z kompozycjami Janusza
Tarabuty z cyklu Portrety reprodukowanymi w: Janusz Tarabuta
i [T Grupa Krakowska, red. J. Lewinski, Krakéw 2015, s. 124-127.

2 G. Reck, Wystawa prac Bronistawa Kierzkowskiego,
»Panorama Pétnocy” 14, 1959, s. 15; por. P. Majewski, Malarstwo
materii w Polsce jako formuta ,nowoczesnosci”, Lublin 2006, s. 155—
162.

24 Mowa tu o obrazach malowanych réwnolegle do cyklu Axis
Mundi, na przyktad Plaszcz Proroka, Sen Pielgrzyma, jak i o cyklu
Wieloryb w Katedrze, por. Z. Cebula /malarstwol, katalog wystawy,
BWA Ostrowiec Swietokrzyski, styczed—luty 2017.
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6. Wystawa malarstwa Z. Cebuli, Krypta u Pijaréw, 12-29 X 2022, z archiwum artysty

6. The exhibition of Z. Cebula’s paintings, Krypta u Pijaréw, 12-29.10.2022, from the artist’s archive

Dla odczytania cyklu nie bez znaczenia byt mo-
ment ekspozycji czgsci prac na terenie kruzgankéw
klasztornych®. Prace powstawaly tuz obok, w stre-
fie sacrum, whasciwie wéwczas jeszcze jej nie opusci-
ty. Od tego pokazu dla lokalnej publicznosci zaczely
peregrynacje po galeriach, cho¢ ich wybér i bliskos¢
sacrum wydaja sie warte odnotowania®. ,, Wazne jest
tez wngtrze krypty, ktére ma swéj charakeer, klimat
— bardzo specyficzne i wymagajace a réwnocze$nie
potrafiace wzmocni¢ przekaz. To trudna a zarazem
wdzigczna przestrzent wystawiennicza, pod warunkiem
respektowania jej charakteru” — tak komentowat pla-
nowana, cho¢ niezrealizowana wéwczas obecno$é swo-
ich obrazéw w tej waznej dla kontekstu sztuki reli-
gijnej galerii*’ [il. 6]. Nalezy odnotowa¢, ze Adam
Organisty namawia artyst¢ do préb zmierzenia si¢
z byciem sam na sam z przestrzenia sacrum, piszac:
»Bez trudu mozna sobie wyobrazi¢ wnetrze kosciota,
ktérego jednym z elementéw wyposazenia sa pochta-

» Materiat filmowy z tego pleneru zob.: K. Pretkowska,
Klasztor w Trutowie miejscem pleneru artystéw, hteps://bydgoszcz.
tvp.pl/33504373/klasztor-w-trutowie-miejscem-pleneru-artystow

26 Z powodu remontu krypty wystawa ostatecznie odbyta si¢
w Muzeum Archidiecezjalnym w Krakowie, por. Zbigniew Cebula.
Axis Mundi, Malarstwo, katalog wystawy. Muzeum Archidiecezjalne,
26 IX~15X 2019, Krakéw 2019, czgs¢ cyklu byta réwniez prezen-
towana w Muzeum Diecezjalnym w Rzeszowie od 5 XII 2019 do
2012020 w ramach wystawy ISTOTA RZECZY. W krypcie malarz
mial szansg pokaza¢ swoje obrazy dopiero w pazdzierniku 2022 roku.

27 Z. Cebula, w: Galeria Krypta u Pijaréw, wrzesier—paz-
dziernik 2019, wystawa Zb. Cebuli, http://welcometo.pl/galeria-

krypta-u-pijarow-wrzesien-pazdziernik-2019-wystawa-zb-cebuli/
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cant for the reading of the series®®. The works were
created right next door, in the sacred zone. In fact,
they did not leave it at that time. This exhibition
for the local audience marked the beginning of their
journey through galleries, although their selection
and proximity to the sacred are noteworthy. “The
interior of the crypt is also important as it has its
own specific and demanding character and atmos-
phere, which can reinforce the message. It is a chal-
lenging yet rewarding exhibition space, provided its
unique features are respected,” he commented on
the planned presence of his paintings in this gal-
lery, which is significant in the context of religious
art”’[fig. 6]. It should be noted that Adam Organisty
encourages artists to embrace solitude in sacred spac-
es. He writes, “It is easy to imagine the interior of

» Video footage from this outdoor event cf.: K. Pretkowska,
Klasztor w Trutowie miejscem pleneru artystéw [The monastery in
Trutowo is a venue for an outdoor painting session], hteps://bydgoszcz.
tvp.pl/33504373/klasztor-w-trutowie-miejscem-pleneru-artystow

26 Ultimately, due to renovation work on the crypt, the ex-
hibition was held at the Museum of the Archdiocese in Krakéw,
cf. Zbigniew Cebula. Axis Mundi, Malarstwo [Zbigniew Cebula.
Axis Mundi. Painting], exhibition catalogue. The Museum of the
Archdiocese, 26.09 ~15.10.2019, Krakéw 2019, part of the cy-
cle was also shown in the Diocesan Museum in Rzeszéw from
5.12.2019 to 20.01 2020 as a part of the exhibition [STOTA
RZECZY [THE ESSENCE OF THINGS]. The painter only had the
opportunity to display his paintings in the crypt in October 2022.

7 Z.Cebula, in: Galeria Krypta u Pijaréw, wrzesieii—pazdzier-
nik 2019, wystawa Zb. Cebuli [Galeria Krypta u Pijardw, September-
October 2019, the exhibition of Z. Cebula], http://welcometo.pl/gale-

ria-krypta-u-pijarow-wrzesien-pazdziernik-2019-wystawa-zb-cebuli/
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a church adorned with richly decorative paintings
by Zbigniew Cebula, which captivate the viewer”*.

The Mogita Cycle by Janusz Matuszewski

The term “Mogita Cycle” can be misleading as it
consists of only two oil paintings: Mogita Pieta [fig. 7]
and Mogita Crucifixion [fig. 8], which are both verti-
cal, elongated paintings measuring 170x65 cm and
dated 2018. One could, albeit arbitrarily, add a few
other works related to the Cistercian abbey in Mogita
that predate its creation. As these have been described
in great detail and subjected to iconographic analy-
sis, the focus here will be on the two religious com-
positions mentioned above®.

These paintings offer a visual interpretation of se-
lected stations of the Way of the Cross, as depicted by
an anonymous late Baroque artist from the Sanctuary
of the Holy Cross in Mogita® [fig. 9, 10]. When
placed side by side, they form a diptych. Although
the painter has photographic reproductions of the
stations in his visual notebook, he did not make faith-
ful copies. While in the church in Mogita, he spent
a long time gazing at the depictions of the Passion
of Christ. Using a work of art or its reproduction as
a basis for creating his own artefact is a typical ap-
proach for him when working on religious subject
matter, which he chose several years ago®'. He added
several new themes to the compositions in the studio.

By selecting these particular stations, he chose
the scenes that were most emotionally poignant and
emphasised them by saturating them with colourful
lights. A comparison of the stations of the Way of
the Cross in Mogita with Matuszewski’s composi-
tion is worthwhile. The Krakéw-based artist elongates
the format of the work, altering the proportions of
the figures and evoking associations with El Greco’s
style?. He also adds people who were not present at

% Organisty 2018, as in footnote 11, p. 19.

2 T refer here to the text: A. Organisty, Malarstwo religijne
Janusza Matuszewskiego w kregu sztuki i duchowosti cysterskiej [Janusz
Matuszewski’s Religious Paintings in the Circle of Cistercian Art and
Spirituality] in: Dzieje i kultura cysterséw w Polsce 1 [The History
and Culture of the Cistercians in Poland I], eds. M. Starzynski, D.
Tabor CR, Krakéw 2016, pp. 117-127.

30 Cf. 1. Kolodziejezyk, Mogita opactwo cysterséw [The
Cistercian Abbey in Mogita], Krakéw 1992.

31 The artist believes that “churches are places where silent
beings are kept,” J. Matuszewski, conversation with the painter
on 19 November 2019.

32 For more on his inspiration from this artist and Cistercian
Baroque, see: Organisty 2016, as in footnote 28, p. 118; cf. also:
A. Organisty, El Greco we wspétczesnej sztuce polskiej [El Greco
in Contemporary Polish Art] in: Ars Sacra El Greca. W 100-lecie
Niepodlegtosci i Muzeum [El Greco’s Ars Sacra. On the 100"
Anniversary of Independence and the Museum], exhibition catalogue,
the Diocesan Museum in Siedlce, November 2018 — January 2019,
ed. Fr. R. Mironczuk, Siedlce 2018, pp. 130, 140, fig. 9.

niajace widza bogactwem materii dekoracje malarskie
autorstwa Zbigniewa Cebuli”?®.

Cykl mogilski Janusza Matuszewskiego

Okreslenie ,,cykl mogilski” moze by¢ nieco my-
lace, gdyz sktadaja si¢ na niego tylko dwa obrazy
olejne: Pieta mogilska [il. 7] i Ukrzyzowanie mogil-
skie [il. 8], oba o pionowym wydtuzonym formacie
170x65 cm, datowane na 2018 rok. Mozna by do
niego doda¢, cho¢ umownie, jeszcze kilka innych
prac zwiazanych z opactwem cysterséw w Mogile,
poprzedzajacych jego powstanie. W zwigzku z tym,
ze zostaly one bardzo obszernie opisane i poddane
analizie ikonograficznej, warto skupi¢ si¢ na dwéch
wspomnianych kompozycjach religijnych®.

Obrazy te stanowia malarska interpretacj¢ wy-
branych stacji Drogi Krzyzowej autorstwa nieznane-
go pdéznobarokowego artysty z sanktuarium Krzyza
Swiqtego w Mogile® [il. 9, 10]. Zestawione ze soba,
tworza dyptyk. Malarz nie wykonat wiernych kopii,
cho¢ w swoim notatniku wizualnym posiada foto-
graficzne reprodukeje stacji. Przebywajac w mogil-
skiej $wiatyni, dlugo wpatrywat si¢ w przedstawienia
obrazujace meke Paniska. Patrzenie na dzieto sztuki
lub jego odpowiednik — reprodukcj¢ — i budowanie
w oparciu o nie wlasnego artefaktu — to typowy dla
niego tryb pracy w odniesieniu do wybranej przed
kilkunastu laty tematyki religijnej’’. W pracowni uzu-
petnit kompozycje o kilka nowych watkéw.

Wybierajac te, a nie inne stacje, decydowat si¢
na sceny najbardziej przejmujace emocjonalnie, a na-
stepnie uwypuklit je poprzez nasycenie barwa $wiatet.
Warto poréwnac¢ stacje mogilskiej Drogi Krzyzowej
z kompozycja Matuszewskiego. Krakowski malarz
wydtuza format dzieta, przez co proporcje postaci
zmieniaja si¢, budzac skojarzenia z manierg El Greca®.
Dodaje tez osoby, ktérych nie byto w mogilskich sta-
cjach, stad przestrzen kompozycji gestnieje. Partie
pejzazu zostaja wprowadzone w dynamiczny ruch,
gléwnie za sprawa zmieszanego koloru i widocznych
na powierzchni ruchéw pedzla. Nalezy doda¢, ze pod

28 Organisty 2018, jak przyp. 11, s. 19.

» Mowa tu o tekscie: A. Organisty, Malarstwo religijne Janusza
Matuszewskiego w kregu sztuki i duchowosci cysterskiej, w: Dzieje
i kultura cysterséw w Polsce I, red. M. Starzy1iski, D. Tabor CR,
Krakéw 2016, s. 117-127.

30 Por. I. Kotodziejezyk, Mogita opactwo cysterséw, Krakéw
1992.

3 Artysta uwaza, ze ,ko$cioly s3 miejscem przechowywania
cichych bytéw”, ]. Matuszewski, rozmowa z malarzem z 19 X1 2019.

32 O inspiracjach tym artysta oraz barokiem cysterskim
szerzej pisze: Organisty 2016, jak przyp. 28, s. 118; zob. takze:
A. Organisty, El Greco we wspétczesnej sztuce polskiej, w: Ars Sacra
El Greca. W 100-lecie Niepodlegtosci i Muzeum, katalog wystawy,
Muzeum Diecezjalne w Siedlcach, listopad 2018 — styczen 2019,
red. ks. R. Mironczuk, Siedlce 2018, s. 130, 140, il. 9.
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7.]. Matuszewski, Pieta mogilska, olej na ptétnie, 170x68 cm,
2018, fot. J. Firek-Matuszewska

7.]. Matuszewski, Mogifa Pieta, oil on canvas, 170x68 cm,
2018, photo J. Firek-Matuszewska

wzgledem formalnym pierwowzér nie stal na wyso-
kim poziomie, wprawdzie barwy zostaly uzyte pra-
widtowo odnosnie do przyjetej symboliki, ale mistrz
lub ten, kto konserwowat stacje, nie dbat o niuan-
se, silnie kontrastujac réze i bigkity. Matuszewski
spotegowal dziatanie koloréw, szczegélnie karmi-
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8.]. Matuszewski, Ukrzyzowanie mogilskie, olej na ptétnie,
170x75 cm, 2018, fot. J. Firek-Matuszewska

8. J. Matuszewski, Mogita Crucifixion, oil on canvas, 170x75 cm,
2018, photo J. Firck-Matuszewska

the Mogita stations, making the composition denser.
Parts of the landscape are set in motion, primarily
due to the mixed colours and visible brushstrokes on
the surface. Admittedly, in formal terms the original
was not of a high standard: although the colours were
used correctly in relation to the accepted symbolism,



9. Droga Krzyzowa, Stacja XII — Ukrzyzowanie, kosciét Whnie-
bowzigcia Najswigtszej Maryi Panny i $w. Wactawa w Mogile,

fot. S. Woéjcicki

9. The Way of the Cross, Station XII — Crucifixion, the Church
of the Assumption of the Virgin Mary and St. Wenceslaus in
Mogita, photo S. Wdjcicki

the author or restorer did not pay attention to nuanc-
es, combining strong pinks and blues. Matuszewski
intensifies the effect of colours, especially carmine
and orange, which ‘spill’ from the robes onto the
surroundings. He uses grey-violet tones to paint not
only the bodies of the deceased, but also those of the
other people and angels. Having viewed dozens of
paintings of the Crucified Christ in the artist’s stu-
dio, it is clear that Matuszewski developed a style
of depicting Christ’s body that is muscular yet ana-
tomically inaccurate. In other words, painting such
a Messiah is both the Krakow artist’s passion and
credo. In both compositions, the motif of God the
Father or the Holy Trinity appears in the upper parts.
These brightened fragments distract the viewer’s at-
tention from the main groups of figures, especially as
they are sometimes unnaturally cut off by the light
from their own robes (Mogita Crucifixion). However,
the coherence of these paintings is undeniable, al-
though the shift of the dominant elements from the
main scene to secondary themes may cause viewers
to consider light, rather than the biblical scenes, to
be the paintings’ key theme.

The Mogita Cycle is one link in a chain of ac-
tivities connecting the artist with the Cistercians,

10. Droga Krzyzowa, Stacja XIII — Jezus zdjgty z krzyza, ko-
$ciét Wniebowzigcia Naj$wigtszej Maryi Panny i $w. Waclawa
w Mogile, fot. S. Wojcicki

10. The Way of the Cross, Station XIII — Jesus is taken down
from the cross, the Church of the Assumption of the Virgin
Mary and St. Wenceslaus in Mogita, photo S. Wéjcicki

néw i oranzéw, ,wylewajacych si¢” z szat na oto-
czenie. Szarofioletowej tonacji uzywa do malowania
cial, nie tylko Zmartego, ale i pozostatych os6b oraz
anioléw. Po recepcji dziesiatek obrazéw z wizerun-
kiem Ukrzyzowanego obejrzanych w pracowni arty-
sty mozna powiedzie¢, ze Matuszewski wypracowat
taka forme opracowania ciata Chrystusa, muskular-
nego, a jednoczesnie dalekiego od prawidet anatomii.
Innymi stowy: malowanie takiego Mesjasza to pasja,
a jednoczesnie credo krakowskiego twércy. W obu
kompozycjach w szczytowych partiach pojawia si¢
motyw Boga Ojca lub Tréjcy Swietej. Rozjasnione
fragmenty odwracaja uwage od gléwnych grup po-
staci, szczegélnie, ze te bywaja nienaturalnie przyciete
swiatlem whasnych szat (Ukrzyzowanie mogilskie). Nie
mozna jednak odebra¢ tym obrazom spdjnosci, cho¢
przesuni¢cie dominant z gtéwnej sceny na poboczne
watki moze sprawi¢, ze odbiorca za kluczowy temat
obrazéw uzna $wiatlo, a nie tytutowe sceny biblijne.

Cykl mogilski stanowi ogniwo w taricuchu dziatai
taczacych artyste z cystersami — ich siedziba w Mogile
czy pocysterskim Lubiazem, konkretnymi zakonni-
kami czy przedmiotami tylko widzianymi lub taki-
mi, kedre staly si¢ jego wlasnoscia, jak habit cysterski
podarowany przez przyjaciela mnicha. Poprzedzity
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11. J. Matuszewski, Dominikanin, tempera na plétnie, 34x25 cm,
2016, fot. J. Firek-Matuszewska

11. J. Matuszewski, A Dominican Friar, tempera on canvas,
34x25 cm, 2016, photo J. Firek-Matuszewska

je: obrazy z wizerunkiem $§w. Bernarda z Clairvaux
[il. 12] i $w. Jana Ewangelisty, ofiarowane klasztorowi
(oba ok. 2008), autoportrety malarza w stroju domi-
nikadskim, np. datowany na 2003/2006, z czaszka,
sercem i krucyfiksem, czy z 2013/2014 z wizerun-
kiem biczowanego Chrystusa (budzacy skojarzenia
z wizerunkiem Gauguina, zapewne za sprawg zfota-
wej tonacji tta oraz motywu obrazu w obrazie), sce-
ny rodzajowe o charakterze wizji (np. Autoportret ze
Swigtym Bernardem z Clairvaux z 2010 r.) oraz inne
przedstawienia tego teologa i twércy spekulatywnej
mistyki, mi¢dzy innymi na obwolutach wydawnictw
z jego pismami. Warto zatrzymac si¢ przy scenie z opa-
tem, gdyz mamy tu do czynienia z, wydawatoby sig,
bardziej realng sceneria niz w Cyklu mogilskim. We
wnetrzu $wiatyni, by¢ moze w zakrystii, olbrzymie
plétno, krzesto, pétnagi malarz przy sztaludze, jego
syn oraz unoszacy si¢ $wiety, ktéry dopiero co zszedt
z nieba po drabinie®. Ztozonos¢ tej sytuacji, ktéra
nazwa¢ by chyba mozna interwencjg Boza w osobie
$wictego, obrazujg gesty i pozy: otwarte ze zdziwienia
usta chlopca i jego pigsci zaci$nigte kurczowo na ra-
mie krzesta, skupienie ojca, gest obejmowania i aura
wokoét $wigtego. Scena ta budzi skojarzenia z pigtna-

3 Kiedy rozmawiatam z artysta o tym obrazie, przypomniat
o swojej pracy przed kilkudziesiecioma laty w kosciele w Dobrej pod
Limanowa pod kierunkiem malarza freskéw Bolestawa Szpechta.
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12. J. Matuszewski, Sw. Bernard z Clairvaux, olej na ptétnie,

2008, fot. S. Wéjcicki

12. J. Matuszewski, St. Bernard of Clairvaux, oil on canvas,
2008, photo S. Wéjcicki

their headquarters in Mogita and Lubiaz, and spe-
cific monks and objects that he either saw or that
became his property, such as a Cistercian habit that
was presented to him by a monk friend. This was pre-
ceded by paintings depicting St Bernard of Clairvaux
[fig. 12] and St John the Evangelist, which were do-
nated to the monastery around 2008. There are also
self-portraits of the painter in a Dominican habit,
dated 2003/2006, with a skull, a heart and a crucifix;
and from 2013/2014, with an image of the scourged
Christ (which evokes associations with Gauguin’s
work, probably due to the golden background and
the motif of a painting within a painting). There
are also genre scenes of a visionary nature, such as
Self-Portrait with Saint Bernard of Clairvaux (2010),
as well as other depictions of this theologian and
creator of speculative mysticism. This includes im-
ages on the dust jackets of publications of his writ-
ings. The scene with the abbot is particularly note-
worthy, as it appears to be more realistic than the
scenes in 7The Mogita Cycle. Inside the church, per-
haps in the sacristy, there is a huge canvas, a chair
and a half-naked painter at an easel with his son,
as well as a floating saint who has just descended
from heaven on a ladder®. The complexity of this

3 When I spoke to the artist about this painting, he remi-
nisced about his work in the church in Dobra near Limanowa



13. J. Matuszewski, Amplexus ze sw. Bernardem, olej na ptétnie, 163x110 cm, 2023, fot. S. Wéjcicki

13. J. Matuszewski, Amplexus with St. Bernard, oil on canvas, 163x110 cm, 2023, photo S. Wojcicki

situation, which could be described as divine inter-
vention through the saint, is conveyed through the
figures’ gestures and poses: the boy’s open-mouthed
surprise and clenched fists on the chair frame, his fa-
ther’s concentration, the embrace and the saint’s aura.
The scene evokes the 15®-century Mérode Triptych
by Robert Campin and his pupils, in which humble
donors request intercession, Saint Joseph performs
his role, and God, in the form of a tiny child, en-
ters the central scene of the Annunciation through
the window. Although the painters were separat-
ed by centuries, the Dutch master’s scene seems
more plausible than the seemingly contemporary
one. However, this updated version of St Bernard’s
vision can be found in another painting commis-
sioned for the church in Mogita (Amplexus with St
Bernard, 2023) [fig. 13]. Christ descends from the
cross to the saint, and the life-size shadow in the
painting suggests that the person about to enter the
monastery cloisters is witnessing this scene.

In addition to these ‘Cistercian’ paintings, paint-
ed on commission or undertaken at his own initia-
tive, Adam Organisty also mentions the paintings on
the wardrobe doors of Father Mateusz Kawa OCist?.

several decades ago, under the supervision of the fresco painter
Bolestaw Szpecht.
3% Organisty 2016, as in footnote 28, p. 125.

stowiecznym Tryptykiem z Mérode mistrza Roberta
Campina i jego uczniéw, gdzie pokorni donatorzy
prosza o wstawiennictwo, §wigty J6zef zajmuje sig
tym, co potrafi najlepiej, a Bég wpada w central-
ng scen¢ Zwiastowania przez okno w postaci filigra-
nowego dziecigtka. Mimo ze malarzy dziela wieki,
scena mistrza niderlandzkiego wydaje si¢ bardziej
prawdopodobna niz ta tylko z pozoru wspétczesna.
Natomiast to uaktualnienie wizji $w. Bernarda znaj-
dziemy w innym obrazie zaméwionym do kosciota
w Mogile (Amplexus ze sw. Bernardem, 2023) [il. 13].
Chrystus schodzi z krzyza do $wigtego, a wprowadzo-
ny w obraz naturalnej wielkosci cien sugeruje, ze to
ten, kto wlasnie ma wej$¢ na kruzganki klasztorne,
jest $wiadkiem tej sytuacji.

Obok tych zaméwionych i malowanych z po-
trzeby serca ,cysterskich” obrazéw Adam Organisty
wymienia réwniez malowidta wykonane na drzwiach
szafy 0. Mateusza Kawy OCist*. Doda¢ nalezy, ze
cystersi, w poblizu ktérych mieszkat od 2003 roku,
to nie jedyny zakon interesujacy malarza. W ostat-
nich latach powstata cata grupa ekscentrycznie wy-
kadrowanych (zdarzaja si¢ sylwetki bezgtowe), nie-
wielkich skala, wizerunkéw dominikanéw [il. 11]
oraz cykl zwodniczo do siebie podobnych zmartych
zakonnic. Jeden z obrazéw z bardziej rozbudowang

3 Organisty 2016, jak przyp. 28, s. 125.
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narracja Zakonnicy i Zakonnice adorujgcy Chrystusa
(2015/2016) narodzit si¢ pod wptywem zadumy nad
charyzmatem wspélnot karmelitanek i karmelitéw
bosych, a przedstawiony na nim klasztor ma stano-
wi¢ wizj¢ Nowej Jerozolimy. Obraz ten potwierdza
to, co widoczne w Cyklu mogilskim oraz omawianym
autoportrecie ze $w. Bernardem, ze przestrzen ota-
czajaca osoby nie ma cech ,udeptanej stopami zie-
mi”, podobnie jak one same nie pretenduja do mia-
na realnie obecnych, wspétczesnych, z , krwi i kosci”.
Jednym z powodéw takiego obrazowania jest $wia-
doma rezygnacja ze studium z modela i pracy w ple-
nerze (znamy takie obyczaje, patrz: manieryzm®).
Przedmioty, powtarzane wielokrotnie, te same, tra-
cg na obrazach Matuszewskiego materialnos¢, cho¢
w pracowni artysty ich pierwowzory sa na wyciagnie-
cie reki. ,Wyglad przedmiotu ma by¢ transparent-
ny — ma przepuszczaé warstwy z glebi [...] nalezy
malowac go uwaznie” — ttumaczyt artysta, ukladajac
kolejne, starsze [il. 14] i te ostatnie, ,religijne” mar-
twe natury®®. Bywaja wyjatkowe przypadki, kiedy
przywracana jest przedmiotom iluzja tréjwymiaro-
wosci i namacalno$¢ powierzchni. Do takich nalezy
Martwa natura z dwoma krucyfiksami i czaszkg. Dla
ogladajacego te przedmioty moga okazaé si¢ waz-
niejsze od tej niepozornej, porzuconej na pierwszym
planie reprodukgji kolejnego autoportretu, zreszta ar-
tysta réwniez tytutem odwraca od niej uwagg. Z dru-
giej strony gest ten, wraz z motywem powielonego
ukrzyzowania (kolejna interpretacja mogilskiej stacji),
rozsypanych monet i biretu, wzmaga wanitatywne
przestanie calej kompozycji.

Odnosnie do realnej lub potencjalnej obecno-
$ci prac Matuszewskiego w przestrzeni sacrum nale-
zy stwierdzi¢, ze dyptyk byt na razie eksponowany
tylko w Muzeum Diecezjalnym w Rzeszowie. Adam
Organisty wraz z Malgorzatg Wyrzykowska widzie-
liby miejsce ptécien artysty i innych wspétczesnych
malarzy w pozbawionym oryginalnego wyposazenia

% Korzystanie z podobnych wzoréw artysta nazywa ,,cho-

dzeniem po §ladach”. Wybiera tematy bezposrednio ze $wiaty,
z regionalnych muzeéw czy znalezione na przypadkowych repro-
dukcjach. Liczy si¢ ,aura” wizerunku, ktéra moze emanowaé na-
wet stabej jakosci zdjecie czy rycina. Spotkanie z obcym obrazem
oswaja lektura Biblii i tekstéw ojcéw Kosciota.

3¢ J. Matuszewski, z rozmowy z artysta dn. 19 XI 2019. Taki
stosunek do rzeczy czy natury moze wynikaé réwniez z fascyna-
cji artysty tekstami mistykdéw, przypomnijmy co radzit $w. Jan od
Krzyza: ,Poczatkujacym w zyciu duchowym, na te rzeczy nie tylko
si¢ zezwala, lecz nawet potrzeba, by znajdowali upodobanie i pew-
ng odczuwalna pociechg w obrazach, kaplicach i w innych poboz-
nych przedmiotach wizualnych. [...] Jednakze na dalszej drodze
musi cztowiek duchowy oderwac si¢ od tych wszystkich upodo-
bari i pozadan, jakie sprawiaja woli rado$¢. Czysty bowiem duch
malo zwaza na te przedmioty, lecz dazy do wewngtrznego skupie-
nia”, $w. Jan od Krzyia, Droga na Gérg Karmel, Ksiega trzecia, 38,
3-39, 1, w: Swiqty Jan od Krzyza, Doktor Kosciota, Dziefa, red. o.
O. Filek OCD, tlum. o. B. Smyrak OCD, Krakéw 1986, s. 385.
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While the painter had resided near the Cistercians
from 2003 onwards, his interest extended beyond
this particular order. In recent years, he has created
a whole series of small-scale images of Dominicans
with eccentric framing (some of the figures are head-
less) [fig. 11) and a series of deceptively similar de-
ceased nuns. One of his more narrative-driven paint-
ings, Monks and Nuns Adoring Christ (2015/2016),
was inspired by his reflections on the charisma of
the Carmelite and Discalced Carmelite communi-
ties. The monastery depicted is intended to represent
a vision of the New Jerusalem. As with the Mogita
Cycle and the aforementioned self-portrait with St.
Bernard, this painting confirms that the space sur-
rounding the figures does not have the characteris-
tics of ‘ground trodden by feet’, and that the figures
themselves do not claim to be real, contemporary
‘flesh and blood’ figures. One reason for this is the
conscious decision to abandon the study of mod-
els and outdoor painting (we are familiar with such
practices: Mannerism*). In Matuszewski’s paintings,
objects that are repeated many times lose their ma-
teriality, even though their originals are within reach
in the artist’s studio. “The appearance of an object
should be transparent it should allow layers from the
depths to shine through. [...] It should be painted
carefully,” explained the artist, arranging successive
older [fig. 14) more recent ‘religious’ still lifes**. In
exceptional cases, objects regain the illusion of three-
dimensionality and the tangibility of their surfaces.
One such example is Still Life with Two Crucifixes and
a Skull. These objects may prove more important to
the viewer than the inconspicuous reproduction of
another self-portrait abandoned in the foreground.
Moreover, the artist distracts attention from it with
the title. However, this gesture, together with the

35 The artist refers to his use of similar patterns as ‘walking
in the footsteps’. He selects his subjects from churches, regional
museums, or from random reproductions. The important thing is
the ‘aura’ of the image, which can emanate even from a poor-quality
photograph or engraving. To familiarise himself with unfamiliar
images, he reads the Bible and the writings of the Church Fathers.

3¢ ], Matuszewski, conversation with the artist on 19.11.2019.
This attitude towards nature may stem from the artist’s fascina-
tion with mystical writings. Consider, for example, the advice of
St John of the Cross.: “[I]t is certainly lawful, and even expedi-
ent, for beginners to find some sensible sweetness and pleasure in
images, oratories and other visible objects of devotion [...] But
the spiritual person that would make progress must strip himself
of all those pleasures and desires wherein the will can rejoice, for
pure spirituality is bound very little to any of those objects, but
only to interior recollection [...]” St John of the Cross, Ascent of
Mount Carmel, Book III, ch. 39 par.1, transl. and ed. E. Allison
Peers, 3" revised edition, Catholic Spiritual Direction, https://
www.catholicspiritualdirection.org/ascentcarmel.pdf [the origi-
nal uses the Polish translation published as: St John of the Cross,
Droga na Gore Karmel, Ksigga trzecia, 38, 3-39, 1 in: gwigty Jan
od Krzyza, Doktor Kosciota, Dziefa, ed. o. O. Filek OCD, transl.
0. B. Smyrak OCD, Krakéw 1986, p. 385.]
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motif of the duplicated crucifixion (another inter-
pretation of the Mogita station), the scattered coins
and the biretta, serves to reinforce the vanitas mes-
sage of the entire composition.

Regarding the presence, or potential presence,
of Matuszewski’s works in sacred spaces, it should
be noted that the diptych has only ever been ex-
hibited at the Diocesan Museum in Rzeszéw. Adam
Organisty and Matgorzata Wyrzykowska propose
displaying the artist’s canvases alongside those of
other contemporary painters in the Church of St
James in Lubiaz, which has been stripped of its
original furnishings®. However, it should be noted
that even if this vision of revitalisation were fully
realised, the church would not resume its original
functions; it would merely become a museum housed
within the church®. In the case of the monastery
in Mogita, where several of his works have already
been installed, the context is different. Perhaps it
is the one proposed by Adam Organisty: a step to-
wards the modernisation of religious art”. Regardless
of these attempts to gain adequate recognition for
his art, Matuszewski ensured constant daily contact
with the ‘sacred place’ by designing his own two-
storey ‘cloistered” studio with a triforium [fig. 15].
Convinced of the artist’s authenticity and enchant-
ed by the aura of the place, as well as persuaded by
the host’s words*’, the present author sees no rea-
son to treat the effect of this creation without due
seriousness. ‘Temple of art’ is the most accurate
phrase that comes to mind when looking at the
stacked canvases on frames that resemble an icon-
ostasis, the bound books, the liturgical equipment,
and the polychromes.

37 Tt was also suggested that the lost altar paintings by
Michael Willmann in the post-Cistercian church in Lubiaz, Silesia,
should be replaced with contemporary paintings. A. Organisty,
M. Wyrzykowska, Muzeum Willmanna, czyli “Swigtynia sztuki”
w Lubigzu. Propozgycje rewitalizacji kosciota klasztornego Wniebowzigcia
NMP w: Kosciot klasstorny Whiebowzigcia NMP w Lubigzu. Historia,
stan zachowania, koncepcja rewitalizacji [ The Willmann Museum, or
the Temple of Art’ in Lubiqz. Proposals for the Revitalisation of the
Monastery Church of the Assumption of the Blessed Virgin Mary in:
Monastery Church of the Assumption of the Blessed Virgin Mary in
Lubiqz. History, State of Preservation, Revitalisation Concept], ed. A.
Koziet, Wroctaw 2010, pp. 149-164.

3% The authors of the revitalisation project only discuss preserv-
ing the memory of this function; Organisty, Wyrzykowska 2010,
as in footnote 33, p. 159; cf. M. Howorus-Czajka, Alternatywne
Sfunkecje zabytkowych wngtrz koscielnych a mariaz ze sztukq wspolczesng
[The Alternative Use of Historic Church Interiors in Conjunction with
Contemporary Artfin:http://www.muzeumlubelskie.pl/images/me-
dia/file/1_Howorus-Czajka_SiML_19.pdf

3 Organisty 2016, as in footnote 28, p. 121.

4 Cf. A. Organisty, “Na przeblaganie za grzechy nasze...”.
O malarstwie Grzegorza Bednarskiego i Janusza Matuszewskiego [“In
Atonement for Our Sins...”. On the Painting of Grzegorz Bednarski
and Janusz Matuszewski], “Ethos” 1, 2014, pp. 239-253.

14. Whngetrze pracowni J. Matuszewskiego, na sztaludze tegoz,
Martwe natury, po 2000, olej na plétnie, fot. A. Daca

14. The interior of ]. Matuszewski’s studio, on the easel visible
Still Lifes by the same artist, after 2000, oil on canvas, photo
A. Daca

l'

15. Whnetrze pracowni J. Matuszewskiego, na sztaludze tegoz,
Autoportret z czaszkq, sercem i krucyfiksem, olej na plétnie,

85x71 cm, 2003-2006, fot. A. Daca

15. The interior of J. Matuszewski’s studio, on the easel visible
Self-Portrait with a Skull, Heart and Crucifix by the same artist,
oil on canvas, 85x71 c¢m, 2003-2006, photo A. Daca
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kosciele $w. Jakuba w Lubiazu®. Trzeba jednak mie¢
$wiadomos¢, ze gdyby udato si¢ t¢ wizj¢ rewitalizacji
w pelni zrealizowa¢, §wiatynia nie odzyskataby juz
pierwotnych funkgji, a bylaby tylko muzeum w mu-
rach koscielnych®. W przypadku klasztoru w Mogile,
gdzie trafilo juz kilka jego realizacji, mamy zatem
inny kontekst, moze wlasnie ten postulowany przez
Adama Organistego: krok w strong aktualizacji sztuki
religijnej*’. Niezaleznie od tych préb zyskania odpo-
wiedniego rezonansu dla swojej sztuki Matuszewski
zapewnit sobie staly, codzienny, kontakt z ,, miejscem
$wietym”, projektujac wlasna pracownie za ,klauzu-
ra’, na dwa pigtra wysoka, z emporg [il. 15]. Wsparta
stowami gospodarza i przekonana o autentyzmie po-
stawy artysty*’ oraz zauroczona aurg tego miejsca
autorka nie widzi podstaw, by efekt tej kreacji trak-
towaé bez nalezytej powagi. ,Swiatynia sztuki” — to
najtrafniejsze, co ci$nie si¢ na usta na widok pig-
trzacych si¢ ptécien na ramach przypominajacych
ikonostas, oprawnych ksiag, sprz¢téw liturgicznych
i polichromii.

Katedry Romualda Oramusa

Katedry to monumentalny cykl powstajacy od
2007 roku, liczacy juz ponad sto ptécien w technice
olejnej, akrylowej oraz enkaustyki, o zréznicowanych
formatach?'. Réwnolegle do niego powstawaly grafi-
ki w technikach druku wklestego (akwaforty, akwa-
tinty, odprysku, migkkiego werniksu i suchej igly),
z ktérych cz¢é¢ datowana na lata 2016-2019 utwo-
rzylta spdjng calo$¢ pod nazwa: Katedra Prousta™.
W przewazajacej czgéci cyklu mamy do czynienia
z interpretacja konkretnych budowli o przeznacze-
niu sakralnym, na przyktad w serii o numerach od

% Powstal réwniez pomysl, by w pocysterskim kosciele
w Lubiazu na Slasku w miejsce zaginionych obrazéw oltarzowych
mistrza Michaela Willmanna wprowadzi¢ obrazy wspétczesne.
A. Organisty, M. Wyrzykowska, Muzeum Willmanna, czyli ,swig-
tynia sgtuki” w Lubigzu. Propozycje rewitalizacji kosciola klasztorne-
g0 Whiebowszi¢cia NMP w: Koscidt klasztorny Wniebowziecia NMP
w Lubigzu. Historia, stan zachowania, koncepcja rewitalizacji, red.
A. Koziel, Wroctaw 2010, s. 149-164.

% Autorzy projektu rewitalizacji méwia jedynie o zacho-
waniu pamieci o tej funkeji; Organisty, Wyrzykowska 2010, jak
przyp. 33, s. 159; por. M. Howorus-Czajka, Alternatywne funk-
cje zabytkowych wnetrz koscielnych a mariaz ze sztukq wspotezesng,
heep://www.muzeumlubelskie.pl/images/media/file/1_Howorus-
Czajka_SiML_19.pdf

% Organisty 2016, jak przyp. 28, s. 121.

4 Por. A. Organisty, , Na przeblaganie za grzechy nasze...”.
O malarstwie Grzegorza Bednarskiego i Janusza Matuszewskiego,
“Ethos” 1, 2014, s. 239-253.

41 Przy pierwszym spotkaniu z obrazami nie dostrzezemy za-
pewne, ze artysta eksperymentuje nie tylko ze spoiwem, ale iz
barwnikami mineralnymi.

42 Cykl ten po raz pierwszy eksponowany byt w Bibliotece
Polskiej w Paryzu od 15 I do 8 II 2020 pod nazwa: ROMUALD
ORAMUS. LA CATHEDRALE. PEINTURES ET GRAVURES.
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Cathedrals by Romuald Oramus

Created since 2007, Cathedrals is a monumen-
tal series comprising over a hundred oil, acrylic and
encaustic paintings in various formats*. At the same
time, Oramus created prints using intaglio techniques,
such as etching, aquatint, sugar lift, soft ground etch-
ing and drypoint. Some of these prints, dating from
2016-2019, form a coherent series entitled Prousts
Cathedral®. For the most part, the series focuses on
interpreting specific sacred buildings. For example,
series numbers XXVIII to XXXT feature the Early
Gothic cathedral in Rouen.

A skilled medievalist might recognise these plans
and perspective projections as similar to those of oth-
er stone churches in France, Catalonia and Italy, or
brick churches in Poland. The author encountered
these places during his travels. While encounters with
the sacred, full of intense stimuli, do not necessarily
lead to spiritual experiences, the ‘proto-images” pre-
served in his memory and in his photographs, sup-
plemented by his reading about the era of the cathe-
dral builders and his own reflections translated into
literary language, inspired him to repeatedly and pas-
sionately recreate them in a variety of compositional
variations®. One of the paintings appears to be a dip-
tych, as if two separate compositions, sometimes featur-
ing motifs of buildings from different locations, were
combined into one image, creating a sense of balance
(e.g. Cathedral IX). By contrast, the next painting in
this series, Cathedral XXIX [fig. 16], and others that
followed feature vaulted spaces organised by vertical
stripes or, as the author describes it, a “barely percep-
tible structural cut”*, reminiscent of the principles
of division in Zbigniew Cebula’s Axis Mundi series.

In the first series, 7ime Stopped and Feasts, which
date from the 1980s, the artist seems to consider the
characters’ surroundings unimportant; they appear

41 When we first view the paintings, we are unlikely to no-
tice that the artist has experimented with both binders and min-
eral pigments.

2 This series was first exhibited at the Polish Library in Paris
from 15 January to 8 February 2020 under the title: ROMUALD
ORAMUS. LA CATHEDRALE. PEINTURES ET GRAVURES.

% This is how the painter describes the challenges he faced in
translating his perception of the scale and variability of the spaces
within the monuments he visited into the language of art: “In this
game with the illusion of cathedral motifs, it was not so much for-
mal speculation that played a role, but rather the conviction that
it was impossible to fully grasp through everyday experience — the
veristic convention of representation. [...] The precise and logical
architectural structure of the buildings did not allow for complete
control over perception.” R. Oramus, Droga do katedr [The Road
to Cathedrals) in: B. Krasnowolski, R. Oramus, Romuald Oramus.
Katedra. Malarstwo z lat 2007-2011 [Romuald Oramus. Cathedral.
Painting from the Period 2007-2011], Krakéw 2013, p. 42.

4 On his interest with the motif of the axis mundi: Oramus
2013, as in footnote 42, p. 44.
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16. R. Oramus, Katedra XXIX, akryl, olej, enkaustyka na pt6tnie; 100x150 cm, 2009-2011, fot. R. Oramus

16. R. Oramus, Cathedral XXIX; acrylic, oil, encaustic on canvas; 100x150 cm, 2009-2011, photo R. Oramus

clean and austere®. Clearly, architecture is becoming
increasingly important in Everyday Rituals. Like in an
icon, it is important that a single composition con-
tains several scenes. This simultaneity of vision also
appears in Cathedrals, alongside the contrasts of blues
and yellows (cf. Everyday Rituals XIII, 2002), created
by the effect of stained glass on the fagades. In the
Real-Unreal series, which is the result of his first trip
to northern Spain (2004-2005), architectural motifs
intertwine with the language of pure abstraction, such
as the pulsation of lights and the changing rhythm of
signs. Bogustaw Krasnowolski considered the beginning
of the cycle to be two series of forty canvases created
in parallel: Space and Light, on the Borderline Between
Abstraction and Figuration (2007), and Selected Places
— Cathedyals, Vaults, Excavations (2008—2010)%. It is

® A. Budzatek, Sylwetki — Romuald Oramus [Profiles: Romuald
Oramus], https:/lzpap.pl/zpap/index.php?option=com_content&vie
wa=article&id=2040:sylwetki-romuald-oramus&catid=88:arsforum-
32018&Itemid=2358&lang=pl

46 B. Krasnowolski, Katedry Romualda Oramusa [Cathedrals
by Romuald Oramus) in: Romuald Oramus. Katedra z nieba i z ziemi.
Malarstwo [Romuald Oramus. Cathedral from Heaven and Earth],
exhibition catalogue, the Museum of the Archdiocese in Krakéw
6 July — 31 August Krakéw 2016, p. 14. Another exhibition of
the Cathedrals series ended at the Galeria Pracownia Otwarta in
Krakow in 2020, proving that this was a very long-lasting choice.

XXVIII do XXXT kryje si¢ wezesnogotycka katedra
w Rouen. Wprawny mediewista skojarzy by¢ moze
réwniez plany i rzuty perspektywiczne innych ka-
miennych $wiatyni francuskich, katalonskich, wto-
skich czy ceglanych koscioléw w Polsce. Miejsc tych
autor doswiadczyt w czasie licznych podrézy. Chot
ten typ spotkania z sacrum, pefen intensywnych bodz-
cbw, nie sprzyja przezyciom duchowym, zachowane
w pamigci ,protobrazy” i wykonane zdjgcia, uzu-
petnione lekturami o epoce budowniczych katedr
oraz przektadem na jezyk literacki whasnych refleksj,
zaprowadzily go do uporczywego i namigtnego ich
powtarzania, w najrozmaitszych wariantach kom-
pozycyjnych®. Jednym z nich jest pozorny dyptyk,
tak jakby w jeden obraz wmalowano dwie odr¢bne
kompozycje (czasem ztozone z motywéw réznych
budowli odlegltych geograficznie), zmuszajac je do

# W ten sposob malarz pisze o problemach przelozenia na
jezyk sztuki percepcji skali i zmiennosci przestrzeni odwiedzanych
zabytkéw: ,W tej grze z iluzja motywéw katedr role odegraly nie
tyle formalne spekulacje, co przeswiadczenie o niemozliwosci ogar-
ni¢cia jej w petni za pomocg potocznego do§wiadczenia — wery-
stycznej konwencji przedstawienia. [...] Precyzyjna i logiczna ar-
chitektoniczna struktura odwiedzanych budowli nie zapewniata
petnej kontroli nad wtasna percepcja’, R. Oramus, Droga do ka-
tedr, w: B. Krasnowolski, R. Oramus, Romuald Oramus. Katedra.
Malarstwo z lat 2007-2011, Krakéw 2013, s. 42.
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bycia w réwnowadze (np. Katedra IX). Natomiast
w kolejnym obrazie z tego cyklu i innych, pézniej-
szych, jak Katedra XXIX [il. 16], pola sklepieni po-
rzadkuja pionowe pasy, lub jak to okresla autor: , le-
dwo uchwytne konstrukcyjne cigcie”*, co mozna
skojarzy¢ z zasadami podziatu obrazéw cyklu Axis
Mundi Zbigniewa Cebuli.

W pierwszych cyklach Czas zatrzymany i Uczty
pochodzacych z lat 80. XX wieku otoczenie postaci
wydaje si¢ mato wazne dla artysty, jest wyczyszczone
i ,surowe”®. Wida¢, ze architektura nabiera znacze-
nia w Rytuatach codziennosci. Istotne jest to, ze w jed-
nej kompozycji, jak w ikonie, mamy do czynienia
z kilkoma scenami réwnoczesnie. Ten symultanizm
spojrzenia bedzie wystgpowat réwniez w Katedrach,
podobnie jak kontrasty bi¢kitéw i zétcieni (por.
Rytuaty codziennosci XIII, 2002) rejestrowane jako
efekt dzialania szkiet witrazowych na elewacje. W serii
Realne-nierealne, owocu pierwszej podrézy do pot-
nocnej Hiszpanii (2004-2005), motywy architek-
toniczne przenikaja si¢ z jezykiem czystej abstrakgji:
pulsowaniem $wiatet, zmiennym rytmem znakdéw. Za
poczatek cyklu Bogustaw Krasnowolski uznat dwie
serie powstajacych réwnolegle czterdziestu ptécien
Przestrzer i swiatlo, na pograniczu abstrakcji i figu-
racji (2007) oraz Miejsca wybrane — katedry, sklepie-
nia, wykopaliska (2008-2010)*. Warto wspomnie¢
o kwestii wskazanej przez profesora Krasnowolskiego,
a mianowicie o powinowactwie cyklu z wizerunka-
mi wnetrz §wigtyn protestanckich malowanymi po-
wszechnie w siedemnastowiecznej Holandii?.

Oramusa interesuje problem organizacji wngtrza
$wiatyni, gléwnie sklepien i ich relacji do innych par-
tii budowli (rozcztonkowanych maswerkami $cian
i okien, geometrycznych podzialéw witrazy) lub do
jej rzutu poziomego. Fascynuja go rowniez podziaty
funkcji okreslajace przynalezno$¢ do sfery boskiej —
sacrum, z wyodregbnionym miejscem naj$wigtszym,
i stery ludzkiej — profanum. Artysta, myslac nad kom-
pozycja i znaczeniem poszczegSlnych kadréw, samo-
dzielnie szuka dla nich wlasciwego miejsca i oczywi-
$cie odpowiedniej palety barw*. , Zastosowane tafle

# O zainteresowaniach motywem axis munds: Oramus 2013,
jak przyp. 42, s. 44.

® A. Budzatek, Sylwetki — Romuald Oramus, https://zpap.pl/
zpap/index.php?option=com_content&view=article&id=2040:sy-
Iwetki-romuald-oramus&catid=88:arsforum-32018&Itemid=23
5&lang=pl

46 B. Krasnowolski, Katedry Romualda Oramusa, w: Romuald
Oramus. Katedra z nieba i z ziemi. Malarstwo, katalog wystawy, Muze-
um Archidiecezjalne w Krakowie 6 VII — 31 VIII Krakéw 2016,
s. 14. W 2020 roku w krakowskiej Pracowni Otwartej skoficzyt
si¢ kolejny pokaz cyklu Katedr, zatem wybdr ten okazat si¢ bar-
dzo trwaly.

47 Ibidem, s. 16.

4 B. Krasnowolski nastepujaco odczytuje kod barw w Kate-
drach: stefa boska — bigkit nieba, strefa ziemska — brunatno-poma-
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important to note the observation made by Professor
Krasnowolski regarding the resemblance of the cycle
to images of Protestant church interiors, which were
frequently painted in 17%-century Holland"".

Oramus is interested in the interior organisation
of the church, particularly the vaults and how they
relate to the rest of the building, divided by tracery
walls and windows and stained glass in geometric
patterns. He is also fascinated by the functional divi-
sions that determine belonging to the divine sphere,
or the sacred, with its separate holy place, and the
human sphere, or the profane. When considering the
composition and meaning of individual frames, the
artist independently seeks the most suitable location
for them and, naturally, the most appropriate colour
palette®®. “The glass panes used, impossible to repli-
cate in later centuries, shone with sapphire and cobalt
blue, ruby and orange red, supported by tones close
to gold and malachite and azure green.”* Of course,
when standing in front of an easel, one disciplines
oneself and selects a specific and usually narrow set-
ting for each composition. When considering the lo-
cation of this most sacred sphere, it is worth noting
the intersection of the vaulted spaces depicted in the
compositions. Treating it as an archetypal axis mundi
means that this is where time would stop, enabling
full contact with both the past and the future. The
permanence of the sacred heritage is certainly one as-
pect that keeps the painter fascinated by this motif.

The structural logic of geometric forms is not
affected by details such as frescoes, sculptures, and
woodcarvings, all of which were certainly present in
churches. References to specific buildings disappear
from the titles. This is similar to Cubist portraits,
where the semi-abstract form and laconic caption
do not serve to identify the model. Moreover, with-
in the key motif of the vault itself, we can observe
a metamorphosis in the individual paintings, with
the star-shaped ribs and chiaroscuro-modelled arches
gradually transforming into geometric ornamenta-
tion. This is probably why, in one of his commentar-
ies, Oramus pointed out that cathedrals assume “the
ahistoricity of form and iconography™°.

Two distinctive motifs stand out in this diverse
series. The first, a figurative motif, refers to the pres-
ence of humans in sacred spaces. This motif appears

in the 2008-2011 paintings Cathedral XIII, XIV and

7" Ibidem, p. 16.

48 B. Krasnowolski’s interpretation of the colour code in ca-
thedrals is as follows: the divine zone is represented by the blue
of the sky; the earthly zone is symbolised by the brownish-orange
colours of the soil; and the intermediate zone, or the transept, is
a green derived from blue and yellow, cf. Krasnowolski 2016, as
in footnote 45, p. 26.

¥ Oramus 2013, as in footnote 42, p. 60.

%0 Ibidem, p. 46.
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XV, and in the 2010 print Cathedral 1V [fig. 17].
These compositions feature the distinct silhouettes of
nuns, painted by the artist with the same freedom as
the ruins of archaeological relics in the Cathedrals.
From Heaven and Earth series’’. On closer inspec-
tion of the painting from the Real-Unreal XV series
(2005), a barely discernible motif of two nuns can be
seen. According to the artist, this is reminiscent of the
sight of young members of the Fraternity of Jerusalem
at the sanctuary of St Michael the Archangel on the
island of Mont Saint-Michel, on the border between
Normandy and Brittany™. In Cathedral X111 [fig. 18],
the fascination with the division of the vault gives
way to admiration for the Romanesque church plan.
The ‘divine’ blue is now reserved only for concentric
circles (which this time refer not to the rose window,
but to Robert Fludd’s diagrams), and for the habit of
one of the nuns™. In the centre, in an area designated
for arches to pile up in other compositions and for
the presbytery to be located in the church plan, lumi-
nous figures glide as if in a film frame. Symbolically,
they touch the outermost circle of Fludd’s zerra opaca
scheme, i.e. the ‘metaphysical sky’, which is closest
to the brightness of God. The remaining details of
Oramus’ painting are lost in darkness. Perhaps this
is also a reference to the hermetic texts of this physi-
cian (author of Medicina catholica), which discuss both
darkness as the origin of all things and the fate of man
on earth (represented by the dark circle in the centre),
i.e. in a place far from the divine light.

In the 2010 etching, the omnipresence of nuns
in a sacred interior is also evident. Their fluid rhythm
evokes a sense of ecstasy and religious rapture, of
being in the present moment while simultaneously
transcending time. The nuns appear to be penetrat-
ing the walls; spirit triumphs over matter. The art-
ist provides a justification for this interpretation of
the image by recounting the observed situation in
detail: “The women, beautiful in their youth and

' We are talking about the series Cathedral. From Heaven
and Earth (2009-10), which was inspired by the artist’s witness-
ing of archaeological excavations carried out under the Krakéw
Market Square.

52 Report from this meeting cf.: R. Oramus, Impresje fran-
cuskie [French Impressions], ,Konspekt” 2011, no. 1 (38), p. 54.

5> The monastery, known as “The Wonder’ (La Merveille),
features also other architectural styles other than the Gothic style
admired by the artist. Building on Oramus’ interests, Bogustaw
Krasnowolski points out that the composition of this painting was
influenced not only by the Romanesque and Baroque interiors of
the monastery, but also by the drawings of Robert Fludd, an al-
chemist and occultist who lived at the turn of the 16th and 17th
centuries: Krasnowolski 2016, as in footnote 45, p. 50. Oramus’
drawing is most similar to the engraving 7erra gpaca from R. Fludd’s
work Utriusque Cosmi metaphysica, physica arque technica Historia,
Oppenheim 1617; cf. the analysis of selected works by Fludd: M.
Rzepiniska, W kregu malarstwa [In the World of Painting], Wroctaw
1988, pp. 115-137.

17. R. Oramus, Katedra IV, 15x10 cm, akwaforta, akwatinta,
2010, fot. R. Oramus

17. R. Oramus, Cathedral IV, 15x10 cm, etching, aquatint,
2010, photo R. Oramus

szkta, niemozliwe do powtérzenia w wiekach péz-
niejszych, l$nily szafirowym i kobaltowym bi¢kitem,
rubinowg i oranzows czerwienia, wsparte tonami bli-
skimi ztota oraz malachitows i lazurowa zielenia®.
Oczywiscie, stajac przed sztaluga, dyscyplinuje si¢
i wybiera dla kazdej kompozycji okreslony, waski
z reguly, zestaw. Zastanawiajac si¢ nad umiejscowie-
niem owej sfery naj$wigtszej, warto zwréci¢ uwagg
na zaznaczony w kompozycjach styk miedzy polami
sklepieni. Jezeli traktowac go jako archetypiczna axis
mundji, to tu nastgpowatoby owo zatrzymanie cza-
su, przez co mozliwy bylby pelny kontakt zar6wno
z przesziodcia, jak i przysztoscia. Trwalos¢ dziedzic-
twa przynaleznego do sacrum to z pewnoscia jeden
z aspektéw utrzymujacych malarza w permanentne;j
fascynacji tym motywem.

Konstrukeyjnej logiki geometrycznych form nie
zaklécaja detale, na przyktad freski, rzezby, wyposa-
zenie snycerskie, ktérych z pewnoscia nie brakowa-
to w $wiatyniach. Z tytuléw znikaja odniesienia do
konkretnych budowli. To tak, jak w portretach ku-
bistéw, gdzie nie tylko na poly abstrakcyjna forma,

rariczowe kolory gleby, strefa posrednia — transept — zielen pochodna
blekitu i z61ci, por. Krasnowolski 2016, jak przyp. 45, s. 26.
# Oramus 2013, jak przyp. 42, s. 60.
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18. R. Oramus, Katedra XIII, olej na ptétnie, 100x100 cm, 2008-2011, fot. J. Rucinski

18. R. Oramus, Cathedral XIII, oil on canvas, 100x100 cm, 2008-2011, photo J. Ruciriski

ale i lakoniczny podpis nie stuza identyfikacji mo-
dela. Zreszta w obrebie samego kluczowego moty-
wu sklepienia na poszczeg6lnych obrazach dostrze-
gamy metamorfoze, rozpigte na ksztatt gwiazdy zebra
i $wiattocieniowo modelowane wysklepki stopniowo
przechodza w geometryczny ornament. Stad zapewne
Oramus w jednym z komentarzy wskazat, ze Katedry
zaktadaja ,ahistorycznos¢ formy i ikonografii”>°.
W tym bogatym cyklu uwagg zwracaja dwa wy-
jatkowe motywy. Pierwszy figuratywny odnosi si¢ do
obecnosci cztowieka we wngtrzu sakralnym. Wystepuje
w obrazach Katedra XIII, XIV, XV, datowanych na
lata 2008-2011, i w grafice Katedra IV z 2010 roku
[il. 17]. Pojawiaja si¢ w tych kompozycjach wyrazne
sylwetki zakonnic, ktdre artysta maluje réwnie swobod-
nie, co ruiny reliktéw archeologicznych z cyklu (Kazedry.
Z nieba i z ziemi)’'. Przygladajac si¢ uwaznie obrazowi
z serii Realne-nierealne XV (2005), réwniez mozna do-
strzec ledwie rozpoznawalny motyw dwéch mniszek.
Tym razem, jak podpowiada artysta, to reminiscencje
widoku mtodych cztonkin zgromadzenia Wspélnoty
Jerozolimskiej w sanktuarium $w. Michata Archaniota na

50 Ibidem, s. 46.

' Mowa tu o cyklu Katedra. Z nieba i z ziemi (2009-2010)
inspirowanym wykopaliskami archeologicznymi dokonywanymi
pod plyta Rynku w Krakowie, ktérych artysta byt $wiadkiem.
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draped in majestic folds, were part of the architecture,
dominating it with their proportions. The women
were monumentalised in the group by the rhythm of
their robes, yet at the same time they were tiny, fit-
ting into the rhythm of the columns and the size of
the cross-ribbed vault™*. The etching introduces the
‘theatre of life’, which features grand narratives that
are already familiar from Oramus’ earlier series, into
an imaginary interior (the Prousts Cathedral series).
Alongside this, nuns also reappear, based on the ‘ar-
chaeology of memories” (for example, in the prints
Prousts Cathedral I11, In the Shadow of Young Girls in
Flower I and Prousts Cathedral XIII, In the Shadow
of Young Girls in Flower II (2016-2019) [fig. 19]).
Another notable motif is the burning cathedral,
which features in Oramus’ work from 2009 to 2011.
According to the artist, his area of experience included
specific interiors, such as the cathedral in Chartres and
the Basilica of the Assumption of the Virgin Mary in
Gdarnsk™. The painter’s intention was to depict the
emergence of the vault from darkness and the trans-
lation of supernatural, unearthly light into painterly
light. In 2015, a new series was created, depicting the

>4 Oramus 2013, as in footnote 42, p. 50.
5> Based on a conversation between B. Stano and R. Oramus
on 3.12.2019.



19. R. Oramus, Katedra Prousta XIII — W cieniu zakwitajqcych
dziewczqt II, akwaforta, akwatinta, migkki werniks, odprysk,
sucha igta, 19,6x29,5 cm, 2016-2019, fot. P. Hrehorowicz

19. R. Oramus, Prousts Cathedral XIII, In the Shadow of Young
Girls in Flower ILetching, aquatint, sugar lift, soft ground
etching and drypoint, 19.6x29.5 cm, 2016-2019, photo
P. Hrehorowicz

cathedral’s dark interiors with intense flashes of light
on the vault. This effect was achieved by using oily
gold pastels, which were then spread with turpen-
tine and partially covered with paint. Cathedral XL
(2015-2017) [fig. 20] is a ‘diptych’ combining the
motif of rock crystal inscribed in the nave’s perfectly
symmetrical cross-section — a symbol of the order,
durability and immutability of nature — with a de-
piction of a fire consuming the temple. This is the
simplest interpretation of what we see on the right
side of the composition. The twisted arches and sup-
ports resemble a vine or a thorny bush, motifs that
the artist observed in the stained-glass windows of
the Franciscan Church in Krakow®. This ambiguity
brings the two sides of the ‘diptych’ closer together
as they are both linked to the order of nature and its
drastic disruption. However, returning to the original
intuitive clue, the burning temple is, for the author,
primarily a symbol of loss and the transience of the
material world, regardless of the extent and scale of
the damage. This vision could also be seen as a sign of
the times. Although the author distances himself from
this interpretation, the prophetic nature of the repre-

56 St Francis by Wyspianiski and the two stained-glass windows
on the left side of the presbytery depict the power of fire. The au-
thor emphasises the importance of Krakow’s inspirations from the
Franciscan and Dominican churches, as well as St. Mary’s Basilica,
for this series. The first of these is also referenced in Cathedral XLI
(2015-2017). Based on a conversation with R. Oramus on 12.02.2020.

20. R. Oramus, Katedra XL, olej na ptétnie, 170x200 cm,
2015-2017, fot. J. Rucirski

20. R. Oramus, Cathedral XL, oil on canvas, 170x200 cm,
2015-2017, photo J. Ruciski

wyspie Mont Saint-Michel, na pograniczu Normandii
i Bretanii®®. W Katedrze XIII [il. 18] znika fascynacja
podziatem sklepienia, zastgpuje j zachwyt nad rzutem
romariskiego kosciota, a ,,boski” blekit zarezerwowany
jest tylko dla koncentrycznych kregéw (tym razem nie
bedacych odniesieniem do rozety, tylko do diagraméw
Roberta Fludda) oraz habitu jednej z mniszek®. W cen-
trum, w wyznaczonym polu, gdzie w innych kompo-
zycjach pigtrza si¢ tuki, a w planie $wiatyni umiejsco-
wione jest prezbiterium, niczym w filmowym kadrze
sung $wietliste postacie. Symbolicznie stykaja si¢ z naj-
bardziej zewngtrznym kregiem schematu zerra opaca
Fludda, czyli ,,niebem metafizycznym”, najblizszym
jasnosci Boga. Pozostale detale obrazu Oramusa tong
w mroku. By¢ moze to réwniez odniesienie do herme-
tycznych tekstéw tego lekarza (autora dzieta Medicina
catholica), w ktérych jest mowa zaréwno o ciemnosci
jako prapoczatku rzeczy, jak i o losie cztowieka na ziemi
(w schemacie ciemny krag posrodku), zatem w miejscu
oddalonym od Boskiego $wiatta.

W akwaforcie z 2010 roku rejestrujemy réwniez
wszechobecno$¢ mniszek we wnetrzu sakralnym. Ich

52 Relacja z tego spotkania zob.: R. Oramus, Impresje fran-
cuskie, ,Konspekt” 2011, nr 1 (38), s. 54.

%3 W architekturze klasztoru okreslanego jako ,Cud” - La
Merveille — znajdziemy réwniez inne style niz podziwiany przez
artyste gotyk. Bogustaw Krasnowolski, idac tropem zainteresowar
Oramusa, wskazuje, ze na podziaty kompozycji tego obrazu miaty
wplyw nie tylko romariskie i barokowe jego wnetrza, lecz réwniez
rysunki alchemika i okultysty Zyjacego na przetomie XVIiXVII
wieku Roberta Fludda: Krasnowolski 2016, jak przyp. 45, s. 50.
Rysunek Oramusa zblizony jest najbardziej do ryciny Terra opaca
zdzieta R. Fludda, Utriusque Cosmimetaphysica, physica atque techni-
ca Historia, Oppenheim 1617; por. analiza wybranych dziet Fludda:
M. Rzepiniska, W kregu malarstwa, Wroctaw 1988, s. 115-137.
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plynny rytm moze budzi¢ skojarzenia z rodzajem eksta-
zy, uniesieni religijnych, bycia tu i teraz, a jednoczesnie
poza czasem. Mniszki zdajg si¢ przenika¢ przez $ciany,
duch triumfuje nad materia. Takie odczytanie obrazu
sugeruje artysta, relacjonujac szczegétowo zaobserwo-
wana sytuacj¢: ,,Pickne mlodoscia niewiasty rzezbione
majestatycznie opadajacymi faldami swego odzienia byly
zatem czg$cig architekeury, dominujacej nad nimi skala
proporgji. Kobiety byly zmonumentalizowane w gru-
pie rytmem swych szat, a zarazem malerikie, wpisujac
si¢ w rytm kolumn oraz wielkosci krzyzowo-zebrowe-
go sklepienia™*. Akwaforta zapowiada wprowadzenie
yteatru zycia” — wielkich narracji, znanych juz z weze-
snych serii Oramusa — do wyimaginowanego wngtrza
(cykl Katedra Prousta). Wraz z nim powracaja rowniez
mniszki na zasadzie ,,archeologii wspomnieri” (na przy-
ktad w grafice Katedra Prousta III. W cieniu zakwita-
Jacych dziewczqr 11 Katedra Prousta XIII, W cieniu za-
kwitajgcych dziewczqt 11, 20162019 [il. 19]).
Drugim motywem, na ktéry warto zwrdci¢ uwa-
ge, jest temat plonacej katedry pojawiajacy si¢ w pra-
cach Oramusa z lat 2009-2011. Artysta méwi, ze po-
lem do$wiadczeri byly dlari konkretne wngtrza: miedzy
innymi katedry w Chartres i bazyliki Wniebowzigcia
Najswigtszej Maryi Panny w Gdarisku®. Zalozeniem
malarza bylo pokazanie, jak sklepienie wylania si¢
z mroku i w jaki sposob $wiatto nadprzyrodzone, nie
ziemskie przekiada si¢ na swiatto malarskie. W 2015
roku pojawila si¢ nowa seria przedstawiajaca mroczne
wngtrza katedry z intensywnymi rozbtyskami swiatla
na sklepieniu. Swiatto wydobyte zostato dzicki uzyciu
ttustej ztotej pasteli, rozprowadzonej nastgpnie terpen-
tyna i pokrywanej czgéciowo farba. Katedra XL (2015
2017) [il. 20] to ,.dyptyk”, ktdry taczy motyw krysztatu
gorskiego wpisanego w idealnie symetryczny przekroj
nawy — symbol porzadku natury, trwalosci i niezmien-
nosci — z przedstawieniem pozaru, ktdry trawi swiaty-
ni¢. To najprostsze skojarzenie z tym, co dostrzegamy po
prawej stronie kompozycji. Poskrecane tuki sklepienne
i podpory nabieraja cech pnacza, ciernistego krzewu,
czyli motywow, na ktére zapatrzyt si¢ artysta w witra-
zach krakowskiego kociota Franciszkanéw™. Ta nie-
jednoznaczno$¢ powoduje, ze obie strony ,,dyptyku”
staja si¢ sobie blizsze, bo wiazg si¢ z porzadkiem natu-
ry i jego drastycznym zachwianiem. Wré¢my jednak
do pierwotnego intuicyjnego tropu, plonaca $wiaty-
nia, niezaleznie od rangi i skali zniszczen, to dla auto-

>4 Oramus 2013, jak przyp. 42, s. 50.

% Na podstawie rozmowy B. Stano z R. Oramusemz 3 XII
2019.

56 Sw. Franciszek Wyspiatiskiego oraz dwa witraze z lewej strony
prezbiterium przedstawiaja potegg zywiotu ognia. Autor podkresla,
ze krakowskie inspiracje kosciotem Franciszkanéw, Dominikanéw
i kosciotem Mariackim sg bardzo istotne dla tego cyklu. Do pierw-
szego z nich nawiazuje réwniez Katedra XLI (2015-2017). Na pod-
stawie rozmowy z R. Oramusem z 12 I 2020.
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sentation in the context of the Notre-Dame Cathedral
fire on 15 April 2019 is hard to ignore™.

Both Bogustaw Krasnowolski and Sebastian
Stankiewicz, who confirmed this in 2020, stated that
they perceive this entire cycle as a search for mysticism,
contemplation and prayer’®. “Having a contemplative
attitude towards works of art means more than just
appreciating aesthetic phenomena. Creative rapture is
sometimes compared to a state of prayer. Many paint-
ings inspire meditation, and some even elicit deep
prayer. Some artists have even compared the state of
creative inspiration to religious ecstasy”. At the time
of writing these words, three years before he took up
the subject of sacred spaces, Oramus did not realise
that by extracting frames from this sacred reality and
transferring them to secular galleries — profane zones
— he would be able to bring viewers closer to a state
of religious contemplation. The artist is reluctant to
display his paintings in close proximity to the sacred.
He does not see the point of such a connection — a ca-
thedral within a cathedral. If his goal is to contemplate
God, then this can only be achieved through admira-
tion for the perfection of human works (the architect,
the builder and, finally, the painter himself, a virtuoso
with a brush). As with pure abstraction, viewers may
experience cumulative aesthetic impressions conducive
to spiritual exercises and contemplation of perfection
when they see motifs of sacred interiors subjected to
painterly interpretation. Ultimately, God may be on
the horizon of these thoughts.

57 Such speculations also appeared in the introduction to the

catalogue: M. Tomaszewski, Wystawa Romualda Oramusa w Bibliotece
Polskiej w Paryzu [Romuald Oramus’ Exhibition at the Polish Library
in Paris], w: Romuald Oramus. La cathédrale. Peinture et gravure,
Sociéré Historique et Littéraire Polonaise, 15 janvier—8 février 2020,
Paris 2020, p. 7. Tomaszewski suggests that “in the artist’s paintings,
the silhouette of Notre Dame is evoked in a quasi-visionary dimen-
sion”. Oramus adds that, although unintentional, this motif result-
ed from the properties of aquatint and appeared in Cathedral XVII.
The Guermantes Way II: “the smoke in the cathedral can be seen not
only as a nod to Proust’s work and the transience he highlights, but
also as an extension of the metaphysical nature of life emphasised by
the writer. The print was made before the 2019 fire of Notre-Dame
Cathedral in Paris, and thus also refers to the possible entropy of life,
including the loss of seemingly permanent cultural and religious val-
ues.” R. Oramus, Katedra Prousta [Proust’s Cathedral] in: Romuald
Oramus. La cathédrale. Peinture et gravure, Société Historique et Littéraire
Polonaise, 15 janvier—8 février 2020, Paris 2020, p. 22.

5% Krasnowolski 2016, as in footnote 42, p. 14. This interpreta-
tion was confirmed by the exhibition curator at Otwarta Pracownia,
cf.: S. Stankiewicz, Katedralne porzqdki neum [The Cathedral Orders
of Neumes], in: Romuald Oramus. Katedra: obrazy [Romuald Oramus.
Cathedral: The Paintings], exhibition catalogue, Otwarta Pracownia
29.11.2019-17.01.2020, Krakéw 2019, n.p.; S. Stankiewicz, Katedralne
porzadki neum [The Cathedral Order of Neumes], in: Romuald Oramus.
La cathédrale. Peinture et gravure, Société Historique et Littéraire
Polonaise, 15 janvier—8 février 2020, Paris 2020, p. 26.

9 R. Oramus, Rados¢ iluzji malarskiej. Eseje o sztuce [The
Joy of Painterly lllusion. Essays on Art], Krakéw 2004, pp. 29-30.



Cathedrals was exhibited in various locations.
At the collective exhibition METAPHYSICS OF
PRESENCE one of the paintings from the series was
displayed alongside various other pieces of abstract art:
by Tadeusz Gustaw Wiktor®, Wiadystaw Podrazik®’,
Pawet Jach®* and Adam Brincken® [fig. 21]. In par-
ticular, the proximity of the works of the first two
artists may have evoked associations with the tradi-
tion of Byzantine icons. As Oramus reminds us, in
this tradition, “flat or gradually modulated, saturat-
ed and luminous colour expresses symbolic space™.
The exhibition’s curators sought to enhance this ef-
fect through the use of lighting.

In 2016, the entire space of the gallery at the
Museum of the Archdiocese in Krakow was taken over
by Cathedrals, an exhibition by Romuald Oramus fea-
turing around forty of his paintings. Each of the seven
intimate exhibition rooms in the 14*-century cellars of
the former St Stanislaus House displayed several com-
positions, creating the impression of strolling through
a church or churches at different times of day [fig. 22].
The importance of consciously arranging compositions
so that they create an effect that not only encourages
contemplation or is pleasing to the eye, but also intel-
lectual reflection, was evident at the artist’s last exhibi-
tion at Otwarta Pracownia in Krakéw. In a small room

0 Tadeusz Gustaw Wiktor (born 1946) is a painter, illustra-
tor, graphic artist, art critic and theorist. He studied at the Faculty
of Painting and the Faculty of Graphic Arts at the Academy of Fine
Arts in Krakow from 1968 to 1974, graduating with honours from
Prof. Adam Marczy1iski’s Painting Studio. He is a professor at the
Academy of Fine Arts in Krakow and the University of Rzeszéw.
Between 1984 and 2018, he participated in the International Plein
Air Workshap for Geometric Painters organised by Bozena Kowalska.

¢ Wtadystaw Podrazik (born 1953) began studying at the
Faculty of Painting at the Academy of Fine Arts in Krakow in 1984.
He graduated from the studio of Prof. Jerzy Nowosielski in 1989. He
practises painting and poetry, and writes about art. His essays have
been published in “Tygodnik Powszechny”, “Wiadomosci ASP”,
“Glos Plastykéw” and “ArsForum”, among others. In 2007, he and
Roman Mazurkiewicz published a selection of Jerzy Nowosielski’s
writings entitled Prorok na skale (The Prophet on the Rock) with the
Znak publishing house. He paints abstract easel paintings.

2 Pawet Jach (born 1979) graduated from the Faculty of
Sculpture at the Academy of Fine Arts in Krakow, receiving his
diploma in 2005 from the studio of Prof. Bogusz Salwinski. In
2016, he obtained a Doctor of Arts degree by presenting a series
of sculptures and a doctoral dissertation entitled On the Way to
the Hidden. He is currently an assistant professor in the sculpture
studio at the Faculty of Painting and Art Education. He works in
the fields of sculpture, painting and drawing.

% Adam Brincken (born 1951) studied at the Academy of Fine
Arts in Krakow from 1970 to 1975, graduating with honours from
Prof. Adam Marczyriski’s studio. He is a painter who also practises
stained glass and polychrome in sacred spaces. He is also a draughts-
man, stage designer, curator and arranger of many thematic and
monographic exhibitions. He runs his own painting studio at the
Academy of Fine Arts in Krakow and is also the head of the de-
partment and the art education programme. From 1982 to 1989,
he was one of the leaders of the Independent Culture Movement.

4 Oramus 2013, as in footnote 42, p. 46.

ra przede wszystkim symbol utraty, przemijania tego,
co materialne. Wizj¢ t¢ mozna réwniez odczytad jako
znak czaséw. Pomimo ze autor dystansuje si¢ od takiej
interpretacji, nasuwa si¢ mysl o profetycznosci tego
przedstawienia w kontekscie pozaru Katedry Notre
Dame w Paryzu 15 kwietnia 2019 roku®’.

Bogustaw Krasnowolski skonstatowat, a w 2020
roku Sebastian Stankiewicz potwierdzil, ze caly ten
cykl odbierajg jako poszukiwanie mistyki, kontemplacji
i modlitwy®. ,Kontemplacyjna postawa wobec dziet
sztuki nie jest tylko delektacja estetycznych zjawisk.
Uniesienia tworcze bywaja poréwnywane do stanéw
modlitewnych. Liczne obrazy pobudzajg do medytadji,
a nawet glebokiej modlitwy. [...] sa artysci, ke6rzy stan
natchnienia tworczego poréwnywali do stanéw ekstazy
religijnej”. Oramus piszac te sfowa trzy lata przed pod-
jeciem tematu przestrzeni sakralnych, nie zdawat sobie
sprawy, ze wyrywajac kadry z tej $wigtej rzeczywistosci
i przenoszac je do $wieckich galerii — stref profanum
— bedzie w stanie zblizy¢ ogladajacych do stanu kon-
templadji religijnej. Artysta bowiem niech¢tnie widzi
swoje malarstwo w bezposrednim sasiedztwie sacrum.
Nie dostrzega sensu takiego zwiazku: katedra w kate-
drze. Jezeli jego celem jest kontemplacja Boga, to tyl-
ko poprzez podziw dla doskonatosci dziet rak ludzkich
(architekta, budowniczego, w koricu samego malarza,
wirtuoza pedzla). Tak jak w przypadku czystej abstrak-
cji ogladajacy, widzac poddane malarskiej interpretacji
motywy wnetrz sakralnych, moze dozna¢ skumulowa-
nych wrazen estetycznych, sprzyjajacych éwiczeniom
duchowym, rozmy$laniu o doskonatosci, a ostatecznie
na horyzoncie tych mysli moze by¢ Bég.

57 Takie spekulacje pojawily si¢ rowniez we wstgpie do katalogu:
M. Tomaszewski, Wystawa Romualda Oramusa w Bibliotece Polskiej
w Paryzu, w: Romuald Oramus. La cathédrale. Peinture et gravure,
Sociéré Historique et Littéraire Polonaise, 15 janvier—8 février 2020, Paris
2020, s. 7. Tomaszewski sugeruje, ze na obrazach artysty ,sylwetka
Notre Dame przywotywana jest w quasi-wizjonerskim wymiarze”.
Oramus podpowiada, ze motyw ten, cho¢ w sposéb niezamierzo-
ny, wynikajacy z wlasciwosci akwatinty, zaistniat w Katedrze XVII.
Strona Guermantes II: ,Pojawiajacy si¢ w katedrze dym moze tu by¢
odbierany nie tylko jako odniesienie autora grafiki do dzieta Prousta
i akcentowanego przezeni procesu przemijania, ale takze jako konty-
nuacja zaznaczanego przez pisarza metafizycznego wymiaru zycia.
Grafika powstawata w okresie poprzedzajacym pozar paryskiej ka-
tedry Notre Dame w 2019 roku, stajac si¢ tez odniesieniem do moz-
liwego procesu entropii materii zycia, w tym utraty — zdawaloby si¢
trwatych — wartosci kultury i religii”. R. Oramus, Katedra Prousta w:
Romuald Oramus. La cathédrale. Peinture et gravure, Société Historique
et Littéraire Polonaise, 15 janvier—8 février 2020, Paris 2020, s. 22.

58 Krasnowolski 2016, jak przyp. 42, s. 14. Taki trop inter-
pretacji potwierdzit kurator wystawy w Otwartej Pracowni, zob.:
S. Stankiewicz, Katedralne porzqdki neum, w: Romuald Oramus.
Katedra obrazgy, katalog wystawy, Otwarta Pracownia 29 XI 2019—
17 12020, Krakéw 2019, bn.; S. Stankiewicz, Katedralne porzqd-
ki neum, w: Romuald Oramus. La cathédrale. Peinture et gravure,
Société Historique et Littéraire Polonaise, 15 janvier—8 février 2020,
Paris 2020, s. 26.

%% R. Oramus, Rados¢ iluzji malarskiej. Eseje o sztuce, Krakéw

2004, s. 29-30.
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21. Wystawa ,Metafizyka obecnosci”, obrazy R. Oramusa, T. G. Wiktora, A. Brinckena i rzezba P. Jacha, Muzeum Archidiecezjalne

w Krakowie, 8 XI 2019-6 1 2020, fot. K. Wolska-Wrébel

21. Exhibition “Metaphysics of Presence”, the paintings of R. Oramus, T.G. Wiktor, A. Brincken and a sculpture by P. Jach, the Mu-
seum of the Archdiocese in Krakéw, 8.11.2019— 6.01.2020, photo K. Wolska-Wrébel

Katedry eksponowane byty w réznych miejscach.
Na wystawie zbiorowej METAFLZYKA OBECNOSCI
jeden z obrazéw cyklu znalazt si¢ w sali z réznymi
odmianami abstrakeji: Tadeusza Gustawa Wiktora®,
Wiadystawa Podrazika®', Pawla Jacha® i Adama

0 Tadeusz Gustaw Wiktor (ur. 1946), malarz, rysow-
nik, grafik, krytyk i teoretyk sztuki. Studiowal na Wydziale
Malarstwa i Wydziale Grafiki ASP w Krakowie w latach 1968—
1974 (dyplom z wyrdznieniem w Pracowni Malarstwa prof. Adama
Marczyiiskiego). Jest profesorem zw. ASP Krakowie oraz UR
w Rzeszowie. W latach 1984-2018 uczestniczyt w migdzynaro-
dowym Plenerze malarzy postugujgcych sig jezykiem geometrii, or-
ganizowanym przez Bozeng Kowalska.

¢! Wiadystaw Podrazik (ur. 1953), studia rozpoczat w 1984
roku na Wydziale Malarstwa w Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie. Dyplom uzyskat w 1989 roku w pracowni prof. Jerzego
Nowosielskiego. Uprawia malarstwo, poezjg i pisze teksty o sztu-
ce. Swoje eseje publikowal m. in. w , Tygodniku Powszechnym”,
»Wiadomosciach ASP”, ,,Glosie Plastykéw” i ,ArsForum”.
W roku 2007 w Wydawnictwie Znak wydat wraz z Romanem
Mazurkiewiczem wybér mysli Jerzego Nowosielskiego pt. Prorok
na skale. Maluje abstrakcyjne obrazy sztalugowe.

62 Pawet Jach — (ur. 1979), absolwent Wydziatu Rzezby ASP
w Krakowie (w 2005 roku dyplom w pracowni prof. Bogusza
Salwiniskiego). W roku 2016 uzyskat stopieri doktora sztuki, na
podstawie cyklu rzezbiarskiego oraz rozprawy doktorskiej pt.: Na
drodze do Ukrytego. Obecnie adiunkt w pracowni rzezby Wydziatu
Malarstwa oraz Edukacji Artystycznej. Prowadzi aktywno$¢ twor-
cz3 na polu rzezby, malarstwa i rysunku.
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with an unusual trapezoidal layout, the artist designed
a mural featuring musical notation with neumes — his
own images — representing a separate sphere of the sa-
cred, or a painterly sacred space [fig. 23]. References
to Gregorian chant, the music of the cathedral build-
ers, had previously appeared at one of his exhibitions
at Galeria Pryzmat in 2014. However, it seems that
they did not have the same effect in that monumental,
white cube-type hall as they did in Otwarta Pracownia,
which is squeezed into the courtyard of a tenement
house on Dietla Street in Krakow. At that time, the
neumes were arranged as a record of the /ntroitus an-
tiphon for the entrance, which was sung during the
consecration of the temple: Zerribilis est locus iste: hic
domus Dei est et porta cali: et vocdbitur aula Dei®. The
intimate scale of the project and the type of interior did
not allow for the development of a fully legible record
of this time. However, one of the paintings, Cathedral
XIII (discussed earlier in this article), was clearly dif-
ferent from the others because of its figural motif and
deliberate placement in the exhibition (it filled a win-

% Transl. “How awesome is this place! This is none other
than the house of God, and this is the gate of heaven.” (Gen 28:17),
Bible Gateway, Revised Standard Version Catholic Edition (the orig-
inal uses the Polish translation Biblia Jerozolimska, Wydawnictwo
Pallottinum, Poznari 2005).
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22. R. Oramus, Cathedral. From Heaven and Earth, exhibition at the Museum of the Archdiocese in Krakéw, 6.07-31.07.2016,

from the artist’s archive

dow recess). It was intended to allude to the initial.
Both installations celebrate order, particularly the one
in Pracownia Otwarta, and remind us of the potential
to translate the harmony of sacred music into a har-

mony of colours and exhibition layout®.

Conclusions

When meeting with artists, I asked them a chal-
lenging question about their awareness of the sacred
place to which they refer, in the context of the topic
at hand. I was captivated by Janusz Matuszewski’s
statement that being in a church is an opportunity
to ‘breathe in’ its atmosphere. He prolongs this state
in his own studio, but I realise that any studio can
have the status of a ‘church’ for an artist, even if they
only experience the actual sacred building by looking
out of their studio window (Oramus and Cebula).

¢ Cf. R. Oramus, Dzwieki katedr [Cathedral Sounds], in:
B. Krasnowolski, R. Oramus, Romuald Oramus. Katedra. Malarstwo
z lat 2007 2011 [Romuald Oramus. Cathedral. Painting from the
Period 2007-2011], Krakéw 2013, pp. 64—83. Oramus also drew
an interesting parallel by comparing Marcel Proust’s literary work,
In Search of Lost Time, to the construction of a Gothic cathedral.
This took into account Proust’s efforts to translate his experiences
of cathedrals into the language of painting and graphic art; Oramus
2020, as in footnote 57, pp. 9-11.

Brinckena® [il. 21]. Szczegélnie sasiedztwo z dzietami
dwéch pierwszych artystéw moglo wywota¢ u ogla-
dajacych skojarzenie Katedr z tradycja bizantyjskich
ikon, ,gdzie — jak przypomina Oramus — ptaski lub
stopniowo modulowany, nasycony i $wietlisty kolor
wyraza przestrzeri symboliczng’*. Kuratorki wystawy
postaraly si¢, aby wzméc ten efekt $wiattem.

W 2016 roku Katedry opanowaly calg przestrzer
galerii Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie, gdzie
Romuald Oramus pokazat okoto czterdziestu swoich
ptécien. Kazda z siedmiu kameralnych sal ekspozycyj-
nych czternastowiecznych piwnic bylego Domu $w.
Stanistawa przyjeta na siebie cigzar kilku kompozycij,
co dawato wrazenie plynnego przechadzania si¢ po
$wiatyni, a moze raczej $wiatyniach, podgladania ich
z réznych perspektyw o kazdej porze dnia [il. 22].
Znaczenie §wiadomego zestawienia kompozycji tak,
by budowata z wnetrzem efekt nie tylko stuzacy kon-

¢ Adam Brincken (ur. 1951), studiowat w ASP Krakéw w la-
tach 1970-1975 (dyplom z wyréinieniem w pracowni prof. Adama
Marczynskiego). Malarz, uprawiajacy takze witraz i polichromig
w przestrzeniach sakralnych, rysownik, scenograf, kurator i aranzer
wielu wystaw problemowych i monograficznych. Prowadzi w kra-
kowskiej ASP autorska Pracowni¢ Malarstwa, bedac jednoczesnie
kierownikiem katedry i kierunku edukacja artystyczna. W latach
1982-1989 byt jednym z animatoréw Ruchu Kultury Niezaleznej.

64 Oramus 2013, jak przyp. 42, s. 46.
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23. R. Oramus, “Cathedral”, exhibition at Otwarta Pracownia in Krakéw, 29.11.2019— 3.01.2020, from the artist’s archive

templagji czy po prostu przyjazny dla oka, lecz réw-
niez sprzyjala refleksji intelektualnej, zaistniat takze
na ostatniej wspomnianej juz wystawie artysty w kra-
kowskiej Otwartej Pracowni. Do matego pomieszcze-
nia o dziwnym trapezoidalnym planie artysta zapro-
jektowat polichromi¢ notacji muzycznej z neumami
— wiasnymi obrazami — jako swoista, wydzielong sfere
sacrum — malarskiego sacrum [il. 23]. Te odniesienia
do choratu gregorianiskiego, muzyki z czaséw budow-
niczych katedr, pojawily si¢ juz wezesniej na jednej
z jego wystaw w Galerii Pryzmat w 2014 roku, ale
wydaje si¢, ze w tamtej monumentalnej sali w typie
white cube nie dawaty takiego efektu, jak we weisnie-
tej w podworzec krakowskiej kamienicy przy ulicy
Dietla Otwartej Pracowni. Wéwczas neumy zosta-
ty utozone jako zapis antyfony na wejscie (Introitus)
$piewanej podczas konsekracji $wiatyni Terribilis est
locusiste: hic domus Dei est et portaceli: et vocdbitur
aula Dei®. Tym razem kameralna skala realizacji i typ
wnetrza nie pozwolily rozwinaé w caloéci czytelnego
zapisu. Jednak jeden z obrazéw, wyraznie rézniacy si¢
od pozostatych, bo z motywem figuralnym, Karedra
XIIT (weze$niej oméwiony w niniejszym artykule)
i swiadomie umiejscowiony w ekspozycji (wypetniat
wneke okienna), mial stanowi¢ aluzj¢ do inicjatu.
Obie instalacje glosza pochwale porzadku — szcze-
gblnie ta w Pracowni Otwartej — oraz przypominaja

% Thum. , O jakze miejsce to przejmuje groza! Prawdziwie jest
to dom Boga i brama do nieba!” (Rdz. 28, 17) Biblia Jerozolimska,
Wydawnictwo Pallottinum, Poznan 2005.
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Oramus maintains an intellectual reflection on a motif
he encountered two decades earlier by visiting succes-
sive churches. None of the cycles discussed have been
completed, even though the artists gave their oil paint-
ings different titles. This does not seem to be a nec-
essary or creative task for Oramus or Matuszewski,
however, as the influence of their early experiences
with the sacred sphere is evident in their work. The
artists do not succumb to habituation; they still feel
the need to react to repeated exposure to the same
stimulus, whether in the form of memories of impor-
tant places or subsequent visits to them. This does
not lead to indifference, however, but to revelations
and renewed admiration. Concurrently, changes in
iconography, composition or colour scheme that oc-
cur in subsequent interpretations of motifs are often
only noticeable after prolonged analysis and contem-
plation of the broader spectrum of the artists’ work,
which may seem strange given the many emotions
involved. In the case of the aforementioned artists,
we can speak of a creative process akin to meditating
on the Word of God or contemplating the Face of
God — practices recommended by the Church Fathers
where this place also played a significant role®”. Such

¢ B. Stano, Miejsca swigte wg Jana od Krzyza w obrazach rekq
ludzkq czynionych. Mysli na kanwie twirczosci Juliana Joriczyka,
Agnieszki Dacy i Lukasza Murzyna [Sacred Places According to John of
the Cross in Images Created by Human Hands. Thoughts Based on the
Works of Julian Joriczyk, Agnieszka Daca and Eukasz Murzyn] in: Estetyka
i charyzmat Zmartwychwstaricow [ The Aesthetics and Charisma of the
Resurrectionists], eds. D. Tabor, B. Ciciora, Krakéw 2023, pp. 323-341.



an attitude of fidelity to the idea, recognised through
feelings based on the reaction of the senses to the
motif of God’s house, could be associated with the
Neo-Romanticism movement. However, this is not
the only evidence of this affinity. This affinity is also
evident in artists’ references to tradition in technology
(Oramus: encaustic painting; Matuszewski: the cru-
cifixion, Pieta, St Bernard, New Jerusalem; Cebula:
Greece and ancient and early Christian culture;
Matuszewski: Mogita, Cistercians, Oramus: Spain,
France, Gothic). The Neo-Romantics proclaimed that
the easiest way to access God and truth was through
homegrown piety and simple faith. This can clearly
be seen in Matuszewski’s repeated visits to Mogita,
his selection of works that are sincere but not par-
ticularly artistic, Cebula’s depiction of Szeroka Street,
and Oramus’ portrayal of St Mary’s Church.

Returning to the question posed in the intro-
duction about creative models for painters, Janusz
Matuszewski is the only artist who can be placed
among those who want their art to be as close to the
sacred as possible. For example, he decided not to dis-
play his works at temporary exhibitions. Although he
does not know exactly where his paintings are placed
in the Mogita monastery, he is proud that they are
there. His subsequent paintings prove that these re-
lationships are important to him and irreplaceable
in terms of his spiritual development. Some of his
paintings are exhibited in the galleries mentioned
in the introduction. However, when preparing sub-
sequent exhibitions, the artist ensures that the sur-
roundings do not dominate his art. For example, he
avoids the renovated frescoes in Krypta u Pijaréw.
The other two painters do not avoid religious con-
texts; however, they are more interested in ensuring
the autonomy of their work and that the surround-
ings add value to their paintings.

By leaving the interpretation of their paintings
open, artists give viewers the opportunity to project
their experiences of viewing works in galleries and
studios onto the paintings themselves. Personal en-
counters with these artists were unique, just as it is
important to them to be in sacred places that cap-
tivate with their richness of shapes and colours and
are steeped in local history. Perhaps one day contem-
porary painters will feel like co-hosts of these spac-
es, which they occasionally visit discreetly and from
which they draw inspiration in abundance.

Dr Bernadeta Stano

University of the National Education
Commission in Krakéw

e-mail: bernadeta.stano@op.pl

Translation by Monika Mazurek

o mozliwosci przetozenia harmonii muzyki sakralnej
na harmonig barw i aranzacje wystawy®.

Podsumowanie

Spotykajac si¢ z artystami, zadawatam im w kon-
tekscie podjetego tematu trudne pytania o swiadomos¢
miejsca $wigtego, do ktérego si¢ odwotuja. Bardzo urze-
klo mnie sformutowanie Janusza Matuszewskiego, ze
przebywanie w $wiatyni to okazja do ,nawdychania
si¢” jej atmosfery. On sam przedtuza sobie ten stan
we wlasnej pracowni, ale zdaj¢ sobie sprawe, ze kaz-
da pracownia moze mie¢ dla artysty status ,,$wiatyni”,
nawet gdy wiasciwej budowli sakralnej doswiadcza on
tylko wygladajac przez okno swojej pracowni (Oramus
i Cebula). Oramus zachowuje stan intelektualnego na-
mystu nad przyswojonym dwie dekady wezesniej moty-
wem, peregrynujac do kolejnych kosciotéw. Wszystkie
oméwione cykle nie zostaly zamknigte, mimo ze ar-
tysci nadawali olejnym pracom inne tytuly, co zreszta
dla Oramusa czy Matuszewskiego nie wydaje si¢ po-
trzebnym i twérczym zadaniem, wida¢ w nich wptyw
tych pierwszych doswiadczen ze sfery sacrum. Artysci
nie ulegaja zjawisku habituacji i wciaz odczuwaja po-
trzebg reakgji na wielokrotne powtarzanie tego same-
go bodZca czy to w postaci wspomnien z waznego dla
nich miejsca, czy jego kolejnego ogladu. Nie prowadzi
to do zobojetnienia, lecz do ol$nieri i ponownych za-
chwytéw. Jednoczesnie, co moze wydawac si¢ dziwne
przy tylu emocjach, zmiany w ikonografii, kompozy-
qji czy kolorystyce, ktére nastgpuja w kolejnych inter-
pretacjach motywow, czesto sa dostrzegalne dopiero
po dluzszej analizie i wpatrywaniu si¢ w szersze spek-
trum ich dorobku. W odniesieniu do wymienionych
artystéw mozna mowic o procesie twérczym podob-
nym do medytacji nad Stowem Bozym czy kontem-
placji Oblicza Boga, a wigc o praktykach zalecanych
przez ojcéw Kosciota, gdzie réwniez owo miejsce od-
grywato niebagatelng rolg®”. Taka postawe wiernosci
idei, rozpoznawanej poprzez uczucia zrodzone z reak-
¢ji zmystéw wobec motywu domu Bozego, mozna by
wigza¢ z nurtem neoromantyzmu, ale to nie jedyny
dowdd na istnienie tego powinowactwa. Objawia si¢
ono we wszelkim odwotywaniu sig artystéw do tradycji

¢ Por. R. Oramus, Dzwigki katedr, w: B. Krasnowolski, R. Ora-
mus, Romuald Oramus. Katedra. Malarstwo z lat 2007 2011,
Krakéw 2013, s. 64—83. Bardzo interesujaca paralel¢ poczynit
réwniez Oramus, przyréwnujac dzielo literackie Marcela Prousta
W poszukiwaniu straconego czasu do kompozycji gotyckiej kate-
dry, z uwzglednieniem swoich staran, by wlasne do§wiadczenia
katedr przetozy¢ na jezyk malarski i graficzny; Oramus 2020, jak
przyp. 57, s. 9-11.

7 B. Stano, Miejsca swigte wg Jana od Krzyza w obra-
zach rekq ludzkq czynionych. Mysli na kanwie twérczosci Juliana
Joticzyka, Agnieszki Dacy i Eukasza Murzyna, w: Estetyka i cha-
ryzmat Zmartwychwstancéw, red. D. Tabor, B. Ciciora, Krakéw
2023, s. 323-341.
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w zakresie technologii (Oramus, enkaustyka), ikono-
grafii (Matuszewski: motyw ukrzyzowania, piety, $w.
Bernarda, Nowej Jerozolimy; Oramus: model §wiatyni
chrzedcijariskiej), podrézy do zrédet kultury (Cebula:
Gregja, kultura starozytna i wezesnochrzescijariska,
Matuszewski: Mogila, cystersi, Oramus: Hiszpania,
Francja, gotyk). Neoromantycy glosili poglad, ze naj-
tatwiej uzyska¢ dostep do Boga i prawdy dzigki rodzi-
mej poboznosci i prostej wierze. Ten kierunek dostrzec
mozna w powrotach Matuszewskiego do Mogily, w jego
wyborach dziet szczerych, ale nie o wysokich walorach
artystycznych, w ogladaniu ulicy Szerokiej przez Cebulg
czy kosciota Mariackiego przez Oramusa.

Wracajac do postawionego we wstepie pytania
o model twérczoséci identyfikujacy malarzy, trzeba
zauwazy¢ ze tylko Janusza Matuszewskiego mozna
umiesci¢ w rzedzie artystéw cheacych by¢ ze swoja
sztuka jak najblizej sacrum. Swiadcza o tym chociazby
decyzje o rezygnacji z kolejnych odston swoich dziet
na wystawach czasowych. Mimo ze nie §ledzi, gdzie
konkretnie zostaty umieszczone jego obrazy na tere-
nie klasztoru w Mogile, to wie, ze tam sa i jest z tego
dumny. Kolejnymi pracami udowadnia, ze te relacje
sa dla niego wazne, niezastapione i stymulujace roz-
woj duchowy. Czg$¢ jego obrazéw pokazywana jest
w galeriach wymienionych we wstgpie, cho¢ artysta
przygotowujac kolejny pokaz, stara si¢, by otoczenie
nie zdominowato jego sztuki (na przyktad odnowio-
ne freski w Krypcie u Pijaréw). Pozostali dwaj mala-
rze nie unikaja kontekstéw religijnych, ale bardziej
interesuje ich autonomia ich twérczosci oraz to, by
otoczenie stato sie warto$ciag dodana do ich obrazéw.

Malarze, pozostawiajac otwarta kwesti¢ interpretacji
swoich obrazéw, daja szans¢ projekeji nan doswiadczenn
z ogladu ich dziel w galeriach i pracowniach. Osobiste
spotkania z wymienionymi artystami byly wyjatkowe,
podobnie jak dla nich przebywanie w miejscach $wig-
tych, ujmujacych bogactwem ksztattéw i barw, przesy-
conych lokalna historia. Moze nastapi kiedys moment,
ze malarz wspélczesny poczuje si¢ wspotgospodarzem
tych przestrzeni, w ktérych od czasu do czasu dys-
kretnie gosci i z kedrych gar§ciami czerpie inspiracje.

dr Bernadeta Stano
Uniwersytet Komisji Edukacji Narodowej

w Krakowie
e-mail: bernadeta.stano@op.pl
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Abstract

Several years ago, when as a young doctoral student | wor-
ked in the editorial office of the journal “Litteraria Copernicana”
at the Faculty of Philology, Nicolaus Copernicus University in
Torun, I received for review a collection of sketches by Mirostawa
Rochecka from the years 1999-2007, entitled Tajemnice Swiatta
i koloru. Abstrakcja i sacrum ['The mysteries of light and colour.
Abstraction and the sacred’] (2007) — a fascinating publication
on the boundary between aesthetics and metaphysics; being at
the same time a philosophical study of abstraction and a form
of meditation on art, rooted in Christian spirituality.

Reading this book was an incredibly moving scientific and
aesthetic experience for me; it largely shaped my understan-
ding not only of abstraction but of art in general. On the anni-
versary of Mirostawa Rochecka’s death, it is worth revisiting this
particular publication, for in my opinion, the essays collected
in the volume Tajemnice Swiatta i koloru most fully explain the
author’s output, her inspirations, her perspective on the me-
aning of artistic work, as well as reveal the deepest, spiritual
foundations of Mirostawa Rochecka'’s abstract painting.

Keywords: abstraction and the sacred, light and colour
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Abstrakt

Kilkanascie lat temu, kiedy jako mtoda doktorantka pracowa-
tam w redakgji czasopisma, Litteraria Copernicana”na Wydziale
Filologicznym Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu, trafit
w moje rece, do recenzji, zbidr szkicow Mirostawy Rocheckiej z lat
1999-2007 zatytutowany Tajemnice Swiatfa i koloru. Abstrakcja
isacrum (2007) - fascynujaca publikacja z pogranicza estetyki
i metafizyki; zarazem filozoficzne studium o abstrakcji, ale tez
forma medytacji o sztuce zakorzeniona w duchowosci chrze-
scijanskiej.

Lektura tej ksigzki byta dla mnie niezwykle poruszajgcym
doswiadczeniem naukowym i estetycznym; w duzej mierze
uksztattowata moje rozumienie nie tylko abstrakgji, ale sztu-
ki w ogdle. W rocznice smierci Mirostawy Rocheckiej warto
wroci¢ na chwile do tej wiasnie publikacji, bowiem w moim
przekonaniu szkice zebrane w tomie Tajemnice Swiatta i ko-
loru najpetniej objasniaja tworczos¢ autorki, jej inspiracje, jej
spojrzenie na sens pracy artystycznej, ale tez odstaniajg naj-
gtebsze, duchowe fundamenty abstrakcyjnego malarstwa
Mirostawy Rocheckiej.

Stowa kluczowe: abstrakcja i sacrum, swiatto i kolor

In her Autoprezentacja [‘self-presentation’], the au-
thor confesses that the word “abstraction” has long
remained alien and hidden to her, associated only
with purely formal activities. In her essays, Mirostawa
Rochecka recounts her own experience of transcending
such a narrow understanding of abstraction: “7he sacred
and abstraction are related concepts, in a sense analogous
[...]. Abstraction and the sacred are close. Abstraction
serves the sacred. [...] The sacred spiritualises abstrac-
tion. It gives abstraction the necessary depth, meaning,
and substance” (p. 21)." Trying to get to the roots of

! All quotations come from the book: Mirostawa Rochecka,
Tajemnice swiatta i koloru. Abstrakcja i sacrum, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2007 (trans-

Autorka wyznaje w Autoprezentacji, ze stowo ,,abs-
trakcja” dtugo pozostawalo dla niej obce i zakryte, ko-
jarzac si¢ wytacznie z dziataniami czysto formalnymi.
W swoich szkicach Mirostawa Rochecka opowiada
o wlasnym doswiadczeniu wyjscia poza tak wasko
pojmowang abstrakcje: ,Sacrum i abstrakcja to po-
jecia pokrewne, w pewnym sensie analogiczne [...].
Abstrakeja i sacrum sa sobie bliskie. Abstrakcja stuzy
sacrum. [...] Sacrum uduchawia abstrakcj¢. Daje jej
potrzebna glebie, sens i tres¢” (s. 21)". Malarka, prébu-

jac dotrze¢ do korzeni takiego rozumienia malarstwa

! Wszystkie cytaty z pochodza z ksigzki: Mirostawa Rochecka,
Tajemnice swiatla i koloru. Abstrakcja i sacrum, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torur 2007.
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abstrakcyjnego, siggata do filozofii Arystotelesa, este-
tyki Plotyna, do pism Pseudo-Dionizego Areopagity
oraz dziet dwudziestowiecznych mysdlicieli i teoretykdw
sztuki: Jacques'a Maritaina, Jana Pawla II, Wiadystawa
Strézewskiego, do rozprawy Kandinsky'ego O ducho-
wosci w sztuce.

Niepowtarzalny ,jezyk wartosci duchowych”
charakterystyczny dla malarstwa abstrakcyjnego bu-
duja, w ujeciu Mirostawy Rocheckiej, barwy i $wiatto.
Zwlaszcza kolor jest dla malarstwa ,,wartoscia pod-
stawowa, no$nikiem tresci, uczué i znakéw” (s. 16).
Artystka zauwaza, ze pelng autonomig zyskat on do-
piero w abstrakcji, w ktérej moze stanowi¢ warto$¢
»nie tylko fizyczna i zmystowa, ale réwniez metafi-
zyczng i duchows” (s. 51). Kolor przysposabia zmysty
do poznania kontemplacyjnego — otwiera oczy duszy.

Sens pracy artystycznej

Mirostawa Rochecka swoja prace malarska poj-
mowata jako szczegélny rodzaj powotania, w ktérym
akt tworzenia jest aktem nasladowania Stworcy, jest
»pewnego rodzaju stawaniem w relacji z Bogiem —
wobec Sacrum” (s. 19). Malarka nie ukrywata wia-
snego cigglego doswiadczania tej tajemnicy.
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such an understanding of abstract painting, the paint-
er reached for the philosophy of Aristotle, the aesthet-
ics of Plotinus, the writings of Pseudo-Dionysius the
Areopagite and the works of twentieth-century thinkers
and theoreticians of art: Jacques Maritain, John Paul
11, Whadystaw Strézewski, and to Kandinsky’s treatise
Concerning the Spiritual in Art.

The unique “language of spiritual values” charac-
teristic of abstract painting is, according to Mirostawa
Rochecka, built upon colour and light. Colour in
particular is “a fundamental value in painting, a car-
rier of content, feelings, and signs” (p. 16). The art-
ist notes that colour has gained full autonomy only
in abstraction, where it can constitute a value “not
only physical and sensual, but also metaphysical and
spiritual” (p. 51). Colour prepares the senses for con-
templative cognition—it opens the eyes of the soul.

The meaning of artistic work

Mirostawa Rochecka understood her painting as
a special kind of vocation, in which the act of cre-
ation is an act of imitating the Creator, “a certain

lator’s note: all quotations have been translated to English by the
translator of this paper).



kind of standing in relationship with God—with the
Sacred” (p. 19). The painter did not hide her own
constant experiencing of this mystery.

The goal of art cannot be solely constituted by
originality and innovation; nor can art be understood
solely autotelically. The artist advocates for the crea-
tivity that highlights essential values; for artists who
“fight” for goodness, truth, and beauty. In her essay
Pigkno absolutne [‘Absolute beauty’], the author ex-
presses the belief that only art that is a sign of long-
ing for the absolute, that stands “on the edge of the
unknown,” can be a salvation for man, can carry
man to the long-lost “higher worlds” (p. 76). Such
art remains open to absolute beauty — and therefore
to the beauty of God himself.

In the eyes of Mirostawa Rochecka, an artist is
a person who persists in ceaseless expectation. What
does a painter wait for? Yet another epiphany of beauty,
another hierophany. A painter waits for the Mystery
to be revealed.

Mirostawa Rochecka (1960-2024) — artist,
professor of art, teacher, and long-time employee of
the Faculty of Fine Arts of the Nicolaus Copernicus
University in Torud. She conducted drawing and
painting workshops for art conservators. Author of
the books: Tajemnice swiatta i koloru. Abstrakcja i sa-
crum [‘Mysteries of light and colour. Abstraction and
the sacred’] (2007) and Hierofanie [‘hierophanies’]
(2022). She held over 30 solo exhibitions in Poland
and abroad and participated in over 200 group exhi-
bitions. Curator of numerous exhibitions, including
Ars Principia (2014), dedicated to John Paul II; the
international exhibition of contemporary art Znaki
Apokalipsy [‘signs of the Apocalypse’] (2020), organ-
ised at Centrum Sztuki Wipdtezesnej w Toruniu [Centre
of Contemporary Art in Torun]; and the exhibition
Whszyriski — Pater Patriae, presented in 2021-2024
in several museums and galleries in Poland.

Together with her husband, Professor Kazimierz
Rochecki, the artist organised six editions of the na-
tional artistic and scientific meetings called Forum
Malarstwa Polskiego [‘Polish painting forum’], which
resulted in nearly 100 exhibitions held in over 40 ex-
hibition centres across Poland. Another outcome of
the project was the creation of Galeria Forum [Forum
Gallery] in Torun, whose goal for years was to pro-
mote art rooted in values. Mirostawa Rochecka also
initiated the establishment of the Nicolaus Copernicus
University Academic Art Space, encompassing various
university buildings and embodying the idea of edu-
cation through art, which (especially in its concept
expressed by Stefan Szuman) was dear to the artist.

Translated by Agnieszka Gicala

Celem sztuki nie moze by¢ bowiem jedynie ory-
ginalno$¢ i nowatorstwo; sztuka nie moze by¢ réwniez
pojmowana wylacznie autotelicznie. Artystka opowia-
da si¢ po stronie twérczosci, ktéra wskazuje na istot-
ne wartosci; po stronie artystéw, ktdrzy ,tocza boje”
o dobro, prawdg i pigkno. W szkicu Pigkno absolutne
autorka wyraza przekonanie, iz tylko sztuka, kedra jest
znakiem tesknoty za absolutem, ktdra staje ,,na krawe-
dzi nieznanego”, moze by¢ ratunkiem dla czlowieka,
moze go unie$¢ do utraconych dawno ,wyzszych $wia-
tow” (s. 76). Taka sztuka pozostaje otwarta na pickno
absolutne — a wigc na pickno samego Boga.

W oczach Mirostawy Rocheckiej artysta to czlo-
wiek trwajacy w nieustannym oczekiwaniu. Na co cze-
ka artysta malarz? Na kolejng epifani¢ pickna, kolejng
hierofani¢. Czeka na odstonigcie Tajemnicy.

Mirostawa Rochecka (1960-2024) — artyst-
ka, profesor sztuki, dydakeyk, wieloletni pracownik
Wydziatu Sztuk Pigknych Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu. Prowadzila pracownie rysun-
ku i malarstwa dla konserwatoréw sztuki. Autorka
ksiazek: Tajemnice swiatta i koloru. Abstrakcja i sa-
crum (2007) oraz Hierofanie (2022). Zrealizowata
ponad 30 wystaw indywidulanych w Polsce i za gra-
nica, a takze uczestniczyta w ponad 200 wystawach
zbiorowych. Byta kuratorem wielu wystaw, m.in. Ars
Principia (2014) dedykowanej Janowi Pawlowi II;
miedzynarodowej wystawy sztuki wspotczesnej Znaki
Apokalipsy (2020) zorganizowanej w Centrum Sztuki
Wspotczesnej w Toruniu czy ekspozycji Wyszyriski
— Pater Patriae prezentowanej w latach 2021-2024
w kilkunastu muzeach i galeriach w Polsce.

Wraz z mezem, prof. Kazimierzem Rocheckim, ar-
tystka zrealizowata szes¢ edycji ogdlnopolskich spotkan
artystyczno-naukowych pod nazwa Forum Malarstwa
Polskiego, w ramach ktdrych zorganizowano blisko
100 wystaw w ponad 40 os$rodkach wystawienniczych
w Polsce. Poktosiem wspomnianego projektu stata
si¢ toruniska Galeria Forum, ktérej celem bylo przez
lata promowanie sztuki zakorzenionej w wartosciach.
Mirostawa Rochecka zainicjowala réwniez powstanie
Akademickiej Przestrzeni Sztuki UMK, obejmujacej
rézne budynki uniwersytetu, a bedacej realizacjq bli-
skiej artystce (zwlaszcza w ujeciu Stefana Szumana)
idei wychowania przez sztuke.

dr Ewa Dryglas-Komorowska
Akademia Jagiellofiska w Toruniu
e-mail: e.dryglaskomorowska@gmail.com
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i studia z historii sztuki sakralnej” to czasopismo,
ktérego wersje pierwotng stanowia tomy wyda-
wane w formie tradycyjnego nosnika informacji
— druku na papierze, uj¢tego w forme kodeksu.

. Do druku przyjmowane sg dotychczas niepu-
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wczesniejszym uzgodnieniu z zespolem redak-
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todci tekstu.

. Oprécz artykutéw Redakeja zamieszcza recen-

zje merytoryczne oraz informacje o ksigzkach
badz wydarzeniach artystycznych (m.in. wy-
stawy, konferencje) o obj¢tosci do pigciu stron
maszynopisu.

. Do tekstu prosimy dotaczy¢: krétka informacje

0 autorze, zawierajaca jego imig, nazwisko, tytut
i stopient naukowy, miejsce pracy.

. Wymogi techniczne:

a) teksty prosimy przesyta¢ w jednym egzem-
plarzu (wydruk komputerowy oraz w wersji
elektronicznej);

b) teksty artykuléw winny zawiera¢ streszcze-
nie (ok. 0,5 strony) i pig¢ lub szes¢ stéw klu-
czowych;

o) forma zapisu odno$nikéw zostata podana
na stronie internetowej www.sacrumetde-
corum.pl;

d) strona znormalizowanego maszynopisu za-
wiera 30 werséw tekstu z ok. 60 znakami
w wersie (ok. 1800 znakéw na stronie).

. Redakgja zastrzega sobie mozliwo$¢ wprowadza-

nia zmian badz skrétéw w tekstach artykutéw,
po uprzednim uzgodnieniu z autorami.

Materialéw niezaméwionych Redakcja nie zwra-
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Edukagji i Nauki oraz standardami Komitetu do
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stronie internetowej www.sacrumetdecorum.pl.

Redakgja stosuje sugerowane przez Ministerstwo
Edukacji i Nauki oraz Komitet do spraw Etyki
Publikacyjnej (COPE) procedury zabezpiecza-

jace oryginalno$¢ publikacji naukowych.

lines of the Ministry of Education and Science
and Committee on Publication Ethics — COPE
— and are described in detail on the web page
www.sacrumetdecorum.pl.

9. The Editorial Board follows the guidelines of

the Ministry of Education and Science and
Committee on Publication Ethics (COPE) for
safeguarding the originality of academic pub-
lications.

10. All instances of academic dishonesty and breach-
10. O wszelkich przejawach nierzetelnosci naukowej es of the academic code of conduct will be re-
i naruszania zasad etyki obowiazujacych w nauce ported by the Editorial Board to the appropri-
Redakcja bedzie informowa¢ odpowiednie pod- ate institutional bodies.
mioty, posiadajace mozliwo$¢ jurysdykcji wobec
autora niepodporzadkowujacego si¢ obowiazu- 11. The authors will be held liable for infringement
jacym normom. of copyright of the images published in their
articles.
11. Odpowiedzialno$¢ prawna wynikajaca z wyko-
rzystania zdje¢ towarzyszacych artykutom po- 12. By submitting their work authors agree to their
N0sz3 autorzy. contact details, the abstract, and the full text of
the article or its fragments being published not
12. Zozenie artykutu do druku jest rtéwnoznaczne only in “Sacrum et Decorum” (both in paper

z wyrazeniem zgody na publikacj¢ danych kon-
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et Decorum” (wersja papierowa i internetowa),
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