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W 1918 r. Eric Gill (1882-1940) wraz z Hilary Peplerem, otoczony du-
chowa opieka ojca Vincenta, przeora klasztoru dominikanéw w Hawkeyard
w Staffordshire, zatozyt na terenie Ditchling Common wspoélnote domini-
kanskich tercjarzy pod nazwa Cech sw. Jozefa i Sw. Dominika. To bractwo
religijne byto podporzadkowane macierzystemu zakonowi i kierowato sie
jego duchowymi zasadami, lecz jego cztonkowie zachowywali stan Swiecki.
Tworzyto go kilka rodzin zwiazanych blisko ze soba poprzez religijne
praktyki, uprawianie rzemiosta i zycie towarzyskie. ,Kazda rodzina byta
niezalezna jednostka zyjaca wkasnym domowym rytmem w zwyczajny spo-
sb6b, nie byto préb taczenia sie w komune” — wspomina Donald Attwater,
jeden z tercjarzy Dla Gilla, ktéry wstapit do Kosciota rzymskokato-
lickiego w 1913 r., wiara w Boga stala sie najsilniejszym impulsem do two-
rzenia rzezby, grawerunku inskrypcji, drzeworytnictwa i projektowania
typograficznego. ,On nie tyle byt «zainteresowany religia», on zarliwie
kochat Boga. Religia oznacza panowanie Boga, i Gill miat wizje Swietego
KosSciota rzadzacego Swiatem w imie Boga. [...] To nie profesjonalna apo-
logetyka lub intelektualne zmagania, ani mityczna estetyka, albo ucieczka
w strone apriorycznej prawdy sktonity Gilla do odnalezienia KoSciota Boga”
— zas$wiadcza Attwatér Gilla zaliczano do ,neomediewistéw”, lecz nie na-

L A Cell of Good Living. The Life, Works and Opinions of Eric Gllondon-Dublin-
Melbourne: Geoffrey Chapman, 1969, s. 78, ttum. autorki.
2 Tamze, s. 51.
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lezat on do bezkrytycznych nasladowcéw Sredniowiecihnkoncepcji zycia
religijnego i spotecznego. W r6znoraki sposéb do tej epoki nawiazywat
i adaptowat Sredniowieczna tradycje do warunkdéw wspotczesnej rzeczywi-
stosci, dazac do wzmocnienia religijnosci sttumionej w dobie zindustria-
lizowanej, wielkomiejskiej cywilizacji. Studiujac teologiczna wyktadnie pism
Sw. Tomasza z Akwinu — dominikanina i filozofa, ktory uksztattowat swa
doktryne poprzez dyskusje z mysla Arystotelesa — Gill przejat tezy i kate-
gorie wypracowane przez zachodni realizm epistemologiczny wyrosty z ary-
stotelesowskiej logiki. Na takich przestankach ideowych opart Swiatopogla-
dowe i etyczne normy obowiazujace we wspolnocie, ktéra wspéttworzyt
przez jedenascie lat. Wspolnota rzadzita reguta Sredniowiecznego cechu
i bezwzgledny szacunek dla wykonywanego rzemiosta; wpisywata sie ona
tym samym w tradycje nazarenczykow i kontynuowata zatozeXis and
Crafts Movement Propagowana przez Gilla idea artysty jako rzetelnego
rzemieslnika przejawita sie¢ w poszukiwaniu stylu, ktéry nie ujawnia in-
dywidualizmu twoércy, lecz wydobywa walory pracy manualnej. Postawe te
mozna uznac¢ za tradycjonalistyczna wersje rozpowszechnionego w awangar-
dowej sztuce dwudziestowiecznej hasta ,wiernosci wobec materiatu”. Gill
zakladat, ze mistycyzm implikuje ascetyzm. Zasada ta znalazta odzwier-
ciedlenie w zsyntetyzowanej, uproszczonej formie jego dziet odwotujacych
sie do stylu trzynasto- i czternastowiecznej rzezby; szukajac $rodkow
wyrazu dla swych religijnych doSwiadczen Gill czerpat wzory i inspiracje
z rzezb wypetniajacych romanskie portale i zdobiacych kapitele Swiatynnych
kolumn. Korzenie jego sztuki siegaty réwnie daleko w przesztos¢ jak genea-
logia zakonu, ktérego etos uksztattowat jego Swiatopoglad.

W 1918 r. Gill ukohczyt czternascie reliefow przedstawiajacych stacje
Drogi Krzyzowej, przeznaczonych do nowej katedry katolickiej w Westmin-
sterze. Artysta nie uporzadkowat wyobrazonych scen zgodnie z narracyjnym
watkiem Nowego Testamentu, lecz zakomponowat ich kolejnos¢ arbitralnie,
poszukujac uktadu najpelniej wyrazajacego mistyczne przezycie tworcy.
Wokoét ptaskorzezb rozgorzata ostra polemika. Wiekszos¢ znawcéw sztuki,
architektéw i artystéw utrzymywalta, ze sa ,pseudo-primitywne, babilohskie
badz w inny sposéb stylistycznie niestosowne [...]. Mowiono, ze stanowia
w blizej nieokreslony sposob afront dla publicznosci i Wszechmocnego
Boga” — wspomina Attwatér Ich konwencja stylistyczna nie odpowiadata

3 Tamze, s. 64.
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akademickim kanonom Pasyjnych wyobrazen; razita ich warcascetyczna
forma. Zwarte, statyczne sylwety postaci umieszczonych na neutralnym tle
w ciasnej przestrzeni kompozycyjnej, postaci pozbawionych zindywidualizo-
wanej charakterystyki fizjonomicznej i wyraziste] ekspresji, podobnie jak
gesty rytm zgeometryzowanych faldow szat ukrywajacych anatomiczna bu-
dowe ciata, jednoznacznie wskazywaly na pokrewienstwo z romanizmem.
Zastosowane przez Gilla Srodki wyrazu nie miaty pobudza¢ emocji i skoja-
rzeh z narracyjnymi watkami Nowego Testamentu; miaty natomiast wywota¢
stan kontemplacyjnego skupienia i mistycznego doznania. David Jones tak
je oceniat: ,Sa adekwatne i wiasdciwe, i by¢é moze sa jedynymi zywymi
obiektami w tej budowli [...] rzemies$inik odni6st sukces tam, gdzie artysta
magt z tatwoscia ponie$é kleske”Jones (1895-1974), ktérego krytycy an-
gielscy okreslali mianem ,ostatniego wielkiego artysty chrzescijanstwa”, byt
przez wiele lat blisko zwiazany z rodzina Gillaw czasie swej wizyty

w Ditchling w 1921 r. rozpoznat on w Gillu mistrza, ,prawdziwego mi-
strza” w takim sensie, w jakim mistrzem byt Morrfs”"W tym samym roku
Jones wstapit do Cechu $w. Jézefa i Sw. Dominika; wkrotce tez zostat przy-
jety do grona tercjarzy zakonu dominikanéw. Poczatkowo uczyt sie stolarki,
zgodnie z wezwaniem bractwa; nastepnie wprowadzono go w arkana techni-
ki drzeworytniczej. Ulegajac wplywowi romanskiej stylizacji reliefow

i rzezb wykonywanych przez Gilla w latach dwudziestydhé¢ Foster Fa-
ther, 1923; The Sleeping Christl925), wykonywat drzeworyty o archaizu-
jacej formie, pozbawione iluzyjnej gtebi przestrzennej, oparte na ostrym
kontrascie jednorodnych, czarnych i biatych ptaszczyzn. Uproszczone kon-
tury obiegaja w tych rycinach maksymalnie zsyntetyzowane formy umownie
modelowane regularnym, réwnolegtym kreskowaniem. Fizjonomiczne rysy
wyobrazonych postaci przywodza na mys$l formute obrazowania, przyjeta
przez Giotta Madonna and Child 1923). W stylistyce tych dziet znalazia
przejaw promowana przez Gilla koncepcja dzieta sztuki sakralnej jako znaku
reprezentujacego rzeczywistoS¢ metafizyczna w spos6b umowny, znaku,
ktérego mistyczne odniesienia nalezy zgtebia¢ w akcie kontemplacji. ldee
znaku Gill realizowat zarébwno w dziedzinie rzezby, jak i na gruncie grafiki.
Ceniac najwyzej prace manualna i warsztatowe umiejetnosci, artysta wnigst

4 Tamze, s. 65.

5S.Brett Outof the Wood. British Woodcuts and Wood Engravings 1890-1945
London: The British Council 1991, s. 22.

6pP.Hills, David Jones katalog wystawy, The Tate Gallery, London 1981, s. 21.
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istotny wktad w rozwdj techniki drzeworytniczej w Anglii w latach dwu-
dziestych. Zobiac rysunek w drewnianym klocku, dazyt do uchwycenia
struktury wyobrazonego przedmiotu, jego cech obiektywnych i esencjalnych,
niezaleznych od subiektywnego odbioru, wizualnej percepcji i emocjonalnej
reakcji widza. "Dla utatwienia okreslit taki rysunek jako heraldyczny
w przeciwienstwie do naturalistycznego, a czyniac to podkreslit jego osta-
teczne znaczenie: heraldyka jest sztuka symboli, a «heraldyczny» rysunek
jest sztuka znakéw, znakéw Stwoércy [.[]"Jednak stylistyczna formuta
stosowana przez Gilla wskazuje, iz interesowaty go wspotczesne kierunki
sztuki, zaréwno te wywodzace sie z kubizmu, geometryzujace i dekoracyjnie
rytmizujace forme jak i te kontynuujace tradycje ,renesansowych prymi-
tywow”, propagowana przez Maurice’'a Denisa. Gill utrzymywat zywe kon-
takty z Theodorem Baily, mnichem z Caldey i malarzem zarazem, ktéry
studiowat w Paryzu pod kierunkiem Denisa i pozostawat w sferze oddziaty-
wania sztuki bizantyjskiej. Wspolnie z wydawcahe Golden Cockerel

TAttwater, dz cyt,s. 101
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Books Robertem Gibbingsem, z ktérym wspoétpracowat jako grafik, Gill
odbyt kilka artystycznych podrézy do Paryza. W ilustracjach i inicjatach,
ktore zaprojektowat w poznych latach dwudziestych i na poczatku trzy-
dziestych, z neoromanskim uproszczeniem i addytywnoscia form wspétgra
dekoracyjna rytmizacja, radykalne sptaszczenie ksztattéw i uwysmuklony
kanon postaci ludzkiej — jakosci estetyczne znamienne aitadéco (The
Deposition ilustracja doThe Four Gospels1931¥.

llustracje ksiazkowe Gilla wywarty istotny wptyw na ksztattowanie sie
artystycznej postawy Wiktorii Gorynskiej (1902-1945), ktéra spedzita
w Anglii okres dziecinstwa (1909-1914). Swoje zainteresowania zdobnic-
twem ksiazkowym Goryhska rozwineta w okresie studidéw, jakie odbyta
w latach 1914-1918 w wiedenskiej Kunstgewerbeschule i Graphische Lehr-
und Versuchsanstalt fir Kunst und Industrie pod kierunkiem wybitnego
specjalisty w dziedzinie kaligrafii i liternictwa, prof. Rudolfa Larischa.
W 1927 r. artystka ukonczyta warszawska Szkote Sztuk Pieknych, gdzie
studiowata techniki graficzne w pracowni Wiadystawa Skoczylasa, tworcy
polskiej szkoly drzeworytu. W nastepnym roku odbyta praktyke drukarska
w Londynie w oficynie Samuela MorisoRaMusiata wéwczas pozna¢ gra-
ficzne dokonania Gilla, zwazywszy iz Cech $w. Jbézefa i Sw. Dominika
zainicjowat renesans drzeworytu w Anglii w latach dwudziestych. Twor-
czo$¢ Gilla musiata by¢ dla niej szczegdlnie pociagajaca nie tylko ze
wzgledu na techniczne i formalne walory jego prac, ale takze ze wzgledu
na ich religijna wymowe; Gorynska byta zarliwa katoliczka. Poszukujac
Srodkoéw ekspresji najlepiej oddajacych jej wlasna wizje artystyczna, nawia-
zywata do rozmaitych konwencji stylistycznych, szukata zrodet inspiracii
zarbwno w ilustracjach Gilla, jak i w sztuce wioskiegguattrocenta
i cinquecenta a takze w malarstwie i grafice niemieckiego renesansu.
Stylistyka jej rycin kategorycznie odbiegata od wypracowanej przez Sko-
czylasa ludowo-prymitywizujacej formuty obrazowania zasymilowanej
w réznym stopniu przez wiekszos¢ cztonkdédw Stowarzyszenia Polskich Arty-
stow Grafikow ,Ryt”, do ktérego artystka réwniez nalezata. Grafika Go-
ryfskiej byla wielokrotnie krytykowana za nazbyt czytelne reminiscencje
prerafaelityzmu. W dobie syntetyzacji, geometryzacji i rytmizacji form razita

8 W latach 1927-1928 Gill duzo pisat i publikowat na temat relacji miedzy sztuka i re-
ligia, m.in. Christianity and Art Art and Love Art and PrudenceOstatnie dwie ksiazki
artysta zilustrowat miedziorytami.

Por. W.HusarskiZz wystaw ,Tygodnik llustrowany”, 1930, nr 12, s. 234.
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tez secesyjna miekkoscia litfi Wyrazy uznania natomiast zyskata Goryn-
ska na konkursowej wystawie ,Maria Vergine vista dalla donna” we Flo-
rencji w 1934 r., gdzie otrzymata ztoty medal za drzewoRjéeta (1929).

Ta liryczna w swym wyrazie rycina stanowi trawestacje stynnej watykan-
skiej Piety (1498-1500) Michata Aniota. Idac w $lad za niedoscignionym
pierwowzorem artystka umiejetnie oddata bezwtad martwego ciata Chrystu-
sa, dekoracyjnie zakomponowata fatdy grzebalnego catunu i ptaszcza Matki
Boskiej. Dokonata tez pewnej modyfikacji sceny; wprowadzajac posta¢ Sw.
Jana oddajacego hotd Marii, stopita ze soba kilka motywéw ikonograficz-
nych — tradycyjny schemat kompozycyjiety, sceneOptakiwania Chry-
stusaprzez grono najblizszych mu oso6b i watek powierzenia Marii opiece
najmtodszego ucznia przez konajacego na krzyzu Chrystusa. Osty wyrasta-
jace obok dtoni Chrystusa symbolizuja tu zarazem grzechy rodzaju ludz-
kiego i meczenstwo Zbawiciela, zas st6j na balsamy i misa z woda stanowia
tradycyjne atrybuty scenytozenia do grobuRezygnujac z przedstawienia
biblijnej narracji, Goryhska podjeta tu wyzwanie rzucone przez Gilla, idee
.heraldycznego” znaku wywotujacego stan kontemplacji ztozonych, mistycz-
nych tresci. Podobnym w swych zatozeniach, dewocyjnym wyobrazeniem
jest apoteoza Joanny d’Arc (1929) unoszonej w abstrakcyjnej przestrzeni
wiecznosci przez Archaniota Michata o dekoracyjnie roztozonych, ozdobio-

10 powiazania Gorynskiej z kultura angielska miaty wieloraki charakter. W 1928 r.
prezentowata ona swe ryciny wraz z Maria Dunin w lokalu Faculty of Arts w Londynie
(por. ,The Studio” 96(1928), nr 426, s. 216). Po raz drugi wystawiata w Londynie w 1930 r.
w ramach ekspozycji wspotczesnej grafiki polskiej i czeskiej zorganizowanej w Bloomsburg
Gallery. W 1936 r. artystka uczestniczyta w pokazie polskiej grafiki i tkanin w Victoria and
Albert Museum (porPolish Art, Graphic Art, TextilesYictoria and Albert Museum, London
1936, s. 20, 22, poz. 58-60); w 1939 r. wystawiata wraz z Blokiem Zawodowych Artystow
Plastykéw w The New Burlington Gallery (poExhibition of Polish Art Artists’ Association
.Blok” , London 26 V-17 VI, New Burlington Gallery [Warszawa 1939], poz. 122-127), za$
w 1940 r. wzieta udziat w objazdowej wystawie tego stowarzyszenia w BrighEohipition
of Contemporary Polish Art by Members of the Polish Artists’ Association ,Bld&ighton
Art Gallery, Brighton | [1940], poz. 73-76), Birmingham (Catalogue of an Exhibition of
Polish Art, City Museum and Art Gallery, Birmingham 20 1-17 1l 1940, poz. 68-73), East-
bourne An Exhibition of Contemporary Polish Art by Members of the Polish Artists’
Association ,Blok”, Towner Art Gallery, [Eastbourne 1940], poz. 73-76) i Manchesterze
(Exhibition of Polish Art Art Gallery, Manchester 20 I11-28 IV 1940, poz. 97, 117, 124,
128). W latach trzydziestych Gorynhska publikowata artykuty o polskim zyciu artystycznym
w angielskich pismach ,The Studio” (101(1931), nr 455, s. 143; nr 457, s. 296; 103(1932),
nr 469, s. 240-243; 106(1933), nr 488, s. 295; 108(1934), s. 30@¢g, Print Collector’'s
Quarterly (22(1935), s. 325-347) i ,The Times”. Por. M. Sit k o w s k aWiktoria
Gorynska 1902-1945. Katalog grafikMuzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1977.
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nych misternym ornamentem skrzydtach. Wywodzacy sie zaigskich
mozaik hieratyzm i monumentalizm tej kompozycji catkowicie odbiega od
rozbudowanej narracyjnosci epizodow z zycia Joanny d’Arc zobrazowanych
przez Goryhska dwa lata wczesniej w cyklu czterech drzeworytow, w kto-
rych pobrzmiewaja echa sztuki Matthiasa Griinewalda. Koncepcje dewocyj-
nego znaku najpetniej zrealizowala artystka w drzeworydiezyzowanie
(1934), najblizszym stylistycznie ilustracyjnej grafice Gilla. Goryhska
ponownie zsyntetyzowata tu harmonijnie kilka motywow ikonograficznych.
Gest objecia ciata Chrystusa przez Matke Boska i otulenia Go chusta
zapowiadaZdjecie z Krzyzai Optakiwanie Wizualne stopienie sylwety
Marii z forma krucyfiksu i zaakcentowanie paralelnie pochylonych gtéw
Chrystusa i Marii unaocznia idegompassip symbolizuje wspotcierpienie.
Neutralne tto, na ktorym zarysowany jest krzyz, oddaje - podobnie jak
w sztuce wczesnochrzescijanskiej — ponadczasowosc¢ trwania zbawczej ofiary
Chrystusa. Zmonumentalizowany symbol Pasji i Odkupienia, niosacy meta-
fizyczne tresci, zwyciesko dominuje nad strefa doczesnosci, wypetniona
zminiaturyzowanymi sylwetkami Swiadkéw Meczehstwa na Golgocie — zywo
gestykulujacych, rzymskich zotnierzy szydzacych z Krélgd@wskiego.
Malutki krzyz totra jest tylko znakiem wywotawczym dla skojarzeh od-
twarzajacych przekaz Nowego Testamentu. Filigranowa posta¢ kleczacej
Marii Magdaleny, przynalezna do ziemskiej sfery, niczym echo zwielokrot-
nia pierwiastek bdlu, reprezentujac tych wszystkich, ktorzy poszli za
Chrystusem. Ze znamiennej dla Gorynskiej sktonnosci do mnozenia fine-
zyjnie wyrytych ornamentéw i precyzyjnie oddanych szczegétéw nie pozo-
statlo w tej rycinie prawie nic. Ekspresje obrazu pogtebia znamienny dla
nowoczesnej grafiki ostry kontrast jednorodnych ptaszczyzn czerni i bieli,
klarownos¢ uproszczonych konturéw i syntetyza form; fakturalne efekty
w partii krzyza, podobnie jak linearna artykulacja wioséw Chrystusa i szaty
Magdaleny stanowia tu jedynie wyciszony, dekoracyjny akompaniament.
Takze w obrazach Antoniego Michalaka (1902-1975) i Adama Bunscha
(1896-1969) — dwoch wybitnych twércow sztuki sakralnej w miedzywojen-
nej Polsce — posta¢ Marii Magdaleny nabrata wymiaru symbolicznego, stata
sie personifikacja cierpienia i grzechéw ludzko$ci, ludzko$ci odkupionej
przez Zbawiciela. W dzietacblkrzyzowanie z Maria Magdalen@931) Mi-
chalaka iPod krzyzen{1930) Bunscha przejawito sie — znamienne dla Gilla
i Gorynskiej — dazenie do znalezienia najbardziej no$nej formuty dewocyj-
nego znaku otwierajacego sie na mistyczne tresci, proba znalezienia symbo-
lu chrzeScijanstwa uwolnionego zaréwno od historycznych uwarunkowan,
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jak i od kontekstu biblijnej narracji. Celowi temu postuyytabiegi styli-
zatorskie, kompilacja konwencji obrazowania zaczerpnietych z r6znych epok
i szkot artystycznych wraz z wprowadzeniem elementow wspoétczesnoséci dla
zaakcentowania ponadczasowosci i uniwersalizmu relacji miedzy Bogiem
i cztowiekiem.

Michalak i Goryhska brali udziat w tych samych wystawach poswieco-
nych sztuce sakralnej: w miedzynarodowej prezentacji nowoczesnej sztuki
religijnej w Padwie w 1931 r. oraz w ekspozydfiolska sztuka kosScielna
XVII, XIX i XX w.w warszawskim Towarzystwie Zachety Sztuk Pieknych
w 1932 r. Po raz pierwszy jednak spotkali sie studiujac w 1923 r. pod
kierunkiem Tadeusza Pruszkowskiego w warszawskiej Szkole Sztuk Piek-
nych. Pracownia Pruszkowskiego byta miejscem szczegdlnym; przetwarzanie
i taczenie konwencji obrazowania dawnych mistrzéw w celu stworzenia pol-
skiej szkoly malarstwa — bedacej antyteza nurtow awangardowych i postim-
presjonistycznych — bylo kluczowa idea programu nauczania profesora.
Wzoréw poszukiwat Pruszkowski gtdwnie w siedemnastowiecznym malar-
stwie holenderskim i hiszpanskim, a takze w sztuce wioskiego renesansu.
Zasadniczy nacisk kiladt na opanowanie warsztatu artystycznego i kunszt
malarski, naktaniat do stosowania dawnych receptur i technik malowania,
doceniat perfekcyjny rysunek. Zatozenia estetyczne Pruszkowskiego naj-
petniej przejawity sie w praktyce tworczej Bractwa Sw. tukasza ukonsty-
tuowanego przez uczniow profesora w 1925 r. na wzor Sredniowiecznego
cechu rzemie$lniczego. Konfraternia nie stuzyta wprawdzie pogtebianiu
zycia duchowego — jak w przypadku wspoélnoty Gilla — miata jednak
wzmacnia¢ wiezy kolezenstwa i wspoétpracy przy organizowaniu wystaw
i zbiorowym wykonywaniu zamoéwieh. Michalak nalezat do grona cztonkow-
-zatozycieli bractwa. W swych rodzajowych i religijnych obrazach kon-
sekwentnie realizowatl wymogi mistrza, transponujac i oryginalnie prze-
obrazajac schematy kompozycyjne, game kolorystyczna, kanon postaci
i typy fizjonomiczne, zapozyczone zar6wno z malarstgueattrocenta jak
i p6znego renesansu, péznogotyckiej sztuki pétnocnoeuropejskiej i hisz-
panskiego baroku. Pokrewienstwo z konwencjami obrazowania wioskiego
renesansu ujawnia sie w wielofiguralnych, narracyjnie rozbudowanych
kompozycjach o charakterze alegoryczno-rodzajowym i historyczno-rodza-
jowym, takich jakBajka o szczes$liwym cztowieK@®925) i Pobieranie cta
wodnego w miedcie Bydgoszciy928-1929). W obrazie przedstawiajacym
czasy rozkwitu Bydgoszczy czytelne sa inspiracje scena przybycia Sw.
Urszuli do Kolonii nalezaca do hagiograficznego cyklu, namalowanego
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przez Vittore Carpaccio (1490-1495). Znajomos$¢ takichmpozycji, jak
Zdjecie z KrzyzaRosso Fiorentino (1521) musiata by¢ artyScie pomocna
przy tworzeniu ztozonej, streficznie spietrzonej struktugtjecia z krzyza
(1926), ktérego ptytka przestrzeh obrazowa wypetniaja szczelnie cztery po-
stacie ucznidéw zdejmujacych ciato Chrystusa oraz sylwetka kleczacej pomie-
dzy rusztowaniami Matki Boskié}. Plama nasyconej czerwieni przywiaza-
nej do ramion krzyza draperii ozywia silnym akcentem mroczna, zdomino-
wana przez brazy i btekity game chromatyczna. Z kolei ol8amgmatyzacja

Sw. Franciszka(1927) dobitnie $wiadczy o fascynacji Michalaka sztuka Ju-
sepe de Riberff. Kreujac ,przestrzen mistycznego przezycia” artysta pota-
czyt zasady dramatycznego barokowego luminizmu ze schematem pejzazo-
wym o0 pietnastowiecznej genealogii. Tto dla religijnej ekstazy $w. Fran-
ciszka stanowi pejzaz rzeczywisty — krajobraz spod Kazimierza nad Wista
— ktéry poddany zostat wyrazistej stylizacji: spietrzeniu ulegty tu kurtynowo
zachodzace na siebie plany wzgorz otaczajacych zalana mistycznym Swiat-
tem réwnine, na ktérej posrod kepy brzéz jawi sie wizyjny krzyz z uskrzy-
dlonym na podobiefstwo serafina ChrystusénZiozony ukiad przestrzen-

ny komplikuja liniowe promienie Swiatta emanujacego z ran Chrystusa —
podpatrzone w oftarzowych kwaterach Giotta — ktére, przecinajac po diago-
nali wyobrazona przestrzehn — tacza poszczegoélne plany kompozycyjne i za-
razem wyznaczaja dodatkowe segmenty przestrzenne. Pierwowzoréw do na-
turalistycznego oddania fizjonomicznych szczegdtéw i dramatycznej gestyki
Swietego dostarczyly Michalakowi namalowane przez Ribere wyobrazenia
Sw. Hieronima, Andrzeja i Barttomieja. W ostrym skrécie perspektywicz-
nym — doréwnujacym stopniem komplikacji barokowym obrazom — ujeta
jest postac Spiacego pasterza, nieSwiadomego Swiadka cudu przypominajace-
go apostotéw w scenidodlitwy Chrystusa w OgréjcuPostac te Michalak
interpretowat jako swojalter egq wizerunek wtasny z czaséw spedzonego
na wsi dziecinstwa. Wprowadzajac ten osobisty ton, jeszcze mocniej ak-
centowat brak rozbudzonej $wiadomosci religijnej we wspotczesnym Swie-
cie!*. Wymiar wspoétczesnosci artysta uzmystawiat w swych obrazach o te-

11 Obraz zaginiony, dawniej kosciét parafialny w Fordonie k. Bydgoszczy.

12 Do 1939 r. obraz byt wlasnoscia Panstwowych Zbioréw Sztuki w Warszawie.
Michalak kopiowat obraz RiberyZtozenie do grobu znajdujacy sie Luwrze, podczas
stypendialnego pobytu w Paryzu w 1925 r.

13 Michalak mieszkat w Kazimierzu w latach 1927-1933 i 1939-1975.

Y por. J.Wyczesany,Zycie i tworczo$é Antoniego Michalaka 998, mps,

s. 29.
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matyce pasyjnej ukazujac w tle kazimierski pejzaz wydgbytocistymi
refleksami z ciemnos$ci nocy. Natomiast stojacego pod krzyzem $w. Jana
(Ukrzyzowanie z Maria Magdalena i Sw. Janet924) i wstuchujacych sie

w dobra nowine kroli Trzej krolowie ubrani na ludow01925) przebrat

w stroje lubelskich chtopoWw. Aktualizujac tradycyjna ikonografie
chrzes$cijahska, osadzajac ja w realiach wspoétczesnosci, Michalak budowat
pomost pomiedzy dniem dzisiejszym i czasami biblijnymi, kreowat metafore
uniwersalizmu aktu Odkupienia, ponadczasowej mocy Zbawienia. Nie zaw-
sze jednak zdotat konsekwentnie zastosowac stylizacyjne zabiegi. Trans-
ponujac dawne schematy religijnych przedstawien, nie zawsze potrafit
stworzy¢ jednorodna wizje artystycznaéStygmatyzacji $w. Franciszka
krytycy zarzucali zaréwno eklektyzm, jak i brak kolorystycznego scalenia.
Stefania Zahorska zauwazyta: ,poszczegélne plany posiadaja duze napiecie
barwne i wibracje. Ale Michalak jest wrecz barbarzyhca jesli chodzi
o barwna kompozycje catosci. Miedzy poszczegd6lnymi odcinkami jego obra-
z6w toczy sie walka na nozé&.

W petni jednorodna przestrzeh obrazowa — ,przestrzen mistycznego prze-
zycia” — wykreowat Michalak w obraziéJkrzyzowanie ze $w. Marig Mag-
dalena (1931), stanowiacym punkt kulminacyjny w sakralnej twdérczosci
artysty. Sita ekspresji mistycznego doznania osiagneta tu swoje apogeum.
Poszczegolne plany kompozycyjne scala padajacy ukosnie z géry snop
transcendentnego Swiatta o barokowej proweniencji. Z jednej strony dyna-
mizuje on hieratyczna kompozycje, z drugiej uwypukla zdeformowany cier-
pieniem tors Chrystusa, rzuca cien $mierci na twarz Ukrzyzowanego i wy-
dobywa zywe tony czerwieni z sukni Magdaleny. Nadprzyrodzone Swiatto
emanuje réwniez z postaci Zbawiciela; zaistnienie w obrazie dwéch zrédet
mistycznego luminizmu symbolizuje tajemnice podwdjnej, boskiej i ludzkiej
natury Chrystusa. Naturalizm ujecia skatowanego ciata Zbawiciela, przy-
wodzacy na my$l zarbwno malowane przez Ribere sceny meczenhstwa Swie-
tych, jak i péznogotyckie krucyfiksy, wspotgra tu z typowa dla wioskiego
guattrocentadelikatnoscia konturéw wydobywajacych posta¢ Marii Magda-
leny i manierystycznym uwysmukleniem proporcji. Dramatyczna ekspresje
obrazu poteguje poszarpany cief, jaki cierniowa korona — zapozyczona
z oltarzowych kwater Grinewalda — rzuca na przestaniajaca ciato Chrystusa

15 Ukrzyzowanie z Mariag Magdalena i $w. Janemajduje sie w Patacu Prymasowskim
w Warszawie; obraZlrzej krélowie ubrani na ludowaie zostat odnaleziony.
165 Zahorsk a,Bractwo $w. tukaszaWiadomosci Literackie”, 1928 (18 luty).
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draperie. Uko$nie uktadajace sie faldy przejrzystejtenia zakiécaja
symetrie uktadu krzyza i teczy, ktéra szerokim tukiem spina przeciwlegte
krance kazimierzowskiego pejzazu, przeobrazajacego sie w pietnastowieczny,
“kosmiczny”, wszechogarniajacy krajobraz. Draperia wydaje sie by¢ zaréw-
no trawestacja chusty Sw. Weroniki jak i grzebalnego catunu, na ktérym
ciato Chrystusa odcisneto $lad. To w niej materializuje sie niepojmowalnos$¢
tajemnicy Odkupieni¥. Postaci Marii Magdaleny nadat Michalak niecze-
sto spotykany w scenach pasyjnych wyraz liryzmu; dokonywany przez nia
akt adoracji uczynit artysta metafora oddania sie ludzkosci Bogu, ludzkosci
odczuwajacej swa nieskonczona matos¢, grzesznos€ i niemoc w obliczu Bo-
ga-Cztowieka. Skrzyzowane dionie Magdaleny — zgodnie z id@@passio
— powtarzaja uktad przybitych do krzyza stép Chrystusa. Sposéb ich
uksztattowania nawiazuje do delikatnych dtoni figury usypiajacej Matki
Boskiej w gtdwnej kwaterze ottarza Wita Stwosza w krakowskim KosSciele
Mariackim'®. Dekoracyjne sfalowanie ztocistych wioséw $wietej budzi sko-
jarzenia nie tylko z rzezbami Stwosza, ale takze z ottarzowymi obrazami
Masaccid®. Osiagnieta w obrazie harmonia stylistyczna, petne stopienie
r6znorakich zrédet inspiracji, doskonale wspéigra z jego metafizyczna
wymowa, z formuta symbolu oddajacego istote wiary chrzescijanskie;.
Prébe wykreowania takiego symbolu, symbolu uwolnionego od schema-
tbw narracyjnego obrazowania, podjat pare lat wczesniej Adam Bunsch
koncentrujac sie na postaci Marii Magdaleny kleczacej pod krzyzem (1930).
Artysta stworzyt kompozycje w kontekScie ikonografii chrze$cijanskiej
niezwykta, zaskakujaca swym radykalizmem. Bunsch zawezit bowiem kadr
obrazu zamykajac w nim wytacznie posta¢ Magdaleny i eliminujac postac
Chrystusa. O dokonujacej sie Ofierze Swiadcza jedynie sptywajace po
trzonie krzyza struzki krwi. Z dramatycznym gestem rozpaczajacej Mag-
daleny — podobnie jak w obrazie Michalaka ukrywajacej swa twarz — skon-
trastowana jest statyczna posta¢ swiadka wydarzen na Golgocie, anonimo-

17 Michalak umiescit posta¢ $w. Weroniki eksponujasejraikon w swoich obrazach
Ukrzyzowanie ze $w. Zofia i Sw. Szczepant®28 (reprod. wg starej fot. w: W. S krod z -
k i, Polska sztuka religijna 1900-194%arszawa 1990, s. 76; L. L a m e i s k Antoni
Michalak — malarz mistycznego $wiattzBiuletyn Historii Sztuki”, 1996, nr 1-2, s. 74, il. 4)
i Ukrzyzowanig 1930 (Sokolniki koto Wrzes$ni, kosciot parafialny p.w. $w. Jakuba Apostota).

18 Michalak jezdzit do Krakowa, by tam studiowaé gotyckie rzezby: por. Wy c z e -
sany, dz. cyt

19 por. poliptyk pizafiski Masaccia z 1426 r. w kolekcji Museo de Capodimonte
w Neapolu.
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wego, ubranego we wspoétczesny stroj Swiadka, ktérego eomadpa reakcja
pozostaje nieznana, gdyz artysta ujal w kadrze kompozycji jedynie jego
nogi. Ekspresyjna kondensacje osiagnat tu Bunsch rezygnujac z narracyj-
nosci znamiennej nie tylko dla tradycyjnych przedstawieh Ukrzyzowania, ale
takze dla religijnych kompozycji samego twoércy. W obrazie BunsEloa
krzyzem(1929) grupe zemdlonej Matki Boskiej, podtrzymujacego ja Sw.
Jana i kleczacej Marii Magdaleny, otaczaja zrytmizowanym szeregiem wi-
doczni tylko w partii n6g mezczyzni przyodziani w modne ptaszcze. Wspot-
czesna suknie nosi takze Maria Magdalena, bohaterka obrRzbebaczenie
(1929) i Jawnogrzesznicg1931), metaforycznie opowiadajacych o moral-
nym upadku rodzaju ludzkiego i przebaczajacej mitosci Chrystusa. ,Rytmika
jedz fantastycznie wymowna! Tragedia wymalowana barwami wspotczesno-
Sci, w kolorycie niezmiernie subtelna, w inscenizacji kapitalna. Spotyka sie
tutaj to, co ludzkie, arcyludzkie, z tym co sie nie da uja¢ w zaden obraz
— bo jest nie z tego Swiata” — tak zinterpretowat wymowe obrazu Jan Kle-
czynskf®. Postacie faryzeuszy zostaly tu groteskowo zdeformowane; nato-
miast urode mtodej kobiety podkresla dekoracyjnie uktadajacy sie ptaszcz
o tamiacych sie liniach faldowania podpatrzonego w rzezbach Stwosza. Te
wyraziste reminiscencje sztuki péznogotyckiej stuza budowaniu metaforycz-
nego pomostu pomiedzy dawna epoka mistycyzmu i doba wspétczesna, kto-
rej skarlaty wymiar duchowy Bunsch pragnat ujawni¢. Swej fascynacji dzie-
tami Stwosza artysta dawat wyraz zarGwno w malarstwie sakralri€ielich
goryczy,1931, Zwiastowanie 1932), jak i w swych wypowiedziach o sztu-
ce:

Ottarz mariacki Stwosza jest najwiekszym dzietem rzezbiarskim sztuki chrzescijan-
skiej, a wiec sztuki w ogole. [...] Jako pretekst przy budowaniu linii jest wprowadzony
nieraz bez uzasadnienia wiatr rozktadajacy linie draperii. [...] Draperia i wtosy sa tym
tematem, ktory pozwala swobodniej, anizeli cokolwiek innego, na planowe uktadanie
linii i stanowi postuszny element deformacji artystycznej. [...] Gdybysmy z rzezb jego
usuneli wszystko inne, a zostawili tylko draperie, ktére zajmuja nieraz do dwdch
trzecich powierzchni obrazu, to zostatby wzo6r jakis dziwnie w kazdym miejscu odmien-
ny, ré6znorodny, chociaz z tej samej prostej szmaty, bez kroju nawet uktadany, zosta-
laby wiasciwa, zasadnicza kompozycja obrdzu

203 Kleczyhnski, Na tle wystawy sztuki koscielnej w Zachecigurier
Warszawski”, 1932, nr 151, s. 3.

2L A. B u n s c h, Linia polskiej plastykicyt. za: A. Bu n s c h [junior]O sztuce
religijnej (artykuty, referaty, relacje) Krakow 1993, s. 159, 160 mps w posiadaniu autora.
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Bunsch taczyt w swych kompozycjach styl "tamanych szat” zadpm
na walorach rysunku, werystycznym ujeciem ksztaltu oraz ekspresyjna de-
formacja, poszukujac srodkéw wyrazu najwitasciwszych dla sztuki religijnej;
wpisywat sie tym samym w znamienny dla lat dwudziestych i trzydziestych
XX wieku nurt polemik dotyczacych stylu sztuki sakralffejtaczac roz-
maite stylistyki dazyt do pogtebienia ekspresji obrazu. Jego zdaniem

Sztuka Renesansu poszta za Grekami w kierunku harmonizmu i predko jak tamta
trafita na kres swego rozwoju i udtawita sie swoja doskonatoscia. Harmonia ma swoje
granice, nie ma ich wyraz, ekspresja. Wyraz jest odpowiednikiem formalnym zawsze
nowej, zawsze jednorazowej treéci twérczego ddtha

W sposobie ewokowania symbolicznych tresci za pomoca realistycznej
formuty obrazowania Bunsch byt spadkobierca zaréwno prerafaelitow i Fer-
dinanda Hodlera, jak i J6zefa Mehoffera i Jacka Malczewskiego. Trawe-
stowat tez dzieta dawnych mistrzow: posta¢ Chrystusa przebaczajacego
Marii Magdalenie przywodzi na mys$| gest i szaty Chrystusa wskrzeszaja-
cego tazarza w obrazie Caravagdijaobraz Niewiasty u grobu(1930) na-
wiazuje kompozycyjnie do stynnego dzieta Tycjabh@mor sacro e I'amor
profano (1515). Wprawdzie Bunscha cechowata literacka wyobraznia i
sktonnos$¢ do teatralizacji plastycznych przedstawien, lecz tutaj dokonat on
kompilacji dwoch epizodéw nowotestamentowych ograniczajac narracje bi-
blijnego przekaztr. Watek méwiacy o niewiastach przybytych z balsama-
mi do pustego grobu Chrystusa, zaskoczonych pojawieniem sie aniota — ta-

22 przejawem tych dyskusiji byly wystawy sztuki religijnej — omawiane krytycznie na
tamach prasy — zorganizowane w 1931 r. w Katowicach, w 1932 r. w warszawskiej Zachecie
i ponownie w Katowicach, oraz w 1934 r. w Czestochowie. W 1936 r. odbyla sie w
krakowskim TPSP pierwsza wystawa grafiki religijnej. Problemowi ksztattowania stylu
artystycznego Bunsch pos$wiecit wiele miejsca w swych rozwazaniach o sztuce. Swa naczelna
teze sformutowat nastepujaco: “Nie mozna malarzowi odmoéwi¢ prawa tworzenia wlasnego
stylu. Nie mozna sztuce stawiat¢ zarzutéw, ze siega po S$rodki, ktérych nie ma w naturze.
[...] Malarz naturalista jest tylko ubogim krewnym natury®O (kompozycji obrazu,Gazeta
Literacka”, 1933, nr 7, cyt. zaAdama Bunscha refleksje i rozwazania o szfuegbor
T. Dudek-Bujarek w: ,Bielsko-Bialskie Studia Muzealne”, Muzeum Okregowe w Bielsku
Biatej, 3(1995), s. 144.

22 A.Bunsch, Oekspresjonizmje,Gazeta Literacka” 1933, nr 3.

24 por. La Resurrezione di Lazzar¢l1609) Caravaggia przechowywany w zbiorach
Museo Nazionale, Messina.

25 Bunsch byt autorem wielu utworéw dramatycznych. Por. t e n Pramaty, Krakéw
1974, wstep T. Kudlinski;Adam Bunsch (1896-1969). Wystawa retrospektywviazeum
Okregowe, Lublin 1987, s. 8.
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jemniczej postaci w bieli — artysta zsyntetyzowal z objavieem sie
Chrystusa pod postacia ogrodnika Marii Magdalenie zrozpaczonej zniknie-
ciem ciata Mistrza. W znamienny dla swych religijnych kompozycji sposéb
Bunsch uniknat ukazania ryséw twarzy Zbawiciela. Modne stroje obu Marii
siedzacych na krawedzi grobowca, podobnie jak frak wskrzeszonego tazarza
w obrazie z 1929 r., sa kolejnym przejawem ,szukania cudu w sercu wspot-
czesnosci” — by uzy¢ stéw Kazimiery Albeffi

Problem nadawania tematyce religijnej wspotczesnego kostiumu byt dzie-
dzictwem dziewietnastowiecznego realizmu i symbolizmu, malarstwa Jeana
Francoisa Milleta, Dantego Gabriela Rossettiego i Jamesa Eirfs@ano-
wym natezeniem pojawit sie on w dojrzatych dzietach Maurice’a Denisa
i Georgesa Rouaulta. Akademickie zasady wzniostoSci, dostojenstwa, sto-
sownosci i historycznej poprawnosci zostaly stopniowo wyparte przez wier-
nosc¢ realiom wielkomiejskiej, uprzemystowionej cywilizacji, dla ktérej po-
szukiwano drég moralnej odnowy. Jednoczesnie uwypukleniu etycznych war-
tosci w zyciu jednostki i spoteczenstwa stuzyta sekularyzacja tematyki
religijnej, transformacja motywdw ikonografii chrze$cijanskiej i aktualizacja
biblijnych watkéw w sztuce o tematyce wspoétczesnej. Bunsch pisat:

Historyzm obrazu religijnego nigdy nie bedzie dla dzisiejszego widza atrakcyjny.
Prawda historycznego kostiumu, czy pejzazu jest raczej niemitym egzotyzmem. Ale
zywa jest prawda religijna, ktéra ma takie samo zastosowanie praktyczne do dzisiej-
szego zycia, jak przed dwoma tysiacami &t

Hierarchia Kosciota katolickiego nie zawsze akceptowata oryginalne,
nowatorskie ujecia religijnych tematow. Obraz Michalakkkrzyzowanie
z Maria Magdalenazostat nagrodzony srebrnym medalem na Miedzynaro-
dowe] Wystawie Sztuki Religijnej w Padwie w 1931 r. W 1932 r. uhono-
rowano go nagroda Ministra Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego
na wystawie konkursowePolska Sztuka KosScielnalury konkursowe przy
udziale delegatéw Kurii Metropolitalnej do przyznawania nagréd episkopatu
polskiego uznalo dzieto za wybitne pod wzgledem artystycznym, niemniej

26 szukajacy cudu w sercu wsp()’rczesnoséwiat Kobiecy”, 1932, nr 7.

27 Pjonierskimi pracami na temat przenikania sie tradycyjnej ikonografii chrzeécijanskiej
i realistycznego obrazowania sa ksiazki L. NochRealism and Tradition in Art 1848-1900
(Englewood Cliffs N. J. 1966) Realism(Harmondsworth 1971; polski przektad: W. Ju-
szczak, T. PrzestepskRealizm,Warszawa 1974). Por. takze M. P o p r z ¢ ¢ k Akade-
mizm Warszawa 1977, s. 81-100.

28 A.Bunsch, Problem nowoczesnej sztuki religijnggznak” 1947, nr 7, s. 744.
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orzeklo, ze nie odpowiada ono wymogom sztuki koscigtheJuz w recen-
zjach z wystawy Bractwa Sw. tukasza w Zachecie w 1928 r. pobrzmiewat
ton dezaprobaty dla sakralnego aspektu prac artysty: ,Michalak posiada
wielka wiedze malarska; jego obrazy religijne — to Smialo pomysSlane
kompozycje malarskie, ale nie przemawiajace do naszego uczucia religij-
nego; mozna je podziwia¢, ale nie modli¢ sie przed nithi"Podobnym
watpliwosciom dat wyraz Jan Kleczyhski w odniesieniu do dziet Bunscha
pokazywanych na ekspozycji sztuki religijnej w Zachecie w 1932 r.:
.0Oryginalna twdérczos¢ Bunscha jest twdrczoscia cziowieka gteboko
religijnego. Czy odpowiada wymogom, ktérym stuza wystawy koscielne,
tego nie wiem3!, Taka recepcja obrazéw Michalaka i Bunscha potwierdza
wage rozroznienia, jakie Bunsch akcentowatl w swoich wypowiedziach,
rozréznienia pomiedzy sztuka koscielna i religijna, sztuka spetniajaca
wymogi kultu zbiorowego i sztuka stuzaca indywidualnej modlitwie.
,Reformator malarstwa koscielnego* — jak okre$lano Bunstha tak
wyjasniat istote tych dwoch rodzajow sztuki sakralnej:

Prawdziwe religijne malarstwo to Fra Angelico da Fiesole, jeszcze Botticelli. [...]
moze by¢ malarstwo gteboko z religii zrodzone, a nie nadajace sie ani do zbiorowego
kultu religijnego, ani do dekoracji koscielnej. Obrazy, ktére mozna kontemplowac
w domu, moze takze w muzeum, ale nie kosciéfne

Dzieto religijne Bunsch definiowat nastepujaco:

Artysta tworzac okres$la, czy aktywizuje swoj stosunek do Boga i tylko w tych
warunkach moze powstac¢ dzieto, ktére potem pomaga innym ludziom aktywizowac¢ kaz-
demu swdj stosunek do Boga. Jezeli tego na poczatku nie byto [...], wtedy dzieto nie
bedzie religijna sztuka, chotby mialo za temat fakt religijny. | tym sie ttumaczy,
dlaczego sztuka p6znego renesansu wtoskiego przewaznie nie jest sztuka religijna, cho¢
obraca sie w tematach tradycyjnie koscielnych. Michat Aniot jest poganinem w swojej

2% W podobny sposéb jury konkursu ocenito tryptyk Fryderyka Pautddkezyzowani,
ktéry wyrézniono nagroda TZSP i obraz Antoniego Grabakkadlitwa, ktéremu przyznano
ex aecquoz dzietem Michalaka nagrode Ministra WRiOP. P&wolskie zycie artystyczne w
latach 1915-1939yed. A. Wojciechowski, Wroctaw 1974, s. 280.

80 7 Zachety Rzeczpospolitd 928, nr 41.

31 Na tle wystawy sztuki koscielnej

2W. Bunikiewicz, Legenda biblijna w marynarce,,éwiat”, 1933, nr 7,

s. 15. Bunsch nalezat do czotowych twdrcow witrazy i polichromii kosScielnych, m.in.
w kosciele Najswietszej Marii Panny w Katowicach (1937, 1939) i w polskim kosSciele przy
Devonia Road w Londynie (1945).

33 A. B un s ch, Problem nowoczesnej sztuki religijnej. 742.
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sztuce [...] dzietlo sztuki dziata religijnie, jezeli przygo poczeciu byto przezycie
religijne, a dziata tym powszechniej i intensywniej, im jest lepsze artystyéZnie

Autentyzm dzieta religijnego najlepiej weryfikuje czas. Dzi$ wydaje sie,

ze gtebokie doznanie religijne musiato zainicjowa¢ powstanie dziet Gilla,

Jonesa, Gorynskiej, Michalaka i Bunscha, artystéw probujacych — za po-
moca roznych srodkéw ekspresji — stworzy¢ religijny symbol, ,heraldyczny”

znak Boga.

THE IDEA OF A WORK OF SACRED ART IN THE 1920’s AND 1930’s

Summary

It was in 1918 when Eric Gill (1882-1940) founded in Ditchling Common the Guild of
St Joseph and St Dominic, a community of Dominican Tertiaries. This religious fraternity
was affiliated to the parent order and living in its spirit but the members remained lay
people. For Gill, a convert to Roman Catholicism since 1913, the belief in God became the
major impulse to creative work as a stonecarver of inscriptional lettering, a sculptor, a wood
engraver and a typographic designer. The fraternity complied with the rule of a medieval
guild and uncompromisingly respected high quality craftsmanship; it thus found itself in the
wake of the Nazarenes’ tradition and continued the principles of the Arts and Crafts
Movement. Gill's concept of the artist as an honest workman produced a style that sought
impersonality and subservience to the job in hand. Gill's assumption was that mysticism
implies asceticism. This concept is best reflected in the synthetised and simplified form of
his works referring to the 13th-Century idiom of sculpture. In 1918, Gill completed fourteen
carvings in low relief presenting the Stations of the Cross in the new Catholic cathedral at
Westminster. The compact static figures, deprived of any individualised features and clear
expression, that were crammed against a neutral background in a limited compositional
space, as well as a dense rhythm of geometrized folds of attire covering their anatomy
unequivocally pointed to Romanesque models. The means of expression employed by Gill
were not to generate emotion and imply a narrative based on the Holy Scripture, but to
promote religious devotion and contemplation.

David Jones (1895-1974) was for a number of years closely related with Gill's family.
Upon his visit to Ditchling in 1921 he recognized in Gill a master, ,a true master” in the
sense that Morris was a master. Consequently, Jones joined the Ditchling Guild and in a due
course became a Tertiary of the Order of St. Dominic. Coming under the influence of the
Romanesque stylization of Gill's reliefs and sculptures executed in the 1920s he produced
several wood-engravings of archaic form, devoid of illusive spatial depth and based on a
sharp contrast between homogenous black and white planes. The stylistic of these prints
reflects the Gill’s concept of a work of sacred art being a sign representing metaphysical

34T en ze, Opiatym kole u wozucyt. za: B u n s ¢ h [junior], dz. cyt., s. 15-17.
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reality, a sign whose mystical denomination should be fathénim an act of contemplation.

Gill implemented the idea of a sign in both carving and graphic art. Holding in such high
esteem manual work and crafstmanship he contributed greatly to the wood-engraving revival
in England. Thus, while drawing and cutting wood-engravings Gill aimed at grasping the
structure of the depicted image, of its objective and essential features, independent of the
individual visual perception, as well as an emotional reaction of the beholder. On the other
hand, the stylistic formula employed by Gill proves that he was interested in modern
tendencies in art, both those originating in cubism, and those continuing the tradition of the
-Renaissance primitives”, propagated by Maurice Denis. The illustrations and initials, which
he designed in the late 1920s and early 1930s, betray neo-Romanesque simplification and
additivity of form which harmonize with decorative rhythm, radical flattening of shapes and
slendered canon of a human figure, all these being aesthetic qualities typical of Art Déco.

Gill's book illustrations significantly influenced the artistic attitude of Wiktoria Gorynska
(1902-1945), a Polish printmaker who spent her childhood in England. In 1927, the artist
graduated from the Warsaw School of the Fine Arts where she had studied graphic
techniques under Wtadystaw Skoczylas, the creator of the Polish school of woodcut. Next
year she went through a printing training at Samuel Morison’s printing house in London.
Gill's works must have appeared most appealing to her not solely for their technical and
stylistic values, but also due to their religious contents. Gorynhska was a devout Catholic.
When searching for means of expression that best reflected her own artistic vision, she
referred to various stylistic conventions and sought inspiration in Gill's illustrations as well
as the Quattrocento painting and German Renaissance art. Gorynska's works were highly
appreciated at the exhibitioNaria Vergine vista dalla donnan Florence in 1934, where
she won a gold medal for her wood-engraviRgeta (1929). In the print, which was a
paraphrase of the famous Vatican sculpture by Michelangelo, Gorynska blended a number
of iconographic motifs, namely the traditional Pieta compositional scheme, the scene of the
Lamentation and the motif of bestowing the care of Mary upon the youngest disciple by
dying Christ. Whilst abandoning the traditional Biblical narrative sequence Goryhska faced
the challenge formulated by Gill in his concept of a ,heraldic sign” which engenders
contemplation of complex mystical meanings. A similar approach can be seen in the
devotional apotheosis of Joan of Arc (1929) lifted into the abstract eternity space by the
Archangel Michael. The most accomplished concept of the devotional image, and at the
same time the closest to the style of Gill's illustrations, is Goryhska's wood-engraiieg
Crucifixion (1934). Here the artist once again harmoniously synthesized several iconographic
motifs. A minute figure of kneeling Mary Magdalene, belonging to the sphere of
worldliness, echoes the motif of pain, representing all those who followed Christ.

Also in Antoni Michalak’s (1902-1975) and Adam Bunsch’s (1896-1969) paintings, the
two being eminent representatives of sacred art in inter-war Poland, the figure of Mary
Magdalene takes on a symbolic dimension becoming the personification of suffering and sins
of the mankind redeemed by the Savior. In both MichalalCsucifixion with Mary
Magdalene(1931) and Bunsch’#\t the Cross(1929) one can trace the attempt to find the
most expressive formula of a devotional image opening to mystical meanings — an attempt
undertaken by Gill and Gorynska — to find the symbol of Christianity free from historical
conditionings and the context of the Biblical narrative. To this end the artists applied
stylization, compiled pictorial conventions borrowed from various epochs and artistic schools,
as well as introduced some elements of contemporaneity which are meant to emphasize
universality of the relationship between God and man.

Translated by Tadeusz Kartowicz



