
TEK A LU BEL SK A 5

Krystyna Czerni

Jerzy Nowosielski 
w Lublinie





spis  rzeczy 1

Teka Lubelska 
tom 5



spis  rzeczy2

TEKA LUBELSKA 5

Komitet Redakcyjny serii

Monika Adamczyk-Garbowska (Uniwersytet Marii Curie-Skłodowskiej)

Jerzy Bartmiński (Uniwersytet Marii Curie-Skłodowskiej)

Andrzej Betlej (Uniwersytet Jagielloński)

Andrzej Buko (Uniwersytet Warszawski, Polska Akademia Nauk)

Dariusz Chemperek (Uniwersytet Marii Curie-Skłodowskiej)

Mieczysława Demska-Trębacz (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina)

Piotr Dymmel (Archiwum Państwowe w Lublinie, Uniwersytet Marii Curie-Skłodowskiej) 

Łukasz Garbal (Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie)

Henryk Gmiterek (Uniwersytet Marii Curie-Skłodowskiej)

Krzysztof Gombin (Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawła II)

Małgorzata Kitowska-Łysiak (Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawła II)

Andrzej Kokowski (Uniwersytet Marii Curie-Skłodowskiej)

Piotr Krasny (Uniwersytet Jagielloński)

Dorota Kudelska (Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawła II)

Marcin Lachowski (Uniwersytet Warszawski)

Dariusz Libionka (Polska Akademia Nauk, Państwowe Muzeum na Majdanku) 

Jacek Maj (Uniwersytet Warszawski) – redaktor naczelny 

Tomasz Pietrasiewicz (Ośrodek „Brama Grodzka – Teatr NN”)

Paweł Próchniak (Uniwersytet Pedagogiczny im. KEN w Krakowie)

Ryszard Szczygieł (Uniwersytet Marii Curie-Skłodowskiej)



spis  rzeczy 3

Krystyna Czerni

Jerzy Nowosielski
w Lublinie

Warszawa–Lublin–Kraków 2015



spis  rzeczy4



spis  rzeczy 5

Spis rzeczy

Piotr Krasny, Jacek Maj, Wstęp  .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .    7 

Krystyna Czerni, Jerzy Nowosielski w Lublinie    .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .    9

Niezrealizowana polichromia 
dla kościoła akademickiego KUL w Lublinie (1962)                                   10
Obrazy, wystawy i wykłady    .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   27
Ikonostas i płaszczenica dla greckokatolickiej kaplicy seminaryjnej  
pw  św  Jozafata przy kościele pw  Przemienienia Pańskiego  
w Lublinie (1988–1989)   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   58
Jerzy Nowosielski w Lublinie (Streszczenie) .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   94
Spis ilustracji    .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .  101

Władysław Panas, Rozmowa o Nowosielskim   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   . 119

* * *

Adam Poprawa, Laudacja z okazji wręczenia Jackowi Podsiadle 
Nagrody Poetyckiej „Kamień” .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   . 125

Indeks nazwisk .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .  127



spis  rzeczy6

Contents

Piotr Krasny, Jacek Maj, Introduction    .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .    8

Krystyna Czerni, Jerzy Nowosielski in Lublin                                                 9

The Unexecuted Wall Paintings for the Chapel  
of the Catholic University of Lublin (1962)   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   10
Paintings, Exhibitions and Lectures    .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .  .   20
The Iconostasis and Epitaphios for the Greek Catholic St Josaphat  
Seminary Chapel at the Church of the Transfiguration in Lublin (1988–1989)  27
Jerzy Nowosielski in Lublin (Summary)   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   107
Captions to Illustrations  .    .    .    .    .    .    .    .    .    .    .    .    .    .    .    .    113

Władysław Panas, A Conversation about Nowosielski  .   .   .   .   .   .   .   .   .   119

* * *

Adam Poprawa, Laudatio Delivered for Jacek Podsiadło’s Receipt 
of the ‘Kamień’ Poetry Award   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   125

Index of names   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   .   127



 7

Wstęp

Kolejny tom Teki Lubelskiej niemal w całości poświęciliśmy związkom Jerzego Nowo-
sielskiego z Lublinem, który – z uwagi na wielokulturową atmosferę – artysta nazywał 
„jedynym i niepowtarzalnym miastem na granicy Bizancjum i Rzymu”. W obszernym 
studium Krystyna Czerni – najwybitniejsza znawczyni życia i twórczości malarza – opo-
wiada o niezrealizowanym projekcie wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL, 
obrazach i ikonach z lokalnych kolekcji oraz ikonostasie w kaplicy pw. św. Jozafata przy 
kościele seminaryjnym.

Jako uzupełnienie tego znakomitego przewodnika po dziełach malarza w Lublinie 
przypominamy legendarny tekst prof. Władysława Panasa Rozmowa o Nowosielskim, 
który towarzyszył indywidualnej wystawie artysty w Galerii Sceny Plastycznej KUL 
w 1988 roku. Pisząc o „dwujęzyczności” idiomu malarskiego Nowosielskiego, rozpięciu 
pomiędzy abstrakcją a figuracją, lubelski literaturoznawca uznaje abstrakcję za prawdziwe 
malarstwo sakralne. 

Tom zamyka laudacja wygłoszona przez prof. Adama Poprawę z okazji wręczenia 
Jackowi Podsiadle Nagrody Poetyckiej „Kamień” (2015). Czytamy w niej, że laureat 
„otwiera nas na intensywność wszystkiego. Na ekstatyczną wspaniałość świata […]. Ale 
i na marną nędzę tego i owego”. Mamy nadzieję, że takie twórcze napięcie Czytelnik 
odnajdzie na wielu stronach piątego tomu Teki. 

Piotr Krasny, Jacek Maj
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Introduction

The present volume of the Lublin Portfolio has been almost entirely devoted to the rela-
tions of Jerzy Nowosielski with Lublin, a city of multicultural ambience that the painter 
called ‘a one-of-a-kind, unique city on the border of Byzantium and Rome’. Krystyna 
Czerni, the most eminent scholar of Nowosielski, in her extensive study recounts the 
story of the unexecuted designs for the chapel of the Catholic University of Lublin, 
discusses paintings and icons from local collections and the iconostasis in St Josaphat 
Chapel at the seminary church. 

This excellent guide to the works of the painter in Lublin is supplemented with 
A Conversation about Nowosielski by Prof. Władysław Panas, a  legendary text which 
accompanied the artist’s one-man exhibition in the Catholic University of Lublin Artistic 
Scene Gallery in 1988. Writing about the ‘bilingualism’ of Nowosielski’s artistic idiom, 
spanning the abstract and figurative painting, the Lublin literature scholar decides that 
it is abstraction that is a truly sacred painting. 

The volume is completed by a laudatio delivered by Prof. Adam Poprawa at the receipt 
of the ‘Kamień’ Poetry Award by Jacek Podsiadło (2015). He says that the laureate ‘opens 
us up for the intensity of everything. For the ecstatic luxury of the world [...]. But also 
for the bleak misery of this and that’. It is our hope that readers will be able to find such 
a creative tension on many pages of the Portfolio’s fifth volume.

Piotr Krasny, Jacek Maj
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Krystyna Czerni

Jerzy Nowosielski w Lublinie

W 1997 roku Jerzy Nowosielski, pytany przez dziennikarzy „dlaczego warto przyjechać 
do Lublina?”, odpowiedział: „Dlatego, że to jest miasto, w którym podpisano unię pol-
sko-litewską. Miasto, w którym do dziś tkwią echa tamtego ważnego dla kraju wydarze-
nia. Miasto leżące bliżej Wschodu niż Zachodu. Miasto, w którym odczuwa się klimat 
Bizancjum. Najkrócej: to jedyne i niepowtarzalne miasto na granicy Bizancjum i Rzymu, 
które przechowało w sobie elementy struktury polskiego państwa wielonarodowościo-
wego. Bizancjum Lubelskie – jeśli można tak umownie i poetycko powiedzieć – jest jakże 
inne niż Bizancjum Rosyjskie. To tu, do Lublina, należy przyjechać, żeby wpatrywać 
się w dzieło mistrza Andrzeja wykonane w Kaplicy zamkowej. Przystanąć, wpatrywać 
się w anioły, które osiadły sklepienie i »studiować« ducha tego miasta. Ja sam zresztą 
»przyłożyłem rękę« w tej sprawie, malując Lublinowi ikonostas w prawosławnej kaplicy 
Seminarium Duchownego. Sumując – mój Kraków jest jeden i nie ma takiego drugiego 
miasta. Tak samo mogą państwo powiedzieć o swoim grodzie. Mieście na granicy dwóch 
światów…”1.

Seminaryjny ikonostas Jerzego Nowosielskiego w kaplicy św. Jozafata nie jest jedy-
nym śladem wybitnego twórcy w tym mieście. Związki artysty z Lublinem są szersze, 
i zaczęły się dużo wcześniej, choć nie wszystkie projekty udało się ostatecznie zrealizo-
wać. Warto prześledzić kontakty krakowskiego malarza z lubelskim środowiskiem, jego 
obecność w życiu kulturalnym miasta, w świątyniach i na wystawach. Najistotniejsze 
w podtrzymywaniu wzajemnych więzi z Lublinem okazały się relacje Nowosielskiego 
z Katolickim Uniwersytetem Lubelskim, choć jest to także historia zaprzepaszczonej 
szansy na powstanie arcydzieła.

1 Nowosielski 1997, s. 25.
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Niezrealizowana polichromia  
dla kościoła akademickiego KUL w Lublinie (1962)

Początek lat 60. to dla Nowosielskiego czas intensywnej pracy. Jest już artystą uznanym, 
ma na koncie sukcesy i ważne wystawy, przenosi się właśnie na profesorską posadę 
z Łodzi do Krakowa. Od połowy lat 50. projektuje wnętrza sakralne samodzielnie, czuje 
się zauważony i doceniony. Latem 1957 roku – kończąc polichromię kościoła w Zby-
litowskiej Górze – pisze z radością do żony: „Wygląda b. ładnie i strop i cała reszta. 
Chyba najbardziej udana moja polichromia. […] U mnie był Dutkiewicz, potem Pień-
kowska – strasznie się im podobało malowidło. […] Następnie byłem z ks. Smoleniem 
w Szczepanowie i ułożyliśmy się, co do tamtej polichromii. […] W ogóle wydaje mi się, 
że moje akcje poszły w górę po odsłonięciu malowidła w Zb. G. Okazuje się, że mało 
jest malarzy, którym można powierzać polichromie zabytkowych kościołów”2. Nie do 
końca sprawdzą się optymistyczne prognozy artysty; malarską dekorację bazyliki św. 
Stanisława w Szczepanowie wykona ostatecznie Maciej Makarewicz. Wciąż pojawiają 
się jednak nowe propozycje. 

„W chwili obecnej – pisze Jerzy Nowosielski 21 czerwca 1962 roku w liście do przyja-
ciela, Andrzeja Grzegorczyka – jestem niesamowicie zajęty projektowaniem i początkiem 
pracy w terenie nad trzema polichromiami, które wypada mi (tak się złożyło, że ani rusz nie 
można się od tego wykręcić) w tym roku zacząć. Jedna w Warszowicach k. Pszczyny, druga, 
maleńka, prawdopodobnie w Górze Kalwarii pod Warszawą, trzecia, jeżeli zaakceptują 
mój projekt, zupełnie zresztą bezkompromisowy – w akademickim kościele w Lublinie. 
Cała nadzieja w tym, że jedna (albo i wszystkie) roboty »się wściekną« tego roku i wtedy 
będę rzeczywiście do dyspozycji. A gra jest warta świeczki, bo w polskich warunkach, 
przy niesłychanej ekskluzywności konfesyjnej poszczególnych kościołów i denominacji, 
najlepszym »kazaniem« ekumenicznym jest »pokazać« perspektywy jedności kultu”3. 

Niestety, wszystkie wymienione w liście projekty to „dzieła niedokonane”, żadna 
z planowanych polichromii nie została zrealizowana. Projekt do Warszowic zupełnie 
przepadł, ten do Góry Kalwarii został wykorzystany – po pewnych zmianach – przy 
dekoracji wnętrza w kościele pw. Podwyższenia Krzyża Świętego na Jelonkach w Warsza-
wie (1966)4, polichromię w kościele akademickim KUL w Lublinie wykonał ostatecznie 
Eugeniusz Mucha z artystami „Grupy Nowohuckiej”5.

Być może, paradoksalnie, wszystkie te propozycje zjawiły się za późno? Druga połowa 
lat 50. to dobry czas dla monumentalnej sztuki sakralnej w Polsce. U progu II Soboru 

2 Nowosielski 2015, s. 110–111.
3 Nowosielski 2015, s. 231.
4 Czerni 2006, s. 128–131 (il. 148–153).
5 Zob. Kowalska 2014a, s. 49–50; Kowalska 2014b.
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Watykańskiego, który tak bardzo odmieni oblicze Kościoła – także w tej dziedzinie panuje 
wyraźne ożywienie. W wyniku politycznej odwilży władza nie daje może zezwoleń na 
budowę nowych świątyń, lecz dopuszcza szeroko zakrojoną renowację starych kościo-
łów, a konserwatorzy nie wahają się wprowadzać sztuki nowoczesnej do zabytkowych 
przestrzeni. Jeszcze w 1960 roku Tadeusz Chrzanowski zauważa prawdziwy „renesans 
ambitnych polichromii”: „To okres wyjątkowo wprost płodny w tej dziedzinie sztuki. 
A co więcej, mogący się wykazać wcale dobrymi osiągnięciami. Na swój sposób rene-
sans po wieku XV, po baroku i po okresie matejkowsko-wyspiańsko-mehofferowskim. 
[…] Doprawdy – sypią się te polichromie jedne za drugimi”6. Wydaje się, że apogeum 
ambitnych dekoracji sakralnych przypadło w Polsce właśnie na przełom lat 50. i 60. Im 
później, tym częściej brał górę konformizm estetyczny, rosła przewaga stylizacji i rutyny. 
Dodatkowo, począwszy od lat 70., zamalowano wiele powojennych polichromii w duchu 
posoborowego puryzmu, który w efekcie nawoływań do prostoty przyniósł falę nowego 
ikonoklazmu. Odtąd na wiele lat dekorację wnętrz kościelnych opanowała produkcja 
bez większych ambicji i wartości artystycznych: sztampowa, niedroga.

Nieznane są bliżej okoliczności zaproszenia Nowosielskiego do prac nad wystrojem 
kościoła akademickiego KUL, są jednak dowody coraz częstszych w tym czasie kontaktów 
artysty z lubelskim środowiskiem. Uwagi w listach świadczą o towarzyskiej zażyłości z ks. 
Władysławem Smoleniem, który od 1957 roku stał na czele katedry sztuki kościelnej 
KUL. Z uczelnią współpracowało też ściśle środowisko „Tygodnika Powszechnego” 
i „Znaku”, z którym malarz był zaprzyjaźniony. Wiadomo, że dobrze znał prof. Irenę 
Sławińską (w latach 1962–64 dziekana Wydziału Nauk Humanistycznych KUL), Wła-
dysława Stróżewskiego, Tadeusza Chrzanowskiego, a także Jacka Woźniakowskiego, 
który już od 1952 roku prowadził na KUL-u wykłady z historii sztuki współczesnej 
i estetyki, a w latach następnych przechodził kolejne szczeble kariery naukowej. Współ-
pracę z lubelską uczelnią podjął również sam Nowosielski, przyjeżdżając kilkukrotnie 
z wykładami o sztuce nowoczesnej. 

Fakt ożywionych kontaktów Nowosielskiego z lubelską uczelnią dowodzi, że propozy-
cja wykonania polichromii – nawet, jeśli nieoficjalna i niepoparta żadnym dokumentem, 
co w tamtych czasach należało do normy – brzmiała obiecująco i wiarygodnie. Zdawać 
się mogło, że wszelkie okoliczności będą sprzyjać temu przedsięwzięciu. Propozycja 
musiała być poważna, bowiem w opracowanie koncepcji artysta włożył sporo pracy, co 
nie zawsze było regułą. Wiele projektów Nowosielskiego ma charakter pobieżny, szkicowy 
i niedopracowany, czytelny tylko dla autora. Inaczej się działo, gdy malarz mógł liczyć 
na realizację zamówienia; rysunki stawały się bardziej precyzyjne i szczegółowe, artysta 
mnożył warianty, proponując wiele kolorystycznych i programowych wersji, niejako 

6 Chrzanowski 1960.
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„myśląc na papierze”. Tak było przy okazji Lourdes, Tychów, Hajnówki czy Jelonek7; 
w przypadku wykonanych polichromii zwracały uwagę także różnice między projektem 
a wersją ostateczną, rodzącą się niejako in situ, w trakcie pracy.

Kościół akademicki KUL pw. Świętego Krzyża stanowi część dawnego zespołu 
kościelno-klasztornego dominikanów; w XIX wieku przejął funkcję kaplicy garnizonowej, 
zaś podczas działań I wojny światowej został zniszczony8. Na jego obecny kształt decy-
dujący wpływ miała przebudowa, dokonana w latach 1934–35 przez architekta Mariana 
Lalewicza, wprowadzająca do prostego, klasycyzującego wnętrza elementy modernizmu. 
Niewielka bazylikowa świątynia ma układ orientowany, dwunawowy – jednak to szersza 
nawa główna i wydłużone, zakończone półokrągłą absydą prezbiterium budują właściwą 
przestrzeń kościoła. W to właśnie wnętrze – włączając weń międzynawowe łuki i znaj-
dujące się nad nawą boczną empory – miał wkroczyć ze swoją polichromią Nowosielski. 

Zachował się ślad kilkunastu projektów i szkiców wnętrza, choć niektóre z nich zagi-
nęły. W 1964 roku opublikowano cztery czarno-białe zdjęcia projektów, towarzyszące 
artykułowi Zbigniewa Strzałkowskiego (il. 1–4)9. 

1. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(ściana północna i prezbiterium), 1962 (zaginiony)

7 Zob. Nowosielski 2008.
8 Zob. Michalska 2001; Mącik 2012.
9 Zob. Strzałkowski 1964.
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2. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(prezbiterium), 1962 (zaginiony)

3. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(ściana południowa), 1962 (zaginiony)
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4. Jerzy Nowosielski, Matka Boska (fragment sceny Deesis), projekt polichromii kościoła
akademickiego KUL w Lublinie (prezbiterium – detal), 1962 (zaginiony)
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Żadnej z reprodukowanych prac niestety nie odnaleziono, dwie z nich dokumentuje 
także karta inwentaryzacyjna w kartotece dzieł artysty z archiwum Fundacji Nowosiel-
skich (il. 5). 

5. Karta dokumentacyjna z kartoteki dzieł Jerzego Nowosielskiego.
Archiwum Fundacji Nowosielskich

Zarówno projekty zaginione, jak i te zachowane szczęśliwie w pracowni malarza 
(il. 6–16) pokazują dopracowaną i konsekwentną koncepcję wnętrza, gdzie polichro-
mia – w formie zakomponowanych sferycznie i oddzielonych dekoracyjnymi ramami 
scen – szczelnie wypełnia powierzchnię ścian, wnęk i okiennych wysklepków. Zgodnie 
z tradycją sztuki bizantyńskiej „zanurzenie” uczestników liturgii w malarskiej przestrzeni, 
miało ich wytrącić z bieżącego nurtu wydarzeń, przenosząc w inny, duchowy wymiar 
rzeczywistości. Idea „mistycznego environnement” była szczególnie bliska Nowosielskiemu, 
który w twórczości monumentalnej dążył do takiej właśnie, „holistycznej” koncepcji 
sakralnego wnętrza. Zmuszany do ustępstw i kompromisów, nie zawsze mógł do końca 
osiągnąć zamierzony efekt, jednak jego celem było stworzenie wrażenia wizualnej jedności, 
sytuacji „wejścia w obraz”, wszechogarniającego malarstwa jako żywiołu. 

Relacja widza i malowideł w przestrzeni jest także jednym z kluczy do odczytywania 
monumentalnego malarstwa bizantyńskiego. Pisał o tym Hans Belting, odwołując się do 
badań Otto Demusa, opisującego specyficzną rzeczywistość „przestrzennych ikon”: „Są 
one tak ściśle związane z zamieszkiwaną przez siebie przestrzenią kościoła, że staje się ona
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6. Jerzy Nowosielski, szkic wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL w Lublinie, 1962

7. Jerzy Nowosielski, projekt wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(rzut kościoła, wystrój prezbiterium i ściany tęczowej), 1962
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8. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(prezbiterium), 1962

9. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(prezbiterium), 1962
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10. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(sklepienie prezbiterium), 1962

11. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(ściana południowa nawy głównej), 1962
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12. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii
kościoła akademickiego KUL w Lublinie 

(strona południowo-zachodnia), 1962

13. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii
kościoła akademickiego KUL w Lublinie 

(ściana północna, widok od strony 
prezbiterium), 1962

14. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii
kościoła akademickiego KUL w Lublinie 

(ściana północna, widok  
od strony prezbiterium), 1962
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15. Jerzy Nowosielski, szkic polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(fragment ściany południowej), 1962

16. Jerzy Nowosielski, szkic wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL w Lublinie
(prezbiterium), 1962



Jerzy Nowosielski  w Lublinie 21

ich właściwą przestrzenią obrazu. Granice pomiędzy przestrzenią realną a wyobrażoną są, 
zgodnie z tą interpretacją, świadomie przekraczane, tak, że widz może postrzegać siebie 
w przestrzeni wspólnej ze świętymi przedstawionymi na malowidłach. Na złotym tle 
postacie wychodzą mu kolejno naprzeciw z sugestywną wyrazistością. Nie wchodzą one 
jednak w przestrzeń codzienności, lecz – przeciwnie – zabierają widza do swojej. […] 
Widz przestaje w pewnej mierze dostrzegać granicę estetyczną, oddzielającą odeń obraz, 
gdy widzi go w otoczeniu będącym jego własną przestrzenią”10.

Opracowując projekt wnętrza sakralnego Nowosielski przygotowywał zwykle kilka, 
czasem kilkanaście kartonów. Ostateczne decyzje podejmował pracując bezpośrednio 
na ścianie, często nawet bez przygotowanych patronów czy przepróch. Także w przy-
padku Lublina powstało kilka koncepcji ikonograficznych i kolorystycznych. Jednak we 
wszystkich wersjach program ikonograficzny zakładał – zgodne z architekturą kościoła, 
a także z tradycyjnym bizantyńskim podziałem przestrzeni – rozróżnienie na sanktuarium 
(przęsło i absyda prezbiterium) oraz trzyprzęsłową nawę. Ikonografię prezbiterium oparł 
artysta na trzech, splecionych ze sobą i przenikających się wątkach: eucharystycznym, 
epifanicznym i eschatologicznym, w ikonografii nawy przeważała zaś narracja ewange-
liczna: sceny maryjne, chrystologiczne oraz rozbudowany wątek hagiograficzny – czyli 
tematy również w tradycyjnym programie bizantyńskim umieszczane w naosie.

Dla ideowych treści polichromii decydujące okazało się wezwanie patronalne kościoła – 
Świętego Krzyża. Przechowywane w ołtarzu relikwie Krzyża Świętego, a także lokalizacja 
świątyni w sąsiedztwie wzgórza, na którym – jak świadczą źródła – stała od wieków figura 
„Bożej Męki”, potwierdzały obecną w tym miejscu tradycję religijności pasyjnej11. Stąd 
pierwotnym pomysłem Nowosielskiego było włączenie do malowideł ściennych całej 
drogi krzyżowej, której poszczególne stacje artysta planował umieścić wokół nawy głów-
nej: w dolnej partii przęseł ściany południowej, po stronie północnej pod emporą: na 
bocznych ścianach filarów dzielących obie nawy, na koniec także w prezbiterium (il. 7, 
12, 15). Zachował się szkicowany ręką malarza rzut lubelskiego kościoła z planowanym 
rozmieszczeniem kolejnych stacji (il. 7), choć także i w tym przypadku, w porównaniu 
z konkretnym widokiem ścian, zabrakło konsekwencji – projekty barwne zakładały 
dwie stacje w każdym z przęseł nawy, na planie kościoła są one zaznaczone pojedynczo.

Nabożeństwo drogi krzyżowej jest zasadniczo obce tradycji Prawosławia, które kła-
dzie nacisk na teologię zmartwychwstania, unikając wizji poniżonego ciała Zbawiciela. 
Nowosielski podzielał niechęć do popularnych w zachodniej sztuce obrazów cierpień 
i śmierci Chrystusa, nazywając tradycję obrazową drogi krzyżowej „okrutnym, sady-
stycznym komiksem”, „cyklem rzeźbionych lub malowanych okrucieństw”, a nawet 
„dewiacją Kościoła zachodniego”. „W ogóle, jeśliby to ode mnie zależało – przyznawał 

 10 Belting 2010, s. 201; cyt. za: Żarnowiecka 2014, s. 75.
 11 Michalska 2001; Mącik 2012 
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bezceremonialnie – powyrzucałbym drogę krzyżową z kościołów”12. Sam jednak kil-
kukrotnie próbował się zmierzyć z tym tematem, projektując stacje Męki Pańskiej do 
pięciu katolickich świątyń (Izabelin, Zbylitowska Góra, Lublin, Wesoła, Azory)13. Tym 
bardziej należy docenić wysiłek i kreatywność artysty, który nie chcąc malować dosłownie 
brutalnej tortury krzyża, unikał narracyjnych szczegółów, znajdując teologiczne opar-
cie – co zauważył ks. Henryk Paprocki – w nawiązaniu do tekstów nabożeństw Triduum 
Paschalnego w Kościele prawosławnym (antyfony i kanony Jutrzni, nieszporów Wielkiego 
Piątku i Wielkiej Soboty)14. „Jestem przekonany, że najbardziej niebezpieczne jest właśnie 
malowanie takich scen – tłumaczył malarz. – No, bo jak namalować scenę egzekucji, i to 
okrutnej egzekucji, by nie popaść jednocześnie w jakiś sadyzm, naturalizm albo w rodzaj 
patosu? Chciałem to rozegrać jak najbardziej dyskretnie. Żeby było smutne, czy nawet 
dosyć ponure, ale bez tego krzyku uczuciowego, który w przypadku takich spraw ja 
odczuwam jako coś nieprzyzwoitego”15. 

Wrażenie, jakie możemy odnieść wobec kilku pasyjnych scen z projektów lubelskich 
potwierdza założenia estetyczne malarza, który grozę wydarzeń towarzyszących Męce 
Pańskiej buduje za pomocą ascetycznych środków. Przejmująca samotność Chrystusa 
dźwigającego krzyż w opustoszałej przestrzeni, tworzy – mimo żywej kolorystyki pro-
jektu – surowy i monumentalny efekt (il. 12, 15). 

Według pierwotnej koncepcji malarza ostatnie stacje drogi krzyżowej miały się znaleźć 
w prezbiterium, stanowiąc dopełnienie eucharystycznego wątku ikonografii. Zachowało się 
kilka projektów polichromii prezbiterium – zarówno w rzucie perspektywicznym, widocz-
nym od strony nawy (il. 1, 16), jak i w panoramicznym rozwinięciu całej ściany (il. 2, 8, 
9). W każdym z wariantów na ścianie wschodniej absydy artysta umieścił monumentalną 
kompozycję Deesis, jednak w nietypowej, specyficznej redakcji. Stojący w centrum całopo-
staciowy Pantokrator (gr. Παντοκράτωρ – Wszechwładca), to zarazem Salvator Mundi (łac. 
Zbawiciel Świata) – przedstawiany tradycyjnie nie z księgą, lecz z królewskim jabłkiem lub 
globem zwieńczonym krzyżem w lewej dłoni. Po prawicy Pantokratora-Zbawiciela, nieco 
niżej, stoi zwrócona doń w modlitewnym geście Matka Boska (powiększony projekt tego 
fragmentu polichromii zachował się w reprodukcji – il. 4). Co ciekawe – i nietypowe – 
postać Jana Chrzciciela, dopełniająca tradycyjnie scenę Deesis, występuje tu w scenie Chrztu 
Chrystusa w Jordanie, umieszczonej poniżej Pantokratora (il. 2) lub po jego lewicy (il. 8). 

Centralne przedstawienie Deesis – modlitwy wstawienniczej – przez swoje nawiązanie 
do Sądu Ostatecznego buduje wątek eschatologiczny ikonografii. Jego uzupełnieniem 
w kolejnych wariantach projektu są sceny epifaniczne, umieszczone w południowej części 

 12 Podgórzec 2009, s. 68–69.
 13 Czerni 2006, s. 209–215; Czerni 2015a; Nowosielski 2000; Rogozińska 2002, s. 246–255.
 14 Zob. Paprocki 2000.
 15 Nowosielski 2012, s. 50.
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prezbiterium (Chrzest Chrystusa w Jordanie, Wniebowstąpienie, Przemienienie). Po stronie 
północnej sanktuarium Nowosielski planował ostatnie sceny drogi krzyżowej, mające 
także wymowę eucharystyczną: Ostatnia Wieczerza, Ukrzyżowanie i Anastasis. Myśląc 
całościowo o aranżacji wnętrza sakralnego, artysta planował także sprzęty: ołtarze, pre-
delle. Ślady tych projektów zachowały się w formie roboczych szkiców, jako propozycje 
kilkuskrzydłowego retabulum lub nastawy ołtarzowej w formie łuku (il. 6, 7, 16). Na 
innym rysunku (il. 1) w centrum prezbiterium malarz umieścił polichromowany krzyż 
ołtarzowy na prostej mensie, której antependium przesłania ikona płaszczenicy – będąca 
prawosławnym odpowiednikiem tematu Złożenia do grobu. Dekoracji prezbiterium 
dopełniać miała polichromia głęboko wyciętych lunet sklepienia; według jednego z pro-
jektów znalazły się tam – rozpisane w kwadratowych polach – cytaty z psalmu (Ps. 24, 
10): „Kto jest ten Król Chwały?” (il. 10).

Wymowa teologiczna ikonografii lubelskiego prezbiterium opiera się na odwołaniu 
do modlitwy eucharystycznej, będącej wspomnieniem odkupieńczej śmierci Chrystusa. 
Do pomysłu tego Nowosielski wrócił po latach projektując panneau eucharystyczne 
w kościele franciszkanów-reformatów na Azorach w Krakowie, gdzie także umieścił – 
jak sam tłumaczył: „splecione ze sobą i przenikające się wzajemnie tematy. Pierwszy 
z nich oparłem na wątku z anamnezy eucharystycznej, czyli Wspomnienia zawartego 
w modlitwie eucharystycznej – Męka Pańska, Złożenie do Grobu, Zmartwychwstanie 
i Wniebowstąpienie. W drugim wątku splotłem z pierwszym tematykę Drogi Krzyżo-
wej”16. Wszystkie te sceny pojawiły się także w projektach lubelskiej polichromii.

Połączenie motywów pasyjnych z eucharystycznymi, bardzo żywe w tradycji Cerkwi 
i w pismach ojców Kościoła, zakłada pojmowanie ołtarza jako tronu Boga, a zarazem 
miejsca ofiary Chrystusa. Nie przypadkiem wnętrze jerozolimskiej Bazyliki Grobu Pań-
skiego skrywa pięć ostatnich stacji drogi krzyżowej. „Pragnąłem niejako odtworzyć sytuację 
jerozolimską – powie Nowosielski o swojej koncepcji po latach. – Przecież w tamtejszej 
świątyni w miejscu Golgoty znajduje się ołtarz. I to chciałem unaocznić w swej realizacji. 
Umieszczając nad ołtarzem XII stację Drogi Krzyżowej pragnąłem niejako spotęgować 
wspomnienie Ukrzyżowania i złożenia do grobu zawarte w anaforze eucharystycznej”17.

Obok ikonografii nawy opartej na stacjach drogi krzyżowej, Nowosielski rozwa-
żał też inne koncepcje. Nawa główna kościoła, zbudowana na planie prostokąta, jest 
trójprzęsłowa – z wbudowanym w zachodnie przęsło chórem muzycznym. Masywne 
przyścienne filary wspierają kolebkowe sklepienie z lunetami; od strony północnej do 
nawy głównej przylega mniejsza nawa boczna, nad nią otwarta na nawę główną empora. 
W projektach polichromii strony północnej kościoła Nowosielski pozostawił białą płasz-
czyznę frontową przyściennych filarów, pokrywając malaturą wszystkie wnęki: boczne 

 16 Nowosielski 1978, s. 12–13.
 17 Nowosielski 1978, s. 12–13.



Krystyna Czerni24

ściany podpór i empor, podłucza międzynawowych prześwitów, wysklepki lunet, nawet 
balustradę ambony (il. 1, 13, 14).

Trudno zidentyfikować całą ikonografię, choć na ścianach arkad międzynawowych 
i empor można domyślać się scen biblijnych – we wnętrzach i w pejzażu (Połów ryb na 
jeziorze Genezaret? Spotkanie Chrystusa z Samarytanką? Emaus?). Szczególną uwagę zwraca 
jednak rozwinięty wątek hagiograficzny. Wszystkie wolne miejsca – ściany filarów, balu-
strady empor, nisze i okienne glify – są pokryte wizerunkami świętych i proroków: jedni 
w ujęciu całopostaciowym, z rozwiniętymi zwojami; inni w popiersiach, w obramowaniu 
kartuszy lub medalionów. Nie sposób rozpoznać poszczególnych postaci, jednak wia-
domo, że w świątyniach katolickich Nowosielski zwykł przedstawiać starotestamentowych 
patriarchów lub świętych pierwszego tysiąclecia18, sprzed schizmy – podkreślając tym 
samym wspólną, bizantyńską tradycję obu Kościołów. Nie inaczej mogło być w Lubli-
nie, a więc: prorocy, królowie i kapłani Starego Testamentu, obok nich apostołowie, 
ewangeliści i ojcowie Kościoła, mnisi i anachoreci wczesnego chrześcijaństwa, wyznawcy 
i męczennicy pierwszego tysiąclecia. Uzupełnieniem polichromii figuralnej, również 
na ścianie tęczowej prezbiterium (il. 7), były motywy ornamentalne i emblematyczne 
(gwiazdy, Etimasia, inskrypcje w kartuszach i na banderolach), a także czyste, abstrakcyjne 
formy: kwadraty, prostokąty i koła.

Największą powierzchnię pod malaturę znalazł malarz na południowej ścianie nawy. 
Prócz fragmentarycznego wariantu ze stacjami drogi krzyżowej – w ciepłej tonacji bladego 
różu, oliwkowej zieleni i sepii (il. 12) – znane są dwie wersje projektu ściany w ciemnej 
kolorystyce indygo (il. 3, 11), z których zachował się tylko jeden, znajdujący się obecnie 
w kolekcji prywatnej. W projektach tych Nowosielski po raz pierwszy zastosował swą 
ulubioną, ciemną kolorystykę, szczególnie sprzyjającą – jak twierdził – modlitewnemu 
skupieniu. Powróci ona w niezrealizowanych projektach wnętrza cerkwi w Hajnówce19 
czy dolnej cerkwi na warszawskiej Pradze; częściowo uda się wcielić tę wizję w unickiej 
cerkwi w Lourdes, krakowskiej kaplicy pw. św. św. Borysa i Gleba, i w cerkwi w Białym 
Borze20. Ikonografia obu lubelskich projektów jest zbieżna, różni się jedynie szczegółami 
kompozycji. Całość utrzymana w kolorystyce ciemnego błękitu z wyróżniającymi się 
detalami śnieżnej bieli, szarości i płomiennego oranżu nimbów, obejmuje sceny mariolo-
giczne, wkomponowane – zgodnie z architektonicznym podziałem ściany – w trzy przęsła, 
oddzielone przyściennymi filarami. Kolejno, idąc od chóru muzycznego ku prezbiterium: 
1. przęsło: Narodzenie Matki Boskiej (u góry), Prezentacja Chrystusa w świątyni (na dole);
2. przęsło: Zwiastowanie (u góry), Nawiedzenie i Zaślubiny Marii z Józefem (na dole); 3.
przęsło: Zaśnięcie Matki Boskiej – scena na całą wysokość ściany.

 18 Zob. Czerni 2009; Porębski 2003, s. 113–114.
 19 Zob. Nowosielski 2008, s. 49–54.
 20 Zob. Czerni 2013; Czerni 2009; Czerni 2015a 
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Nie wiadomo, jak ostatecznie rozwinęłaby się koncepcja wnętrza w trakcie realizacji, 
który wariant ikonograficzny nawy wybrałby Nowosielski: ten z drogą krzyżową, czy 
raczej ze scenami z życia Marii. Nie wiadomo też, która wersja kolorystyczna by zwycię-
żyła: trudno sobie wyobrazić, by obie strony kościoła pomyślał artysta w tak odmiennej 
tonacji barwnej. Wszystkie warianty projektów łączy jednak podobne nasycenie malar-
stwem każdej dostępnej powierzchni, na których rytmy form i kolorów budują spójną, 
wizualną całość. Podobnie jak w wielu aranżacjach przestrzennych Nowosielskiego, 
mimo czytelnej teologicznej erudycji malarza, większą rolę od narracyjnej logiki odgrywa 
wzajemna dyspozycja kształtów i kolorów, ich układ na płaszczyźnie: alternacja scen więk-
szych i mniejszych, form figuralnych i geometrycznych. Bezbłędne rozłożenie akcentów 
barwnych, naprzemienność drobnych elementów i rozległych płaszczyzn – buduje efekt 
równowagi i kolorystycznej harmonii. 

„Na czym jednak polega bizantyńskość Nowosielskiego? – pytał w 1960 roku Tade-
usz Chrzanowski. – Z jednej strony jest to czerpanie z »greckich« wzorów, czerpanie tak 
bezpośrednie i wierne, jak to było praktykowane wśród ruskich »żywopisów«. Powtórze-
nie schematu ikonograficznego jest tu bowiem nie plagiatem, lecz kanwą. Jak w jazzie: 
tematem dla improwizacji barwą i formą. Z drugiej – jest jeszcze ów bizantyński horror 
vacui, który każe artyście zapełniać wszelkie dostępne miejsca malowidłami, ponieważ 
malarstwo nie jest służką architektury, lecz samoistnym organizmem żyjącym z bryłami 
budowli w zgodnym współistnieniu: drzewo z drzewem. I jest wreszcie śmiałość w trak-
towaniu materii malarskiej: artysta maluje tu naprawdę, a nie przenosi w taki czy inny 
sposób na tynk zawczasu przygotowane wzory”21.

Ani w archiwum KUL, ani w pracowni artysty nie zachowały się żadne dokumenty, 
najmniejszy nawet ślad dyskusji wokół propozycji Nowosielskiego. Według przekazów 
ustnych, realizacji bizantynizującej polichromii przeciwstawiła się ostatecznie kuria 
biskupia w osobie ówczesnego ordynariusza diecezji lubelskiej, ks. biskupa Piotra Kałwy, 
który miał się wyrazić: „Mamy już tu w Lublinie taką ruską kaplicę. Jedna wystarczy”.

Ostatecznie polichromię kościoła wykonał zespół krakowskich malarzy według pro-
jektu i pod kierunkiem Eugeniusza Muchy. Jak pisali ówcześni gospodarze kościoła 
i duszpasterze akademiccy: „W latach 1964–1966 grupa artystów z Krakowa wykonała 
w kościele polichromię (część al fresco), przedstawiającą ewangeliczne podstawy chrze-
ścijańskiego pokoju (prawda, sprawiedliwość, wolność i miłość) oraz realizatorów tychże 
w dziejach chrześcijaństwa. Tematyka zaczerpnięta ze słynnej encykliki Jana XXIII Pacem 
in terris. Dzieło to wywołało dyskusję i kontrowersyjne opinie wśród znawców. Projekt 
nie został jeszcze zrealizowany do końca”22.

 21 Chrzanowski 1960.
 22 Rostworowski, Czuma 1969, s. 306.
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Obok Eugeniusza Muchy przy realizacji lubelskiej polichromii pracowali członkowie 
„Grupy Nowohuckiej”: Julian Jończyk, Danuta Urbanowicz i Witold Urbanowicz. Jak 
zauważa Magdalena Kowalska: „Bogactwo przedstawionej treści i liczne zabiegi aktualiza-
cyjne nie zapobiegły dyskusjom nad formą polichromii. Proste środki wyrazu, stylistyczne 
nawiązania do sztuki ludowej oraz motywy abstrakcyjne nie spodobały się wszystkim 
widzom. Kontrowersje doprowadziły do zamalowania części malowideł – przedstawienia 
Świętej Rodziny na ścianie tęczowej oraz abstrakcyjnej kompozycji na sklepieniu prezbi-
terium. Artysta [Mucha] wspominając pracę nad lubelską polichromią mówił: »miałem 
ogromne środowiskowe trudności, było dużo ludzi, którzy chcieli to malować, a jednocze-
śnie odrzucono projekt Nowosielskiemu […]. Zaangażowano nas, ale bardzo to przeży-
wałem, właściwie malowałem nocami, żeby się nie narażać ludziom, żeby nie patrzyli«”23.

Świadomość, że właśnie na tych ziemiach – w sąsiedztwie wspaniałego pomnika 
kultury jagiellońskiej: kaplicy Zamku lubelskiego – nie pozwolono Nowosielskiemu 
zrealizować swej natchnionej wizji, zaprzepaszczając tym samym szansę na powstanie 
arcydzieła, budzi uzasadniony smutek. Dwadzieścia siedem lat później artysta wróci do 
Lublina, by ofiarować ikonostas dla greckokatolickiej kaplicy seminaryjnej24. Jednak 
odważny i „zupełnie zresztą bezkompromisowy” projekt wnętrza kościoła akademickiego 
KUL pozostanie tylko na papierze i w naszej wyobraźni – także w ten sposób świadcząc 
o żywotności wschodniej tradycji na ziemiach polskich. I o głębi ducha ekumenizmu,
który każe nam wszystkim wracać do wspólnych korzeni. 

Na tym polega zwycięstwo artysty, który w 1990 roku tak mówił w filmie Przypomnieć 
sobie raj: „Mnie się wydaje, że właśnie ikona to pierwszy realny element zjednoczenia 
chrześcijaństwa. Na gruncie odkrycia raju ziemskiego, do którego dostęp daje ikona, 
chrześcijanie się łączą po raz pierwszy w sposób realny. Bo przecież jeżeli ja realizuję 
polichromię w Tychach, w Wesołej pod Warszawą – w kościołach katolickich – to 
sprawia więcej, i bardziej niweluje uprzedzenia, niż gdyby ktoś tam pisał całe rozprawy 
historyczne, filozoficzne czy teologiczne na ten temat. Bo sztuka emocjonalnie bardziej 
zbliża ludzi – jednych do drugich”25.

Ponad pół wieku po nieudanej współpracy z Nowosielskim KUL próbuje ocalić cho-
ciaż pamięć o ambitnym, niezrealizowanym przedsięwzięciu. Z inicjatywy dra Krzysztofa 
Przylickiego i Pracowni Zbiorów Muzealnych KUL w lutym i marcu 2015 odbyła się 
wystawa zachowanych projektów polichromii26, zaś uczelnia czyni starania o pozyskanie 
cennych projektów do swojej kolekcji.

 23 Kowalska 2014b.
 24 Zob. Czerni 2013, s. 105–107.
 25 Nowosielski 2015, s. 276–277.
 26 Zob. Niezrealizowana polichromia 2015; Jarosińska 2015.
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Obrazy, wystawy i wykłady

Na przełomie lat 50. i 60. ubiegłego wieku plany współpracy Nowosielskiego z KUL 
zapowiadały się jednak obiecująco. Ósmego grudnia 1959 roku malarz pisze w liście do 
ks. Jerzego Klingera, prawosławnego kapłana i przyjaciela: „Ja mam już trochę wolniejszą 
głowę i mogę trochę malować, a trochę piszę, bo z K.U.L.u zwrócili się do mnie, by 
w ciągu następnego semestru (od stycznia do czerwca) wygłosić u nich 6 prelekcji na 
temat różnych zagadnień sztuki nowoczesnej i przyległej do niej problematyki. Trochę 
się boję, bo taką 1½ g. prelekcję przygotowuje się co najmniej 3 tyg. a nie wiem czy 
starczy mi siły na taką pracę miesiąc w miesiąc. Nie chcę jednak zaniedbywać tamtego 
środowiska”27. Dwa tygodnie później dodaje: „12 stycznia mam pierwszy wykład na 
K.U.L.u z serii o sztuce nowoczesnej p.t. »Prehistoria i aktualność impresjonizmu«. Mam 
dużo pracy z jego przygotowaniem”28.

Środowisko humanistyczne KUL jest w tych latach bardzo otwarte na kulturę i sztukę 
współczesną. To czas twórczości awangardowej Grupy „Zamek”, aktywnie działa Koło 
Naukowe Studentów Historii Sztuki, a w jego ramach grupa artystyczna „INOPS”. W spra-
wozdaniu z działalności Koła za rok akademicki 1959/60 znalazła się enigmatyczna notatka: 
„Zorganizowanie cyklu prelekcji prof. Nowosielskiego z Łodzi z zakresu historii sztuki. 
Z w/w. cyklu prelekcji zostały wygłoszone jedynie dwa o impresjonizmie”29. Wynika 
z tego, że ambitnie zakrojony w liście plan 6 wykładów nie został wykonany, tym niemniej 
Nowosielski wziął aktywny udział w tzw. Tygodniu Sztuki Nowoczesnej, zorganizowanym 
z inicjatywy Koła Naukowego w dniach 10–14 maja 1960 roku. Wydarzenie obejmowało 
seminaria dyskusyjne, pokazy filmów, odczyty i wystawy, z udziałem znanych artystów, 
krytyków i publicystów, takich jak: Aleksander Wojciechowski, Jacek Woźniakowski, Piotr 
Krakowski, Jerzy Turowicz, ks. Władysław Smoleń i Jerzy Nowosielski. W sprawozdaniu 
z imprezy Stanisław K. Michalczuk napisał: „Materiał pokazuje, że zainteresowanie sztuką 
aktualną wśród pracowników ówczesnej Sekcji Historii Sztuki KUL było duże i auten-
tyczne, nawet ze strony wykładowców zajmujących się sztuką epok wcześniejszych […]. 
Dyskusję – i podsumowanie – zdominowały kwestie dotyczące sztuki sakralnej i religijnej, 
ale z relacji wynika, że uczestnicy mieli świadomość wielu problemów i aspektów ówczesnej 
myśli i praktyki twórczej, a polemiki były burzliwe. […] Dyskusja dowiodła ogromnego 
zaangażowania się uczestników Tygodnia w sprawy sztuki nowoczesnej, w szczególności 

 27 W archiwum malarza zachowały się rękopiśmienne notatki do wykładów wygłaszanych na 
KUL, dwa z nich: Czym jest malarstwo nowoczesne jako pewien typ aktywności ludzkiej w świecie 
współczesnym; O różnicy między kompozycją a  konstrukcją obrazu (na przykładzie El Greca 
i Cézanne’a) opublikowano [w:] Nowosielski 2013, s. 26–46.

 28 Nowosielski 2015, s. 14–15.
 29 Sprawozdanie z działalności Koła Historyków Sztuki na KUL-u, za rok akademicki 1959/60, Archi-

wum KUL, Teczka: 1959, s. 148.
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zaś nowoczesnej sztuki kościelnej. Była obrazem poruszanych w referatach konfliktów 
zachodzących między sztuką tradycyjną a nowoczesną. Nie zawsze przekonała tradycjonali-
stów, ale na pewno pobudziła zapał tych, którzy w żywotności sztuki dopatrują się gwarancji 
jej postępu”30. Podczas „Tygodnia Sztuki Nowoczesnej” Jerzy Nowosielski wygłosił odczyt 
Czym jest nowoczesne malarstwo jako pewien typ aktywności ludzkiej w świecie współczesnym?, 
który zachował się w notatkach artysty i został opublikowany31. 

Mniej więcej w tym samym czasie – czyli na przełomie lat 50. i 60. – kolekcja zbiorów 
muzealnych KUL wzbogaciła się także o trzy obrazy krakowskiego malarza, pozostające 
do dzisiaj w zasobach Pracowni Zbiorów Muzealnych KUL: Matka Boska Orantka 
(1961), Chrystus Pantokrator (ok. 1958) i Przemienienie na Górze Tabor (1957)32. Nie 
są znane okoliczności pozyskania tych dzieł przez uniwersytet; być może mają związek 
z faktem opracowywania przez malarza lubelskiej polichromii. Skąpe notatki na kartach 
dokumentacyjnych z kartoteki dzieł malarza pozwalają jedynie pomóc w datowaniu33. 

I. Matka Boska Orantka, 1961, tempera na desce, 100,5 × 71,5 cm 
(nr inw. MU KUL I-183) (il. 17)

Charakterystyczny dla sztuki bizantyńskiej typ ikonograficzny wizerunku maryjnego (ina-
czej: Maria Orans). Matka Boska ukazana frontalnie, w półfigurze, z rękoma rozłożonymi 
w geście modlitewnym. Twarz pełna powagi, a nawet pewnej surowości, otoczona błękitnym 
welonem, cała postać okryta ciemnym płaszczem w kolorze ciemnofioletowego indygo, 
z purpurowym brzegiem i motywem trzech purpurowych gwiazd na czole i ramionach 
postaci. Na białym tle, po obu stronach ciemnobłękitnego nimbu – dwa niewielkie tonda 
z półpostaciami Archaniołów, obok inskrypcje: APX MИХАЇЛЬ (Archanioł Michał) po 
lewej, i APX GABPИЇЛЬ (Archanioł Gabriel) po prawej stronie. Poniżej – także syme-
trycznie po obu bokach – czarne kartusze inskrypcyjne, jednak bez żadnych hierogramów. 
Cała ikona otoczona jest dodatkowo bladozielonym, malowanym obramieniem. 

Dla dzieł sakralnych Nowosielskiego – i dla jego teologii – tematyka maryjna miała 
zawsze charakter podstawowy, skupiając najważniejsze prawdy wiary, a także wątek 
sofiologiczny (Sofia-Mądrość Boża), pneumatyczny (Matka Boska jako nosicielka 
i narzędzie Ducha św.) oraz symbolikę Orantki jako „eklezji” i duszy chrześcijańskiej34. 
Motyw Orantki w prezbiterium stał się podstawowym rozwiązaniem ikonograficznym 

 30 Michalczuk 1960.
 31 Nowosielski 2013, s. 26–37.
 32 Przylicki 2013, s. 56–57.
 33 W kartotece przechowywanej w Fundacji Nowosielskich znajdują się karty tylko dwóch ikon: 

Przemienienia i Matki Boskiej Orantki, przy której widnieje adnotacja „KUL pożyczył”.
 34 Zob. Czerni 2009, s. 370.
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17. Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, 1961
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monumentalnych realizacji artysty, powracając w jego najważniejszych świątyniach, 
począwszy od Kętrzyna (1954), przez cerkiew na Woli (1956), Wesołą (1976–78), Tychy 
(1982–87) i Wrocław (1984–89).35 Sam malarz tak komentował ten temat w omówie-
niu polichromii w Wesołej: „Centralną kompozycją apsydy jest »Orantka«. Temat to 
prastary, jeszcze katakumbowy. Oznacza pierwotnie kościół »eklezję«. Z czasem, głównie 
od Soboru Efeskiego, Orantka reprezentuje głównie Marię Theotokos. Dziś, kiedy świa-
domość eklezjologiczna odkryła pewną tożsamość obu tych tematów (Maria Theotokos 
»Matką« Kościoła), obok poefezkiego znaczenia, odradza się w sposób naturalny antyczne, 
starochrześcijańskie znaczenie tej kompozycji”36. 

18. Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, polichromia prezbiterium dolnej cmentarnej cerkwi
prawosławnej pw. św. Jana Klimaka na Woli w Warszawie, 1956

 35 Zob. Czerni 2006.
 36 Zob. Jerzy Nowosielski, O Wesołej, komentarz do ikonografii polichromii w kościele rzymsko-

katolickim pw. Opatrzności Bożej w Wesołej, styczeń 1980 (maszynopis w archiwum Jerzego 
Nowosielskiego; kopia w archiwum Krystyny Czerni).
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19. Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, polichromia prezbiterium cerkwi prawosławnej
pw. Zaśnięcia NMP w Kętrzynie, 1954

Ikona z kolekcji KUL zbliżona jest stylistycznie do Orantki w prezbiterium dolnej 
kaplicy prawosławnej cerkwi cmentarnej pw. św. Jana Klimaka na Woli (il. 18), malowanej 
przez Nowosielskiego w 1956 roku, chociaż tamto przedstawienie to raczej wizerunek 
typu Nikopoia, uzupełniony postacią małego Chrystusa-Emmanuela; odmienna jest także 
brunatno-oranżowa kolorystyka przedstawienia z Woli: czerwony nimb i pomarańczowe 
tło podokiennej wnęki, w której umieszczono wyobrażenie. W obu wizerunkach uderza 
jednak brunatnofioletowy, niemal ziemisty kolor płaszcza Matki Boskiej. Po raz pierwszy 
Nowosielski zastosował zbliżoną symbolikę w przedstawieniu Orantki w prezbiterium 
cerkwi prawosławnej pw. Zaśnięcia NMP w Kętrzynie w 1954 roku (il. 19), co tak 
wspominał syn ówczesnego proboszcza, Michał Klinger: „Oni wtedy przedyskutowali 
ten kanon, gadali o tym bez końca, i wokół tych rozmów tworzyła się koncepcja o roli 
Bogurodzicy, o sensie wcielenia… Pamiętam np. długie rozmowy o kolorze szaty Bogu-
rodzicy. Bo bywa czasem Bogurodzica na niebiesko, i to jest właśnie taki niebiański, 
anhelliczny kolor. A on tam wybrał taki caput mortuum, kolor ziemisty, bo Ona jest Tą, 
która daje ciało. To jest kolor ziemi, kolor materii – w takim sofiologicznym schemacie. 
Można tu dużo mówić o sofiologii Sołowjowa, niemniej to Nowosielski był właśnie 
tym, który wprowadził doświadczenie cielesności w ikonie. I to jest czasem mroczne 
doświadczenie, doświadczenie cielesności, upadku. Ale istnieje w tym jakiś patos, jeżeli 
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słowu tragizm przywrócimy jego blask. I to jest doświadczenie chrześcijańskie, a nie 
diabelskie – a Nowosielski stawiał je jako problem teologiczny”37.

Może również dlatego w ciemnych kartuszach ikony ze zbiorów KUL brak imiennych 
inskrypcji. Zagadkowe, monochromatyczne kwadraty – o symbolice równie głębokiej 
i złożonej, jak Czarny kwadrat Malewicza – pojawiają się w wielu obrazach Nowosiel-
skiego, nie tylko o przeznaczeniu kultowym, także w dziełach w pełni abstrakcyjnych. 
Niektóre niezrealizowane projekty sakralne notują próby wprowadzenia tajemniczych 
„pustych kwadratów” do konkretnych scen ikonografii chrześcijańskiej. Swoją genezę 
zdają się czerpać właśnie z kartuszy inskrypcyjnych na wizerunkach świętych, jednak 
brak jakiegokolwiek hierogramu czyni z tych znaków symbol „Świętości bezimiennej”, 
Imienia Najświętszego, które – zgodnie z hebrajską tradycją milczenia o imieniu Boga – 
musi pozostać niewypowiedziane38.

II. Chrystus Pantokrator, ok. 1958, olej na płótnie, 80 × 70,3 cm
(nr inw. MU KUL I-182) (il. 20) 

Pantokrator (gr. Παντοκράτωρ – Wszechwładca) to jeden z najstarszych typów ikonogra-
ficznych przedstawiających Zbawiciela. Chrystus ukazany jest tu frontalnie, w półfigurze, 
z prawą dłonią wzniesioną w geście błogosławieństwa i otwartą księgą Ewangelii w drugiej 
ręce. Ubrany jest w czerwoną tunikę (chiton) i biało-złocisty płaszcz (himation) odsłania-
jący prawe ramię. Pociągła, nieco asymetryczna twarz o oliwkowej karnacji; na bladoróżo-
wym nimbie krzyżowym widnieją greckie litery: O Ω N – skrót Imienia Bożego zapisanego 
w Księdze Wyjścia: „Jestem Który Jestem” (Wj 3, 14). W górnej części, po obu stronach 
nimbu widnieją czarne kartusze z greckim hierogramem Chrystusa IΣ ΧΣ. Czerwone tło 
dodatkowo podkreśla „gorącą” kolorystykę ikony. Na otwartych stronach trzymanej przez 
Chrystusa Ewangelii widnieją litery A i Ω – odnoszone zarówno do Boga Ojca, jak i do 
Syna („Ja jestem Alfa i Omega, Pierwszy i Ostatni, Początek i Koniec”; Ap 22, 13). Bliższa 
analiza pozwala zauważyć przemalowania – spod białego tła prześwitują słowa Ewangelii 
św. Jana, umieszczane często na ikonach Pantokratora: „Ja jestem światłością świata. Kto 
idzie za mną, nie będzie chodził w ciemności, lecz będzie miał światło życia” (J 8, 12).

W kartotece dzieł Nowosielskiego nie zachowała się karta dokumentacyjna tej ikony, 
jednak istnieją przesłanki, by datować ją w przybliżeniu na rok 1958. Na jednym ze zdjęć 
wykonanych w łódzkiej pracowni malarza w 1958 roku, wśród obrazów ciasno zakrywa-
jących ścianę można rozpoznać ten właśnie wizerunek w jego pierwotnej wersji – jeszcze

 37 Zapis magnetofonowy rozmowy z Michałem Klingerem, Warszawa, 27 lipca 2006 (archiwum 
Krystyny Czerni); zob. Czerni 2011, s. 158.

 38 Zob. Czerni 2015b.
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20. Jerzy Nowosielski, Chrystus Pantokrator, ok. 1958
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bez liter A i Ω na otwartej księdze (il. 21)39. Także porównanie z inną zachowaną ikoną 
Pantokratora z 1958 roku (il. 22) wykazuje dużą zbieżność stylistyczną – mimo dostrze-
galnych różnic: braku kartuszy inskrypcyjnych, odmiennej nieco kolorystyki szat oraz 
księgi, tym razem z cytatem w języku cerkiewnosłowiańskim: „AЗ ECMЬ CBѢTЬ…” – 
„Ja jestem światłością…” (J 8, 12). Uwagę zwraca także charakterystyczne, jasnozielone 
obramienie ikony Pantokratora ze zbiorów prywatnych, analogiczne do malowanej ramy 
w ikonie Matki Boskiej Orantki ze zbiorów KUL – każące zadać pytanie, czy ikony te 
nie miały w zamyśle malarza stanowić „kompletu” lub czy nie były może przeznaczone 
do jednego ikonostasu?

21. Jerzy Nowosielski w łódzkiej pracowni przy ul. Zachodniej 27

 39 Za to spostrzeżenie bardzo dziękuję panu drowi Krzysztofowi Przylickiemu z Pracowni Zbiorów 
Muzealnych KUL.
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22. Jerzy Nowosielski, Chrystus Pantokrator, 1958
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III. Przemienienie na Górze Tabor, 1957, olej na płótnie, 98,3 × 71,6 cm
(nr inw. MU KUL I-184) (il. 23)

Ikona Przemienienia ilustruje opisane w Biblii wydarzenie, kiedy Chrystus wraz z trójką 
wybranych uczniów: Piotrem, Jakubem i Janem udał się na „wysoką górę” i tam ukazał 
się im cudownie przemieniony, w asyście Eliasza i Mojżesza (Mk 9, 2–9). Niewielka, 
odziana w śnieżnobiałą szatę sylwetka Chrystusa w czerwonym nimbie ukazana została 
na tle niebieskiej, okrągłej mandorli. Symetrycznie po obu stronach Chrystusa, lecz 
nieco niżej, stanęli na szczycie pofałdowanej góry siwowłosy Eliasz i Mojżesz – obaj 
w ciemnobłękitnych szatach, zwróceni w stronę Zbawiciela. Centrum ikony wypełnia 
jednak płaska, stroma ściana góry Tabor, utrzymana, podobnie jak niebo, w kolorze 
jasnobeżowej sepii. Trzej apostołowie, przerażeni niespodziewanym zjawiskiem, zostali 
powaleni na ziemię i jakby zepchnięci gwałtownym ruchem w dół kompozycji. Wszystko 
wskazuje na ogarniającą ich panikę: szczupłe sylwetki w barwnych płaszczach, rozrzucone 
na skale; ciemne, bose stopy zadarte do góry, głowy schowane pod załamanymi dłońmi, 
z lęku przed oślepiającym blaskiem.

23. Jerzy Nowosielski, Przemienienie na Górze Tabor, 1957
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Nowosielski wielokrotnie interpretował ten ważny dla bizantyńskiej tradycji temat, 
zarówno w realizacjach monumentalnych: polichromia w cerkwi na Woli (1956), w Jelon-
kach (1967), w Tychach (1985), w Bielsku Podlaskim (1985), w Wesołej (1988–89), 
w refektarzu cerkwi prawosławnej w Krakowie (1995), jak i w niewielkich ikonach świą-
tecznych dla ikonostasów: w cerkwi prawosławnej we Wrocławiu (1966–69), w Górowie 
Iławeckim (1983) i w cerkwi greckokatolickiej we Wrocławiu (1985). Powstało także wiele 
ikon Przemienienia przeznaczonych do dewocji prywatnej; kilka z nich – o zbliżonej styli-
styce i ekspresji – pochodzi z tego samego czasu, co ikona w zbiorach KUL-u. Dwie wersje 
Przemienienia – „jasną” i „ciemną” – ofiarował artysta ks. Jerzemu Klingerowi (il. 24–25). 

24. Jerzy Nowosielski, Przemienienie (jasne), ok. 1958
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25. Jerzy Nowosielski, Przemienienie (ciemne), ok. 1958
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Jak wspomina Michał Klinger, obu dziełom, przywożonym kolejno do ich domu 
towarzyszył każdorazowo komentarz malarza: „to bardziej obraz niż ikona”40. Ikonę 
Przemienienia podarował także artysta Krystynie Zwolińskiej, z którą malował w poło-
wie lat 50. polichromię cerkwi prawosławnej w  Gródku, pod kierunkiem Adama 
Stalony-Dobrzańskiego. Piękny komentarz, jakim wiele lat później malarka opatrzyła 
swój ulubiony obraz, pasuje znakomicie i  do lubelskiego dzieła. „Ogromnie jestem 
przywiązana do tego obrazu – pisała Zwolińska o  swojej ikonie. – Namalowany jest 
właściwie szkicowo, rzadką, wsiąkliwą farbą, która pospiesznie  – a  przez to niezbyt 
dokładnie – zmieszana z terpentyną, pozostawiła tu i ówdzie pionowe węzełki grudek 
na powierzchni płótna. Rysunek postaci widać nie zaprzątał uwagi malarza: śmieszą 
wystające spod szat nogi apostołów – sztywne, brązowe patyczki. Nigdy nie spotyka się 
takiej dezynwoltury w wysokiej jakości ikonach wschodnich. […] odnosimy wrażenie 
świeżości, spontaniczności wypowiedzi […] [ikona Nowosielskiego] jest olejna, a  to 
ma swoje znaczenie, bo w ten sposób mogła być namalowana »na jednym oddechu« 
i jest żywa, co nie zawsze o malarstwie można powiedzieć. Patrząc na nią, odczuwam 
gwałtowność nadzwyczajnego zjawiska, słyszę wręcz szum, który musiał towarzyszyć 
objawieniu się boskiej natury Jezusa. Kontakt z  tym obrazem – i  to w dużej mierze 
dzięki jego formie – jest dla mnie niby dotknięcie nadziei, mówiącej o  charyzmacie 
ukrytym w doczesności materii, ale przecież danym człowiekowi”41.

W ikonach Przemienienia malowanych przez Nowosielskiego właśnie na przełomie 
lat 50. i 60. uderza charakterystyczne, na poły abstrakcyjne modelowanie powierzchni 
skały  – góry Tabor (il.  26). Rozrzucone w dramatycznie ekspresyjnych gestach ciała 
apostołów zdają się lecieć w przepaść, wzdłuż niemal pionowej ściany–zasłony, pokrytej 
pionowymi, nieregularnymi smugami farby. Kurtynowe tło, jakie tworzy wypełnia-
jąca większość przestrzeni obrazu góra, przypomina malowane w  tym samym czasie, 
nietypowe abstrakcje Nowosielskiego nawiązujące do estetyki „informelu”, pokazane 
na wystawie indywidualnej w Łodzi w 1957 roku. „Fascynacji potencjałem tkwiącym 
w  abstrakcji  – pisał Janusz Głowacki  – uległ nawet mieszkający wówczas w  Łodzi 
młody Jerzy Nowosielski, artysta, którego twórczość miała zupełnie inne podłoże ide-
owe. Jednak to czasowe odejście od figuracji było dla niego niezwykłym doświadcze-
niem dyscyplinującym i oczyszczającym jego warsztat – w szerokim rozumieniu tego 
terminu – malarski”42.

 40 Michał Klinger, 9 bram – szkół. Ks  Jerzy Klinger i Jerzy Nowosielski – nowe wątki – zwiastuny 
w teologii, wypowiedź na spotkaniu z cyklu „Historia jednego obrazu”, Studium Teatralne, 
Warszawa, 18 maja 2014 [w druku].

 41 Zwolińska 1998, s. 82–83.
 42 Zob. 100 % abstrakcji 2004, s. nlb. 6; Nowaczyk 1998, s. 88–89.
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26. Jerzy Nowosielski, Przemienienie Pańskie, 1960
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Dowodem na bezpośrednią równoległość abstrakcyjnych i sakralnych doświadczeń 
Nowosielskiego może być wspomniana już fotografia z łódzkiej pracowni (il. 21). Wśród 
dzieł wypełniających skromne atelier są zarówno – oparte o mur – przykłady uprawiania 
„informelu”, jak i niewielka – wisząca na ścianie obok innych – ikona Przemienienia, 
najwyraźniej jedna z tych podarowanych przyjaciołom.

Według Mieczysława Porębskiego, jednego z najgłębszych interpretatorów dzieła 
Nowosielskiego, właśnie temat „Przemienienia” – przebóstwienia wszelkiej widzialnej 
rzeczywistości – jest kluczem do zrozumienia całej twórczości prawosławnego malarza: 
„Przemienienie – mówi Porębski – najważniejszy temat Nowosielskiego, który malował 
nieskończoną ilość razy. Przemienienie ukazuje właśnie to, co w tym truchle – jakim jeste-
śmy – uchowało się boskiego i co później rozbłysnęło, roztrącając na boki biednych apo-
stołów, którzy nie wytrzymali tego olśnienia. To jest obraz, do którego on stale powraca”43. 

* * *

Pracownia Zbiorów Muzealnych KUL nie jest jedyną lubelską instytucją posiadającą 
w swoich zasobach obrazy Nowosielskiego. Trzy obrazy malarza znajdują się w kolekcji 
Muzeum Lubelskiego na Zamku w Lublinie; wszystkie można oglądać na stałej ekspo-
zycji w Galerii Malarstwa Polskiego XX wieku, w otoczeniu dzieł innych malarzy Grupy 
Krakowskiej (il. 27). 

27. Galeria Malarstwa Polskiego XX wieku, Muzeum Lubelskie

 43 Zob. Porębski 2011, s. 391.
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28. Jerzy Nowosielski, Portret męski, 1954

Pierwszy obraz artysty to Portret męski z 1954 roku (il. 28). Muzeum – jeszcze wtedy 
Okręgowe – pozyskało go w styczniu 1963 roku, co potwierdza rosnącą w tamtym czasie 
popularność krakowskiego malarza. Przedstawienie młodego mężczyzny w okularach 
i czerwonej marynarce na ciemnozielonym tle łączy w sobie solenny, odświętny charakter 
sakralnych wizerunków z szablonową sztywnością oficjalnych, propagandowych konter-
fektów, typowych dla tamtej epoki. Teresa Tyszkiewiczowa wspominała po latach ówcze-
sną wizytę w pracowni Nowosielskiego: „Pokazał mi obrazy z kobietami w kostiumach 
kąpielowych, w różnych wariantach; tłem dla nich bywały sale gimnastyczne z osobliwym 
akcentem ubranego trenera. Schemat kompozycyjny zrytmizował się. Forma tak pływa-
czek, jak i mężczyzn szokowała przez brak precedensu. […] Precyzowała się i oczyszczała, 
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nabierała ostrości i z biegiem lat miała zaistnieć, podobna do najczystszego kryształu. […] 
Nie rozmawialiśmy chyba jeszcze wtedy o Bizancjum i nie wiem, na ile chwytałam te 
skojarzenia. Myślałam raczej o czym innym: że rodziła się tu forma, jedyna jaką znałam, 
która by się mieściła w postulatach narzucanego naonczas socrealizmu. I Nowosielski tak 
sądził. Powiedział żartobliwie, że ma zamiar poinformować Ministra Kultury i Sztuki, 
ze znalazł formę na ubranego mężczyznę. W marynarce”44. O takich właśnie portretach 
krakowskiego malarza pisał w 1956 roku Mieczysław Porębski: „Wszystkie »portrety« 
Nowosielskiego są jednakowo współczesne, jednakowo – choć różnie – prawdziwe. […] 
Kto wie, czy kiedyś nie będą to może jedyne obrazy, które przechowają tę nieuszczuploną 
prawdę swojego miejsca i czasu, nieprostą prawdę lat, w jakich powstały”45.

Portret pływaczki z 1964 roku (il. 29) nawiązuje właśnie do lubianego przez mala-
rza cyklu sportsmenek z drugiej połowy lat 50., zaś obraz Toaleta z 1969 roku (il. 30), 
z młodą kobietą siedzącą przed lustrem – zapowiada całą serię obrazów o zwielokrotnionej 
przestrzeni, pełną zagadkowych odbić, prześwitów, otwierających się kulis i zakamarków.

29. Jerzy Nowosielski, Portet pływaczki, 1964

 44 Teresa Tyszkiewicz, Recenzja o doc  Nowosielskim, 12 stycznia 1972 (maszynopis w archiwum ASP 
w Krakowie; kopia w archiwum Krystyny Czerni).

 45 Porębski 2003, s. 26.
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30. Jerzy Nowosielski, Toaleta, 1969

Zakup pierwszego obrazu do Muzeum Lubelskiego wyprzedził pierwszą indywidualną 
wystawę artysty w Lublinie, otwartą od 3 do 22 maja 1963 roku i zorganizowaną oficjal-
nie pod egidą Wojewódzkiego Domu Kultury – w istocie w pracowni zaprzyjaźnionej 
Grupy „Zamek”, w gościnnych salach Zamku Lubelskiego (nad głównym wejściem)46. 
Pokazano tam 18 obrazów Nowosielskiego, wybranych spośród 139 wystawionych 
wcześniej w  warszawskiej Zachęcie, gdzie ekspozycji towarzyszył katalog z  tekstem 
Mieczysława Porębskiego, w którym krytyk pisał: „Nowosielski maluje bez zahamo-
wań i impasów. W pracowni jego zawsze zobaczyć można kilka czy kilkanaście rzeczy 
nowych, jakoś odmiennych, zaskakujących świeżością. […] Wierzący w rozum widzą 
w nim prymitywa. Wierzący w nowoczesność – tradycjonalistę. Wierzący w trwałe war-
tości – niebezpiecznego heretyka. Bowiem malarstwo, które uprawia, jest malarstwem 
o t w a r t y m”47.

 46 Zob. Grupa Zamek 2009, s. 410.
 47 Porębski 2003, s. 53–55.
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Na kolejną, tym razem już większą wystawę indywidualną Nowosielskiego Lublin 
czekał cztery lata, jednak wcześniej artysta odwiedził miasto jeszcze w lipcu 1966 roku, 
przy okazji wyjazdu na I Ogólnopolski Plener w Zwierzyńcu koło Zamościa, który dow-
cipnie komentował w listach do żony: „Tutaj, a właściwie od samego Lublina powitano 
nas z wielką paradą, ale bardzo poczciwie, bez żadnych libacji – wczoraj na bankiecie 
w Zamościu był tylko jeden kielonek toastowy jakiegoś liquere. Na ratuszu zamojskim 
wielka tablica z napisem »I ogólnopolski plener w Zamościu« – też cały Zwierzyniec, 
który jest taką daczą pomagnacką tymi tablicami obstawiony (na wsi nie mogli się nas 
doczekać i ciągle rozpytywali, kiedy już będzie to »plenum«). […] W Lublinie okazali się 
następni członkowie pleneru – nieciekawi zresztą – jakiś stary dziadek, parę babek i mło-
dziuchów – może i sympatyczni – ale między nimi ksiądz Wolff – którego dopiero teraz 
poznałem, a jest on naprawdę bardzo miły. […] Ja namalowałem już 1 obraz (70 × 80 cm), 
dziś zaczynam drugi, większy. Ten pierwszy to takie reminiscencje leśne – drugi będzie 
z jeziorem w lesie – wszystko jakieś świeże i jak mówi J. Panek (który tu jest sam) bardzo 
nowe, odmienne od tego, co dotąd robiłem. […] Cieszę się, że z Wami w porządku i, że 
już niedługo przyjadę – ja zresztą jestem jeden, co się tu jako tako czuje. Reszta malarzy 
zupełne histeryki, nie umieją absolutnie pracować w zmienionych warunkach!”48.

Na kolejnej indywidualnej wystawie w  Lublinie (19 marca  – 5 kwietnia 1967) 
Nowosielski pokazał m.in. właśnie obrazy namalowane podczas pleneru w Zwierzyńcu. 
Ekspozycja odbyła się tym razem w Salonie wystawowym BWA przy ul. Narutowicza 449, 
a katalog zbierał cytaty z kilku ważniejszych tekstów o artyście, m.in. Andrzeja Osęki, 
Mieczysława Porębskiego, Ireneusza J. Kamińskiego i samego malarza. O wystawie tak 
pisał w lokalnej prasie długoletni kronikarz i komentator lubelskiego życia artystycznego, 
Ireneusz J. Kamiński: „Ostatnie obrazy Nowosielskiego powstałe m.in. na ubiegłorocz-
nym plenerze w Zwierzyńcu, zdają się zapowiadać pewne zmiany w stylistyce i ogólnej 
koncepcji tej twórczości […]. Mam wrażenie, że nieobce ideowo i emocjonalnie jest 
mu także siedemnastowieczne malarstwo holenderskie. Często przecież konstruuje 
swoje obrazy na zasadzie powtarzalności prostokątów lub kwadratów, które zmniej-
szając się, ułożone jeden wewnątrz drugiego, sugerują wielość planów, dają złudzenie 
przestrzeni w  tym płaskim na pierwszy rzut oka malarstwie. Analogia z  amfiladami 
obrazów holenderskich jest może zaskakująca, ale chyba nie naciągnięta”50. Dwa obrazy 
namalowane przez Nowosielskiego podczas pleneru w Zwierzyńcu: Jezioro i Roztocze, 
pokazywane także na wystawie w  1967 roku, znajdują się obecnie w  kolekcji BWA 
w Zamościu (il. 31–32).

 48 Nowosielski 2015, s. 116–119.
 49 Nowosielski 1967.
 50 Kamiński 1967.
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31. Jerzy Nowosielski, Jezioro, 1966

32. Jerzy Nowosielski, Roztocze, 1966
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Trzecia indywidualna wystawa Nowosielskiego w Lublinie, w marcu 1973 roku, 
zgromadziła 30 obrazów z lat 1960–73 (il. 33). We wstępie do katalogu Jerzy Madeyski 
zauważał, iż zdaniem krakowskiego artysty „w naszej epoce powtarza się – w zmienionym 
wyglądzie – sytuacja duchowa wieków XV–XVI. Występują w niej podobne zjawiska 
i ich proporcje. Najważniejszym z nich jest bój, toczony między racjonalizmem a irra-
cjonalizmem, czy specyficznym nadrealnym pojmowaniem świata, przypominający 
niemal dosłownie atak renesansu na średniowieczną duchowość”. Analizując zmiany, 
jakie dokonały się w tym malarstwie z początkiem lat 70. – m.in. powstanie słynnej serii 
„czarnych aktów” – krytyk konkludował: „Nowosielski przerósł ikonę. Przestała mu ona 
wystarczać jako lek na wszelkie pytania i dolegliwości tak czasów współczesnych, jak 
współczesnego malarstwa”51 (il. 34).

33. Wernisaż wystawy Jerzego Nowosielskiego w marcu 1973 roku w lubelskim BWA.  
Od lewej: Andrzej Mroczek (z psem) i Jerzy Madeyski (kurator wystawy)

 51 Madeyski 1973.
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34. Katalog wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w 1973 roku w lubelskim BWA  
ze wstępem Jerzego Madeyskiego

Kolejna lubelska wystawa Nowosielskiego – w maju 1979 roku, w niewielkiej Gale-
rii Profile pod egidą PAX-u – była dokładnym powtórzeniem wcześniejszej wystawy 
warszawskiej „Ikony i abstrakcje”, zorganizowanej w Galerii Wystawy na Pięknej52. 
W artystycznej biografii malarza okazała się niezwykle ważna, przy tej okazji bowiem po 
raz pierwszy ukazywała dobitnie związek między malarstwem abstrakcyjnym a ikonami, 
o czym tak pisał we wstępie do katalogu sam artysta: „W małej wystawie indywidualnej 

 52 Zob. Nowosielski 1979.
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prezentuję obrazy malowane w dwu konwencjach. Większość, to malowidła należące do 
nurtu »wolnej kreacji abstrakcyjnej«. Na ich tle, w ich otoczeniu pokazuję też ikony. Są 
one malowane w ścisłych rygorach »kanonu«. […] Tak więc są to dwa światy plastyczne. 
Świat »wolnej« kreacji i świat ścisłego uwarunkowania rzeczywistości danej, oraz inter-
pretowanej plastycznie w zbiorczym wysiłku malarstwa charyzmatycznego.

Jest rzeczą filozofa sztuki i teologa sztuki wyjaśnić, czy między tymi dwoma skrajnie 
przeciwstawnymi, zdawałoby się, doświadczeniami malarskimi istotnie rozciąga się prze-
paść, czy też może jeden gatunek powstaje w jakimś wewnętrznym związku z gatunkiem 
drugim. Może się nawzajem warunkują? Jakiej natury jest ich przeciwstawność?”53

Lata osiemdziesiąte przynoszą kolejne kontakty Jerzego Nowosielskiego z KUL-em. Już 
w maju 1980 roku Sekcja Teologii Porównawczej i Ekumenicznej KUL w dziesięciolecie 
swego istnienia organizuje sympozjum poświęcone problemowi recepcji orzeczeń i doku-
mentów kościelnych: „Recepcja – nowe zadanie ekumenizmu dzisiaj”54. W sympozjum 
wezmą udział znani teologowie i duchowni, m.in. ks. Lukas Vischer z Światowej Rady 
Kościołów, ks. Jerzy Gryniakow, ks. Stanisław Celestyn Napiórkowski OFMConv, ks. 
Wacław Hryniewicz OMI oraz red. Stanisława Grabska i Jan Turnau z „Więzi”. Kierownik 
Sekcji – ks. Hryniewicz – do udziału w sympozjum zaprosił także Nowosielskiego, prosząc 
w liście o „poruszenie zagadnienia recepcji interkonfesyjnej z prawosławnego punktu 
widzenia”55. Artysta ostatecznie nie przyjechał, niemniej jednak nadesłał fundamentalny 
referat zatytułowany: Czas historyczny i przeczucie „metahistorii” w refleksji eklezjologicznej 
prawosławia56, który nie tylko wzbudził na sympozjum ożywioną dyskusję57, ale na długo 
wyznaczył problematykę teologicznych poszukiwań malarza, skupioną wokół kwestii 
„metahistorii”, eschatologii, wzajemnej zależności czasu i przestrzeni – w oparciu o ana-
lizę ikony Sądu Ostatecznego oraz intuicje rosyjskich myślicieli: Sergiusza Bułgakowa, 
Włodzimierza Sołowjowa i Lwa Szestowa. 

Ostatnia indywidualna wystawa malarstwa Jerzego Nowosielskiego w Lublinie zostaje 
otwarta 7 lutego 1988 w Galerii Sztuki Sceny Plastycznej KUL; uroczystej inauguracji 
dokonuje zaprzyjaźniona z malarzem prof. Irena Sławińska58 (il. 35–36). 

Do tej – jak mawiano – „małej galerii wielkich nazwisk” twórca Sceny Plastycznej 
Leszek Mądzik zapraszał wybitnych twórców, których uznawał za inspirację, duchowy 
patronat dla własnej teatralnej twórczości. Po Andrzeju Wajdzie, Magdalenie Abakano-
wicz, Ryszardzie Cieślewiczu i Janie Lebensteinie – przyszła kolej na Nowosielskiego. 

 53 Nowosielski 2013, s. 410.
 54 Zob. Paprocki 1980.
 55 List ks. Wacława Hryniewicza do Jerzego Nowosielskiego z 24 lutego 1980 roku (maszynopis 

w archiwum Jerzego Nowosielskiego; kopia w archiwum Krystyny Czerni).
 56 Nowosielski 2013, s. 247–264.
 57 Przedruk artykułu, wraz z dyskusją, zob. Recepcja 1985, s. 103–111, 139–162.
 58 Zob. Malarstwo 1988; Z życia uniwersytetu 1988.
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35. Wernisaż wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w Galerii Sztuki Sceny Plastycznej KUL,  
7 lutego 1988. Od prawej: Leszek Mądzik, prof. Irena Sławińska, Lechosław Lameński,  

Jerzy Nowosielski

36. Wernisaż wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w Galerii Sztuki Sceny Plastycznej KUL,  
7 lutego 1988. Prof. Irena Sławińska, Jerzy Nowosielski
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„Dla mnie to jeden z najważniejszych artystów – wspomina Mądzik po latach. – Nie 
czerpałem bezpośrednio z jego estetyki, on malował płasko, nie miał potrzeby głębi, ja 
szukałem w przestrzeni, to był drugi biegun. A jednak bardzo na mnie wpłynął, przez 
samo czytanie problemu, uruchamianie wyobraźni. Najbardziej mnie zafascynowała 
jego wizja ciała kobiecego, zobaczyłem w tym taką świętość. Zobaczyłem po prostu, że 
sacrum może być nie tylko na ołtarzu, ale potrafi być w każdej istocie, która się zrodziła, 
choć zdawałoby się, że w tej, która jest taka erogenna i biologiczna, najmniej byśmy to 
potrafili odczytać… Ta dziwna ekstaza w przeżywaniu, pokazana przez inaczej rozumiane 
sacrum jest fenomenem – i oglądając obrazy Nowosielskiego zawsze to sobie potwierdza-
łem, było mi to potrzebne w dalszej penetracji problemu czasu i duchowości człowieka. 
To się dzieje w ruchu, w planie, w gestach – podświadomie – ja nie muszę sobie tego 
rozkładać krytycznie, ale przeczuwam jakiś fenomen cudowności ciała kobiecego, który 
jest na drugim biegunie pornografii. Był mi bardzo bliski, podobnie jak Kantor, ale jeśli 
Kantor operował »kliszami pamięci«, u niego to było oswajanie śmierci, to u Nowosiel-
skiego szukałem życia, witalności, która bez sacrum nie jest pełna”59.

37. Jerzy Nowosielski wieszający obrazy przed wernisażem swojej wystawy  
w Galerii Sztuki Sceny Plastycznej KUL

 59 Zapis magnetofonowy rozmowy z Leszkiem Mądzikiem, Lublin, 29 maja 2015 (archiwum 
Krystyny Czerni).



Krystyna Czerni52

Niewielka wystawa zgromadziła zaledwie 15 obrazów z lat 80., jednak jej kameralny, 
niemal intymny charakter okazał się zaskakującym walorem, o czym tak pisała w recen-
zji lubelska historyczka sztuki Małgorzata Kitowska-Łysiak: „czas spojrzeć na obrazy. 
Publiczność zmusił do tego sam Nowosielski, zawieszając większość płócien w zasięgu 
ręki, aby – jak powiedział – obraz można było objąć dłońmi, aby go można było oswoić. 
Ten niemuzealny sposób postępowania z własnym dziełem, które, zdjęte z piedestału, 
ma wejść między nas […] jest ujmujący i ważny dla odbioru. Obraz ma się w nas zado-
mowić, stać się ikoną w zakamarku naszego wnętrza. Prosty, a znaczący, ów techniczny 
zabieg wynika, jak się należy domyślać, z zaufania do widza i pragnienia zażyłej z nim 
znajomości”60 (il. 37–39). 

38. Wernisaż wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w Galerii Sztuki Sceny Plastycznej KUL, 
7 lutego 1988. Od prawej: Lechosław Lameński, Jerzy Nowosielski, Małgorzata Kitowska-Łysiak 

z synem

 60 Kitowska 1988.
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39. Wernisaż wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w Galerii Sztuki Sceny Plastycznej KUL,  
7 lutego 1988

40. Katalog wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w Galerii Sztuki Sceny Plastycznej KUL 
w lutym 1988
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Niezwykle istotnym „pokłosiem” wspomnianej wystawy okazał się skromny katalog 
(il. 40) z fundamentalnym tekstem wybitnego lubelskiego humanisty i literaturoznawcy, 
prof. Władysława Panasa: Rozmowa o Nowosielskim. Analizując – w formie dialogu – 
malarską „dwujęzyczność” Nowosielskiego, równoległe uprawianie przez niego abstrakcji 
i figuracji, Panas dochodzi do zaskakujących wniosków, uznając właśnie abstrakcję za 
prawdziwe malarstwo sakralne: „Trzeba zapytać o sens tak radykalnego rozdzielenia 
»języków«. Znane są wspólnoty, w których posługiwano się różnymi językami do wyra-
żenia odmiennych poziomów rzeczywistości: innym językiem mówiono o sprawach 
ludzkich, innym zaś o boskich. Przecież taka dwujęzyczność występuje w prawosławiu, 
a do niedawna w katolicyzmie z łaciną, jako językiem liturgicznym. Pierwotne wspólnoty 
chrześcijańskie mówią o Chrystusie swoimi naturalnymi językami: greckim, hebrajskim, 
aramejskim… Ale prorokują również o tym, co będzie, o przyszłym Królestwie Bożym 
[…]. Nastanie nowa rzeczywistość, nic o niej nie da się powiedzieć w zwykłej mowie, 
więc trzeba szukać innego języka. To jest właśnie »mówienie językami«, to jest ten drugi 
język. W tym kontekście – sądzę – należy patrzeć na obecne u Nowosielskiego rozdwo-
jenie: każdy z języków służy do wyrażenia innego poziomu rzeczywistości. […] Przyszłe, 
niewyobrażalne przemienienie jawi się jako abstrakcja”61.

Scena Plastyczna KUL ponownie zaprosiła Jerzego Nowosielskiego w kwietniu 1990 
roku – do uczestnictwa w konferencji „Sztuka a cierpienie”, przygotowanej z okazji jubile-
uszu 20-lecia Sceny Plastycznej KUL62. Obchody trwały trzy dni (27–29 kwietnia), obej-
mowały spektakle teatralne, koncerty, wystawy – rzeźby Adama Myjaka i grafiki Romana 
Cieślewicza – oraz sympozjum, w którym, oprócz Nowosielskiego, wystąpili m.in. prof. 
Irena Sławińska, prof. Stefan Sawicki, ks. prof. Janusz Pasierb, prof. Wiesław Juszczak 
i ks. prof. Józef Tischner (il. 41–44). Tekst referatu Nowosielskiego Problem cierpienia 
w sztuce, przechowany jako maszynopis w archiwum malarza, został opublikowany po 
24 latach63. Samą zaś konferencję wspominał po latach jej uczestnik, greckokatolicki 
kapłan Bogdan Moisey Drozd, który poznał malarza przy pracy nad ikonostasem dla 
seminarium: „Sztuka bez cierpienia pozbawiona jest tęsknoty za prawdą. Pozbawiona jest 
też głębi tworzenia […]. Bezpośrednio po koncercie aż rwałem się, aby zapytać Profesora, 
czy bez cierpienia możliwa jest sztuka? On spojrzał w dół, mówiąc: »Możliwa, ale co to 
za sztuka. Ja cierpię«”64.

 61 Panas 1988.
 62 Zob. Z życia uniwersytetu 1990.
 63 Nowosielski 2013, s. 321–327.
 64 Drozd 2011b.
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41. Konferencja „Sztuka a cierpienie” z okazji 20-lecia Sceny Plastycznej KUL, 27–29 kwietnia 1990.
Od lewej: Jerzy Nowosielski, Tadeusz Łomnicki, Alina Brzeska-Mądzik, Jerzy Długozima

42–43. Konferencja „Sztuka a cierpienie” z okazji 20-lecia Sceny Plastycznej KUL, 
27–29 kwietnia 1990. Leszek Mądzik i Jerzy Nowosielski
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44. Konferencja „Sztuka a cierpienie” z okazji 20-lecia Sceny Plastycznej KUL,  
27–29 kwietnia 1990. Jerzy Nowosielski w rozmowie z Janem Berdyszakiem

Sympozjum na KUL-u stało się okazją do ostatniej wizyty Jerzego Nowosielskiego 
w Lublinie; nigdy więcej nie zorganizowano mu już tutaj żadnej wystawy indywidual-
nej. Warto jednak odnotować obecność jego obrazów na dwóch ważnych ekspozycjach 
zbiorowych. Do milenijnej wystawy „Wielki Jubileusz 2000”65 kurator Andrzej Mroczek 
zaprosił 20 wybitnych artystów „poszukujących transcendencji” – m.in. Stanisława Fijał-
kowskiego, Magdalenę Abakanowicz, Grzegorza Sztabińskiego, Stanisława Rodzińskiego 
i Jerzego Nowosielskiego. Wystawie – trwającej od 15 listopada 2000 do 14 stycznia 2001 
roku i eksponowanej w kilku lubelskich galeriach – towarzyszyło sympozjum komentujące 
List Ojca św  do artystów A D  1999. Spotkania i wykłady odbywały się w Galerii Starej 
BWA, mając za tło właśnie ścianę z obrazami Nowosielskiego (il. 45–46).

Kolejna wystawa, „W poszukiwaniu autentyku”, zorganizowana w ramach obchodów 
110. rocznicy urodzin i 60. rocznicy śmierci Brunona Schulza, była eksponowana także 
w Galerii Starej BWA, od 17 listopada do 5 stycznia 2003 roku. Kuratorka wystawy Mał-
gorzata Kitowska-Łysiak zaprosiła pięciu artystów: Stanisława Fijałkowskiego, Zbigniewa 
Makowskiego, Eugeniusza Muchę, Andrzeja Strumiłłę i Jerzego Nowosielskiego, który 
pokazał 16 obrazów. Pomysł wystawy, wzięty z eseju Schulza Mityzacja rzeczywistości, 

 65 Zob. Sacrum 2000; Józefczuk 2000.
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miał zebrać twórców, którzy budują wyraz mitycznej „głębi” poprzez „mityzację teraź-
niejszości i… prywatności”. Kuratorka szukała artystów poszukujących Sensu: „Ich droga 
jest pielgrzymką do Istoty, Sensu. Zmierzają do »matecznika«, jak powiedziałby autor 
Sanatorium pod Klepsydrą. Tym samym realizują – jedni z wielu – zasadę »wiecznego 
powrotu«, będącą jednocześnie zasadą »wielkiego powtórzenia«. […] Artysta jest wiecz-
nym wędrowcem, który przemierza »plątaninę historii« w poszukiwaniu archetypicznych 
»fundamentów«”66.

45. Obrazy Jerzego Nowosielskiego na wystawie „Wielki Jubileusz 2000”,  
Galeria Stara BWA w Lublinie (15 listopada 2000–14 stycznia 2001)

46. Odczyt o. Jana Andrzeja Kłoczowskiego OP w ramach wystawy „Wielki Jubileusz 2000”, 
Galeria Stara BWA w Lublinie, 7 grudnia 2000

 66 Kitowska-Łysiak 2002.
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Warto przy tej okazji zauważyć, że praca nad wystawą „W poszukiwaniu autentyku”, 
a także wcześniejsza recenzja z wystawy w Galerii Sceny Plastycznej KUL nie były jedy-
nymi kontaktami Małgorzaty Kitowskiej-Łysiak ze sztuką Nowosielskiego. Ta wybitna, 
przedwcześnie zmarła lubelska historyczka sztuki, profesor KUL, była także autorką kilku 
bardzo istotnych artykułów o twórczości krakowskiego malarza67, w tym obszernego 
biogramu Nowosielskiego w internetowej bazie danych Instytutu Adama Mickiewicza 
<www.culture.pl>. Ostatni tekst o Nowosielskim Relikwie szamana i pustelnika, poświę-
ciła wstrząsającej kradzieży obrazów malarza z jego domu, nazajutrz po jego śmierci68.

Ikonostas i płaszczenica dla greckokatolickiej kaplicy seminaryjnej 
pw. św. Jozafata przy kościele pw. Przemienienia Pańskiego  

w Lublinie (1988–1989)

W okresie II Rzeczpospolitej cerkiew greckokatolicka na Lubelszczyźnie posiadała ok. 
400 obiektów architektury cerkiewnej. Do chwili obecnej ocalało ok. 100 świątyń – 
częściowo opuszczonych albo przejętych przez Kościół rzymskokatolicki i Cerkiew 
prawosławną. Przez grekokatolików są używane zaledwie trzy cerkwie: w Kostomłotach, 
Hrebennem i Lublinie69.

Z chwilą, gdy po latach prześladowań w PRL-u pozwolono grekokatolikom na powrót 
do ich obrządku i tradycji, automatycznie zaistniała potrzeba formacji kapłanów. Od 
1965 roku seminarzyści greckokatoliccy zaczęli się kształcić w Wyższym Seminarium 
Duchownym w Lublinie; pierwszy unicki ksiądz został tu wyświęcony w 1975 roku70. 
Początkowo klerycy greckokatoliccy uczestniczyli z innymi we wspólnej liturgii, a na ich 
postulaty wprowadzenia nabożeństw w rycie wschodnim patrzono niechętnie. O tożsa-
mości narodowej i kościelnej alumnów wiedzieli tylko przełożeni. „W naszej seminaryjnej 
kaplicy za czasów PRL-u nie mogliśmy się ujawniać jako Grekokatolicy – wspomina 
unicki kapłan, ks. Bogdan Moisey Drozd. – »Nie było nas« i nie było ikonostasu. W 1989 
roku, gdy już nastąpił upadek systemu, prof. Jerzy Nowosielski wysłuchał naszych błagań 
i zgodził się namalować ikonostas”71.

W połowie lat 80., na skutek usilnych postulatów unickich kleryków, władze semi-
narium przystały na odprawianie nabożeństw w obrządku wschodnim w neogotyckiej 
kaplicy pw. św. Jozafata, przylegającej do prezbiterium i zakrystii kościoła seminaryjnego 

 67 Kitowska-Łysiak 2001, s. 77–86; Kitowska-Łysiak 2003.
 68 Kitowska-Łysiak 2011.
 69 Batruch 2007.
 70 Pańczak 2014; Michaliszyn 2012.
 71 Drozd 2011a.
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pw. Przemienienia Pańskiego. Sam kościół – barokowy, na planie krzyża równoramien-
nego – zbudowano w latach 1714–3072. Prawdopodobnie w tym samym czasie powstała 
także zakrystia, którą przebudowano pod koniec XIX wieku. Wtedy też, po 1892 roku, 
dobudowano przylegającą do niej neogotycką kaplicę, która miała pełnić funkcję dodat-
kowego oratorium dla coraz liczniejszych kleryków (il. 47).

47. Kaplica pw. św. Jozafata przy kościele seminaryjnym pw. Przemienienia Pańskiego w Lublinie

Kaplica pw. św. Jozafata – wymurowana z cegły i gładko otynkowana – ma jedno-
przestrzenny, trójprzęsłowy korpus o długości 12, a szerokości 4 metrów, zakończony 
trójboczną absydą zwróconą na południe, oraz jednoprzęsłowy przedsionek, znacznie 
szerszy od nawy i oddzielony od niej szeroką ostrołukową arkadą. Neogotycki charakter 
kaplicy podkreślają takie elementy architektoniczne, jak ostrołukowe okna, jednousko-
kowe zewnętrzne skarpy oraz gwiaździste sklepienie żebrowe73. 

Początkowo z kaplicy korzystali równocześnie kapłani rzymskokatoliccy, którzy 
odprawiali Eucharystię przy ołtarzach bocznych w przedsionku – co niejednokrotnie 
zakłócało harmonię liturgii. W archiwum seminaryjnym zachował się projekt żyrandoli 
oraz specjalnej kotary, która miałaby rozdzielać nawę kaplicy od jej części bocznej, tak 
aby kapłani odmiennych obrządków nie przeszkadzali sobie wzajemnie (il. 48). Brakuje 
dowodów, że projekt ten był konsultowany z Nowosielskim, ale stylistyka zasłony – 
z trzema jednobarwnymi kołami w żywych odcieniach błękitu i czerwieni na złocistym 

 72 Zabytki architektury 1995, s. 215.
 73 Żywicki 1998, s. 245.
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tle – zdaje się odpowiadać estetyce projektów krakowskiego artysty. Także projektowane 
żyrandole – w formie wiszących na łańcuchach prostych, metalowych obręczy z żarówkami 
osadzonymi na tulejach w kształcie świec – są podobne do żyrandoli zaprojektowanych 
przez Nowosielskiego w 1978 roku dla kościoła pw. Opatrzności Bożej w Wesołej, choć 
nieco mniejsze od nich (il. 49).

48. Projekt koncepcyjny kotary i żyrandola 
do kaplicy seminaryjnej kurii biskupiej 

w Lublinie, koniec lat 80. XX wieku

49. Żyrandol w kaplicy pw. św. 
Jozafata przy kościele seminaryjnym 

pw. Przemienienia Pańskiego 
w Lublinie

Pierwszą próbę wprowadzenia prawdziwego ikonostasu do kaplicy podjęto już w 1987 
roku. Ikony do przegrody zamówiono u warszawskiej malarki Arety Fedak, związanej 
z zakonem bazylianów. Dziewiątego maja 1987 roku przełożony greckokatolickich alum-
nów, o. Teodozjusz Janków, wraz z klerykiem Igorem Harasymem (obecnym prowincja-
łem) odebrał ikonostas, który rychło zainstalowano w kaplicy (il. 50). Ikony nie zyskały 
jednak aprobaty kleryków, bo już pół roku później o. Teodozjusz pisał do Jerzego Nowo-
sielskiego: „Szanowny Panie Profesorze, najpierw pragnę bardzo serdecznie podziękować 
Panu Profesorowi za ochocze podjęcie się pracy w naszej seminaryjnej kaplicy. Będzie 
to dla nas bardzo cenny dar pracy Pana. Władza seminaryjna jest również zadowolona. 
Przesyłam zdjęcia, może nie najlepszej jakości. Obecny ikonostas nie odpowiada naszym 
życzeniom. Jednak, jeśli to będzie możliwe, prosimy o pozostawienie konstrukcji. Można 
ją rozbudować, ale ikony do całości ikonostasu oraz cały wystrój kaplicy należy do Pana”74.

 74 List o. Teodozjusza Jankowa OSBM do Jerzego Nowosielskiego z 2 listopada 1987 roku (rękopis 
w archiwum Jerzego Nowosielskiego; kopia w archiwum Krystyny Czerni).
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50. Kaplica pw. św. Jozafata przy kościele seminaryjnym pw. Przemienienia Pańskiego w Lublinie, 
widok wnętrza z ikonostasem według projektu Arety Fedak, 1987
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Nowosielski istotnie wykorzystał metalowy stelaż pierwotnego ikonostasu, przesłaniając 
go jednak w pełni panelami malowanymi farbą olejną na płótnie naklejonym na płytę 
paździerzową. Podczas pobytu w Lublinie w lutym 1988 roku z okazji wystawy w Galerii 
Sceny Plastycznej KUL odwiedził kaplicę i dokonał potrzebnych pomiarów. Większość 
ikon malował w krakowskiej pracowni od kwietnia do października 1988 roku75. Powstał 
wtedy fryz z przedstawieniem Deesis i cztery ikony rzędu namiestnego, gdzie – na prośbę 
duchownych – obok przedstawień Chrystusa Pantokratora i Bogurodzicy artysta uwzględ-
nił wizerunki św. Włodzimierza i patrona kaplicy, św. Jozafata (il. 51–53). 

51. Karta dokumentacyjna z kartoteki dzieł Jerzego Nowosielskiego z ikonami rzędu Deesis do 
ikonostasu w kaplicy pw. św. Jozafata przy kościele seminaryjnym pw. Przemienienia Pańskiego 

w Lublinie, 1988

52. Karta dokumentacyjna z kartoteki dzieł Jerzego Nowosielskiego z ikonami namiestnymi do 
ikonostasu w kaplicy pw. św. Jozafata przy kościele seminaryjnym pw. Przemienienia Pańskiego 

w Lublinie, 1988

 75 Zob. karty dokumentacyjne z kartoteki dzieł Jerzego Nowosielskiego (archiwum Fundacji 
Nowosielskich).
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53. Jerzy Nowosielski w krakowskiej pracowni. Pod ścianą widoczne ikony do ikonostasu w Lublinie

Zamówione ikony przywiózł do Lublina pociągiem ks. Stefan Batruch76. Resztę seg-
mentów przegrody: carskie i diakońskie wrota malował Nowosielski na miejscu, w semi-
narium, w dniach 20–27 kwietnia 1989 roku (il. 54–55). Pracę artysty tak wspomina 
ks. Bogdan Moisey Drozd: „Podczas malowania mieszkał w seminarium. Wstawał rano, 
o 5.00. To był czas Wielkiego Postu, więc rano przychodził na jutrznię, i przepięknie 
śpiewał basem: basso profondo. Znał także na pamięć teksty (części stałe w języku starocer-
kiewnym) z nabożeństw wschodnich. Po jutrzni malował w kaplicy pozostałe ikony. Przez 
dwa tygodnie starałem się tak wygospodarować czas, aby być przy Profesorze i widzieć 
z bliska jak maluje. Jedno wydarzenie pamiętam szczególnie, otóż, Artysta rano poprosił 
mnie, ażebym przyniósł mu puszki po konserwach. Zdziwiony zapytałem: »po co?«. On 
odrzekł: »Do aureolek, żeby były ładne«. Mówił po ukraińsku z lwowską intonacją (tak 
też rozmawialiśmy, cały czas po ukraińsku)”77.

Podczas pracy nad ikonostasem malarz nie tylko mieszkał w seminarium, uczestni-
czył w liturgii i jadał posiłki w gronie profesorów, ale znajdował także czas na spotkania 
i wieczorne dyskusje z klerykami (il. 56–58). 

Cały pobyt w Lublinie był dla Nowosielskiego ważnym i bardzo pozytywnym przeży-
ciem, o czym tak pisał z entuzjazmem do przyjaciela, ks. Stefana Wysockiego: „Ja jestem 
na wylocie do Lublina, gdzie miesiąc temu zainstalowałem w kaplicy gr.kat. seminarium 
przy KUL-u ikonostas, a teraz jadę domalować carskie wrota. Myślę, że KUL jest świetnym 

 76 Zob. Szlachetka 2011.
 77 Drozd 2011a.
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środowiskiem dla takiej imprezy, jest duże zainteresowanie wśród profesorów, którzy 
mnie w trakcie instalowania nawiedzali. A dla studentów gr.-katolickich i sam KUL, jako 
środowisko uniwersyteckie, i Lublin, ze względu na swoje położenie niejako na granicy 
dwu Kościołów (przedpola Chełmszczyzny) i na swoje tradycje, jest miejscem wprost 
idealnym. Sami studenci są b. inteligentni, samodzielni i bardzo się cieszą urządzeniem 
tej cerkiewki. Zaprojektowałem też ławę (stalle) naokoło, tak że nie będzie tam żadnych 
krzeseł ani innych niepotrzebnych gratów. Miło coś robić w takim środowisku”.

54. Jerzy Nowosielski przy pracy nad wrotami diakońskimi, kwiecień 1989
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55. Jerzy Nowosielski przy pracy nad carskimi wrotami, kwiecień 1989
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56–58. Jerzy Nowosielski na spotkaniu z klerykami seminarium, kwiecień 1989
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Montaż całego ikonostasu zakończono 27 kwietnia 1989 roku. „To był Wielki Czwar-
tek – wspomina ks. Bogdan Pańczak – klerycy zostali wtedy w seminarium, zamiast 
jechać do domu – woleli modlić się przy ikonostasie”78. Malarz pracował za symboliczne 
honorarium, a prócz ikonostasu ofiarował seminarium także ikonę płaszczenicy, wykorzy-
stywaną w liturgii wielkopostnej (il. 59–60). W seminaryjnej kronice zachował się wpis 
artysty w języku ukraińskim: „Jestem bezgranicznie szczęśliwy, że mogłem namalować 
ikonostas dla waszej cerkwi. Lublin. 27. IV. 89”79 (il. 61). 

59–60. Obrzędy liturgiczne Wielkiej Soboty w kaplicy pw. św. Jozafata, kwiecień 1989

61. Wpis Jerzego Nowosielskiego do kroniki seminaryjnej, 27 kwietnia 1989

 78 Cyt. za: Szlachetka 2011.
 79 Zob. Хронікa. Історія нашоi семінаріі (b.m, b.d), rękopis, Seminarium Duchowne w Lublinie.
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62–63. Jerzy Nowosielski, Ikonostas w kaplicy greckokatolickiej pw. św. Jozafata przy kościele 
seminaryjnym pw. Przemienienia Pańskiego w Lublinie, 1988–1989
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„Gdy prof. J. Nowosielski skończył malowanie ikonostasu – wspomina ks. Drozd – 
zorganizowaliśmy spotkanie z Nim, aby dostojnie zakończyć Jego dzieło. Na spotkaniu 
był obecny (oczywiście) Nowosielski, Bartnik, prof. Michał Łesiów (wybitny ukraiński sla-
wista, [pracownik] KUL i UMCS), klerycy i ja. Jakże nie mogło być pięknie! Tak właśnie 
było. Spotkanie to zakończyła intrygująca teologiczna dyskusja pomiędzy Nowosielskim 
a Bartnikiem. Trochę na poważnie, a troszkę nie. Otóż w przebiegu rozmowy na temat 
zbawienia, ks. Cz. Bartnik – ze zdziwieniem dogmatyka – zapytał Nowosielskiego: »to 
w końcu kto będzie zbawiony?« Profesor Jerzy Nowosielski odpowiedział (żartobliwie): 
»jak to kto, prawosławni«”80  W 1989 roku kaplica św. Jozafata została przeznaczona na 
wyłączne użytkowanie seminarzystów greckokatolickich, których liczba w tym czasie 
znacząco wzrosła, dzięki obecności alumnów z Ukrainy. 

Lubelski ikonostas Jerzego Nowosielskiego doczekał się dwóch opracowań w formie 
prac magisterskich81 oraz kilku wzmianek i omówień w artykułach poświęconych sztuce 
sakralnej Nowosielskiego82. 

Przegroda zaprojektowana przez Nowosielskiego jest niewielka i ma nietypową kon-
strukcję. Nie ma widocznej architektonicznej ramy, brak też oddzielnych kwater wypeł-
nionych ikonami; ikonostas ma formę jednolitej, zwartej płaszczyzny o symetrycznych 
podziałach i wymiarach: 2,6 m wysokości i 4,3 m szerokości. Umieszczony na niewysokim 
stopniu, wypełnia całą szerokość kaplicy, oddzielając prezbiterium od nawy (il. 62–63). 

64. Konstrukcja ikonostasu w kaplicy św. Jozafata, widok od tyłu

 80 Drozd 2011a.
 81 Seredowska 1998; Zborowska 2010.
 82 Czerni 2006, s. 215; Czerni 2013, s. 105–107.
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Ścianę ikonostasu tworzy zespół malowanych paneli: obitych płótnem i przylegają-
cych do siebie podobrazi z płyt pilśniowych o grubości 2,5 cm. Od strony prezbiterium 
panele są scalone za pomocą drewnianych listewek i zdublowane dodatkowymi płytami, 
zaś cała konstrukcja kryje w  sobie metalowy stelaż, „odziedziczony” po poprzedniej 
przegrodzie (il. 64). Ikonostas jest dwukondygnacyjny – wieńczące przegrodę Ukrzyżo-
wanie, podobnie jak malowane panneaux przesłaniające okna prezbiterium, są dziełem 
innego malarza. 

W dolnym, namiestnym rzędzie znajdują się cztery główne ikony i trzy otwory 
drzwiowe. Wszystkie ikony namiestne i  ikona chramowa mają zbliżoną kompozycję 
i podział: dolną część ikon stanowią malowane imitacje predelli w kolorze srebrzysto-
-ugrowych szarości z jasnymi smugami. Wizerunki są całopostaciowe, frontalne; wysmukłe 
sylwetki stoją na jednakowym pasie malachitowoszmaragdowej zieleni, jednakowe jest 
także bladosrebrzyste tło w różowo-seledynowym odcieniu, pokryte pasami charaktery-
stycznych smug i przetarć. Cienko kładziona farba odsłania gdzieniegdzie splot płótna. 
Na wysokości nimbów w odcieniu żywej czerwieni widnieją inskrypcje identyfikacyjne, 
malowane białą farbą. Wszystkie sylwetki są obwiedzione ugrowozłocistą obwódką, 
tworzącą efekt aury, świetlistej poświaty. 

Na prawo od carskich wrót Chrystus Pantokrator w czerwonym chitonie i narzu-
conym na lewe ramię płaszczu w kolorze indygo, w lewej, ukrytej pod fałdą płaszcza 
dłoni trzyma zamkniętą Ewangelię, zaś prawą błogosławi w charakterystycznym geście, 
tworzącym monogram IC XC (il. 65). Po lewej stronie carskich wrót Matka Boska 
w typie Nikopoia (Zwycięska); okryta ciemnobłękitną tuniką i fioletowobrunatnym 
płaszczem, trzyma przed sobą na wysokości piersi małego Jezusa, który wznosi prawą 
dłoń w geście błogosławieństwa (il. 66). Ikona przy ścianie wschodniej przedstawia św. 
Włodzimierza, chrzciciela Rusi Kijowskiej (il. 67). Na jego ozdobny strój składa się 
jasnobłękitna suknia wykończona dekoracyjnym pasem i szlakiem, czerwony paliusz 
spięty na prawym ramieniu okrągłą klamrą i typowe nakrycie głowy: czarna, pokryta 
ornamentem kamilawka. W prawej wzniesionej dłoni święty trzyma równoramienny 
krzyż; lewą, okrytą płaszczem, podtrzymuje ewangeliarz, którego okładkę zdobi wize-
runek cerkwi Mądrości Bożej w Kijowie83. Ikona chramowa, przy ścianie zachodniej 
kaplicy, przedstawia św. męczennika Jozafata w charakterystycznych, nieliturgicznych 
szatach biskupich: haftowanym, ciemnobłękitnym mandiasie udekorowanym jedwab-
nymi taśmami i czerwonymi naszywkami (il. 68). Biskupiego stroju dopełnia archaiczne 
nakrycie głowy: czarny kłobuk z welonem oraz trzymana w lewej dłoni długa, ozdobna 
laska: rabdos, będący znakiem urzędu pasterskiego. 

 83 Seredowska 1998, s. 35.
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65. Jerzy Nowosielski, Chrystus Pantokrator, 1988
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66. Jerzy Nowosielski, Matka Boska z Dzieciątkiem, 1988
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67. Jerzy Nowosielski, Święty Włodzimierz, chrzciciel Rusi Kijowskiej, 1988
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68. Jerzy Nowosielski, Święty Jozafat, 1988
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69. Jerzy Nowosielski, Carskie wrota, 1989
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Wszystkie trzy otwory drzwiowe w pierwszej kondygnacji mają zwieńczenia w formie 
łuków pełnych, nad którymi widnieją półokrągłe prześwity. Zarówno ościeża wrót, jak 
i zawieszone nad drzwiami pachy łuków pokryto żywym cynobrem z lekkimi przetarciami 
oranżu. Carskie wrota zawierają – zgodnie z tradycją – u szczytu scenę Zwiastowania, 
w dolnej części wizerunki czterech Ewangelistów (il. 69). W tle kompozycji wszystkie 
przedstawienia powtarzają podział z ikon namiestnych: na jasne, srebrnoszare tło i pas 
ciemnomalachitowej zieleni w dole. O harmonii całości decyduje równomierne rozłożenie 
akcentów barwnych: w Zwiastowaniu – czerwień nimbów, anielskich skrzydeł i stóp Marii 
(il. 70); w przedstawieniach Ewangelistów – brązowe pulpity i białe, rozwinięte zwoje, 
błękitne fragmenty umownej architektury, barwne płaszcze i tuniki, nimby w różnych 
odcieniach żółci i oranżu (il. 71–74). Brak inskrypcji nie pozwala na jednoznaczną 
identyfikację postaci; jedynie odmienna sceneria: skalny pejzaż wyspy Patmos i obecność 
ucznia – Prochora, pilnie spisującego słowa apostoła – pozwalają na rozpoznanie w prawej 
dolnej kwaterze wrót św. Jana Ewangelisty (il. 74).

70. Jerzy Nowosielski, Zwiastowanie (fragment carskich wrót), 1989
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71–72. Jerzy Nowosielski, Ewangeliści (fragment carskich wrót), 1989

73. Jerzy Nowosielski, Ewangelista  
(fragment carskich wrót), 1989

74. Jerzy Nowosielski, Święty Jan Ewangelista 
(fragment carskich wrót), 1989
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75. Jerzy Nowosielski, Dobry Łotr (wrota diakońskie), 1989

Na wrotach diakońskich od strony wschodniej Nowosielski przedstawił Dobrego 
Łotra: nad postacią nagiego mężczyzny w białym perizonium, dzierżącego wielki, czer-
wony prawosławny krzyż, widnieje wpisana w czarny, prostokątny kartusz inskrypcja: 
БЛАГОPAЗУМНЫЙ РAЗБOИНИГЪ (il. 75). Ciemna karnacja ciała z kontrasto-
wym modelunkiem w formie cynobrowo-oranżowych blików tworzy efekt rozżarze-
nia, wewnętrznego rozświetlenia postaci. W Kościele Wschodnim kult Dobrego Łotra, 
któremu niektórzy przyznają imię św. Dyzmy, jest bardzo żywy: bywa on nierzadko 
patronem cerkwi, jego postać umieszczana jest także tradycyjnie na wrotach diakońskich 
ikonostasu, obok św. Szczepana, pierwszego męczennika. Nowosielski miał do Dobrego 
Łotra wielkie nabożeństwo, o czym tak mówił w filmie Agaty Ławniczak Znak w górach, 
komentując swoją ikonę: „To jest właśnie dobry łotr. Ten, który umierał na krzyżu po 
prawej stronie Chrystusa, i który przez samego Chrystusa był wprowadzony do raju. 
Ja wolę jego od wszystkich innych postaci, które tradycja proponuje na to miejsce. Bo 
w naszej sytuacji egzystencjalnej, przeżywania dramatu wiary, wydaje mi się właściwie 



Krystyna Czerni80

najważniejszą postacią. Bo ja sam jestem taki sam. Jest nawet taki eksapostilarion jutrzni 
Wielkiego Piątku, przy czytaniu dwunastu ewangelii paschalnych w Wielkim Tygodniu: 
»Błogorozumnogo razbojnika w ojedinom czasie raje Gospody spodobiu jesi, i mienie 
trebum chrestium, razumi i spasi. I spasi mienia«… Dobrego łotra w jednej chwili raju 
uczyniłeś godnym, Panie, i mnie oświeć drzewem krzyża, i zbaw mnie”84. 

Zgodnie z tradycją, drugie wrota diakońskie, od strony zachodniej, mieszczą wize-
runek św. Stefana (Szczepana) – archidiakona i pierwszego męczennika – co poświadcza 
stosowna inskrypcja u szczytu ikony, także w czarnym poziomym kartuszu (il. 76). 

76. Jerzy Nowosielski, Święty Stefan (Szczepan) (diakońskie wrota), 1989

 84 Nowosielski 2015, s. 291–292.
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Archidiakon ubrany jest w prostą białą tunikę (sticharion) ozdobioną wokół szyi, na 
dole i przy mankietach ciemnym, dekoracyjnym szlakiem z gwiaździstym ornamentem. 
Czerwony płaszcz na lewym ramieniu, czerwony mankiet, czerwone buty i czerwony żar 
w trzymanej w prawej ręce kadzielnicy – dopełniają kolorystycznej kompozycji. Lewą 
dłonią święty podtrzymuje mały model kościoła, a może tzw. darochranitielnicę – taber-
nakulum? Obie ikony z wrót diakońskich, tak Dobry Łotr, jak i św. Stefan (Szczepan), 
powtarzają w tle podział innych wizerunków, jednak pas zieleni ma tutaj nieco ciemniejszy 
odcień – co w układzie całego ikonostasu wprowadza charakterystyczny „schodkowy”, 
naprzemienny rytm kompozycji.

77. Jerzy Nowosielski, Wielka Deesis, 1988
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78. Jerzy Nowosielski, Chrystus Pantokrator (fragment rzędu Deesis), 1988
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79. Jerzy Nowosielski, Apostołowie (lewa strona rzędu Deesis), 1988

80. Jerzy Nowosielski, Apostołowie (prawa strona rzędu Deesis), 1988
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81. Jerzy Nowosielski, Święty Paweł apostoł (?) 
(fragment rzędu Deesis), 1988

82. Jerzy Nowosielski, Święty Piotr apostoł (?) 
(fragment rzędu Deesis), 1988

83. Jerzy Nowosielski, Apostołowie (fragment rzędu Deesis), 1988
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Rząd namiestny od górnej kondygnacji ikonostasu oddziela wąski, wysunięty przed 
lico ściany, drewniany gzyms, na którym umocowano wiszące przed ikonami owalne 
lampady z czerwonego szkła. Druga kondygnacja w części centralnej nad carskimi wrotami 
zawiera tzw. Wielką Deesis (Trimorphion Deesis) (il. 77) – temat modlitwy wstawienniczej 
Matki Boskiej i św. Jana Chrzciciela zwróconych w stronę siedzącego na czerwonym 
tronie Chrystusa Pantokratora, trzymającego otwartą Księgę (il. 78). Wielka Deesis 
rozbudowana jest w rząd apostolski: przedstawienie 12 apostołów, po sześciu z obu 
stron środkowej sceny (il. 79–80). Wszyscy uczniowie są zwróceni w stronę tronującego 
Chrystusa, zdają się zmierzać ku niemu, wyciągając w jego stronę dłonie. Tylko dwaj 
apostołowie, najbliżej Pantokratora (Piotr i Paweł?), trzymają w rękach białe zwoje 
(il. 81–82). Brak atrybutów i inskrypcji nie pozwala na identyfikację postaci – istotne 
wydaje się wrażenie całości: zmierzającej ku Odkupicielowi procesji. Wszystkie nimby 
apostołów, utrzymane w różnych odcieniach żółci, oranżu i czerwieni, obwiedzione są 
dodatkowo jasnożółtą obwódką. Co ciekawe, tylko co drugi apostoł ma namalowane 
stopy, częściowo oderwane od ziemi; pozostali zdają się unosić nad malachitową łąką. Ta 
alternacja dodatkowo podkreśla wrażenie płynnego, nieuchronnego ruchu w kierunku 
Zbawiciela (il. 83). 

84. Jerzy Nowosielski, Ikonostas w kaplicy św. Jozafata przy kościele seminaryjnym 
pw. Przemienienia Pańskiego w Lublinie (wygląd pierwotny)
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W pierwotnej wersji ikonostasu, na skutek nieprecyzyjnych pomiarów, fryz z apo-
stołami okazał się zbyt długi. Decyzją malarza przycięto rząd z obu stron, „zaginając” 
go kulisowo na ściany nawy, tak że dwaj apostołowie znaleźli się na bocznych ścianach 
kaplicy (il. 84). W 2006 roku, przy okazji odświeżania i konserwacji ikon, Irena Ślusa-
renko zredukowała „rząd apostolski”, poprzez wycięcie części tła tak, by cały fryz zmieścił 
się z obu stron Deesis 

Projektując ikonostas, Nowosielski dostosował jego gamę barwną do pierwotnych 
ścian prezbiterium. „Jeszcze przed wojną – pisze kronikarz seminarium – ściany kaplicy 
koło ołtarza malowano olejno na kolor ciemnoczerwony »pompejski«, sklepienie miało 
kolor niebieski, nad ołtarzem ozdobione motywami z  lilii burbońskich. Po zniszcze-
niach podczas II wojny światowej kaplica po remoncie została pomalowana na jasny 
kolor”85. Nowosielski – stosując szeroką paletę nasyconych barw – wybrał oryginalną, 
nietypową gamę kolorystyczną, zbliżoną do manierystycznych płócien Veronesego: 
kadmową czerwień, złamane róże i seledyny, błękity, szmaragdy i oranże; całość pokryta 
lekką mgiełką, jakby przesrebrzona. W rezultacie – jednolita płaszczyzna przegrody 
zdaje się przypominać wzorzysty, pastelowy gobelin. Dodatkowy zabieg modelunku 
niewyraźnych, jakby lekko zamazanych twarzy postaci buduje wrażenie efemeryczno-
ści, ulotności i prześwietlenia. Cały ikonostas tworzy niezwykle harmonijną, wizualną 
całość, gdzie barwne, kontrapunktowo rozłożone akcenty orkiestrują całą powierzchnię 
(il. 85). Rytm malarskiej płaszczyzny wyznaczają dominujące akcenty charakterystycznej 
kadmowej czerwieni oraz nimby w wyraźnych gorących kolorach – od złotych żółcieni 
do głębokiego cynobru. Elementy tła pokryte smugami drżących promieni tworzą efekt 
przymglonej aury, malachitowe łąki każą myśleć o „niebiańskich połoninach”, o jakich 
mówi psalmista (Ps 68, 5).

Na kolorystyczny talent Nowosielskiego zwracał zawsze uwagę ks. Stefan Batruch, 
jeden z  inicjatorów namalowania lubelskiego ikonostasu, obecnie proboszcz parafii 
greckokatolickiej w Lublinie. Uznając malarza za jednego z najwybitniejszych współ-
czesnych teologów i twórców ikon, przyznaje, że spotkaniu z Nowosielskim zawdzięcza 
również wiele w swoim rozwoju duchowym: „Nowosielski jako człowiek, i jako malarz, 
był dostępny, nie było żadnej bariery. Kontakt z nim był dla mnie szczególnie ważny, 
miałem wtedy okres poszukiwań, jakiegoś dojrzewania duchowego – i to on utwierdził 
mnie w tym, że w ciemnym korytarzu jest światło. Byłem wrażliwy na doświadczenie zła, 
rozczarowania, niesprawiedliwości – a on, pytany w rozmowie o różne rzeczy związane 
z twórczością, dawał odczuć, że nawet, jeśli ta ciemność jest przytłaczająca, wszechogar-
niająca, to promień światła jest nie do przezwyciężenia, nic nie jest w stanie go zniszczyć. 
Dla mnie to było bardzo ważne, on mi to pokazał w inny sposób. Teologia wykładana

 85 Edward Kaszak, Dzieje Lubelskiego Seminarium Duchownego, Opole Lubelskie 1958, s. 19–20 
(Biblioteka Seminarium Duchownego w Lublinie, rękopis 628).
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85. Jerzy Nowosielski, Ikonostas w kaplicy św. Jozafata (fragment), 1988–1989

w seminarium jest abstrakcyjna, oderwana od rzeczywistości – a Nowosielski mówiąc 
o doświadczeniu duchowym, transcendencji, używał języka zrozumiałego, łatwego do 
odczytania w codziennych realiach. W rozmowach z nim doświadczyłem, że można 
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mówić o teologii nie używając hermetycznego, specjalistycznego języka, że można to 
wszystko wytłumaczyć przez sztukę. […] Nowosielski miał szczególną umiejętność 
i  intuicję zestawiania kolorów, wydobywania z nich ciepła. To nie są kolory płaskie, 
on im nadawał głębię, dlatego myślę, że nie da się skopiować Nowosielskiego, nikt nie 
jest w stanie tego powtórzyć. Miał też umiejętność widzenia całości – to bardzo rzadki 
talent, a on wchodził w przestrzeń i wiedział, jak ją zagospodarować, jak to będzie działać. 
Niektórzy mówią, że widzą w ikonach Nowosielskiego pesymizm, te ciemne twarze… 
Ja widzę przede wszystkim światło. Dla mnie z ikon Nowosielskiego emanuje światło. 
Może pomógł mi ten jego komentarz, który sprawił, że moja uwaga nie koncentruje 
się na ciemnych barwach, ale na tych ciepłych, jasnych. Nawet jeśli są zastosowane 
w mniejszości, to one są najważniejsze. Ciemność to tylko tło, jej może być dużo – ale 
i tak najważniejsza jest ta biała kropka, smuga, to ona jest w tym wszystkim na pierwszym 
planie. Tak to odbieram”86.

Barwy Nowosielskiego są wyrafinowane, nie do podrobienia. Jak trudno sprostać tej 
klasie świadczy malarskie, nie do końca udane uzupełnienie prezbiterium. Ponieważ ostre 
południowe światło, wpadające przez nie przeszklone witrażami okna, oślepiało wiernych 
i zakłócało nastrój liturgii, w 2004 roku postanowiono przesłonić trzy ostrołukowe okna 
prostokątnymi malowanymi panneaux. O wykonanie malowideł, a także wieńczącej 
przegrodę ikony Ukrzyżowania poproszono zafascynowanego Nowosielskim malarza 
samouka – Wacława Pyczka, profesora historii literatury KUL. Błękitno-różowe panele 
z aniołami i Mandylionem, nawiązujące kolorystycznie do ścian prezbiterium i barw iko-
nostasu miały być – według słów autora – wizją Jerozolimy Niebieskiej87. Dopełnieniem 
ikonografii są abstrakcyjne płaszczyzny, pełniące funkcję predelli. Wykonane uzupełnienie 
istotnie domyka optycznie prezbiterium kaplicy, jednak mimo starań zharmonizowania 
kolorystyki i kompozycji z  ikonami Nowosielskiego – dodane obrazy pozostają nie-
umiejętnym naśladownictwem stylu krakowskiego malarza, rażąco odbiegając od jego 
subtelnego pędzla. Prof. Pyczek jest także autorem pozostałych ikon wiszących w nawie 
kaplicy: wizerunków św. Jozafata i św. Emiliana Kowcza oraz czterech ikon świątecznych: 
Anastasis, Chrzest w Jordanie, Przemienienie Pańskie, Pokrow – Opieka Matki Bożej.

Podczas pobytu w lubelskim seminarium wiosną 1989 roku Nowosielski ofiarował 
wspólnocie greckokatolickiej również malowaną płaszczenicę – tradycyjną, prawosławną 
tkaninę liturgiczną z przedstawieniem martwego Chrystusa (il. 86). Płaszczenica (gr. epi-
taphion) w prawosławnych świątyniach, podczas obrzędów Wielkiego Piątku i Wielkiej 
Soboty, wystawiana jest w środkowej części cerkwi na symbolicznym grobie Chrystusa,

 86 Zapis magnetofonowy rozmowy z ks. Stefanem Batruchem, Lublin, 29 maja 2015 (archiwum 
Krystyny Czerni).

 87 Wacław Pyczek opublikował m.in. Jerozolima słoneczna Juliusza Słowackiego [Pyczek 1999], a także 
wywiad z Jerzym Nowosielskim [w:] Nowosielski 2012, s. 65–75.



Jerzy Nowosielski  w Lublinie 89

86. Jerzy Nowosielski, Płaszczenica, 1989

87. Jerzy Nowosielski, Płaszczenica, b.d. (lata 60. XX w.), tempera na płótnie,  
klasztor oo. Bazylianów w Warszawie
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88. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – stacja XIV: Złożenie do grobu,  
kościół pw. Opatrzności Bożej w Wesołej, 1977

89. Jerzy Nowosielski, Droga Krzyżowa – stacja XIV: Złożenie do grobu (fragment panneau 
ołtarzowego), kościół pw. Niepokalanego Poczęcia NMP na Azorach w Krakowie, 1977
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gdzie wierni oddają jej cześć pokłonami i ucałowaniem88. Podczas liturgii Wielkiego 
Tygodnia płaszczenica bywa także obnoszona wokół cerkwi w uroczystej procesji, a na 
czas wielkanocny kładzie się ją na prestole za ikonostasem, gdzie pozostaje tradycyjnie 
przez 40 dni, do zakończenia Święta Zmartwychwstania.

Tradycyjne prawosławne epitafiony były niekiedy bogato haftowane, ich ikonografia 
przekształcała się stopniowo w narracyjny temat Opłakiwania – z udziałem Marii, św. 
Józefa z Arymatei, św. Marii Magdaleny, niekiedy z dodatkowym motywem narzędzi 
Męki Pańskiej (Arma Christi), słońca i księżyca. Nowosielski kilkakrotnie podejmował 
ten motyw: płaszczenicę do użytku liturgicznego namalował, prawdopodobnie w latach 
60., dla warszawskich bazylianów, gdzie jest obecnie eksponowana w pomieszczeniach 
klasztornych (il. 87). Epitafion dla bazylianów przedstawia bogatszy wariant ikonogra-
ficzny: martwe ciało Chrystusa otacza bordiura z tradycyjną inskrypcją – słowami hymnu 
z liturgii Wielkiego Piątku: (Błagoobraznyj Josif s driewa sniem prieczistoje tieło Twoje 
płaszczaniceju czistuju obwiw i woniami wo grobie nowie pokryw położi – „Dostojny Józef 
zdjąwszy z drzewa Przeczyste Ciało Twoje, całunem czystym owinął, wonnościami okrył

90. Kaplica pw. św. Jozafata, widok prezbiterium

 88 Zob. Pokorzyna 2001, s. 37–38.
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i w grobie nowym złożył”). Inskrypcję uzupełniają dekoracyjne medaliony z popiersiami 
aniołów i symbolami Ewangelistów. W późniejszych epitafionach Nowosielski zreduko-
wał ikonografię do samego ciała Chrystusa; dwukrotnie właśnie w formie płaszczenicy 
przedstawił XIV stację drogi krzyżowej – Złożenie do Grobu – w kościele pw. Opatrz-
ności Bożej w Wesołej (1977) (il. 88) i w kościele pw. Niepokalanego Poczęcia NMP na 
Azorach w Krakowie (1977) (il. 89). 

Malując epitafion dla lubelskiego seminarium, Nowosielski wybrał najprostszy wariant 
ikonograficzny, przedstawiający martwe, nagie ciało Chrystusa, złożone na grobowej chu-
ście. Chrystus leży na wznak, dłonie ma skrzyżowane na białym, osłaniającym biodra peri-
zonium. Ciało Chrystusa malowane jest wprost na surowym lnianym płótnie, pokrytym 
niemal niewidocznymi smugami białej farby. Efekt surowości, a nawet dramatyzmu, został 
osiągnięty przez kontrast prześwitującego spod farby splotu tkaniny z ciemną, brunatną 
barwą ciała, rozjaśnianego tylko przez oliwkowe bliki i wyraźnie zaznaczone rany pulsu-
jące światłem. Ekspresji wizerunku dopełnia cynobrowa czerwień nimbu z zaznaczonymi 
greckimi literami O Ω N („Jestem Który Jestem”, Wj 3, 14). W górnej części ikony, po obu 
stronach nimbu, widnieje rysowany błękitną farbą grecki hierogram Chrystusa IΣ ΧΣ. 
Całe przedstawienie obramowane jest malowaną czerwoną ramą, podkreśloną dodatkowo 
przez aplikację taśmy w tym samym, cynobrowym kolorze. Tkaninę na płaszczenicę dla 
seminarium przygotowały siostry józefitki z Krakowa.

Lubelska płaszczenica zaledwie raz była wykorzystana w wielkanocnej liturgii, tuż 
po ofiarowaniu dzieła przez Nowosielskiego w 1989 roku (il. 59–60). W okresie wielka-
nocnym zwyczajowo klerycy rozjeżdżają się do domów rodzinnych, dlatego przez cały 
rok liturgiczny płaszczenica – chroniona przez przeszkloną ramę – wisi na wschodniej 
ścianie prezbiterium, za ikonostasem (il. 90). 

* * *

„Zapamiętałem dwie rzeczy – podsumowuje pracę Nowosielskiego w Lublinie ks. 
Batruch – Nowosielski miał w tamtym momencie ogromne poczucie potrzeby namalo-
wania, zrobienia czegoś dla wspólnoty greckokatolickiej naszego seminarium, i drugie: 
jego satysfakcję, że to się udało. W jego odczuciu to jest udane dzieło, padło nawet takie 
sformułowanie »najlepsze moje dzieło«, miał ze swojego ikonostasu duże zadowolenie”89.

Obecność ikon Nowosielskiego w seminarium, ich udział w codziennej praktyce litur-
gicznej unickich kleryków ma także wymiar formacyjny, edukacyjny – oswaja młodych 
alumnów z innym, bardziej nowoczesnym językiem sztuki sakralnej. „Myśmy się wszyscy 
na Nowosielskim wychowali” – powtarza ks. Piotr Baran, proboszcz projektowanej przez 

 89 Jak w przyp. 86.
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Nowosielskiego cerkwi w Białym Borze90. Mimo pewnych początkowych oporów, wizja 
Nowosielskiego została zaakceptowana także przez władze seminaryjne, a dziś lubelski 
ikonostas jest dla nich źródłem poczucia wyróżnienia i przedmiotem ich dumy.

„Analiza katalogu przygotowanego przez Krystynę Czerni – pisze o albumie wyda-
nym w 2006 roku przez „Znak”91 ks. Bogdan Pańczak, wychowawca greckokatolickich 
alumnów w lubelskim seminarium – prowadzi do paradoksalnego wniosku: potomko-
wie »błędnej« unii brzeskiej okazali się najbardziej otwarci na sztukę Nowosielskiego. 
W Kościele prawosławnym odrzucono pięć jego prac, mniej więcej tyle nie zrealizowano. 
Łacinnicy odrzucili – zamalowując, zdzierając – osiem, a pięciu projektów nie zmate-
rializowano. W Kościele greckokatolickim bolesny dla artysty sprzeciw wiernych miał 
miejsce tylko raz – w Bajorach, nie zrealizowano też tylko jednego projektu – ołtarza na 
uroczystości 1000-lecia Chrztu Rusi-Ukrainy. Oczywiście, przeciętny wierny w Krako-
wie, Górowie, czy Białym Borze miał poważne problemy ze zrozumieniem artystycznej 
wizji Nowosielskiego, ale nie prowadziło to do ekstremalnych reakcji. Dla prawosław-
nych jest on niekanoniczny, dla rzymskich katolików – pomimo deklaracji II Soboru 
Watykańskiego, że »kościół nie uważał żadnego stylu za swój własny« – Nowosielski 
jest obcy. Unici łemkowsko-ukraińskiego rodu, oskarżani o zdradę, nazywani »ni psem, 
ni wydrą«, powierzyli mu Seminarium Duchowne, przenieśli do katedry i umożliwili 
zrealizowanie największego marzenia – zaprojektowanie i ikonograficzne wykonanie, od 
fundamentów po wieńczący kopułę krzyż, cerkwi w Białym Borze. Christopher Hann, 
w zakończenia artykułu o grekokatolikach w świetle antropologii społecznej napisał, że 
zbyt łatwo postrzega się grekokatolicyzm jako anomalię kulturową. Właściwym byłoby 
inne podejście: »traktowanie tradycji greckokatolickiej jako źródła inspiracji i hybrydycz-
ności kulturowej, której Europa Środkowa tak bardzo potrzebuje, w okresie tworzenia, 
na gruzach komunizmu i niszczycielskiego dziedzictwa złowrogiego nacjonalizmu etnicz-
nego, nowego społeczeństwa obywatelskiego«. Czy myśl badacza z Canterbury usłyszą 
nad Wisłą i Dnieprem?”92

 90 Zapis magnetofonowy rozmowy z ks. Piotrem Baranem, Biały Bór, 26–27 lipca 2007 (archiwum 
Krystyny Czerni).

 91 Czerni 2006, s. 209–215.
 92 Pańczak 2011.
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Krystyna Czerni

Jerzy Nowosielski w Lublinie 
(Streszczenie)

Lublin to „jedyne i niepowtarzalne miasto na granicy Bizancjum i Rzymu” – mówił 
Jerzy Nowosielski, polski malarz prawosławny – „miasto na granicy dwóch światów, 
które przechowało w sobie elementy struktury polskiego państwa wielonarodowościo-
wego”. Ten wybitny artysta współczesny, który łączył w swej sztuce wrażliwość ikony 
z doświadczeniem malarskiej awangardy, był też autorem wielu sakralnych realizacji 
monumentalnych, polichromii, ikon i ikonostasów – dla świątyń różnych obrządków 
w Polsce, i poza jej granicami. Krakowski artysta miał także związki z Lublinem, zostawił 
tu swoje wybitne dzieła, choć nie wszystkie projekty udało się ostatecznie zrealizować.

Najistotniejsze w podtrzymywaniu wzajemnych więzi okazały się relacje Nowosiel-
skiego z Katolickim Uniwersytetem Lubelskim, choć jest to także historia zaprzepasz-
czonej szansy na powstanie arcydzieła. Już z końcem lat 50. XX w. artysta jeździł na 
KUL z odczytami o sztuce nowoczesnej; wśród wykładowców uczelni miał także wielu 
przyjaciół. W 1962 roku na zaproszenie KUL opracował projekt polichromii kościoła 
akademickiego pw. Świętego Krzyża. Niestety, nie został on ostatecznie zrealizowany, 
zachowało się jednak kilkanaście projektów i szkiców wnętrza, oraz fotografie zaginionych 
plansz z projektami. Zarówno zaginione jak i zachowane prace pokazują dopracowaną 
i konsekwentną koncepcję wnętrza, gdzie polichromia – w formie zakomponowanych 
sferycznie i oddzielonych dekoracyjnymi ramami scen – szczelnie wypełnia powierzchnię 
ścian, wnęk i okiennych wysklepków. Nowosielski zaproponował kilka kolorystycznych 
i ikonograficznych koncepcji wnętrza, niemniej we wszystkich wersjach program zakła-
dał – zgodne z architekturą kościoła i z tradycyjnym bizantyńskim podziałem przestrzeni – 
rozróżnienie na sanktuarium (przęsło i absyda prezbiterium), oraz trzyprzęsłową nawę. 
Ikonografię prezbiterium oparł artysta na trzech, splecionych ze sobą i przenikających 
się wątkach: eucharystycznym, epifanicznym i eschatologicznym, w ikonografii nawy 
przeważała narracja ewangeliczna: sceny maryjne, chrystologiczne, oraz rozbudowany 
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wątek hagiograficzny – czyli również tematy umieszczane w tradycyjnym programie 
bizantyńskim w naosie.

Dla ideowych treści polichromii decydujące okazało się wezwanie patronalne kościoła – 
Świętego Krzyża. Stąd pierwotnym pomysłem Nowosielskiego było włączenie do malo-
wideł ściennych Drogi Krzyżowej, której poszczególne stacje artysta umieścił w dolnych 
partiach ścian nawy, oraz w prezbiterium. Inny wariant projektu zakładał na ścianach 
nawy sceny maryjne i hagiograficzne. Program prezbiterium zawierał temat Deesis oraz 
sceny pasyjne o wymowie eucharystycznej.

Wszystkie warianty projektów łączyło podobne nasycenie malarstwem każdej dostęp-
nej powierzchni, na której rytmy form i kolorów budowały spójną, wizualną całość. 
Podobnie, jak w wielu aranżacjach przestrzennych Nowosielskiego, mimo czytelnej, 
teologicznej erudycji malarza, większą rolę od narracyjnej logiki odgrywała tu wzajemna 
dyspozycja kształtów i kolorów, ich układ na płaszczyźnie: alternacja scen większych 
i mniejszych, form figuralnych i geometrycznych. Bezbłędne rozłożenie akcentów barw-
nych, naprzemienność drobnych elementów i rozległych płaszczyzn – budowało efekt rów-
nowagi i kolorystycznej harmonii. Projekty Nowosielskiego do kościoła akademickiego 
w Lublinie pozwalają sądzić, że – odrzucając jego wizję – stracono okazję do powstania 
wybitnego i niezwykle oryginalnego sakralnego wnętrza, będącego świadectwem trwałości 
tradycji wschodnich właśnie na tych ziemiach, w bezpośrednim sąsiedztwie wspaniałego 
pomnika kultury jagiellońskiej, jakim jest kaplica pw. Św. Trójcy na Zamku Lubelskim.

Współpraca Nowosielskiego z KUL nie skończyła się na tym jednym, niezrealizo-
wanym projekcie. Artysta kilkakrotnie przyjeżdżał do Lublina na naukowe konferencje, 
ofiarował także do zbiorów uczelni trzy ikony: Matkę Boską Orantkę (1961), Chrystusa 
Pantokratora (ok. 1958) i Przemienienie na Górze Tabor (1957). Także Muzeum Lubelskie 
na Zamku w Lublinie ma w swojej kolekcji trzy obrazy Nowosielskiego: Portret męski 
(1954), Portret pływaczki (1964) i Toaleta (1969). Artysta odwiedzał również Lublin 
z okazji swoich wystaw indywidualnych (1963, 1967, 1973, 1979, 1988), czy podczas 
wyjazdu na plener malarski w Zwierzyńcu koło Zamościa (1966). Ostatnia jego wizyta 
w Lublinie, na Wielkanoc 1989 roku, związana była z realizacją ikonostasu do grecko-
katolickiej kaplicy pw. św. Jozafata przy kościele lubelskiego Seminarium Duchownego.

Nowosielski podjął się namalowania ikonostasu na prośbę greckokatolickich kleryków, 
uczących się w seminarium. Większość ikon malował w swojej krakowskiej pracowni 
od kwietnia do października 1988 roku. Powstał wtedy fryz z przedstawieniem Deesis 
i cztery ikony rządu namiestnego, gdzie – na prośbę duchownych – obok przedstawień 
Chrystusa Pantokratora i Bogurodzicy artysta uwzględnił też wizerunki św. Włodzimierza 
i patrona kaplicy św. Jozafata. Zamówione ikony przewieziono do Lublina pociągiem, 
resztę segmentów przegrody: carskie wrota z przedstawieniem Zwiastowania i czterech 
Ewangelistów, oraz wrota diakońskie z postaciami Dobrego Łotra i św. Stefana, malował 
Nowosielski na miejscu, w seminarium, od 20 do 27 kwietnia 1989 roku.
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Przegroda zaprojektowana przez Nowosielskiego jest niewielka i ma nietypową kon-
strukcję. Brak widocznej architektonicznej ramy, czy oddzielonych kwater wypełnionych 
ikonami – ikonostas ma formę jednolitej, zwartej płaszczyzny, zbudowanej z przylega-
jących do siebie paneli z płyt wiórowych, obitych płótnem i pokrytych olejną farbą. 
Nowosielski dostosował gamę barwną ikonostasu do pierwotnych, przedwojennych 
ścian prezbiterium – w kolorze pompejańskiego różu, w kontraście do niebieskiego 
sklepienia. Stosując szeroką paletę nasyconych barw, wybrał oryginalną, nietypową gamę 
kolorystyczną, zbliżoną do manierystycznych płócien Veronesego: kadmowa czerwień, 
złamane róże i seledyny, błękity, szmaragdy i oranże – całość pokryta lekką mgiełką, 
jakby przesrebrzona. W rezultacie: jednolita płaszczyzna przegrody zdaje się przypominać 
wzorzysty, pastelowy gobelin. Dodatkowy zabieg modelunku niewyraźnych, jakby lekko 
zamazanych twarzy postaci, buduje wrażenie efemeryczności, ulotności i prześwietlenia. 
Cały ikonostas tworzy niezwykle harmonijną, wizualną całość, gdzie barwne, kontra-
punktowo rozłożone akcenty orkiestrują całą powierzchnię. Rytm malarskiej płaszczyzny 
wyznaczają dominujące akcenty charakterystycznej kadmowej czerwieni, oraz nimby 
w wyraźnych gorących kolorach – od złotych żółcieni do głębokiego cynobru. Elementy 
tła pokryte smugami drżących promieni tworzą efekt przymglonej aury, malachitowe 
łąki każą myśleć o „niebiańskich połoninach”, o jakich mówi psalmista. 

Po latach ikonostas Nowosielskiego uzupełniono niezbyt szczęśliwie namalowanym 
przez innego artystę Ukrzyżowaniem, zaś okna prezbiterium przesłonięto malowanymi 
przegrodami, nieumiejętnie naśladującymi styl Mistrza. 

Oprócz ikonostasu Nowosielski ofiarował także unickim klerykom ikonę płaszczenicy, 
która wisi obecnie na ścianie ołtarzowej prezbiterium, za ikonostasem. Obecność ikon 
Nowosielskiego w seminarium, ich udział w codziennej praktyce liturgicznej unickich 
kleryków ma także wymiar formacyjny, edukacyjny – oswaja młodych alumnów z innym, 
bardziej nowoczesnym językiem sztuki sakralnej. „Myśmy się wszyscy na Nowosielskim 
wychowali” – przyznaje ks. Piotr Baran, proboszcz projektowanej przez Nowosielskiego 
cerkwi w Białym Borze. Mimo pewnych początkowych oporów, wizja Nowosielskiego 
została zaakceptowana i przez seminaryjne władze, a dziś lubelski ikonostas jest dla nich 
źródłem poczucia wyróżnienia i przedmiotem ich dumy.

Wszystkie ślady obecności Nowosielskiego na ziemi lubelskiej: niezrealizowany pro-
jekt wnętrza kościoła akademickiego, nieliczne obrazy i ikony w kolekcjach, wreszcie 
seminaryjny ikonostas – świadczą o żywotności wschodniej tradycji na ziemiach polskich 
i o głębi ducha ekumenizmu, który każe nam wszystkim wracać do wspólnych korzeni. 
Zgodnie z wiarą prawosławnego artysty, głoszącego, iż „właśnie ikona to pierwszy realny 
element zjednoczenia chrześcijaństwa”.
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 1. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(ściana północna i prezbiterium), 1962 (zaginiony). Wg: Strzałkowski 1964

 2. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(prezbiterium), 1962 (zaginiony). Wg: Strzałkowski 1964

 3. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(ściana południowa), 1962 (zaginiony). Wg: Strzałkowski 1964

 4. Jerzy Nowosielski, Matka Boska (fragment sceny Deesis), projekt polichromii 
kościoła akademickiego KUL w Lublinie (prezbiterium – detal), 1962 (zagi-
niony). Wg: Strzałkowski 1964

 5. Karta dokumentacyjna z kartoteki dzieł Jerzego Nowosielskiego. Archiwum 
Fundacji Nowosielskich

 6. Jerzy Nowosielski, szkic wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL 
w Lublinie, 1962, ołówek na papierze, 20 × 30,1 cm. Zbiory Galerii Starmach

 7. Jerzy Nowosielski, projekt wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL 
w Lublinie (rzut kościoła, wystrój prezbiterium i ściany tęczowej), 1962, ołówek 
i akwarela na papierze, 30 × 20 cm. Zbiory Galerii Starmach

 8. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(prezbiterium), 1962, akwarela na papierze, 17,9 × 34,3 cm. Zbiory Galerii 
Starmach

 9. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(prezbiterium), 1962, akwarela i ołówek na papierze. Zbiory prywatne

 10. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(sklepienie prezbiterium), 1962, ołówek, tusz i akwarela na papierze, 34,9 × 24,5 
cm. Zbiory Galerii Starmach

 11. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lubli-
nie (ściana południowa nawy głównej), 1962, ołówek i tempera na papierze, 
48 × 70 cm. Zbiory prywatne

 12. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lubli-
nie (strona południowo-zachodnia), 1962, ołówek i tempera na papierze, 
32,2 × 22,9 cm. Zbiory Galerii Starmach

 13. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(ściana północna, widok od strony prezbiterium), 1962, ołówek i tempera na 
papierze, 32,2 × 22,9 cm. Zbiory Galerii Starmach

 14. Jerzy Nowosielski, projekt polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(ściana północna, widok od strony prezbiterium), 1962, ołówek i tempera na 
papierze, 29,5 × 20,7 cm. Zbiory Galerii Starmach
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 15. Jerzy Nowosielski, szkic polichromii kościoła akademickiego KUL w Lublinie 
(fragment ściany południowej), 1962, ołówek na papierze, 32,3 × 22,9 cm. 
Zbiory Galerii Starmach

 16. Jerzy Nowosielski, szkic wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL 
w Lublinie (prezbiterium), 1962, ołówek na papierze, 30 × 20 cm. Zbiory 
Galerii Starmach

 17. Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, 1961, tempera na desce, 100,5 × 71,5 
cm. Zbiory KUL (nr inw. MU KUL I-183). Fot. Ireneusz A. Marciszuk

 18. Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, polichromia prezbiterium dolnej 
cmentarnej cerkwi prawosławnej pw. św. Jana Klimaka na Woli w Warszawie, 
1956. Fot. Krystyna Czerni

 19. Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, polichromia prezbiterium cerkwi 
prawosławnej pw. Zaśnięcia NMP w Kętrzynie, 1954. Fot. Mirosław Garniec

 20. Jerzy Nowosielski, Chrystus Pantokrator, ok. 1958, olej na płótnie, 80 × 70,3 
cm. Zbiory KUL (nr inw. MU KUL I-182). Fot. Ireneusz A. Marciszuk

 21. Jerzy Nowosielski w łódzkiej pracowni przy ul. Zachodniej 27. Archiwum 
Fundacji Nowosielskich

 22. Jerzy Nowosielski, Chrystus Pantokrator, 1958, tempera na desce, 71 × 50 cm. 
Zbiory prywatne. Fot. Marek Gardulski
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 25. Jerzy Nowosielski, Przemienienie (ciemne), ok. 1958, olej na płycie pilśniowej, 
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Muzeum Lubelskiego (nr inw. S/Mal/622/ML). Fot. Marek Gardulski
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 31. Jerzy Nowosielski, Jezioro, 1966, olej na płótnie, 82 × 100 cm. Zbiory Biura 
Wystaw Artystycznych w Zamościu (nr inw. 16). Fot. Marek Gardulski
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 39. Wernisaż wystawy malarstwa Jerzego Nowosielskiego w Galerii Sztuki Sceny 
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Brzeska-Mądzik, Jerzy Długozima. Archiwum KUL
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 54. Jerzy Nowosielski przy pracy nad wrotami diakońskimi, kwiecień 1989. Fot. 
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Spis  ilustracji 105
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 70. Jerzy Nowosielski, Zwiastowanie (fragment carskich wrót), 1989, olej na płótnie 
na płycie pilśniowej, 41 × 73 cm. Fot. Krystyna Czerni
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 79. Jerzy Nowosielski, Apostołowie (lewa strona rzędu Deesis), 1988, olej na płótnie 
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klasztor oo. Bazylianów w Warszawie. Fot. Krystyna Czerni
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cia NMP na Azorach w Krakowie. Fot. Marian Curzydło

 90. Kaplica pw. św. Jozafata, widok prezbiterium. Fot. Krystyna Czerni.
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Jerzy Nowosielski in Lublin  
(Summary)

Jerzy Nowosielski (1923–2011) – a painter and theologian, designer of sacred wall 
paintings, was one of the most eminent Polish contemporary artists. His unique style 
developed at the crossing of the Western and Eastern traditions – that of surrealism with 
which he became acquainted through the Group of Young Visual Artists in Cracow, and 
of Byzantine art, with the icon painting in particular, which he got to know during his 
year-long stay in the Studite monastery near Lvov (1942–43). Brought up in Polish and 
Ukrainian traditions and baptised in the Greek Catholic church, as an adult Nowosielski 
chose the Orthodox Church and his artistic career became forever associated with the icon. 

Pursuing his own style, Nowosielski had been through a few initiations: an avant-
garde, a surrealist and an Orthodox one. It was precisely this medley of varied and seem-
ingly contradicting traditions: the discipline of avant-garde painting, the unrestrained 
imagination of the surrealism and the rigid rules of the Orthodox canon that imbued 
his art with exceptional, distinctive climate. Nowosielski invented a new tradition: he 
painted secular icons. 

The transformation that the world undergoes in his paintings is not one of ordinary 
reduction or the modern simplification of form. It is rather a concentration, an ultimate 
condensation, as if a crystallisation of reality. His compositions are frugal, ascetic, and 
his props and actions most simple, although celebrated. The entire world, with all its 
shortcomings, fragmentariness and sin, is sanctified, as in the Byzantine tradition. 

Nowosielski’s painting, with its seemingly rough and primitive convention, is not 
a mere synthesis of Byzantium and the avant-garde. The creative and bold development 
of the icon tradition, combined with the geometric discipline of cubism, the ambiguity 
of surrealism and the naiveté of the primitives, enabled the painter to develop an own 
language, a singular ‘dialect’, fully understandable, in fact, only in Galicia. All attempts 
at introducing this art to international audiences, on the worldwide or only European 
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levels, inevitably succeed only partially and end up in a rather superficial response, with 
objections to the formalist manner or ‘stylisation’. Mieczysław Porębski wrote: ‘Those 
who believe in reason see him as a primitive; those who believe in modernity, as a tra-
ditionalist; and those who believe in immutable values, as a dangerous heretic. It is so, 
because the kind of painting he does is o p e n  painting’.

Despite the openness and richness of the subject matter, the oeuvre of Nowosielski, 
spanning over half a century, looks astonishingly uniform from today’s perspective. Much 
has been said about the ‘sanctity of the matter’, ‘eschatological realism’ and sacralisation 
of the entire reality. Yet, it is well worth getting to know h o w  it was done and by what 
means was achieved. Since the beginning, Nowosielski had simultaneously worked in 
figurative and non-representational painting, yet it was precisely his experience in abstract 
painting – an art form that reduces the reality to its basic elements, cleared of accidental 
components – that gave him the capacity to create faultless compositions of space and 
colours. His first abstractions were built of rhythmical, mutually complementing trian-
gles and quadrangles; with time the painter in a way synthesised both currents, making 
abstraction a framework for all his compositions. A similar type of organisation of the 
picture plane was repeated later both in cityscapes, landscapes and compositions with 
figures. This elementary syntax, an alphabet of simplest forms, yielded its own language: 
far from being schematic or formulaic, it spoke of true emotions, was full of life and 
internal tensions.

The practice of painting abstractions had consequences for the entire output of 
Nowosielski; it resulted in the domination of line, flattening of forms, rejection of texture 
and modelling. And additionally, it produced a remarkable harmony of composition, 
a mysterious penetration of the system of measurements, distances and proportions; the 
repeated rhythm of forms – relegated to the edge of the canvas, scattered on the sides 
or carefully arranged in space. Over the years of his practice, the artist had developed 
precise, purely painterly procedures and ‘methods’ identical for figurative and abstract 
painting – for pots and angels, and for nudes and landscape. Decisive was the arrangement 
of the picture plane according to a network of archetypical forms: triangles, circles and 
squares. As if the entire reality – the terrestrial and heavenly, the factual and imagined 
one – had a common governing principle and shared one internal construction.

Nowosielski liked his landscapes to be seen from above, from a bird’s-eye view: steep, 
deserted streets, urban settlements cut through by tram rails, unending façades of town-
houses punctuated with a rhythm of mysterious blue windows, doors ajar and enigmatic 
vent windows; and also ravines, airports, swimming pools and malachite-green meadows 
with a solitary cable car. Extensive landscapes covered with a network of lines, equally 
reduced to mere symbolic signs, as if stripped off everything. Nowosielski crashes various 
perspectives and points of view against each other, constructs the space in a seemingly 
illogical way, according to the principles of an imaginary, ‘reversed’ perspective. The 
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typical concave line of the horizon, houses curved in the shape of a hyperbole, streets 
and rocks ascending in storeys, make one think that the picture is in fact a wall painting 
or a curtain hanging on walls of a giant, cosmic temple. 

Nowosielski was able to see very clearly that – beyond the details – the world is an 
abstract structure, while its framework may be a symbol for the meaning. This is precisely 
called ‘inspired geometry’: a lack of consent to the absence of form and the breakdown of 
the world, a longing for a manifestation of the higher, divine order. By deciphering the 
absolute in the creation, the painter recreates a map according to which the Architectus 
mundi conceived the world.

The fact that Nowosielski simultaneously pursued religious and ‘secular’ as well as 
abstract and figurative art enabled him to imbue his entire output with the light of 
sacrality. Actually, his art should not be divided into genres or themes; yet, some con-
sider precisely Nowosielski’s monumental painting to be the greatest achievement of the 
artist. Thanks to the monastery school of icon painting he attended and his enormous 
theological knowledge, Nowosielski was, as no other person, prepared to tackle the 
sacred painting. Throughout his career he designed interior decoration for almost thirty 
Catholic and Orthodox churches and chapels. Yet, their fate is often dramatic. Not all of 
his designs were executed or completed, some works were destroyed or repainted, other 
still, until now have not managed to awaken enthusiasm in the parishioners, being too 
remote from the traditional art they are accustomed to.

The religious painting of Nowosielski resists classical attempts to identify in it certain 
influences or to be simply pigeonholed. His sacred mural paintings are a vivid testimony 
to the fact that even a strictly codified tradition can be creatively developed, although it 
is a tremendously difficult task. An impeccable erudition of liturgy and iconography does 
not exclude surprising inspirations. ‘The icon, if dried up of its extra-religious elements, 
becomes a dead icon for me’, Nowosielski used to repeat. ‘It has to be constantly nour-
ished by creative juices from beyond the church’. Such a stance opens up an enormous 
space for freedom, also a freedom from slavishly following the traditional technological 
recipes. Nowosielski considered them to be an artist’s taboo, and in his work he used 
without objections even acrylic paints. A contemporary icon may be perfect, but if it is 
crude and characterless, it still remains ‘pious archaeology’.

This brand new approach to the icon forms an internal discussion of the artist with 
the entire painterly tradition of the East and the tradition of the Church. Nowosielski 
maintained that an artist has the right to do that, because the true tradition is alive, and 
since it was man who created ideas and conventions, so also man has the right to alter 
them and fill them in with new content. He was never afraid of taking this risk himself.
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* * *

Jerzy Nowosielski said that Lublin ‘is a one-of-a-kind, unique city on the border of Byz-
antium and Rome, a city on the border of two worlds, which has preserved the elements 
of a structure of the Polish multinational state’. This eminent contemporary artist, whose 
art combined the sensibility of the icon with the experience of the avant-garde, created 
numerous sacred works of monumental art, wall paintings, icons and iconostases for 
churches of various denominations, both in Poland and abroad. The Cracow artist had 
also links to Lublin and he left there some of his exquisite works, although not all of his 
projects came to fruition.

Of particular importance in keeping the artist in touch with the city was his relation-
ship with the Catholic University of Lublin (CUL), although this is also a history of a lost 
opportunity for creating a masterpiece. Already at the end of the 1950s the artist used 
to come to the CUL to lecture on contemporary art, and many members of the faculty 
were his friends. In 1962, on the invitation of the CUL, he did designs for wall paintings 
in the University church of the Holy Cross. Regrettably, the project was ultimately not 
executed, but over a dozen designs and sketches of the interior, as well as photographs of 
lost panels with designs survive. Both the lost and surviving designs show a finished and 
consistent conception of the interior, with the wall paintings in the form of spherically 
arranged scenes, separated by decorative frames, filling tightly the entire surfaces of walls, 
niches and window embrasures. Nowosielski submitted a number of variants of his design 
differing in colour scheme and the iconographic programme; nevertheless, all of them 
(in accordance with the architectural disposition of the church and in keeping with the 
traditional Byzantine division of sacred space) envisioned a separation of the sanctuary 
(the chancel bay and apse) and the three-bay nave. The iconography of the chancel was 
based on three interrelated and intertwining programmes: the Eucharistic, Epiphanic 
and eschatological ones, whereas the nave was dominated by narrative representations 
from the Gospels: Marian and Christological scenes as well as an extended hagiographic 
scheme; all of them were themes that also in traditional Byzantine programmes would 
be illustrated in the nave (or naos). 

The church’s patronage: the Holy Cross, turned out to be of crucial importance for 
the iconography of the wall paintings. Hence Nowosielski’s initial idea was to insert 
the Way of the Cross into the programme, with individual stations located in the lower 
register of nave walls and in the chancel. Another variant of the design showed Marian 
and Christological scenes on the walls of the nave. The programme of the chancel (the 
sanctuary) included the representation of Deesis and Passion scenes with Eucharistic 
connotations.

All variants of the design shared a similar level of saturation with painting that covered 
every accessible surface and in which the rhythms of forms and colours built a coherent 
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visual whole. As in Nowosielski’s other spatial arrangements, also here – despite the obvi-
ous theological erudition of the painter – the major part was played not by the logic of 
narration, but by the mutual relationship of shapes and colours and their arrangement 
on the plane: the alternation of larger and smaller scenes and of figurative and geometric 
forms. The faultless disposition of colours and the alternation of tiny elements with large 
planes contributed to the overall effect of balance and harmony of colours. Nowosielski’s 
designs for the University church in Lublin suggest that, by rejecting the vision of the 
painter, an opportunity was lost for creating an outstanding and highly original sacred 
space, one that would be a testimony to the survival of Eastern traditions precisely in 
this very area, in the immediate vicinity of the Holy Trinity Chapel in Lublin Castle – 
a splendid monument of the Jagiellonian culture.

Nowosielski’s engagement with the Catholic University of Lublin was not restricted 
to this one, unexecuted design. The painter came to the city repeatedly for scholarly 
conferences and also donated three icons for the University collection: the Virgin Orans 
(1961), Christ Pantocrator (c. 1958) and the Transfiguration on Mount Tabor (1957). Also 
the Lublin Museum in Lublin Castle has three paintings by Nowosielski in its holdings: 
Male Portrait (1954), Portrait of a Swimmer (1964) and The Toilet (1969). The artist 
visited the city on the occasion of his one-man exhibitions (1963, 1967, 1973, 1979, 
1988) and during an open-air painting session in Zwierzyniec near Zamość (1966). His 
last stay in Lublin, at Easter in 1989, was related to his work on the iconostasis for the 
Greek Catholic Saint Josaphat Chapel in the church of the Lublin Theological Seminary. 

Nowosielski undertook to paint the iconostasis on the request of the Greek Catholic 
seminarians who studied in the seminary. The majority of icons were executed in his 
Cracow studio from April to October 1988. At that time he painted a frieze with the 
Deesis and four icons for the Sovereign tier, featuring – on the seminarians’ request – next 
to Christ Pantocrator and Theotokos, also the images of Saint Vladimir and the patron 
of the chapel, Saint Josaphat. The icons came to Lublin by train, while the remaining 
parts of the screen: the Holy Doors with the depiction of the Annunciation and the four 
Evangelists as well as the Deacons’ Doors with the images of the Good Thief and Saint 
Stephen were painted by Nowosielski on-site, in the seminary, from 20 to 27 April 1989.

The screen designed by Nowosielski is tiny and has an untypical construction. There 
is no visible architectural frame or separate panels with icons: the iconostasis has the 
form of a unified compact plane constructed of adjoining sheets of fibreboard covered 
with canvas and oil paint. Nowosielski adjusted the colour scheme of the iconostasis to 
the original pre-war Pompeiian red of the chancel walls contrasted with the blue of the 
vaulting. While using a broad palette of saturated hues, he chose an original, untypical 
palette, close to that of the Mannerist paintings by Veronese: cadmium red, rose pinks 
and celadon greens, blues, emeralds and orange, all of which covered by a light mist, 
as if slightly silvered. As a result, the uniform surface of the screen seems to resemble 
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a patterned pastel tapestry. The additional impression of ephemerality, transience and 
luminosity was achieved by the modelling of blurred, as if slightly hazy, faces of figures. 
The iconostasis builds a very harmonious visual whole, with counterpointed accents of 
colour orchestrating the entire surface. The rhythm of the painted surface is set by the 
dominant accents of characteristic cadmium red and the haloes in distinct hot hues rang-
ing from golden yellows to deep cinnabar. The areas of background covered in streaks 
of shivering rays make an impression of a subdued aura, while the malachite meadows 
make one think of ‘heavenly pastures’, mentioned by the psalmist.

Years later, Nowosielski’s iconostasis was rather unhappily supplemented with a Cru-
cifixion painted by a different artist, and the windows of the chancel were covered with 
painted screens, which only clumsily imitate the style of the Master.

Apart from the iconostasis, Nowosielski presented the Uniate seminarians with the 
epitaphios icon, which now hangs on the altar wall in the sanctuary, behind the icon-
ostasis. The presence of Nowosielski’s icons in the seminary and the part they play in 
everyday liturgy of the Uniate seminarians are additionally of formative and educational 
significance: they make the young priests familiar with a different and more modern 
language of sacred art. ‘All of us have been brought up with Nowosielski’s paintings’, 
admitted Fr. Piotr Baran, the pastor of the Greek Orthodox church in Biały Bór designed 
by Nowosielski. Despite some initial objections, also the seminary authorities accepted 
Nowosielski’s vision, and nowadays the Lublin iconostasis is for them a source of dis-
tinction and pride.

All traces of Nowosielski’s presence in the area of Lublin: the unexecuted design for 
the interior of the University church, the few paintings and icons in museum collections, 
and finally the seminary iconostasis – testify to the vitality of Eastern tradition on Pol-
ish lands, and to the profundity of the ecumenical spirit that makes us all return to the 
common roots – in keeping with the faith of the Orthodox artist who professed that ‘it 
is the icon that is the first real element of the union of Christianity’.
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Captions to illustrations

1. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (north wall and chancel), 1962 (lost). After: Strzałkowski 1964

2. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (chancel), 1962 (lost). After: Strzałkowski 1964

3. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (south wall), 1962 (lost). After: Strzałkowski 1964

4. Jerzy Nowosielski, Virgin Mary (detail of the Deesis group), design for wall
paintings in the CUL church of the Holy Cross in Lublin (chancel – detail),
1962 (lost). After: Strzałkowski 1964

5. Card from the card index of the works of Jerzy Nowosielski. The Nowosielski
Foundation Archive

6. Jerzy Nowosielski, sketch of the interior decoration of the CUL church of
the Holy Cross in Lublin, 1962, pencil on paper, 20 × 30.1 cm. The Starmach
Gallery Collection

7. Jerzy Nowosielski, design for the interior decoration of the CUL church of the
Holy Cross in Lublin (ground plan of the church, decoration of the chancel
and chancel wall), 1962, pencil and watercolour on paper, 30 × 20 cm. The
Starmach Gallery Collection

8. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (chancel), 1962, watercolour on paper, 17.9 × 34.3 cm. The
Starmach Gallery Collection

9. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (chancel), 1962, watercolour and pencil on paper. Private
Collection

10. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (chancel vaulting), 1962, pencil, ink and watercolour on paper,
34.9 × 24.5 cm. The Starmach Gallery Collection

11. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (south wall of the nave), 1962, pencil and distemper on paper,
48 × 70 cm. Private Collection

12. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (south-western part), 1962, pencil and distemper on paper,
32.2 × 22.9 cm. The Starmach Gallery Collection

13. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (north wall seen from the chancel), 1962, pencil and distemper
on paper, 32.2 × 22.9 cm. The Starmach Gallery Collection
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14. Jerzy Nowosielski, design for wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (north wall seen from the chancel), 1962, pencil and distemper
on paper, 29.5 × 20.7 cm. The Starmach Gallery Collection

15. Jerzy Nowosielski, sketch of wall paintings in the CUL church of the Holy
Cross in Lublin (detail of the south wall), 1962, pencil on paper, 32.3 × 22.9
cm. The Starmach Gallery Collection

16. Jerzy Nowosielski, sketch of the interior decoration of the CUL church of
the Holy Cross in Lublin (chancel), 1962, pencil on paper, 30 × 20 cm. The
Starmach Gallery Collection

17. Jerzy Nowosielski, Virgin Orans, 1961, distemper on wood, 100.5 × 71.5 cm.
The CUL Collection (inv. no. MU KUL I-183). Photo: Ireneusz A. Marciszuk

18. Jerzy Nowosielski, Virgin Orans, wall painting in the chancel of the under-
ground chapel in St John Climacus cemetery Orthodox church in the Wola
district in Warsaw, 1956. Photo: Krystyna Czerni

19. Jerzy Nowosielski, Virgin Orans, wall painting in the chancel of the Orthodox
church of the Dormition of the Virgin in Kętrzyn, 1954. Photo: Mirosław
Garniec

20. Jerzy Nowosielski, Christ Pantocrator, c. 1958, oil on canvas, 80 × 70,3 cm. The
CUL Collection (inv. no. MU KUL I-182). Photo: Ireneusz A. Marciszuk

21. Jerzy Nowosielski in his studio in 27 Zachodnia Street in Łódź. The Nowosielski
Foundation Archive

22. Jerzy Nowosielski, Christ Pantocrator, 1958, distemper on wood, 71 × 50 cm.
Private Collection. Photo: Marek Gardulski

23. Jerzy Nowosielski, Transfiguration on Mount Tabor, 1957, oil on canvas,
98.3 × 71.6 cm. The CUL Collection (inv. no. MU KUL I-184). Photo: Ire-
neusz A. Marciszuk

24. Jerzy Nowosielski, Transfiguration (a light-coloured version), c. 1958, oil on
fibreboard, 57.5 × 40 cm. Collection of Michał Klinger. Photo: Piotr Borowski

25. Jerzy Nowosielski, Transfiguration (a dark-coloured version), c. 1958, oil on
fibreboard, 53 × 38 cm. Collection of Michał Klinger. Photo: Piotr Borowski

26. Jerzy Nowosielski, Transfiguration of the Lord, 1960, oil on canvas, 76.5 × 56.5
cm. The Nowosielski Foundation Collection. Photo: Marek Gardulski

27. Gallery of Polish Twentieth-Century Painting, The Lublin Museum. Photo:
Krystyna Czerni

28. Jerzy Nowosielski, Male Portrait, 1954, oil on canvas, 88 × 64 cm. Collection
of the Lublin Museum (inv. no. S/Mal/622/ML). Photo: Marek Gardulski

29. Jerzy Nowosielski, Portrait of a Swimmer, 1964, oil on canvas, 80 × 59.5 cm.
Collection of the Lublin Museum (inv. no. S/Mal/674/ML). Photo: Marek
Gardulski
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30. Jerzy Nowosielski, Toilet, 1969, oil on canvas, 80 × 100 cm. Collection of the
Lublin Museum (inv. no. S/Mal/922/ML). Photo: Marek Gardulski

31. Jerzy Nowosielski, Lake, 1966, oil on canvas, 82 × 100 cm. Collection of the
Art Exhibition Office (BWA) in Zamość (inv. no. 16). Photo: Marek Gardulski

32. Jerzy Nowosielski, Roztocze Region, 1966, oil on canvas, 80 × 71 cm. Collection
of the Art Exhibition Office (BWA) in Zamość (inv. no. 19). Photo: Marek
Gardulski

33. Opening of Jerzy Nowosielski’s exhibition in March 1973 in the BWA [Art
Exhibition Office] in Lublin. From the left: Andrzej Mroczek (with a dog) and
Jerzy Madeyski (curator of the exhibition). Archive of the Labirynt Gallery

34. Catalogue of Jerzy Nowosielski’s exhibition in the in the BWA [Art Exhibition
Office] in Lublin in 1973 with the introduction by Jerzy Madeyski

35. Opening of Jerzy Nowosielski’s painting exhibition in the CUL Artistic Scene
Art Gallery, 7 February 1988. From the right: Leszek Mądzik, prof. Irena Sła-
wińska, Lechosław Lameński, Jerzy Nowosielski. Photo: Jan Kolasa. Archive
of the CUL

36. Opening of Jerzy Nowosielski’s painting exhibition in the CUL Artistic Scene
Art Gallery, 7 February 1988. Prof. Irena Sławińska and Jerzy Nowosielski.
Photo: Jan Kolasa. Archive of the CUL

37. Jerzy Nowosielski hanging his painting before the opening of his exhibition
in the CUL Artistic Scene Art Gallery, 7 February 1988. Photo: Jan Kolasa.
Archive of the CUL

38. Opening of Jerzy Nowosielski’s painting exhibition in the CUL Artistic Scene
Art Gallery, 7 February 1988. From the right: Lechosław Lameński, Jerzy
Nowosielski, and Małgorzata Kitowska-Łysiak with her son. Photo: Jan Kolasa.
Archive of the CUL

39. Opening of Jerzy Nowosielski’s painting exhibition in the CUL Artistic Scene
Art Gallery, 7 February 1988. Photo: Jan Kolasa. Archive of the CUL

40. Catalogue of Jerzy Nowosielski’s painting exhibition in the CUL Artistic Scene
Art Gallery in February 1988

41. The ‘Art and Suffering’ conference organised on the occasion of the 20th
anniversary of the CUL Artistic Scene, 27–29 April 1990. From the left: Jerzy
Nowosielski, Tadeusz Łomnicki, Alina Brzeska-Mądzik, Jerzy Długozima.
Archive of the CUL

42. The ‘Art and Suffering’ conference organised on the occasion of the 20th
anniversary of the CUL Artistic Scene, 27–29 April 1990. Leszek Mądzik and
Jerzy Nowosielski. Archive of the CUL
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43. The ‘Art and Suffering’ conference organised on the occasion of the 20th
anniversary of the CUL Artistic Scene, 27–29 April 1990. Leszek Mądzik and
Jerzy Nowosielski. Archive of the CUL

44. The ‘Art and Suffering’ conference organised on the occasion of the 20th anni-
versary of the CUL Artistic Scene, 27th–29th April 1990. Jerzy Nowosielski
in conversation with Jan Berdyszak. Archive of the CUL

45. Jerzy Nowosielski’s paintings in the ‘Great Jubilee of the Year 2000’ exhibition,
Stara Gallery of the BWA [Art Exhibition Office] in Lublin (15 November
2000 – 14 January 2001). Photo: Andrzej Polakowski. Archive of the Labirynt
Gallery

46. Lecture of Fr. Jan Andrzej Kłoczowski OP during the ‘Great Jubilee of the Year
2000’ exhibition, Stara Gallery of the BWA [Art Exhibition Office] in Lublin,
7 December 2000. Photo: Andrzej Polakowski. Archive of the Labirynt Gallery

47. Saint Josaphat Chapel in the Transfiguration church of the Theological Semi-
nary in Lublin. Photo: Anna Seredowska

48. Preliminary design for a curtain and chandelier in the seminary chapel in
Lublin, late 1980s. Archive of the Theological Seminary in Lublin

49. Chandelier in Saint Josaphat Chapel at the Transfiguration church of the
Theological Seminary in Lublin. Photo: Krystyna Czerni

50. Saint Josaphat Chapel at the Transfiguration church of the Theological Semi-
nary in Lublin, interior with an iconostasis designed by Areta Fedak, 1987.
Photo: Fr. Teodozjusz Janków

51. Card from the card index of the works of Jerzy Nowosielski showing icons of
the Deesis tier for the iconostasis in Saint Josaphat Chapel at the Transfigura-
tion church of the Theological Seminary in Lublin, 1988. The Nowosielski
Foundation Archive

52. Card from the card index of the works of Jerzy Nowosielski showing icons of
the Sovereign tier for the iconostasis in Saint Josaphat Chapel at the Transfigu-
ration church of the Theological Seminary in Lublin, 1988. The Nowosielski
Foundation Archive

53. Jerzy Nowosielski in his Cracow studio. Leaning against the wall are icons for
the Lublin iconostasis. The Nowosielski Foundation Archive

54. Jerzy Nowosielski working on the Deacons’ Doors, April 1989. Photo: Borys
Stiepan.

55. Jerzy Nowosielski working on the Holy Doors, April 1989. Photo: Borys
Stiepan

56–58. Jerzy Nowosielski during a meeting with seminarians, April 1989. Photo: Borys 
Stiepan
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59–60. Liturgy of the Holy Saturday celebrated in Saint Josaphat Chapel, April 1989. 
Photo: Borys Stiepan

61. Jerzy Nowosielski’s entry in the seminary chronicle, 27 April 1989
62–63. Jerzy Nowosielski, Iconostasis in the Greek Catholic Saint Josaphat Chapel at 

the Transfiguration church of the Theological Seminary in Lublin, 1988–1989, 
oil on canvas mounted on fibreboard, 260 × 430 cm. Photo: Krystyna Czerni

64. Framework of the iconostasis in Saint Josaphat Chapel, rear view. Photo:
Andrzej Trzciński

65. Jerzy Nowosielski, Christ Pantocrator, 1988, oil on canvas mounted on fibre-
board, 119.5 × 59 cm. Photo: Krystyna Czerni

66. Jerzy Nowosielski, Virgin and Child, 1988, oil on canvas mounted on fibre-
board, 119.5 × 59 cm. Photo: Krystyna Czerni

67. Jerzy Nowosielski, Saint Vladimir of Kiev, 1988, oil on canvas mounted on
fibreboard, 119.5 × 59 cm. Photo: Krystyna Czerni

68. Jerzy Nowosielski, Saint Josaphat, 1988, oil on canvas mounted on fibreboard,
119.5 × 59 cm. Photo: Krystyna Czerni

69. Jerzy Nowosielski, Holy Doors, 1989, oil on canvas mounted on fibreboard,
183.5 × 73 cm. Photo: Krystyna Czerni

70. Jerzy Nowosielski, Annunciation (detail of the Holy Doors), 1989, oil on canvas
mounted on fibreboard, 41 × 73 cm. Photo: Krystyna Czerni

71. Jerzy Nowosielski, An Evangelist (detail of the Holy Doors), 1989, oil on canvas
mounted on fibreboard, 65 × 36.5 cm. Photo: Krystyna Czerni

72. Jerzy Nowosielski, An Evangelist (detail of the Holy Doors), 1989, oil on canvas
mounted on fibreboard, 65 × 36.5 cm. Photo: Krystyna Czerni

73. Jerzy Nowosielski, An Evangelist (detail of the Holy Doors), 1989, oil on canvas
mounted on fibreboard, 77.5 × 36.5 cm. Photo: Krystyna Czerni

74. Jerzy Nowosielski, Saint John the Evangelist (detail of the Holy Doors), 1989,
oil on canvas mounted on fibreboard, 77.5 × 36.5 cm. Photo: Krystyna Czerni

75. Jerzy Nowosielski, The Good Thief (Deacons’ Doors), 1989, oil on canvas
mounted on fibreboard, 178 × 56.5 cm. Photo: Krystyna Czerni

76. Jerzy Nowosielski, Saint Stephen (Deacons’ Doors), 1989, oil on canvas
mounted on fibreboard, 178 × 56.5 cm. Photo: Krystyna Czerni

77. Jerzy Nowosielski, Great Deesis, 1988, oil on canvas mounted on fibreboard,
59 × 120 cm. Photo: Krystyna Czerni

78. Jerzy Nowosielski, Christ Pantocrator (detail of the Deesis tier), 1988, oil on
canvas mounted on fibreboard. Photo: Krystyna Czerni

79. Jerzy Nowosielski, Apostles (left-hand side of the Deesis tier), 1988, oil on canvas
mounted on fibreboard, 59 × 180 cm. Photo: Krystyna Czerni
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80. Jerzy Nowosielski, Apostles (right-hand side of the Deesis tier), 1988, oil on
canvas mounted on fibreboard, 59 × 180 cm. Photo: Krystyna Czerni

81. Jerzy Nowosielski, Saint Paul the Apostle (?) (detail of the Deesis tier), 1988,
oil on canvas mounted on fibreboard. Photo: Krystyna Czerni

82. Jerzy Nowosielski, Saint Paul the Apostle (?) (detail of the Deesis tier), 1988,
oil on canvas mounted on fibreboard. Photo: Joanna Barczyk

83. Jerzy Nowosielski, Apostles (detail of the Deesis tier), 1988, oil on canvas
mounted on fibreboard. Photo: Krystyna Czerni

84. Jerzy Nowosielski, Iconostasis in Saint Josaphat Chapel at the Transfiguration
church of the Theological Seminary in Lublin (original state). Photo: Anna
Seredowska

85. Jerzy Nowosielski, Iconostasis in Saint Josaphat Chapel (detail), 1988–1989.
Photo: Krystyna Czerni

86. Jerzy Nowosielski, Epitaphios, 1989, oil on canvas, 80 × 120 cm. Photo: Fr.
Bogdan Pańczak

87. Jerzy Nowosielski, Epitaphios, n.d. [the 1960s], distemper on canvas, Basilian
monastery in Warsaw. Photo: Krystyna Czerni

88. Jerzy Nowosielski, Way of the Cross – 14th Station: Entombment, church of
Divine Providence in Wesoła, 1977, acrylic on canvas mounted on wood,
50 × 100 cm. Photo: Krystyna Czerni

89. Jerzy Nowosielski, Way of the Cross – 14th Station: Entombment (detail of
an altarpiece), church of the Immaculate Conception of Mary in the Azory
district in Cracow, 1977, acrylic on panel. Photo: Marian Curzydło

90. Saint Josaphat Chapel, view of the sanctuary. Photo: Krystyna Czerni
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Władysław Panas

Rozmowa o Nowosielskim

A. Jeśli dobrze cię zrozumiałem proponujesz, aby o malarstwie Nowosielskiego poroz-
mawiać językiem Łotmana czy Uspienskiego. Mnie się natomiast wydaje, że bardziej 
adekwatny sposób mówienia znajdziemy u późnego Bachelarda czy Przybylskiego. Jest 
taki obraz Nowosielskiego W górach (1965): góra, a w nią wpisane jakby drzewo. Ludzie 
zdają się wędrować w górę po konarach-ścieżkach, unoszą ręce, a postać kobiety stojącej 
najwyżej ma ramiona całkowicie wzniesione. To jedna z licznych orantek Nowosielskiego. 
Oś kosmiczna – Drzewo Świata. Ale w tej Górze-Drzewie można także zobaczyć krzyż 
z podwójnym ramieniem i wtedy już staje się to Drzewem Życia: Prawdą, Drogą, Życiem. 
Tu gdzieś zjawia się owo „sakralne drżenie” w obliczu góry, o którym mimochodem 
wspomina Przybylski. 

Mówmy więc o charyzmacie i sztuce charyzmatycznej, o doświadczeniu, intuicji 
i odczuwaniu, o „bytach subtelnych”, o „urzędzie proroka”, o „mówieniu językami”. Jest 
to terminologia bliska samemu artyście. 

B. Niewątpliwie, Nowosielski przez swe artykuły, przez swoje rozmowy z Podgórcem stał 
się – jak Gombrowicz – głównym specjalistą od Nowosielskiego. Nie odrzucam jego słowa 
o sobie. Przeciwnie: obraz i słowo to są dwa skrzydła jego działalności, którą odczuwam
jako jednorodną i wzajemnie uwarunkowaną. To, co Nowosielski kiedykolwiek nama-
lował, napisał lub powiedział tworzy jeden wielki przekaz, jeden wielki tekst kultury 
rozciągnięty w czasie i ciągle rozbudowywany, ciągle się tworzący. Rzecz jasna, poszcze-
gólne rozdziały czy poziomy tego tekstu wypełniają zjawiska o zróżnicowanej hierarchii: 
dzieła artystyczne, „zwykłe” eseje i wręcz „intymne” rozmowy, dzieła obdarzone różną 
uwagą, zaufaniem i miłością autora. Jeśli mówię o tekście, to jako naturalny wyłania się 
problem języka tego tekstu, znaków, przez które przemawia. Chciałbym rozważyć niektóre 
właściwości języka i tekstu tworzonego przez mistrza Jerzego Nowosielskiego. A co do 
twoich obaw, to chcę przypomnieć, że prace Uspienskiego o ikonie wyrosły z przemy-
śleń Florenskiego; że semiotyką nie gardzi bliski ci przecież Schiffers. Wydaje mi się, że 
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semiotyka nie musi być – żeby się posłużyć słowami Mandelsztama – „ohydną mową 
skierowaną wstecz, odwróconą do tyłu – ku mlaskaniu, gryzieniu, bulgotaniu – ku żuciu”. 

A. Nowosielski stoi na przeciwnym biegunie niż Florenski: odrzuca symbolizm i kanon 
zapisany w hermenejach. Chce zatrzeć przejrzystość ikony. Bezpośrednie widzenie pragnie 
zastąpić odczuwaniem. Ikona to misterium, prorokowanie o Królestwie Bożym. Jego 
obrazy to glosolalie. Bliscy są mu przecież chłystowie i surrealiści, czyli „nieoswojona 
teologia” i „nieoswojona sztuka”. Czyż to nie świadczy o rezygnacji ze znaku? Wszak 
pojęcie znaku i języka łączy się zawsze z pojęciem uregulowania i konwencji, kanonu, 
który jest tak obcy jego odczuwaniu. 

B. Prorokowanie i glosolalia, czyli „mówienie językami”, nie może być rezygnacją z języka 
w ogóle, lecz rezygnacją z określonego języka. To nie bełkot, anty-mowa, lecz nowy język. 
Św. Paweł przestrzega Koryntian: „Tak też i wy: jeśli pod wpływem daru języków nie 
wypowiadacie zrozumiałej mowy, któż pojmie to, co mówicie?” (1 Kor 14, 9). I dalej: 

„Jeśli więc ktoś korzysta z daru języków, niech się modli, aby potrafił to wytłumaczyć” 
(1 Kor 14, 13). Dar języków to charyzmat niezwykle dramatyczny. Odrzucenie jakiegoś 
języka, jakiegoś kanonu, może prowadzić albo do bełkotu, albo do uformowania nowego 
kanonu. Jeśli mówię o znakowości w obrazach Nowosielskiego, to m.in. dlatego, że 
odrzuca on tradycyjny kanon, który każe odtwarzać praobrazy. Przecież ikona według 
Florenskiego ma być oknem, przypominać to, co było. A Nowosielski chce nie tyle 
przypominać i odtwarzać, ile raczej oznaczać to, co będzie. Mówi językami i prorokuje, 
lecz czyni to za pomocą jakichś znaków. Właśnie, znaków. A ikona Florenskiego nie 
jest znakiem, lecz rzeczywistością. Proroctwo i przepowiadanie może być tylko znakiem. 
W pojęciu znaku tkwi zasada niepodobieństwa, odkształcenia i przemienienia. Znak to 
przewidywana transformacja.

A. Jak więc utwierdza się język malarski Nowosielskiego? 

B. Nowosielski tworzy swój przekaz z elementów różnych języków malarskich, ze znaków 
pochodzących z rozmaitych kodów plastycznych. I tak odnajdziemy – bez troski o kom-
pletność – znaki kodu malarstwa abstrakcyjnego i figuratywnego, znaki kodu właściwego 
ikonie, czy w ogóle znaki sacrum, język pejzażu, język aktu, szerzej: znaki erotyczne 
malarstwa itp. Nowosielski to taki – jakby powiedział Lévi-Strauss – bricoleur. Sięga do 
już istniejącego repertuaru po to, aby wybrać z niego materiał i stworzyć nową całość. 
Posługuje się znakami, ale dokonuje swoistej ich transformacji. To, co było celem – np. 
w malowaniu aktu – u niego staje się środkiem. To, co było w malarstwie planem treści, 
u niego staje się planem wyrażania – i odwrotnie. Jeśli jest w malarstwie jakiś repertuar 
chwytów, stylów, konwencji, które można byłoby uznać za coś w rodzaju prymarnego 
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języka, to przekaz Nowosielskiego jawi się jako język drugiego stopnia. I to jest jedna 
właściwość jego języka. 

A. Chcesz powiedzieć, że Nowosielski zaszczepia swoje obrazy na innych obrazach. 
Maluje akt, ale nie są to znaki erotyczne, maluje trójkąty czy jakieś inne kompozycje 
geometryczne, ale ich znaczenie jest inne niż w malarstwie abstrakcyjnym. Czyżby to 
był „ukośny obraz” i „ukośne przeżycie” – jak mówi Lezama Lima? Wedle reguły: to 
jest tamtym? I co w końcu scala i ocala odwoływanie się do rozmaitych konwencji? Bo 
chyba jednak jakaś dwoistość, jeśli nie tematyczna (sacrum – profanum), to przynamniej 
strukturalna (figuratywność – niefiguratywność), istnieje u Nowosielskiego? 

B. Dochodzimy tu do drugiej właściwości języka sztuki Nowosielskiego. Widzimy u niego 
obrazy wyrażone znakami figuratywnymi i obrazy wyrażone znakami abstrakcyjnymi. 

„Pisze” swój artystyczny przekaz jakby w dwóch językach, równolegle, obok siebie. To 
bardzo ostra, wręcz drastyczna granica. Trzeba zapytać o sens tak radykalnego rozdzie-
lenia „języków”. Znane są wspólnoty, w których posługiwano się różnymi językami do 
wyrażenia odmiennych poziomów rzeczywistości: innym językiem mówiono o sprawach 
ludzkich, innym zaś o boskich. Przecież taka dwujęzyczność występuje w prawosławiu, 
a do niedawna w katolicyzmie z łaciną jako językiem liturgicznym. Pierwotne wspólnoty 
chrześcijańskie mówią o Chrystusie swoimi naturalnymi językami: greckim, hebrajskim, 
aramejskim… Ale prorokują również o tym, co będzie, o przyszłym Królestwie Bożym, 
o zmartwychwstaniu ciał. „Wszyscy będziemy odmienieni” – mówi Apostoł. Nastanie
nowa rzeczywistość, nic o niej nie da się powiedzieć w zwykłej mowie, więc trzeba 
szukać innego języka. To jest właśnie „mówienie językami”, to jest ten drugi język. 
W tym kontekście – sądzę – należy patrzeć na obecne u Nowosielskiego rozdwojenia: 
każdy z języków służy do wyrażenia innego poziomu rzeczywistości, odmienny system 
znaków przekazuje odmienne znaczenia. Mistrz maluje ikony Chrystusa, Matki Boskiej, 
maluje akty, toalety, pejzaże – to jeden świat. Ten świat; materialny i widzialny, świat 
zmysłowo uchwytny, w którym można palcami wyczuć ranę. Świat, w którym dokonała 
się transformacja z góry w dół: wcielenie Boga w człowieka. Dla wyrażenia tego poziomu 
rzeczywistości przeznacza ikonograf figuratywny system przekazu. Ale jest to tylko jeden 
kierunek procesu bosko-ludzkiego; drugi kierunek stanowi konsekwencję Wcielenia, 
drogę z dołu do góry, zmartwychwstanie człowieka, jego transformację. Więc wyjście 
ze świata widzialnych form w jakiś inny rodzaj znaków. Przyszłe, niewyobrażalne prze-
mienienie jawi się jako abstrakcja. Mówi Nowosielski: ikona to ciało chwalebne; mówi: 
Anioł to malarstwo abstrakcyjne. Taki jest sens użycia dwóch języków. 

A. Tradycyjna ikona również dbała o semiotyczne zróżnicowanie dwu światów: nie-
biańskiego i ziemskiego. Ale granica nie była tak ostra, bo oddzielano je tylko kolorem. 
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Mówi o tym i ojciec Florenski, i książę Trubecki. Mimo wszystko pozostaje problem: 
wszak język malarstwa abstrakcyjnego jest jedną z konwencji we współczesnym malar-
stwie. Czy to znaczy, że i inni malarze, gdy malują swoje abstrakcje również prorokują 
o Królestwie Bożym?

B. W pewnym sensie tak. O ile jest to autentyczne dotarcie do poziomu abstrakcji, o tyle 
przecież zjawia się jakaś intuicja mówiąca o przekroczeniu i odmienieniu materialności, 
o tyle jest jakaś – może niejasna, glosolaliczna – wizja innego świata. Schiffers mówi
w takich przypadkach o pozakanonicznym przypominaniu Kultury. U Nowosielskiego 
dzieje się to jeszcze inaczej. Rozszyfrowanie znaczenia któregoś z jego języków staje się 
możliwe na tle całego tekstu. A tekst ten zawiera to, co malarz pisze i mówi, i to, co 
maluje, odwołując się do znaków bądź figuralnych, bądź abstrakcyjnych. Następuje nało-
żenie i wzajemne przekodowanie tych poziomów. Ikona przedstawiająca przenosi swoje 
znaczenie na ikonę abstrakcyjną i odwrotnie, a cały ten proces wzmacnia dodatkowo 
przekaz słowny. Nowosielski tworzy, „mówi językami”, ustala kod swojej twórczości, ale 
równocześnie tworzy klucz do odczytania. 

A. Lecz przecież mogę oglądać akt Nowosielskiego bez znajomości i bez świadomości 
tego kontekstu. Skąd mam wiedzieć, że jest to ciało w procesie przemienienia albo skąd 
mam wiedzieć, że jego abstrakcje geometryczne mogą być jakimiś znakami ciała po 
zmartwychwstaniu? 

B. Rzeczywiście, wydaje się, że nie ma na to rady. Teoretycznie jest zawsze taka możliwość, 
aby potraktować Pieśń nad pieśniami jako utwór erotyczny, a ikonę Matki Boskiej Często-
chowskiej jako portret ciemnolicej kobiety z dzieckiem. Tak, ale to jest antykultura. Jeśli 
natomiast potraktujemy twórczość Nowosielskiego jako jeden tekst kultury, jeśli mamy 
w tym tekście obok siebie ikonę Matki Boskiej, akt kobiety i abstrakcję geometryczną – 
to te obrazy nawiązują ze sobą kontakt i oddziałują na siebie. Tworzą sieć niewidzialnych 
związków, pole sił. Można tę całość zburzyć mechanicznie, wyrywając z kontekstu któreś 
ogniwo. Z semiotycznego punktu widzenia – czy się to komuś podoba czy nie – w takiej 
całości następuje przekodowanie, przemieszczanie i „udzielanie się” znaczenia. Poszcze-
gólne elementy tracą jakby swą autonomię; dokładniej: są autonomiczne, ale równocześnie 
należą do wspólnoty. Trzeba tu wspomnieć o następnej właściwości przekazów malar-
skich Nowosielskiego. Właściwość ta dotyczy wspólnotowego, tekstowego, charakteru 
jego twórczości. Chodzi o regułę, którą określiłbym jako zasadę ikonostasu. Ikonostas – 
pomijając inne aspekty – to rama wypełniona ikonami, ułożonymi w ściśle określonym 
porządku. Czyli ikonostas to tekst zbudowany z obrazów. Ikonostas to także przegroda, 
odgraniczenie; poszczególne obrazy są oddzielone od siebie ramami, autonomiczne, ale 
równocześnie włączone we wspólnotę tekstową, która posiada swe własne, nadrzędne ramy. 
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Zasada ikonostasu funkcjonuje u Nowosielskiego na dwu poziomach. Najpierw dotyczy 
całości jego malarstwa. Nie maluje on obrazów pojedynczych. Maluje jakby jeden czy 
dwa, i ich warianty. Ta seryjność widoczna jest w samych „imionach” ikon: „monografie” 
góry, dziewczyny, czworokątów. Koinonia obrazów. Widać w tych seriach również dbałość 
o hierarchię: odrębny poziom wyrażania dla ikon Chrystusa i Matki Boskiej i odrębny
dla świata oczekującego przemiany i świata przemienionego. Widać również, jak Nowo-
sielski dba w całym swym dziele o ramę odgradzającą. Zasada ikonostasu widoczna jest 
również na poziomie pojedynczego obrazu. Też w postaci szczególnego wyeksponowania 
ramy i przekształcenia obrazu w ramę wypełnioną licznymi obrazami. Czyli obraz jako 
miniaturowy ikonostas. Rama wydaje się pełnić funkcję podstawowego znaku na tym 
poziomie. Zasada ikonostasu jest wspólna zarówno dla obrazów tworzonych językiem 
figuratywnym, jak i dla obrazów sformułowanych w języku abstrakcyjnym. Posługiwanie 
się ramą wedle tej zasady zaciera poniekąd rozdwojenie języków. Czyż takimi ikonosta-
sami nie są np. takie obrazy jak Monografia nieznajomej dziewczyny (1971), Monografia 
dziewczyny (1968), Villa dei misteri (1965 i 1969), Plaża wewnętrzna (1957), Czarny akt 
z wariantami (1971), Abstrakcje geometryczne z 1968, Czworokąty w czerwonym obramo-
waniu (1958) i wiele innych? Ikonostas Nowosielskiego jest dramatyczny. Często puste 
ramy obok wypełnionych, jakby przeznaczone dla ikon ciał po transformacji. Albo może 
najbardziej dramatyczna jego forma: figury ludzkie, a raczej ich fragmenty, zepchnięte 
na obrzeża, poza ramę, centrum zaś – ów środek świata, miejsce Deesis lub chwalebnego 
ciała człowieka – puste (np. Gimnastyczki, Rozległy pejzaż, Plaża wielka). W obrazach 
Nowosielskiego występuje również jakby znak ramy, znak ikonostasu: czworobok. Znak-
-medium, tyleż abstrakcyjny, co i figuratywny. 

A. W Apokalipsie św. Jana mówi się, że Jeruzalem Niebieskie „układa się w czworobok”; 
czworobok jako symbol doskonałości świata przemienionego.

Pierwodruk: Jerzy Nowosielski  Malarstwo [katalog wystawy, Lublin, Galeria Sztuki Sceny Plastycz-
nej KUL, luty 1988], Lublin [1988], s. nlb. [przedruk:] „Konteksty” 50, 1996, nr 3–4 (234–235), 
s. 7–8.
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Adam Poprawa 

Laudacja z okazji wręczenia Jackowi Podsiadle 
Nagrody Poetyckiej „Kamień”1

Tegoroczna Nagroda „Kamień” okazuje się doprawdy szczególnym spotkaniem dwóch 
poetów: jej patrona, Józefa Czechowicza, oraz laureata, Jacka Podsiadły. To oczywiście 
autorzy bardzo różni i pewnie w książkach obu raczej trudno byłoby znaleźć wyraźniejsze 
powinowactwa. Da się przecież wskazać coś, co uzasadnia takie zestawienie. I nie tylko 
dlatego, że w tomie Arytmia znalazł się wiersz pod tytułem Imię ojca: Kamień. Idzie o coś 
innego. Wiersze Czechowicza przekonująco dowodzą, że poezję robi się z krańcowych 
kontrastów. Z jednej więc strony mamy tę jedyną melodię Czechowicza – nieśpiewną 
muzyczność, jak rzecz nazwał Kazimierz Wyka – z drugiej zaś niepokój, przeczucie 
katastrofy. Łagodność i mrok. Sielskość i rozpad.

Jedyne melodie Podsiadły też zasadzają się na różnorodnościach. Wiersze przypo-
minające ciągi dziennikowych zapisów, wiersz notowany – dosłownie – na marginesie 
gazety i wiersze arcykunsztowne. Energia i znużenie. Przekorność nieledwie sowizdrzal-
ska, żarty, dowcipy, lecz przecież i powaga, a może nawet, mówiąc z rosyjska, sieriozność. 
Oczywiście, że nie w stylu, spokojnie. Chodzi o pewną istotną zasadniczość, która każe 
poecie namiętnie szarpać się z Miłoszem czy papieżem, a nawet zauważać wierszem osoby 
publiczne pośledniego sortu. 

Różnica elementarna i zarazem złożona polega zaś na relacji między wierszem i tym 
wszystkim, co poza nim. 

I właśnie wiersz, wiersze Podsiadły chcą ogarnąć, zagarnąć, wchłonąć wszystko, prawie 
wszystko. Jak u innych wielkich poetów, pojawia się intrygujący paradoks: im więc więcej 
wszystkiego w wierszach Podsiadły, tym bardziej to wszystko staje się autonomicznym, 
poetyckim światem, aczkolwiek przepięknie dla czytelnika otwartym; zarazem przecież ten 

1 Wygłoszona 28 maja 2015 roku podczas Festiwalu „Miasto Poezji”, zorganizowanego przez 
Ośrodek „Brama Grodzka – Teatr NN” w Lublinie.
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świat, hmm, wcześniejszy, równoległy, pozapoetycki (nie chcę mówić o świecie rzeczywi-
stym, bo poezja też jest rzeczywista, i to jak!) – więc ten świat spoza wiersza, o dziwo, trwa 
i dzieje się nadal, jakby nigdy nic, jakby poeta czegoś na ten temat nie napisał. Miłość, 
książki, przyroda, miasta, polityka nadal rządzą się swoimi, pozapoetyckimi prawami. 

A jednak nie do końca.
Kobiety, lektury, drzewa, zwierzęta, przedmioty, życie społeczne – to wszystko zostało 

naznaczone wierszami Podsiadły. Owszem, iluś ludzi pojawiających się u poety przeczytało 
jego teksty, ale reszta? Ale ptaki, ulice czy politycy pozostają w stanie raczej obojętnym. 
Wszystko zostało przecież poezją naznaczone: dla nas, dla czytelników. Tak, Podsiadło 
otwiera nas na intensywność wszystkiego. Na ekstatyczną wspaniałość świata – stąd 
wersety, żeby jak najwięcej złapać i żeby wydłużyć rytm oddechu. Ale i na marną nędzę 
tego i owego, tych i owych – stąd cudowna, kąśliwa drwina.

Powiedział kiedyś Miłosz, że aby napisać dobry wiersz trzeba wiedzieć więcej, niż jest 
w nim napisane. Najprawdopodobniej to nie tak. Kolejny paradoks: poeta może być 
mądrzejszy od wiersza tylko wtedy, gdy wie, iż czasem mądrzejszy bywa wiersz. „Każdy 
mój wiersz ma w sobie coś, czego nie zauważam. | Co jest duszą wiersza”. Do takiego 
wniosku doszedł autor w Liście z zanurzonego w fioletowej mgle Poznania do Anny Marii. 

W innym znów tekście, o wcale znamiennym tytule Niechęć, obrzydzenie, skonstato-
wał: „uświadamiam sobie, że wszystkie moje wiersze są przecież dedykowane | zaledwie 
wyobrażeniom, | wyobrażeniom i wspomnieniom. To wiersze poświęcone rzeczom, 
których nie ma”. 

Nicość czyha. Wiersz już to wie, poeta rozpoznaje w nim swoją intuicję. I rozpoznało 
się – w tych wierszach, w tym wszystkim – wielu czytelników. Proces trwa. 

Na początku lat 90. – i nie mówię tego bynajmniej przeciw Marcinowi Świetlickiemu – 
sporym wzięciem cieszyła się fraza „jestem w nastroju nieprzysiadalnym”. 

Czytelnik Jacka Podsiadły może powiedzieć: jestem w nastroju podsiadłym.
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Lublin to „jedyne i niepowtarzalne miasto na granicy Bizancjum i Rzymu – 
mówił Jerzy Nowosielski, polski malarz prawosławny – miasto na granicy 
dwóch światów, które przechowało w sobie elementy struktury polskiego 
państwa wielonarodowościowego”. Ten wybitny artysta współczesny, który 
łączył w swej sztuce wrażliwość ikony z doświadczeniem malarskiej awan-
gardy, stworzył wiele dzieł dla świątyń różnych obrządków w Polsce i poza 
jej granicami. 

Publikacja Krystyny Czerni stanowi znakomity przewodnik po lubelskich 
wątkach w twórczości Nowosielskiego: opowiada o niezrealizowanym pro-
jekcie wystroju wnętrza kościoła akademickiego KUL, obrazach i ikonach 
z miejscowych kolekcji oraz ikonostasie w kaplicy pw. św. Jozafata przy kościele 
seminaryjnym. 
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