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w latach 1981–1989.

Trwa∏e przymierze czy epizod?
Ponad 1700 osób zaanga˝owanych w ruch sztuki przykoÊcielnej: artystów, fo-

tografików, krytyków i teoretyków sztuki – to pokaêna liczba. Mimo tego ruch
zwany kulturà niezale˝nà, nieoficjalnà, przykoÊcielnà czy drugoobiegowà rzadko
jest przedmiotem zainteresowania badaczy polskiej sztuki. Jest to bowiem temat
niezwykle trudny do oceny, kontrowersyjny i niewdzi´czny – z powodu du˝ej
liczby s∏abych artystycznie prac1.

Warto jednak przyjrzeç si´ temu ruchowi jako zjawisku niezwyk∏emu w hi-
storii polskiego KoÊcio∏a katolickiego i jego relacji ze sztukà. Tu bowiem nastà-
pi∏ prze∏om, po ponad stu latach sztuka wróci∏a do KoÊcio∏a, i to na zasadach
partnerskich. Sztuka od setek lat pe∏ni∏a funkcj´ s∏u˝ebnà wobec KoÊcio∏a, ko-
rzysta∏a z koÊcielnego mecenatu, a jednoczeÊnie wielu artystów podejmowa∏o
tematy religijne niekoniecznie na zamówienie. Pod koniec XIX wieku artyÊci co-
raz wyraêniej manifestowali swojà autonomi´, tworzàc miejsce dla swych dzie∏
w galeriach – salonach i muzeach, odchodzàc od jakiejkolwiek „nieartystycznej”
tematyki, w tym oczywiÊcie i religijnej. Nieliczne wielkie dzie∏a sakralne powsta-
∏e w wieku XX potwierdzajà regu∏´, i˝ KoÊció∏ przesta∏ byç atrakcyjnym miej-
scem dla sztuki, ta zaÊ przesta∏a spe∏niaç wymagania KoÊcio∏a. Ta sytuacja nie
zmieni∏aby si´ na pewno mimo pewnych gestów ze strony KoÊcio∏a, o których
b´dzie jeszcze mowa, gdyby nie szczególne warunki spo∏eczno-polityczne w Pol-
sce po og∏oszeniu stanu wojennego. Relacje mi´dzy artystami a KoÊcio∏em uleg-
∏y diametralnej zmianie. To w∏aÊnie w budynkach koÊcielnych powsta∏y gale-
rie, a dzie∏a sztuki tam wystawiane nie musia∏y podejmowaç typowej tematyki
religijnej, wytworzy∏y bowiem w∏asnà, patriotyczno-religijnà ikonografi´. Zja-
wisko sztuki przykoÊcielnej powinno wi´c byç rozwa˝ane przede wszystkim
z punktu widzenia historyczno-socjologicznego, nie zaÊ historii sztuki czy este-
tyki. Uwarunkowane by∏o bowiem przede wszystkim sytuacjà politycznà, nie
wpisywa∏o si´ w preferowanà w tym czasie koncepcj´ autonomicznego rozwoju
sztuki. Niniejszy artyku∏ b´dzie próbà historycznego przedstawienia sztuki lat

1 WÊród najwa˝niejszych publikacji dotyczàcych sztuki lat osiemdziesiàtych wymieniç trzeba:
A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezale˝na lat osiemdziesiàtych, Warszawa
1992; D.K. ¸uszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981–1991, [b.m.w.] 1998;
Có˝ po artyÊcie w czasie marnym. Sztuka niezale˝na lat 80., Warszawa 1990 (katalog wystawy,
Zach´ta).
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osiemdziesiàtych, w którym wzgl´dy artystyczno-estetyczne pojawià si´ tylko jako
argumenty w sporach o jej ocen´. 

Przyczyny zjawiska sztuki przykoÊcielnej

Sztuki plastyczne w Polsce Ludowej, zw∏aszcza po „odwil˝y”, nie by∏y trakto-
wane przez w∏adze zbyt surowo2. Co wi´cej, sztuka awangardowa, w du˝ej mie-
rze abstrakcyjna (a wi´c ma∏o groêna), sta∏a si´ wizytówkà i dowodem na libera-
lizacj´ i post´powoÊç rzàdzàcych. ArtyÊci odczuwali wzgl´dnà wolnoÊç w obr´bie
sztuki i satysfakcj´ z nadà˝ania za zachodnimi nurtami3. Wiodàce konceptualno-
-medialne zainteresowania artystów polskich, zw∏aszcza w latach siedemdziesià-
tych, z jednej strony pozwala∏y na ucieczk´ przed rzeczywistoÊcià i propaƒstwo-
wym czy jakimkolwiek innym ideologicznym zaanga˝owaniem. Z drugiej zaÊ
strony spowodowa∏y zupe∏ne wy∏àczenie si´ Êrodowiska artystycznego z ˝ycia
spo∏ecznego (wyjàwszy akcje „artyÊci w fabryce” czy spotkania z robotnikami
wymuszane przez w∏adze4) i niezrozumienie sztuki nowoczesnej przez przeci´t-
nego, niewtajemniczonego widza5. I choç zdarza∏y si´ krytykujàce system i brak
wolnoÊci wypowiedzi wystàpienia takich artystów jak Jerzy BereÊ, El˝bieta i Emil
CieÊlarowie czy duet KwieKulik, wi´kszoÊç awangardowych twórców nie ujaw-
nia∏a swego niezadowolenia i korzysta∏a z przywilejów, jakie udost´pnia∏a im
w∏adza6. Z tej u∏udy wolnoÊci wyrwa∏o artystów dopiero powstanie „Solidarno-
Êci”, odwaga i autentycznoÊç tego spo∏ecznego ruchu. Prze∏omowy rok 1980
przyniós∏ refleksj´ nad rolà artysty i jego twórczoÊci w spo∏eczeƒstwie, a nawet
wyraênà samokrytyk´, m.in. na ∏amach wielu pism artystycznych7. 

2 „Odwil˝” w sztuce (odejÊcie od doktryny realizmu socjalistycznego), zapoczàtkowana wystawà
w warszawskim Arsenale w lipcu 1955 r., ujawni∏a si´ z jednej strony wybuchem m∏odzieƒczej eks-
presji o ostrzu antywojennym, ale sprzeciwiajàcym si´ tak˝e oficjalnej, optymistycznej sztuce reali-
zmu, z drugiej strony odrodzeniem przedwojennej awangardy i zaistnieniem nowych grup nastawio-
nych na tworzenie sztuki intelektualnej. Por. J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983.
3 Choç nie mo˝na tu mówiç o pe∏nym samozadowoleniu. Grzegorz Sztabiƒski, artysta i teoretyk,
zwraca uwag´ na konflikt wewn´trzny artystów, którzy zaliczajàc si´ do Êwiatowej tradycji kon-
struktywistycznej, nie chcieli jednak spe∏niaç warunku zaanga˝owania w ˝ycie i rewolucjonizowa-
nia Êwiata, widzàc skutki „realnego socjalizmu”. „Chcàc wyjÊç ku rzeczywistoÊci, zaznaczyç w niej
swà obecnoÊç, nara˝ali si´ albo na niebezpieczeƒstwo przechwycenia ich propozycji przez czynniki
partyjno-paƒstwowe i w∏àczenia do oficjalnej sztuki zaanga˝owanej, albo na brak porozumienia
z aktualnà sztukà na Êwiecie” (G. Sztabiƒski, Dylematy obecnoÊci. Próba zrozumienia niektórych
aspektów polskiej sztuki lat siedemdziesiàtych, mps w zbiorach autora).
4 Wspólne akcje w∏adz i plastyków by∏y nienaturalne, a czasem wr´cz Êmieszne. Stanis∏aw Rodziƒ-
ski, artysta, opisuje je barwnie: „ArtyÊci od czasu do czasu w ramach takich akcji stawali si´ ch∏opo-
manami [...]. Klasa robotnicza pozwala∏a sobie malowaç maszyny na ró˝owo, sypaç po zak∏adzie
piaskiem i jeszcze robi∏a sobie fotografie z twórcami. W tej tragifarsie rozsàdek zachowali robotni-
cy zadajàc twórcom pytania w rodzaju »Co s∏ychaç«, przywracajàc im kontakt z rzeczywistoÊcià”
(S. Rodziƒski, Co si´ sta∏o ze sztukà, „Biuletyn ZPAP” 1981, nr 1, s. 4).
5 Najci´˝szà krytyk´ sztuki lat siedemdziesiàtych podjà∏ Piotr Piotrowski w ksià˝ce Dekada. O syn-
dromie lat siedemdziesiàtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce – wybiórczo i subiektywnie, Po-
znaƒ 1991.
6 Wystàpienia, o których tu wspominam, znane by∏y w tym czasie garstce specjalistów, a opisane
i docenione zosta∏y dopiero w latach dziewi´çdziesiàtych. Por. m.in. P. Piotrowski, Znaczenia mo-
dernizmu. W stron´ historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznaƒ 1999. 
7 Zob. „Sztuka” 1981, nr 4; „Biuletyn ZPAP” 1980, nr 3/4.
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Zmiana ÊwiadomoÊci pociàgn´∏a za sobà tak˝e dzia∏anie. Reprezentujàcy ca∏e
Êrodowisko Zwiàzek Polskich Artystów Plastyków8, zrzeszajàcy plastyków, rzeê-
biarzy, konserwatorów zabytków, znany z dotychczasowej koniunkturalnej po-
stawy – nagle okaza∏ swe poparcie dla robotników. Nowà lini´ w jego dzia∏alno-
Êci zapoczàtkowa∏a uchwa∏a z 29 sierpnia 1980 r., w której odnajdujemy takie
stwierdzenia: „Solidaryzujemy si´ z robotnikami i intelektualistami walczàcymi
o prawo do rzeczywistego wspó∏decydowania o losach kraju”, „spo∏eczeƒstwo
polskie pozbawione g∏osu i instytucji przedstawicielskich musi w drodze sponta-
nicznych ruchów broniç podstawowych praw cz∏owieka”, „z ca∏à mocà przy∏à-
czamy si´ do postulatów utworzenia niezale˝nych zwiàzków zawodowych”9.
W Êlad za tà uchwa∏à sz∏y nast´pne, deklarujàce nie tylko poparcie dla NSZZ
„SolidarnoÊç”, ale tak˝e pomoc finansowà (dzi´ki aukcjom dzie∏ sztuki) oraz do-
tyczàcà propagandy wizualnej i informacji10. Mi´dzy sierpniem 1980 a grudniem
1981 r. nastàpi∏y ogromne zmiany wewnàtrz ZPAP, a wi´c w ca∏ym Êrodowisku
artystycznym. Pojawia∏y si´ opinie o koniecznoÊci spluralizowania mecenatu
sztuki, po raz pierwszy obok paƒstwa wymieniano „SolidarnoÊç” i KoÊció∏ kato-
licki11. W uchwale z 1981 r., reagujàcej na napi´cie spo∏eczno-polityczne, cz∏on-
kowie Zarzàdu G∏ównego ZPAP powo∏ali si´ na oceny Episkopatu, a tak˝e cyto-
wali s∏owa papie˝a Jana Paw∏a II, który wzywa∏ do pokojowego rozwiàzywania
konfliktów12. By∏ to dowód ju˝ nie tylko moralnego przebudzenia Êrodowiska ar-
tystycznego, ale tak˝e uznania w tej kwestii autorytetu KoÊcio∏a. Âwiadczy∏y
o tym tak˝e dalsze losy ZPAP – jego zawieszenie po wprowadzeniu stanu wojen-
nego, odwieszenie w maju 1982 r. i nieugi´ta postawa jego cz∏onków pot´piajà-
cych stan wojenny, która doprowadzi∏a do ostatecznego rozwiàzania zwiàzku
w czerwcu 1983 r. W tym czasie wielu artystów skupi∏o si´ ju˝ wokó∏ KoÊcio∏a,
a cz∏onkowie rozwiàzanego ZPAP spotykali si´ w Êwiàtyni Mi∏osierdzia Bo˝ego
przy ulicy ˚ytniej w Warszawie, by omawiaç nieoficjalnà dzia∏alnoÊç swych ko-
legów w poszczególnych okr´gach.

Wprowadzenie stanu wojennego upewni∏o artystów w przekonaniu, ˝e ich po-
stawa nie jest tylko kwestià osobistych wyborów, ale sprawà spo∏ecznà, gdy˝ jako
zwarta grupa stanowià wa˝nà cz´Êç spo∏eczeƒstwa. Spontanicznie podj´ty przez
wszystkich twórców bojkot oficjalnego ˝ycia kulturalnego przez plastyków zosta∏
potwierdzony odezwà G∏os, który jest milczeniem w kwietniu 1982 r.13 „Solidar-
noÊç” warszawskich plastyków, która podpisa∏a si´ pod odezwà, wyraênie okre-
Êli∏a obszar bojkotu: „uwa˝a si´ za nieetyczny udzia∏ w oficjalnych wystawach

8 ZPAP zrzesza∏ niemal ca∏e Êrodowisko, gdy˝ to jego legitymacja, a nie dyplom uczelni artystycznej,
uprawnia∏a do zakupu materia∏ów plastycznych. ZPAP przyznawa∏ pracownie, decydowa∏ o zakupach
dzie∏ do muzeów i galerii, ustala∏ cenniki na us∏ugi plastyczne i poÊredniczy∏ w zlecaniu tych us∏ug.
9 Stanowisko Zwiàzku Polskich Artystów Plastyków wobec sytuacji w kraju – 29 sierpieƒ 1980 rok,
[w:] Ostatnie miesiàce Zwiàzku Polskich Artystów Plastyków, Warszawa 1983, s. 30–31.
10 Uchwa∏a Zarzàdu G∏ównego ZPAP z dnia 25 paêdziernika 1980 r. [w:] ibidem, s. 32–34.
11 Por. J. Kaczmarski, Uwagi na temat dzia∏ania ZPAP w nowej sytuacji w kraju, „Biuletyn ZPAP”
1981, nr 2, s. 3–4.
12 Uchwa∏a Zarzàdu G∏ównego o wspó∏pracy ZPAP – NSZZ „SolidarnoÊç” [w:] Ostatnie miesiàce...,
s. 34–35.
13 W przypadku innych twórców, zw∏aszcza aktorów, nie by∏o wyraênego wezwania czy zobowià-
zania Êrodowiska do bojkotu; por. Komedianci. Rzecz o bojkocie, oprac. A. Roman, Paris 1988.
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organizowanych przez instytucje paƒstwowe zarówno w kraju, jak i za granicà, in-
dywidualnych jak i zbiorowych, np. reprezentowanie polskiej kultury za granicà
w wystawach urzàdzanych przez M[inisterstwo] K[ultury] i S[ztuki], M[inister-
stwo] S[praw] Z[agranicznych], M[inisterstwo] O[brony] N[arodowej] itp., lub
udzia∏ w Biennale Weneckim i Biennale Paryskim, a w kraju w Biennale Plakatu
czy Biennale Grafiki. Za sprzeczne z etykà uznalibyÊmy równie˝ udzia∏ w plene-
rach organizowanych przez instytucje paƒstwowe, wyst´py w Êrodkach masowego
przekazu i udost´pnianie im do rozpowszechniania swych prac. Sà to podstawo-
we za∏o˝enia post´powania w czasie stanu wojennego”14. JednoczeÊnie wyznaczo-
no kierunek dalszych dzia∏aƒ: „musimy natomiast przystàpiç do tworzenia nieofi-
cjalnego obiegu sztuki, przez wernisa˝e i wystawy w prywatnych mieszkaniach,
tworzenie grup dyskusyjnych i sympozjów poÊwi´conych kulturze i sztuce”15. 

Pierwsze spotkania w prywatnych pracowniach i mieszkaniach odbywa∏y si´
od poczàtku 1982 r., organizowano te˝ tzw. wystawy walizkowe – ma∏ych obra-
zów mieszczàcych si´ w walizce. Takie przedsi´wzi´cia by∏y jednak znane tylko
wàskiemu gronu artystów i krytyków, w ˝aden sposób nie mog∏y zapewniç na-
wet pozorów normalnego funkcjonowania sztuki. Aby zaistnia∏ drugi obieg sztu-
ki, potrzebne by∏y miejsca, gdzie mog∏aby zebraç si´ publicznoÊç. Trzeba by∏o
stworzyç takie warunki wystawiennicze, które gwarantowa∏yby odbiór dzie∏ oraz
mo˝liwoÊç dyskusji. To w∏aÊnie poszukiwanie miejsca dla sztuki spowodowa∏o
zbli˝enie artystów do KoÊcio∏a, ale te˝ wywo∏a∏o podzia∏y w nurcie sztuki nieza-
le˝nej: na tych, którzy wystawiali swe prace w kruchtach, i tych, którzy rezygnu-
jàc z szerokiej publicznoÊci, pozostali w prywatnych pracowniach16. Wybór miej-
sca ∏àczy∏ si´ bowiem najcz´Êciej z profilem sztuki, jej formà i tematykà, dlatego
artyÊci, którzy nie chcieli rezygnowaç ze swych dotychczasowych, awangardo-
wych zainteresowaƒ, cz´sto pozostawali poza ruchem przykoÊcielnym. 

KoÊció∏ i sztuka nowoczesna – przygotowanie stron

ArtyÊci nowoczeÊni szukali inspiracji i sojusznika w filozofii, nauce i technice,
nie zaÊ w religii17. Skupieni na w∏asnym wn´trzu oraz samej sztuce, chcieli uka-
zaç osobiste uczucia, subiektywne spojrzenie na rzeczywistoÊç, odtworzyç tajem-
nicze pok∏ady wyobraêni, a do tego potrzebne im by∏y nowe Êrodki formalne.
Rozsadzili wi´c obowiàzujàcy kanon przedstawiania, stworzyli dla sztuki nowy
j´zyk, uwolnili jà od funkcji s∏u˝ebnej. OczywiÊcie mo˝na mówiç o nurcie meta-
fizycznym w sztuce awangardowej, nie przywo∏ywano w nim jednak konkretnej
religii, a zw∏aszcza katolicyzmu18. ArtyÊci starali si´ dochodziç do uniwersum,

14 G∏os, który jest milczeniem, cyt. za: A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei..., s. 108.
15 Ibidem.
16 Cz´sto nazywa si´ ten ruch „trzecim obiegiem”. By∏a to sieç prywatnych pracowni i mieszkaƒ,
w których g∏ównie artyÊci neoawangardowi spotykali si´ na wystawach, akcjach artystycznych
i koncertach. Por. J. Robakowski, PST! czyli sygnia nowej sztuki 1981–1984, Warszawa 1989.
17 Wyjàtkiem byli artyÊci, którzy swà wiar´ starali si´ prze∏o˝yç na j´zyk sztuki, np. Georges Rouault.
Nieliczne sà te˝ realizacje sakralne wykonywane przez znanych twórców, np. dekoracje Chapelle
du Rosaire wykonane przez Henri Matisse’a.
18 A. Graliƒska-Toborek, Sacrum: an Issue of the Avant-garde, or of Postmodernity?, „Bulletin de La
Société des Sciences et des Lettres de ¸ódê” 1998, t. 48, s. 139–155.
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absolutu, nieskoƒczonoÊci, sacrum (rzadko u˝ywali s∏owa Bóg) na w∏asnà r´k´.
Nie tworzyli sztuki religijnej, która mog∏aby spe∏niaç funkcje sakralne czy ewan-
gelizacyjne. KatolickoÊç – czyli powszechnoÊç, i kanony obowiàzujàce w sztuce
koÊcielnej sta∏y w opozycji do indywidualizmu i oryginalnoÊci. 

KoÊció∏ nie przyjà∏ takich zmian w sztuce, nie zgadza∏ si´ na autonomi´ arty-
sty, zw∏aszcza w sferze treÊci. Wierni, przyzwyczajeni do tradycyjnego przekazu
treÊci dobrze im znanych, tak˝e protestowali przeciwko nowatorstwu w sztuce
koÊcielnej. Skutkiem tego „przez przesz∏o pó∏ wieku KoÊció∏ pozostaje nieobec-
ny w sztuce europejskiej i Êwiatowej jako êród∏o inspiracji, jako mecenas”19 – pi-
sa∏ ks. Janusz S. Pasierb. We wn´trzach Êwiàtyƒ umieszczano obrazy dawne i ich
kopie, nowsze prace poprawne doktrynalnie, lecz artystycznie coraz mniej war-
toÊciowe, czasem pojawia∏a si´ sztuka ludowa i amatorska, a najcz´Êciej masowo
produkowany kicz. Oficjalne wystàpienia KoÊcio∏a w sprawach sztuki „mia∏y
nieodmiennie charakter zachowawczy i restryktywny, nieufny wobec poszuki-
waƒ nowych Êrodków i sposobów artystycznego wyrazu, bez czego ani sztuka re-
ligijna czy koÊcielna, ani w ogóle ˝adna sztuka nie mo˝e po prostu zachowaç w∏a-
Êciwej sobie ˝ywotnoÊci”20.

Prze∏om w stosunku KoÊcio∏a do sztuki nowoczesnej nastàpi∏ w latach szeÊç-
dziesiàtych XX wieku, co znalaz∏o swoje potwierdzenie w wypowiedziach kolej-
nych papie˝y: Jana XXIII, Paw∏a VI, póêniej Jana Paw∏a II, a przede wszystkim
w dokumentach Soboru Watykaƒskiego II. 

Jan XXIII, choç nie mia∏ „wybitnego smaku artystycznego” – jak pisze Janusz
S. Pasierb, nie ocenia∏, a co najwa˝niejsze, nie pot´pia∏ sztuki wspó∏czesnej,
twierdzàc, i˝ nie obra˝a ona ani wiary, ani moralnoÊci21. Jego nast´pca, Pawe∏ VI,
nie ukrywa∏ swojej sympatii do sztuki, a jego przemówienie do artystów z 10 ma-
ja 1964 r. sta∏o si´ najcz´Êciej cytowanà wypowiedzià charakteryzujàcà nowà
epok´. Zadziwiajàce jest zrozumienie przez papie˝a sytuacji artystów, ich po-
trzeb: „Wy umiecie znaleêç formy przyst´pne i zrozumia∏e dla rzeczy niewidzial-
nych – to wasz zawód i wasze powo∏anie. Wasza sztuka polega w∏aÊnie na pory-
waniu skarbów ze Êwiata ducha i przyodziewaniu ich w s∏owa, barwy, formy
– w dost´pnoÊç dla ludzi”22. Papie˝ przyznawa∏ si´ do b∏´dów KoÊcio∏a, który nie
akceptowa∏ wolnoÊci sztuki, i prosi∏ o przebaczenie: „Na∏o˝yliÊmy wam jako ka-
non naÊladownictwo, wam, którzy jesteÊcie twórcami, zawsze ˝ywotnymi i try-
skajàcymi tysiàcem pomys∏ów i tysiàcem nowoÊci. [...] PrzygnietliÊmy was ci´˝a-
rem nie do zniesienia. Przebaczcie nam! [...] Tak, j´zyk wasz by∏ uleg∏y naszemu
Êwiatu, ale i skr´powany, wymuszony, niezdolny do odnalezienia swojego wolne-
go s∏owa”. W tym przemówieniu brzmia∏a wyraêna zapowiedê nowej wspó∏-
pracy na zasadach partnerskich, proÊba o powrót artystów do KoÊcio∏a i obiet-
nica otwartego ich przyj´cia: „I my tak˝e opuÊciliÊmy was. Nie pokazaliÊmy wam

19 J.S. Pasierb, Miasto na górze, Kraków 1973, s. 241.
20 E. Wolicka, Wiara i wyobraênia. W poszukiwaniu êróde∏ wspó∏czesnego kryzysu obrazowania wia-
ry, „Roczniki Humanistyczne” 1996, t. 44, z. 4, s. 20.
21 Jego wypowiedê dotyczy∏a jednej z wystaw na Biennale w Wenecji, a dok∏adnie brzmia∏a: „Nic
z tego nie rozumiem, ale w ka˝dym razie nie obra˝a to ani wiary, ani moralnoÊci” (cyt. za: J.S. Pa-
sierb, Miasto..., s. 211).
22 Cyt. za: „Znak” 1964, nr 126.
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naszych spraw, nie wprowadziliÊmy was w miejsce Êwi´te, gdzie tajemnice Boga
budzà w sercu ludzkim radoÊç, nadziej´ i upojenie. [...] KoÊció∏ potrzebuje was.
Nasza pos∏uga wymaga waszej wspó∏pracy, bo jak wiecie, polega ona na g∏osze-
niu i przybli˝aniu umys∏om i sercom Êwiata ducha, Êwiata tego, co niewidzialne
i czego nie mo˝na nazwaç”23. 

Deklaracje Paw∏a VI poprzedza∏ wczeÊniejszy (obowiàzujàcy od 16 lutego
1964 r.) dokument Soboru – konstytucja O liturgii, w której rozdziale siódmym
zawarta jest nowa teoria sztuki sakralnej. „Do najszlachetniejszych dzie∏ ducha
ludzkiego s∏usznie zalicza si´ sztuki pi´kne, zw∏aszcza sztuk´ religijnà i jej szczyt,
mianowicie sztuk´ koÊcielnà”24. KoÊció∏ przyzna∏ wi´c, ˝e obok sztuki sakralnej
istnieje sztuka niesakralna, która nie mo˝e znaleêç si´ w Êwiàtyni, gdy˝ nie spe∏-
nia pewnych warunków, ale jest religijna. Pierwszy gest ze strony KoÊcio∏a zosta∏
w ten sposób uczyniony: „Bramy KoÊcio∏a otwierajà si´ przed wami, przyjdêcie,
aby zaczerpnàç stàd jakiÊ motyw, temat, a nawet coÊ wi´cej ni˝ temat – ów ta-
jemniczy fluid zwany ∏askà, natchnieniem, charyzmatem sztuki”25 – mówi∏ Pa-
we∏ VI. Za nim zaÊ poszed∏ jeszcze wyraêniej Jan Pawe∏ II, szczególnà sympatià
darzàcy twórców kultury26.

W Polsce Ludowej artyÊci do póênych lat siedemdziesiàtych w bardzo nie-
wielkim stopniu uczestniczyli w ˝yciu KoÊcio∏a27. „Kultura sta∏a si´ miejscem
walki ideologicznej” – pisze ks. Wies∏aw Niew´g∏owski28. Przywiàzanie prymasa
kard. Stefana Wyszyƒskiego do ludowo-narodowego charakteru katolicyzmu
w Polsce, w którym widzia∏ najlepszà obron´ KoÊcio∏a i wiary, odbierane by∏o
niejednokrotnie jako wyraz dystansu wobec inteligencji, w tym tak˝e wobec ar-
tystów29. To jednak s∏owa prymasa sta∏y si´ w latach osiemdziesiàtych najcz´Êciej
cytowanym zaproszeniem sztuki do KoÊcio∏a: „Mo˝e was nieco niepokoiç, ˝e
stajecie przed o∏tarzami, by powiedzieç to, czego serce wasze pragnie. Wiedzcie,
˝e to jest wasze miejsce. [...] Wystarczy miejsca i chleba w Êwiàtyniach Bo˝ych
i dla Ewangelii, i dla waszej twórczoÊci, którà ubogacacie ˝ycie narodu”30. Kar-
dyna∏ wypowiedzia∏ je w 1977 r. na zakoƒczenie III Tygodnia Kultury ChrzeÊci-

23 Ibidem.
24 Konstytucja o liturgii Êwi´tej, rozdzia∏ 7: Sztuka koÊcielna i sprz´ty liturgiczne, pkt 122 [w:] So-
bór Watykaƒski II. Konstytucje, dekrety, deklaracje, Poznaƒ 1968, s. 67.
25 Cyt. za: H. Carrier, Ewangelia a kultury. Od Leona XIII do Jana Paw∏a II, Rzym – Warszawa
1990, s. 280.
26 O relacjach KoÊció∏ – kultura pisze w zarysie ks. Wies∏aw Niew´g∏owski w ksià˝ce Nowe przy-
mierze KoÊcio∏a i Êrodowisk twórczych w Polsce w latach 1964–1996, Warszawa 1997 (roz-
dzia∏ 1 i 2). Por. Wiara i kultura – dokumenty, przemówienia, homilie, red. K. Cywiƒska, T. Gorz-
kula, M. Radwan, Rzym 1986; D.K. ¸uszczek, Inspiracje religijne..., s. 22–29 (rozdzia∏ KoÊció∏
a sztuka wspó∏czesna).
27 OczywiÊcie by∏y osoby tworzàce sztuk´ religijnà i sakralnà na wysokim poziomie artystycznym,
np. Maria Hiszpaƒska-Neumann, Jerzy Jarnuszkiewicz, Barbara i Jerzy Skàpscy, Antoni Rzàsa czy
Zofia Trzciƒska-Kamiƒska. Najobszerniejszà bibliografi´ dotyczàcà powojennej polskiej sztuki reli-
gijnej zamieszczono w: Sacrum i sztuka, oprac. N. CieÊliƒska, Kraków 1989.
28 W.A. Niew´g∏owski, Nowe przymierze..., s. 61.
29 Por. A. Micewski, O kulturze. A. Micewski rozmawia z P. Hertzem, „Znaki Czasu” 1988, nr 11,
s. 134; W.A. Niew´g∏owski, Nowe przymierze..., s. 54–56.
30 S. Wyszyƒski, Obowiàzek obrony kultury narodowej [w:] idem, Z rozwa˝aƒ nad kulturà ojczystà,
Poznaƒ – Warszawa 1979, s. 245.
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jaƒskiej, gdy wprowadzono ju˝ w ˝ycie „program ewangelizacji kultury i przez
kultur´”. „OkreÊlenie »ewangelizacja kultury« rozumiem przede wszystkim – wy-
jaÊnia∏ jego pomys∏odawca, ks. Wies∏aw Niew´g∏owski – jako pos∏ug´ w niesie-
niu Ewangelii wspó∏czesnym twórcom polskim. Istnieje pilna potrzeba w∏àczenia
twórców w krwiobieg KoÊcio∏a, aby stali si´ w nim obecni Êwiadomie, zarówno
poprzez swoje ˝ycie, jak i twórczoÊç [...] Niektórzy ludzie kultury pozostajà cz´-
Êciowo zamkni´ci na wartoÊci Ewangelii poprzez swojà mentalnoÊç, czasami
przez nie najlepsze doÊwiadczenia, czy te˝ z powodu presji Êrodowiska, w któ-
rym si´ znajdujà. Trzeba by wziàç w obron´ ich prawa, ich twórczoÊç oraz objàç
mecenatem”31. W ten sposób KoÊció∏ otwiera∏ si´ na wspó∏prac´ z artystami,
choç trudno powiedzieç, ˝e by∏ gotowy ich przyjàç w takiej rzeszy i w tak szyb-
kim czasie.

ArtyÊci tak˝e nie byli przygotowani do spotkania z KoÊcio∏em – ani do roz-
mów z ksi´˝mi i parafianami, ani do wejÊcia w przestrzeƒ Êwiàtyni. Jedynà oso-
bà z tego Êrodowiska, która pod koniec lat siedemdziesiàtych stara∏a si´ odnowiç
zwiàzek sztuki i wiary, by∏ teoretyk i krytyk sztuki Janusz Bogucki. Od 1979 r.
organizowa∏ on w Domu Rekolekcyjnym w Laskach spotkania artystów dotyczà-
ce sacrum w sztuce, w których bra∏y udzia∏ tak˝e osoby duchowne, m.in. o. Jan
Andrzej K∏oczowski. Te spotkania mia∏y cz´sto charakter rekolekcyjny i dla wie-
lu uczestników by∏y pierwszym momentem refleksji nad sensem w∏asnej twór-
czoÊci, nad jej zwiàzkiem ze Êwiatopoglàdem. Bogucki rozpoczà∏ w ten sposób
realizacj´ swojej koncepcji „powrotu sztuki do domu i Êwiàtyni”. Jego zaintere-
sowania religià wynika∏y z wieloletniej obserwacji sztuki i przeczucia jej powa˝-
nego kryzysu. „Awangarda, wykonawszy swoje dziejowe zadanie, przestaje ist-
nieç i nie wytwarza ju˝ od paru lat nowych kierunków, czyli nowych wzorców
wizualno-wyobraêniowych” – pisa∏ w 1977 r.32 Podstawowa postawa artysty
awangardowego – którà Bogucki nazywa∏ intelektualizmem ezoterycznym
(EZO) – wynikajàca z przekonania o niezwyk∏oÊci artysty i jego dzia∏aƒ, powo-
dowa∏a coraz wi´ksze wyobcowanie i hermetycznoÊç sztuki. Bogucki coraz wy-
raêniej zauwa˝a∏ kszta∏towanie si´ postawy POP, w∏àczajàcej si´ w kultur´ maso-
wà – superikonosfer´, nastawionà na rozrywk´ i konsumpcj´. Widzàc w tym
najwi´ksze zagro˝enie dla kultury, proponowa∏ innà drog´ dla sztuki: powrót do
pierwotnego sacrum – przestrzeni Êwi´tej, i namawia∏ artystów do „odnowienia
wewn´trznego zwiàzku twórczoÊci z ca∏oÊcià ˝ycia duchowego”33. Wielu zna-
nych artystów awangardy bra∏o udzia∏ w spotkaniach organizowanych przez Ja-
nusza Boguckiego – z potrzeby serca, z ciekawoÊci, w poszukiwaniu nowych do-
Êwiadczeƒ. Nikt jednak nie spodziewa∏ si´, ˝e jego wizja przemieni si´ w osobny,
szeroki nurt sztuki, którego êród∏a b´dà nie tyle artystyczne, ile polityczne. 

Niewàtpliwà przyczynà zainteresowania artystów religià i zmian w ich posta-
wach by∏ wybór kard. Karola Wojty∏y na papie˝a. Dla ka˝dego Polaka by∏o to

31 W.A. Niew´g∏owski, Aktualne mo˝liwoÊci duszpasterskie obrony i tworzenia kultury chrzeÊcijaƒ-
skiej, referat wyg∏oszony na posiedzeniu Komisji Duszpasterstwa Ogólnego Episkopatu Polski 11 I
1978 r., cyt. za: idem, Nowe przymierze..., s. 70.
32 J. Bogucki, Pop ezo sacrum, Poznaƒ 1990, s. 21. W tej ksià˝ce Janusz Bogucki najpe∏niej przed-
stawi∏ swojà koncepcj´.
33 Idem, Od rozmów ekumenicznych do Labiryntu, Warszawa 1991, s. 9.
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wydarzenie napawajàce dumà i nadziejà. Nastroje prokoÊcielne pog∏´bi∏y si´
jeszcze bardziej po pierwszej wizycie Jana Paw∏a II w Polsce. „Wizyta papie˝a by∏a
niezwykle wa˝nym momentem. Spowodowa∏a we mnie zmian´ widzenia Êwiata
i samego siebie. A na dodatek widoczna by∏a w procesie spo∏ecznym” – wspomi-
na∏ Stanis∏aw Kluczykowski34. 

Dla artystów s∏owa papie˝a intelektualisty by∏y niezwykle wa˝ne i budujàce.
PodkreÊliç bowiem nale˝y, ˝e twórcy w latach szeÊçdziesiàtych i siedemdziesià-
tych nastawieni byli bardzo na prac´ intelektualnà. Potrzebowali wi´c dla wszel-
kich swoich przedsi´wzi´ç podbudowy teoretycznej. Z ró˝nych êróde∏ czerpali
uzasadnienia dla nowej sztuki. W drugoobiegowych pismach artystycznych35 za-
mieszczano z jednej strony dokumenty posoborowe dotyczàce sztuki koÊcielnej,
z drugiej t∏umaczenia fragmentów pism socjologa neokonserwatysty Daniela Bel-
la, który krytykowa∏ amerykaƒskie spo∏eczeƒstwo kapitalistyczne, zsekularyzo-
wane i zdesakralizowane, i nawo∏ywa∏ do odrodzenia religijnoÊci i ustalenia sfe-
ry sacrum36. Powo∏ywano si´ tak˝e na teksty Leszka Ko∏akowskiego, m.in.
Odwet sacrum w kulturze Êwieckiej37. W ten sposób powstawa∏ grunt pod sztu-
k´, która nie by∏a koÊcielna, choç pokazywano jà w koÊcio∏ach. 

Miejsca i dzia∏ania

Schronienie si´ artystów, tak jak wszystkich uczestników i sympatyków „So-
lidarnoÊci”, w KoÊciele by∏o w okresie stanu wojennego czymÊ naturalnym
i zgodnym z polskà tradycjà ∏àczenia religijnoÊci z patriotyzmem. KoÊcio∏y sta∏y
si´ miejscem spotkaƒ, gdzie przede wszystkim organizowano pomoc dla interno-
wanych i poszkodowanych oraz ich rodzin, kontaktowano si´ i wymieniano in-
formacje. Dopiero po kilku miesiàcach, gdy minà∏ pierwszy szok i gdy mniej po-
trzebna by∏a doraêna pomoc, twórcy odczuli potrzeb´ wymiany myÊli, dzielenia
si´ swymi doÊwiadczeniami tak˝e za poÊrednictwem sztuki. Atmosfer´ tamtych
dni oddaje tekst zamieszczony w podziemnym piÊmie „Sztuka”: „Powody, dla
których artyÊci-plastycy zdecydowali si´ na bojkot oficjalnego ˝ycia kulturalne-
go, nie usta∏y, warunki spo∏eczne nie zmieni∏y si´, bezprawie nie ograniczy∏o.
Zmieni∏o si´ jedno – up∏ywa czas. Niektórzy widzà w bojkocie tylko protest mo-
ralny, lecz zaczynajà w nim widzieç wartoÊci dla sztuki: mo˝noÊç refleksji nad
w∏asnà pracà i nad bezsensownà organizacjà ruchu wystawowego. [...] Inni cze-
kajà jakby na sygna∏ (czyj?), pozwolenie (kogo?), by wejÊç z powrotem w utarte
koleiny ˝ycia artystycznego. Te wszystkie opinie, postawy, obawy wskazujà na
jednà koniecznoÊç: koniecznoÊç tworzenia niezale˝nego i niemechanicznego
obiegu kulturowego”38. Wtedy zacz´∏y powstawaç nowe duszpasterstwa Êrodo-

34 M. Szybst, Zauwa˝aç Êwiat, „Sztuka” 1981, nr 4, s. 24.
35 Przyk∏adem mo˝e byç wydawane w stu egzemplarzach przez Duszpasterstwo Ârodowisk Twór-
czych w ¸odzi pismo „Nawa Êw. Krzysztofa”.
36 Najwa˝niejsza jego praca to Kulturowe sprzecznoÊci kapitalizmu, Warszawa 1994.
37 L. Ko∏akowski, Odwet sacrum w kulturze Êwieckiej, „Nawa Êw. Krzysztofa” 1985, nr 2. Oficjal-
nie artyku∏ opublikowany w zbiorze tekstów Leszka Ko∏akowskiego: Cywilizacja na ∏awie oskar˝o-
nych, Warszawa 1990.
38 „Sztuka” 1983, s. 2.
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wisk twórczych oraz galerie. W 1983 r. odby∏o si´ pierwsze spotkanie twórców
z prymasem Polski kard. Józefem Glempem poÊwi´cone organizowaniu ˝ycia ar-
tystycznego przy wsparciu KoÊcio∏a39. Dzi´ki tym rozmowom zacz´to udost´p-
niaç artystom zarówno istniejàce ju˝ placówki zajmujàce si´ kulturà – muzea die-
cezjalne czy siedziby duszpasterstw, jak i wszelkie wolne miejsca w budynkach
parafialnych: kruchty, podziemia, a nawet nawy koÊcielne i kaplice. Trudno wy-
mieniç wszystkie koÊcio∏y w Polsce, w których pokazywano jednorazowe wysta-
wy plastyczne, historyczne czy patriotyczne, gdy˝ by∏a ich ogromna liczba, a tak-
˝e dlatego, ˝e nie zawsze po takich wydarzeniach pozosta∏ Êlad w postaci ulotki,
katalogu lub wpisu do ksi´gi pamiàtkowej. Wszelkie kalendaria prowadzone
przez uczestników tego ruchu sà niepe∏ne40, zwa˝ywszy na warunki, w jakich
by∏y tworzone. Wymieniç wi´c mo˝na tylko najwa˝niejsze i sta∏e miejsca, nale˝à-
ce do KoÊcio∏a, w których pokazywano sztuk´.

Przede wszystkim otwarte by∏y dla artystów Muzeum Archidiecezji Warszaw-
skiej, prowadzone od 1979 r. przez ks. Andrzeja Przekaziƒskiego, przy ulicy So-
lec 61 w Warszawie, i Duszpasterstwo Ârodowisk Twórczych przy koÊciele Na-
wiedzenia NajÊwi´tszej Maryi Panny przy ulicy Przyrynek 2 w Warszawie,
kierowane przez ks. Wies∏awa Niew´g∏owskiego. Tu ju˝ w 1982 r. pokazywano
na zbiorowych wystawach prace powsta∏e w stanie wojennym, zwiàzane z szeÊç-
setleciem obecnoÊci obrazu Bogarodzicy na Jasnej Górze41. Od 1983 r. sztuka za-
goÊci∏a na sta∏e w nowych miejscach: w koÊcio∏ach Mi∏osierdzia Bo˝ego przy uli-
cy ˚ytniej w Warszawie, Êw. Maksymiliana Kolbe w Krakowie Mistrzejowicach,
Êw. Marcina oraz Êw. Krzy˝a we Wroc∏awiu, Matki Boskiej Bolesnej w Poznaniu,
Êw. Micha∏a w Sopocie, Podwy˝szenia Krzy˝a w Bytomiu, Êw. Krzysztofa w Pod-
kowie LeÊnej, w kru˝gankach klasztoru oo. dominikanów w Krakowie. Przy pa-
rafiach w wydzielonych miejscach w Êwiàtyni lub innych budynkach powstawa-
∏y galerie, m.in. „Nawa Êw. Krzysztofa” przy koÊciele oo. Jezuitów w ¸odzi,
„Kruchta” przy bazylice w Bydgoszczy, „Na plebanii” przy koÊciele Êw. Ducha
w Koszalinie, „Emaus” przy koÊciele Êw. Wojciecha w Cz´stochowie, „Galeria
Êw. Jacka” przy bazylice Êw. Miko∏aja w Gdaƒsku, „Galeria Spotkaƒ” przy ko-
Êciele Êw. Ducha w Toruniu. Dodaç jeszcze trzeba galerie „Na Ostrowie” przy
Muzeum Archidiecezjalnym we Wroc∏awiu i „Fra Angelico” przy Muzeum Die-
cezjalnym w Katowicach42. 

Organizowane tam ekspozycje mia∏y bardzo ró˝ny charakter. By∏y wystawy
indywidualne, ukazujàce przekrój twórczoÊci poszczególnych artystów oraz
prace aktualne, by∏y wystawy zbiorowe – tematyczne, a nawet takie, w których
nie by∏o ∏àczàcego tematu, lecz ch´ç zaistnienia wspólnie w obszarze kultury

39 A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei..., s. 96.
40 Wystarczy powiedzieç, ˝e wed∏ug kalendarium sporzàdzonego przez Teres´ Chromy (w jej pry-
watnym archiwum) w 1984 r. odby∏o si´ 55 wystaw w 21 ró˝nych miejscach; wed∏ug kalendarium
Aleksandra Wojciechowskiego w ksià˝ce Czas smutku, czas nadziei... w miejscach nale˝àcych do Ko-
Êcio∏a odby∏o si´ 28 wystaw. 
41 Pe∏ne kalendarium wystaw w Muzeum Archidiecezji Warszawskiej znajduje si´ w publikacji jubi-
leuszowej: Âwiadectwo wspólnoty. Pamiàtka jubileuszu dwudziestolecia powojennego Muzeum Ar-
chidiecezji Warszawskiej (kwiecieƒ 1980 – kwiecieƒ 2000), Warszawa 2000.
42 A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei..., s. 95–97 i kalendarium.
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niezale˝nej43. Osobnà funkcj´ pe∏ni∏y Ogólnopolskie Biennale Grafiki „Wobec
wartoÊci” organizowane w Katowicach (1986, 1988, 1990) i Krajowe Biennale
M∏odych „Droga i prawda” we Wroc∏awiu, które dla wielu m∏odych artystów
by∏y jedynà mo˝liwoÊcià debiutu i kontaktu z szerokà publicznoÊcià. 

Wiele wystaw, zw∏aszcza tych organizowanych przez Janusza Boguckiego, od-
biega∏o swà formà od tradycyjnych ekspozycji muzealnych czy galeryjnych. Au-
torzy bowiem cz´sto aran˝owali ca∏e pomieszczenie, tworzàc niezwykle nastro-
jowe environment44. Przestrzeƒ by∏a wype∏niona ró˝nego rodzaju pracami:
obrazami, rzeêbami, instalacjami. Ka˝dy element wn´trza by∏ wykorzystany tak,
˝e traci∏o ono swój dotychczasowy wyglàd i nabiera∏o zupe∏nie nowej wymo-
wy45. Szczególnie pomieszczenia w koÊciele Mi∏osierdzia Bo˝ego przy ˚ytniej
w Warszawie inspirowa∏y artystów do tego typu dzia∏aƒ. Niezwyk∏oÊç tego miej-
sca polega∏a na tym, ˝e by∏o w ciàg∏ej przemianie. Zniszczonà w czasie powsta-
nia warszawskiego kaplic´ parafianie odbudowywali w∏asnymi si∏ami; gdy poja-
wili si´ w niej artyÊci, jeszcze jà odgruzowywano. Pierwszy zrealizowany przez
Janusza Boguckiego i Nin´ Smolarz projekt w tym koÊciele – „Znak Krzy˝a”
(1983) – by∏ aran˝acjà dzie∏ 56 plastyków i 47 fotografików. Wystawie towarzy-
szy∏y spektakle teatralne, seanse filmowe, koncerty i spotkania teoretyczne. Ko-
lejne wielkie wystawy pomys∏u Boguckiego i Smolarz powstawa∏y w innych ko-
Êcio∏ach: „ArtyÊci stoczniowcom” (1984) w koÊciele Êw. Miko∏aja w Gdaƒsku,
„Apokalipsa – Êwiat∏o w ciemnoÊci” (1984) w koÊciele Êw. Krzy˝a w Warszawie,
„Labirynt – przestrzeƒ podziemna” w koÊciele Wniebowstàpienia Paƒskiego na
warszawskim Ursynowie46. Wszystkie by∏y zbudowane na zasadzie environment,
podobnie jak wystawa autorstwa Marka Rostworowskiego w koÊciele przy ˚yt-
niej – „Niebo nowe i ziemia nowa” (1985).

Swoistymi environment by∏y tak˝e projektowane w Êwiàtyniach przez plasty-
ków ju˝ od 1982 r. groby wielkanocne i stajenki betlejemskie. By∏y to cz´sto roz-
budowane aran˝acje, zajmujàce du˝à przestrzeƒ i wykorzystujàce ró˝norodne re-
kwizyty, dzi´ki czemu zyskiwa∏y g∏´bokie i cz´sto zaskakujàce znaczenia.
Tradycyjna figura le˝àcego Chrystusa mog∏a wi´c znaleêç si´ w wi´ziennej celi
lub bezpoÊrednio na trawniku, przykryta wojskowà kurtkà. Drog´ do stajenki

43 Ks. Wies∏aw Niew´g∏owski wspomina: „Rozrzut myÊlowy, tematyczny przynoszonych do Êwià-
tyƒ prac by∏ tak wielki, i˝ trzeba by∏o szukaç formu∏y, uzasadniajàcej samo artystyczne przedsi´wzi´-
cie”. Dlatego nadano wystawie tytu∏ „Âwiadectwo obecnoÊci”, ukazujàc, ˝e „po prostu artyÊci przy-
szli i przynieÊli swe prace”. Taka nazwa przyj´∏a si´ w tym Êrodowisku w ca∏ym kraju (W.A.
Niew´g∏owski, Nowe przymierze..., s. 177).
44 Environment to termin u˝ywany w teorii sztuki na okreÊlenie dzia∏ania plastycznego wykorzystu-
jàcego ca∏à przestrzeƒ i aran˝ujàcego jà w taki sposób, ˝e widz jest „otoczony”, wciàgni´ty w owà
przestrzeƒ. 
45 O organizacji wystawy „Znak Krzy˝a” Janusz Bogucki wspomina∏: „wiedzieliÊmy, ˝e zadaniem
naszym b´dzie takie wprowadzenie przedmiotów sztuki, by podkreÊla∏y swà obecnoÊcià charakter
zarówno wielkiej nawy dêwigni´tego z gruzów koÊcio∏a, jak podziemnego labiryntu ciasnych
przejÊç, mrocznych kaplic i ceglanych czeluÊci. [...] praca nad stopniowym rozmieszczaniem i oÊwie-
tlaniem dzie∏ – mia∏a w sobie jeszcze coÊ z monta˝u wystawy artystycznej, ale znacznie wi´cej z urzà-
dzania wn´trz, z odgadywania ukrytego zwiàzku mi´dzy symbolicznym sensem przestrzeni i symbo-
licznym sensem przedmiotu” (J. Bogucki, Od rozmów..., s. 55).
46 Dok∏adny spis wszystkich przedsi´wzi´ç Janusza Boguckiego w latach osiemdziesiàtych wraz z li-
stami uczestników podaje sam autor w ksià˝ce Od rozmów...
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wyznacza∏y Êlady bosych stóp podeptane przez wojskowe buty. W 1984 r. na
dziedziƒcu koÊcio∏a Êw. Stanis∏awa Kostki w Warszawie urzàdzono najbardziej
wstrzàsajàcy w wymowie ˝∏obek. Dzieciàtko by∏o po∏o˝one w wype∏nionym sia-
nem baga˝niku starego fiata – takiego, w jakim przewo˝ono uprowadzonego
ks. Jerzego Popie∏uszk´47.

Tego typu realizacje, wykorzystujàce polskà tradycj´, ∏àczy∏y wàtki religijne
z politycznymi – z przewagà dla tych drugich. Jak pisze ks. Wies∏aw Niew´g∏ow-
ski, nios∏y one „nie tyle ewangeliczne przes∏anie, co sprzeciw, bunt wobec panu-
jàcej rzeczywistoÊci politycznej”48. 

Ikonografia

Wi´kszoÊç artystów, którzy trafili do koÊcio∏ów, mia∏a ÊwiadomoÊç odmien-
noÊci, a wr´cz nienaturalnoÊci nowego miejsca. Ich dotychczasowa twórczoÊç nie
mia∏a ze sztukà religijnà nic wspólnego. Plastycy stan´li wi´c przed powa˝nym
dylematem – zmieniç swojà sztuk´, dopasowaç si´ do miejsca, czy te˝ staraç si´
pozostaç przy dotychczasowej formie twórczoÊci, ale wystawiaç w koÊciele, by
podkreÊliç swój sprzeciw wobec sytuacji politycznej w kraju. Ci drudzy próbo-
wali przeforsowaç koncepcj´ dzie∏a sztuki jako wotum sk∏adanego Bogu49, co po-
zwala∏o przynajmniej teoretycznie prezentowaç w Êwiàtyni prace o charakterze
awangardowym, np. obrazy abstrakcyjne. Widzowie jednak, oglàdajàcy wystawy
zaraz po mszy, oczekiwali od artystów pe∏nego zaanga˝owania oraz czytelnoÊci
prac. Dlatego na wi´kszoÊci wystaw przykoÊcielnych panowa∏a ikonografia reli-
gijno-patriotyczna i polityczna50, a jej ró˝ne motywy by∏y u˝ywane w ró˝nych
konfiguracjach i decydowa∏y o wymowie dzie∏51. 

Niewielka zaledwie liczba artystów podejmowa∏a wàtki stricte religijne52.
Przewa˝a∏y tu motywy pasyjne: droga krzy˝owa, pieta, ukrzy˝owanie, oraz ma-
ryjne, zw∏aszcza oblicze lub zarys ikony Matki Boskiej Cz´stochowskiej. Rzadziej
podejmowano tematy biblijne, takie jak wie˝a Babel, arka Noego, wygnanie z raju,
Apokalipsa. Wszystkie te wàtki, szczególnie dotyczàce cierpienia i Êmierci, w pew-
nym kontekÊcie mog∏y nabieraç wymowy spo∏eczno-politycznej. Przedstawienia
o charakterze uniwersalnym na wielu wystawach by∏y odbierane jednoznacznie,
w duchu polskiego mesjanizmu. To, co Janusz Bogucki wraz z kr´giem bliskich
mu artystów i krytyków widzia∏ jako zbli˝anie si´ do sacrum, co mia∏o byç owo-
cem osobistego, duchowego dojrzewania, na innych wystawach stawa∏o si´ mani-
festacjà o charakterze politycznym. Przyk∏ady aktualizacji tego, co ponadczasowe,

47 Wiele takich realizacji opisuje Anda Rottenberg w artykule Polski barok wspó∏czesny, „Zeszyty
Literackie” 1985, nr 11.
48 W.A. Niew´g∏owski, Nowe przymierze..., s. 177.
49 G. Sztabiƒski, Dylematy obecnoÊci..., s. 12.
50 OkreÊleniem „patriotyczne” b´d´ nazywaç te motywy, które odwo∏ujà si´ do polskiej historii
i tradycji, „polityczne” – motywy nawiàzujàce do ówczesnej sytuacji spo∏eczno-politycznà. 
51 Publikacje zawierajàce najwi´cej reprodukcji prac z lat osiemdziesiàtych: A. Wojciechowski, Czas
smutku, czas nadziei...; D. ¸uszczek, Inspiracje religijne...; katalogi wystaw w Zach´cie: Có˝ po ar-
tyÊcie w czasie marnym... i Polonia, Polonia, Warszawa 2000.
52 M.in. Ewa åwiertnia, Tadeusz Kuduk, Stanis∏aw Rodziƒski, Teresa Rudowicz, Jacek Sempoliƒski,
Tomasz M. WiÊniewski.

Plastyka w KoÊciele w latach 1981–1989

191



podaje Bogucki w opisach swoich poszczególnych przedsi´wzi´ç. Wystawa „Apo-
kalipsa – Êwiat∏o w ciemnoÊci”, nawiàzujàca w bardzo ró˝norodny sposób do
apokaliptycznej wizji Êw. Jana, zosta∏a odebrana przez widzów bardzo intensyw-
nie i „politycznie”, gdy˝ „bie˝àca historia przyda∏a temu wszystkiemu swój w∏a-
sny kontekst pora˝ajàcy wyobraêni´, bowiem bestialskiego mordu ma ksi´dzu
Popie∏uszce dokonano na kilkanaÊcie dni przed otwarciem »Apokalipsy«”53.
Choçby instalacja W∏odzimierza Borowskiego pokazana na tej wystawie – w´ze∏
z grubych lin zwisajàcy ponad lustrem z plamami czerwieni, jakby krwi kapiàcej
ze sznura, by∏a odbierana jako nawiàzanie do Êmierci ks. Jerzego54. 

Bardzo aktualny sta∏ si´ te˝ grób wielkanocny urzàdzony przez artystów
w koÊciele Êw. Krzy˝a w Warszawie w 1985 r. Grób rozbudowano do trzech sal:
w bocznej „sali lektur” obok reprodukcji Ca∏unu Turyƒskiego zamieszczono opi-
sy medyczne urazów na ciele Chrystusa, w sali „sàdowej” przedstawiono tekst
dotyczàcy wyroku wydanego na Jezusa i jego egzekucji. W Êrodkowej sali
umieszczono grób – pod∏u˝nà szklanà skrzyni´, wewnàtrz której skrapla∏a si´ pa-
rujàca woda, tak ˝e wydawa∏o si´, jakby ktoÊ w niej oddycha∏. Znów ta realiza-
cja zbieg∏a si´ z wydarzeniami politycznymi – by∏ to czas procesu funkcjonariuszy
SB, którzy zamordowali ks. Popie∏uszk´. Janusz Bogucki wspomina∏: „W proce-
sie pos∏ugiwano si´ ciàgle mowà protoko∏ów prawnych i medycznych [...] Podo-
bieƒstwo j´zyka protoko∏ów dotyczàcych M´ki Paƒskiej oraz odczytywanych na
procesie toruƒskim – w∏àcza∏o jakby pràd aktualnego bólu i wzburzenia w prze-
˝ycia tysi´cy ludzi odwiedzajàcych podziemia Êw. Krzy˝a”55. W ten sposób pra-
ce, które w intencji ich twórców mia∏y byç ponadczasowe, stawa∏y si´ politycz-
nie zaanga˝owane. Cz´sto jednak to zaanga˝owanie by∏o wpisane w projekt
artystyczny, jak np. w instalacji Jerzego Kaliny „Ostatnia wieczerza” na wystawie
„Znak Krzy˝a”. Ta pierwsza z wystaw w koÊciele przy ˚ytniej mia∏a ujawniaç
obecnoÊç znaku krzy˝a w kulturze, tradycji i codziennoÊci. Tymczasem obok
dzie∏ malarskich (nawet czysto abstrakcyjnych), ludowych Êwiàtków i fotografii
znalaz∏ si´ stó∏ cz´Êciowo przysypany gruzem, nad którym zwisa∏a podarta, bia-
∏o-czerwona flaga. Odniesienie do pierwszej w stanie wojennym wieczerzy wigi-
lijnej by∏o tu jednoznaczne. 

Motywy narodowo-patriotyczne w latach osiemdziesiàtych najcz´Êciej w∏à-
czano do kompozycji religijnych. Jak wspomina Danuta Wróblewska, krytyk
sztuki, nie chodzi∏o artystom o sztuk´ religijnà, „po prostu trzeba by∏o do jakie-
goÊ obrazowania wróciç, znaczy trzeba by∏o jakiejÊ ikonografii u˝yç, która w sto-
sunku do poprzedniej by∏aby kompletnie inna, ale powszechna i jednoznacznie
odczuwana. [...] Cudzoziemcy uwa˝ali, ˝e myÊmy wtedy oszaleli, wpadli w bigo-
teri´. Oni nie byli w stanie zrozumieç, ˝e je˝eli si´ zrywa z jednym, to si´ si´ga
po drugie. Jednym wielkim przeciwstawieniem j´zyka odsàdzonego od znaczeƒ
mog∏a byç tylko tematyka chrzeÊcijaƒska”56. Trzeba jednak pami´taç, ˝e nie by∏o
w tym zachowaniu nic nowego, raczej nawiàzywano do charakterystycznego dla

53 J. Bogucki, Od rozmów..., s. 94.
54 Pojawi∏y si´ te˝ na tej wystawie dos∏owne odniesienia do tego wydarzenia – przede wszystkim su-
tanna po∏o˝ona obok o∏tarza na posadzce.
55 J. Bogucki, Od rozmów..., s. 95.
56 W. Wierzchowska, Sàd nieocenzurowany, czyli 23 wywiady z krytykami sztuki, ¸ódê 1989, s. 303.
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polskiej kultury ∏àczenia patriotyzmu z religijnoÊcià. Niemal wszystkie przedsta-
wienia maryjne mia∏y akcenty polskie: ci´cia na obliczu Matki Boskiej Cz´sto-
chowskiej by∏y bia∏o-czerwone, t∏em by∏a polska flaga lub typowo polski krajo-
braz. Dodawano te˝ elementy aktualizujàce – Dzieciàtko z ikony trzyma∏o palce
uniesione w kszta∏t litery V, taki gest pokazywa∏ te˝ zmar∏y Chrystus le˝àcy na
kolanach op∏akujàcej go Maryi. Uproszczony zarys ikony z Jasnej Góry stawa∏ si´
bramà, przejÊciem, oknem na Êwiat, plakietkà w klapie robotniczej kurtki. Po-
dobnie przedstawienia pasyjne pe∏ne by∏y wspó∏czesnych odniesieƒ – Chrystuso-
wi towarzyszyli robotnicy, a jego oprawcy nosili mundury. Has∏a cz´sto towarzy-
szàce przedstawieniom wykonane by∏y zwykle czcionkà kojarzonà z napisem
„SolidarnoÊç”, zwanà solidarycà57. Rzadko pojawia∏y si´ odniesienia historyczne,
wskazujàce na g∏´bsze zakorzenienie artystów w polskiej bàdê europejskiej trady-
cji ikonograficznej. Do takich przedstawieƒ nale˝a∏y niektóre prace cz∏onków
grupy „Wprost”, np. Leszka Sobockiego alegoryczne obrazy Polonii i autoportre-
ty nawiàzujàce do wàtków romantycznych, cykl Jacka Waltosia zatytu∏owany
„P∏aszcz mi∏osiernego Samarytanina”. W wystawach organizowanych przez
Janusza Boguckiego i Marka Rostworowskiego odwo∏ywano si´ do historii Pol-
ski przede wszystkim przez cytowanie literatury, eksponowanie dokumentów,
a zw∏aszcza fotografii58.

Wypracowana w latach osiemdziesiàtych ikonografia patriotyczno-polityczna
by∏a zwykle uproszczona, bazujàca na jednoznacznych skojarzeniach: kajdany,
kraty, drut kolczasty, zakrwawione p∏ótna, czarna przepaska na oczach, dzielony
na cz´Êci chleb, sierp i m∏ot, cela wi´zienna, kontrast barwy czerwonej i bieli
oraz or∏a bia∏ego i czarnej wrony. Korzystano tak˝e z obserwacji codziennoÊci
i doÊwiadczeƒ stanu wojennego, stàd motywy telewizora (cz´sto z przemawiajà-
cym gen. Wojciechem Jaruzelskim), czo∏gu, nieos∏oni´tej ˝arówki, zamalowa-
nych napisów na murach, brudnych, odrapanych Êcian, a tak˝e krzy˝y uk∏ada-
nych na ulicach z kwiatów, postaci robotników w kufajkach i kaskach. 

G∏ównymi bohaterami portretowanymi w tym czasie byli Jan Pawe∏ II59, Lech
Wa∏´sa, ks. Jerzy Popie∏uszko. Szczególnie du˝o trudnoÊci nastr´cza∏o podejmo-
wanie tematu Êmierci ks. Popie∏uszki. Jak wspomina Aleksander Wojciechowski,
„ten temat przerasta∏ mo˝liwoÊci artystów, co dobitnie wykaza∏a wystawa Prze-
ciw z∏u, przeciw przemocy zorganizowana w Mistrzejowicach w 1985 r. Nale˝a-
∏o tu jednoczeÊnie wziàç pod uwag´ fizyczne m´czeƒstwo cz∏owieka, nast´pnie
pot´pienie aktu politycznego terroryzmu, wreszcie przypomnienie prawd, które
on g∏osi∏ jednoczeÊnie w wymiarze religijnym i patriotycznym. [...] W historii

57 O projekcie tego napisu por. T. Nyczek, Najpopularniejsze dzie∏o sztuki, „Sztuka” 1981, nr 3, s. 61.
58 Jacek Rostworowski wyjaÊnia∏, w jaki sposób miejsca mog∏y przywo∏ywaç historyczne obrazy
w zbiorowej pami´ci Polaków: „KoÊció∏ na ˚ytniej jest dwupoziomowy, jak zresztà wiele koÊcio∏ów:
sà tam d∏ugie piwnice pod spodem, a potem si´ wychodzi rozjaÊnionà klatkà schodowà i wchodzi
si´ wprost do górnej nawy. Ta droga jest bardzo szczególna – symboliczna. Znajduje si´ tam jeszcze
wejÊcie do kana∏u, którym szli powstaƒcy pod zburzonà Wolà. Dlatego idàc tamt´dy ju˝ ma si´ wie-
le obrazów w wyobraêni, oprócz tych, które si´ widzi naoko∏o. WstawiliÊmy obrazy do koÊcio∏a,
aby po prostu uzupe∏niç nimi te powstajàce w pami´ci tragiczne sytuacje, wynikajàce mi´dzy inny-
mi ze statystycznego traktowania ludzkoÊci” (J. Rostworowski, Spotkanie z historykiem sztuki [w:]
Dialog KoÊcio∏a z kulturà, Kraków 1986, s. 79).
59 Por. J. Jaworska, ArtyÊci polscy o papie˝u, Warszawa 1997.
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sztuki natrafiamy niejednokrotnie na takie treÊci, przerastajàce wyobraêni´ arty-
sty”60. Stanis∏aw Rodziƒski, artysta malarz, tak˝e to zauwa˝a∏: „Z dnia na dzieƒ
dowiadywaliÊmy si´ coraz straszniejszych szczegó∏ów, to by∏o jak uderzenie pi´-
Êcià w twarz. I teraz weê i szybko namaluj obraz na ten temat. Tak rozumujàc od-
rzucono kryterium czasu, przemyÊlenia, refleksji, selekcji wra˝eƒ, emocji. Wi-
dzia∏em na jakiejÊ wystawie akwarium z p∏ywajàcà maleƒkà sutannà – to ju˝ jest
nadu˝ycie i wobec zamordowanego, i wobec odbiorcy. Sàdz´, ˝e ewoluowanie
formy grobu ks. Popie∏uszki jest szalenie dla tego myÊlenia znamienne i szalenie
charakterystyczne. Ta ewolucja posz∏a w dobrym kierunku: od spontanicznego
spektaklu, teatru Êmierci do pewnej syntezy, do nagrobka, przy którym sfotogra-
fowany Papie˝ nie wyglàda jak przy dziwowisku narodowym, ale jak przy jed-
nym z wielkich polskich sarkofagów”61.

Szczególnie rozbudowana by∏a ikonografia papieska. Przedstawiano Jana Paw-
∏a II w pozie zwyci´zcy, pokazujàcego V, bàdê modlàcego si´, wspartego na krzy-
˝u. Osobno ukazywano jego zakrwawiony, przestrzelony pas. Negatywnym boha-
terem wielu prac by∏ zaÊ gen. Wojciech Jaruzelski, zawsze w czarnych okularach.
Jego postaç rzadziej wyst´powa∏a w sztuce przykoÊcielnej, natomiast bardzo cz´sto
w sposób ironiczny, wr´cz kpiarski, przedstawiali go artyÊci „trzeciego obiegu”.

Postawy i oceny

Wymieniona tu religijno-patriotyczna ikonografia mog∏a podobaç si´ publicz-
noÊci, która w wi´kszoÊci nie styka∏a si´ wczeÊniej ze sztukà nowoczesnà albo kry-
tycznie jà ocenia∏a. W wielu wypowiedziach uczestników ruchu przykoÊcielnego
powtarza si´ wspomnienie o masowym widzu: „W milionowej rzeszy uczestników
wielkiego ruchu reformatorskiego zyskano rzeczywiÊcie masowego odbiorc´ – za-
uwa˝a Aleksander Wojciechowski. – Sztuka symbolu, gestu, znaku, lapidarnych
i czytelnych metafor, historiozoficznej paraboli, a wreszcie twórczoÊç b´dàca wy-
razem treÊci patriotycznych – wszystkie te formy uczestnictwa artystów w spo-
∏ecznej i moralnej odnowie zyska∏y powszechne uznanie w oczach ludzi, cz´sto
zupe∏nie nieprzygotowanych do kontaktu ze wspó∏czesnà plastykà”62. Jednocze-
Ênie owa publicznoÊç, która „przychodzi i od razu chcia∏aby wszystko rozumieç,
widzieç sztuk´ bliskà swojemu sercu, najch´tniej – coÊ w rodzaju sztuki naiwnej,
gdzie wszystko jest bardzo wyraênie powiedziane, wszystko jest wymalowane
w konwencji zrozumia∏ej dla ka˝dego dziecka”63, by∏a dla artystów powa˝nym
problemem64. Pojawia∏ si´ zarzut o tworzenie „pod publiczk´”, o koniunktura-

60 W. Wierzchowska, Sàd nieocenzurowany..., s. 273.
61 Ibidem, s. 167.
62 Ibidem, s. 272.
63 Ibidem, s. 154.
64 O specyfice „nowego widza” mogà Êwiadczyç s∏owa Magdaleny Hniedziewicz: „w Mistrzejowi-
cach t∏umy oglàda∏y wystawy grafiki, a kiedy tam przyje˝d˝a∏am, to natychmiast byli ludzie, któ-
rych musia∏am oprowadzaç, którym mówi∏am nie, co jest na obrazach, ale skàd to si´ wzi´∏o i po
co to jest. U nas w Zielonce publicznoÊç, która nigdy w ˝yciu nie widzia∏a wystawy plastycznej, ja-
kieÊ babcie spod Siedlec, ze wsi – przychodzi∏a t∏umnie na oprowadzanie. To jest zupe∏nie inna pu-
blicznoÊç ni˝ publicznoÊç sal wystawowych. I inaczej podchodzi do sztuki, chce coÊ zrozumieç”
(W. Wierzchowska, Sàd nieocenzurowany..., s. 52).
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lizm, co potwierdzaç mia∏ niski poziom wielu dzie∏. SpecjaliÊci, zw∏aszcza krytycy
sztuki, cz´sto widzieli w ówczesnych realizacjach miernot´ i kicz. „To, co kiedyÊ
bez wahania uznalibyÊmy za kicz, wesz∏o w okres ochronny – jak cenna i niespo-
tykana zwierzyna – pisa∏ Stanis∏aw Rodziƒski. – Wszelki dydaktyzm sztuki, na-
chalny i masowy, nagromadzenie symboli i znaków narodowych czy religijnych
daje cz´sto efekt artystycznie ˝enujàcy. Zbiorowe, niemal stadne podejmowanie
podyktowanej tematyki, nawet je˝eli êród∏o inspiracji jest Êwi´te i godne – stwa-
rza sztucznoÊç, która sp∏yca i banalizuje najwa˝niejsze nawet cele”65. 

Jan Michalski pod koniec lat dziewi´çdziesiàtych wspomina∏: „To by∏ cud!
– wo∏ajà do dziÊ dawni artyÊci z krucht. Taka koniunktura si´ nie powtórzy. Gdy
nawet malarz niedzielny móg∏ grzaç serca, tak wielkie by∏o oczekiwanie na zna-
ki ∏àczàce ludzi, na wolne s∏owo. Wybaczano Êrodki, liczy∏ si´ cel”66. „W Êwiàty-
niach pojawiajà si´ tak˝e prace artystycznej miernoty, która swój udzia∏ w wy-
stawach traktuje jako najprostszy sposób zdobycia szerokiej publicznoÊci.
Spotykamy obrazy niewiele ró˝niàce si´ od dewocjonalno-patriotycznej produk-
cji z pogranicza kiczu”67 – przyznawa∏ Aleksander Wojciechowski. Ta krytyka
cz´sto wychodzi∏a z kr´gów zwiàzanych z kulturà niezale˝nà. Powa˝nà dyskusj´
na ∏amach „Znaku” rozpocz´∏a Krystyna Czerni artyku∏em Kryzys sztuki zaanga-
˝owanej? Notatki na marginesie kilku wystaw, w którym czytamy: „kraty, ∏aƒcu-
chy, flagi, rozmaitego typu wi´zy i p´ta i – koniecznie purpurowe draperie.
A tak˝e Êwiece, przewiàzane oczy, podci´te skrzyd∏a, pokrwawione szarpie – czy-
li wszystkie niezb´dne atrybuty i akcesoria s∏u˝àce do utrzymywania nas w sta-
nie permanentnej, tak bardzo wydrwiwanej przez Kisiela, narodowo-roczni-
cowo-martyrologicznej fety”68. Uku∏o si´ wtedy nawet ironiczne okreÊlenie
„sacr-realizm”, nawiàzujàce do socrealizmu69, które wynika∏o z oceny nie tylko
artystycznej wartoÊci dzie∏, ale przede wszystkim postawy artystów: „G∏ówne
nieporozumienie polega∏o na przyj´ciu metod stosowanych przez ideologiczne-
go przeciwnika – w pos∏ugiwaniu si´ u˝ytkowo-propagandowym modelem sztu-
ki operujàcym nachalnà perswazyjnoÊcià czy wr´cz agitacjà”70. 

To w∏aÊnie uto˝samianie postawy artystycznej z postawà etycznà budzi do
dziÊ najwi´cej kontrowersji w ocenach ruchu przykoÊcielnego. Co wa˝ne, cho-
dzi∏o o postaw´ nie tyle religijnà czy Êwiatopoglàdowà, ile politycznà. W koÊcio-
∏ach w tym czasie pojawia∏y si´ bowiem cz´sto osoby niewierzàce i nieukrywajà-
ce swoich poglàdów. „Jako cz∏owiek niewierzàcy uczestniczy∏em w mszach i to
czasem ze ∏zami w oczach – przyzna∏ Zbylut Grzywacz. – »Przeka˝cie sobie znak
pokoju« brzmia∏o wtedy jak znak »SolidarnoÊci«, a niekoniecznie znak pojednania
z Panem”71. Uczestników ruchu przykoÊcielnego ∏àczy∏o raczej bycie przeciwko

65 S. Rodziƒski, Polska plastyka ostatnich lat, „Tygodnik Powszechny” 1986, nr 8, s. 8.
66 J. Michalski, Urywamy si´ na wolnoÊç (i transformujemy), „Znak” 1998, nr 12, s. 6.
67 W. Wierzchowska, Sàd nieocenzurowany..., s. 275.
68 K. Czerni, Kryzys sztuki zaanga˝owanej? Notatki na marginesie kilku wystaw, „Znak” 1986,
nr 2/3, s. 5.
69 Stefan Kisielewski mia∏ u˝ywaç nazwy „socrealizm liturgiczny” (S. Rodziƒski, Polska plastyka...,
s. 8). Por. M. Skwarnicki, Sacr-realizm?, „Tygodnik Powszechny” 1986, nr 2, s. 8.
70 P. Szubert, Ponadpolityczne JA, „Szkice” 1987, nr 5, s. 32.
71 A. Graliƒska-Toborek, Wycieczka do obozu wroga. Rozmowa ze Zbylutem Grzywaczem, „Tygiel
Kultury” 2001, nr 10/12, s. 165–166.
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komunizmowi ni˝ bycie chrzeÊcijanami. Pozostawa∏o jednak pytanie, czy artysta
powinien byç oceniany za dobre dzie∏a, czy za „s∏usznà” postaw´. Czy na takich
zasadach powinna funkcjonowaç kultura? Czy wtedy nie staje si´ ona równo-
rz´dna ze sztukà ideologicznà, np. z socrealizmem? Anatemà ob∏o˝ono w tym
czasie znanych artystów, którzy nie podj´li bojkotu oficjalnego ˝ycia artystyczne-
go, zw∏aszcza Tadeusza Kantora72 i Jerzego Dud´-Gracza73. Przetoczy∏o si´ wiele
dyskusji nad kryteriami przyznawania nagród w konkursach kultury niezale˝nej.
Wewnàtrz ruchu g∏ówne spory dotyczy∏y autentycznoÊci postaw. Stanis∏aw Ro-
dziƒski, jeden z jurorów wroc∏awskiego konkursu „Droga i Prawda”, stwierdza∏:
„Domaga∏em si´ przyznawania nagród, które by ukaza∏y kryteria, jakimi kieruje
si´ jury. Chodzi∏o mi o to, ˝e na wystawie, która ma w tytule s∏owa Ewangelii,
jury nagradza wed∏ug zasad podobnych jak onegdaj na wystawie »Cz∏owiek i pra-
ca w Polsce Ludowej« [...]. Na wystawie »Droga i Prawda« mo˝e byç pejza˝ i ob-
raz przedstawiajàcy dramatycznà scen´ pasyjnà, ale równoczeÊnie mo˝e byç
i drucik wystajàcy z ziemi. Daç wyró˝nienie czy nie? [...] JeÊli ktoÊ wymyÊla ty-
tu∏y, za tym musi iÊç równie˝ powa˝ne traktowanie kryteriów, równie powa˝ne
zastanawianie si´ nad sensem. Te wystawy sà przecie˝ publiczne – nowa jest ich
forma i cz´Êciowo publicznoÊç – ale to sà wystawy szalenie wa˝ne w∏aÊnie dlate-
go, ˝e poprzez Êwiadome odejÊcie od nijakiego formu∏owania ocen krytyków, ni-
jako formu∏owanych nagród, nijako formu∏owanych warunków konkursu – po-
winny (albo mo˝e muszà) staç si´ szansà przypomnienia, ˝e chodzi o coÊ, ˝e
istniejà kryteria, ˝e istniejà wartoÊci”74. Problem jednak polega∏ na tym, ˝e warto-
Êci, na których opieraç si´ mia∏a sztuka, by∏y pozaartystyczne, a nie wszyscy chcie-
li i mogli si´ z tym pogodziç. Szczególnie Piotr Piotrowski, historyk sztuki spoza
ruchu, ostro krytykowa∏ kryteria ocen sztuki w nurcie przykoÊcielnym: „podob-
nie jak w latach siedemdziesiàtych, w latach osiemdziesiàtych kad∏ubowa krytyka
i przedstawiciele mecenatu nie pytali o artystyczne wartoÊci, lecz o wartoÊci wo-
bec sztuki zast´pcze: patriotyzm, religijnoÊç, stosunek do komunizmu”75. 

Du˝o kontrowersji wzbudza∏y nagrody przyznawane przez Komitet Kultury
Niezale˝nej. Przytoczmy znów Piotra Piotrowskiego: „jednym z laureatów na-

72 Tadeusz Kantor przyjà∏ paƒstwowà nagrod´ i w ten sposób sta∏ si´ dla w∏adz dowodem „normal-
noÊci” kultury oficjalnej. Nawet Piotr Piotrowski, który w 1991 r. broni∏ Kantora, zmieni∏ zdanie:
„Ja sàdzi∏em wówczas, ˝e nie da si´ manipulowaç dobrà sztukà. W tej chwili ju˝ nie jestem o tym
przekonany. [...] Je˝eli Kantor przyjà∏ nagrod´ paƒstwowà w tamtym czasie, kiedy ludzie siedzieli
w wi´zieniach, to fakt ten musia∏ rzutowaç na odbiór jego sztuki” (P. Piotrowski, Dekada. O syn-
dromie lat siedemdziesiàtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce – wybiórczo i subiektywnie, Po-
znaƒ 1991, s. 77–78; por. idem, O powo∏aniach artysty i biskupa. Z Piotrem Piotrowskim rozma-
wia Magdalena Ujma, „Kresy” 1996, nr 3, s. 166–167).
73 Jerzy Duda-Gracz ch´tnie pokazywa∏ si´ w telewizji, a jego odpowiedzià na pot´pienie przez Êro-
dowisko by∏ autoportret zatytu∏owany „Ora et colabora”. Mimo tego by∏ jednym z najbardziej po-
pularnych artystów w tym czasie: „Historycy nie b´dà niestety mogli przeoczyç, ˝e gdy najlepsi ar-
tyÊci tego kraju, bez wzgl´du na orientacj´, nara˝ali swoje obrazy i instalacje na kopeç gromniczny
i dezaprobat´ wiernych, masy inteligenckie, wierzàce i niewierzàce, ustawia∏y si´ w kolejk´ na wy-
stawy Dudy-Gracza. Jest to smutne nie dlatego, ˝e to ∏amistrajk (czy raczej artysta dworski), ale dla-
tego, ˝e to szkodnik artystyczny” – zauwa˝a∏ Jerzy Stajuda (W. Wierzchowska, Sàd nieocenzurowa-
ny..., s. 253).
74 Ibidem, s. 167–168.
75 P. Piotrowski, Dekada..., s. 77.
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grody Kultury Niezale˝nej zostaje ¸ukasz Korolkiewicz, malarz bez wàtpienia
wybitny. Nie otrzymuje jednak nagrody za swe malarstwo, lecz za malowanie
krzy˝a kwietnego przed koÊcio∏em Êw. Anny w Warszawie, symbolu oporu stoli-
cy. Oto Edward Dwurnik, najg∏oÊniejszy malarz codziennoÊci stanu wojennego
za granicà, tak˝e zostaje laureatem tej instytucji. Jednak˝e gdy zaczyna flirtowaç
z »normalizacjà«, pojawiajàc si´ w miejscach »oficjalnych«, wÊród dzia∏aczy nie-
zale˝nych zapada konsternacja”76. W normalnie funkcjonujàcym paƒstwie demo-
kratycznym prawdopodobnie nagroda przyznawana za dzie∏o sztuki, które jest
wyrazem okreÊlonej postawy, nikogo by nie zdziwi∏a i nie wywo∏ywa∏a tylu kon-
trowersji, by∏aby bowiem jednà z wielu Êrodowiskowych nagród przyznawanych
przez jeden z wielu „komitetów”. Problem jednak polega∏ na tym, ˝e „kultura
niezale˝na” zast´powa∏a w tym czasie kultur´ oficjalnà – czyli wed∏ug dawnych
schematów myÊlenia kultur´ w ogóle. W Polsce Ludowej kultur´ traktowano
jako monolit, a monopol na nià mia∏o paƒstwo. Krytycy nurtu przykoÊcielnego
obawiali si´, ˝e przejmuje on monopol na kultur´ zwanà niezale˝nà. „Twierdz´,
˝e Êrodowiska niezale˝ne, kontestujàc oficjalnà kultur´, funkcjonowa∏y wed∏ug
analogicznych mechanizmów, które nazwa∏bym pozaartystycznà koniunkturali-
zacjà kultury”77 – mówi∏ Piotr Piotrowski. 

Pojawi∏y si´ wi´c pytania o niezale˝noÊç sztuki przykoÊcielnej, o wolnoÊç twór-
czà. Czy sztuka pokazywana w koÊciele mo˝e byç neutralna wobec wartoÊci mo-
ralnych? „Czy chcàc byç lojalnym cz∏onkiem KoÊcio∏a, mo˝na zachowaç ducho-
wà niezale˝noÊç?”78. „Wydaje mi si´, ˝e w nurcie tej »kultury niezale˝nej« system
zale˝noÊci wyraênie istnia∏. Dotyczy∏ on nie tylko KoÊcio∏a jako instytucji, ale
i sfery wartoÊci, z którà KoÊció∏ jest zwiàzany. W∏aÊnie t´ sfer´ nale˝a∏oby zbadaç
i zapytaç, na ile poj´cie wolnoÊci jest tam poj´ciem kluczowym, a na ile ono jest
zinstrumentalizowane do systemu wartoÊci, które KoÊció∏ i opozycja wówczas
formu∏owa∏y”79 – zastanawia si´ Piotrowski i odpowiedê na jego pytanie wydaje
si´ oczywista. KoÊció∏ nie ukrywa∏ swojej podstawowej funkcji – duszpasterskiej
i ewangelizacyjnej, i zak∏ada∏, ˝e przyjÊcie artystów do Êwiàtyni wià˝e si´ z dekla-
racjà Êwiatopoglàdowà80. „Nie mo˝na byç w KoÊciele dlatego, ˝e dozna∏o si´ za-
wodu czy rozczarowania poza nim i nie mo˝na traktowaç KoÊcio∏a jako azylu czy

76 Ibidem, s. 77. Edward Dwurnik wraz z Eugeniuszem Getem-Stankiewiczem i Zbylutem Grzywa-
czem w 1982 r. otrzyma∏ nagrod´ Komitetu Kultury Niezale˝nej „SolidarnoÊç”. Gdy z∏ama∏ bojkot,
wystawiajàc w oficjalnej galerii, a nast´pnie zapisa∏ si´ do „paƒstwowego” Zwiàzku Polskich Arty-
stów Malarzy i Grafików, cz´Êç Êrodowiska domaga∏a si´ odebrania mu nagrody. Por. J. Saber, Spra-
wa Edwarda Dwurnika, „Kultura Niezale˝na” 1984, nr 3, s. 37–41.
77 P. Piotrowski, Dekada..., s. 78.
78 K. Czerni, Elity, „Znak” 1992, nr 7, s. 148.
79 P. Piotrowski, O powo∏aniach..., s. 166. 
80 Por. W.A. Niew´g∏owski, Nowe przymierze..., s. 174–175. Ksiàdz Niew´g∏owski nie zgadza∏ si´
tak˝e z okreÊleniem „kultura niezale˝na”, które jego zdaniem zaw´˝a ruch przykoÊcielny do opozy-
cji politycznej i etosu „SolidarnoÊci”. Wielu artystów jednak tak w∏aÊnie traktowa∏o swój udzia∏
w ruchu, o czym Êwiadczà s∏owa Janusza Boguckiego: „Mnóstwo ludzi biegnie z obrazami do ko-
Êcio∏a [...], aby tylko pokazaç swojà obecnoÊç w tym miejscu, bo to miejsce czyste, a nie w tamtym,
bo tamto sta∏o si´ nieczyste”, „dla jednych ludzi ten wstrzàs powodowa∏ g∏´bszà refleksj´ wewn´trz-
nà i poszukiwanie sensu swojego powrotu do KoÊcio∏a, a dla innych by∏o tak: czerwoni sà paskud-
ni, to pójdziemy do czarnych, bo ci zachowali si´ przyzwoicie” (W. Wierzchowska, Sàd nieocenzu-
rowany..., s. 9).
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jako miejsca tymczasowego pobytu [...] Schroniç si´ jednak mo˝na w Êwiàtyni, ale
nie w KoÊciele – w KoÊciele bowiem trzeba ˝yç jego rzeczywistoÊcià, trzeba jà
przyjàç jako swojà”81 – stwierdza∏ duszpasterz Êrodowisk twórczych ks. Wies∏aw
Niew´g∏owski i wyjaÊnia∏, gdzie jest granica wolnoÊci twórczej: „KoÊció∏ nie ocze-
kuje sztuki wy∏àcznie konfesyjnej, ale przyjmuje tylko takie dzie∏o wspó∏czesne
dla ukazania go w Êwiàtyni, które nie rozmija si´ z duchem Ewangelii”82. 

Tak wyznaczone kryterium by∏o jednak bardzo p∏ynne, a brak wyraênych wy-
magaƒ KoÊcio∏a wobec sztuki w tym czasie wydawa∏ si´ wynikiem ogromnej to-
lerancji i zaufania, choç nieraz prowadzi∏ do konfliktów i rozczarowaƒ. Ksi´˝a
nie byli przygotowani do odbioru sztuki wspó∏czesnej, dlatego ich oceny mog∏y
byç powierzchowne i bardzo subiektywne. Te same dzie∏a w ró˝nych miejscach
i przez ró˝ne osoby duchowne oceniane by∏y zupe∏nie inaczej. Najlepszym przy-
k∏adem jest twórczoÊç Tadeusza Boruty. By∏ on wspó∏organizatorem wielu wy-
staw i jednym z najbardziej popularnych m∏odych artystów w ruchu przykoÊciel-
nym, nagradzanym i wyró˝nianym w wielu konkursach83. W swych obrazach,
najcz´Êciej o tematyce biblijnej, nie unika∏ nagoÊci, co czasem wzbudza∏o prote-
sty ksi´˝y i parafian84. Zbylut Grzywacz wspomina∏, ˝e mimo to spotka∏ si´ z wy-
rozumia∏oÊcià w∏adz koÊcielnych85. Rozczarowania doznali ci artyÊci, którzy li-
czyli na koÊcielny mecenat. „KoÊció∏ nie spe∏ni∏ swego zadania jako mecenas [...].
Nie by∏ do tej funkcji przygotowany. Nie stworzy∏ galerii z prawdziwego zdarze-
nia. Powtórz´ s∏owa M[ariusza] Wieczorkowskiego: ubóstwo przesz∏o w nie-
chlujstwo, co musia∏o spowodowaç za∏amanie si´ nurtu »sztuki przy koÊciele«”86

– twierdzi∏ krytyk Krzysztof Jurecki. 
Trzeba jednak zauwa˝yç, ˝e KoÊció∏ nie chcia∏ odgrywaç takiej roli. Nawet

Muzeum Archidiecezjalne ∏àczy∏o wystawy sztuki wspó∏czesnej z dawnà sztukà
religijnà i sakralnà87. Wi´kszoÊç wystaw artyÊci organizowali w∏asnym sumptem,
przygotowywali pomieszczenia, sami aran˝owali ekspozycje. KoÊció∏ u˝ycza∏ im
pomieszczeƒ, przygarnia∏ twórców, co najpierw przyjmowane by∏o z wdzi´czno-
Êcià, lecz z czasem stawa∏o si´ niewygodne dla obu stron. „KoÊció∏ – przypusz-
cza∏ Stanis∏aw Rodziƒski – na poczàtku robi∏ to z porywu serca, a potem ju˝ nie
wiedzia∏, co ma z tym robiç. Artystom si´ wydawa∏o (artystom, którzy w sporej
cz´Êci byli daleko od KoÊcio∏a), ˝e zobaczyli w nim szans´ i podyktujà pewnà sta-
∏à trwa∏à obecnoÊç, a nawet i nadrz´dnoÊç »dzia∏ania kulturotwórczego«, pod-

81 W.A. Niew´g∏owski, Otwarte drzwi KoÊcio∏a, „Przeglàd Katolicki” 1985, nr 6, s. 5.
82 Ibidem, s. 5.
83 Otrzyma∏ m.in. nagrod´ Komitetu Kultury Niezale˝nej, pierwszà nagrod´ na wystawie „Droga
i Prawda”, nagrod´ Muzeum Archidiecezji Warszawskiej (Có˝ po artyÊcie..., s. 70).
84 Np. w „Nawie Êw. Krzysztofa” w ¸odzi siostry zakry∏y kilka obrazów Boruty.
85 „Mia∏em troch´ oporów, bo w moich obrazach by∏o du˝o nagoÊci, choçby ta kl´czàca w t∏umie
z go∏à pupà. Zanios∏em ten obraz na wystaw´ do koÊcio∏a, ale mia∏ jà zatwierdzaç jakiÊ dostojnik
koÊcielny, chyba kardyna∏ Macharski, wi´c braciszkowie go zdj´li. Na pytanie, skàd ta luka na Êcia-
nie, wyjaÊniono mu, ˝e na obrazie by∏o go∏a pupa. »A co, brzydka by∏a?« – spyta∏. – »¸adna« – od-
powiedzieli. – »No to wieszajcie z powrotem«. KoÊció∏ by∏ wtedy spolegliwy i pokorniejszy, my te˝
byliÊmy pe∏ni zaufania” (A. Graliƒska-Toborek, Wycieczka..., s. 165–166).
86 K. Jurecki, Fotografia polska lat 80-tych, ¸ódê 1989, s. 32.
87 By∏ nawet moment, gdy wydawa∏o si´, ˝e Muzeum zupe∏nie zrezygnuje z wystawiania sztuki
wspó∏czesnej – jak twierdzi∏ Jerzy Ryba (W. Wierzchowska, Sàd nieocenzurowany..., s. 192).
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czas gdy KoÊció∏ ma jednak inne zadania”88. Danuta Wróblewska, prowadzàca
w Muzeum Archidiecezjalnym dzia∏ sztuki wspó∏czesnej, przyzna∏a w 1988 r.:
„Ksi´˝a, nawet bardzo wykszta∏ceni, sztuki nie potrzebujà. Z tego, co widz´, nie
mo˝na mówiç o przyjaêni Êrodowiska parafialnego ze Êrodowiskiem artystycz-
nym. Ârodowisko artystyczne jest tolerowane czy obserwowane z pewnym zacie-
kawieniem, ale do momentu, dopóki mo˝e byç tolerowane. W momencie kiedy
trzeba podjàç wybór, zawsze przegra sztuka. Na jakiÊ sposób byliÊmy tam jak bez-
domni u Brata Alberta, na jakiÊ sposób jak zabawka, którà si´ odk∏ada”89. 

OdejÊcie

Pod koniec lat osiemdziesiàtych da∏o si´ wyczuç przesilenie w stosunkach mi´-
dzy KoÊcio∏em i Êrodowiskiem artystycznym. Da∏o si´ s∏yszeç zniech´cenie i brak
wiary w dalszy rozwój sztuki przykoÊcielnej: „obie strony – i artyÊci, i KoÊció∏ – sà
ju˝ troch´ zm´czone – mówi∏ Aleksander Wojciechowski. – Wydaje mi si´, i˝
zmianie ulec powinna przede wszystkim treÊç tego niepisanego »konkordatu«.
IloÊç ekspozycji jest w tym przypadku oboj´tnà. Niezale˝ny ruch masowy, demon-
strujàcy swe artystyczne i patriotyczne credo w Êwiàtyniach, nieodzowny w po-
czàtkach lat 80-tych, spe∏ni∏ ju˝ swà rol´. Nadszed∏ czas daleko posuni´tej selek-
cji, aby to co naprawd´ wartoÊciowe nie wyst´powa∏o w otoczce przeci´tnoÊci”90.

Oprócz opisanego ju˝ rozczarowania pojawi∏y si´ tak˝e inne powody wyco-
fywania si´ artystów z koÊcio∏ów. Przede wszystkim usta∏ bojkot paƒstwowych
instytucji kulturalnych, wystawianie w galeriach i muzeach oficjalnych nie by∏o
ju˝ êle widziane. Kolejne galerie przestawa∏y istnieç, a ich organizatorzy znajdo-
wali sobie miejsce w kulturze oficjalnej.

Do g∏osu dochodzi∏o m∏ode pokolenie artystów, którzy mieli nowy, bardziej
ironiczny stosunek do rzeczywistoÊci spo∏eczno-politycznej. Ich sposobem na
szarà codziennoÊç i permanentny kryzys by∏a kpina, zabawa, groteska, dwu-
znacznoÊç. Malarstwo artystów zwanych „m∏odymi dzikimi”, ze swoim ekspre-
syjnym, krzykliwym kolorem, niedba∏ym rysunkiem, czasem brutalnoÊcià i wul-
garnoÊcià, nie mieÊci∏o si´ ju˝ w intuicyjnie wyznaczanych granicach sztuki
przykoÊcielnej, choç przez pewien czas w niej funkcjonowa∏o91. JednoczeÊnie po-
jawi∏y si´ zupe∏nie nowe miejsca i wydarzenia, prywatnie sponsorowane, m.in.
wystawa sztuki najnowszej „Co s∏ychaç” w Zak∏adach Norblina w Warszawie
w 1987 r., gdzie prym wiod∏o m∏ode pokolenie. Ta nowa fala zbieg∏a si´ z teo-
retycznymi dyskusjami dotyczàcymi postmodernizmu, w którym sztuka przyko-
Êcielna si´ nie mieÊci∏a, by∏a bowiem zbyt metafizyczna i nazbyt narodowa92.

88 Ibidem, s. 66.
89 Ibidem, s. 306. O tym, jak ci´˝kie by∏y negocjacje artystów z parafianami, Êwiadczà wspomnie-
nia Janusza Boguckiego Od rozmów..., s. 52–55.
90 W. Wierzchowska, Sàd nieocenzurowany..., s. 279.
91 Do po∏owy lat osiemdziesiàtych dla absolwentów uczelni plastycznych, którzy solidaryzowali si´
z bojkotujàcymi artystami, ruch przykoÊcielny by∏ jedynà mo˝liwoÊcià debiutu.
92 Piotr Piotrowski twierdzi nawet, ˝e sztuka przykoÊcielna przyczyni∏a si´ do rozwoju polskiego
nacjonalizmu, gdy˝ podkreÊla∏a wàtki polskie, narodowe, a nie obywatelskie (idem, O powo∏a-
niach…). Nie zgadza si´ z tym wi´kszoÊç uczestników ruchu, podkreÊlajàcych ogromnà tolerancj´
KoÊcio∏a i Êrodowisk artystycznych w tym czasie. 
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Po prze∏omie 1989 r. ruch sztuki przykoÊcielnej w ramach kultury niezale˝nej
straci∏ racj´ bytu. Nie by∏o ju˝ podzia∏u na twórczoÊç oficjalnà i nieoficjalnà. Jed-
noczeÊnie zaczà∏ si´ tworzyç rynek sztuki, kultura wesz∏a w nowà faz´, szuka∏a
swojego miejsca w kapitalizmie. Straci∏y na znaczeniu artystyczne postawy:
etyczne, autentyczne, bezinteresowne. Nie mia∏y one wp∏ywu na ocen´ i wartoÊç
dzie∏. Mo˝na tak˝e brutalnie powiedzieç, ˝e skoƒczy∏a si´ atrakcyjnoÊç sacrum
w sztuce. Co wi´cej, pojawia∏y si´ coraz wyraêniej wypowiedzi m∏odych arty-
stów, którzy w sposób ironiczny, dwuznaczny, a nawet bluênierczy wyra˝ali si´
o religijnoÊci i katolicyzmie w Polsce93.

WygaÊni´cie nurtu przykoÊcielnego mo˝e byç dowodem na efemerycznoÊç
i doraênoÊç tego zjawiska. Nie spe∏ni∏y si´ nadzieje na powrót sztuki do sacrum,
jak pisze ks. Wies∏aw Niew´g∏owski – „do renesansu kultury nie dosz∏o”. Trzeba
jednak zauwa˝yç, ˝e w dzisiejszej ró˝norodnej kulturze jest miejsce na ma∏e ga-
lerie w kawiarniach urzàdzanych na terenach parafii, muzea diecezjalne co jakiÊ
czas organizujà wystawy wspó∏czesnej sztuki religijnej, a jeszcze wi´cej tego typu
imprez odbywa si´ w placówkach paƒstwowych94. Nie mo˝na dziÊ mówiç o ru-
chu czy nurcie w sztuce zwiàzanym z religià, wiarà, KoÊcio∏em, ale sà artyÊci,
którzy podejmujà t´ tematyk´ autentycznie i w pe∏ni Êwiadomie, skupiajàc si´
przy tym na jakoÊci swych dzie∏. Sztuka religijna wynika z wiary, a nie z politycz-
nego przymusu. 

AGNIESZKA GRALI¡SKA-TOBOREK (ur. 1971) – historyk i historyk sztuki, doktor
nauk humanistycznych, adiunkt w Katedrze Estetyki Uniwersytetu ¸ódzkiego.
Zajmuje si´ problematykà polityczno-spo∏ecznych kontekstów sztuki i historià
polskiej sztuki wspó∏czesnej. Opublikowa∏a m.in. The idea of Sacrum in Polish
art of the 1980s („Inferno. Journal of Art History”, University of St. Andrews,
2003). Wspó∏pracuje z pismami „Art Inquiry” i „Tygiel Kultury”.

Art in the Church in the years 1981–1989. A permanent alliance or just an episode?

The article describes art under the patronage of parish churches in the years 1982–1989
as an important element of independent culture and as a unique phenomenon not only in
Polish art but also in Church history. Some of the reasons for this movement are on the
one hand the dying out of the avante guarde movement, with its strong criticism and the
search for new avenues of expression and, on the other hand, the socio-political changes
in the country and the Church’s opening up to culture. The beginning of this phenomenon
was the activity of the Polish Artists’ Union in the years 1980–1981 and its taking the side
of the Independent Self-governing Trade Union “Solidarity”. And later, on the introduction

93 DziÊ skrystalizowany jest ju˝ nurt w sztuce wspó∏czesnej, który przyjà∏ nazw´ od g∏oÊnej wysta-
wy polskiej sztuki w Belgii w 2001 r. zatytu∏owanej „Irreligia”. Jest on cz´Êcià tzw. sztuki krytycz-
nej, która wytyka wady narodowe, dotyka spo∏ecznych tabu, krytykuje kultur´ masowà, rynek sztu-
ki, ale i religi´ oraz polityk´. 
94 Np. Triennale Plastyki Sacrum w Biurze Wystaw Artystycznych w Cz´stochowie.
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of martial law, their boycott of officially sponsored cultural life. It consolidated a large
proportion of the community and made the independent circulation of art easier. The Cath-
olic Church played an important part in this through rendering available its institutions
– diocesan museums, Church premises and other accommodation in which galleries and
exhibitions were organised. At the same time priests would “spread the word” in the arti-
stic community and create chaplaincies to serve that community.

The Church-sponsored art movement created its own iconography (political-patriotic
and religious), its own forms and styles of display (among others in the premises of the
Churches), it had its own theorists and critics as well as its audience. It also had its oppo-
nents who sought to undermine its independence and artistic value.

The reason this movement died out at the end of the eighties was the weariness of both
parties: the artists and Church representatives, the arrival of a new generation of artists,
the end of the boycott of official galleries and museums, finally the changes in Poland in
1989. The Church-sponsored artistic movement is hence, an important, but closed chap-
ter in Polish post-war art. The Church, thanks to its involvement in independent culture
renewed its contact with artists, but did not acquire modern religious art, which could per-
manently take root in places of worship.
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