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Abstrakt

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

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

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

Stowa kluczowe: sakralna sztuka wizualna, synkretyzm religij-
ny, idealistyczna koncepdja sztuki, Szkota Malarstwa Religijnego
i Historycznego przy Akademii Sztuk Pieknych w Pradze, Frantisek
Sequens, Beuroriska Szkota Sztuki Sakralnej, Desiderius Peter Lenz,
Pantaleon Jaroslav Major, Frantisek Bilek, Viktor Foerster
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Abstract

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

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

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

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

Tematyka sztuki sakralnej, liturgicznej, religijnej,
koscielnej, chrzescijariskiej czy katolickiej XIX i XX
wieku przez dtugi czas pozostawata w Czechach zanie-
dbana. Podczas gdy w czesci Europy Srodkowej, kté-
ra nie nalezata do bloku wschodniego, systematyczne
badania w tym zakresie prowadzono juz w latach 70.
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The topic of sacred, liturgical, religious, ecclesias-
tical, Christian, and Catholic art of the 19* and 20
centuries remained neglected in the Czech Republic
for a long time. While in the part of Central Europe
that did not belong to the Eastern Bloc systematic
research in this field was conducted as early as the



1970s and 1980s, in the Czech Republic it began
practically only around 2000'. Those efforts resulted
in an exhibition and the accompanying publication
entitled Neklidem k Bohu (“With Anxiety to God’),
published at the turn of 2006 and 2007. That pub-
lication serves as the main source of information in
this article?.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2 A. Filip, R. Musil (red.), Neklidem k Bohu. NiboZenské
vjtvarné uméni v Cechdch a na Moravé v letech 1870—1914, Praha
2006. Jest to ksigzka towarzyszaca wystawie, lecz nie zostata za-
projektowana jako katalog; to samo dotyczy publikacji cytowanych
w przypisach 9. i 43.

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

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

* profesjonalnej szkoly artystycznej ukierunkowanej
na nauczanie sztuki sakralnej;

* zakonnej szkoly artystycznej;

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

e monastic art school;

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

1 Jednym z wyjatkéw byt patronat Victora von Bauera przy
tworzeniu duzego obrazu Antona Koliga Vzrycéeni kfige w roku 1911
w kosciele Povyseni sv. Kiize w Kuninie koto Nowego Jiczyna. Por.
E. Smola, Da erkenne ich ibhn nur auf Grund der Manschettenknaipfe
wieder. Das Portrait Dr. Victor Ritter von Bauer von Egon Schiele —
Wiederentdeckung einer Biographie, ,Belvedere” 2001, ¢. 2, 5. 18--35.

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

Praga 1928, ryc. 31

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

lixe Jeneweina, Prague 1928, illustration 31

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

7 F. A. Blazek, O cirkevni malbé v 19. stoleti, part 2, 1904,
p. 235.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

7" F. A. Blazek, O cirkevni malbé v 19. stoleti, cze$¢ 2, 1904,
s. 235.

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

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

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

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

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

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

20 Cf. T. Petrasova, Cﬂsopi& Method (1875-1905)..., op. cit.,
pp. 257-273.

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



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

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

Cyril and Methodius, photo by T. Zahot

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

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

2 Ibidem, pp. 202-212.

Szkola Malarstwa Historycznego i Religijnego
Akademii Sztuk Pigknych w Pradze

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

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

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

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

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

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

21

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

22 Ibidem, s. 202-212.

23 Tbidem, s. 209.

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

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

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

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

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

# Tbidem, p. 209.

24 Ibidem, pp. 214-215.

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

42

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

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

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

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

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

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

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



4. Frantiek Sequens i Antonin Krisan, pig¢ obrazéw w oltarzu bocznym $w. Franciszka Serafina, 1894, olej na plétnie, Praga-Wy-
szehrad, kosciot kapitulny $w. Piotra i Pawta

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

Chapter Church of St. Peter and Paul

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

3 After the flood of 2002 the interior was completely ren-
ovated. Cf. M. Cith et al., Karlin. Chrdm sv. Cyril a Metodéje v
Praze-Karliné, Kostelni Vydti 2007.

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

roku 1900. Kiedy dawni buntownicy wobec akade-

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

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

Beuronska Szkola Sztuki Sakralnej

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

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

3 Wystawa w Landesmuseum Mainz miata podtytut Trzy

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

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

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

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

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

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

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

34

Cf. Avantgardist und Malerminch, op. cit., pas. (n.d.)
M. Kunstdt, Schola artis beuronensis. (Nad tvorbou posled-
nf hieratické dilny v Cechdch), in: Pamitky stiedni Cech 2, 1987, pp.
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5. Dezyderiusz Piotr Lenz i Beuroniska Szkota Sztuki Sakralnej, Pieta (Regina martyrum), 1895-1896, fresk, Praga-Smichov, dawny

klasztor benedyktynéw, koscidt Zwiastowania Naj$wigtszej Maryi Panny ($w. Gabriela), fot. O. Paldn

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

8 Filip 2004, as fn 15,, pp. 41-49; Filip, Musil (ed.) 2006, as
in fn. 2, pas; ]. Bachtik, Beuroner Kapelle in Teplitz, Teplice 2020.
Cf. also footnotes 39—41.

3 E. Muronovd, T. C. Havel, Hle, pribytek Bozi mezi lidmi.
Kostel Panny Marie Riizencové v Ce:kjch Budéjovicich, Brno 2008;
V. Rihov4, Z. Kienkovi, J. Klazar, Mozaika pro kostel Panny Marie
Razencové v Cesk)?ch Bud¢jovicich. Ke spolupraci Viktora Foerstera,
Pantaleona Majora a Desideria Lenze, in: Pamdtky jiznich Cech 8,
2017, no. 1, pp. 135-149.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

W 1919 roku opuscit zakon benedyktynéw, gdzie praco-
wal jako brat §wiecki i az do $mierci prowadzit prywatna pracow-
ni¢ sztuki sakralnej w Pradze. Por. J. Klazar, PraZské stopy Jaroslava
Pantaleona Majora. Dilo Zdka Beuronské umélecké skoly jako odraz
doby, ,Staletd Praha” 35, 2019, nr 1, 5. 51-97.

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

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

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

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

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



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

The School of Frantisek Bilek

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

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

and documentary data concerning his work.

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

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

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

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

Szkola Frantiska Bilka

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

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

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

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

% F. Kovérna, Frantisek Bilek, Praha 1941, b.n.s.

49



9. Viktor Foerster we wspétpracy z Frantiskiem Bilkiem, Droga Krzyzowa, stacja VI — Weronika podaje chustg Jezusowi, 1899-1900,
olej na ptdtnie i rzezbiona rama z drewna, Pelhfimov, kosciét dziekariski pw. $w. Bartlomieja, fot. V. Jirdsek

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

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

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

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

-artystycznym.

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



12. Milan Havli¢ek, Zwiastowanie Najswigtszej Maryi Pannie, 1913, plaskorzezba ze sztucznego kamienia, Brno, kosciét parafialny
pw. Niepokalanego Poczecia Naj$wictszej Maryi Panny, fot. A. Filip

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

Conception of the Virgin Mary, photo by A. Filip

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

Conclusions

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

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

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

Zakonczenie

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

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

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

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

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

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

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

5! Siebenmorgen, 1983, jak przyp. 1.

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

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

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

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

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

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

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

°! Siebenmorgen, 1983, as in fn. 1.

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

middle trend.

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

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

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

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

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

Zaréwno formy artystyczne odwotujace si¢ do

dawnych kultur pogariskich, jak i silnie subiektywne

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

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

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

% Wittlich, 2020, jak przyp. 43, s. 16-19. Por. Filip, Musil,
Hlavni inovace, w: idem, jak przyp. 14: cywilizm, nowy idealizm,
hieratyzm i nurt $rodkowy.
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wypowiedzi wizjonerskie napotykaty zatem na sprze-
ciw, co wymagato znalezienia kompromisu. Beuroriska
Szkota Sztuki Sakralnej, cho¢ deklarowata supremacje
swego zatozyciela Desideriusa Lenza, musiata ustapic,
jednakze owym kompromisem byto ostabienie jego
radykalnego kanonu form osiagane przez powroty
do bardziej akceptowalnego nazarenizmu. Jesli cho-
dzi o wizjonera Frantiska Bilka, nie chcac odrzuci¢
realizacji cykli Drogi Krzyzowej i innych zaméwien
sakralnych, musiat on w swoim chynovskim atelier
zatrudnia¢ mniej radykalnych wspétpracownikéw
i zachowywac jedynie czg$ciowy udziat w ich reali-
zacjach.

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

dr Ales Filip
Uniwersytet Masaryka, Brno
Republika Czeska

e-mail: Ales.Filip@seznam.cz

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

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

Dr Ales Filip

Masaryk University, Brno
Czech Republic

e-mail: Ales.Filip@seznam.cz

Translated by Agnieszka Gicala
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