il. 1 Edward Hopper, Dawn in Pennsylvania, 1942 r., olej na ptotnie, Terra Museum of American Art, Chicago,
za: www.alledwardhopper.com



Obraz - spotkanie®

Michael Brotje

Wielka sztuka jest zewnetrznym wyrazem wewnetrznego zycia artysty,
a to zycie wewnetrzne prowadzi do osobistej wizji Swiata.
Edward Hopper

Istniejg dwa, zasadniczo réznigce sie przekonania na temat tego, czym jest
obraz, jego budowa i sposéb oddziatywania. Zgodnie z pierwszym, ujmujgc
rzecz najprosciej, ,,obraz co$ pokazuje”. Tym ,,czym$” moga by¢ figury, przed-
mioty, pejzaz, ale takze sama kolorystyczna lub formalna konstelacja. Widz
winien wobec tego kierowa¢ uwage przede wszystkim na to, ,,co” na obrazie
pokazywane oraz na to, ,,jak” to co$ sie jawi. Zatem widzenie jest rozumiane
jako czynnoé¢ intelektualna, rejestrujaca i ujmujaca zjawiskowa postac¢ dzieta
-na tyle, naile to mozliwe - jako zawarto$¢ rzeczowa, majaca na celu jej zwrot-
ne doprowadzenie do §wiadomog$ci. (Sprowadzenie funkcji widzenia do sku-
tecznego posredniczenia w przekazywaniu danych koresponduje z uksztat-
towanym pod wplywem teorii medium nowoczesnym mysleniem informacyj-
nym. Sedno takiego funkcjonalnego powigzania wyraza popularna sentencja:
,,Widzi sie to, co sie wie” - jesli sie nie wie, czy tez innymi stowy, jesli zobaczo-
ne nie staje sie przedmiotem refleksji §wiadomosci, to wlasciwie pozostaje sie
Slepym.) Je§li zadanie obrazu polega¢ by miato na stawianiu przed oczy w ten
czy inny sposo6b stylistycznie scharakteryzowanej tresci (tego ,,co”) — nieza-
leznie od tego, czy wyrazonej przedmiotowo, czy abstrakcyjnie — to wtedy,
dla wla$ciwego spotkania z dzietem, niezbedne byloby uswiadomienie sobie
istnienia tej tre$ci; wpatrywanie sie wytacznie w to ,,jak” nalezatoby uznaé
za nierozsadne i bezsensowne: oglad dzieta winien by¢ jedynie wstepem do
wyjasnienia przez intelekt, obrébki nadajacej zawarto$ci obrazu znaczenio-
wy ciezar'. Widzenie pelni funkcje techniczng, drugorzedng: dowiedziawszy

“ Tekst jest fragmentem rozprawy Bild-
Begegnungen (s. 38-48) zamieszczonej
w: G. Boehm, H. Liesbrock (Hrsg.)
Fragen an vier Bilder, Miinster 1993,

s. 38-65.

1 Od ttumacza: ,Bedeutungsgewicht”
zawiera w sobie relacje oznaczania. Na-
dawanie ciezaru znaczeniowego jest tu
rozumiane jako sprowadzanie obrazu
do funkgcji znaku - jako widzialnosci od-
sytajacej do jakiej$ tresci, niebedacej ta
widzialnoscia.
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2 Sformutowania tego uzyt Th. W. Gaeht-
gens w przemowie, otwierajacej XXVIII
Miedzynarodowy Kongres Historii Sztuki
w Berlinie (15-20 lipca 1992 r.).

3 Jak bardzo artysta musi zmagac sie z ta
Jhieustepliwoscia” ptaszczyzny, Swiadcza
wtasciwie takze préby jej relatywizowa-
nia, otwarcia obrazu. Zdaniem pisza-
cego, konsekwencja takiego udanego
otwarcia jest przemienienie obrazu

w relief, wzglednie rzezbe.

sie dzieki niemu o padajacej ze strony obrazu propozycji, nalezy ja rozwazyc¢,
przechodzac w gruncie rzeczy na inng plaszczyzne - interpretacji. Jej podsta-
wa za$ czyni sie donioste osiggniecia historii sztuki. Wymaga sie od widza, aby
porzucit swoj ,,catkiem prywatny”, subiektywny stosunek do dzieta i pozwolit
sie prowadzi¢ obiektywnym, umozliwiajagcym osad wskazéwkom wiedzy: hi-
storycznym lub wynikajagcym z artystycznych programéw. Ktéz wobec zalo-
zenia, ze obraz jest ofertg informacyjng albo ,,dokumentem”, miatby odwage
zrezygnowac z mozliwo$ci wyjasnienia opartego na zgromadzonej juz wiedzy
i trwaé przy swym prawie do milczacego pojednania miedzy Ja a obrazem?
Brak alternatywy dla naukowego wyjasniania zostal dobitnie i zwiezle wyra-
zony w sentencji, uzytej podczas inauguracji miedzynarodowego spotkania
historykéw sztuki: ,,Czym byltoby rozmyslanie o sztuce bez sztuki rozmy$la-
nia (czytaj: bez regut historii sztuki — M.B)?’- zalezno$¢ ta wydaje sie dzisiaj
niekwestionowana, cho¢ w istocie wprowadza w btad. W Swietle tego staje sie
zrozumiate faworyzowanie przez wiedze o sztuce prze§wiadczenia, ze ,,obraz
co$ pokazuje”. W pelni zasadne wydaje sie tez, aby o tym, co ukazane, niejako
,dowiadywa¢ sie” przez opis obrazu i uzyskany w ten sposéb, poddany regu-
Tom jezyka i dajacy sie dysponowaé¢ material wiedzy, na nowo porzadkowac
przez wyjasnianie.

Drugie stanowisko najpro$ciej mozna by okre§li¢ sentencja: ,,obraz poka-
zuje — sam siebie”. Sformulowanie to, mogace zrazu brzmie¢ wylgcznie jak
gra slowna, zawiera jednak radykalne przewarto§ciowanie. A zatem co takie-
go jest przez obraz sam z siebie wykazywane jako esencjonalne i miarodajne
dla jego jawienia sie? Bynajmniej nie tre§é¢, cho¢ jest to moze paradoksalne
dla naszych myS$lowych przyzwyczajen, lecz o wiele bardziej jego wtasna roz-
cigglo$é w postaci (najczesciej prostokatnej) ograniczonej ptaszezyzny! To ta
rozciggla ptaszczyzna jest obrazem, okreSla tozsamos$é jego uksztaltowania,
z ktérej] wywodza sie wszystkie kolejne elementy obrazu — zaréwno tu, jak
i dalej mowa jest o dziele artystycznym. W widzeniu zatem musimy te plasz-
czyzne uzna¢ za nieodparta, poniekad ,,niedajgca sie usung¢” okoliczno$é — za
fakt warunkujgcy dostepno$é tresci®. W tym, ze akceptujemy jej obecnos$é
jako oczywistos$é, bez podejmowania w §wiadomos$ci decyzji o tej akceptaciji,
bez przyjmowania intelektualnych zatozen, kryje sie zagadka dzieta sztuki
obrazowej. Jednak w stosunku do obiecujacej jaki$ sens tre$ci obrazu, Swiata
przedstawionego jawigcego sie w kolorach, to prostokatne ograniczenie jest
przeciez czyms§ calkowicie obcym, nieistotnym, zupetnie bezsensownym! Co
miatoby nas skianiaé¢ do tego, aby co do tresci obrazu koniecznie upewniaé sie
poza §wiadomos$cig w odniesieniu do tej abstrakcyjnej, pozaswiatowej instan-
cji granicy, i uwzgledniaé jg jako wytyczng w oglagdowym przezyciu rzeczy-
wistos$ci, obojetne czy przedmiotowej, czy abstrakcyjnej? Jest znamienne, ze
z prze§wiadczeniem, iz obraz ,,co§” pokazuje, wigze sie traktowanie ptaszczy-
zny wylgcznie, i w gruncie rzeczy deprecjonujaco, jako element funkcjonalny
albo estetyczny: ma ona stanowié¢ ograniczony z konieczno$ci wycinek, okno
z widokiem badZ obramowanie kompozycji. Z takim traktowaniem plasz-
czyzny zgodzi¢ sie mozna jedynie wowcezas, gdy uznamy prymat refleksyjnej
SwiadomoSci - ktérej diagnozy wynikajg z petnego dystansu osadzania obra-
zu - nad duchowym przezyciem Ja, czy wrecz gdy bedziemy faworyzowac te



pierwsza kosztem drugiego jako jemu przeciwstawng. Czy takie okreSlenia
jak ,,okno z widokiem”, ,,pole dla kompozycji” dajg jakie$ pojecie o tym, co ro-
dzi sie w naszym duchowym przezyciu w odniesieniu do instancji plaszezyzny
ijaka wéwczas warto$é ona zyskuje? W najmniejszym nawet razie — a przeciez
ona jest wlasciwie tym, co rozstrzygajace. Pomiedzy refleksyjna, zewnetrzna
oceng a duchowym zestrojeniem z obrazem istnieje gieboka réznica (a na do-
brg sprawe niedajgca sie pokonacé przepasé, co jednak dla naszej wspéiczesno-
$ci pozostaje trudne do zaakceptowania), a czym bytoby spotkanie z obrazem
bez tego przezycia duchowego - z niego przeciez wynika szczegélne uszczesli-
wienie, ktére pozwala nam by¢ pewnymi tego giebokiego, niepotrzebujacego
stéw pojednania z obrazem. Bez watpienia w tym pozarefleksyjnym przyjeciu
plaszczyzny, w jej uznaniu za miarodajna dla naszego widzenia ujawnia sie
jaka$ antropologiczna stata, jaka$ ogélna potrzeba i mozno§é cztowieka - do-
wodzi tego donioste znaczenie, jakie obraz miat i ma nadal w r6znych kultu-
rach dla samoupewnienia sie cziowieka (Selbstvergewisserung). Jest z gruntu
oczywiste, cho¢ przy dominujacych dzisiaj zatozeniach nazwanie tego faktu
wymaga odwagi, jakg warto$¢é ma ta nieodparta, zmystom kazdego dostepna
instancja plaszczyzny dla duchowego przezycia: jest ona synonimem absolu-
tut. Stwierdzenie to nie musi wydawa¢ sie przesadne, czy wielu czytajacym
zgola absurdalne, je$li podkre§li sie, ze w najmniejszym nawet stopniu nie jest
tu dowodzone objawianie transcendencji. Przeciwnie: stwierdza sie jedynie,
ze to my projektujemy na plaszczyzne naszg wewnetrzng moznos$¢é przeczucia
lub postulowania czego$ ostatecznego, wszechobejmujacego, z istoty poprze-
dzajacego byt (gdyby$Smy tej moznoSci przeczucia nie mieli, to jak mogtoby
by¢ dla nas zrozumiate to, czego dotyczy pojecie ,,absolutu”, skoro przeciez
nigdy go nie widzieliSmy?). Nie chodzi tu o objawianie sie w obrazie (In-Ers-
cheinung-Kommen vom Bild), lecz o projekcje dokonywang z naszej strony
na obraz. Mozliwo§¢é przeczucia dzieki plaszczyznie nieprzekraczalnego, ab-
solutnego czyni dzielo sztuki miejscem objawiania prawdy. Jako miejsce obja-
wiania prawdy dzieto sztuki ukazuje sie nam teraz jako jedno$¢é wywotanego
wrazenia i zobowigzujacej wytycznej. Dzieje sie tak wylgcznie w przezyciu du-
chowym - w naszej refleksyjnej §wiadomo§ci zwigzek z dzietem, polegajacy na
projekcji, ulega unicestwieniu, stajemy jedynie wobec obiektywnie uchwytne-
go faktu ,,obrazowego ograniczenia” i rozpostartej w jego obrebie, skierowanej
do ogladu propozycji ,,interesujacej” opowiesci lub ,,pelnego wyrazu” efektu
formalnego. Oczywista dla przezywajacego Ja totalno$¢ dziela nadawana za
sprawq plaszczyzny (Weisungtotalitit) jest dla refleksyjnej SwiadomosSci nie-
uchwytna. I nie potrzebuje tez zadnej interpretacji. Poniewaz obraz z jego
plaszczyznowym ograniczeniem wyznacza widzeniu ponadczasowe ramy po-
znawcze (ktérych ono nigdzie indziej poza tym nie znajduje), a jawiaca sie rze-
czywisto$§é ukazuje jako wywodzong z tych ram poznawczych w przebiegaja-
cym konsekwentnie, krok po kroku procesie réznicowania sie plaszczyzny, to
dla przezywajacego Ja obraz obja$nia sie bez reszty sam z siebie, bez koniecz-
nosci ttumaczenia tego samo-obja$niania na pojecia - dzielo sztuki zwalnia od
wysitku my$lowej obrébki i pozwala nam bytowaé w prawdzie nieosiggalnej
dla §wiadomosci. — Dlaczego zatem jest ponizej interpretowane? Aby wykazaé,
ze wla$ciwie nie ma potrzeby wyjasniania dziela sztuki.

Michael Brotje / Obraz - spotkanie

4 Szczego6towy opis ustalania sie tej
synonimicznosci, jak rowniez specy-
ficznych warunkoéw jej realizacji w dziele
znajduje sie w ksiazce autora Der Spiegel
der Kunst. Zur Grundlegung einer
existential-hermeneutischen Kunst-
wissenschaft, Stuttgart 1991.
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Obraz artystyczny nie jest zadng propozycja tresci, lecz znajdujaca sie na-
przeciw mnie istotno$cig, ktérej do§wiadczy¢ moge jedynie w najbardziej su-
biektywnym zwrdceniu sie ku niej. Fenomenologiczny charakter tej istotnos$ci
- jako totalno$ci objawienia - jest zawsze jednakowy, niezaleznie od tego czy
manifestuje sie przez rzeczywisto$¢é przedmiotowa, czy abstrakeyjna. Skupie-
nie na treSci obrazu powoduje, ze przejscie od przedmiotowos$ci do tzw. ma-
larstwa abstrakcyjnego uznaje sie za gleboka zmiane, by¢ moze najbardziej
rozstrzygajacy zwrot w dziejach sztuki. Zwrot 6w polegalby jednak na tym,
ze po prostu przestaja mie¢ znaczenie wszystkie te dalekosiezne zwigzki zna-
czeniowe, ktore projektuje sie z zewnatrz na przedmiotowo$¢é obrazu (zawsze
bezprawnie i ze skutkiem zafatszowania artystycznej wypowiedzi). W dziele
sztuki jednak nie chodzi o dokumentacje jakie$ idei, lecz o objawienie praw-
dy, a w jej obliczu réznica miedzy przedmiotowym i pozaprzedmiotowym jest
nieistotna.

Obraz Edwarda Hoppera ,,Dawn in Pennsylvania” z 1942 roku juz w pierw-
szym wrazeniu, jakie wywoluje, pozwala dostrzec nieuchwytne dla stéw, para-
doksalne zalezno$ci, ktére okreslajg prawdziwe dzieto sztuki. Z jednej strony
bowiem jest to scena bardzo nastrojowa, ale pod wzgledem motywéw catkiem
codzienna, niemal banalna: pusty peron, wézek, wagon, domy po drugiej stro-
nie toré6w — skromniej, je$li chodzi o dobér rzeczy, by¢ juz chyba nie mogto.
Wszystkie te motywy charakteryzuje jednak donioste nasycenie znaczeniem:
moéwig one - i jest to dla widzenia od razu wiadome - znacznie wiecej, niz
to wynika z ich cech rzeczowych, zyskujac przez to magiczng intensywno$¢.
7 drugiej strony sytuacja treSciowa jawi sie jako wyraznie niepeina i przy-
padkowa - niemal kazdy motyw jest przyciety. Gdy spojrzeé na obraz jako
na zawarto§¢ przedmiotows, to ma on charakter puzzli z fragmentéw tych
przedmiotéw - a jednak wszystko wydaje sie w sposéb konieczny uzupeiniaé,
wzajemnie warunkowa¢ i w przezyciu krzepnaé¢ w pelnej tajemnicy jedno$ci
Swiata badz bytu, ktéra nie dopuszeza zadnego uzupelnienia i ktérej petnia
ulec moze zniszczeniu przez choéby najmniejszg zmiane. Na obrazie wydarza
sie przejScie-w-stan-ciszy (Zum-Stillstand-Kommen) i kondensacja calego cza-
su W niezmacony spokdéj istoczacej (wesenden) sie prawdy — z tego bierze sie
jego niewyczerpana moc budzenia fascynacji.

Zespolenie rozdzielonych przedmiotéw w taka spoczywajaca w sobie jed-
no$¢ jest oczywiscie mozliwe wytgcznie dzieki wszechobejmujacej, ,,nadajacej
urzekajaca trwalo$¢” (bannen) ptaszczyznie. Wszystkie te przedmioty przyna-
lezg immanentnie do réznicowania sie plaszczyzny, ttumaczenia jej na zmy-
stowe ksztalty, a mianowicie — na §cisle ,,logiczny”, cyklicznie sie powtarzajacy
proces, prowadzacy od pierwszego wywiedzenia z plaszczyzny az po koncowe
zwrocenie sie na powro6t ku ptaszezyznie. Przebieg tego procesu moze zostaé
racjonalnie wyrazony i u§wiadomiony (interpretacja ponizej), ale jedynie dzie-
ki plaszczyznie jest on dla widzenia (wzglednie przezywajacego Ja) bezposred-
nio uchwytny. Proces ten wymaga podgzenia za jego poszczegblnymi fazami.
(Niech wolno bedzie juz z géry prosi¢ czytelnika o cierpliwo$é¢, lecz jest ona
konieczna, gdy chce sie poznaé, o co ostatecznie chodzi w przezyciu obrazu).

Faza odnoszgca sie do calo$ci ptaszezyzny, a zatem wprowadzajaca, jest
wskazywana przez jasno roz§wietlony peron i ciemny dach; ich uko$ne kie-



Michael Brotje / Obraz - spotkanie

runki jawig sie jak odchylenie, wzglednie wariant gérnego i dolnego brzegu
obrazu, a ujeta przez nie otwarta przestrzen - niczym pomniejszone powtérze-
nie rozciggnietej plaszezyzny obrazu; ptaszczyzna ulega pierwszemu zweze-
niu czy tez Scie$nieniu w analogiczng do niej zmystowa forme rzeczywistosci.
Otwarcie przestrzeni, czyli przestrzeh peronu, zwezajac sie ku lewej, wywo-
luje niepowstrzymany, wrecz gwaltowny ruch spojrzenia ku masywnemu,
szerokiemu filarowi, jest on ,,celem” tego wprowadzajacego Scie$nienia. Pod-
czas gdy peron i dach odnoszg sie do dolnego i gérnego brzegu obrazu, filar
Lustanawia” swymi pionowymi krawedziami skrdécone powtérzenie lewego
i prawego brzegu obrazu. Nalezy zauwazy¢, ze obrazowa plaszczyzna oraz filar
moga by¢ ogarniane spojrzeniem zawsze jedynie alternatywnie - albo jedno,
albo drugie, po$redniczy¢ miedzy nimi moga wytacznie ukosy peronu i dachu.
Plaszczyzna obrazu ulega poprzez ,$cie$nienie” w przestrzeh miedzy pero-
nem i dachem dobitnej kompresji, przeobrazajac sie w prostokatny blok filaru.
Oznacza to: abstrakcyjne, niematerialne (wesenlose) — ptaszezyzna - obraca
sie w sobie samej (nie przestajac trwaé jako taka) - w zmystowe $wieto, czy-
sta materie. To ogladowe przeobrazenie dokonuje sie z ogromng sitg, niemal
przemocy — spojrzenie jest przyciggane na lewo, gdzie ciezko i nieuchronnie
uderza o kubiczng tame filara (Riegel der Pfeilers?).

Filar miatby w ten spos6b znaczenie niepodwazalnego, koncowego usta-
lenia (préba wyjscia spojrzeniem poza filar, przez jego boczna, ciemna $ciane
prowadzi je ponownie do bocznej krawedzi obrazu i wraz z tym na powrdt
ku wyjsciowemu ksztattowi obrazowej ptaszczyzny), gdyby nie jego wywolane
skosami dachu i peronu zréznicowanie na obszar roz§wietlony i zacieniony.
Zréznicowanie to relatywizuje powstrzymujaca moc (bannende Macht) filara,
rysujac podzial na jego pionowej powierzchni. ,,Absolutna” dominacja materii
- ustalona jako analogia do ,,absolutu” obrazowej ptaszczyzny - zostaje zatem
przelamana przez padajace $wiatlo. Swiatlo, promieniejace niemal pozbawio-
na plam bielg, jest do§wiadczane jako ,roz§wietlenie” materii — materia jawi
sie tym $wiatlem niejako uszlachetniona, Zrédiowo czysta, niezmacona upty-
wem czasu, nieznieksztalcona pietnem chwilowo$ci. Jednak to ,,rozéwietlenie”
przeciwstawia sie zacienieniu, tworzac ukos, ktéry nie pozwala na ustalenie
miedzy oboma obszarami ani réwnowagi, ani jakiego$ podporzadkowanego
prostokatnej powierzchni filara, ,,uzgadniajgcego” z nig §wiatlo i cien zestro-
jenia (np. przez horyzontalny podzial tej powierzchni na polowy). Stosunek
miedzy §wiattem a cieniem pozostaje nierozstrzygniety (podczas gdy po lewej
unoszaca sie powierzchnia Swiatta wypiera cien do goéry, to po prawej opadaja-
ca powierzchnia cienia kieruje §wiatto na powrét ku dotowi), pozostajg one ze
sobg w sprzecznosci.

7 tej sprzeczno$ci spojrzenie szuka drogi wyj$cia i moze ja znalez¢é, wytacz-
nie przechodzac na wagon, ktéry wysuwa sie zza filara ku prawej. To wysunie-
cie w stosunku do filara oddziatuje jak wyksztalcenie z niego samego: wagon
ukazuje ponowne zgeszczenie materii, teraz wszak w metaliczng twardo$c.
W jego gleboko czarnych, bocznych $cianach sprzeczno$¢ padajacych na filar s Od tlumacza: ,Der Riegel” to zaréwno
Swiatla i cienia zostaje zniesiona, przeobrazona w catkowity brak $wiatla, nie- tama, jak i kostka.
jako ,,potknieta”. Zamiast tego na powierzchni wagonu, na dachu i przednim
wejsciu-wylocie jawi sie §wiatlo zupelnie innej jakoSci: juz nie nagte, niemal
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% Od ttumacza: ,Der Schimmer” to
zaréwno blask, jak i cien, $lad.

7 Taka petna znaczenia zalezno$¢ miedzy
ptaszczyzna a wsysajacym, ciemnym
otworem powraca na wielu obrazach
Hoppera. Z prac publikowanych np.

w katalogu wystawy Edwart Hopper

und die Fotografie (Essen 1992) wskazac
mozna ,Aproching a City” (s. 53),
»Automat” (s. 60), ,Nighthawks” (s. 63),
L,Summertime” (s. 65) i ,City Sunlight”

(s. 68).

oSlepiajace roz§wietlenie, lecz ztoty blask, ktéry modelujac tagodnie formy,
zespala je — we wspolnej, zgodnej grze z cieniem®. O ile filar jest rozciggniety
miedzy granicami dachu i peronu, o tyle wagon wyksztatca swe wtasne dol-
ne i gérne ograniczenie; wystepuje jako pierwszy, w pelni samodzielny (na-
wet je§li przyciety) twér przedmiotowy, ,,ciato”. Czy nie zostaje wraz z tym
uniewaznione znaczenie wywiedzenia rzeczywistoS$ci z plaszczyzny obrazu?
W zadnym razie, poniewaz wagon, wsuwajac sie w przestrzen miedzy dachem
i peronem, sam wyksztatca na swym koncu otwarcie. Wagon jest zatem jako
cato$¢ przeformutowaniem pierwszej fazy wywiedzenia z ptaszczyzny: w sto-
sunku do otwarcia przestrzeni i jej celu, filara, wagon tworzy nastepstwo od-
wrotnie uwarunkowane — najpierw zamkniete cialo (odpowiednik filara), a po-
tem jako jego ,cel”, wlasne otwarcie (zamiast otwarcia przestrzeni). Wagon
nie tylko ,,stanowi” samowolne $cie$nienie blokowego uksztaltowania filara
i skrécone powtérzenie granic dachu i peronu w swych wlasnych granicach,
ale takze wydaje sie Sciggac calg rozciggnieta, otwartg przestrzen, wzglednie
przestrzen peronu, we wiasny wylot, poniekad wchiania¢ ja, w sobie zaklinaé¢
i zatrzymywaé¢ (bannen). Nadaje to temu wylotowi niesamowita sugestyw-
no$¢, daleko przekraczajaca jego znaczenie jako rzeczy. To, co przedtem byto
jedynie otwartg rozcigglo$cig miedzy ustalonymi granicami, przeobraza sie
teraz w materie, zgeszczone do ostateczno$ci cialo, niejako zesztywniatg pust-
ke wyczekiwania, jakby magiczng formule zaklecia. - Otwarte rozciggniecie
przestrzeni jest jednak tylko wariantem ksztaltu ptaszezyzny. Ograniczono$é
tejze znajduje zatem odtworzenie w ograniczonoS$ci wylotu wagonu - tym, co
zaklinane, jest tu nieuchwytna jako obiektywny byt, pozaprzedmiotowa in-
stancja, ktora caty widoczny byt obejmuje i z siebie uwalnia’.

Wraz z wylotem wagonu ustalona jest ponownie (po filarze) formuta, ktéra
sama z siebie nie pozwala na rozstrzygniecie. Jednak jednocze$nie z wagonem
wylania sie ponad nim niebieskie niebo i pasma szarych chmur. Spojrzenie,
odwracajac sie od wyjécia wagonu za sprawa prowadzacego je sklepienia da-
chu, do§wiadcza tego, ze opadajgca krzywizna dachu podjeta jest przez prowa-
dzaca doktadnie w przeciwnym kierunku, na prawo, krzywizne chmur. Zaraz
potem obszar niebieskiego nieba rozszerza sie, ukazujac u dotu pierwsze, wiel-
kie i pétkoliscie zamkniete okno hali fabrycznej. Zatem neutralno$é¢ nieba,
jego ,,obojetno$é” (Gleichmut), dzieki ktorej pochwytuje kazda rzecz, pozwala
oku przej$¢ od wagonu do hali fabrycznej. Jesli jednak trzy zaokrgglone okna
hali nawigzuja do ksztaltu wylotu wagonu (ktéry takze jest na gérze lekko
zaokraglony), nadaja mu inny sposéb jawienia sie, to juz miedzy wagonem
a halg tworzy sie dobitna relacja wzajemnego wykluczania, manifestujgca sie
w ostrym przeciwstawieniu pionowej krawedzi wagonu i poziomego gzym-
su hali. Pomiedzy oboma wydarza sie — a powtarzanie sie motywéw wylotu
iokien jeszcze to uwypukla — nagly przetom w rozwoju form przedmiotowych,
niedajace sie usungé ,przestawienie”.

To ,,przestawienie” unaocznia sie dla widza do§¢ gwattownie, ale tez stuzy
zmianie jego wlasnego stosunku do rzeczywisto$ci. Dotad bowiem wyksztal-
canie sie przedmiotowo§ci z ptaszezyzny dokonywato sie z prawa na lewo (i po
lekkim skosie), wraz z halg jednak wystepuje wyksztalcanie przeciwstawne,
skierowane frontalnie do widza - po raz pierwszy rzeczywisto$é ,,spotyka” wi-



dza jako jego Naprzeciwko. ,,Przestawienie” dzieje sie zatem ze wzgledu na
niego i jego dotyczy - widz doSwiadcza siebie jako catkiem bezposrednio ,,za-
gadywanego” przez rzeczywisto$é: w trzech zaokraglonych oknach owa pu-
sta, zaklinajaca formuta wyczekiwania, jaka jawi sie wylot wagonu, zostaje
rozlozona w uklad tréjcowy i wypelniona specyficzng, skierowang do widza
,trescig”. Ukazuje sie przez to podstawowa przemiana bytowej kondycji samej
rzeczywistoS$ci: podczas gdy dach, peron, filar i wagon tworzg formy elemen-
tarne, majac niejako charakter pra-gtosu (Ur-Lauten) (dotyczy to szczegblnie
wylotu wagonu), to zaokraglone okna maja swoje wewnetrzne podzialy, wigza-
ca je artykulacje - rzeczywisto§¢é rozwija wlasng, zréznicowang mowe.

Coz takiego ,,moéwi” widzowi front hali? Rozciggniety, prostokatny ksztalt
frontu jest kolejnym przedmiotowym odzwierciedleniem prostokatnego
ksztattu ptaszczyzny - jeSli jednak ta (w odniesieniu do obejmowanej przez
nig rzeczywisto$ci) obowigzuje w sposéb zupelny i absolutny, to z kolei front
nie jest absolutny, jest podzielony. We froncie tym rozwdj rzeczywistosci osia-
ga status wzglednej formy synonimicznej dla wszechogarniajacej ptaszczyzny,
z ktoérej sie (na obrazie) rozwija. Ta forma synonimiczna jawi sie wszak nie
sama dla siebie, lecz po to, aby pustke zaklinajgcej formutly wylotu wagono-
wego przettumaczy¢ w potréjnie-jednakie. To potrdjnie-jednakie (wzglednie
obejmujacy je front) jest w stosunku do filara oraz wagonu kolejnym obnize-
niem wysoko$ci, ,,ponizeniem” w takim sensie, ze wchodzi w relacje juz tyl-
ko z podlozem, torami, czyli z tym, co tutaj jest ponizej gruntu, majac nad
sobg jedynie otwarte niebo. Chodzi zatem o synonimiczne otwarcie obrazowej
plaszczyzny, ktére wiasciwie ze wzgledu na to, czym jest, traci jakiekolwiek
zwrotne odniesienie do ptaszczyzny (jest ono dane tylko po$rednio przez wa-
gon, dach i peron) - to synonimiczne otwarcie okre$lone jest wytacznie jako
wewnatrz§wiatowe. Poza$wiatowa plaszczyzna obrazowa - jako taka dla mnie
,hieuchwytna” - przeobraza sie w tym froncie niejako w sobie samej, wydajac
wewnatrz§wiatowe, synonimiczne ustalenie, aby w ten sposéb umozliwi¢ ko-
munikacyjny pomost ku mnie, wstapi¢ w méwigce do mnie Naprzeciw.

Zaokraglone okna sg takie same nie tylko pod wzgledem ksztattu, ale tak-
ze podziatéw wewnetrznych: kazde z nich ,,méwi” to samo. Podziat okna skta-
da sie z horyzontalnego pasma i znajdujacych sie zaréwno pod nim, jak nad
nim dwoéch cienkich, wertykalnych stupkéw. Horyzontalne pasmo jest na tyle
szerokie, ze moze by¢ takze odczytywane jako opaska przechodzgca z okna do
okna. Skutkuje to oddzieleniem trzech gérnych, koliScie zamknietych cze$ci
okien od trzech dolnych, prostokatnych. Jednak podziat ten natychmiast tak-
ze traci znaczenie ze wzgledu na ustawienie wertykalnych stupkéw jeden nad
drugim, wyznaczajgcych ruch wznoszgcy. Dochodzi przez to takze do rozcie-
cia ciemnej, optycznie ,,pustej”’, wewnetrznej powierzchni okien. Spojrzenie,
podejmujac to ukierunkowanie do gory, jest zarazem nieustannie za sprawa
ingerujacych w ten ruch tukéw zawracane na boki i ponownie do podioza.
Zatem ten zlozony porzadek pokazuje, jak do prymarnych cech potréjnie-
jednakiego nalezy jego rozcigganie sie w gore i w dot, jak rozdzielenie przez
horyzontalne pasmo jest za sprawa stupkéw reinterpretowane jako element
posredniczacy miedzy dolem a goéra, i jak to z kolei warunkuje podziat na
byt i pustke (ciemna powierzchnia okien), oraz jak wszystko to musi by¢ - ze
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wzgledu na koliste tuki - ujete jako jedno$é, zwrécone ku dolowi i powigza-
ne z gruntem. Tym samym te trzy identyczne, pojedyncze ksztalty cechuje
immanentna autodyferencjacja w obrebie frontu. Obejmuje ona zaréwno ich
zespolenie (tracg one indywidualno$é¢ ksztattu), jak i podziaty, utrzymujac re-
lacje: géra i dét, wspinanie sie i opadanie, byt i pustka. Plaszczyzna frontu
wizualizuje przez to definicje podstawowej struktury bytu: zaréwno jego sa-
mego, jak i w stosunku do nie-bytu, pustki. Tylko z tego powodu okna mogg
przedstawia¢ widzowi prawomocne tlumaczenie pozaswiatowej ptaszczyzny,
nie-bytu, na wewnatrzéwiatowe ujecie synonimiczne: w oknach ujawnia sie
mozliwo§¢é wzajemnego przenikania plaszczyzny i §wiatowo$ci, pod warun-
kiem ze ta niematerialna ptaszczyzna (ograniczone) zostanie odebrana jako
ciemna pustka (ponownie ograniczone). (Historia architektury wywodzi takie
zaokraglenie i podzial okien z wnetrz chrze$cijanskich budowli sakralnych;
najbardziej znanym przykiadem jest Kaplica Akwizgranska)®.

Po raz kolejny - trzeci, po filarze i wylocie wagonu, osiggane jest we froncie
finalne, uprawomocnione przeobrazenie ptaszczyzny dzieta. Finalno$¢ te osta-
bia wszelako uszeregowanie frontu wzdiuz podtoza, akcentujace wewnatrz-
Swiatowg determinacje: uwiezienie w czasie (der Zeitverhaftung). Podkresla
to motyw toréw, ktéry pocigga spojrzenie dalej na prawo, do kolejnego domu.
Jednakze uksztaltowanie frontu tego domu i uksztattowanie frontu hali fa-
brycznej nie s ze sobg w zaden sposéb uzgodnione, zaden element na owej
drodze toréw nie zapowiada tak naglej zmiany od porzadku okiennego hali do
catkiem innego systemu okien domu; zmiana ta nie ma dla widzenia zadnych
konsekwencji, jest bezsensowna. (Bez watpienia szybko w mys$li dochodzi do
glosu argument przeciwstawny, ze taki byt po prostu rzeczywisty wyglad do-
moéw przy torach. Ale to odnoszgce sie do stanu rzeczy stwierdzenie, doko-
nane w §wiadomosci, przez to wladnie, ze tworzy wrazenie oczywistoSci, nic
0 obrazie nie méwi, a w konsekwencji przeciwstawia sie obrazowi — nie ma
ono z ogladowym do§wiadczeniem obrazu nic wspélnego.) W stosunku do po-
ziomych (lekko opadajacych) toréw, stanowigcych dla widzenia empiryczne
do$wiadczenie czasu, wzrok zmuszany jest do dostrzezenia alternatywy, ktérg
jest silniejsza optycznie, pionowa, wypietrzona, cylindryczna konstrukcja na
dachu hali. Alternatywa ta pozwala niejako na ,,0bej$cie” bezsensownej zmia-
ny miedzy frontami budynkéw.

Mozna tu méwié o ,,przymuszeniu” spojrzenia o tyle, o ile ta konstrukcja
ustosunkowuje sie do porzadku okiennego hali fabrycznej w wielorakim wy-
miarze prawdziwie perwersyjnie. Zrazu bowiem potréjne nastepstwo okien
jest od géry negowane przez poprzeczng, wygieta w tuk rure, gdyz ujmuje ona
w klamre tylko dwa ostatnie okna i w ten sposéb z potrdjnie-jednakiego wy-
dziela podwdjnie-jednakie. Temu ujeciu w klamre przeciwstawiajg sie przeci-
najace ja cztery cylindry. Odpowiadajac niemal szeroko$ci dwoch okien, jawig
sie jako dla nich réwnowazne i jednocze$nie przeobrazajg ich przypisanie do
podioza w wertykalne wyniesienie ku gérze, ku otwartemu niebu. Unaocznia-
ja w stosunku do okien przeciwstawne im zatriumfowanie nad nimi - ,,samo-
ponizenie” okien przeksztaicaja w konkretne ich ,,ponizenie” (nasladujac przy
tym we wlasnych zakonczeniach tuki okien). Swobodny, zréwnowazony porza-
dek w obrebie okien, miedzy podzialem poziomym i pionowym, uzgodnionym
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z ciemng pustka, cylindry zastepuja brutalnie relacja przeciecia (z pozioma
rurg) i uwydatnieniem wyltgcznie masywnego, cielesnego wybicia - wraz z tym
pustka okien, tam przyswojona, tutaj do§wiadcza za sprawg powtérzenia jej
tonu w barwie cylindréw wla$ciwie celowego, ,,lekcewazacego” zafatszowania
jej swoisto$ci.

,Mowigce” zwrdcenie sie okien do widza, ich otwieranie sie na niego, uste-
puje przed przejmujacy ,,milczacy” anonimowoscig (Gesichtslosigkeit), ktéra
sprawia, ze cylindry wygladaja groznie i ztowrédzbnie — widz jest zmuszany do
przyznania, ze zwrécone ku niemu potrdjne, synonimiczne wobec plaszezyzny
otwarcie (przettumaczenie jej na modelowy stosunek miedzy bytem a pustka)
zostaje wraz z jego skroceniem do podwdjnie-jednakiego podporzgdkowane
nieprawemu wywyzszeniu, ktore jest pod kazdym wzgledem zafatszowaniem
owego synonimicznego wyksztatcenia, dopuszcza sie jego ,,zdrady”. ,,Zdra-
da” ta jest jednocze$nie stawaniem (Erhebung) przeciwko otwartemu niebu,
jego wypieraniem. Cylindry majq przy tym dla widza szczegdlne, rozdwojone
dziatanie, zar6wno pociagajace, jak i budzace wstret, jakby byly z nim pod
pewnym wzgledem spokrewnione: chodzi o to, ze sg one pojedynczymi, piono-
wo wyprostowanymi, rzeczywistymi, cielesnymi ksztaltami w obrazie, ktére
stoja (prawie w centralnym miejscu) tak jak widz — jako wyprostowany cieles-
ny ksztalt - stoi przed obrazem. Zatem chodzi tu o potencjalne, czterokrotne
pomnozenie samego widza, konsekwentnie wymazujace jego indywidualno§é
i czynigce anonimowym, upodabnia je — w dyskretny sposéb — do ciemnych,
nieprzeniknionych postaci straznikéw.

~Wypieranie” otwartego nieba zostaje przerwane przez przeciwstawienie
cylindrom chmur - tworzg one powyzej nich ostre, prawie poziome ograni-
czenie. Prowadzi to zrazu, po prawej i ponizej, do ustgpienia negujgcego spie-
trzone rozciggniecie cielesnych ksztattéw, wyrazonego w formie konczgcego
szereg, Scietego stozka, dodatkowo sptaszczonego od géry. Stozek ten jest
zarazem widziany wraz z boczng $ciang hali, ktéra jest teraz aktualizowana
jako jego baza. Stanowi ona poczatek tréjstopniowego ukladu, rozwijajacego
sie do tytu i ku gérze (bedgcego odwrotnoscig tréjstopniowego, prowadzgcego
w dot uktadu: filar, wagon, hala). Uktad ten konczy sie skierowanym w goére
uderzeniem trzech cial kominéw, ktére — bedac juz mocno wyszczuplonymi
- sg ostatnim, z trudem podjetym, przechodzacym szybko w uktad opadaja-
cy, przeciwstawieniem sie otwartej strefie nieba. To dobitne ustalenie prze-
ciwstawno§ci nie przynosi juz zadnego skutku - obszar otwartego, btekitnego
nieba zostaje zmniejszony i po prawej ostatecznie pochioniety przez chmury,
cielesna, wznoszaca sie energia (cylindréow) ostatecznie sie wyczerpuje, przez
co spojrzenie opada od kominéw w do6t ku pierwszym oknom domu.

Tym samym dokonuje sie wspomniane ,,obejscie”. Zjawiskowa odmien-
no$¢ frontu domu w stosunku do hali, jego splaszczenie i wyrazowe przyte-
pienie, jak tez ,,zalepienie” oKien, sg teraz nieuchronnym nastepstwem tiu-
maczenia porzgdku okiennego hali w konstrukcje cylindréw i wyczerpujacego
sie przewyzszenia tego porzadku przez kominy. Dom ten jest za sprawa swego
prostokatnego ksztattu kolejnym wzmocnionym odzwierciedleniem prostoka-
ta plaszczyzny obrazu, jednak juz nie jako otwarta ku widzowi forma synoni-
miczna, lecz w postaci materii uksztattowanej konkurencyjnie do hali: dom



zajmuje miejsce plaszezyzny. Dom jest przez to jednocze$nie antyteza filara
- filar stanowi Scie$nienie plaszczyzny w pojedyncze, wstepne (wertykalne)
ustanowienie bloku materii, dom ukazuje ujecie (horyzontalne) materii, pod-
porzadkowane biegowi czasu (tory), nieznacznie tylko réznicowanej przez me-
chaniczne powielenie okien. Mate, pozbawione blyskéw okna sg wprawdzie
uporzadkowane jedno nad drugim i obok siebie, jednak wobec dominacji ma-
terii nie sg w stanie ustanowi¢ porzadku, ktéry dalby sie zdefiniowaé co do
regulujacej go zasady - jak dzieje sie to w przypadku hali. Cechy takie, jak
potozenie u géry badz u dotu, po lewej badz po prawej stronie, nie sg niczym
innym jak pewnymi oczywistymi danymi. Skutkuje to bezsensownym, wias-
ciwie doprowadzajacym do ,,zamarcia” ujednoliceniem rzedéw okien (i ze-
Izeniem napiecia w szeregu kominéw), ktére nie przyzwala na zadne dalsze
wznoszenie i nie zawiera mozliwo$ci odmiany tego stanu rzeczy, ktéry obo-
wigzuje juz na zawsze! Zatem w tej czwartej fazie wywodzenie rzeczywistosci
z plaszczyzny osiggneto stadium pelnego wygaszenia energii, jakiejkolwiek
zdolno$ci do transformacji. W fasadzie domu czai sie Smiertelne zastygniecie
Swiata (Kéltetod).

OkreSlenie to, takie dobitnie sygnalizujgce koniec, moze jeszcze tylko
spotkac sie z wyraznym, zdecydowanym sprzeciwem i ten jest przez widzenie
rozpoznany w ciemnej, smukiej podporze peronu. Za jej sprawag cala opisujaca
bieg czasu rzeczywisto$¢ - ped chmur, dom i tory - zostaje przecieta, uniewaz-
niona. Dzieje sie to wraz z ustaleniem réwnolegio$ci podpory do prawego brze-
gu obrazu, czyli w odwolaniu sie przez spojrzenie widza do powstrzymujacej,
poza czasem trwajgcej instancji obrazowej plaszczyzny. Wszelako miedzy do-
mem ukierunkowujgcym spojrzenie na prawo a podpora ustalony zostaje stan
wzajemnego negowania sie, nierozstrzygnieta rownowaga wzajemnej negacji.
Potrzeba jakiego$ dodatkowego argumentu, aby doprowadzi¢ do rozstrzygnie-
cia, i argumentem tym jest wozek — wsuwa sie on w obraz, z zewnatrz od pra-
wej, przez co odwraca cechujace dom ukierunkowanie; rozcina przy tym takze
podpore tuz przed jej kohcowym przejsciem w cok6t. Wozek jest (ogladowym)
narzedziem intencjonalnego odwrécenia czasu; niczym nieskrepowane przed-
stawienie przestrzennego ksztattu wézka pozwala widzowi uwzgledni¢ realng
mozliwo§é wkroczenia na peron i skierowania sie ku lewej. Jednakze wbhrew
swobodnemu usytuowaniu wozka w przestrzeni (widocznemu zwlaszcza wjego
powierzchni no$nej) spojrzenie jest za sprawg przedniej kratki - jawigcej sie
jak figuralne ,,przesuniecie w d61” kominéw - oraz uchwytu recznego odnoszo-
ne do fasady domu; kratka przy oknie, a uchwyt przy krawedzi domu jawig sie
jak ,,zahaczajgce” od nie. Nie sposéb skierowaé spojrzenia gdzie$ dalej, jego
doprowadzanie jedynie na powr6t do przemoznego ksztattu fasady domu spra-
wia, ze dokonanie zwrotu czasu speiza na niczym. Widzowi pozostaje mimo
to mozliwo$¢ przeniesienia spojrzenia na peron przez podjecie utozenia cieni
rzucanych u dotu i ku lewej przez kratke i uchwyt. To jednak nieuchronnie
oznacza zaprzeczenie bytowi, zgode na jego wygasniecie w niematerialnym
fantomie, odbiciu, jakim jest cien! Jednocze$nie ze spoczeciem wzroku na
cieniu nastepuje poddanie sie czystemu roz§wietleniu poczatkéw stworzenia
- osiggniecie jego fazy wstepnej i zamkniecie cyklu.

W powyzszej analizie zostalo pokazane, z jakg dobitng konsekwencjg
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kazdy zesp6t motywoéw i jego zjawiskowa konstytucja zostaja wywodzone
z obrazowej plaszezyzny, jak kazde stadium powigzane jest z poprzedzajagcym
i nastepujgcym po nim. (Wptyw tej procesualno$ci na nie zawsze tu nazwa-
na kolorystyke jest w Swietle tej analizy zrozumialy sam przez sie®). Opisanie
zwigzanego z tym wszystkim ogladowego rozpoznania zawiera juz implicite
interpretacje. Jednak ze wzgledu na postawiony na wstepie problem prawdzi-
wosciowego roszczenia dzieta sztuki powinno sie podejmowaé prébe jak naj-
doktadniejszego przedstawienia (w jezyku) tego, na czym polega wypowiedz
obrazu. Trzeba przy tym pamieta¢, ze chodzi tu zaledwie o intelektualne, row-
nolegte ustalenia, ktére zawsze sg dla zrozumienia niewlasciwe — nie stanowig
samej zawarto$ci ogladowej. Ogladowe rozpoznanie obrazu nie wymaga ideo-
wego uzupelnienia, wyraza sie samo w sposéb w pelni wazny. Jego niepodwa-
zalno§¢ wynika juz choc¢by z tego, ze rozstrzygajace, uprzednie po§wiadczenie
- przyjecie ptaszczyzny jako instancji absolutnego - jest wytacznie duchowym
aktem projektowania przez Ja, ktérego zasadno$¢ moze by¢ wprawdzie akcep-
towana w §wiadomo$ci, ale ona sama nie ma mozliwos$ci jego dokonania. Po-
wiedzenie przed obrazem ,,to jest absolut” bedzie zawsze brzmiato §miesznie.
Dlatego nazwanie plaszczyzny ,,absolutem” nigdy nie prowadzi do zrozumie-
nia, czym jest owo projektowanie Ja.

Faza wprowadzajaca, przeobrazenie absolutnego w sobie samym w ma-
sywne $cie$nienie materii filara moze zosta¢ poréwnane z biblijnym stowem
stworzenia ,,niech powstanie” (Es werde). To ,niech powstanie” dzieje sie
W mgnieniu oka, poniewaz spojrzenie zwraca sie na lewo, wiedzione ukierun-
kowaniem dachu i peronu, przelotnie (in dem Zug), bez wiklania sie w motywy
lezgce pomiedzy. Akt stworzenia (Schopfungsakt) wytwarza (schafft) najpierw
ramy, w ktérych kolejno po sobie rozwijajg sie dalsze fazy jako jego ,,momenty
spelnienia”. Réwnocze$nie z wszezynajacym aktem stworzenia udaje sie tak-
ze ,,rozdzielenie Swiatla i ciemno$ci”. Jego niedajaca sie rozstrzygnaé sprzecz-
no$¢ warunkuje przejécie do nastepnego stopnia stawania sie, do wagonu. Na
nim ,rozdzielenie $§wiatla i ciemno$ci” jest anulowane i wraz z wigczeniem
ciemnoS$ci zastgpione mienigecym sie, wlasnym blaskiem materii, zmienio-
ne w samo-doniosio$¢ jej ukazywania sie. Wagon jest substancjalng formutg
skrécenia aktu stworzenia. Reprezentuje mityczng rzeczywistosé, w ktoérej
wzajemne uwarunkowanie bytu i absolutu wyrazone jest w realnej postaci,
a samemu bytowi przypisana jest mozno§¢ magicznego zaklinania absolutu
(wylot).

Ta ciggle trwajaca w niespelnieniu, ,,tepo” zaklinana mityczna rzeczy-
wisto§¢é moze byé przezwyciezona tylko przez ,,przetom” i wyksztalcenie sie
rzeczywisto$ci, ktérg zaklinanie wypelni ,trescig”. Dzieje sie to we froncie
hali fabrycznej - tu rzeczywisto§¢ dochodzi do samoréznicowania sie, w kto-
rym staje sie ona dla czlowieka (widza) ,,otwartym” synonimem absolutnego,
a przez to ostateczng definicja relacji miedzy bytem a niebytem. To z kolei od-
powiada stanowi religii, rzeczywisto$ci ,,objawienia”. To, ze mityczna formu-
1a zaklecia do$wiadcza w tym stanie przettumaczenia w potréjnie-jednakie,
moze zostaé¢ uznane za paralelne do zawartej w wierze chrzescijanskiej nauki
o Tréjcy, front hali jednak, w swej zniewalajacej dla widzenia strukturalnej
sile definiowania, nie wymaga takiego dokonanego w §wiadomosci poréwna-
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nia - w obrazowym kontek$cie i bez tego méwi on wszystko, co jest do po-
wiedzenia. Synonimiczne wytworzenie sie, ulegajac skréceniu do podwdjnie-
-jednakiego, do§wiadcza za sprawg cylindrycznej konstrukeji wynaturzonego
przezwyciezenia i przekrecenia (Verkehren) sensu (jako motyw konstrukcja
cylindréw informuje o przemoca ustanawianej, ,,orutalizujacej” technice). Od
cylindrycznej konstrukeji rozpoczyna sie proces wyczerpywania sie tej ten-
dencji, uwidoczniony w kominach, i prowadzacy przed front domu. Sposéb
jawienia sie domu mozna poréwnac ze stadium po-religijnej rzeczywistosci,
w ktoérej refleksyjny stosunek do absolutu ,,zaslepia”, czego efektem jest skut-
kujaca ,,obumieraniem” uniformizacja, bezowocne odmierzanie czasu, gdyz
konkurencjg dla absolutnego, zastepujaca go, staje sie materia jako osadzenie-
byt zamkniety w sobie. Czy ta faza rozwoju rzeczywistosci jest ta, w ktoérej sie
znajdujemy, czy tez ta, ktéra zagraza nam w przysztosci? Tylko zdecydowany
protest przeciw tej ostatniej rzeczywistoS$ci, polegajacy na odwotaniu sie do
trwatej warto$ci absolutnego (réwnolegio$¢ podpory i brzegu obrazu), wiedzie
przez uznanie nieodwracalnoS$ci realnego czasu i nico$ci bytu (wozek-cien) na
powrdt ku §wiatiu poczatkow stworzenia.

Obraz jest ukazujacg sie prawda, poniewaz umozliwia poznanie calo$ci
bytu w cyklu od pierwszego aktu stworzenia, przez wszystkie stopnie wy-
ksztalcania sie rzeczywisto$ci, az po wygasnieciu bytu, ukazanych w nastep-
stwie, ktére bardziej zniewalajgce by¢ juz nie mogto. Jest oczywistym, ze przez
tak Sciste uwarunkowanie i definiujacy charakter poszczegélnych faz, ktére
ujawniajg sie w procesie rozpatrywania obrazu (Betrachtung) - takze przy
diuzszym przebywaniu przed obrazem - z trudem sie to przedziera do S§wiado-
moéci; jednak dla otwartego, przezywajacego Ja, ktére intuicyjnie przyjmuje
plaszezyzne jako synonim absolutnego, wszystko powiedziane jest bezbled-
nie. To sprawia, ze znaczenie obrazu nie ujawnia sie w interpretacji, lecz przed
nig, jako co$ do niej niesprowadzalnego (jenseits aller Interpretation).
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Summary

Michael Broétje starts his essay with a discussion referring to two assumptions one
can make while confronting the pictures. The first one is: ‘a picture presents some-
thing’. According to this one, the viewer should pay attention to ‘what’ is presented
in the picture and ‘how’ - i.e. the visual qualities of an object (form, colour, light
ete). To understand a picture it is necessary to reconsider a story and an idea of the
represented world. The second assumption, however, is: ‘a picture shows itself’. This
formula requires the assumption that there is a certain quality, which is an essence
of every picture. It is not the story or the form, but a flat, stretched, almost always
rectangular surface of the picture. This surface, irremovable in the process of view-
ing, is the picture. It funds its identity and allows to reveal its truth. The surface
differentiates itself into the elements of the presented world - each of them emerges
from this surface, step by step, in the process consistent for the eye.

In the extensive analysis of the picture, which refers to every motive of the repre-
sented world, every relation between its elements, and re-defining all of them as the
part of the surface, Brotje indicates, in a convincing way several phases of this pro-
cess of emerging the elements from the picture surface. The first, referring to the
shape of the picture plan, is connected with the relation between the roof and the
platform, which leads our view directly to the pillar on the left. The relation between
the light and the shadow on the pillar show the phase of discrepancy, contradiction
between them, which can be overcome only by throwing a glance at the goods van.
The second and the following phases contain the goods van, a factory with its three
windows of the same appearance, a grey building without any windows and - as the
last one — a handcart on the right, which directs the view back to the platform. In
spite of the ordinary scenery, the analysis allows us to recognise it as a vision of the
world as a whole, from its creation to this phase of its history — history of Mankind
—in which the God was superseded by the reason; as Edward Hopper said: ‘Great art
is the outward expression of an inner life in the artist, and this inner life will result
in his personal vision of the world’.
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