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Vir Heroicus Sublimis Barnetta Newmana.
Stworzenie - cierpienie i pojednanie*

Michael Brotje

Podkreslam, ze jestem artystq. Nie pianista.
Nie interpretuje natury badZz rzeczywistosci.
Ja jg robiel.

Badania historii sztuki zazwyczaj skupiaja sie na treSci dziet, czyli
na $wiecie przedstawionym (w przypadku malarstwa chodzi o prze-
strzen i o znajdujace sie w niej figury, przedmioty, ksztalty — zaréwno
majace swoje odniesienie w rzeczywisto$ci, jak i abstrakcyjne) i na jego
estetyczno-stylistycznym uformowaniu. W ten sposéb jednak przeocza
sie obraz jako obraz. Sktada sie on bowiem nie tylko z tresci, lecz oprécz
niej takze z obrazowej plaszczyzny i granic obrazu. Te trzy komponenty
wchodzg we wzajemne relacje, razem tworzgce na zjawiskowg totalnosé
dzieta. Relacje te sg przez spojrzenie widza nieustannie na nowo kon-
struowane. Obraz jako totalno$é nie jest ustalonym stanem rzeczy, lecz
czystg emanacjg zjawiania sie.

Zamknieta granicg obrazowa plaszczyzna stanowi nieprzekraczal-
ne, wyj$ciowe uwarunkowanie dla procesu malowania, instancje, w kt6-
rej obrebie artysta wydobywa rzeczywisto§é dzieta, dokonuje aktu stwo-
rzenia (Schopfung). Je§li akt ten ma sie powie$é, to musi zosta¢ ukazany
jako wywiedziony z obrazowej ptaszczyzny. Innymi stowy, Swiat przed-
stawiony musi zaprezentowaé obrazowa plaszczyzne jako podioze swego
stworzenia, a granice obrazu - odpowiednio jako horyzont stworzenia.

Logika percypowanego wydobywania sie rzeczywisto$ci dzieta
z obrazowej plaszczyzny, z jej granic, nie da sie uchwyci¢ w racjonalnej
kalkulacji. Wymyka sie¢ my$leniu. Jej rozpoznanie — réwnoznaczne ze
ziszczeniem sie sensu dzieta - jest dostepne jedynie duchowemu przezy-
ciu obrazowej rzeczywistos$ci. Tylko w nim moze zosta¢ odebrany impuls
ujawniajgcy geneze procesu stworzenia. Dlatego logike te —,,mowe” obra-
zu - odstania rozumienie pozapojeciowe i intuicyjne?.

“ Niniejszy tekst stanowi ostatni roz-
dziat dwutomowej pracy M. Brotjego
Bildsch6pfung (Petersberg 2012). Poza
analiza obrazu Newmana rozprawa za-
wiera takze interpretacje innych dziet:
t. 1: Duccio, Zwiastowanie (National Gal-
lery w Londynie); S. Martini, Medytacja
Sw. Marcina; P. della Francesca, Biczo-
wanie Chrystusa; Mantegna, Ukrzyzo-
wanie (Luwr); Rafael, Madonna della Se-
dia; Tycjan, Wenus z Urbino; J. van Eyck,
Matzenstwo Arnolfinich; A. Durer, Por-
tret Elsbet Tucher, Autoportret (1500);
P. Brueghel Starszy, Wesele chtopskie;
Rembrandt, Pastor mennonicki Claesz
Anslo z zona, Wymarsz strzelcéw, Cech
sukiennikéw; Velazquez, Las Meninas;
t. 2: J. Vermeer, Alegoria malarstwa;
J. van Ruisdael, Mtyn w Wijk; N. Poussin,
Swieta rodzina na schodach; ). Char-
din, obrazy rodzajowe i martwe natury;
G. Courbet, Panny nad Sekwang; C. Mo-
net, Sniadanie w ogrodzie; E. Manet, Ar-
geneuil; E. Degas, Absynt, Spiewaczka;
V. van Gogh, Krzesto, P. Cézanne, Martwa
natura z komoda, Pejzaz z Aix; M. Roth-
ko, prace z lat 1954-1964 [przyp. ttum].

1 Zob.B.Newman, Remarks at the Fourth
Annual Woodstock Art Conference (1952),
[w:]idem,SelectedWritingsandInterviews,
ed. J. P. O’Neill, text, notes, commenta-
ry M. Mc Nickle, introd. R. Shiff, Berke-
ley - Los Angeles 1992, s. 246: I insist
that I’'m an artist. I’'m not a piano player,
I’m not interpreting nature or reality. I'm
making it”.
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2 O tej, dzisiaj catkowicie odrzucanej
i negowanej, zdolnosSci rozumienia ce-
chujacej cztowieka, autor wyczerpujaco
pisze w pracy: Bildsprache und intuiti-
ves Verstehen, Teil I, Hildesheim 2001
[przyp. ttum.].

3 Cyt. za M. Imdahl, Zur Kunst der Mo-
derne, [w:] idem, Gesammelte Schriften,
Bd. 1, Frankfurt am Mein, 1966, s. 270-
271.

4 Zob. B. Newman, The Sublime is now
(1948), [w:] Art in Theory 1900-2000.
An Anthology of Changing Ideas,
ed. Ch. Harrison, P. Wood, Oxford 2002,
s. 581-582: ,We are reasserting man’s
natural desire for the exalted, for
a concern with our relationship to the
absolute emotions. We do not need the
obsolete props of an outmoded and an-
tiquated legend. We are creating images
whose reality is self-evident and which
are devoid of the props and crutches that
evoke associations with outmoded ima-
ges, both sublime and beautiful. We are
feeling ourselves of the impediments of
memory, association, nostalgia, legend,
myth, or what have you, that have been
the devices of Western European pain-
ting. Instead of making cathedrals out
of Christ, man, or »life« we are making
it out of our own feelings. The images
we produce is the self-evident one of
revelation, real, and concrete, that can
be understood by anyone who will look at
it without the nostalgic glasses of history
[podkr. - M. H.]” [przyp. ttum].

5 M. Imdahl, Barnett Newman, ,Who’s
Afraid of Red, Yellow and Blue Ill”, [w:]
idem, Gesamelte..., s. 244-270; A. Zwei-
te, Barnett Newman, Bilder, Skulpturen,
Graphik, Ostfildern-Ruit 1999.

6 B. Cavaliere, Barnett Newman’s ,Vir
Heroicus Sublimis”: Building the ,ldea

Comlex”, ,Art Magazine” 1981, nr 55.

7 A. Zweite, op. cit., s. 28.

Przechodzac do przedstawienia ostatniego argumentu na rzecz
stuszno$ci definicji obrazu artystycznego, sprawdzanej w niniejszej roz-
prawie na przykladzie najistotniejszych faz malarstwa, mozna stwier-
dzi¢, ze wlasciwie kazdy artysta, ktéry wykazuje niedajaca sie zanegowac
najwyzsza wazno$¢ ptaszezyzny jako prymarnej instancji, zarazem naj-
dobitniej wydobywa moc transcendowania przez sztuke. Jak wiadomo,
Newman w swych wypowiedziach i tekstach (cze$ciowo publikowanych
dopiero po $mierci) zwrécilt uwage na tyczaca sie tego zagadnienia réz-
nice miedzy malarstwem europejskim i amerykanskim: ,,Ujmujac rzecz
filozoficznie, Europejczyk postepuje z transcendencja jak z przedmiotem,
podczas gdy Amerykanin [wspélne jest to przede wszystkim czionkom
szkoty nowojorskiej (New York School)] zajmuje sie do$wiadczeniem
transcendentalnym”?; ,,Wzmacniamy na nowo nasze naturalne, ludzkie
pragnienie wzniosto$ci i mozliwo$¢ zwigzania sie z absolutng emocja. [...]
Obraz, ktéry stwarzamy, jest w sposéb oczywisty sam z siebie ewident-
nym objawieniem”*,

Zaden inny obraz nie uzasadnia tego ostatniego stwierdzenia,
w takim wymiarze, jak ten znany nie tylko jako gléwne dzieto Newma-
na, lecz takze wykraczajacy sensem poza malarstwo amerykanskie; ten,
ktérego tytul odnosi do vir heroicus sublimis [il. 1]. Czy 6w vir, 6w maz
ujawnia sie bezposrednio w transcendentalnym do$wiadczeniu obrazu?
Jest uderzajgce, ze dotad nie podjeto zadnych dociekan nad sensem ty-
tutu. Nie zaproponowali jego wyjasnienia ani [Max] Imdahl, ani [Arnim]
Zweite -autor nowszej, wnikliwej rozprawy o twérczo$ci Newmana-mimo
poczynienia obszernych wywodéw o obrazie®. Takze Barbara Cavaliere
w ambitnej pracy poswieconej temu jedynie dzietu nie stara sie o to
wyjasnienie — poza, w najwyzszym stopniu niejasnym, ttumaczeniem
,ir” jako ,czlowiek”, ,,homo”®. Przy czym Zweite stwierdza catkowicie
zasadnie:

Newman rozumial tytul, jak to wyrazit w rozmowie w 1965 roku, jako meta-
fore, korespondujaca jako$ z tym, co - jego zdaniem — widz odczuwa jako zna-
czenie tego obrazu. Tytul powinien okresla¢ emocjonalng tre$é obrazu i stuzy¢
widzowi jako klucz do zrozumienia. Poniewaz Newman za zycia wielokrotnie
ten poglad wyrazal, powinno sie potraktowaé¢ tytul powaznie i uwzglednié

w interpretacji dzieta”.

Tytut po tacinie - dla Newmana niezwyczajny — wskazuje na to, ze
przywolywany czlowiek zyl w epoce antycznego Rzymu. Predykatom
wheroicus” i ,,sublimis” przypisuje sie szeroki zakres znaczeniowy. Po
pierwsze, odnoszg one do herosa. Nie nalezy tu jednak moéwi¢ wyltgcznie
o bohaterze, lecz - ze wzgledu na é6wczesne uzycie pojecia — takze o osobie
cze$ciowo ludzkiej, a cze$ciowo boskiej. Czyn heroiczny nie zawsze jest
zarazem bohaterski; ,,heroiczny” bardziej dotyczy tego, kto nie zwaza na
wlasne zycie i wykazuje gotowo$é, by ofiarowac je w walce przeciw prze-
mocy o wyzszy cel lub za drugiego czlowieka. ,,Sublimis” ttumaczy sie
z reguly po prostu jako ,wzniosty” [,,erhaben”], jednak w wyrazie tym
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wsp6lbrzmi takze znaczenie ‘wynie$§é w gére’, ‘unosic sie’é. Jezeli zadamy
pytanie, ktéremu z ludzi zyjacych w czasach rzymskich dana byta — nie
na mocy zwyktego urzedniczego dekretu (jak cesarzom), lecz jako istnie-
jaca uprzednio - bosko-czlowiecza istota i ktéremu, jak nikomu innemu,
przypadla zastuga gotowos$ci do heroicznej ofiary dla wyzszego celu i za
innych ludzi i ktéry zyskat przez to wzniosto$é, zostat ,wywyzszony [in
die Hohe gehoben]”, to mozna okoliczno$ci te odnie$é tylko do jednej oso-
by: do Chrystusa®.

Zadanie przedstawia sie zatem nastepujaco: sprawdzié, czy obraz po-
twierdza powyzsze znaczenie, czy w swej strukturze oglagdowej i wyrazo-
wym uformowaniu rzeczywiscie wyjawia istote i misje Chrystusa. Nieod-
zownym dla jego realizacji wstepnym warunkiem jest rozpoznanie, jak
w obrazie prezentuje sie akt stworzenia. Przy zblizaniu sie do zrozumienia
tej kwestii pomocne bedzie wyobrazenie sobie — na prébe — omawianego
obrazu nie w czerwieni, lecz w kolorze z61tym, zielonym albo niebieskim.
Dlaczego te pozostale warianty kolorystyczne sg catkowicie wykluczone,
dlaczego Newman moégt wybraé¢ jedynie te gorgcem $wiecagcg, gteboka
i zywa czerwien? Odpowiedz narzuca sie sama: poniewaz tylko czerwony
budzi spontaniczne skojarzenie z cieptem wyplywajacej krwi, organicznag
witalnoS$cia, pelnig pulsujacego zycia, a zarazem takze z podatno$cig na
zranienie, cierpieniem i §miercig. Czerwien ,,oznacza” dla podmiotu zdol-
nego do duchowego przezycia obrazowej rzeczywistosci niewyczerpalne
zrodto zycia i jego nieuchronne zagrozenie, przypomnienie o przemijal-
noéci, o cierpieniu. W ten sposéb konstytuuje sie poczqtek stworzenia,
ktory odnosi sie do egzystencji widza i zarazem - tymczasowo — do jej
kresu. W czerwieni tej absolutno$é¢, podstawa stworzenia — projekcyjnie
przywolywana przez widza w obrazowej plaszczyzZnie - przyzwala na
swa manifestacje w zmyslowej postaci, swe pierwsze w niej Scie$nienie.
Przy czym homogeniczno$é, niezréznicowanie i rozpostarcie czerwieni
(jeszcze nie naruszonej wertykalnymi liniami) pozwala manifestacji tej
zachowa¢ niewzruszono$¢ i obojetno$é na uptyw czasu. Czerwien syg-
nalizuje prymarny stan ducha absolutu towarzyszacy decyzji o stworze-
niu - to ostatnie wigze sie z powolaniem do zycia, ktére jest naznaczone
w sposéb dominujgcy rysem krwawego cierpienia. Stworzenie nosi w so-
bie zaréwno zycie, jak i §mier¢.

Uwaza sie - zgodnie ze wskazéwkami Newmana - ze dla wiaSciwe-
go odbioru jego dziet odpowiednia jest jedynie bliska odlegto$é. Imdahl
posuwa sie nawet do krytyki powieszenia ptétna Who is Afraid of Red,
Yellow and Blue III w wielkiej sali amsterdamskiego Stedelijk Muse-
um, poniewaz ,,umozliwia to widzowi oglad obrazu ze znacznej odlegto-
Sci”. ,,Kto wchodzi do sali, najpierw widzi obraz z daleka. Takie powie-
szenie sprzeciwia sie intencji Newmana. Jego obraz nalezatoby umies$cié¢
W poprzecznej sali, ktéra uniemozliwia taki duzy dystans” . Jednak tego
typu presja wywierana za pomoca przestrzeni bylaby po prostu nieludz-
ka - wyobrazmy sobie, ze przemieszczamy sie przed takim obrazowym
-pardon - ,,monstrum”. Sytuacja taka bytaby doprawdy nienaturalna i do
tego stopnia meczaca, ze — zachowujac niewymuszony stosunek do dzie-

8 K. Duden, Etymologie. Herkunftwor-
terbuch der deutsche Sprache, bearb.
unter Leitung von P. Grebe, Mannheim
1963, s. 693.

9 Okreslenie ,wywyzszony” odnosi sie
do stéow Chrystusa: ,A jak Mojzesz wy-
wyzszyt weza na pustyni, tak potrzeba,
by wywyzszono Syna Cztowieczego”
( 3, 14) oraz ,A Ja, gdy zostane nad zie-
mie wywyzszony, przyciagne wszystkich
do siebie” (J 12, 32). W wersji niemieckiej:
,Gerade so, wie Moses die Schlange in
der Wiiste erhob, muss der Menschen-
sohn erhoben werden” lub ,Und wie
Mose in der Wiiste die Schlange erhéhte,
so muBl der Sohn des Menschen erh6ht
werden” oraz ,,Und ich, wenn ich von der
Erde erhoht bin, werde alle zu mir zie-
hen”. W komentarzach do tego fragmen-
tu czytamy: ,In Vers 14 und 15 verbindet
Jesus die Schlange, die auf einer Stange
emporgehoben wird, mit Seinem eigenen
Tod auf Golgatha, wo Er an einem Kreuz
emporgehoben werden wird. [...] Wie die
Bronzeschlange aus alten Zeiten wird Er
»erhoben« werden am Kreuz; und spéter
wird er noch einmal »erhoben« werden
bei Seiner Auferstehung und Himmel-
fahrt. Und dadurch wird Er auch noch
in anderer Weise »erhoben« werden - Er
wird von Gott fiir Sein gehorsames Opfer
auf Golgatha erhéht werden”; ,Der Begriff
»erhob« hat doppelte Bedeutung. Er kann
»hochheben« im buchstdblichen Sinne
bedeuten, aber auch »erhéhen« (siehe
beispielsweise Matthdus 11:23, 23:12;
Apostelgeschichte 2:33). Unser Herr wur-
de am Kreuz buchstdblich »in die Héhe
gehoben«, aber im gleichen Atemzug
miissen wir sagen, dass Er durch dieses
»Hochgehobenwerden« »erhéht« wurde,
und auch das »Erhobenwerden« durch
die Auferstehung und Himmelfahrt war
notwendige Folge Seines Kreuzestodes”.
Zob. B. Deffinbaugh, Jesus und Nikode-
mus (Johannes 3:1-21). Cyt. za: http://
bible.org/seriespage/jesus-und-nikode-
mus-johannes-31-21 (data dostepu: 22
12013) [przyp. ttum.].

10 M. Imdahl, op. cit., s. 245-246.
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11 Ibidem, op. cit., s. 259.

12 |bidem. Przeciwstawny do tego po-
glad reprezentuje Cavaliere (op. cit.),
wyliczajac, zaréwno dla Vir Heroicus
Sublimis, jak i dla innych dziet Newmana,
doktadne stosunki pomiarowe miedzy
obrazowa powierzchnia a wertykalnymi
podziatami, z ktérymi badaczka ta wiaze
istotne znaczenia symboliczne. Wpraw-
dzie wiadomo, ze ludzie od dawna przy-
pisywali stosunkom liczbowym wielka
symboliczna moc, jednak nalezy watpic,
Cczy maja one te moc same z siebie. Sto-
sunki liczbowe sa stosunkami liczbowy-
mi: niczym wiecej; sa jedynie raz po raz
wykorzystywane do unaoczniania meta-
fizycznych tresci, tak jak ,ztoty podziat”
do wykazywania obiektywnego statusu
lub przedustawnej harmonii Uniwersum
(prdstabilierte  Harmonie). [,Harmonia
praestabilita” jest terminem zaczerp-
nietym z filozofii G. W. Leibniza, ozna-
czajacym przyczyne skoordynowania ze
soba wszystkich niezaleznych od siebie
bytéw-monad - [przyp. ttum.].

13 Zob. B. Newman, From Exhibition
of the United States of America (1965),
[w:] idem, Selected Writings..., s. 187:
.The self, terrible and constant, is for
me the subject matter of painting and
sculpture”.

ta — chciatoby sie szybko uciec. Ustanowiona na site blisko$¢ wywotataby
u ogladajgcego poczucie obezwladnienia i przecigzenie. Doznania wznio-
sto$ci nie da sie wymusié¢ tym, ze sie uczyni cztowieka matym i bezrad-
nym. Trzeba pozostawi¢ mu godno§¢ i wolno$é, by moégt odsunaé sie od
obrazu, dzieki czemu zblizenie do niego bedzie reakcjg wyplywajaca wy-
tgcznie z osobistych pobudek. Sktania¢ do niego powinna sama imma-
nentna moc przyciggania przez obraz, nie za$ $ciana za plecami. Gdyby
autorzy, ktérzy wymagaja, aby widz pozostawal wobec dzieta Newmana
w bliskiej odlegiosci, byli konsekwentni, reprodukowaliby jedynie wycin-
ki obrazéw artysty i tylko na ich przyktadzie obja$niali jego tworczoSé.
Wszyscy oni wychodza w swej interpretacji od cato$ciowego ujecia plétna.
Jest to w pelni poprawne - wiasciwe spotkanie z nim polega zaréwno na
ogladowym ujeciu jego totalnosci, jak i na zanurzeniu w nim spojrzenia.

,,Konieczne takze wobec obrazu Vir Heroicus Sublimis obranie przez
widza bliskiego dystansu kaze abstrahowaé od ogélnego uktadu piono-
wych paséw i ich miejsca w polu obrazowym i odnie$¢ sie do kazdego
z nich z osobna”!'. To w gruncie rzeczy absurdalne zadanie Imdahla
- skadingd bardzo uwaznego widza - prowadzi go nieuchronnie do
whniosku: ,,Pasma znajdujg sie tam, gdzie sie znajduja, nie sg odgérnie
uporzadkowane badz to jako rytmiczne nastepstwo, badz jako zaplano-
wany i w kazdym aspekcie konieczny system podziatu obrazowej ca-
Tosci” 2. Stwierdza przez to Imdahl calkowitg dowolno$é ich polozenia
w polu obrazowym!

Nastepstwo pionowych pasm, wzglednie linii (zwanych takze ,,zips”)
w polu obrazowym wykazuje w najwyzszym stopniu logiczng konse-
kwencje. A logika ta jest mozliwa do rozpoznania jedynie w postrzezeniu
totalnoS$ci dzieta. Bedac dostepna dla mnie intuicyjnie, da sie na plasz-
czyznie analityczno-refleksyjnej dostrzec w przyblizeniu tylko wéwczas,
gdy najpierw spytamy o warto$§¢ potozenia linii wertykalnych. Na czym
w oglle polega oczywisto$¢ ich wystepowania? Jakie egzystencjalne
wlasciwo$ci wskazywania maja one dla ,,ja”’? Linie wertykalne wryso-
wuja sie w homogeniczne czerwone podloze, tworzac biegnace przez catg
wysoko$¢ sztywne ciecia — doprowadzajg do jego zranienia. Zdeponowane
W czerwieni zespolenie wytaniajgcego sie zycia i przyporzgdkowanego mu
z gory cierpienia — niejako ,,zapisanego krwig” — do§wiadcza w ten spos6b
znacznego dalszego wzmocnienia. A za to wzmocnienie odpowiedzialne
jest ,,ja”: ciecia, ktére odnosza sie do pionowej postawy widza przed obra-
zem, sg tym, przez co ,,ja” wpisuje w stworzenie wymiar swej egzystencji
wzglednie ,,Conditio humana!” (Newman: ,,»Ja«, okropne i niezmienne,
jest dla mnie tematem malarstwa i rzezby”3). O ile w homogeniczno$ci
czerwieni utrzymuje sie jeszcze samoistno$¢ podstawy stworzenia, o tyle
nieregularne nastepstwo wertykalnych linii wprowadza niepokdj ludz-
kiego zycia - przestrzenie miedzy poszczegbélnymi cieciami w czerwieni
okre$laja kolejne fazy, wzglednie stacje drogi zyciowej. Na bezmiar roz-
postartej czerwieni nakladany jest wymiar tego, co ludzkie - teraz dopie-
ro czas (i jego odliczanie) osadza sie w stworzeniu. Nastepstwo stacji staje
sie réwnoznaczne z zainicjowaniem opowiadania. Doskonale rozjasnic te
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kwestie ma szanse powrdét do oméwionego na poczatku rozprawy obra-
zu Duccia Zwiastowanie**. Ze zdumieniem mozna dostrzec, ze Newman
koniec koncéw skomponowal swoje plétno w taki sam sposéb, ujmujac
dialektyczne zazebianie sie sceny i obrazowej plaszczyzny, okre§lajgce
dzieto poprzednika bardziej elementarnie: jako relacje miedzy rozpieta
jak wachlarz strukturg czasowoSci a bezczasowo$cig ptaszezyzny. W obu
pracach —u Duccia i u Newmana - rzeczywisto$¢ zjawiskowa jest rezulta-
tem przejSciowego ,,rozbicia” absolutu na poszczegdlne aspekty bytu.

W zwigzku z tym, ze na obrazie Newmana kazda dalsza redukcja
pasma pierwszego od lewej rownataby sie jego unicestwieniu, wskaza-
ne zostato niejako kietkowanie stworzenia (,,Keimung”)®. Stan ten jest
zarazem poczatkiem logicznego przebiegu opowiadania. Rozpoczyna
je krétka faza inicjalna, zaznaczona w pasmie réwnolegtym do lewego
brzegu plétna, po ktérej nastepuje rozszerzajgca sie faza wzrostu (wsta-
pienie aniota tam - drugie czerwone pole tutaj), poprzedzajaca szczyto-
wy punkt najwiekszego rozpostarcia (uzgodnienie gestéw aniota i Marii
z tréjcg okien w tle tam — Srodkowe pole tutaj). Dalej zaczyna sie zwrot ku
zwezeniu (przedni tuk bramny), wzglednie uszczupleniu (przedostatnie
pasmo), jeszcze dalej — ku koncowemu ostabieniu (ciemne otwarcie drzwi
- ostatnie czerwone pole) i wygasnieciu (wraz z odniesieniem do prawego
brzegu obrazu: zewnetrzna $ciana tam - jasny pionowy pas z waskg resz-
tg czerwieni tutaj).

W jaki jednakze sposéb opowiadanie Newmana odnosi sie do Chrys-
tusa czy wytania Go - vir heroicus sublimis? Wyjasnienie tej zalezno$ci
przeciwstawia sie zwyczajowej praktyce historii sztuki, polegajacej na
tym, ze wobec niemal kazdego obrazu - a dotyczy to takze omawianej
pracy - zaktada sie jego wycinkowy charakter, co w tym przypadku ozna-
cza przyjecie mozliwo$ci przediuzenia wertykalnych linii poza granice
obrazu. Wszelako kto tak argumentuje, powinien by¢ konsekwentny
i doprowadzi¢ to wyobrazone przedtuzenie do realizacji w formie projek-
cji - jakze podniecajacy bylby powstaly z tego widok cienkich jak diugo-
pis dzid wystrzeliwujacych z obu stron poza obraz! Jak zawsze jednak
w przypadku dziet klasyfikowanych jako artystyczne, takiej préznej za-
bawie umysiowej (de facto skrycie odwotujgcej sie do iluzjonizmu, tak-
ze przez Imdahla przypisywanego koniec koncéw dzielom Newmana ')
sprzeciwia sie krancowo z tym niezgodna dominacja obrazowej granicy,
ktora jako zastany horyzont stworzenia zawiera w sobie wszystkie byty
- nic nie wystaje! Dominacja ta sklania oko — a wraz z nim rozumienie
intuicyjne - do tego, by kazda linie wertykalng postrzega¢ tacznie z gor-
nymi i dolnymi odcinkami granicy jako sktadniki prostokatnych pél od-
powiadajacych poszczegdlnym etapom. Wraz z tym dochodzi wszak do
niczego innego jak do pogodzenia faz czasu z absolutem. Dzieki uzgod-
nieniu linii wertykalnych i horyzontalnych odcinkéw granicy obrazu
kazde prostokatne pole jest figurg wia$nie tu i teraz spelnionego ,wynie-
sienia” ludzkiej czasowej egzystencji w wymiar transcendentny! Wiaénie
osiggniecie tego pojednania stanowi istote misji Chrystusa oraz wytqcz-
nie Jego przywilej!

4 M. Brotje, Bildschopfung..., t. 1, s. 31-
41. Por. www.nationalgallery.org.uk/ pa-
intings/duccio-the-annunciation  (data
dostepu: 15 XI 2013) [przyp. ttum.].

15 Taki sam wyrazny zwrot stworzenia
ku pierwszym stadiom poczatkowym
podjat takze w swoich pracach A. Rein-
hardt. Tam struktury ,przetamania” sa
tak delikatne, ze juz przed oryginatem
oko popada w trudnosci upewnienia sie:
przy ilustracjach moze je ledwie dostrzec
lub wcale nie zobaczy¢. Z tego wzgle-
du w niniejszej rozprawie zrezygnowa-
no z analizy obrazu Reinhardta; mozna
jednak niniejsze rozwazania poréwnaé
z préba interpretacji autora: M. Brotje,
Fragen an vier Bilder: Edward Hopper
- Ad Reinhardt - Giorgio Morandi - Agnes
Martin, [w:] Fragen an vier Bilder, Hrsg.
G. Boehm, H. Liesbrock, Miinster, Min-
ster 1993.

16 M. Imdahl, op. cit., s. 257.
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W jaki wszakze spos6b ten wyjatkowy Inny wzgledem wszystkich ludzi,
a zatem takze ode mnie, tu oto obecnego podmiotu, moze zosta¢ uznany? ,,Ja”
jest bowiem w stanie to uzgodnienie - jak kazdy cud - jedynie przyja¢ do wia-
domosci, lecz nie ma szansy w jego spelnieniu osobi$cie uczestniczy¢, gdyz
pozostaje ciele$nie umocowane w czasie. Co prawda, wertykalne linie sg cie-
ciami znaczacymi tok jego wlasnej, biegngcej w czasie egzystencji miedzy sta-
waniem sie a przemijaniem, ale aby uzgodni¢ te zasygnalizowania faz czasu
z odcinkami granicy u géry i u dotu, zatem z absolutem, musi ,,ja” przyjac¢
swojego immanentnego ,,po$rednika”. Musi w procesie intuicyjnego rozu-
mienia ustanowi¢ projekcyjnie owego umozliwiajgcego spetnienie jako swo-
je alter ego: Inny zostaje tym samym faktycznie uznany w sposéb catkowi-
cie nieuchwytny i nie dajacy sie z géry obmysle¢, jako ten, ktéry jego, czyli
,ja’, czlowieczenstwo, stapia z wlasnym byciem w absolucie. Jest on istotg
zaréwno Boska, jak i ludzkg. Dzieki temu uobecnia sie on jako konkretna
osoba w konkretnej przestrzeni w daleko bardziej odpowiedni sposéb, mia-
nowicie po$wiadczajac prawdziwo$é czystego ,transcendentnego do$wiad-
czenia”! W tej nie-obecnej obecnos$ci w kazdej fazie, ,,stacji”, na nowo doko-
nuje uwznio$lajgcego uzgodnienia ludzkiej, cielesnej, czasowej egzystencji
z transcendencja - jego droga zyciowa staje sie wzorcowa, paradygmatycz-
na dla ,ja”, dla kazdego czlowieka. A to uzgodnienie jest réwnoznaczne ze
zwyciestwem nad cierpieniem zalozonym w stworzeniu, a zatem w zyciu!
Inny zwycieza, poniewaz godzi sie na to cierpienie mimo swego schronienia
w transcendencji.

Autor niniejszej pracy ma pelng Swiadomo$é, ze wszystkie przediozone
wnioski sg dla §wiatta rozumu po prostu niedopuszczalne, wykraczajgc daleko
poza jego domniemane kompetencje. Ale na tym wia$nie polega dobitne zgda-
nie obrazéw wobec podmiotu: zagdanie wyj$cia poza siebie. To ostatnie moze
by¢ spelnione tylko w duszy, przez podwazenie naszej krytyczno-rozumowej
autoanalizy. Obraz domaga sie tego juz choc¢by ze wzgledu na swq wielko$é,
ktora nie sygnalizuje niczego innego niz potege absolutu. Mozliwo$¢ te za-
wdziecza widz wylacznie duchowemu poddaniu sie temu osiggnietemu przez
alter ego pojednaniu, sprawdzanemu i podtrzymywanemu ciggle na nowo od
,»Stacji” do ,,stacji”’; poddaniu, ktére — réwne aktowi wiary — pozwala wobec
tej potegi wytrwaé. Przy kierowaniu sie §wiadomo$cig to sie nie udaje, gdyz
pozostaje sie wobec wielko$ci dzieta i potegi tej bezradnym, mimo uzbrojenia
sie w teoremat.

Ostatnim probierzem przedkladanego wyjasnienia jest sprawdzenie, czy
takze ,,opowiadanie” - szczegblne nastepstwo faz czasowych - okaze sie od-
biciem wzorcowej, zyciowej drogi Chrystusa. Faza otwarcia po lewej wyraza,
poprzez przysuniecie pierwszej w catym procesie, delikatnej wertykalnej linii
do lewego brzegu obrazu, ,,wylonienie sie” z absolutu, réwne narodzinom. Na-
stepna faza odnosi sie do tego swym rozciggnieciem, analogicznym do procesu
mlodzieniczego wzrastania. Ten ostatni zostaje nagle zakonczony cieciem bia-
fego, wzmocnionego pasma - faza mtodosci nie stanowi zadnego nieprzerwa-
nego przejScia w stadium dojrzato$ci; ulega ona wtasciwie odseparowaniu od
niego. Ta specyficzna droga zyciowa okazuje sie naznaczona brutalng cezurg!
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Odpowiednio do tego nieodigcznym rysem nastepnej fazy, ktéra
w 0goblnej drodze zyciowej przedstawia sie jako punkt szczytowy, jest sta-
wianie przed widzem meczgcego wymagania. Duchowe poddanie sie tej
fazie wywoluje ogromne napiecie miedzy poczuciem wlasnego zawiera-
nia sie w ciele a rozciggnietym we wszystkie strony polem czerwieni. Jest
to napiecie tym silniejsze, ze im bardziej widz zbliza sie do dzieta, tym
bardziej pole przerasta coraz bardziej cielesng tozsamos$é ,,ja”. W ten spo-
s6b powstaje nieodparta sugestia, ze uzgodnienie wymaga rozciagniecia
cielesnej konstytucji ku gérze i u dotowi, na prawo i na lewo. Wyjscie na-
przeciw tej sugestii dotyczacej mozliwego ukladu ciala wywoluje taka
konfiguracje postawy, ktéra odpowiada ukrzyzowaniu: ramiona bole$nie
wyciagniete na lewo i na prawo; ciato rozciggniete w goére i w doét [il. 2].
Oddane przezyciu ,,ja” moze sie w to ukrzyzowanie jedynie weczué, lecz
nie moze samo go przejac¢ — musi je powierzy¢ swemu alter ego, ktére wraz
z tym dokonuje uzgodnienia miedzy tegoczesnym uwiezieniem w ciele
i czasie a absolutem. Wtasnie to przywotanie posrednika rodzi zwrotnie
poczucie, ze ostatecznie kazdy ma podjaé w zyciu ,,swdj krzyz”.

Nastepne czerwone pasmo ukazuje wyrazne odwolanie rozcigglo-
$ci gtéwnego pola. Sugeruje przez to wyzwolenie z bolesnego rozpostar-
cia ramion, nagte zwiotczenie — analogicznie do poniesionej na krzyzu
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Smierci. Ciezar tego potwierdzenia w relacji do cato$ci obrazu spoczywa
na wertykalnym pa$mie lezgcym miedzy obiema fazami — oddziatuje ono
prawdziwie jak ciemne pekniecie. Zaznacza najbardziej rozstrzygajace
wydarzenie w ,,przebiegu opowiadania”: naglte wyga$niecie dla spoj-
rzenia wszelkiej pulsacji zycia, $mieré¢. Co wiecej, to jakby sam absolut
w tej ciemnej szczelinie stawal sie niedostepny. ,,Okolo godziny dzie-
wiatej Jezus zawotat dono$nym glosem: [...] Boze mdj, Boze méj, czemu$
Mnie opuscii? [...] i wyzional ducha. A oto zastona przybytku rozdaria
sie na dwoje z géry na dot” (Mt 27, 46-51). Po Ukrzyzowaniu nastepuje
zdjecie ciata i jego pogrzebanie, uzmystawiane tutaj w dalszym zwezeniu
kolejnego prostokata czerwieni, ktére sugeruje wertykalne osuwanie sie.
W ostatnim - §wietlistym, pionowym pasmie, nastepuje przeciwstawny
do ciemnej szczeliny, obwieszczajgcej Smierc, programowy zwrot ku roz-
ciggnietemu rozja$nieniu, zwycieskiemu ,,o§wieceniu”. Finalne, najwez-
sze pasmo czerwieni przy brzegu obrazu po§wiadcza bezpo$rednie przy-
jecie przez absolut, zjednoczenie z nim. To koncowe gasniecie zachowuje
jednak jeszcze znaczace dodatkowe wskazanie dla ,,ja”: osiggniete w tej
resztce czerwieni pelne wyeliminowanie rozpostarcia na boki na rzecz
wylacznego wertykalnego rozciggniecia sygnalizuje zmiane biegunéw
- obowiazujacy dotad horyzontalny postep czasowy w drodze zyciowej
z lewa na prawo zmienia sie nagle w ukierunkowanie w goére (odnoszgce
sie do przywigzania ,,ja” do ziemi), w aluzje do uniesienia.

A zatem opowiadana jest [u Newmana] prawdziwa droga zyciowa
Chrystusa. Jeéli sie spojrzy 1gcznie na podziat obrazu, uderzy, ze powta-
rza on - jedynie z lekkim asymetrycznym przesunieciem - strukture ot-
tarza skrzydlowego; tworzg jg wielkie pole srodkowe i dwa boczne pola
jako skrzydia. Vir Heroicus Sublimis Newmana nalezy do tradycji wiel-
kich europejskich oltarzy pasyjnych; okazuje sie jej nieprzescigniong
ostatnig wersja, przeksztalcajgc niegdysiejsze stacje sceniczne w czyste
doswiadczenie transcendentalne.

Przet. Michal Haake

Dr. Michael Brotje (1938-2013)
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Summary

MICHAEL BROTIJE/ Vir heroicus sublimis by Barnett Newman.
Creation - suffering and reconciliation

In his analysis of Barnett Newman’s Vir heroicus sublimis the author takes into
his consideration many aspects of the work hitherto neglected, and he also po-
lemises with hitherto interpretations. In result he places it within the tradition
of European altar painting and treats it as the most radical, “unsurpassable ver-
sion which transforms the stage stations of the passed-away times into a pure
transcendent experience”. The starting point for the interpretation is deciding
on the reference to Christ included in the title, the result — ascertaining the work
as a visual analogon of the essence and mission of this figure. The basic means
of building the painting’s meaning is the colour of red, whose area is identical
with the shape of a picture. Thanks to which the red is a sensual representa-
tion of this intransgressible to each pictorial representation, absolute instance,
manifestation, which at the same time evokes irresistable associations with life
and - because of “bloodness” — also with death. The next step is to recognise the
semantics of five vertical strands, which emerge from the area of red and paral-
lelly refer to a viewer in front of the painting, by corresponding with his vertical
attitude. The author, by contradicting the hitherto interpretations, which sug-
gest their accidental arrangement, proposes to see in this disposition “a logical
consequence” and recognise both the distances between them and their colours
as - clear in a spiritual experience - visualisation of the most important stages of
Christ’s way on Earth. In the sequence read from left to right, the Crucifixion has
a central place, and it ends with a strand at the left edge of the painting where
“the ruling up to this point horizontal time progress in the life’s way from left to
right changes suddenly into directing upwards, an allusion to an ascent”.
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