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Obraz jest Swiadectwem niewyobrazalnego
Ekspresjonizm abstrakcyjny i Zaglada
(Mark Rothko, Barnett Newman, Frank Stella)

Wazne, by pamietad, ze ,abstrakcyjny”
nie oznacza pusty w tresci; oznacza,
Ze zwiqzek miedzy trescia a jej
interpretacja nie jest konkretny.

Christopher Rothko

Streszczenie. Wydarzenia rozgrywajace sie w Europie w okresie panowa-
nia ideologii faszystowskiej wywarly znaczacy wplyw na malarstwo artystow
amerykanskich zwiazanych z ekspresjonizmem abstrakcyjnym. Nazwa ,eks-
presjonizm abstrakcyjny”, nieprecyzyjna i nieco mylaca, pozostata pojeciem trwale
obecnym w terminologii naukowej historii sztuki. Rozwazajac jednak te sztuke
z perspektywy wydarzen, ktoére miaty miejsce w Europie miedzy 1933 a 1945 r.,
positkujac sie znaczacymi tytutami prac i kontekstem ich powstania — Marka
Rothko ponumerowane, szare, brunatne i czarne murale do Seagram Building
na Manhattanie z konica lat piecdziesigtych, czarne i brunatne obrazy do kaplicy
w Houston powstale w latach siedemdziesiatych, Barnetta Newmana 14 obrazow
The Stations of the Cross: Lema Sabachthani, Franka Stelli minimalistyczny obraz
zatytulowany Arbeit macht frei (1958), The Polish Village Series, seria 24 czar-
nych obrazéw powstalych w mlodzienczym okresie twoérczosci artysty — siegajac
do wypowiedzi tych artystow, ich biografii, winnismy te sztuke rozpatrywac jako
sztuke historyczna.

Trzej przedstawiciele tego nurtu, Barnett Newman, Mark Rothko, Frank Stella,
ktorym poswiecony jest niniejszy artykutl, reprezentujg malarstwo pozornie pozba-
wione odniesien formalnych, prébuja poprzez nie wyrazi¢ niewyobrazalne, niejako
zmuszajac umyst do wyobrazenia sobie, czym bylo pieklo Auschwitz.

* Wydzial Filozoficzno-Historyczny, Katedra Historii Sztuki, e-mail: eleonora.
jedlinska@gmail.com; eleonora.jedlinska@uni.lodz.pl.
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akkolwiek niemozliwe jest precyzyjne okreslenie dnia narodzin

ekspresjonizmu abstrakcyjnego! (szkoly nowojorskiej), otwarcie

w 1942 r. przez Peggy Guggenheim galerii Art of This Century
nalezy postrzegac jako jedna z wazniejszych dat w historii Szkoty.
Gdy w Europie wybuchta wojna, Peggy Gugenheim, bratanica styn-
nego kolekcjonera dziel Wassila Kandinskiego, Solomona R. Gug-
genheima, musiata, jako Zydowka, ratowac sie ucieczka ze Starego
Kontynentu. ,Wojna, jak to przewidzieli surrealisci, wydarta z nas
utajone przerazenie, poniewaz przerazenie moze istniec dopoty,
dopoki pozostaja nie znane sily tragedii. Teraz wiemy, jak wygla-
da przerazenie. [...] Przerazenie stalo si¢ w istocie rownie realne
jak zycie. Teraz jesteSmy raczej w tragicznej, a nie przerazaja-
cej sytuacji” — to fragment eseju Barnetta Newmana napisanego
w 1945 r., wskazujacy, jak wazna kwestia dla artystow amery-
kanskich, ktorzy nie doswiadczyli w sposob bezposredni wydarzen
II wojny swiatowej i Zaglady, byta ich konkretna reakcja na trage-
die i konsekwencje wojny.

Historia Europy lat 1933-1945 miala znaczacy wplyw na malar-
stwo artystow amerykanskich, ktéorych twoérczosé historia sztuki
wlaczyla w obszary ekspresjonizmu abstrakcyjnego (szkola nowo-
jorska, ekspresjonizm amerykanski) lat czterdziestych, piecdziesia-
tych i szescdziesiatych XX w. Pojecie ,ekspresjonizm abstrakcyjny”,
jakkolwiek niesciste i w pewnym stopniu mylace, stalo sie termi-
nem trwale obecnym w terminologii naukowej dziedziny. Statl sie
zatem, jak zaznacza Charles Harrison, ,wzglednie neutralny”.

Trzej przedstawiciele tego nurtu (Mark Rothko, Barnett Newman,
Frank Stella), ktorych wybrane dzieta odnosza sie do katastrofy

! Terminu ,ekspresjonizm abstrakcyjny” (abstract expresionisme) uzyt po raz
pierwszy w odniesieniu do malarstwa Wassila Kandinskiego Alfred Barr w 1929 r.,
spopularyzowat go zas Robert Myron Coates w 1946 r.

2 B. Newman, The New Sense of Fate, poczatkowo niepublikowany esej
z roku 1945, ktory zostal zacytowany przez Thomasa Hessa w artykule z 1951 r.
pt. What Abstract Art Means to Me, powstalym na podstawie rozmowy Hessa
z Willem de Kooningiem 7 II 1951 r. Rozmowa krytyka i artysty stanowita czesé
sympozjum zorganizowanego przez Museum of Modern Art w Nowym Jorku,
http:/ /www.warholstars.org/abstract-expressionism/timeline/abstractexpres
sionism51.html (dostep: 17 IV 2017 r.).

3 Ch. Harrison, Ekspresjonizm abstrakcyjny, przekt. H. Andrzejewska, [w:]
Kierunki i tendencje sztuki nowoczesnej, Warszawa 1980, s. 267.
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Zaglady, tworzyli dziela rozpoznawane jako abstrakcyjne i zwiazani
byli z nurtem ekspresjonizmu abstrakcyjnego. Swiadectwo Zaglady
dane przez obraz pozbawiony (pozornie) odniesienn formalnych jest
proba, dazeniem do wyrazenia niewyobrazalnego, niejako zmusze-
niem umyshu do wyobrazenia sobie, czym byto pieklo Auschwitz.
A przeciez zmuszajac umyst do wyobrazenia sobie Zaglady, nie
odwohujemy sie do niewyobrazalnego. Obraz abstrakcyjny, ktory
w swej tresci, formie, przestaniu filozoficznym odnosi sie do Smierci
szeSciu milionéw Zydow, nie moéwi o abstrakcji, nie jest odwola-
niem do niewyobrazalnego. Seria Czarnych obrazéw Franka Stelli,
The Stations of the Cross: Lema Sabachthani Barnetta Newmana
z lat 1970-1974, Czarne obrazy Marka Rothki sa dzielami, przez
ktore malarze usituja obrazowac eksterminacje, ich abstrakcyjna
forma, surowa, ciemna tonacja barwna, powaga, milczenie, kto-
re ewokuja, wreszcie zmudny proces ich powstawania, uwzniosla-
ja i sakralizuja ofiary Holocaustu. Okrucienstwom wojny obrazy
(obrazy abstrakcyjne) przywracaja widzialnos¢, ujawniaja cos, co
ukrywano za pojeciami takimi jak nieprzedstawialnos¢ czy niewy-
obrazalnos¢. Wybrani — w ramach prezentowanego tekstu — tworcy
podjeli trud wyobrazenia historii, okazali sie — jak pisata Doreet
LeVitte Harten — ,prawdziwymi historykami, nadali bowiem ksztatt
milczeniu™. Artysci stanowiacy tres¢ tego artykutu, ktérych wybra-
ne dzieta odnosza sie¢ do Holocaustu, postugujac sie abstrakcyjna,
powsciagliwa, surowa forma, powolali dziela wyrazajace najwyzszy
stan godnosci okazywanej Smierci, z jaka spotykamy sie w kultu-
rze zachodniej. Zaden z przywolanych w tym tekscie malarzy nie
doswiadczyl bezposrednio Zaglady, zaden z nich ,nie przeszed?
przez to swoiste pieklo”, jednakze wrazenie, jakie na nich wywar-
la wiedza o koszmarze, jakiego doswiadczyli europejscy Zydzi, jest
dobrze udokumentowana. Tworczosc¢ tych artystow mozna rozwa-
zac, nie nawiazujac do Holocaustu, traktujac ja w kategoriach czy-
stej abstrakcji, pozbawionych odniesien emocjonalnych i czerpac
z niej przyjemnosci estetyczne czy religijne. Rozwazajac jednak te
sztuke z perspektywy wydarzen, ktore mialy miejsce w Europie
miedzy 1933 a 1945 r., positkujac sie znaczacymi tytutami prac
i kontekstem ich powstania — Marka Rothki ponumerowane, szare,
brunatne i czarne murale do Seagram Building na Manhattanie
z konca lat piecdziesiatych, czarne i brunatne obrazy do kaplicy

* D. LeVitte Harten, Przektadanie bélu na kolor, [w:] Gdzie jest brat Twodj,
Abel?, katalog wystawy Galerii Zacheta w Warszawie, Warszawa 1995, s. 16.
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w Houston powstale w latach siedemdziesiatych, Barnetta Newma-
na 14 obrazow The Stations of the Cross: Lema Sabachthani, Franka
Stelli minimalistyczny obraz zatytutowany Arbeit macht frei (1958),
The Polish Village Series, seria 24 czarnych obrazow powstatych
w mlodzienczym okresie tworczosci artysty — siegajac do wypowie-
dzi tych artystow, ich biografii, winniSmy te sztuke rozpatrywac
jako sztuke historyczng. Tworcy ci nadali ksztaltt milczeniu.

* kK

Mark Rothko (Marcus Rothkowitz) urodzit sie w 1903 r. w Dzwin-
sku (Dvinsk) w Rosji (obecnie Daugavpils miesci si¢ w granicach
Lotwy), w zydowskiej rodzinie. W tamtych latach miasto zamieszki-
walo 90 tys. ludzi, z ktérych polowe stanowili Zydzi. Ojciec Jakub
Rothkowitz prowadzil w apteke, matka Katarzyna zajmowala sie
domem. Majgc piec¢ lat, Marcus, najmlodszy z czworga starsze-
go rodzenstwa, dla ktorego Jakub wybrat wychowanie swieckie,
jako jedyny rozpoczal nauke w miejscowym chederze, gdzie uczyt
sie czytania, modlitwy, tlumaczenia tekstow hebrajskich i pra-
wa talmudycznego. Jako jedyny zatem otrzymatl formalne religij-
ne wyksztalcenie. W domu rodzinnym, wedle wspomnien siostry
artysty Soni, znajdowala sie biblioteka skladajaca sie z kilkuset
tomow, mowiono w jidysz, po hebrajsku i rosyjsku. Wyjechawszy
w 1913 r. z Dzwinska jako dziesiecioletni chtopiec, nigdy tam juz
nie powrocit, jego zwiazki z tym miejscem zostalty zerwane.

Studiowanie religijnych tekstow z dziecinstwa wyksztalcito
u Rothki nawyk interpretowania rzeczywistosci w kategoriach
duchowych; kultywowal potrzebe transcendencji, oddajac sie lek-
turze europejskich powiesci, dramatow i tekstow filozoficznych.
Czytal Ajschylosa, Williama Szekspira, Fiodora Dostojewskiego,
Stéphane’a Mallarmégo, Arthura Rimbauda, Serena Kierkegaarda,
Fryderyka Nietzschego. Swiadomos¢ oderwania od wtasnych korze-
ni, utraty poczucia przynaleznosci do wspolnoty zydowskiej byta
refleksem historycznych zmian, ktore zdeterminowaly tragiczny los
Swiata jego mlodosci. Dwie wojny swiatowe w ciagu zaledwie pot wie-
ku, narastajace nastroje antysemickie opanowujace Rosje, ktorych
eskalacja przypadla na 1905 rok, decyzja ojca, by rodzina opuscita
Europe, spowodowaly oderwanie od rodzinnych stron, ktérego nie
sposoéb bylo scali¢. ,Holocaust poglebit jego [Rothki — przyp. E.J.]
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poczucie tragedii”. Wzmagajace sie poczucie wyobcowania, pesymi-
zmu rodzacego coraz glebsza depresje umacniaty wiesci z wojennej
Europy i kolejne kryzysy obejmujace Stany Zjednoczone po drugiej
wojnie Swiatowej (okres maccartyzmu, wojen w Korei i Wietnamie).
Mimo zewnetrznego odciecia sie od swiata, z ktérego sie wywodzit,
zdaniem przyjaciot, na zawsze w jakims sensie do niego przynalezal.
,Publicznie Rothko nie wypowiadatl sie na temat swego dziecinstwa
w Rosji — pisze Marek Bartelik. — W sferze osobistej ta czes¢ swiata
byla dla niego nie tyle kraing melancholii z opowiadan Szolema
Alejchema, ile knutow Kozakéow, jaskrawego symbolu nieszczescia
i ucisku Zydow w strefie osiedlenia, ktora to kraine konstruowat
z osobistych wspomnien, przekazoéw historycznych...”®.

Szczegolng role w zyciu Rothki odegral egzystencjalizm Nie-
tzscheanski, zawarty w Narodzinach tragedii z ducha muzyki (1872);
pozniej wydanych jako Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm.
Artysta zainteresowany byl przede wszystkim rozwazaniami nie-
mieckiego filozofa dotyczacymi mozliwosci intelektualnego wspot-
istnienia aspektu przeciwienstw: apollinskiego i dionizyjskiego,
przedstawieniowosci i abstrakcji oraz w jaki sposob mozna wyko-
rzystac je w sztuce. ,Nie uwazam, by kiedykolwiek istnialo pytanie,
czy by¢ abstrakcyjnym, czy figuratywnym - pisal. — W istocie to
kwestia zakonczenia tej ciszy i samotnosci, przelamania i wycia-
gniecia znowu ramion””. Rothko podziwiajac Nietzschego, przeciws-
tawial sie wykorzystywaniu jego pojecia Ubermenscha do ideologii
niemieckiego nacjonalizmu i rasizmu. Przeciwstawiajac sie podej-
mowaniu w sztuce problemoéw osobistych, byt zarliwym zwolenni-
kiem wyrazania emocji w skrajnie powsciagliwej formie. Gdy mowit
o sztuce — jednakze — konstatowal takie jej wlasnosci, ktére winny
by¢ jej przestaniem. Przede wszystkim podkreslal znaczenie skon-
centrowania uwagi na problemie Smierci: ,napomknienie o Smier-
telnosci. [...] Sztuka tragiczna, sztuka romantyczna etc. zajmuje
sie Swiadomoscia Smierci [...]. Nadzieja — pisal. — Dziesie¢ procent,
by uczyni¢ tragiczna koncepcje bardziej znosng”®. W powstatych

5 M. Bartelik, Na zewnatrz widzenia. Lekcje Marca Rothki, [w:] Mark Rothko.
Obrazy z National Gallery of Art w Waszyngtonie, red. M. Bartelik, katalog wysta-
wy Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2013, s. 50.

¢ D. Ashton, About Rothko, New York 1996 (wyd. 1 1983), s. 7.

" The Romantics Were Prompted, 1947, [w:] Mark Rothko. Writings on Art,
ed. M. Lopéz-Remiro, New Haven-London 2006, s. 58-59.

8 Address to Pratt Institute, November 1958, [w:] ibidem, s. 125-126.
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w latach pieédziesiatych notatkach do nieukonczonego eseju po-
Swieconego Nietzschemu Rothko sformulowal wlasne przekona-
nia odnoszace sie do etycznego wymiaru sztuki. Przypisujac swo-
im obrazom role medium, przekazujacego egzystencjalne tresci
wcielajace tragiczna formute doswiadczania rzeczywistosci, widziat
swa sztuke jako samag istote mozliwosci poznawczych cztowieka
i w takich kategoriach traktowal wtasciwy kontekst tworczosci arty-
stycznej: ,malarstwo nie jest obrazem doswiadczenia — pisal — jest
samym doswiadczeniem™.

Najstawniejsze obrazy Marka Rothki, poprzedzone monumental-
nym malarstwem figuratywnym oraz obrazami tzw. okresu mito-
logicznego, powstaly po roku 1949. Zanim jednakze przejdziemy
do ich omawiania, chciatabym zatrzymac sie przy dwoch obrazach
y,mitologicznych”, jako posrednio odnoszacych sie do tragedii Holo-
caustu. Dnia 5 stycznia 1942 r., za sprawa marszanda i wlasciciela
galerii Kootza Samuela, na Herald Square w Nowym Jorku, styn-
nym centrum handlowym, wystawiono dwa obrazy Rothki: Edypa
z 1940 r. i Antygone z 1941 r. Tematyka obrazy te nawiazywaty do
tragedii greckiej, nalezaly do cyklu prac artysty, ktore — pod wzgle-
dem stylu i motywu — calkowicie réznily sie od wczesniejszych,
bardziej monumentalnych przedstawien figuratywnych. Ta seria,
namalowana miedzy 1940 a 1943 r., zwiazana jest ze szczegodl-
nym okresem zycia artysty. Ich powstanie zbieglo sie w czasie ze
wstrzasajacymi wiadomosciami z frontow drugiej wojny Swiatowej,
przesladowaniem Zydéw w Europie oraz przystapieniem Stanéw
Zjednoczonych do wojny.

Zatrzymajmy sie przy opisie dziel: w obrazie zatytulowanym Edyp
(1940) rozcztonkowane, zdezintegrowane ciata i wnetrznosci jedno-
cze$nie wnikaja w siebie i sie¢ rozdzierajq. Profile, podobne do grec-
kich masek, zdajg si¢ by¢ echem kubizmu Pabla Picassa, ktorego
Rothko nie cenil, uwazajac go za artyste zbyt skoncentrowanego na
stylu i formie. Postaci w obrazie Antygona (1941) sa uszeregowa-
ne, ich rozczlonkowane ciata tworza niezsynchronizowana, beztad-
na antycatos¢. W gornym rzedzie widoczne sa cztery meskie glowy
potaczone profilami zwréconymi w przeciwnych kierunkach. Z pra-
wej i lewej strony zauwazalne sa zarysy ramion. Namalowane ponizej
czterech glow duze, morficzne ksztalty przypominaja nagie kobiece
torsy. W najnizszym pasie kompozycji, na niebieskim tle, umieszczo-
ne sa niby-zwierzece formy — znieksztalcone, wynaturzone, nawigzu-

9 A.C. Chave, Mark Rothko. Subjects in Abstraction, New Haven 1989, s. 172.
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jace do antycznego reliefu. Umieszczone sa pod czyms, co kojarzono
ze stotem ofiarnym czy ottarzem. Temat obrazu odwotluje sie do Ore-
stei Ajschylosa — historii o0 morderstwie, samobodjstwie i spelnieniu
sie przepowiedni: ,rytualy i tabu zwiazane ze Smiercia prowokuja
pytania o znaczenie wiernosci, zaufania, zdrady i przemocy — pisze
Norman L. Kleeblatt — obnazajac réwniez naduzycia wtadzy”!°.

U Marka Rothki zwrot ku mitologii oznaczat wkroczenie na dro-
ge, ktora zaprowadzila go do Carla Gustava Junga i jego teorii zbio-
rowej podswiadomosci poza czasem i przestrzenia. Czerpal z mitow
greckich, chrzescijanskich, egipskich, szczegdlne znaczenie w jego
zyciu jednakze miata mitologia zydowska (Obrzedy Lilith z 1945 r.,
obraz pt. Dwaj Zydzi z lat 1924-1925), wspieral swa wrazliwosc¢
naukami wywiedzionymi z pism teologii judajskiej, tylko one
— uwazal — moga w pelni wyrazi¢ emocje zwigzane z okropnosciami
wojny. ,Taki synkretyzm znosit kwestie zydostwa artysty w zna-
czeniu przynaleznosci spotecznej — pisze Pamel A. Pappas — nie-
mniej wskazywal wprost na tragiczne wydarzenia wspoétczesne”'!.
Obecnos¢ w jego sztuce motywow z Orestei Ajschylosa i biblijnej
Ksiegi Wyjscia: ofiara Ifigenii i Izaaka, ofiara Chrystusa oraz los
Zydow na wygnaniu — ukazuja nam, jak rownomiernie artysta trak-
towal owe trzy glowne mity. Odwotanie do tak precyzyjnie okreslo-
nych zrodel umozliwilo Rothce tworzenie dziet-poematow-modlitw
za ztozone ofiar, wyrazonych w wysublimowanej estetycznie formie,
bliskiej estetyce moralnej, wywiedzionej z mysli Nietzschego i unik-
niecie zarazem ,romantycznej i zmystowej estetyzacji”'?. James
Breslin, biograf artysty, na podstawie analizy szkicownika Rothki
z ok. 1940 r. postawit teze, ze zawarte w nim ,wizualne skojarzenia
moga stanowi¢ podstawe, by wiazac¢ estetyke moralna reprezen-
towana przez Rothko z bliska psychologii Junga charakterystyka
dwuznacznosci obrazu — badz podlegajaca wolnym skojarzeniom
naturze serii mitologicznej — oraz ze w konsekwencji zostanie ona
przeksztalcona w dwuznaczna przestrzen jego obrazow z konca lat
czterdziestych i piecdziesiatych — obrazéw barwnych ptaszczyzn”!'s.

10 N.L.Kleeblatt, Tragedia u Macy’ego. Rothko i mit, przekt. M. Lavergne, [w:]
Mark Rothko. Obrazy..., s. 117.

11 P.A. Pappas, Mark Rothko and the Politics of Jewish Identity, 1939-1945,
[rozprawa doktorska, University of Southern California], Los Angeles 1997. Podaje
za: N.L. Kleeblatt, op. cit., s. 119.

12 Z.A. Maisels, Depiction and Interpretation: The Influence of the Holocaust
on the Visual Arts, Oxford 1993, s. 45.

13 J.E.B. Breslin, Mark Rothko. A Biography, Chicago 1989, s. 161.
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Obrazy okresu mitologicznego w istocie mozemy rozpatrywac jako
prowadzace ku malarstwu, ktore stato sie idiomem Marka Rothki.
Niemal szes¢ lat trwat pro-
ces, ktorego wynikiem pozo-
stalo malarstwo barwnych
plaszczyzn albo zaston, z upty-
wem czasu stajacych sie coraz
ciemniejszymi, az po glebo-
ka wibrujaca czern ostatnich,
tworzonych tuz przed samo-
bojcza Smiercig (czarne obrazy
w kaplicy Rothki w Houston).
Najstawniejsze obrazy Roth-
ki, ktéore zaczal malowac po
1949 r., sa dzielami abstrak-
cyjnymi. Ich rozedrgane ptasz-
czyzny, esencjonalnos¢ barw
radykalna i poetycka jest wyjat-
kowym portretem ludzkiego
1. Ma.rk Rotl:lk(?, Bez ‘Fytulu, 1953 r., losu, sporzadzonym przez arty-
olej na plotnie, National Gallery ’
Waszyngton. Fot. E. Jedlinska ste w XX w. Malujac te dziela,
skupiony byt na ,wyrazaniu
podstawowych ludzkich emocji — jak mowit — tragedii, ekstazy, nie-
szczescia”, czynil to z pomoca malarstwa abstrakcyjnego, tworzac
rozlegte ptaszczyzny koloru, wyrazajace emocjonalna i dramatyczna
sile. Obrazy Rothki powstate po 1949 r. znamionuja emanujacy
z nich przezroczysty blask, jak gdyby zamkniete w nich niezastygle
Swiatto. Ich religijny wymiar obecny jest w otaczajacej je miekkiej
aureoli. Rothko zachwycal sie mozliwoscia uchwycenia jednolitosci
Swiatla w obrazie, Swiatla mogacego skupi¢ w sobie jako jednosc
mase¢ cienia i Swiatla wlasnie tak, by podporzadkowac owej masie
wszystkie pozostate barwy jednemu, jedynemu tonowi. Ta jednoli-
tos¢ swiatta, tak charakterystyczna dla malarstwa Rothki, stuzyta
mu do przekazania najglebszych uczuc. Cecha laczacg jego obrazy
jest niespotykany efekt zarzacego si¢ Swiatta wyrazajacego — pod
pozornie czysta abstrakcja plaszczyzn koloru - zar uczucia. Arty-
sta chcial, by jego obrazy ogladano z bliska (zalecal 18 do 45 cm,

4 M. Rothko, The Artist’'s Reality. Philosophies of Art, ed. C. Rothko, New
Haven-London 2004, s. 108.
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zamiast 6 do 12 m); wielkie, pochlaniajace widza ptétna miaty przy-
wracac poczucie bliskosci.

,Obrazy Rothko sa dzietami skomponowanymi absolutnie, prze-
myslanymi i poddanymi glebokiej analizie; nic w nich nie ma spon-
tanicznego — pisze Christopher Rothko, syn artysty. — Usituja by¢
konkretne, jak tylko mozliwe w przypadku tematow, ktore czesto
stoja w sprzecznosci z konkretem. Sa skonstruowane w nieza-
przeczalnie celowy sposob”!®. Wewnetrzna harmonia i réwnowaga
kazdego obrazu osiggnieta zostala przez obecnosc¢ organizujacej
te dziela pionowej konstrukcji: barwy, formy ukladane warstwa-
mi jedne na drugich, tworzace w rezultacie ,z gruntu muzyczne
zestawienie” o sile wywiedzionej z ducha romantyzmu europej-
skiego. Robert Rosenblum, piszac o malarstwie Rothki i Barnetta
Newmana, zauwazyl: ,dazenie romantykow do sztuki, ktora mia-
taby przekazac odczucia niezglebionej tajemnicy, czasami zywiolo-
wo powracalo do zycia, jak w przypadku Marka Rothko i Barnetta
Newmana, z wyraznym podtekstem religijnym”'®. Obcujac z tymi
obrazami, odczuwamy dominujacy nad nimi niczym nieskrepowa-
ny gest, emanujacy tak samo ze sposobu nanoszenia farby, jak
i z sugestywnego dazenia koloru ku krawedziom, jakby ow kolor
mial rozchodzi¢ sie gdzie§ dalej, poza granice obrazu. Napotyka-
my tu szczegdlne napiecie zachodzace miedzy klasycznie zakom-
ponowanag forma dzieta a usilnym dazeniem do porozumienia sie
z widzem na poziomie emocji, bedacych doswiadczeniem indywidu-
alnym, wrecz intymnym. Akcent potoZzony na to, co emocjonalne,
na osobiste doswiadczenie jako droga prowadzaca do prawdy, jest
— jak pamietamy — istotg doswiadczenia romantyzmu. I jeszcze jed-
na dojmujaca cecha obrazow Rothki okresu tzw. dojrzatego: cisza,
ktora wcale nie jest pustka — jest wypelniona brzemieniem czasu
przeszlego i czasu przyszlego, wypelnia cala przestrzen obrazow
i przekracza ich ramy. Poczucie przestrzeni, ktére Rothko buduje
w swych obrazach, odgrywa role stuzebna wobec widza, wciagajac
go w swe glebie i jednoczesnie ofiarowujac mu ich zglebienie.

Abstrakcja obrazow Rothki, ich ascetyczna powsciagliwosc,
klarownos¢ formy i tresci umozliwiajace potaczenie idei ze sztu-
ka, oczyszczona z anegdoty sama idea wlasnie pozwolila artyscie

15 Ch. Rothko, Mark Rothko i muzyka, przekt. Maja Lavergne, [w:] Mark Roth-
ko. Obrazy..., s. 146.

16 R. Rosenblum, Modern Painting and the Northern Romantic Tradition. Frie-
drich to Rothko, New York 1975, s. 197.
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uchwycic¢ to, co — pozornie — wydaje sie niewyrazalne: bol, cierpie-
nie, zal, tragedie, niemoznos¢ trwania po Holocauscie. Abstrakcja
najtrafniej ujmuje konkretnos¢ ludzkiego doswiadczenia, ktorej
kazda proba opisania skazana jest na porazke. ,Jest empiryczna:
zmyslowa i duchowa jednoczesnie”'”.

* kK

W czasie, ktory nastapitl po Zagladzie, sztuka nie potrafita zna-
lez¢ jezyka i obrazu, ktore moglyby mowic o cierpieniu i boélu pozba-
wionych znaczenia. Doswiadczenie Auschwitz, ten rodzaj cierpienia
bez symbolu, misji, aktu wyniesienia nie moglo juz odwotywac sie
do tradycyjnego wyobrazenia cierpienia Jezusa UkrzyzZowanego
jako paradygmatycznego wizerunku bolu w sztukach plastycz-
nych. Artysci ,,pozbawieni” ikonografii Holocaustu staneli w obliczu
pustki dawnych znakow, ktore niewprawnie uzyte moglyby — nie
uragajac pamieci ofiar Auschwitz — ewokowac tandetna dostownos-
cig, ilustracyjnoscia badz, pragnac ukoi¢ bél, wyposazy¢ je w cechy
postrzegane jako estetyczne, ale klamliwe, tworzyli zatem sztuke
nieprawdy. Przedstawiajac koszmar, artysci, chcac da¢ swiadec-
two wlasnych przezy¢, tworzyli dokument, czesto pozbawiony deco-
rum, razacy dostownoscia, ktéra nie mogla zmieni¢ widza ani go
poruszyc, bywalo, ze nie potrafili przejs¢ ze sSwiata Auschwitz do
Swiata sztuki. Czynili tak ,nie dlatego, ze byli zlymi artystami, lecz
dlatego, iz staneli wobec wydarzenia, ktérego nikt przed nimi nie
probowal zobrazowac. Zmagali sie z nagimi faktami, pozbawionymi
ikonografii”!®.

W roku 1958 Mark Rothko otrzymat intratne zlecenie wykonania
serii wielkoformatowych obrazow-murali do wnetrz ekskluzywnej
restauracji Four Seasons (zaprojektowanej przez Philipa Johnsona),
mieszczacej sie w luksusowym biurowcu na Manhattanie (zaprojek-
towanym przez Miesa van der Rohego). Zleceniodawcg byl Joseph
E. Seagram, potentat kanadyjskiej firmy produkujacej whisky'.

7 Ch. Rothko, op. cit., s. 153.

8 D.LeVitte Harten, op. cit., s. 14.

19 Historia zwiazana z Seagram Building (1954-1958) na Manhattanie, dzielem
Mies van der Rohego oraz muralami Rothki do restauracji Four Seasons, zostata
szczegotowo opisana [w:] B.H. (B.H.) Friedman, The Most Expensive Restaurant
Ever Built, ,Evergreen Review” 1959, No. 10, http://www.evergreenreview.com/
120/friedman.html (dostep: 12 III 2016 r.). Por. takze E. Stoller, F. Schulze,
The Seagram Building, Princeton 1999.
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Restauracja miata by¢ najbardziej zbytkownym miejscem w No-
wym Jorku, ktorego charakter i klimat ksztaltowaly znajdujace
sie w jej wnetrzu dziela sztuki najwybitniejszych artystow nowo-
czesnych?°. Seria obrazow Rothki, wykonanych do wnetrza Four
Seasons, uderza ograniczona gama barw oscylujacych miedzy bru-
natng czerwienig przechodzacg w braz ku czerni, gdyz artysta ten
stosowal nie wigcej niz dwa kolory na jednym ptétnie. Podczas dwoch
lat pracy nad muralami do Seagram Building Rothko wykonat 40
obrazow, ustawicznie zestawiajac, mieszajac ptotna pierwszej i dru-
giej serii, poprawiajac, zmieniajac decyzje, ktore obrazy ostatecz-
nie beda przeznaczone do restauracji. Do wnetrza Four Seasons
zostalo przeznaczonych siedem plocien. W styczniu 1961 r., pod-
czas wystawy w Museum of Modern Art w Nowym Jorku, pokaza-
no obrazy tego cyklu, wedlug numeracji sporzadzonej przez Marka
Rothke, wszystkie datowane sg na 1959 r.: Mural. Section 2, Mural.
Section 3, Mural. Section 4, Mural. Section 5 oraz Mural. Section 7.
Dziela nr 1 i 6 nie zostaly zidentyfikowane. Obrazy nigdy nie znala-
zly sie¢ w Four Seasons.

Szkic do muralu nr 4 z 1958 r. (265,8 cm x 379,4 cm), obecnie
znajdujacy sie w muzeum Kawamura Memorial w Japonii, nama-
lowany zostal farbami olejnymi na poziomo ustawionym plotnie.
Na brunatno-fioletowym podlozu widoczna jest jaskrawo-pomaran-
czowa, niemal czerwona dwuskrzydlowa ,rama okienna”. Drgaja-
¢y, pulsujacy kolor zarysu obwodu prostokata przywodzi na mysl
plomienie, ktore ogarnely oscieza okna, ptomienie wydobywajace
sie z wypelnionego brunatnym dymem ,wnetrza”, wydobywajace sie
poza przestrzen ptotna. Tto obrazu — owa sugestia ,wnetrza” — ma
barwe zarzacego sie zgliszcza, ,wypelnionego” gestym dymem kolo-
ru zaschnietej krwi. Wyobrazony zarys okna nie jest umieszczo-
ny centralnie, formy sa nieznacznie przesuniete tak, ze percepcja
dzieta wywotuje niepewnos¢ i niepokodj, wzmocnione przygnebia-
jaca ,harmonig” rdzawych kolorow, ktore zdaja sie¢ osaczac, suge-
rujac pulapke bez wyjscia. Murale do Seagram, zauwaza Bonnie
Clearwater, pozbawione sg sugestii miary, mogacej pomoc widzowi
odzyskac¢ utracone poczucie bezpieczenstwa, tak by mogt odna-

20 Restauracje zdobita kurtyna wykonana przez Pabla Picassa w 1919 r. do ba-
letu Le Tricorne, do ktorego muzyke skomponowatl Manuel de Falla, tworca cho-
reografii byl Leonid Fyodorovich Myasin, Picasso zaprojektowal takze kostiumy,
gobelin byl dzielem Joana Miro, rzezba Richarda Lippolda oraz praca Jacksona
Pollocka Blue Poles z 1952 r.
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lez¢ sie w przestrzeni obrazu?!'. Niestabilna relacja miedzy swia-
tlem a ciemnoscia, tym, co wewnatrz, i tym, co na zewnatrz plotna
powoduje stan niepewnosci, a jednoczesnie magnetycznego nie-
mal pragnienia, by wejS¢ w jego przestrzen; pragnienia daremne-
go, nigdy niespelnionego. ,Gdy wydaje sie, ze juz wydostaliSmy
sie z niej, spostrzegamy drzwi prowadzace do kolejnej otchtani.
Niekonczaca sie podroz przez fryz obrazéw powoduje uwiezienie
widza w klaustrofobicznym labiryncie, z ktorego nie ma uciecz-
ki, gdyz kazda droga prowadzi ku drzwiom do kolejnej putapki”?.
W 1939 r. powstal Black on Maroon, kolejny, tym razem prostokatny
(228,5 cm x 207 cm) mural (dzielo obecnie znajduje sie w zbiorach
Tate Gallery w Londynie). Brunatne, posepne tlo obrazu zostalo
pochloniete przez czern prostokata, widoczne jest zaledwie przez
dwa pionowe paski, dzielace przestrzen plotna na trzy fragmen-
ty oraz przy waskich, rozmywajacych sie krawedziach. Obcujac
z tym dzietem, odczuwamy zaklocenie percepcji przestrzeni, towa-
rzyszy nam niepewnos$c¢, czy pionowe pasy zostaly namalowane na
czerni, czy tez czern ,rozsuneta” sie, by oddac nieco miejsca prze-
bijajacemu przez nig swiathu? Kolejnym dzielem wykonanym do
Four Seasons jest Red on Maroon — dramatyczny w wyrazie obraz
o wyjatkowej sile emocjonalnej?®. Wertykalnie skomponowane ptot-
no ma ogromne rozmiary: 266,7 cm x 238,7 cm. Breslin kojarzy
to dzieto z malarskim wyobrazeniem portalu swiatynnego, bramag
rytualnego przekraczania granicy sacrumi profanum. Zatrzymanie
sie u jej progu symbolizowalo moment decyzji wyboru miedzy wej-
Sciem a wyjsSciem, odejSciem a powrotem, strata a odzyskaniem?*.
Brunatno-czerwone tlo obrazu jest pokryte transparentnag bielg,
widoczne jest na nim czerwone obrzeze prostokata. Catos¢ sprawia
wrazenie uchylonych wrét, przez ktére niewyraznie, jakby przysto-
nieta mgla, szarym woalem albo dymem majaczy pusta przestrzen,

21 Por. B. Clearwater, The Rothko Book, London 2006, s. 139.

22 Ibidem.

2 Wyjatkowo dramatyczny, z premedytacja naruszajacy konwencje dziet prze-
znaczonych do zdobienia wnetrz o charakterze rozrywkowym, wydzwiek tego cyklu
obrazéw Marka Rothki wskazuje, ze artysta w procesie tworzenia swych monumen-
talnych ptécien odchodzit od zamierzonego przez zleceniodawcow umieszczenia ich
w sali restauracji Four Seasons. Swiadomie, liczac sie z odmowa przyjecia obrazéw,
poglebiat skumulowany w nich tragizm, odniesienia do kwestii cierpienia i Smierci.

24 Por. rzetelna i dociekliwa praca Agnieszki Przybyty, Mark Rothko i Four Sea-
sons: murale do Seagram Building na Manhattanie, [praca magisterska napisana
w Katedrze Historii Sztuki Uniwersytetu Lodzkiego pod kierunkiem E. Jedlinskiej],
Lodz 2013, s. 59.
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otchtan ciszy i kontemplacji, moze modlitwy za zmartych. Rothko
szczegolowo zaplanowatl sposéb umieszczenia plocien — nisko, tuz
nad podloga w bliskiej odlegtosci miedzy soba. Chcial, by otaczaty
widza, ktory stawal naprzeciw nich, jak staje sie przed lustrem, na
odleglos¢ kilkunastu centymetrow.

Wiosna 1960 r., krotko po tym, jak Rothko odmowil przekazania
murali do Four Seasons, pracownie malarza odwiedzit Werner Haft-
mann, niemiecki historyk sztuki i dyrektor Documenta w Kassel,
by zaprosi¢ artyste do prezentacji prac w Europie. Wedlug Bre-
slina Rothko odmowil Haftamannowi, uzasadniajac swa decyzje
niechecig do masowych przegladow sztuki, sugerujac wystawienie
obrazow w przestrzenni, ktora bylaby tylko im przeznaczona. Na
propozycje kuratora, by dzieta Rothki zostaly pokazane w specjal-
nie dla nich przeznaczonym pomieszczeniu, wedle jego wskazowek,
artysta ponownie odmoéwit, wyjasniajac, ze jako Zyd nie bedzie
wystawial swoich prac w Niemczech, w kraju, gdzie narodzit sie fa-
szyzm, w kraju, ktorego mieszkancy dokonali tak wielkich zbrodni
przeciwko jego narodowi. Stowa Rothki, przytoczone przez Breslina,
brzmiaty: ,Jezeli zbudujecie kaplice i pokajacie sie za Holocaust,
to moze by¢ nawet namiot, namaluje wam co$ za darmo”?>.

Marzenie Rothki, by jego dziela prezentowane byly w specjal-
nie dla nich zbudowanym niewielkim sanktuarium, w ktorym
obrazy beda kontemplowane w ciszy i skupieniu przez ,strudzo-
nego wedrowca” spragnionego modlitwy i spotkania z wiecznoS$cia,
spelnito sie w 1965 r. (realizacja zostata zakonczona w 1966 r.).
Wowczas powstala seria 14 obrazéw namalowanych do kaplicy
w Institute for Religion and Human Development (University of
Saint-Thomas) w Houston?¢. Czternascie monumentalnych pto6-
cien, ktore w oktogonalnym wnetrzu sklaniajg subtelng gradacja
ciemnych kolorow do metafizycznej kontemplacji, nalezy rozwazac
jako przestanie wielkiego malarza-metafizyka. Rothko, dazac do
wydobycia czysto wizualnych, optycznych wartosci obrazu pojmo-
wanego jako plaszczyzna pokryta sugestywnymi barwami, tworzyt
dzieta pelne napie¢, dramatyczne, domagajace sie od widza wdarcia

25 J.E.B. Breslin, op. cit., s. 407.

26 Fundatorami kaplicy sa John i Dominique de Menil, kolekcjonerzy i mece-
nasi sztuki XX w. Kaplica stata sie dominujacym elementem architektonicznym
i duchowym University of Saint-Thomas w Houston. Budowle zaprojektowat Philip
Johnson, jeden z najwybitniejszych architektow amerykanskich, ten sam, ktory
zaproponowat Rothce wykonanie murali do Seagram Building. Wnetrze zostalo
uksztaltowane jako oktogon, scisle wedle intencji malarza.
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w nie. W serii ogromnych Czarnych obrazéw z Houston (najwiek-
szy obraz ma 4,50 m wysokosci) osiagnat spokéj, w ktorym widz,
w samotnosci i religijnej niemal ciszy, moze znalez¢ absolutny stan
skupienia i medytacji. Catos¢ sklada sie z oSmiu obrazéow, w tym
trzy tryptyki, po jednym na kazda Sciane oktogonu, tworzac tacznie
14 paneli. Czes¢ obrazow pokryta jest pozornie jednobarwng farba,
inne zawieraja starannie ograniczony na tle prostokat. Trzy jedno-
licie czarne panele tworzace trzy tryptyki umieszczone sg na trzech
Scianach po zachodniej, pélnocnej i wschodniej stronie kaplicy,
wejscie usytuowane jest po stronie poludniowej. Kazdy z obrazow
ma status odrebnego dzieta, kazdy przekazuje inne tresci, laczy je
wspolny dramat, a ich ostateczny przekaz zalezny jest od intelek-
tualnej i duchowej dyspozycji widza. Oktogonalny plan sprawit, ze
uczestnik tego misterium zostaje niejako ,okrazony” przez dzieto,
perspektywa wraz z krzywiznami katow sprawia, ze punkt widze-
nia skupiony na ktérymkolwiek z paneli powoduje rownoczesne ich
widzenie i jednoczes$nie zblizenie znajdujacych sie obok. Poszczegol-
ne obrazy usytuowane sa w sposob, ktory catkowicie uniemozliwia
ich samodzielne istnienie. Mroczna tonacja obrazow, ekstremalne
zredukowanie kompozycji do czarnych prostokatow ,wmalowanych”
w czarne tlo zdaje sie zmuszac widza do metafizycznego powrotu do
poczatku mitu jako zrodta jazni.

* kK

Dnia 6 sierpnia 1945 r. Barnett Newman w eseju zatytulowanym
The New Sense of Fate, w odpowiedzi na wydarzenia drugiej wojny
Swiatowej, Holocaust i bomby zrzucone na Hiroszime (6 sierpnia
1945 r.) i na Nagasaki (9 sierpnia 1945 r.), pisal: ,Wojna, jak to
przewidzieli surrealisci, wydarta z nas utajone przerazenie, ponie-
waz moze istnie¢ dopoty, dopoki pozostaja nieznane sity tragedii.
Teraz wiemy, jak wyglada przerazenie. Pokazatla nam je Hiroszima.
Nie stoimy juz wobec tajemnicy. A w koncu czyz nie dokonat tego
amerykanski chlopak? Przerazenie stalo sie w istocie rownie realne
jak zycie”?’.

W tworczosci malarskiej Newmana odnajdziemy wiele odniesien
do tematow i tytulow interpretowanych z perspektywy wiedzy kaba-
listycznej. Wplywy kultury zydowskiej na Newmana, podobnie jak

27 B. Newman, The New Sense of Fate..., http:/ /www.warholstars.org/abstract-
-expressionism/timeline /abstractexpressionism51.html (dostep: 17 IV 2016 r.).
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na Marka Rothke i Adolpha Gottlieba, sa czytelne, a jego przepo-
jona judajska tradycja mistyczna Swiadomosc¢ przerazenia wobec
yShiepoznawalnego” i niezgoda na wszechobecnos¢ gwaltu w Swiecie
po Zagladzie znalazly swoj szczegolny wyraz w serii 14 stacji Drogi
Krzyzowej. Temu dzietu poswiecam te czesc tekstu.

Barnett Newman urodzil sie w Nowym Jorku w 1905 r. w zydow-
skiej rodzinie, w ktorej kultywowane byly tradycyjne swieta i oby-
czaje. Jako najstarszy posrod trojga rodzenstwa odebrat edukacje
obowigzujaca chlopca uczeszczajacego do chederu. Okres dziecin-
stwa spedzonego na Manhattanie wspominat jako szczesliwe. Oboje
rodzice, Anna i Abraham, wywodzili sie z Lomzy, do Ameryki przy-
ptyneli w 1900 r. Jako 17-letni mlodzieniec wiedzial, Zze poswieci
sie sztuce, niebawem rozpoczal studia w nowojorskiej Art Student
League, tej samej, do ktorej uczeszczal Mark Rothko. Ich przyjazn
ugruntowaty wspolne poglady na sztuke, swiatopoglad, wspolne
dzialania spoteczne i polityczne. Obydwaj fascynowali sie dramatami
Ajschylosa i filozofia Nietzschego. W 1948 r. z Williamem Baziotesem
i Robertem Motherwellem zatozyli akademie Subjects of the Artists.

Barnett Newman uwazal, ze silg sprawcza aktu tworzenia sztuki
bylo i jest przerazenie wobec ,niepoznawalnego”. Owo przeraze-
nie — uwazatl — jego ustawiczna obecnos¢, wyznaczylo tragiczny los
czlowieka, swiadomosc beznadziejnosci i daremnosci wszelkiego
dziatania, wobec ,tragedii dziatlania w chaosie, jakim jest spote-
czenstwo”, staly sie niejako ideologia ekspresjonizmu abstrakcyj-
nego, ktorego Newman byt — obok Rothki, Gottlieba, Clyforda Stilla
— czolowym przedstawicielem. Newman byl gleboko przepojony
wptywami zydowskich tradycji mistycznych, ktére wplecione w Nie-
tzcheanska koncepcje zycia jako tragedii, w konsekwencji afirmu-
jacej je przez sztuke, powotal tematy znaczace dla swego czasu,
zlaczone z problemami bedacymi bezposrednig reakcja na rzeczy-
wistos¢, na konsekwencje dopiero co zakonczonej wojny. Sztuka
jedynie — gleboka i znaczaca — moze pomoéc przezwyciezy¢ strach
i zrozumie¢ brutalnos¢ swiata naturalnego, jak i ustawicznej nie-
pewnosci zycia. Takie deklaracje wymagaly tematu, ktory odpowia-
dalby na emocje i wyrazat ich glebie.

Wydarzenia drugiej wojny Swiatowej widzial Newman w katego-
riach ,moralnego zalamania” sztuki: ,malowanie kwiatéw i graja-
cych na skrzypcach jest nonsensem”®. W latach 1940-1944 artysta

28 T.B. Hess, A Conversation. Barnett Newman and Thomas B. Hess, New York
1971; maszynopis tekstu Hessa - https://www.moma.org/momaorg/shared/
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przestal malowac, uznajac nieadekwatnos¢ jezyka sztuki w obliczu
poczucia dramatyzmu zdehumanizowanego Swiata wspolczesnej
cywilizacji, w 1944 r. zniszczyl wszystkie swoje prace z wczesniej-
szego okresu. Pierwsze zachowane szkice i obrazy, pochodzace z lat
1944-1946, noszace tytuly odnoszace sie do archaicznych mitow
(Zabdjstwo Ozyrysa, Gea, Piesnn Orfeusza), abstrakcyjne, drama-
tyczne, malowane ostra, ekspresyjna plama barwng, zdaja sie
proba zmierzenia sie z tematem i ksztaltem, ktore przekraczatyby
ysnonsens obrazowania”, siegnelyby do idei dotykajacych misterium
zycia, cztowieka i tajemnicy natury. W rzadkich na ten temat wypo-
wiedziach Newmana wojna i Holocaust komentowane sa powsciagli-
wie, formutowane lakonicznie i uogé6lniajaco. W jego komentarzach
mozemy dostrzec proby zrozumienia tych wydarzen, wynikajacych
z przekonania Newmana o niemozliwosci powstrzymania ludzkiej
sklonnosci do zta i przemocy. Taka postawa z jednej strony wynika-
ta z tradycji zydowskiej, ale tez z glebokiej znajomosci greckiej mito-
logii, wyznaczajacych ludzkiemu istnieniu bezradna zaleznos¢ od
sit irracjonalnych, na ktore cztowiek nie ma wptywu, z drugiej stro-
ny — braku odniesienia sie do konkretnych historycznych korzeni,
majacych swoj poczatek w ekonomii, polityce i ruchach spotecz-
nych. Rodowod totalitaryzmu jeszcze nie zostal zbadany. Mimo to
Zaglada, zarowno dla Rothki, jak i dla Newmana, byla wydarzeniem
granicznym tak dla ich sztuki, dla ich swiatopogladu, jak i dla cate-
go sSwiata zachodniego®.

W 1958 r. Barnett Newman rozpoczatl prace nad abstrakcyjnym
cyklem Czternascie Stacji Drogi Krzyzowej. Lema Sabachthani,
zakonczonym w 1966 r.3° Dziela te przechowywane sa w National
Gallery w Waszyngtonie. Tak jak w przypadku poprzednich obra-
zow tak i w odniesieniu do Stacji tytul cyklowi nadat artysta dopie-
ro w trakcie pracy nad czwartym ptotnem — wowczas — deklarowat
w rozmowie z Davidem Sylvestrem — uswiadomit sobie, ze ich trescia
jest Pasja Chrystusa, rozumiana jako samo doswiadczenie agonii,

pdfs/docs/press_archives/4731/releases/MOMA_1971 (dostep: 13 III 2016 r.);
Ch. Harrison, op. cit., s. 298-299.

29 Por. B. Newman, J.P. O’Neill, M. McNickle, R. Shiff, Selected Writings
and Interviews, Berkeley—Los Angeles 1992: B. Newman, Surrealism and the War,
s. 95, http://www.warholstars.org/abstractexpressionism/timeline/abstractex
pressionism1945b.html (dostep: 13 III 2016 r.).

30 L. Alloway, Stations of the Cross and the Subjects of the Artist, [w:] Barnett
Newman. The Stations of the Cross. Lema Sabachthani, katalog wystawy The
Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1966, s. 11-12.
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2. Barnett Newman, The Stations of the Cross: Lema Sabachthani,
1958-1966 r., National Gallery Waszyngton. Fot. E. Jedlinska

a nie szereg epizodéw historii Swietej®!. Zazwyczaj swym obrazom
Newman nadawal tytuly po ich ukonczeniu, tytut zatem nie opisy-
wal tematu, byl raczej przywotaniem okreslonych emocji, towarzy-
szacych ich powstawaniu i sugestia, ze obraz znaczy>?.

Mark Godfrey, autor ksiazki Abstraction and the Holocaust, ob-
razy Newmana z cyklu CzternaScie Stacji Drogi Krzyzowej rozwa-
za jako bezposrednie odniesienie artysty do tematu Zagtady: ,,The
Stations of the Cross is considered by many to be Newman’s great-
est achievement. It was his most ambitious attempt to address
what he called a »moral crisis« facing artists after World War 1I
and the Holocaust: What are we going to paint?’?*. Abstrakcyjna

31 Por. Interview with David Sylvester, [w:] B. Newman, J.P. O'Neill, M. Mc-
Nickle, R. Shiff, op. cit., s. 257.

32 Ibidem, s. 258-259.

33 M. Godfrey, Abstraction and the Holocaust, New Haven 2007. Godfrey
w swej ksigzce analizuje jako odnoszace sie do tragedii Zagtady obrazy takich
artystow, zwiazanych z abstrakcjonizmem i minimalizmem amerykanskim, jak
m.in.: Moris Louis, Frank Stella, Barnett Newman, Mark Rothko, Richard Serra,
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forma, skrajnie zredukowane Srodki formalne owych 14 obrazéw,
z ktorych kazdy niejako wynika z kazdego, obrazow wyrazajacych
bogactwo zawartosci duchowych oraz ich odniesienie do tresci litur-
gicznych sytuuja ten cykl dziel Newmana w obszarze jego najdo-
nioslejszych dokonan artystycznych i duchowych. Jest tez owych
14 Stacji najwazniejszym jego dzietem, ktore mozemy rozpatrywac
jako odnoszace sie¢ do tematu Holocaustu; proces sporzadzania
yswizerunkow” znaczacych Droge Krzyzowa Chrystusa trwal osiem
lat z przerwami, podczas ktéorych wykonywal inne prace. Tytuly
kolejnych sekwencji (obrazow) nigdy nie sa tozsame z obrazem
— kazdy skonstruowany jest na zasadzie wzajemnych relacji, nie
opisuje tematu. Kazde z plocien mierzy ok. 200 cm x 160 cm. Nie-
mal takie same, odpowiadajace proporcjom dorostego czlowieka,
rozmiary obrazow, ich ,rytmicznos¢” powoduje, ze kazde z tych
ptocien mozemy traktowac jako jednosc¢, gdy patrzymy na nie
z daleka, a jednoczes$nie ogladane z bliska wywotuja stan kontem-
placji. Paleta jest ograniczona: czern, biel, szarosc¢ i surowe ptotno.
Artysta uzyl farby olejnej oraz trzech réznych rodzajow farb syn-
tetycznych; na powierzchni obrazow widniejg pozostalosci tasmy,
ktora naklejal, by oddzieli¢c jeden pas farby od drugiego. Czern
w jednych obrazach jest oleista, dominujaca w innych nalozona
bardzo cienkg warstwa, niemal przezroczysta. W miejscach, gdzie
uzyta zostala gruba, Sciekajaca warstwa farby olejnej, spltywajace;j
jakby poza malowany obszar, poza miejsca zaklejone tasma, na
surowym plotnie tworza sie zotte plamy. W jednych obrazach domi-
nuje surowe plotno, przenikajace miedzy pasami albo cienszymi
paskami, malowanymi czysta linig farby (Stacja Druga), w innych
farba kladziona jest szerokim, gwaltowanym pociagnieciem pedzla
(Stacja Pierwsza). Niektore paski sg tak waskie, jakby narysowano
je otowkiem, inne maja rozmyte, niewyraziste, jakby poszarpane
brzegi. Cztery Biale Stacje sa z dalekiej odleglosci niemal nieczy-
telne, pozbawione pierwszego planu, a ich ,odlegle” wspotistnienie,
enigmatyczne Swiatlo skupiaja wzrok, ktory szuka punktu oparcia.
W 1966 r. Newman dolaczyl do Czternastu Stacji obraz 15, ktory
zatytulowatl Be II. Namalowany jest bialg farbg olejna, z lewej stro-

Joel Shapiro, Sol Lewitt i Elsworth Kelly. M. Godfrey, Barnett Newman’s Sta-
tions and the Memory of the Holocaust, http://www.mitpressjournals.org/doi/
abs/10.1162/016228704774115708?journalCode=octo#.VuWd0JzhDcc (dostep:
13 Il 2016 r.). Por. takze interpretacja rzezb Shapiro, Lewitta i Kelly’ego w United
States Holocaust Memorial Museum w Waszyngtonie: E. Jedlinska, Sztuka po
Holocauscie, £6dz 2001.


http://www.mitpressjournals.org/doi/abs/10.1162/016228704774115708?journalCode=octo#.VuWd0JzhDcc
http://www.mitpressjournals.org/doi/abs/10.1162/016228704774115708?journalCode=octo#.VuWd0JzhDcc
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ny widoczny jest kilkucentymetrowej szerokosci pasek, wykonany
wyraznym pociagnieciem szkartatu; po obu stronach plotna znaj-
duja sie proste pasy czerni. Ten obraz jest nieco wigkszy w stosun-
ku do pozostatych, formatem zblizony do kwadratu®*.

W katalogu wystawy Barnett Newman. The Stations of the Cross.
Lema Sabachthani The Solomon R. Guggenheim Museum w Nowym
Jorku w 1966 r. Barnett Newman pisat: ,Lema Sabachthani — dla-
czego? Dlaczegos mnie opuscil? Jakie byly Twoje zamiary? Dla-
czego? To jest Meka Panska. To jest glos protestu Chrystusa. Nie
jest to straszna droga prowadzaca przez Via Dolorosa, ale pyta-
nie, na ktore nie ma odpowiedzi. To przejmujace pytanie, ktore nie
jest skarga, jest wyrazem naszego dzisiejszego osamotnienia. Na to
pytanie nie ma odpowiedzi, ono jest z nami od bardzo dawna — od
czasu Jezusa — od czasu Abrahama — od czasu Adama — pierwsze
pytanie. Lema? Po co? — pytanie bez odpowiedzi mowigce o ludzkim
cierpieniu”®.

Umierajacy w samotnosci Chrystus wotajacy: ,Dlaczego?” — we-
dlug wykltadni Newmana jest wcieleniem ,,agonii i cierpienia kazde-
go czlowieka: samotnej, nieustannej, nieubtaganej, nieuchronne;j
— Swiata bez konca”?*.

Poszczegolne obrazy Stacji Newmana nie tacza sie z konkretny-
mi, zawartymi w Nowym Testamencie czy apokryfach opisami Pasji,
czy wyobrazeniami wywiedzionymi z historii sztuki, liczba 14%
zostala zdecydowana przez artyste i stanowi absolutna granice
i symbol ustanowiony przez malarza®®. Jednakze porzadek, w jaki

3% Pierwotnie ten obraz pokazywany byt osobno w Allan Stone Gallery, w 1962 r.,
wowczas Stone nazwatl go Resurection, Newman jednak odrzucit ten tytut. W roku
1964 nadal mu tytul Be II i zdecydowal o wlaczeniu dzieta w ramy Czternastu
Stacji Drogi Krzyzowej.

35 B. Newman, Statement, [w:] Barnett Newman. The Stations of the Cross..., s. 9.

36 V. Hellstein, Barnett Newman, The Stations of the Cross: Lema Sabachtani,
»Object Narrative. In Conversations: An Online Journal of the Center for the Study
of Material and Visual Cultures of Religion”, http://mavcor.yale.edu/conversa-
tions/object-narratives /barnett-newman-st (dostep: 13 IV 2016 r.).

37 Symbolika liczby 14 w gematrii taczy sie z krolem Dawidem: w jezyku hebraj-
skim cyfry zapisywano literami, w stowach opuszczano samogltoski (np. DAWID:
D+W+D=4+6+4=14). Liczba 7 symbolizuje doskonatos¢ i Swietos¢. Podwojona licz-
ba 7 — 14 symbolizuje dobro¢ i mitosierdzie. Na temat kabalistycznych zaintereso-
wan Newmana pisal T.B. Hess, Barnett Newman, New York 1971, s. 56.

38 Temat Stacji Drogi Krzyzowej jest zjawiskiem ikonograficznym ustanowio-
nym dos$¢ poézno w obrazowaniu chrzescijanskim. Dopiero w XVII w. ten temat
rozwinat sie w formie nowozytnej, jako rozwiniecie pierwotnie znacznie krétszego
tematu. Od XV w. spotykamy liczne przedstawienia Drogi Krzyzowej w formie scen


http://mavcor.yale.edu/conversations/object-narratives/barnett-newman-st
http://mavcor.yale.edu/conversations/object-narratives/barnett-newman-st
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ukladaja sie te obrazy, odzwierciedla chronologia ich powstawa-
nia (miedzy 1958 r. a 1962 r. namalowatl Stacje Pierwszq, Druga,
Trzeciq i Czwartq, w 1962 r. Stacje Piqtq i Széstq, w 1964 r. Stacje
Siédma, Osmaq i Dziewiqtq, w 1965 r. powstaly Stacja Dziesiqta,
Jedenasta i Dwunasta, Stacje Trzynastq i Czternastq zaczat malo-
wac w polowie 1965 r. i ukonczyl w 1966 r.). Temat zatem jest
tu nie tylko zrédlem dociekan teologicznych Newmana, lecz takze
powinniSmy pojmowac go jako rownolegly z zyciem artysty — obra-
zy poprzedzajace cykl — twierdzi Alloway — sga jego zapowiedzia:
»---] maja sie do siebie jak proroctwa w Starym Testamencie do
ich spelnienia w Nowym Testamencie”®. Newman podkreslal, ze
Czternascie Stacji Drogi Krzyzowej nalezy widzie¢ jako kolejne fazy
ustawicznej agonii Jezusa, nie zas jako serie oddzielnych epizo-
dow. Z tej perspektywy jego koncepcja wyobrazenia Pasji pozosta-
je w zgodzie z tradycyjna ikonografia. Jedng z konsekwencji tego
pogladu jest dodanie 15 obrazu zatytulowanego Be II, ktory ma
inne rozmiary i inne barwy; jednolicie biate pole flankowane jest
pasami oranzu i czerni. To ptotno jest lgcznikiem miedzy krzyzem
a lamentem cztowieka, miedzy Chrystusem Czlowiekiem a Chrystu-
sem Bogiem. W tytule cyklu zawarte sa Ostatnie Slowa Chrystusa
na Krzyzu, stlowa wypowiadane przez cztowieka: ,Boze Moj, Boze,
czemus mnie opuscit / Czemu nas opusciles?”. Decyzja dodania
tych stow podyktowana byla podkresleniem jednosci Meki Chry-
stusa z momentem Jego Smierci jako apogeum. Obraz Be II nie
tyle laczy owych 14 Stacji Drogi Krzyzowej, co sytuuje sie ponad
nimi jako ostatnie PYTANIE-KRZYK skierowane do Ojca. Abstrak-
cyjna forma Cgzternastu Stacji Drogi Krzyzowej sprawia, ze bol
i cierpienie Jezusa zyskuja uniwersalny wymiar, Jego samotnosc
i opuszczenie w chwili Smierci staje sie¢ doswiadczeniem czlowieka
kazdej religii i kazdego czasu.

* kK

Frank Stella, najmlodszy z trojki prezentowanych tu artystow,
nalezy juz do drugiego pokolenia malarzy abstrakcji geometryczne;j
w Ameryce. Jest posrod nich jedynym, ktéry nie jest Zydem, i jedy-
nym, ktorego radykalnie abstrakcyjne obrazy nosza tytuly bezpo-

przedstawiajacych siedem Upadkow Chrystusa — 7 jako liczba swieta, wyprowa-
dzona z ogblnego opisu wydarzen w Ewangelii §w. Lukasza.
3% L. Alloway, op. cit.,, s. 13.
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Srednio odnoszace sie do czasu faszyzmu i Holocaustu (Reichstag
z 1958 r., obraz, ktorego konstrukcja jest — wedle interpretacji
Anne C. Chave - odleglym echem planu budowli*’, Die Fahne hoch
z 1959 r. oraz z serii Black Paintings I*' obraz Arbeit macht Frei
z 1958 r.). Stella urodzit sie w Stanach Zjednoczonych w 1936 r.,
studiowatl w Princeton. Seria jego minimalistycznych, ,eleganckich,
acz drastycznych” Czarnych obrazéw powstala w najwczesniejszym
okresie tworczosci artysty. Krytyka zaintrygowana byta ,arbitralna,
irracjonalng geometrig”*? formujaca jego obrazy, malowane nowy-
mi rodzajami pigmentow, rozpuszczalnymi w wodzie, wytwarzany-
mi na bazie plastyku. Stosowanie owych bardzo btyszczacych farb
o wlasciwosciach fluorescencyjnych oraz metalicznych pigmen-
tow odbijajacych swiatlo zdecydowaly o wyodrebnieniu malarstwa
amerykanskich abstrakcjonistow pokolenia lat szesc¢dziesiatych od
wczesniejszych stylow geometrycznych, zauwaza Barbara Rose®s.
W serii czarnych plocien sie¢ czarnych linii raz jest rownolegta do
krawedzi obrazu, innym razem jest ukosna albo skomponowa-
na z potaczenia obu ukladow. Pasy farby maja zawsze jednako-
wa szerokosc¢, zachowany zostal slad gestu pedzla, niekiedy ledwie
dostrzegalny, uwidaczniajacy proces powstawania dzieta. Niekiedy
paski przeswitujacego ptotna sa niemal niewidoczne, w niektorych
miejscach plotno sprawia wrazenie monochromatycznego.
Skupmy uwage na obrazie, ktorego interpretacja zawarta jest
w tytule nadanym mu przez artyste i jednoczesSnie sugeruje ana-
lize. Anne C. Chave przywoluje wypowiedz Franka Stelli, ktory
opisujac obraz Arbeit macht Frei, stosowal takie stowa, jak: sila,
strach, nadzorowac, konfrontacja. Obmyslajac ten obraz, artysta
zamierzal, by oddzialywanie dzieta bylo uderzajace, jednoznacznie
sbijace po oczach” (,direct-right to your eye”). Osiagnal zamierzo-
ny efekt przez zbudowanie iluzjonistycznej przestrzeni wyznaczonej
niewielkimi odstepami miedzy poszczegolnymi paskami, tworzac
regularny, obsesyjny wzor. Docentryczny rytm bialych i czarnych
paskow ,zamkniety” jest organizujacym przestrzen skrzyzowaniem
linii poziomej i pionowej, wyznaczajacych antyczny schemat obozu

40 A.C. Chave, Minimalism and the Rhetoric of Power, s. 119, https://www.msu.
edu/course/ha/452/chaverhetoric.pdf (dostep: 18 III 2016 r.).

41 W poczatkach lat szesédziesiatych Stella realizuje cykl Czarnych obrazéw,
skladajacy sie z 23 prac, uznanych za pierwszy manifest minimalizmu.

42 Jbidem; A.C. Chave, Minimalism and the Rhetoric of Power..., s. 119.

* B. Rose, Malarstwo amerykariskie dwudziestego wieku, przekt. H. Andrze-
jewska, Warszawa 1991, s. 98.
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3. Frank Stella, Arbeit macht frei (z Czarnej serii), 39 x 55,4 cm, 1967 r.,
Museum of Modern Art, Nowy Jork. Fot. E. Jedlinska

rzymskiego albo planow rzymskich miast zakladanych wedtug scisle
opracowanego wzorca. Opresyjny rytm linii i paskoéw prowadzacych
do centrum obrazu zdaje sie zamykac¢ mozliwos¢ wyjscia poza 6w
obszar, dziala niczym rozpadlina niwelujaca wszelkie zycie, dziejace
sie poza nim. Calvin Tomkins przywotuje slowa Stelli w czasie, gdy
artysta rozpoczat prace nad cyklem Czarnych obrazéw, w ktorych
konfrontuje on wlasne odczucia zwigzane z niemozliwoscia obrazo-
wania doswiadczenia Zaglady i przekonanie, ze chcial, by ,obraz,
jaki wytworzyt w sobie, zostal zatrzymany i opanowany” (,I wanted
to hold it down and establish control”)*. Owa decyzja zatrzyma-
nia i opanowania minimalistycznej, rygorystycznej formy, ustana-
wia — uwaza Tomkins — centralny problem Czarnych obrazoéw, taka
perspektywa interpretacyjna szczegbdlnie odnosi sie do pierwszego
dzieta tego cyklu (Arbeit macht Frei z 1958 r.) oraz do obrazu Die
Fahne hoch!, namalowanego kilka miesiecy pozniej. Drugi obraz
jest wlasciwie formalnym powtorzeniem pierwszego, jedynie hory-

4 C.Tomkins, The Space Around Real Things, ,,The New Yorker”, 10 IX 1984,
s. 63.
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zontalny uktad zostal tu odwrocony na pionowy. Dtuzsze krawedzie
maja identyczne wymiary, krotsze w przypadku Die Fahne hoch!
sg o 30 cm mniejsze. Podczas gdy obraz zatytutowany Arbeit macht
Frei odnosi si¢ do napisu na bramie prowadzacej do obozu Au-
schwitz, tytut drugiego to pierwsze stowa piesni, ktorej autorem
byt Horst Ludwig Wessel, niemiecki nazista, cztonek SA-Sturm-
fahrer*.

W konsekwencji namalowania tych dwoéch obrazow, w 1960 r.
powstaly szkice, opatrzone notatkami Stelli oraz studiami réznych
form w ksztalcie krzyza, bedacego podstawa dziel. Ponizej widoczny
jest napis: ,the final solutin”. Brenda Richardson interpretuje ten
napis jako wiazacy dla interpretacji omawianych tu dwoch obra-
zow, a forma krzyza miataby by¢ odniesieniem do UkrzyZowania
Chrystusa, do znaczacej obecnosci Jezusa w ikonografii artystow
zydowskich, ale takze do szczegolnego procesu mysli tworcy doko-
nujacego niejako mentalnego zrownania krzyza jako znaku bélu,
cierpienia, Smierci, ale tez jako emblematu uzywanego przez nazi-
stow?*®. W poczatkowym zamysle — zauwaza Cheve — artysta chciat

45 Horst Ludwig Wessel, niemiecki nazista, cztonek SA-Sturmfuhrer. Wessel
byt uzdolniony muzycznie. Gral na oboju, zatozyl kapele SA, ktora grata pod-
czas parad i spotkan SA i przyciagata nowych zwolennikéw. Na poczatku 1929 r.
gazeta NSDAP ,Der Angriff’, wydawana przez Josepha Goebbelsa, opublikowa-
ta wiersz Wessela pt. Der Unbekannte SA-Mann, ktéry poézniej z ludowa melodia
znany byl jako Horst-Wessel-Lied. W roku 1930 w Berlinie Wessel zostal zastrze-
lony przez cztonka organizacji komunistycznej (RFB — Roter Frontkdmpferbund),
prawdopodobnie chodzilo o prywatne porachunki. Po Smierci Wessela Goebbels,
szef nazistowskiej propagandy, oglosil go meczennikiem za narodowy socjalizm.
Urzadzono uroczysty pogrzeb, przerwany przez komunistow, ktérzy zaatakowali
procesje kamieniami. Podczas ceremonii pierwszy raz publicznie od$piewano
Horst-Wessel-Lied. W pogrzebie wzielo udziat 30 000 ludzi. Nazisci jeszcze przed
dojsciem do wladzy uczynili z Wessela swego meczennika i wykorzystali go do
celow propagandowych. Stal sie bohaterem SA. Piesn Die Fahne hoch byla, zaraz
po oficjalnym hymnie Deutschland, Deutschland tiber alles, najczesciej Spiewa-
na piesnia na uroczystosciach panstwowych. Po przejeciu wladzy przez nazistow
dzielnica Berlina Friedrichshain zostala przemianowana na ,Horst-Wessel-Stadt”
i nosita te nazwe do 1945 r. Szpital, w ktorym zmart Wessel, zostal rowniez nazwa-
ny jego imieniem. Buillowplatz w Berlinie, tamtejsza stacja metra, 18. ochotnicza dy-
wizja grenadierow pancernych Waffen-SS, szkoly i wiele innych instytucji zostato
przemianowanych na cze$¢ Wessela. Hanns Heinz Ewers napisal powies¢ Horst
Wessel, wydana w Stuttgarcie w 1932 r. Nazwiskiem Wessela nazwano takze troj-
masztowy bark, ktoéry zostal zbudowany w 1936 r. w Hamburgu jako szkolny okret
Niemieckiej Marynarki Wojennej. Po II wojnie swiatowej statek przejela Marynarka
Wojenna Stanéw Zjednoczonych, pod bandera ktérej plywa on nadal pod nazwag
sEagle”, https:/ /pl.wikipedia.org/wiki/Horst W (dostep: 20 III 2016 r.).

% B. Richardson, Frank Stella: The Black Paintings, Baltimore 1976, s. 12.
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zatytutowac obraz Arbeit macht Frei angielskim tytutem The Sacred
Heart, ale ostatecznie zdecydowat uniknac¢ w tytule odniesien reli-
gijnych czy politycznych*’. Tylko dwa z 23 obrazéw cyklu Black
Painting maja tytuly, ktéore moga by¢ rozpoznawane jako politycz-
ne: Arbeit macht Frei i Reichstag. Krytykowany za dwuznacznosc¢
interpretacyjna obrazow, ktore moga przez tytuly odnosic sie¢ do
Holocaustu badz przez forme (np. krzyza maltanskiego) odwotywac
sie do emblematow faszystowskich, Stella prowokacyjnie repliko-
wal, mowiac o ,doskonatych proporcjach ksztattu swastyki”, ktore
chcial wykorzysta¢ w swoich obrazach*®. Niejednoznacznos¢ wypo-
wiedzi artysty, tytuly, jakie nadaje obrazom, jego stynna deklaracja:
»What you see is what you see” czy tez: ,The title seems to me the
way the painting looks” pozwalaja widzie¢ te postawe tworcza jako
dystansujaca sie od narzucanych — wobec tematu Holocaustu — ste-
reotypow wyobrazeniowych.

* kk

Abstrakcyjna forma dziet Rothki, Newmana i Stelli — trzech ame-
rykanskich artystow, ktorych wybrane przyklady przywotatam
— jakkolwiek pozbawione jednoznacznego odwolania do Holocau-
stu, odrzucenie tradycyjnych form obrazowania, przez swa eks-
presyjna powsciagliwosc ,wypelniaja” owa pustke metafor, o ktorej
pisala Doreet Le Vitte-Harten, wobec ,zakazanej” sakralizacji Holo-
caustu®. Dziela te nie ilustruja doswiadczen Holocaustu, odnie-
sienie do Zaglady nie jest ich wewnetrzna trescia, sg oczyszczone
z rzeczywistosci, pozostajac jej symbolem®’. Nadawane tym dzielom
sugestywne tytuly wydaja sie jedynymi wskazowkami interpreta-
cyjnymi, to odbiorca jest odpowiedzialny, przed samym soba, za to,
co zobaczyl i co zrozumiatl: ,Widzisz to, co widzisz” — mowit Stella.
Obrazy Franka Stelli nie sg poematami (stowa Theodora W. Adorna
o niestosownosci istnienia poezji po Zagladzie w Czarnych obra-
zach Marka Rotki i 23 Czarnych obrazach Stelli zdaja sie wypelniac
deklaracje filozofa), czarne pasy i cienkie biale linie wygladaja jak
puste miejsca po stowach, ktore kiedys byly, ktorych wowczas,
kilkanascie lat po Il wojnie Swiatowej, nie sposob byto wyartykuto-

47 A.C. Chave, Minimalism and the Rhetoric of Power..., s. 119.
48 Ibidem, s. 123.

4 Por. D. LeVitte Harten, op. cit., s. 18.

50 Por. E. Jedlinska, op. cit.,, s. 186.
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wac, bo, mowiac stowami Samuela Becketta: ,nie ma nic do wyra-
zenia, nie ma czego wyrazac, nie ma komu wyrazac, nie ma sit by
wyrazac, nie ma checi wyrazania, ani obowiazku by wyrazac”s!.
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The painting is a testimony of the inconceivable
Abstract Expressionism and the Shoah
(Mark Rothko, Barnett Newman, Frank Stella)

he history of Europe of 1933-1945 was very important and had a significant

influence on painting of American artists of American abstractionism. This
term — American abstractionism or New York abstractionism, although inexact
and somewhat confused, currently is a constant term in the terminology of history
of art. Taking this kind of art into consideration from the time between 1933
and 1945, recalling the special titles of art works and the context when they
were created: Mark Rhotko’s numbered, gray, brown and black murals which
he painted for Manhattans Seagram Building in the fifties or his black and
brown pictures for Huston Chapel in Texas form the seventies as well as Barnet
Newmen’s fourteen canvas titles The Stations of the Cross: Lema Sabachthani and
Frank Stella’s minimalist canvas titles Arbeit macht frei (1958), The Polish Village
Series and the cycle of twenty four paintings which he created in his adolescence
time, considering their comments and biography we have to understand this
art as the historical art. These three artists of American expressionism — Mark
Rothko, Barnett Newman and Frank Stella, whom this article is devoted to — refer
in some pictures to the catastrophe of Shoah. They give evidence of this cruel
time by the image, ostensibly without formal coincidence, they attempt to express
unimaginable. They want, to some extent, to force us to imagine what the hell
of Shoah was like.

Keywords: paintings, American Expressionism, abstraction, philosophy,
testimony, Mark Rothko, Barnett Newman, Frank Stella, Shoah.
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