Michal Haake
Abstract art and sacred art!

I would like the reflections on the relation
between abstract art and religious content to be
the starting point for considering the relations
between abstract art and sacred art. I also adopt
the narrow meaning of the term “religious
contents”, understood as religious discourse
(“discourse” being a logical expression). I do not
deliberate, then, whether abstract art has the
capability of making us realize the supersensual
or the “surreal”. Even if we were certain of such
a capability, we could only speak of evoking
in the viewer an experience comparable with
a religious one. Besides, if — as Leszek Kotakowski
or Michael Brétje do — the capability of realizing
the supersensual should be attributed to every
work of art,? the reflections would soon need to
reach beyond the area of abstract art. Neither
do I inquire about the ability of abstract art to
provide insights — through both visualization
and intuition — into the nature of the absolute,
identifiable with the sacrum, the ability which
often causes abstract works of art to be placed in
sacred space. Thus, in the present article I shall
not deal with paintings (to speak of painting
only) by Ad Reinhard and Mark Rothko,’ nor
those by Stefan Gierowski‘ or Jerzy Nowosielski.”

! In comparison with its original text, the present article
has been supplemented with remarks submitted by Dr. hab.
Piotr Krasny, for which I am grateful. I would also like to
thank Professor Renata Rogoziriska for her remarks, which
helped me to reconsider the concept of this article.

2 Cf. L. Kotakowski, Horror metaphisicus, Warszawa,
1990, pp. 108-109; M. Brotje, Der Spiegel der Kunst. Zur
Grundlegung einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft,
Stuttgart, 1990, pp. 52-54.

> Mark Rothko did not approve of religious
interpretation of his paintings, but the very fact of such
attempts justifies mentioning the artist in the context of
sacred art. His works are often interpreted in the context
of the Talmud and the Jewish mysticism. His works can be
admired in a chapel in Houston (the Rothko Chapel), funded
by John and Dominique de Menil.

4 Cf. W. Suchocki, “Czy sztuka sakralna jest dzi$
mozliwa?”, in: Wdrodze (1989), no. 7, p. 43.

> In the case of this artist’s works, rooted in the iconic
tradition, we should perhaps speak not of actualizing the
sacrum, but rather of referring to the sacrum. It would be a

special reference, since it would consist in participating in

Michat Haake

Sztuka abstrakcyjna i sztuka sakralna'

Punktem wyjécia do rozwazan relacji migdzy sztuka
abstrakcyjna a sztuka sakralng czyni¢ namyst nad rela-
cja migdzy sztuka abstrakcyjng a trescia religijng. Przyj-
muje przy tym waski zakres pojecia ,,tres¢ religijna”, ro-
zumianego jako dyskurs religijny (dyskurs-wypowiedz
logiczna). Nie zastanawiam si¢ zatem, czy sztuka
abstrakcyjna zdolna jest uzmystawia¢ nadzmystowe
badz ,nadrzeczywiste”. Nawet przekonani do takiej
zdolnos$ci mogliby$my méwi¢ jedynie o wywolywaniu
w widzu doswiadczenia poréwnywalnego z doswiadcze-
niem religijnym. Poza tym, jesli — jak czynia to Leszek
Kotakowski albo Michael Brétje — przypisaé mozno$é
uzmystawiania nadzmystowego kazdemu dzietu sztuki?,
namyst musiatby zapewne szybko wykroczy¢ poza ob-
szar sztuki abstrakcyjnej. Nie pytam takze o zdolnos¢
sztuki abstrakcyjnej do dawania wgladu — tylez przez
unaocznienie, co intuicyjnego — w istot¢ absolutu utoz-
samianego z sacrum, ktéra to zdolnos$¢ bywa przyczyna
umiejscawiania dziet abstrakcyjnych w przestrzeni sa-
kralnej. Nie bedzie zatem w niniejszym artykule mowy
(by do malarstwa si¢ ograniczy¢) ani o obrazach Ada
Reinharda i Marka Rothko?, ani Stefana Gierowskie-
go* i Jerzego Nowosielskiego®. Nie uwzgledniam takze

! Tekst niniejszy zostal w stosunku do swojej pierwotnej wer-
sji uzupelniony o spostrzezenia dra hab. Piotra Krasnego, za ktdre
dzigkuje. Za uwagi wdzigczny jestem takze prof. dr hab. Renacie
Rogorziriskiej, pozwolity mi one bowiem na ponowne przemyslenie
koncepdji tego artykutu.

2 Zob.: L. Kotakowski, Horror metaphisicus, przet. M. Panuf-
nik, Warszawa 1990, s. 108—-109; M. Brétje, Der Spiegel der Kunst.
Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft,
Stuttgart 1990, s. 52-54.

> Mark Rothko nie godzit si¢ na religijna interpretacj¢ jego
obrazéw, ale sam fake takich préb uzasadnia wymienienie go w kon-
tekscie sztuki sakralnej. Czgste jest interpretowanie dziet tego artysty
w kontekscie nauk 7a/mudu i mistycyzmu zydowskiego. Jego prace
mozna tez oglada¢ w ufundowanej przez Johna i Dominique de
Menil kaplicy w Houston (zw. Rothko Chapel).

4 Por.: W. Suchocki, Czy sztuka sakralna jest dzis mozliwas,
LW drodze”, 1989, nr 7, s. 43.

°> W przypadku dziel tego artysty, zakorzenionych w tradycji
ikonowej, by¢ moze nalezaloby méwi¢ nie tyle o uobecnianiu sa-
crum, co odniesieniu do sanctum. Bytoby to odniesienie szczegdlne,
gdyz polegajace na partycypowaniu w sanctum rozumianym me-
tafizycznie. Rozréznienie takie proponuje Wiadystaw Strézewski.
Sanctum, to co $wigte, ,stoi na samym szczycie calej hierarchii roz-
maitych znaczeri dotyczacych sacrum”. Sanctus ,,to jest ten, keéry [...]

uswigca, ewentualnie, ktéremu jest poswigcone co$, co moze staé
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1. Julian Raczko, Droga, 1993, whasno$¢ artysty, fot. za: R. Rogozitiska, Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970-1999, Poznan
2002

1. Julian Raczko, 7he Way, 1993, private collection, photograph after: R. Rogozifiska, Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach
1970—1999, Poznan 2002
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I will not take into consideration stained-glass
realizations, which — located in the church space
— should perhaps be interpreted as co-creating or
completing the symbolism of light.

I am interested in such realizations of
abstract art whose relation to religious contents
may be described as a relation of illustration to
the narrative text. Among works of this kind,
I will count abstract realizations of the Way of
the Cross. Perhaps the best known example is 7he
Stations of the Cross: Lema Sabachthani by Barnett
Newman, created between 1958 and 1966. There
are also Polish authors’ realizations which I find
worth mentioning in this context, e.g. 7he Way
of the Cross by Julian Raczko [Fig. 1] (several
versions were created in the 1990s, in pencil,
painting, and computer-assisted techniques) or
Via Crucis by Marek Chlanda [Fig. 2].° These
works obviously do not literally illustrate the
text, i.e. they do not show the location of the
past events nor their participants, yet they refer to
the records of those events. Chlanda, commenting
on his work, says that it is the result of attempts
to actualize the way of presentation of those
events.” In more precise words, neither Raczko’s

the sanctum, understood metaphysically. Such differentiation
is proposed by Wiadystaw Strézewski. Sanctum, the sanctity,
“is at the top of the hierarchy of varied meanings referring
to the sacrum.” Sanctus “is the one who [...] sanctifies, or
to whom something is devoted that may become sacrum
in the adjectival sense of the word.” The sanctified, e.g.
a painting, “contains the moment of sacrum, corresponding
to the sacrum in the nominal sense of the word. The moment
of sacrum, understood nominally, sanctifies a given object,
which becomes sacrum in the adjectival meaning, i.e. it
becomes sacralized, or sanctified, but it depends, directly or
indirectly, on some relation or reference to the sancrus”; cf.
W. Strézewski, “O mozliwosci sacrum”, in: Sacrum i sztuka,
N. Cieglinska ed., Krakéw, 1989, pp. 24-25, 36-37.

¢ Via Crucis, 1979 (reconstructed in 2000), graphite,
acrylic on paper, 65,2 x 50,2 cm (each drawing), property
of the artist. As the starting point for the realization of this
work Marek Chlanda adopted the version of the Way of the
Cross by Piotr Skarga.

7 M. Chlanda, “Uwagi na temat Drogi Krzyzowej”, in:
Trzy tematy biblijne, Exhibition catalogue, Galeria Sztuki
Wspélczesnej BWA, Katowice, 2001, pp. 62-74. Marek
Chlanda’s postulate may be seen as consorting with the one
made by Tadeusz Chrzanowski: “we pray with the same words
as our predecessors in the catacombs, Gothic cathedrals,
Baroque churches, and we direct our prayers to the same God,
but they are not the same prayers, for they plough through
a different, perhaps not better, but richer consciousness, while
the art “in the service” of the church prays today almost in
the same way as yesterday, retouching only the most external

shape of these prayers” — T. Chrzanowski, “W poszukiwaniu

abstrakcyjnych realizacji witrazowych, ktére — umiesz-
czone w przestrzeni koscielnej — winny by¢ zapewne
interpretowane jako wspottworzace czy dopetniajace
symbolike $wiatta.

Interesuja mnie takie realizacje sztuki abstrakcyj-
nej, ktérych stosunek do tresci religijnej mozna okre-
§li¢ jako stosunek ilustracji do tekstu zawierajacego
narracj¢. Za dziefa tego rodzaju uwazam realizowane
w jezyku sztuki abstrakcyjnej przedstawienia Drogi
Krzyzowej. Przykladem najbardziej bodaj znanym sa
Stacje Drogi Krzyzowej (The Stations of the Cross: Lema
Sabachthani) Barnetta Newmana, dzielo powstate
w latach 1958-1966. Za warte przywolania w tym
kontekscie uwazam takze realizacje polskich autoréw,
takie jak np. Droga Krzyzowa Juliana Raczko [il. 1]
(kilka wersji wykonanych w latach dziewig¢dziesiatych
XX wieku w technice otéwkowej, malarskiej i kom-
puterowej) oraz Via Crucis Marka Chlandy [il. 2]°.
Prace te nie stanowia, rzecz jasna, ilustracji dostownej
tekstu, tzn. nie ukazuja miejsc niegdysiejszych wyda-
rzen i uczestniczacych w nich postaci. Odnoszg si¢
jednak do zapisu tych wydarzen. Jak o swojej pracy
pisze Chlanda, wynika ona wprost z dazenia do ak-
tualizacji sposobu wyobrazania tamtych wydarzend’.
Scislej rzecz ujmujac, ani praca Raczki, ani Chlandy nie
sa dzietami abstrakcyjnymi, lecz uzyto w nich jezyka
czerpiacego z dwudziestowiecznej sztuki abstrakcyj-
nej. Chociaz wystepuja w nich elementy przywotuja-
ce rzeczywisto$¢ pozaobrazowa: przedstawienie krzyza
w pracy Raczki oraz przedstawienia korony cierniowe;j
w pracy Chlandy, to jednoczes$nie motyw pionowych

si¢ sacrum w przymiotnikowym sensie tego stowa”. To poswigcone,
np. obraz, ,zawiera w sobie moment sacrum, jako odpowiadajacy
owemu sacrum w sensie rzeczownikowym. Moment sacrum ujgty
rzeczownikowo uswigca pewien przedmiot, ktéry staje si¢ sacrum
przymiotnikowo, a wigc staje sig jako$ po§wigcony czy uswigcony,
ale wszystko to zalezy od bezposrednio albo posrednio od jakie-
go$ uzaleznienia czy odniesienia do sanctus”. Por.: W. Strézewski,
O mozliwosci sacrum, w: Sacrum i sztuka, opr. N. Ciesliniska, Krakéw
1989, s. 24-25, 36-37.

¢ Via Crucis, 1979 (praca odtworzona w roku 2000), grafit,
akryl na papierze, 65,2 x 50,2 cm (kazdy rysunek), wlasnos¢ artysty.
Jako punkt wyjscia dla realizacji tej pracy Marek Chlanda przyjat
wersje Drogi Krzyzowej autorstwa Piotra Skargi.

7 M. Chlanda, Uwagi na temat Drogi Krzyzowej, w: Trzy te-
maty biblijne, katalog wystawy, Galeria Sztuki Wspdlczesnej BWA,
Katowice 2001, s. 62-74. Postulat Marka Chlandy mozna uzna¢ za
zbiezny z proponowanym niegdys przez Tadeusza Chrzanowskiego:
»modlimy si¢ tymi samymi stowami, co nasi przodkowie w kata-
kumbach, gotyckich katedrach, barokowych $wiatyniach i modlitwy
kierujemy do tego samego Boga, ale to juz nie sg te same modlitwy,
bowiem przedzieraja si¢ przez inna, moze nie lepsza, ale chyba bogat-
szg $wiadomos$¢. Tymczasem za$ sztuka na »stuzbie« Kosciota modli
si¢ dzi$ niemal tak samo jak wczoraj, retuszujac tylko najbardziej
zewnetrzny ksztatt tych modlitw”. T. Chrzanowski, W poszukiwaniu

nowej ikonografii, w: Sacrum i sztuka, jak przyp. 5, s. 21.
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2. Marek Chlanda, Via Crucis, 1979-2000, whasnos¢ prywatna, fot. za: Trzy tematy biblijne, katalog wystawy, Galeria Sztuki Wspot-
czesnej BWA, Katowice 2001

2. Marek Chlanda, Via Crucis, 1979-2000, private collection, photograph after: Trzy tematy biblijne, exhibition catalogue, Galeria
Sztuki Wspétczesnej BWA, Katowice 2001
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nor Chlanda’s works are abstract works, but the
language they employ draws on the 20™ century
abstract art. Although they contain elements that
recall extrapictorial reality (Raczko’s presentation
of the cross, and Chlanda’s presentation of the
thorncrown), they also employ motives — such as
vertical and horizontal stripes in Raczko’s work
and a black square in Chlanda’s work — taken
directly from the language of abstract art of
Malevichian provenience, to which I shall refer
further in the text. Therefore these works are not
examples of such poetics in which representing the
extrapictorial reality is performed in a language
only similar to abstraction (such an example would
be the frescoes in the Church of Holy Apostles in
Cologne, showing scenes from the Apocalypse,
which were created by Hermann Gorttfried in
1988-1993, and which draw, I believe, on Pablo
Picasso’s style [Fig. 3]). Raczko’s work, or even
more so Chlanda’s Via Crucis, though not abstract,
do pose a problem in the relation between abstract
art and sacred art.

I do not intend to assume that an abstract
element in a painting is the appropriate means of
actualization of the Way of the Cross only because
modern art has gone, or is still going through the
experience of the language of abstraction. Rather,
I find it more important to consider — on the
example of Chlanda’s work — how an abstract
element can participate in illustrating events, how
it can become a carrier of the narration presented
in the Gospel. I do not inquire, though, whether
it is possible on the theoretical plane, whether
such a relation would be allowed by the analysis
of concepts. Neither do I trace the symptoms of
reception of such works, which might provide
some knowledge concerning their chances of
functioning in the church space. I do not reject
these ways of inquiry, but I search for the answer
through the analysis of the work itself.

It may seem that it is pointless to look for
adequacy between the title of the Station and
the structure of the artwork in representations
of the Way of the Cross which do not feature
human figures. For what connection should there
be between the Station “Simon of Cyrene helps
Jesus carry his cross” (V) and the representation
of a thorncrown next to a black rectangle? It may
be supposed that the composition might as well
be used to illustrate another Station. Still, let us
try to follow the artist’s suggestion, saying that
“the structure of the pictures of the Way of the

Cross may be related to the structure of a film”.®

nowej ikonografii”, in: Sacrum i sztuka, N. Ciesliniska ed.,
Krakéw, 1989, p. 21.
8 Chlanda (ft. 7), p. 74.

i poziomych paséw w pracy Raczki oraz czarnego kwa-
dratu w pracy Chlandy zostaly przej¢te wprost z jezyka
sztuki abstrakcyjnej o malewiczowskiej proweniencji,
do czego jeszcze nawiazg. Nie sg wige prace te przykta-
dem poetyki, w ktérej przedstawienie rzeczywisto$ci
pozaobrazowej dokonane zostalo w jezyku jedynie do
abstrakeji zblizonym (takim bylyby natomiast cho-
ciaiby freski sklepienne kosciota Swietych Apostotéw
w Kolonii przedstawiajace sceny z Apokalipsy, wyko-
nane przez Hermanna Gottfrieda w latach 1988-1993
i — jak sadzg¢ — czerpiace z malarstwa Pabla Picassa [il.
3]. Praca Raczki, a w szczegdlnosci Via Crucis Chlandy,
nie bedac dzietami abstrakcyjnymi, stawiaja wszelako
problem relacji migdzy sztuka abstrakcyjna a sztuka
sakralna.

Nie chcg zakladag, ze element abstrakcyjny na ob-
razie jest adekwatnym §rodkiem aktualizacji tematu
Drogi Krzyzowej tylko dlatego, ze sztuka dzisiejsza ma
za soba, czy tez nadal przechodzi do§wiadczenie jezyka
abstrakgji. Zalezy mi raczej na zastanowieniu si¢ — na
przyktadzie pracy Chlandy — w jaki sposéb element abs-
trakcyjny moze uczestniczy¢ w obrazowaniu wydarzen,
by¢ no$nikiem przedstawionej w Pismie narracji. Nie
dociekam przy tym, czy jest to mozliwe na plaszczyznie
teoretycznej, czy zalezno$¢ taka dopuscitaby analiza
poje¢. Nie $ledze takze przejawdw recepcji takich dziet,
co datoby zapewne jakie$ rozeznanie na temat szans ich
funkcjonowania w przestrzeni $wiatynnej. Nie uchylam
tych drég zapytywania, jednak odpowiedzi szukam na
drodze analizy samego dzieta.

Moze si¢ wydawad, ze doszukiwanie si¢ ade-
kwatnoéci migdzy nazwa stacji a struktura dzieta
w przedstawieniach Drogi Krzyzowej, w ktérych zre-
zygnowano z postaci ludzkiej, jest bezzasadne. Jaki
bowiem zwiazek miataby mie¢ stacja Pomoc Szymo-
na (V) z przedstawieniem korony cierniowej obok
czarnego prostokata? Mozna by przypuszczad, ze
kompozycja ta réwnie dobrze nadawataby si¢ do zi-
lustrowania innej stacji. Sprébujmy jednak péjs¢ za
sugestia artysty, ktéry twierdzi, ze ,strukture obrazéw
Drogi Krzyzowej mozna odnies¢ do struktury filmu”®,.
Poszczegblne kwatery powinny zatem da¢ si¢ pojaé
jako kadry tworzace logicznie ustrukturyzowana se-
kwencje. Jesli jednak w ujeciu ,realistycznym” stacja
np. Ukrzyzowanie rzeczywiscie nie moze poprzedzié
stacji Pomoc Szymona, to pozostaje pytanie o sposéb
takiego logicznego ustrukturyzowania w obrazowa-
niu abstrakcyjnym. Aby na nie odpowiedzie¢, nalezy
zwrécid sie ku dzietu.

Elementem, ktéry w pracy Chlandy wystgpuje na
wszystkich kwaterach cyklu, jest realistycznie rysowana
korona cierniowa, bedaca synekdochg postaci Chrystu-
sa. Sama jej obecno$¢ nie $wiadczy jednak o jakims lo-
gicznym ustrukturyzowaniu. Zatem mozna zalozy¢, ze
no$nikiem narracji sg zréznicowane relacje, w jakie ko-

8 Chlanda 2001, jak przyp. 7, s. 74.
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3. Hermann Gottfried, Apokalipsa, 19881993, fresk, kosciot Swit;tych Apostotéw w Kolonii, fot. M. Haake
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3. Hermann Gottfried, Apocalypse, 1988-1993, fresco, Holy Apostles Church in Cologne, photograph by M. Haake

rona wchodzi z towarzyszacymi jej elementami, oraz ze
porzadek cyklu jest wspotokreslany takze przez powta-
rzalnos¢ niektérych rozwiazan. Istnieje analogia miedzy
kwatera Przyjecie krzyza (11) i Zwyciezca smierci (XV).
Na kwaterach tych korona sasiaduje z ciemnym owa-
lem. W stacji Przyjecie Krzyza ciemny owal dominuje
przez swoja wielko$¢ nad korong cierniowg znajdujaca
si¢ ponizej i po stronie prawej. Oba elementy, wpisa-
ne w przebieg przekatnej opadajgcej (zgodnie z nauka
o psychologii percepcji Rudolfa Arnheima)’, tworza
relacj¢ wizualna, w kedrej mniejszy jest dociskany i kie-
rowany w dolny naroznik pola. Rozmyte nieco pasma
szaro$ci, znajdujace si¢ przy koronie cierniowej moga
wywolywa¢ skojarzenie z gnacg si¢ pod cigzarem sylwe-
ta ludzka. Jest to przestanka, aby czarne koto uzna¢ za
figure opresji. Zastanawia zatem, dlaczego ciemny owal
znajduje si¢ jeszcze akurat w stacji Zwyciezca Smierci.
Rodzi si¢ tez pytanie, czy w interpretacji nalezy wziaé
pod uwagg fake, ze widoczna w tej stacji relacja korony
cierniowej i czarnego kota moze si¢ kojarzy¢ z za¢mie-
niem storica przez czarny ksigzyc.

Powtérzenie formy dotyczy takze stacji czwartej
i 6smej. Ukazuja one korong cierniowa ponizej i po
lewej stronie wielkiego kwadratu, nieco przechylone-
go i skierowanego w jej stron¢ naroznikiem. Pierwsza
z nich to stacja Spotkanie z Matkq (IV), druga Rozmowa
z niewiastami (VIII). Podobnie skomponowana jest
stacja Pomoc Szymona (V), ukazujaca korong cierniows
po lewej stronie czarnego prostokata. Do stacji piatej
nie sposéb nie odnies¢, ze wzgledu na podobiernstwo
struktury, kolejnej stacji — Mitosierdzie Weroniki (V1).
Czarny prostokat ze stacji pigtej ulega w stacji széstej
niejako powigkszeniu, az do wypelnienia przezen nie-
mal calej plaszczyzny. Zarysowujacy si¢ w jego obrebie

? Por.: R. Arnheim, Szzuka i percepcja wzrokowa. Psychologia
tworczego oka, Warszawa 1978.
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Particular stations should thus be understood
as film frames, forming a logically structured
sequence. However, when in the “realistic”
approach “Crucifixion” cannot precede “Simon
of Cyrene helps Jesus carry his cross”, the question
remains how such logical structuring is rendered in
the abstract presentation. To answer the question,
we need to turn towards the work itself.

The element present in all parts of Chlanda’s
cycle is a realistically drawn thorncrown, which is
the synecdoche of Christ. Its presence alone does
not, however, entail logical structuring. Therefore,
it can be assumed that the carriers of narration
are the various relations into which the crown
enters with the accompanying elements, and that
the order of the cycle is co-determined by the
repetition of certain solutions. There is an analogy
between Station II, “Jesus receives the cross”, and
Station XV, “The Conqueror of death”. In these
sections, the crown is visible next to a dark oval.
In the Station “Jesus receives the cross”, the oval,
due to its size, dominates the crown, which is
placed below it, on the right. Both elements are
inscribed in the path of a descending diagonal (in
accordance with Rudolph Arnheim’s psychology
of perception),’ and thus create a visual relation,
in which the smaller one is forced and directed
into the lower corner of the field. Slightly blurred
stripes of grey, located near the thorncrown, may
evoke associations with a human silhouette, bent
under a pressure. It is an argument for identifying
the black circle as the oppressive figure. It is
curious, then, why the dark oval is also present
in the Station “The Conqueror of death”. Another

? Cf. R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia
tworezego oka, Warszawa, 1978.
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4. Od lewej: Marek Chlanda, Via Crucis, stacja IV, fot. za: Trzy tematy biblijne, katalog wystawy, Galeria Sztuki Wspétczesnej BWA,
Katowice 2001; Kazimierz Malewicz, Czarny czworokqr na biatym tle, 1915, Pafistwowe Muzeum Rosyjskie, St. Petersburg, fot. za:
www.wikimedia.org

4. From left: Marek Chlanda, Via Crucis, Station IV, photograph after: Trzy tematy biblijne, exhibition catalogue, Galeria Sztuki
Wspétczesnej BWA, Katowice 2001; Kazimir Malevich, Black Square, 1915, State Russian Museum, St. Petersburg, photograph after:

www.wikimedia.org

5. Od lewej: Marek Chlanda, Via Crucis, stacja IV i V, fot. za: Trzy tematy biblijne, katalog wystawy, Galeria Sztuki Wspétczesnej BWA,
Katowice 2001; Kazimierz Malewicz, Czarny kwadrat i czerwony kwadrat, 1915, Muzeum of Modern Art, Nowy Jork, fot. za: www.
wikimedia.org

5. From left: Marek Chlanda, Via Crucis, Station IV and V, photograph after: Trzy tematy biblijne, exhibition catalogue, Galeria Sztuki
Wspétczesnej BWA, Katowice 2001; Kazimir Malevich, Black Square and Red Square, 1915, Museum of Modern Art, New York,

photograph after: www.wikimedia.org
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pionowy podzial upodabnia z kolei stacj¢ Mifosierdzie
Weroniki (V1) do nastgpujacej po niej stacji Upadek
powtdrny (VII). Na obrazie tym widzimy prostokat
z wyraznie juz zréznicowanymi potéwkami, na tyle
samodzielnymi, ze jawia si¢ jakby zestawione ze soba.
Relacja tych potéwek znajduje dookreslenie w kom-
pozycji Trzeciego upadku (IX). Jedna z potéwek — ta
szara — niejako obsuwa si¢ wzgledem drugiej, powo-
dujac odtracenie korony na bok. Do opisywanej relacji
mig¢dzy elementami, w ktérej korona cierniowa znaj-
duje si¢ ponizej figury zblizonej do czarnego kwadra-
tu, nawiazuje takze stacja trzynasta — Zdjgcia z krzyza
(XIII). Rozwiazanie to przywoluje ponowng obecnogé
napotkanych uprzednio postaci, jak i — przez ukazanie
centralnej czarnej figury jako otwierajacych si¢ wrét
— zawiera odniesienie do nastgpnej stacji Zlozenie do
grobu (X1IV).

W doswiadczeniu ogladowym — spotkaniu wi-
dza z dzietem Chlandy — istotna staje si¢ relacja po-
dobiedstw migdzy stacjami ,spotkar” i ,,upadkéw”.
Z uporzadkowaniem tym wiaze si¢ szereg wymagaja-
cych zapytywania ambiwalencji. Pierwsze pytanie: dla-
czego z formuly wizualnej, polegajacej na zestawieniu
korony cierniowej z prostokatna, czarno-szarg figura,
wylaczona jest stacja trzecia Jezus upada (111)? Drugie:
dlaczego w stacji Mitosierdzie Weroniki (V1) korona
jest dociskana od géry przez wielki i ciemny prostokat,
stajac si¢ przy tym o wiele stabiej widoczna ze wzgledu
na otoczenie jej i wypelnienie szaroscia, silniejsza niz
w pozostatych kwaterach? Trzecie pytanie: dlaczego
w kolejnej stacji, Upadek powtérny (V1I), szare pasma
rozciagajace si¢ na boki od korony niczym rozlozone,
watle ramiona, zdaja si¢ tylez chyli¢ pod cigzarem, co
— w relacji z kwatera poprzedzajaca — unosic i przez to
redukowa¢ prostokatna figure?

Rozpoczgcie omawianej sekwencji wizualnej nie
od stacji Jezus upada (111), a od stacji Spotkanie z Mat-
kg (IV) stanowi wskazanie na rangg spotkania, tylez
z Maria, co — z figura czarnego kwadratu. Poniewaz
czarny kwadrat ma biale obwiedzenie, nad korona
cierniowg unosi si¢ niejako sam obraz Malewicza [il.
4]. Nie tylko kwadrat, ale réwniez kompozycja stacji
»spotkan” w cyklu Chlandy kojarzy si¢ z niektérymi
obrazami suprematystycznymi rosyjskiego malarza
[il. 5]. Podobieristwo do dziel Malewicza ksztattuje
takze redukcja cienia rzucanego niekiedy przez koro-
n¢ cierniowa i powstajaca w ten sposéb sugestia jej
wigkszej przyleglosci do ptaszczyzny. Przekaz religijny
pracy Chlandy pozostaje mi uzna¢ za nieodlaczny od
dziedzictwa autora suprematyzmu.

Marek Chlanda, komentujac prace Lema Sabach-
thani Barnetta Newmana, wspomniat ,,tréjcg »ojcédw«
abstrakeji XX-wiecznej formy”, reprezentujacych jego
zdaniem inny niz Newman sposéb myslenia o formie.
Zaryzykujmy stwierdzenie, ze to dobitne przywolanie
tworczoéci Malewicza w stacji Spotkanie z Matkg (IV)
jest przyréwnaniem jej do ,matki”, w odniesieniu do
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question to pose is whether in the interpretation
we can take into account the fact that the relation
of the thorncrown and the dark circle, visible in
this Station, may be associated with the eclipse of
the sun by the black moon.

Repetition of form also concerns Stations
IV and VIII. They present the thorncrown below
and on the right side of a big square, which is
slightly tilted, with its corner directed towards
the crown. Station IV is entitled “Jesus meets
His Mother”, and Station VIII — “Jesus meets the
daughters of Jerusalem”. Station V — “Simon of
Cyrene helps Jesus carry his cross” — is arranged
in a similar way, showing the thorncrown on the
left of a black rectangle. In turn, Station V must
be related — due to the similarity of structure
— to another Station, “Veronica wipes the face
of Jesus” (VI). The black rectangle from Station
V is, in a way, enlarged in Station VI, until it
fills nearly the whole field. The vertical division,
visible in the rectangle, makes this Station similar
to the next one, “Jesus falls the second time”
(VII). In this picture, we can see a rectangle with
clearly distinguishable halves, independent to
such an extent that they appear to be put next to
each other. The relation of these halves becomes
more explicit in the composition of Station IX,
“Jesus falls the third time”. One of the halves —
the grey one — as if slides down along the other,
thus causing the crown to be cast to the side.
Also Station XIII, “Jesus is taken down from the
cross”, refers to the relation between the elements
in which the thorncrown is placed below a figure
resembling a black square. This solution brings
again the presence of the figures encountered
before, and — by showing the central black figure
as the opening door — includes a reference to the
next Station, “Jesus is laid in the tomb” (XIV).

In the viewing experience — an encounter of
a viewer with Chlanda’s work — the relation of
similarity between the Stations of “meetings” and
“falls” becomes important. This arrangement is
connected with a number of ambivalences that
need inquiring about. The first question is: why
this visual formula, which consists in putting
together a thorncrown with a rectangular, black-
grey figure, does not include the Station “Jesus
falls the first time” (III)? The second question is:
why in the Station “Veronica wipes the face of
Jesus” (V1) the crown is pressed from above by
the big, dark rectangle, which makes it much less
visible, because of the grey — much stronger a hue
than in other Stations — that fills and surrounds it?
And thirdly: why in the next Station, “Jesus falls
the second time” (VII), the grey stripes, spreading
out from the crown like weak, outstretched arms,
seem as much to bend under the burden as to — in



relation with the previous Station — rise and thus
reduce the rectangular figure?

Beginning the discussed sequence not with
the Station “Jesus falls the first time” (III), but
with “Jesus meets His Mother” (IV) points to
the significance of the meeting with Mary, and
with the black square figure. As the black square
is outlined in white, it seems as if Malevich’s
painting itself [Fig. 4] was drifting above the
thorncrown. It is not only the square, but also
the composition of the Stations of “meetings”
in Chlanda’s cycle that triggers associations with
some of the suprematist paintings of the Russian
artist [Fig. 5]. Similarity to Malevich’s works is
also reinforced by the reduction of the shadow cast
sometimes by the thorncrown, and by the thus-
emerging suggestion of its closer attachment to
the surface. I must recognize the religious message
of Chlanda’s work as inseparable from the legacy
of the author of suprematism.

Marek Chlanda, commenting on Lema
Sabachthani, the work by Barnett Newman,
mentions the “trinity of the ‘fathers’ of the
abstraction of the 20" century form”, who, in
his opinion, represented a different perception
of form than Newman does. I should venture to
claim that this explicit invocation of Malevich’s
work in the Station “Jesus meets His Mother” (IV)
is making it parallel to the mother, in reference
to which to whom the 20" century visual arts
developed. We should also mention here that the
squares in Stations IV and VIII have their left
sides slightly, but visibly shorter than their right
sides, and the bottom side slightly raised. Thus,
in the eyes of the viewer, the crown is an element
whose presence deforms the square (especially
that Malevich’s square from 1915 has its left side
longer than the right side). On the other hand,
the relation between the crown and the black
figure is co-determined by the perceptive process
in which a four-sided figure is transformed into
a square, according to the tendency of our sight to
relate forms to regular shapes.'® The thorncrown is
simultaneously “lowered” under the pressure of the
figure, and in the mutual relation of Stations IV
and VIII, it is diminished and marginalized. In the
Station “Jesus meets His Mother”, the thorncrown
is in a dynamic relation to the Malevichian square,
a relation to which I can attribute characteristics
of a struggle, and in the presence of the square —
characteristics of usurpation, maintained in the
following meetings: with Simon, Veronica, and
the women of Jerusalem, which eventually makes
the square be transformed into the entrance to
the sepulchre.

10 Ibidem.

ktérej rozwija si¢ dwudziestowieczna tworczos¢ pla-
styczna. Wskazmy przy tym, ze kwadraty w stacjach
IV i VIII maja lewy bok nieznacznie, ale zauwazalnie
krétszy od prawego, bok dolny zas lekko uniesiony do
géry. Korona staje si¢ przez to — w spojrzeniu widza
— elementem, ktdrego obecnos¢ odksztatca kwadrat
(tym bardziej ze malewiczowski kwadrat na obrazie
z roku 1915 ma lewy bok dtuzszy od prawego). Z dru-
giej strony, relacja migdzy korona a czarng figurg jest
wspotksztattowana przez dokonujace si¢ w ogladzie —
zgodnie ze sklonnoscig spojrzenia do odnoszenia form
do ksztattéw regularnych — przeksztalcanie czworokata
w kwadrat'. Korona jest zatem jednoczesnie pod naci-
skiem owej figury ,obnizana”, a we wzajemnej relacji
kwater IV i VIII — pomniejszana, marginalizowana.
W stacji Spotkanie z Matkq (IV) korona cierniowa po-
zostaje wobec kwadratu Malewicza w relacji dynamicz-
nej, ktérej przypisatbym cechy zmagania si¢, a obec-
nosci kwadratu — znamiona uzurpacji, podtrzymanej
w kolejnych spotkaniach — z Szymonem, Weronika,
niewiastami, prowadzacej do przeksztalcenia kwadratu
w wejscie do grobu.

Motyw czarnego kwadratu zawiera jeszcze kwa-
tera pierwsza. Skazanie na smieré (1) jest ukazane jako
podwieszenie korony na cienkiej linii do czarnego kwa-
dratu znajdujacego si¢ przy gérnym brzegu obrazu.
Spotkanie z nim jest tozsame z wyrokiem skazujacym.
Zauwazmy, ze w spotkaniu tym kwadrat traci swoja
spéjnosé. Odzyskuje ja ,w trakcie” drogi, ale w pierw-
szej kwaterze zaznacza si¢ mozno$¢ naruszenia jego do-
minacji. Dodajmy, ze czarny kwadrat w stacji pierwszej
znajduje si¢ w podobnym miejscu i ma zblizona wiel-
kos¢ jak koto w ostatniej stacji Zwycigzca smierci (XV).
W kwaterze tej korona cierniowa zajmuje natomiast
miejsce przeciwlegle w stosunku do potozenia korony
w kwaterze pierwszej i jawi si¢ — we wzajemnej relacji
poczatku i konca cyklu — jako najsilniej wyniesiona
z najwickszego ponizenia. Do sceny Zmartwychwstania
(XV) odnosi si¢ bezposrednio poprzedzajaca ja kwatera
Ztozenie do grobu (XIV). W ciemnym wnetrzu grobu
korona cierniowa widnieje bowiem u szczytu niczym
okulus, a $wiatto, inaczej niz np. w rzymskim Pante-
onie, nie tworzy snopu wpadajacego do srodka i zdaje
si¢ przez korong uchodzi¢ z wnetrza.

Do twoérczosci Malewicza odnosi sig takze uzy-
ty w dziele Chlandy motyw krzyza. Miejsce i funkcjg
krzyza w cyklu problematyzuje relacja stacji jedenastej
i dwunastej — dopiero w nich krzyz jest rozpoznawal-
ny. Odmienno$¢ tych kwater od pozostatych wynika
takze ze zwielokrotnienia korony cierniowej. W sta-
¢ji jedenastej krzyz jest tworzony przez uktad dwéch
bardzo cienkich, czarnych i prostopadtych linii, réw-
noleglych do granic obrazu. W odniesieniu do tytutu
— Praybijanie do krzyza, przedstawienie jawi si¢ jako
dematerializacja i odebranie krzyzowi jego okrutnej

19 Tamze.
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6. Ekspozycja prac Malewicza na wystawie ,,0,10” w Witebsku, 1915, fotograf nieznany, Muzeum Stedelijk, Amsterdam, fot. za: A. Tu-

rowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacje, Krakéw 2002

6. Exposition of Malevich’s works at the exhibition “0.10” in Vitebsk, 1915, photographer unknown, Stedelijk Museum, Amsterdam,

photograph after: A. Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacje, Krakéw 2002

uzytecznosci. Zdwojenie i rozsunigcie na boki ko-
ron oddala zasadnos$¢ projektowania na krzyz uktadu
postaci. Nastgpna kwatera zawiera wizerunek krzyza
catkowicie odmienny, gdyz ztozony z grubych, ciem-
nych belek, otoczonych szaroscia mogaca kojarzy¢ sig
z ciemnosciami, jakie spowily niebo w chwili $mierci
Chrystusa. Réwniez w tej formie krzyza nie ma jed-
nak nic uzytecznego. Krzyz ujety jest w cztery korony
cierniowe, ktdre rozpraszaja ciemno$¢ swym tak we-
wnetrznym, jak i otaczajacym je $wiatlem.
Specyficzng forme krzyza mozna réwniez rozpa-
trywaé jako element dialogu z Malewiczem. Krzyz
w dziele Chlandy zasadniczo rézni si¢ od tego, jaki
wraz z czarnym kwadratem i czarnym kotem w biatym
polu formuje Malewicz na podstawowym etapie wizu-
alizacji teorii suprematystycznej. Malewiczowski krzyz,
o réwnych, szerokich ramionach, pojawia si¢ na wysta-
wie 0,10 w Piotrogrodzie w 1915 roku. Czarny kwa-
drat na biatym tle umieszczony zostat wowczas wysoko
w narozniku sali i okreslony jako ,,symbol panowania
zgodnie ze zrédlostowem terminu suprematyzm, pod-
porzadkowujacy sobie wczesniejsze i pdzniejsze kon-
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The motive of a black square is also present
in Station 1. “Jesus condemned to death” is
shown as the thorncrown hanging on a thin line
attached to the black square, which is placed near
the top of the picture. Meeting it is equivalent
with a condemning sentence. It is noticeable
that in this meeting the square loses its integrity.
It recovers it during the “Way”, but in this first
Station the possibility of lessening its domination
is evident. It must be added that the black square
in Station I is placed in a similar position and
is of similar size as the circle in the last Station,
“The Conqueror of Death” (XV). In this Station
the thorncrown is placed opposite to its position
in the first Station and appears — in the mutual
relation of the beginning and the end of the cycle —
as the one that is most powerfully raised from the
greatest humiliation. The scene of “Resurrection”
(XV) is referred to by the immediately preceding
Station, “Jesus is laid in the tomb”. In the dark
interior of the sepulchre, the thorncrown is visible
at the top, like an oculus, but the light, unlike
in the Roman Pantheon, does not form a beam



inside, but appears to escape from the interior to
the outside, through the crown.

The motive of the cross, used by Chlanda,
also refers to the works by Malevich. The position
and function of the cross in the cycle are made
problematic by the relation between Stations
XI and XII, the first ones in which the cross is
recognizable. The fact that these Stations differ
from the others results from the multiplication
of the thorncrown. In Station XI, the cross
is constructed of two very thin, black lines,
parallel to the borders of the picture. In relation
to its title, “Jesus is nailed to the cross”, this
representation appears to be a dematerialization,
ridding the cross of its cruel usefulness. Doubling
and putting the thorncrowns to the sides makes
it unsubstantiated to project the pattern of
silhouette on the cross. The next Station presents
a completely different image of the cross; it is
composed of thick, dark beams, surrounded by
grey, which can be associated with the darkness
that fell upon the earth at the moment of Christ’s
death. But also in this form, the cross is not at all
useful. It is framed with four thorncrowns, which
scatter the darkness with their inner light, and the
light surrounding them.

The peculiar form of the cross can also be seen
as an element of the dialogue with Malevich. In
Chlanda’s work, the cross basically differs from the
one that was formed by Malevich, together with
the black square and the black circle on the white
background, in the elementary stage of visualizing
the suprematist theory. Malevich’s cross, with equal,
wide arms, appeared in the exhibition 0.10 in Saint
Petersburg, in 1915. Black square against white
backgroundwas then placed high in the corner of the
room and described as “the symbol of supremacy,
according to the etymology of suprematism, which
subdues all previous and later constructions” [Fig.
0]." Black square, Black circle and Black cross were
the opening items in the catalogue which listed
Malevich’s works at the exhibition of the “Jack of
Diamonds” group in 1916."* In Chlanda’s cycle,
excluding just the figure of the cross from the game
of similarities with Malevich’s work makes us realize
that, in relation to this legacy, and in inquiring
about the possibility of presentation, a different
cross is meant.

I believe that it would be difficult to grasp
the meaning of the described dependences
between Chlanda’s work and Malevich’s works
by referring to a fixed sense of suprematism.
Malevich’s painting Black square against white

" A. Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje
i symulacje, Krakéw, 2002, p. 157.
12 Ibidem.

strukcje”'! [il. 6]. Czarny kwadrat, Czarne koto i Czarny
krzyz otwieraly numeracj¢ katalogowa, wedtug ktérej
uporzadkowano prace Malewicza na wystawie Waleta
Karowego w roku 1916'% Wylaczenie w cyklu Chlandy
z gry podobiedstw do twérczosci Malewicza wlasnie
figury krzyza uzmystawia, ze w relacji do tej spuscizny
i zapytywaniu o moznos$¢ obrazowania chodzi o inny
krzyz.

Uwazam, ze sens opisywanych zaleznosci migdzy
dzietem Chlandy a twérczoscia Malewicza trudno by-
toby uchwyci¢ odwotujac si¢ do jakiegos ustalonego
znaczenia suprematyzmu. Obrazowi Czarny kwadrat
na biatym tle Malewicza mozna przypisywaé rézne zna-
czenia. Sam malarz okreslat go jako najwigksza kon-
densacje¢ energii, ktérej roztadowanie prowadzito do
stanu ,,Zero”, jaki oznaczala czysta biel, oraz do kultury
zbudowanej w oparciu o maksymalnie ekonomicznie
wykorzystang energi¢'. Jakkolwiek Malewicz deklaro-
wal, ze ,element suprematyzmu zaréwno w malarstwie,
jak architekturze wolny jest od wszelkich tendencji
spolecznych czy jakiejkolwiek tendencji*, to pocza-
tek owej ekonomii w kulturze stanowita absurdalna,
zbrodnicza ekonomia wojennego komunizmu®. Przy-
pomnijmy, ze Czarny kwadrat na biatym tle powstat
w roku 1913 (pierwsza wersja), a Bialy kwadrat na
biatym tle Malewicza w roku 1918. Warto pamigtal, ze
migdzy nimi artysta namalowal Czerwony kwadrat na
biatym tle. Malewicz pisal, ze ,suprematystyczne ‘trzy
kwadraty’ ustalaja okreslong wizj¢ i budowe $wiata”.
W wizji tej czarny kwadrat oznaczal ,pigty wymiar”,
czerwony — ,sygnal rewolucji” (Malewicz: ,Nawet jesli
robotnik miatby krew niebieska albo zielona, rewolucja
i tak dokonywataby si¢ pod flaga czerwona”'®), za$ bialy
— ,czyste dzialanie””. Po roku 1918 nastapita realizacja
utopii w rzeczywisto$ci komunizmu wojennego — we-
dtug regut obrazowania suprematystycznego powstawa-
ty kartki na zywnos¢, druki Zjazdu Komitetéw Biedoty
Wiejskiej, Witebskiego Komitetu do Walki z Bezrobo-
ciem i projekty méwnic. W roku 1924 materializacja
utopii stanowita takze kontekst dla przewidzianego

" A. Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symula-
¢je, Krakéw 2002, s. 157.

12 Tamze.

13 K. Malewicz, Suprematyzm, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha
do Picassa. Wybraly i opracowaly: Elzbieta Grabska i Hanna Morawska,
Warszawa 1969, s. 378 i n.

" Tamze, s. 361.

5 Por.: P Piotrowski, Metafizyka obrazu, Pozna 1985, s. 60 i n.

16 Rekopis Malewicza 1/42 bezprzedmiotowsci, 1923-1925, cyt.
za: T.]. Clark, Bdg nie zostat strqcony, tum. S. Czekalski, ,Artium
Quaestiones” XII, 2001, s. 376. Jest to fragment ksiazki Clarka
Farewell ro an Idea. Episodes from a History of Modernism, New Ha-
ven—London 1999.

7K. Malewicz, Supriematizm. 34 risunka, Witebsk 1920, s. 3,
za: A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoteczne
utopie w sztuce rosyjskiej 1910—1930, Warszawa 1990, s. 94.
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przez Malewicza zestawienia czarnego kwadratu, kota
i krzyza w formie tryptyku'®.

Dzieto Chlandy rozumiem jako zrédlo pytania
0 spos6b obrazowania sacrum po sztuce abstrakcyjnej,
a w szczegdlnosci po wkroczeniu przez nia na pole
metafizyki, czego jednym z najwczesniejszych prze-
jawow jest twérczo$¢ Kazimierza Malewicza. Pytania
tego wprost dotyczy wspdttworzaca opisang ciagtosé
wizualna w $rodkowej czgéci cyklu kwatera Mitosier-
dzie Weroniki, wskazujaca na problematyke pierwowzo-
ru i poczatkéw obrazu religijnego w sztuce europejskiej.
Pokrewieristwo wizualne stacji ,spotkari” i ,,upadkéw”,
uksztaltowane na ,bazie” czarnego, Malewiczowskie-
go kwadratu, rozumiem jako sugestig, ze spotkanie
w dziejach sztuki religijnej, czy szerzej — metafizycznej,
z tworczosciag Malewicza nosi znamiona upadku, ze
dzisiejsze proby obrazowania sacrum w jakim$ zwiazku
z upadkiem pozostaja.

Relacja cyklu Chlandy do spuscizny Malewicza
wydaje mi si¢ frapujaca jednak nie dlatego, by miata
wzgledem niej wylacznie deprecjonujacy charakter. Po
pierwsze, zgadzam si¢ z opinia, ze Malewicz nie doko-
nywat wylacznie ,ekstremistycznych gestéw”, lecz rze-
czywiscie malowal obrazy. Jak pisze T.]. Clark, ,kazdy
cal kwadratowy jego ptécien, nawet albo zwlaszcza taki,
na ktérym nic albo prawie nic nie ma, jest straszliwie
drobiazgowo opracowany i osobliwy, jak gdyby nieod-
parcie potwierdzajac swoja pozycj¢ czy egzorcyzmujac
jakie$ przerazenie szczegdtem za pomoca apotropaicz-
nej magii. I to jest magia, ktéra czyni malarza™". Po
drugie, rosyjski artysta bynajmniej nie wiescit $mierci
Boga. Przyjmowat dlari jedynie odmienna posta¢, wy-
pierajaca jego dotychczasowe rozumienie. W tekscie
Bdg nie zostat strqcony Malewicz wkiadal w usta Fa-
bryki nast¢pujace stowa: ,Przerobig $wiat i jego cialo,
przeksztalce ludzka $wiadomosé, uczynie czlowieka
wszechobecnym przez poznanie tych doskonatosci,
ktére mam w sobie, a $wiat wcieli sie we mnie... Stane
si¢ Tym, ktdry wie wszystko, bede Bogiem, poniewaz
sam jeden Bég zna wszystkie sprawy $wiata [...] caly
$wiat, ktdry jest po prostu nieudanym eksperymentem
Boga, zostanie przebudowany przeze mnie i bedzie do-
bry”. I dodawal Malewicz: ,Kt6z to zatem jest ten, kto
przemawia tak zuchwale poprzez wargi Fabryki? To
sam Bog, wykrzykujacy przez jej usta™®. Jak wnioskuje
omawiajacy ten fragment T.]J. Clark ,Bég jest Niczym,
co zbudowaliby ludzie, co znaczy doktadnie tyle, ze jest
niezniszczalny”?'.

Rosyjski artysta, poruszajac problem bezprzed-
miotowosci i mozliwosci wykroczenia poza materig

'8 Por.: A. Turowski, Supremus Kazimierza Malewicza, War-
szawa 2004, s. 32—33.

19 Clark 2001, jak przyp. 16, s. 400.

2 K. Malewicz, Bdg nie zostat strqcony, Witebsk 1922, teza 30,
cyt. za: tamze, s. 351.

! Clark 2001, jak przyp. 16, s. 352.
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background may be attributed various meanings.
The painter himself described it as the greatest
condensation of energy, unloading of which leads
to degree “zero”, signified by the absolute white,
and to a culture built on maximally economically
used energy.'? Although Malevich declared that
the suprematist element, both in painting and in
architecture, is free from any social tendencies,
or any tendencies at all,* the beginning of this
economy in culture was the absurd, murderous
economy of the war-time Communism." Let us
remember that Black square was created in 1913
(the first version), and White on white in 1918.
It is worth remembering that between the two,
the artist painted Red square on white. Malevich
wrote that the suprematist ‘three squares’ establish
a particular vision and construction of the world.
In this vision, the black square signifies the “fifth
dimension”, the red square — “the signal of
revolution” (Malevich said that “if the worker’s
blood were blue or green, the revolution would
still have taken place under the red flag”*), and
the white square — “pure action”."” After 1918,
the utopia started to be actualized in the reality of
the war-time Communism: food ration stamps,
documents of the Convention of the Committees
of the Village Poor and the Vitebsk Committee
against Unemployment, and lecterns were all
designed according to the rules of suprematism.
In 1942, materialization of the utopia provided
the context for putting together the triptych of
the black square, circle and cross, which Malevich
had been planning.'®

I understand Chlanda’s work as a source of
inquiry about the way of presenting the sacrum
after abstract art, especially after it entered the
metaphysical regions, of which one of the earliest
signs was the work of Malevich. This inquiry is
directly referred to by the Station “Veronica wipes

13 K. Malewicz, “Suprematyzm”, in: Artysci o sztuce.
Od van Gogha do Picassa, E. Grabska, H. Morawska eds.,
Warszawa, 1969, p. 378ff.

! Ibidem, p. 361.

15 Cf. P. Piotrowski, Metafizyka obrazu, Poznan, 1985,
p. GOft.

'¢ Malevich’s manuscript 1/42 bezprzedmiotowsci, 1923~
1925, quotation after: T.]. Clark, Bdg nie zostat strqcony, in:
Artium Quaestiones 12, 2001, p. 376, a fragment of T.]. Clark,
Farewell to an Idea. Episodes from a History of Modernism,
New Haven—London, 1999.

7 K. Malewicz, Supriematizm. 34 risunka, Witebsk,
1920, p. 3, after: A. Turowski, Wielka utopia awangardy.
Artystyczne i spoffczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910—-1930,
Warszawa, 1990, p. 94.

18 Cf. A. Turowski, Supremus Kazimierza Malewicza,
Warszawa, 2004, pp. 32-33.



the face of Jesus”, which co-creates the described
visual continuity in the middle of the cycle, and
which points to the problems of the primary
model and the beginning of religious painting
in European art. I also understand the visual
affinity of the Stations of “meetings” and “falls”,
shaped on the basis of Malevich’s black square,
as a suggestion that the meeting with Malevich’s
work in the history of religious, or, more broadly,
metaphysical art, bears resemblance to a fall, and
that our contemporary attempts to present the
sacrum are in a way related to falling.

I find the relation between Chlanda’s cycle
and Malevich’s legacy puzzling and fascinating
not because of its deprecating character towards
the latter. First of all, I agree with the opinion
that Malevich did not only perform “extremist
gestures”, but actually painted pictures. As T.].
Clark says, “Every square inch of his canvases, even
or especially those with little or nothing in them,
is hideously detailed and particular, as if proving
a point irrefutable, or exorcizing a kind of horror
at particularity by apotropaic magic. And this is
the magic that makes him a painter”." Secondly,
the Russian artist by no means proclaimed the
death of God. He only gave Him a different form,
which replaced His previous understanding. In
the text “God has not been deposed”, Malevich
speaks through the Factory: “I shall remake
the world and its body, I shall modify man’s
consciousness, I shall make man omnipresent by
the knowledge of those perfections that are in
me [...], and the world shall become incarnate in
me; I shall be He who knows everything, I shall
be God, for God alone knows all the doings of
the universe. [...] the whole of this world, which
is simply an unsuccessful technical experiment
on the part of God, shall be rebuilt by me, and
I shall make it good. So who is it that speaks
thus so audaciously through the Factory’s lips?
It is God Himself, shouting brusquely through
the Factory’s mouth.”™ As T.]. Clark concludes,
discussing this excerpt, “God is a Nothing that
men have built, which exactly means that He is
indestructible.”!

The Russian artist, by touching upon the
problem of immateriality and possibility of going
beyond the matter of objects, beyond the being,
was in fact asking about the metaphysics. He also
aimed to make painting a sphere of something
deeply unknown, to create paintings “the contents
of which are not known to the artist” (as he said

Y Clark (ft. 16), p. 400.

» K. Malewicz, Bdg nie zostat strgcony, Witebsk 1922,
thesis 30, after: Clark (ft. 16), p. 351.

2 Clark (ft. 16), p. 352.

7. Wystawa sprawozdawcza naukowych oddziatéw Ginchuku w Le-

ningradzie w roku 1926, fotografia archiwalna, fot. za: A. Turowski,
Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacje, Krakéw 2002
7. Report-exhibition of the scientific departments of Ginchuk
in Leningrad in 1926, archival photography, after: A. Turowski,
Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacje, Krakéw 2002

rzeczy, poza byt, pytal o metafizyke. Dazyt przy tym
do uczynienia malarstwa sfera czego$ gleboko niezna-
nego, do stworzenia obrazéw, ,ktérych tres¢ nie jest
znana artyscie” (jak wyrazit si¢ w roku 1915). Podjat
zatem zadanie zobrazowania niewidzialnego, a wigc
tego, ku czemu prowadzi takze Droga Krzyzowa. Zmar-
twychwstanie jest tym, czego nikt nie widzial, a jego
materialng oznakg jest pusty grob. (Jerzy Nowosiel-
ski, na przyktad, uwaza ten temat za niemozliwy do
zobrazowania w malarstwie, nawet przez przedstawie-
nie symboliczne®). Zasadno$¢ interpretowania cyklu
Chlandy jako pytania 0 mozno$¢ obrazowania niezna-
nego w perspektywie dziedzictwa sztuki nowoczesnej,
a w szczeg6lnosci abstrakeyjnej, wynika, po pierwsze,
z wlaczenia przez artyste do cyklu kwatery XV, Zwycigz-
ca $mierci; po drugie, z uwidocznienia takze w tej sta-

22 Tamze, s. 378. Tymi stowami Malewicz zatytutowal grupe
pigciu obrazéw na wystawie Tramwaj 5 w Piotrogrodzie.

» Podaje za: Chlanda 2001, jak przyp. 7, s. 64, 66.
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¢ji odniesienia do twérczosci Malewicza, o czym byta
juz czg$ciowo mowa. Dodajmy, ze w stacji Zwycigzca
Smierci potozenie czarnego kota przypomina miejsce
Czarnego kola Malewicza, jakie obraz ten zajal na wy-
stawie Ginchuku w Leningradzie w roku 1926, tym
razem — w ukladzie z Czarnym kwadratem i Czarnym
krzyzem — wyniesiony najwyzej jako ,jakby absolutne
zero”** [il. 7]. Oba kota s3 przy tym przesunigte w lewo
od osi pionowej obrazu.

U Malewicza skutkiem préby zobrazowania tego,
co nieznane, jest utozsamienie bezprzedmiotowosci
z komunizmem. Celem za$ stato si¢ dazenie, , by $wia-
domos¢ stata si¢ bezprzedmiotowa, by wyzwoli¢ $wiat
od wysitkéw ludzi cheacych posiasé go jako swoja wha-
sno$¢. To byloby osiagniccie najwyzszego celu. Tutaj
nowa religia znalaztaby swéj mi¢dzynarodowy zakres,
ktérego oznaky jest leninizm, nie Lenin?. Jesli jednak
cykl Chlandy uwazam nie tyle za polemiczny wobec
spuscizny Malewicza, co ja problematyzujacy, to dlate-
go, ze w kwaterze XV korona cierniowa toczy zmaganie
z czarnym kotem, tylez wytaniajac si¢ zza niego, co
bedac przez nie przestaniana®.

Zmaganie si¢ korony cierniowej z czarnym ko-
tem interpretuj¢ jako zmaganie o posta¢ Boga. (Ze
zmaganiem tym mamy do czynienia w calym cyklu.
Konfrontacja w scenach spotkan korony cierniowej,
rzucajacej ciel zredukowany, ale wciaz ja uprzestrzen-
niajacy, z plaskim, czarnym kwadratem jawi si¢ jako
szczegblnie dramatyczna w kontekscie dazert Malewi-
cza, by — stawiajac w malarstwie problem plaskosci
— ,odebra¢ §wiatu wymiar i wej$¢ przez to na drogg
pozbawienia go innych pozoréw: Swiat jest jak dziura,
a sama dziura nie jest préznia. Moge wykona¢ przekré;
przez pustke [...]. Nie istnieje pusta przestrzen. Nie jest
takze mozliwe narysowanie linii czy jakiejkolwiek innej
figury, poniewaz wszystko jest juz wypetnione, zajgte;
i sam punkt, czy linia, jest juz wielo$cia; punkt i linia sa
nieskoniczone w wymiarze szerokosci, gltebokosci, wy-
sokosci, a takze przestrzeni i czasu. W nieskoriczonosci
wszystko bedzie niczym'?). Zmartwychwstajacy Bég
w cyklu Chlandy zmaga si¢ z Bogiem, ktdry, przypo-
mnijmy, jest Nicoscig, a takze absolutnym Zerem: ,,Jesli
ktokolwiek poznawat absolut, poznawat zero. Nie ma
istnienia ani we mnie, ani poza mna, nic nie moze nic
zmieni¢, gdyz nie ma nic, co mogloby zmieni¢, i nie

2 Turowski 2002, jak przyp. 11, s. 160.

» K. Malewicz, Dodatek do ksigzki o bezprzedmiotowosci, 1924,
cyt. za: Clark 2001, jak przyp. 16, s. 423.

%6 Nie podzielam konstatacji Tadeusza Chrzanowskiego, uwa-
zajacego ze aby tworzy¢ dzis sztuke sakralna, nalezy (wystarczy?) po-
rzuci¢ wszelkie -izmy, utrwalajace , przewage formy nad przekazem”,
w tym takze ,naiwna wiarg suprematystéw”, rozproszona dlatego,
ze ,ich wykoncypowana sztuka nie potrafita przeméwi¢ do mas”.
Chrzanowski 1989, jak przyp. 7, s. 18-19.

7 Malewicz 1922, jak przyp. 20, cyt. za: Clark 2001, jak przyp.
16, s. 422.
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in 1915).22 Therefore he undertook the task of
presenting the invisible, the same to which the
Way of the Cross leads. Resurrection is what no
one has seen, and its material sign is the empty
tomb. (Jerzy Nowosielski, for instance, believes
that this topic is impossible to present, not even
in symbolic presentation.”) The interpretation of
Chlanda’s cycle as a question about the possibility
of presenting the unknown in the perspective of
the legacy of modern art, and especially of abstract
art, is justified, firstly because of Station XV, “The
Conqueror of Death”, being included by the artist
in the cycle; secondly, because also in this Station
reference to Malevich’s work is visible, of which
I have already spoken to some extent. I should
be added that in the Station “the Conqueror of
Death” the position of the black circle resembles
the position of Malevich’s Black circle in the
exhibition of Ginchuk in Leningrad in 1926:
it appeared together with the Black square and
the Black cross, and was raised highest, as if “the
absolute zero™** [Fig. 7]. Both circles are moved to
the left of the vertical axis of the painting.

For Malevich, the effect of attempting to
present the unknown is identifying immateriality
with Communism. The aim was “to make
consciousness non-objective, to free the world
from the attempts of men to grasp it as their
own possession. In this lies the attainment of the
highest end. Here the new religion has found its
own international limit, the signs of which lie in
Leninism, not Lenin".? Still, if I find Chlanda’s
cycle not as much polemical with Malevich’s
legacy as problematizing it, it is because in Station
XV the thorncrown struggles with the black circle,
and at the same time emerges from behind it, and
remains covered by it.?

I interpret the struggle of the thorncrown
with the black circle as the struggle about the
form of God. We deal with struggling in the
whole cycle. In the scenes of “meetings”, the
confrontation of the thorncrown, with its shadow
reduced but still giving it the third dimension,

2 Ibidem, p. 378. With these words Malevich entitled
the group of five paintings in the exhibition 7ramway 5 in
Petersburg.

» After: Chlanda (ft. 7), pp. 64, 66.

* Turowski (ft. 11), p. 160.

» K. Malewicz, Dodatek do ksigzki o bezprzedmiotowosci,
1924, after: Clark (ft. 16), p. 423.

¢ 1 do not share Tadeusz Chrzanowski’s opinion that,
in order to create sacred art today, it is necessary (enough?) to
abandon all “Isms”, which reinforce the “advantage of form
over the message”, including the “naive suprematist belief”,
which dispersed because “their over-sophisticated art could

not speak to the masses” — Chrzanowski (ft. 7), pp. 18-19.



and of the flat, black square appears especially
dramatic in the context of Malevich’s aspirations
— by posing the problem of flatness in painting
— “to rob the world of dimension and to be on
the way to robbing it of other false appearances.
The world is like a hole and the hole itself is not
hollow. I cut a section through the emptiness [...].
There is no empty space. Nor is it possible to
draw a line or any other figure, because everything
is already filled, occupied; and the point itself,
or the line, is already a multitude; the point
and the line are infinite in width, in depth, in
height, and also in space and time. In infinity,
everything will be nothing”.?”” The Resurrecting
God in Chlanda’s cycle struggles with God,
who, let us remember, is Nothingness and the
absolute Zero: “If anyone learned the absolute,
he learned zero. There is no existence either in
me, or outside me, nothing can change anything,
for there is nothing that can make changes, and
there is nothing to be changed”.?® We could
consider one more polemical aspect of Chlanda’s
work: directing us towards the absolute, abstract
art does not enlighten us on the God Incarnate,
whose explicit symbol is the thorncrown. In the
perspective of St. Paul’s teaching, if we cannot
speak of God Incarnate, we cannot speak of any
God at all. Perhaps, then, the black circle in the
Station “The Conqueror of Death”, especially in
comparison with the Station “Jesus receives his
cross”, just plays the role of an attribute, which,
deprived of its original, cruel function, becomes
the symbol of victory over death.

Regardless of the negative or positive
connotation, this coessentiality of the element
referring to Malevich’s legacy in the Station “The
Conqueror of death” may be treated as the source
of the question whether it is possible today to
present the absolute as the sacrum, and whether
the absolute as the sazcrum (or. sanctum — cf. ft. 5)
is today available. Interpretation of Chlanda’s work
in this perspective of an inquiry seems the most
interesting, therefore I propose to see in it a work
of a poet of the “hollow time”. Today is still a time
of continuing struggle with Nietzsche’s words
“Gott ist tot”, which in fact had been formulated
before him;* these words do not declare God
dead, but make us deeply examine our attitude
towards Him (in one of the recent interpretations
of Nietzsche, he has even been considered a truly

¥ Malewicz (ft. 20), after: Clark (ft. 16), p. 422.

8 K. Malewicz, Suprematystyczne zwierciadto, after:
A. Turowski, Migdzy sztukq a komung. Teksty awangardy
rosyjskiej 1910—1930, Krakéw, 1998, p. 178.

¥ Cf. M. Heidegger, “Stowa Nietzschego ‘Bég umart”,
in: idem, Drogi lasu, Warszawa, 1997.

ma nic, co mogtoby zosta¢ zmienione”?. Rozwazy¢
by mozna przy tym jeszcze jeden polemiczny wymiar
pracy Chlandy: kierujac ku absolutowi, sztuka abs-
trakcyjna nie daje pojecia o Bogu wcielonym, ktérego
dobitnym symbolem jest korona cierniowa. W per-
spektywie nauk $w. Pawta, jesli nie moze by¢ mowy
o Bogu wcielonym, to nie moze by¢ mowy o zadnym
Bogu. By¢ moze zatem czarne koto w stacji Zwycigzca
Smierci, zwlaszcza w poréwnaniu ze stacja Podjecie krzy-
za, pelni raczej funkej¢ atrybutu, kedry pozbawiony
swej pierwotnej, okrutnej funkcji staje si¢ symbolem
zwycigstwa nad $miercia.

Niezaleznie od negatywnej czy pozytywnej ko-
notacji t¢ wspotistotnos¢ elementu odsylajacego do
spuscizny Malewicza w stacji Zwycigzca Smierci mozna
traktowac jako Zrédto pytania o to, czy mozliwe jest
dzi$ przedstawienie absolutu jako sacrum, czy absolut
jako sacrum (wzgl. sanctum — patrz przyp. 5) jest dzis
dostepny. Interpretacja pracy Chlandy w tej perspekty-
wie zapytywania wydaje mi si¢ najciekawsza, a zatem —
proponuj¢ dojrze¢ w niej dzieto poety ,,czasu marnego”.
Czas dzisiejszy jest trwajacym nadal zmaganiem si¢
z diagnoza Fryderyka Nietzschego, wyrazong stowami
»Gott ist tot — Bég umart”, sformutowanymi zreszta
juz przed nim?; stowami, ktére nie oznajmiajg $mier-
ci Boga, ale kaza dogl¢bnie zapyta¢ o nasz do Niego
stosunek. (W jednym z nowszych odczytan Nietzsche
zostal nawet uznany za mysliciela istotnie religijnego™).
Dla historykéw sztuki, cho¢ brak im kompetencji do
definiowania pojecia sacrum, ta perspektywa jest jed-
nak wazna o tyle, ze kaze ponawia¢ pytanie — ,,Czy
sztuka sakralna jest dzi§ mozliwa?” i prébowa¢ na nie
odpowiada¢ — cho¢by droga juz przetarta, np. przez
Martina Heideggera® czy Karla Jaspersa.

Sumujac — trudno przypuszczad, aby zwiazek
z tworczosciag Malewicza mégt stanowi¢ zachete dla
umieszczenia Via Crucis Chlandy w przestrzeni sakral-
nej. Zapytajmy jednak, czy nie otwiera si¢ przez to
mozliwos¢ rozpatrywania przedstawienia Drogi Krzy-
zowej nie wylacznie jako ilustracji tekstu, lecz jako
dzieta sztuki, czyli dzieta, ktérego przekaz nie daje sig

8 K. Malewicz, Suprematystyczne zwierciadfo, w: A. Turowski,
Miedzy sztukq a komung. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1930,
Krakéw 1998, s. 178.

» Na ten temat zob.: M. Heidegger, Stowa Nietzschego ,, Bég
umart”, przel. J. Mizera, w: tegoz, Drogi lasu, Warszawa 1997.

3 K. Michalski, Plomieri wiecznosci. Eseje o myslach Fryderyka
Nietzschego, Krakéw 2007. Zob. takze dyskusje na temat tej ksiazki:
Co po Smierci Boga?, ,Gazeta Wyborcza”, 12-13 V 2007, s. 21-22;
Czy Nietzsche byt religijny? oraz A. Bielik-Robson, Ogiert i popidt.
Nietzsche wedtug Krzysztofa Michalskiego — oba teksty w: Tygodnik
idei ,,Europa” (dodatek do dziennika ,,Dziennik”), 2007, nr 23 (166),
s. 9-13.

3! Zadat je jakis czas temu Wojciech Suchocki i w perspekeywie
nietzscheariskiej, a takze mysli Martina Heideggera uzasadniat. Zob.:
Suchocki 1989, jak przyp. 4, s. 38—44.
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religious thinker®). For art historians, although
they lack the competence to define sacrum, this
perspective is still significant, in that it makes us
repeat the question: Is sacred art possible today?
And it makes us try to answer this question, even
if the answer is arrived at via a well-known path,
the path of Martin Heidegger®' or Karl Jaspers.

Summing up, it is hard to expect that the
connection with Malevich may encourage
someone to place Chlanda’s Via Crucis in a church
space. We should ask, however, whether it can
perhaps open a possibility to view the presentation
of the Way of the Cross not only as an illustration
to a text, but as a work of art, that is a work
whose message cannot be reduced to any language
except the visual one. Moreover, if we include
among the works of art those artefacts which do
not merely mediate between the contents and the
viewer, but which are the source of the contents,
the question about the utilitarian dimension
becomes secondary. Especially that, when works
of sacred art fit well in this utilitarian dimension,
they become mere decorations, and are subject to
the power of aesthetics.

Translated by Anna Scibior-Gajewska

3 K. Michalski, Plomier wiecznosci. Eseje o myslach
Fryderyka Nietzschego, Krakéw, 2007. See also the discussion
of the book: “Co po $mierci Boga?”, in: Gazeta Wyborcza,
12+-13"* May 2007, pp. 21-22; “Czy Nietzsche byt
religijny?” and A. Bielik-Robson, “Ogieti i popi6t. Nietzsche
wedtug Krzysztofa Michalskiego” — both in Zjgodnik idei
»Europa” (a supplement of Dziennik), 2007, no. 23 (166),
pp. 9-13.

3! The question was asked by Wojciech Suchocki some
time ago, and justified in the perspective of Nitzche’s and

Heidegger’s ideas; cf. Suchocki (ft. 4), pp. 38—44.
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sprowadzi¢ do jezyka innego niz wizualny. Uznajac
ponadto za dziela sztuki artefakty, ktdre nie s3 jedynie
posrednikiem migdzy trescia a widzem, ale Zrédtem tre-
$ci, pytanie o wymiar uzytkowy staje si¢ drugorzedne.
Tym bardziej, ze kiedy dziela sztuki sakralnej dobrze si¢
w takim uzytkowaniu odnajduja, przewaznie wylacznie
zdobig i popadaja we wladzg estetyki.



