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Wprowadzenie

We wspolczesnej, zaréwno amerykanskiej, jak i europejskiej, litera-
turze na temat dwudziestowiecznej teorii i krytyki sztuki nazwisko
Clementa Greenberga jest czesto przywolywane jako znak rozpo-
znawczy odrzuconego typu myslenia, ktorego nikt nie $miatby pod-
trzymywaé. Ow porzucony zestaw idei bywa okreglany jako ,Green-
bergowski redukcjonizm” i ,esencjalizm w podejsciu do medium™,
»modernistyczny paradygmat materialnej autonomii dziela’, ide-
al ,czystej optycznosci” i ,,czystego malarstwa’. Czestotliwos¢ od-
niesien do jego koncepcji zdaje si¢ $wiadczy¢ o tym, Ze jest to au-
tor, ktorego nie mozna poming¢. Amerykanski krytyk jawi sie jako
patron przebrzmialego, cho¢ wciaz krytykowanego, modernistycz-
nego paradygmatu, podczas gdy Zrddta i zakres oddzialywania tego
wzorca pozostaja mgliste i nieokreslone - sprowadzone do jednego
nazwiska. Sytuacja ta rodzi watpliwos¢: jezeli perspektywa myslenia
Greenberga rzeczywiscie byla tak waska i ograniczona, to czym uza-
sadni¢ jej doniosto$¢ i towarzyszacg jej aure autorytetu?

Pytanie to byto pierwszym powodem zajecia si¢ blizej krytycz-
nym dorobkiem Clementa Greenberga oraz proby przeczytania
jego tekstow na nowo, nie ograniczajac si¢ do lektury jego najbar-
dziej kanonicznych i najczesciej przywolywanych prac. Lektura ta
przyniosla wiele odkry¢ i niespodzianek, lecz moim celem nie jest
w tym miejscu dowarto$ciowanie czy apologia postaci amerykan-

Zob. W. J. T. Mitchell, Czego chcg obrazy?, ttum. L. Zaremba, Warszawa 2013,
s. 243 i 251-252; B. Buchloh, Neo-Avantgarde and Culture Industry. Essays on
European and American Art from 1955 to 1975, Cambridge, MA-London 2003,
s. 562; Ch. Harrison, Essays on ArtérLanguage, Cambridge, MA-London 2001,
s. 14.

J. Ranciere, Estetyka jako polityka, thum. J. Kutyla i P. Moscicki, Warszawa 2007,
s. 27; V. Burgin, The End of Art. Theory. Criticism and Postmodernity, Atlantic
Highlands, NJ 1988, s. 30-32 i 66.



10 WPROWADZENIE

skiego krytyka. Dzialalno$ci krytycznej Greenberga nie sposéb dzis
postrzegac inaczej niz w perspektywie historycznej - jako glos usy-
tuowany w konkretnych spoleczno-kulturowych realiach. Jedno-
cze$nie, trudno unikng¢ poczucia, ze teoretyczne implikacje tej my-
$li wykraczaja poza lokalny i kontekstowo ograniczony horyzont.
Cel prezentowanej ksigzki jest wigc podwojny: z jednej strony jest
nim uchwycenie specyficznej dynamiki, teoretycznych ram i drogi
ksztaltowania si¢ stanowiska Greenberga. Z drugiej, chodzi o zro-
zumienie, jak stworzony przez tego amerykanskiego krytyka model
interpretacji sztuki nowoczesnej sytuowal sie na szerszej geograficz-
nie i historycznie mapie modernistycznej sztuki i jej teorii. W jakim
stopniu Greenbergowski formalizm wyrastal z estetycznych i arty-
stycznych zalozen wypracowanych i ugruntowanych wczeéniej w eu-
ropejskim modernizmie, zwlaszcza w kregu formalistycznej krytyki
i historii sztuki? Na ile Greenberg podsumowywat i streszczal wy-
pracowang wczeéniej doktryne autonomii sztuki, a na ile zdefiniowat
ja na wlasnych, odrebnych zasadach? Czym sg motywowane wspot-
czesne ,powroty” do Greenberga i jakie watki jego myslenia znajdu-
ja dzi$ kontynuacje, mimo przewazajacej krytyki?

Dyskursy krytyki artystycznej mozna réznie analizowaé. Dla hi-
storii sztuki sg one przede wszystkim cennym Zrédlem w badaniach
nad procesami artystycznej recepcji, ustalania i utrwalania artystycz-
nych kanonéw. Spolecznie zorientowana historia sztuki traktuje je
jako aktywny czynnik i dokument okreslonego spolecznie i histo-
rycznie pola sztuki — organizujacych je konfliktow, napiec¢ i trybow
argumentacji. Obok innych instytucjonalnych mechanizméw, kry-
tyka ksztaltuje bowiem pewien porzadek widzialno$ci i czytelnoéci
w obszarze sztuki — na biezaco tworzy jej wlasng historie. Jezyk kry-
tyki i wyrazajace sie w nim wybory sa zawsze, explicite badz implicite,
sferg artykulacji aksjologicznych postaw, ideologicznych orientacji
i intereséw. I nie chodzi tu o dyskusje dotyczace probleméw pozor-
nie spoza obszaru sztuki, lecz o to, jakie sposoby myslenia, dyspo-
zycje podmiotowe i formy oczekiwan sg prezentowane i rozwijane
w dyskursie o sztuce. Krytyka nie tylko wyrokuje o artystycznej ran-
dze wybranych zjawisk, ale ukierunkowuje sposoby odbioru oraz
mozliwe sposoby eksplikacji i wartosciowania doswiadczen. Sama
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przy tym czestokro¢ prezentuje sie jako glos ptynacy z indywidual-
nego przezycia i doswiadczenia — ustanawiajac zarazem okreslone
wzorce odbioru, sterujac nasza uwagg i rozumieniem.

Uzyte przeze mnie okredlenie ,,polityka doswiadczenia” dotyczy
wladnie owego wpisanego w krytyczng dzialalnos¢ procesu definio-
wania skali wrazliwosci i horyzontu rozumienia. Sformulowanie to
nabiera szczegolnego znaczenia w odniesieniu do Greenberga, ktory
stale podkreslat w swoich tekstach role bezposredniego doswiad-
czenia i kontaktu ze sztukg. Zaufanie poktadane w doswiadczeniu,
zwigzana z nim pisarska retoryka, sugerujaca blisko$¢ estetycznego
odczucia i obserwacji, wzmacnialy perswazyjna site formulowanych
przez niego opinii i ocen. Doswiadczenie artykulowane w este-
tycznych osadach i w formalnych opisach bylo jednak w okreslony
sposob ukierunkowane i selektywne — poddane swoistej dyscypli-
nie. Méwigc o polityce doswiadczenia, chcialabym uchwyci¢ oba
obecne tutaj aspekty — subiektywnego sposobu odczuwania, jak tez
limitujacej i ksztaltujacej go pojeciowej ramy. Przyjeta w tej pracy
perspektywa wigze sie z checig przywrdcenia pojecia doswiadcze-
nia, to znaczy z przekonaniem, ze pozostaje ono nieredukowalne
do systemu dyskursywnych podziatéw i opozycji, nawet jesli samo
jest ich nosénikiem. Zalozenie to nie polega jednak na wierze w ist-
nienie jakiej$ odrebnej, izolowanej sfery wewnetrznej, w ktérej do-
$wiadczenie byloby ulokowane’. Percepcyjne nastawienia, formy
uwagi, sposoby doswiadczania sg splecione z formami méwienia i pi-
sania — jest to kulturowo uksztaltowana cze$¢ naszego mentalnego
uposazenia, przyswajanego i reprodukowanego nie$wiadomie, ale
tez zmiennego, otwartego na rdzne warianty, podlegajacego prze-
ksztalceniom. Jednostkowo$¢ przezywanych sytuacji i zdarzen ist-
nieje w dialektycznym napieciu z tymi utrwalonymi, cho¢ nie nie-
zmiennymi, wzorcami. Sztuke nowoczesng, z jej eksperymentalnym
nastawieniem, czesto postrzega si¢ jako pole ¢wiczebne dla nowych
form podmiotowosci i do§wiadczenia, majgce potencjal poszerzania

3 Zob. M. Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykatiskie i europejskie wa-
riacje na uniwersalny temat, ttum. A. Rejniak-Majewska, Krakéw 2008, s. 560—
-563 1572-573.
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wyobrazni i naszej $wiadomosci samych siebie. Krytyka sztuki, ope-
rujac w porzadku znaczen, daje mozliwo$¢ artykulacji i translacji
owych doswiadczen, ale dokonuje tez swoistej ich reglamentacji.
Majgc to na uwadze, gléwnym przedmiotem zawartych w tej ksigz-
ce analiz chcialabym uczyni¢ specyficzne wzorce doswiadczenia,
angazowane i legitymizowane w formalistycznych dyskursach kry-
tyki sztuki.

Rozpatrywanie formalistycznej tradycji krytyki sztuki w aspek-
cie jej zwigzkow z konkretnymi praktykami artystycznymi oraz im-
plikowanych odbiorczych nastawien i oczekiwan jest zarazem pro-
ba przetamania utrwalonych wyobrazen na temat formalizmu jako
chlodnej, bezosobowej metody, badz koncepcji arbitralnie izolujacej
fakty artystyczne od innych zjawisk. Dwudziestowieczne formali-
zmy - w teorii literatury, w estetyce, w metodologii historii sztu-
ki - mozna postrzega¢ tacznie jako wyraz modernistycznej wiary
w autonomiczne znaczenie formy artystycznej i ukryta w niej site
dzialania. Mozna tez - jak sugerowal Michel Foucault - widzie¢ je
jako koncepcje wyrazajgce znamienng dla nowoczesnosci, konstruk-
tywistyczna wizje rzeczywistosci — kladace nacisk na formatyw-
ng sife ludzkiego umystu i percepcji, i w tym sensie spokrewnione
ze strukturalizmem*. Uogdlnione pojecie formalizmu ma jednak
te wadg, ze przy mniej czy bardziej trafnych rozpoznaniach co do
jego teoretycznych przestanek pozostaje ono daleko idaca abstrak-
cja. Stuszne skadinad typologiczne podzialy na formalizm estetycz-
ny (przez niektérych badaczy identyfikowany jako ,czysty forma-
lizm”)’, metodologie i formalistyczng orientacje w praktyce arty-
stycznej®, nie do konca rozwigzuja problem rzeczywistych powiazan
i zréznicowan, pomijajg bowiem swoisto$¢ poszczegdlnych tradycji
myslowych i ich pragmatyczne, komunikacyjne konteksty. Co wie-
cej, przedmiotem takich klasyfikacji stajg sie teorie i poglady, ktore

4 M. Foucault, Filozofia, historia, polityka. Wybér pism, ttum. i wstep D. Leszczyn-

ski i L. Rasinski, Warszawa—Wroctaw 2000, s. 294.

P. Crowther, Transhistorical Image. Philosophizing Art and Its History, Cambridge
2002, §. 7-12.

B. Dziemidok, Formalizm artystyczny, w: idem, Gtéwne kontrowersje estetyki
wspé%czesnej, Warszawa 2002, s. 54-66.
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czesto dopiero ex post byly okreslane jako formalistyczne. Szcze-
golnym paradoksem formalizmu - o czym na gruncie teorii litera-
tury przypomina Danuta Ulicka - jest to, ze w swojej dwudziesto-
wiecznej historii pojecie to czgsciej funkcjonowalo jako narzucana
z zewnatrz etykieta czy nawet inwektywa niz jako dobrowolnie wy-
brane okreslenie krytycznych stanowisk’. Twoércy awangardowi, le-
wicowo zaangazowani intelektualisci, wreszcie komunistyczni ideo-
lodzy uzywali tego terminu, by pietnowac artystow i teoretykéw nie
dos¢ zaangazowanych i nie do$¢ radykalnych. Stowo ,formalizm”
oznaczalo mniej wiecej tyle co paseistyczny estetyzm, cho¢ niewiele
moglo to mie¢ wspdlnego z przekonaniami i dziataniami atakowa-
nych. Obawa przez niechciang ,}atkg” formalizmu - jak pokazywat
Yve-Alain Bois w artykule Whose Formalism? — nadal bywa proble-
mem?®. Na umocnienie negatywnych skojarzen wptywalo réwniez to,
ze dwudziestowieczne formalistyczne teorie sztuki i literatury swdj
utrwalony ksztalt uzyskaly niekiedy w kontekstach geograficznie
i czasowo odleglych od ich poczatkdéw, w procesie (auto)historyzacji
i (auto)kanonizacji jako akademickiej doktryny. Wyjsciowe intuicje
i zalozenia podlegaty w rezultacie puryfikujacej i petryfikujacej ob-
rébce. Proces schematyzacji, spleciony z zabiegiem ich upowszech-
niania, stanowit o dwuznacznym sukcesie formalistycznych koncep-
cji, ktore w swojej wtornej wykladni staly sie wlasnymi ,widmami”

By ten efekt odwrdci¢, potrzebne jest uhistorycznienie krytycz-
nych koncepgji i teorii — odczytanie ich jako usytuowanych, jed-
nostkowych projektow i dyskursywnych zdarzen. Wymaga to innej
lektury niz klasyczna rekonstrukcja doktryny, ktéra zwykle nadaje
jej ksztalt bardziej ogdlny i normatywny. Na gruncie teorii literatu-
ry, w odniesieniu do cieszacej si¢ niestabngcym zainteresowaniem
rosyjskiej szkoly formalnej, takich kontekstowych, historycznych
analiz jest wiele. Pozwolily one naswietli¢ nie tylko skomplikowa-
ne myslowe genealogie, ale tez biograficzne i polityczne odniesie-

7 D. Ulicka, Widma formalizmu, w: eadem, Literaturoznawcze dyskursy mozliwe.

Studia z dziejéw nowoczesnej teorii literatury w Europie Srodkowo-Wschodniej,
Krakow 2007, s. 80-83.
8 Y.-A. Bois, Whose Formalism?, ,,Art Bulletin” 1996, Vol. 78, No. 1, s. 9.
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nia teoretycznych poje¢®. Nowsza historia sztuki, zwracajac sie ku
postaciom ,,0jcow” dyscypliny i protagonistow badan stylistyczno-
-formalnych: Aloisa Riegla i Heinricha Wolfflina, réwniez wydobyta
w ich metodologicznych zalozeniach, obok inspiracji i Zrédet filo-
zoficznych, ukryte motywacje etyczne i $wiatopogladowe™. Z jednej
strony, przyjety przez tych badaczy model naukowego myslenia i ich
estetyczny uniwersalizm wigzal sie z postawa liberalng, niechetng
nacjonalistycznym tendencjom, z drugiej — jak wskazal miedzy in-
nymi Matthew Rampley - ,,polityczna nieswiadomo$¢” perspektywy
badawczej Riegla i innych reprezentantéw szkoly wiedenskiej byta
uwikiana w biezaca polityke kulturalna habsburskiego imperium™.
Formalistyczna teoria estetyczna Rogera Frya i Clive’a Bella, oraz
jej zwiazki z kregiem Bloomsbury Group, takze zostaly szczegétowo
opisane w kontekscie artystycznych, polityczno-$wiatopogladowych
i obyczajowych przemian epoki'. Problem zmieniajacych sie odczy-
tan koncepcji Greenberga to kwestia zastugujaca na osobne oméwie-
nie - powréce do niej w innej czedci tej ksigzki. W tym miejscu warto
jednak wspomnie¢ o jednej z nowszych interpretacji o historycznym
profilu, jaka jest monumentalna praca Caroline Jones Eyesight Alone.
Clement Greenbergs Modernism and the Bureaucratization of the

®  D. Ulicka, op. cit.; M. Shore, Kosmopolityzm, awangarda i utracona niewinnos¢
Europy Srodkowej, w: eadem, Nowoczesnos¢ jako zrédlo cierpier, tham. M. Sutow-
ski, Warszawa 2012; S. Boym, Poetyka i polityka uniezwyklenia. Wiktor Szktowski
i Hannah Arendt, thum. E. Mikina, w: Uniezwyklenie, red. F. Recchia, Gdansk 2012.
M. Iversen, Alois Riegl: Art History and Theory, Cambridge, MA-London 1993,
s. 34-47 i 94-122; D. Reynolds Cordileone, Alois Riegl in Vienna 1875-1905. An
Institutional Biography, Farnham 2014; M. Warnke, On Heinrich Wolfflin, transl.
D. Levin, ,,Representations” 1989, Vol. 27, s. 172-187.

" M. Rampley, Art History and the Politics of Empire: Rethinking the Vienna
School, ,,Art Bulletin” 2009, Vol. 91, No. 4, s. 446-462.

The Art of Bloomsbury: Roger Fry, Vanessa Bell, and Duncan Grant, ed. R. Shone,
London 2002. Wazng role odgrywaja tu tez nowe edycje i antologie tekstow
wczesniej rozproszonych, jak A Roger Fry Reader, ed. Ch. Reed, Chicago 1997.
Wynikajace z nich kontekstualizacja i relatywizacja kanonicznego obrazu for-
malistycznej krytyki spotykala si¢ skadingd z oporem. Zob. H. Kramer, Blooms-
bury Revisited: Postmodern Roger Fry (rev. A Roger Fry Reader, ed. Ch. Reed),
»The New Criterion” 1997, styczen.
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Senses's. Ksigzke Caroline Jones mozna wskaza¢ jako wzorcowg pod
wzgledem metodologicznym analize autorskiej taktyki, wychodzg-
ca od konkretnych gestéw i sformutowan Greenberga, by pokaza¢
przez nie, jak sytuowat sie on jako krytyk wobec dostepnych zjawisk
artystycznych i wspdlczesnego $wiata sztuki. Zaproponowane przez
te autorke ujecie i jej diagnoza dotyczaca dyscypliny zmystowosci,
jaka widzi ona w Greenbergowskim podejsciu do sztuki: to znaczy
tendencji do racjonalizacji, specjalizacji i optymalizacji postrzega-
nia, ktére sumuje ona w pojeciu ,,biurokratyzacji zmystéw” - czerpie
z metody krytycznej Michela Foucaulta, ale jest tez wyczulone na
indywidualny, psychobiograficzny kontekst wyboréw Greenberga.
Cho¢ ostateczne tezy tej pracy, méwiace o technologicznych uwa-
runkowaniach nowoczesnego sensorium, zdaja si¢ niekiedy nazbyt
ogolne i luzno zwigzane z postacig amerykanskiego krytyka, to po-
dejécie prezentowane przez Jones jest mi tutaj szczegdlnie bliskie.
Nie tylko precyzyjnie dostrzega ona bowiem to, co w krytycznej
dzialalnosci Greenberga wyrazalo si¢ w jego apodyktycznym sty-
lu i sklonnosci do bezpardonowego narzucania wlasnych ocen, ale
wskazuje tez na specyficzne motywacje takiej postawy, zwigzane
z drogg jego krytycznej kariery.

Zawarte w tej ksigzce analizy sg poswiecone Greenbergowi, ale
tez jego nastepcom i poprzednikom w obszarze angloamerykan-
skiej krytyki sztuki. W pierwszej czesci uwzgledniam zatem takze
formalistyczng estetyke Rogera Frya i Clivea Bella, bedaca proba
uzasadnienia wspolczesnej im sztuki, jak tez znaczace dla ugrun-
towania formalistycznej interpretacji sztuki nowoczesnej, zaréwno
w Stanach Zjednoczonych jak w Europie, stanowisko Alfreda Barra.
Skupiam si¢ tutaj zwlaszcza na historycznych koneksjach i paralelach
miedzy formalistyczna krytyka a modernistycznymi programami ar-
tystycznymi w pierwszych dekadach XX wieku, w tym na procesie,
ktéry w skrocie mozna nazwac ,,formalizowaniem modernizmu” -
nakladaniu formalno-stylistycznej optyki na historie sztuki nowo-
czesnej i awangardowej. Jak wiadomo, historyczne nurty awangardy,

3 C.Jones, Eyesight Alone. Clement Greenberg’s Modernism and the Bureaucratiza-
tion of the Senses, Chicago-London 200s.
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niezaleznie od wlasciwej im retoryki zerwania, budowaly tez wlasny
obraz, czy tez wlasne obrazy artystycznej tradycji. Pytanie, dlaczego
postrzeganie historii tej sztuki przez pryzmat formalnych przemian
byto ujeciem tak czestym i trwatym.

Czes¢ druga stanowi szczegolowsq analize krytycznych zalozen
Clementa Greenberga. Staram si¢ tutaj $ledzi¢ zaréwno jego spo-
strzezenia dotyczace konkretnych zjawisk artystycznych, jak i bar-
dziej ogdlne diagnozy i refleksje na temat doswiadczenia sztuki,
roli krytyki artystycznej i historii modernizmu. Sitg rzeczy oba te
wymiary - jednostkowe sady i teoretyczne zalozenia - s3 ze sobg
$cifle zwigzane, lecz warunkujg si¢ one nawzajem w sposéb, kto-
ry ma wlasng dynamike i ktory w tekstach Greenberga nie zawsze
sklada si¢ w zgodna cato$¢, przeciwnie, wytwarza wewnetrzne na-
piecia. Greenbergowska koncepcja sztuki nowoczesnej nie jest mo-
nolitem - usilujgc zrekonstruowac jej myslowe tropy, chce pokazad,
ze nie byla ona tak bardzo jednostronna i jednorodna, jak zwykli
sugerowac jej przeciwnicy, i ze jej ksztalt i charakter zmienial si¢
z biegiem czasu. Autonomistyczne i izolacjonistyczne pojecie sztuki,
jakie Greenberg przyjmowat, nie tylko wynikato z zalozonego przez
niego ograniczenia funkcji sztuki do sfery czysto estetycznych war-
tosci. Estetyczny autonomizm - jak usituje pokazaé — byt szersza,
cho¢ nie mniej rygorystyczna wizjg subiektywnego i spoteczno-kul-
turowego porzadku. Wymowny jest w tym aspekcie teoretyczny spor
Greenberga z dzietem Marcela Duchampa - tworcy, ktéry urdst do
roli symbolicznego patrona sztuki nowoczesnej w momencie, kiedy
autorytet Greenberga i przyjeta przezen narracja wchodzily w faze
kryzysu.

Czes¢ trzecia jest proba przeniesienia tych rozwazan w bardziej
wspolczesny kontekst. Staram sie tu uchwyci¢ zaréwno przyczyny
i konteksty sporu wokot mysli Greenberga, jak i mniej czy bardziej
jawne nawigzania do jego koncepcji. Zastanawiajac si¢ nad dalszymi
losami Greenbergowskiej wykladni modernizmu, odwoluje sie tu
do autordéw, ktorzy czesto s3 uznawani za jego ,uczniéw” i konty-
nuatoré6w — Michaela Frieda i Rosalind Krauss. Ich propozycji nie
mozna rzecz jasna traktowac jako prostego przediuzenia sposobu
mysélenia Greenberga — s3 one interesujace jako proby przezwycie-
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Zenia czy tez przepracowania i krytycznej rewizji tego, co po nim
dziedziczg. Cho¢ obrane przez nich kierunki mysélenia sg rézne, to
w podejmowanej przez Frieda i Krauss problematyce — w podkres-
laniu fenomenologicznego wymiaru do$wiadczenia sztuki, a takze
roli medium artystycznego dzialania — mozna widzie¢ rozwiniecie
pewnych typowo Greenbergowskich watkéw. Stanowiska tych auto-
réw z jednej strony zdaja sie potwierdzaé bardziej ogdlne odejscie
wspotczesnej historii sztuki od zwigzanego z formalizmem histo-
rycyzmu, jak tez utrate wiary w pewnos¢ czysto wizualnej oceny,
z drugiej - jak chce tutaj pokaza¢ — pozostajg Swiadectwem, ze nie
wszystko, co kryje sie pod pojeciem formalizmu, nalezy obecnie do
zamknietej przesztosci.






CZESC 1
Modernizm i formalizm






ROZDZIAL 1
W strone autonomii widzenia

Zawrot glowy byt coraz silniejszy; Bergotte wlepiat wzrok

w bezcenng Sciane, jak dziecko wpatruje si¢ w zZéltego motyla,
ktorego pragnie pochwycic. ,Tak powinienem byt pisaé -
powiedzial sobie — Moje ostatnie ksigzki sq za suche; trzeba
byto je pociggng( kilka razy farbg, uczynic kazde zdanie
cennym samo w sobie, jak ten fragment zoltej Sciany”.

Marcel Proust, W poszukiwaniu straconego czasu

Jak pokazal Pierre Bourdieu w swojej analizie francuskiej literatury
czasow Gustavea Flauberta, dziewietnastowieczny wynalazek ,,sztuki
czystej” pojawil sie w szczeg6lnych warunkach spoteczno-historycz-
nych, w okresie przebudowy spotecznych hierarchii i ksztaltowania
sie nowych form subiektywnosci, naznaczonych oddziatywaniem
nowoczesnej, wielkomiejskiej rzeczywistosci. Uproszczeniem bylo-
by widzie¢ w tym pojeciu jedynie eskapistyczny wymyst zmeczonych
zyciem estetow. Kulturowy arystokratyzm spotykat sie tu bowiem ze
specyficzng cecha wrazliwosci, ktora w reakeji na nude i rutyne co-
dziennosci, na ,,mieszczanski” praktycyzm i nawyk klasyfikacji, po-
szukiwala momentéw spotggowanego widzenia, $wiezego, wzmo-
zonego odczucia realnosci'. Przedstawiony przez Marcela Prousta
w przywolanym wyzej fragmencie opis $mierci Bergottea stanowi
skrajng egzemplifikacje takiego stanu. Wpatrywanie si¢ w ,,szacowng
materi¢ kawalka z6ltej Sciany” na obrazie Jana Vermeera van Delft -
bezposrednie, intensywne odczucie jakosci, ktora jest czysto malar-
ska jakoscig formy, koloru i faktury, jest opisane jako momentalne

1

Zob. P. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, thum. A. Za-
wadzki, Krakéw 2003, s. 170-171.



22 CZESC I. MODERNIZM I FORMALIZM

doznanie transcendencji. Zdaniem Hansa Beltinga te Proustowska
scene mozna uznac za emblematyczny przyklad nowoczesnej abs-
trakcji w pojmowaniu sztuki> — dzielo nabiera quasi-sakralnej war-
tosci jako przedmiot subiektywnego przezycia; zawieszenie wszel-
kich tresciowych odniesien jest mozliwe dzigki temu, Ze staje si¢ ono
niejako zwierciadlem podmiotu - miejscem, gdzie jest rzutowane
jego pragnienie i gdzie odnajduje on siebie®. Ten oderwany sposob
odbioru moze si¢ wydawaé wyrazem czysto subiektywnego nasta-
wienia, obojetnego na przedstawieniowe tresci obrazu. Trudno by-
toby jednak nazwa¢ go w kantowskim znaczeniu zdystansowanym,
»bezinteresownym’, formalnym ogladem. Na prézno szukaliby$my
na plétnie Vermeera zobaczonego tam przez Bergotte’a ,fragmentu
20ttej $ciany”. Sita Proustowskiego opisu polega na tym, ze sugero-
wany moment skrajnego napiecia, witalnego poruszenia i ,,zawrotu
gltowy” jest oddany przez figuratywng gre obrazéw, rozsadzajacych
przedmiotowe granice, zaznaczajacych nierozdzielno$¢ percypowa-
nej materii i wrazenia, tego, co obiektywno-przedmiotowe i subiek-
tywne. Opisana w ten sposéb hipnotyczna moc malarskiego obrazu
miesci sie w kregu dziewietnastowiecznych wyobrazen o duchowej
mocy i transcendencji sztuki, lecz zamiast blogiej egzaltacji, to, co
przezywa Bergotte, okazuje si¢ dramatyczng kulminacjg; moment
absolutnej jasnosci i napiecia $wiadomosci jest tu dostownie jej kre-
sem*. Co istotne, wizja ,czystej” sztuki i duchowego uniesienia zo-

Na temat ,,abstrakcji swiadomosci estetycznej” wywodzacej si¢ z estetyki Im-
manuela Kanta zob. H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, thum. B. Baran, Krakow
1993 (rozdzial Subiektywizacja estetyki przez Kantowskg krytyke w czeéci pierw-
szej). Na temat tendencji do wirtualizacji przedstawienia jako typowej cechy za-
chodniego mysélenia o sztuce, znajdujacej swa kulminacje w koncepcjach for-
malistycznych, zob. D. Summers, Real Spaces. World Art. History and the Rise of
Western Modernism, London 2003.

3 H. Belting, The Invisible Masterpiece, transl. H. Atkins, London 2001, s. 228-230.
4 W komentarzach do tego fragmentu dziela Prousta zwracano uwagg, Ze opis
$mierci Bergotte’a, widzenia obrazu oraz nastepujacy potem opis witryny
z ksigzkami zmartego - znakami pisarskiej niesmiertelnosci, jest skoncentro-
wany wokol motywu ,,zbawienia przez sztuke” Zob. T. Whitington, The Sylla-
bles of Time: Proust and the History of Reading, Leeds 2009, s. 91; A. Rosales-
-Rodriguez, Dzieto sztuki jako podmiot. Najpigkniejszy obraz Marcela Prousta,
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staje spleciona przez pisarza z materialnym detalem i prozaicznymi
szczegOtami calego zdarzenia. Proustowska ekfraza doprowadza nas
na prég formalistycznej estetyki, ale w niej si¢ nie mie$ci — nie zmie-
rza bowiem do obiektywizacji formy obrazu, a skupia si¢ na ptynnej
realnosci przezycia.

Skoncentrowanie na malarskiej materii i zmyslowych efektach
w krytyce artystycznej tego okresu nie byto czyms$ catkiem nowym.
Wrazliwo$¢ na formalne niuanse, na dziatanie linii, kompozycji, ko-
loru pozostawala wazng czescig wypowiedzi na temat malarstwa,
poczawszy od Salonéw Denisa Diderota, po krytyczne recenzje pi-
sane przez Charlesa Baudelaire’a. Zainteresowanie warsztatowymi
aspektami malarstwa bylo zakorzenione w istocie w samym akade-
mickim systemie ksztalcenia i oceny, gdzie poprawna i umiejetna
forma przedstawienia skupiala czgsto wigcej uwagi niz tres¢s. Auto-
rzy piszacy o sztuce potwierdzali niejako swoje znawstwo i kompe-
tencje, zwracajac uwage nie tylko na mimetyczne zdolnosci twdrcy,
ale tez na techniczne i estetyczne walory przywolywanych dziet. Na-
kiadata si¢ na to takze charakterystyczna w pisarstwie konca XIX
wieku gotowo$¢ do rozkoszowania si¢ nieuchwytnymi jakosciami
malarskiego métier i zmystowoscig ich literackiego opisu®. Figura-
tywna tre$¢ i ekspresja pozostawaly przy tym wciaz wazng czescig
sposobu odczytywania dziel; subiektywne wrazenie i wywolywany
przez dzieto wewnetrzny rezonans byly czestokro¢ bardziej podkres-
lane niz obiektywne cechy formalnej struktury. Koncentracja na
zmyslowej warstwie dziela, przekonanie o jego samoistnym estetycz-
nym oddzialywaniu - niezaleznym od tresci i funkeji, gtoszone pod
hastem lart pour lart, mialy na celu przede wszystkim uwolnienie

w: Podmiot/podmiotowos¢. Artysta - historyk - krytyk, red. M. Poprzecka, Ma-
terialy Sesji SHS, Warszawa 2011, s. 111-112.

Zob. G. P. Bellori, Zywoty malarzy, rzetbiarzy i architektéw nowozytnych,
w: Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce, 1600-1700, red. ]. Bialostocki,
M. Poprzecka i A. Ziemba, Warszawa 1994, s. 345-346; R. de Piles, Wyktad za-
sad malarstwa, w: ibidem, s. 596-597.

Zob. E. Goncourt, J. Goncourt, Sztuka XVIII wieku, ttum. J. Guze, Warszawa
1981.
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sztuki od dydaktycznych i utylitarnych zobowiazan’” - lecz jako takie
nie byly jeszcze metoda opisu ani gotows teoria.

Formalizm estetyczny i formalistyczne koncepcje w badaniach
nad sztuka wylonity si¢ wraz z dgzeniem do autonomizacji obsza-
ru sztuki, ale tez w opozycji wobec romantycznego emotywizmu
i subiektywizmu. Pojecie formy jako dajacej sie zobiektywizowac
struktury odgrywalo tu role swoistej zapory, zabezpieczajacej przed
przyplywem niekontrolowanych, subiektywnych skojarzen i uczu¢.
Z tym pojeciem wigzalo si¢ normatywne oczekiwanie, ze postawa
wobec dziela powinna polega¢ na skupionej, bezinteresownej uwa-
dze, oczyszczonej z przygodnych, jednostkowych skojarzen. Ow an-
tyemocjonalistyczny, obiektywistyczny ton znacznie silniej i wezes$-
niej dat sie stysze¢ na gruncie niemieckim niz we Francji, mial tam
bowiem umocowanie w Kantowskiej koncepcji formalnego ogladu.
Za pierwszg artykulacje formalistycznej teorii sztuki uznaje si¢ na
0gol stworzong w potowie XIX wieku estetyke muzyczng Eduarda
Hanslicka. Ten austriacki krytyk, zwolennik wiedenskiego klasy-
cyzmu, wczesniejszy przyjaciel, lecz z czasem zdecydowany anta-
gonista Richarda Wagnera, w rozprawie Vom Musikalisch-Schonen
(O pieknie muzycznym, 1854) zdecydowal sie odcig¢ od dominujacej
w tym czasie koncepcji muzyki jako jezyka emocji. Istotne pigkno
muzyki - twierdzit — polega wylacznie na jakosci tonéw i ich po-
wigzan, ktére mozna doceni¢ w postawie estetycznego skupienia.
Sklonno$¢ do poddawania sie falom emocjonalnych nastrojéw pod-
czas stuchania muzyki Hanslick okreslal jako ,,patologiczng” - po-
stugiwat si¢ w tym miejscu tym samym terminem, ktéry w tekstach
filozoficznych Immanuela Kanta odnosi sie do zewnetrznych, mate-
rialno-zmystowych pobudzen, lecz ktéry w czasach Hanslicka nidst
przede wszystkim pejoratywne skojarzenia z chorobg, mentalng
ulomnoscig i brakiem psychicznej kontroli®. Sklonno$¢ do ulegania
hipnotycznej, narkotycznej sile muzyki Hanslick przedstawial jako

7 'Th. Gautier, Ze ,Wstepu” do ,,Panny de Maupin”, ttum. T. Zeler’lski—Boy, w: Teo-
retycy, artysci i krytycy o sztuce, 1700-1870, red. E. Grabska i M. Poprzecka, War-
SZawa 1974, S. 402—405.

R. M. Anderson, Polemics or Philosophy? Musical Pathology in Eduard Hanslick’s
“Vom Musikalisch-Schonen”, ,Musical Times” 2013, Vol. 154, No. 1924, s. 67.
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znak percepcyjnego otepienia i niezdolnosci do $ledzenia niuanséw:
»na wpél przytomni, zanurzeni w swoich fotelach, owi muzyczni
entuzjasci pozwalaja si¢ unosi¢ i kolysa¢ wibracjom tonéw, miast
Sledzi¢ je uwaznym okiem (sic!)”. Przeciwstawial wigc skupiong
percepcje, skoncentrowang na $ledzeniu wewnetrznych relacji, od-
biorowi emocjonalnemu, oderwanemu od konkretnej dzwigkowej
struktury (Tongebilde). Argumentacja Hanslicka dotyczyta tylez
stylu odbioru, co charakteru samych utworéw. Uznajac za wlasci-
wa tre$¢ muzyki jej strukture dZzwiekowa, opowiadat sie po stronie
muzyki absolutnej, zle natomiast ocenial formy podporzadkowujace
muzyke literaturze, takie jak muzyka programowa, a w szczeg6lno-
$ci opera™. Owa obrona muzycznej czysto$ci przypominata w pew-
nym stopniu zasade rozdzielnosci sztuk sformutowang przez Got-
tholda Lessinga w Laokoonie, méwigca o odrebnosci wlasciwych
poszczegdlnym dziedzinom sztuki srodkéw. Podobnie jak Lessing,
Hanslick bronit klasycznej potrzeby umiaru i zachowania jasnych,
czytelnych granic*.

Przyjete przez Hanslicka przekonanie, ze nieuwarunkowana
uzytecznoscig, niezalezna od treéci pojeciowej i zmysltowej przyjem-
nosci kontemplacja formy stanowi wlasciwa domene sztuki muzycz-
nej, opierato sie na adaptacji pewnych poje¢ Kantowskiej estetyki.
Podobne zalozenia przyjela estetyka Johanna Friedricha Herbarta
i Konrada Fiedlera. Kantowska charakterystyka czystego sadu este-
tycznego i czysto formalnego ogladu zostata przelozona przez Fie-
dlera na normatywne i warto$ciujgce rozrdznienie miedzy potocz-
nym sposobem widzenia a percepcja bezinteresowng, skupiong na
czystych relacjach'. Artysta — pisal Fiedler - ,, moze uczestniczy¢

°  Cyt. za: ibidem, s. 70.
1© Zob. C. Dahlhaus, Estetyka muzyczna, thum. Z. Skowron, Warszawa 2007,
s. 67-68.
E. G. Lessing, Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji, ttum. H. Zymon-
-Debicki, red. J. Maurin-Biatostocka, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1962.
» M. Podro, The Manifold of Perception. Theories of Art from Kant to Hildebrandt,
London 1972, s. 111-120. Jak wskazuje Michael Podro, wyréznienie czystej, bez-
interesownej percepcji bylo inspirowane miedzy innymi przez filozofi¢ Arthu-

1

koncepcji czystego ogladu u autora Woli i przedstawienia, przede wszystkim
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w widzialno$ci rzeczy w sposob, ktéry przekracza zwykla percepcje
i zwykle przedstawienie, i staje si¢ aktywnym dziataniem™3. ,,Uwol-
niona od cigzaru przedmiotu, percepcja staje si¢ wolng i autono-
miczng konfiguracjg’, uzewnetrzniong w artystycznym dziataniu'.
Artysta w rozumieniu Fiedlera tworzy niejako nows rzeczywistos§¢
na podstawie zmystowych postrzezen, bardziej swobodnych, cho¢
tez w pewnym sensie zawezonych, bo oderwanych od praktycznych
sensow i celow. W Kantowskiej Krytyce wladzy sqdzenia pojecie bez-
interesownego formalnego ogladu stanowito niejako podstawe moz-
liwosci czystego sadu estetycznego, Fiedlera — i w tym wida¢ gtéwna
réznice w stosunku do Kantowskiej koncepcji smaku - nie intere-
sowala natomiast kwestia pigkna estetycznego i jego subiektywnego
odbioru. Przedmiotem jego namystu byt proces tworczy i ujawnia-
jacy sie w nim formatywny wymiar percepcji. Zasadnicza funkcja
sztuki nie miala, zgodnie z jego przekonaniem, polega¢ na na$la-
dowaniu rzeczywistoéci ani dazeniu do pickna, ale na rozwijaniu
wladzy postrzegania, pojetej jako autonomiczna wtasnos¢ ludzkiego
umystu. Wymownie streszcza te koncepcje jeden z aforyzmoéw Fie-
dlera: ,,Celem sztuki nie jest wywolywanie mysdli i uczué; jej whasci-
wym zadaniem jest podniesienie intuicji zmystowej na poziom $wia-
domoéci”s. Medium, dzieki ktéremu i w ktérym dokonuje si¢ 6w
postep $wiadomosci, ma by¢ plastyczna forma. Fiedler nie zakladal,
jak Georg Wilhelm Friedrich Hegel, ze ostatecznym etapem owego
postepu $wiadomosci winna by¢ filozofia, wyrazajaca ja w swoich
pojeciach; twdrczos¢ artystyczna, zmierzajaca do ,czystej widzial-
nos$ci’, byla w jego przekonaniu pewng odrebng postacig myslenia
lub - jak twierdzil - odrebnym jezykiem®®.

przez zaznaczenie, ze chodzi o aktywny proces umystowy, ktdry jest zakorze-
niony zmystowo.
B K. Fiedler, Sur lorigine de luctivité artistique, trad. D. Cohn, Paris 2008, s. 86.
4 Tbidem, s. 87.
% K. Fiedler, Aphorismes, éd. D. Cohn, Paris 2004, s. 36.
Idem, Z ,Trzech fragmentéw”, ttum. R. Buzek, w: Modernisci o sztuce, wybra-
fa, opracowata i wstepem opatrzyta E. Grabska, Warszawa 1971, s. 346. Zob. tez:
L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, tham.
K. Krzemien, Warszawa 2008, s. 197-231.
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Mysl Fiedlera odcisneta swoj slad w koncepcjach dwdch waz-
nych tworcow formalistycznych metod badawczych w historii sztuki -
Heinricha Wolfflina i Aloisa Riegla. Role posrednika w obu przypad-
kach odegral zaprzyjazniony z Fiedlerem rzezbiarz i teoretyk, Adolf
von Hildebrandt, autor znanej i wptywowej pracy Das Problem der
Form in der bildender Kunst (Problem formy w sztukach plastycznych,
1893)". Przejmujac od Hildebrandta podstawowg charakterystyke
dwdch typdw widzenia - haptycznego i optycznego, obydwaj bada-
cze przyjeli, ze gtéwnym zagadnieniem historii sztuki powinny by¢
zmienne formy artystycznego widzenia - sposoby wizualnego uj-
mowania i artystycznej interpretacji rzeczywistosci, majace wilasna,
wewnetrzng logike i rzadzace si¢ odrebnymi prawami.

Riegl i Wolfflin zaktadali autonomie twoérczego oka jako 7Zré-
dla nowych sposobéw widzenia, lecz zarazem tez jego ograniczenie
przez jego wlasng — historyczng logike rozwoju. Formy widzenia
w sztuce nie sg ani czym$ indywidualnym, ani tez przypadkowym;
rozwijaja si¢ w czasie zgodnie z pewnym logicznym porzadkiem, to
znaczy - jak przyjmowali za Hildebrandtem - od prostszych, linear-
nych i plaszczyznowych, w kierunku uje¢ malarskich i przestrzen-
nych, po czym ten sam proces ewolucyjny moze by¢ powtdrzony po-
nownie na innym poziomie rozwoju. W istocie nie chodzilo zatem
o jednostkowe widzenie, a obiektywne konkretyzacje ponadindy-
widualnych mozliwoéci widzenia, dostgpne poréwnawczym bada-
niom. Przyjety przez Riegla i przez Wolfflina porzadkujacy schemat
rozwoju form postrzegania odzwierciedlal tylez dominujacy pod
koniec XIX wieku ewolucjonistyczny model mysélenia historyczne-
go, co ich aspiracje do naukowej systemowosci. Skupienie na wizu-
alnie uchwytnych formach pozwalato zdystansowa¢ sie od spekula-
tywnej tradycji estetyki filozoficznej'®, za§ uchwycenie wewnetrznej
logiki rozwoju form - stworzy¢ spo6jny, autonomiczny model historii
sztuki.

v A. Hildebrandt, Problem formy w sztukach plastycznych, thum. T. Zatorski,
wstep i opracowanie W. Batus, Krakéw 2012.

8 Na temat dgzenia do ,$cistoéci” i systemowosci jako kluczowego aspektu estety-
ki formalnej oraz jej opozycji wobec tradycji estetyki idealistycznej zob. L. Wie-
sing, op. cit., s. 36 i 43-48.
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Scistos¢ obserwacji i jezykowa precyzja byly, jak zauwaza Lam-
bert Wiesing, naczelng ambicjg badan Wolfflina*. Na ten temat wie-
le méwi uwaga z jednego z jego listéw: ,,Uznaje si¢ mnie za zimnego
formaliste. To niestuszne. Napisalem Podstawowe pojecia historii
sztuki nie po to, by zmechanizowac¢ historie¢ sztuki, lecz by uczyni¢
sady bardziej precyzyjnymi. Zawsze odstreczala mnie arbitralnos¢
i niekontrolowane wybuchy emocji™. Wypracowanie stalej termino-
logii — w postaci usystematyzowanych pieciu par poje¢** — mialo eli-
minowa¢ moment przypadkowego subiektywnego doznania, emo-
cjonalnej projekcji, dajac badaczom jeden wspdlny i uniwersalny je-
zyk opisu. Jak nieco ironicznie kwituje to David Summers - chodzito
o ty, by ,,zapewni¢ mocny pomost miedzy tym, co widzimy, a tym,
co moéwimy - solidny metajezyk stosujacy sie do kazdej sztuki>.
Prace Wolfflina nie do konca potwierdzaja jednak taka mozliwo$¢
logicyzacji i neutralno$ci werbalnego opisu, nawet jesli byto to jego
naukowym dazeniem. W tekscie Podstawowych pojec historii sztuki
w opisach poszczegdlnych dziet nadal jest widoczna cheé unaocznia-
jacego odtworzenia ich plastycznych jako$ci, wezuwanie si¢ w for-
me opisywanego obiektu, jak gdyby system ,,podstawowych pojec¢”
wciaz wymagal dalszych dookreslen i sugestywnych konkretyzacji®.

Ibidem, s. 151.

J. Gantner, Heinrich Wolfflin, 1864-1945: Autobiographie, Tagebiicher, und Briefe,
Basel-Stuttgart 1982, s. 368, cyt. za: M. Warnke, On Heinrich Wolfflin, transl.
D. Levin, ,,Representations” 1989, Vol. 27, s. 183.

H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce
nowozytnej, thum. D. Hanulanka, przedmowa L. Kalinowski, Warszawa—Wro-
claw 1962.

D. Summers, “Form”, Nineteenth-Century Metaphysics and the Problem of Art
Historical Description, ,Critical Inquiry” 1989, Vol. 15, No. 2, s. 372.

O plynnoéci, barokowej intensywnoéci i kontrastowosci stosowanego przez
Wolftlina jezyka opisu pisata Michael Ann Holly, Wolfflin and the Imagining
of the Baroque, w: Visual Culture. Images and Interpretations, eds. N. Bryson,
M. A. Holly and K. Moxey, Middletown, CT 1994, s. 356—361. Na temat niemoz-
liwoéci zamknietego i uniwersalnego systemu opisu zob. tez: E. Panofsky, On
the Relationship of Art History and Art Theory: Towards the Possibility of a Fun-
damental System of Concepts for a Science of Art (1925), transl. K. Lorenz and
J. Elsner, ,Critical Inquiry” 2008, Vol. 35, No. 1, 5. 46 i 52; D. Summers, Real Spa-
ces, s. 28 1 nast.
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Cel metody formalnej — ,,doprowadzenie oka do mocnego i jasnego
stosunku wzgledem widzialnego™* - niejako wciaz si¢ oddalat. Ideat
jasno$ci wymagal stale skupionej uwaznosci i nieustannego trenin-
gu - uswiadamiania sobie tych mozliwoéci formalnego ksztattowa-
nia, bedacych w istocie wewnetrznymi mozliwosciami oka.

Czyste widzenie, bezposrednie uchwycenie obecnosci tu i teraz,
nieskazone subiektywna intencjg, nierozdarte przez wtérne skoja-
rzenia, byto swoistg fikcjg czy ideatem, ktoéra raz po raz nawiedzala
dziewigtnasto- i dwudziestowieczng filozofi¢ i estetyke, od Arthura
Schopenhauera po Henriego Bergsona, od Konrada Fiedlera i Joh-
na Ruskina, po teorie estetyczne Clivea Bella i Rogera Frya. Moze
wydawac si¢ ono pewna wersja pojecia czystej $wiadomosci — sa-
moobecnej, niepodlegajacej zewnetrznym determinantom i jedno-
cze$nie nieskoniczenie otwartej. Jesli jednak rozumie¢ je inaczej niz
w romantycznym znaczeniu wewnetrznej wizji duchowej, to silg rze-
czy jest ono uwiklane w sfere zmystowa. Johnathan Crary, w ksigzce
Zawieszenia percepcji — obszernym studium na temat dziewigtnasto-
wiecznej kultury wizualnej, urzadzen optycznych, psychologii i fi-
zjologii widzenia, wspomina o koncepcji Konrada Fiedlera i forma-
listycznym podej$ciu do kwestii widzenia jako teoretycznej probie
odparcia konsekwencji psychofizjologicznych odkry¢, ktére zmieni-
ty klasyczne wyobrazenie postrzegajacego podmiotu. Eksperymen-
talne badania psychologiczne Gustava Fechnera, Wilhelma Wundta
i ich nastepcow podwazaly pojecie transcendentalnej apercepcji, za-
stepujac je opisem ztozonego uktadu nerwowych reakeji i pobudzen,
niezaleznych od woli i osadzonych w nieprzejrzystej realnoéci ciata.
Na tle tych niepokojacych psychologicznych twierdzen Fiedlerowski
formalizm mial by¢, zdaniem Craryego, formg ,,ucieczki od czaso-
wosci ciala i jej kapryséw”>, majaca podtrzymac tradycyjne pojecie
samo$wiadomego, spdjnego podmiotu. W istocie jednak Fiedler nie
pomijal roli cielesnego podloza percepcji, podobnie jak nie lekcewa-

>4 Wrstep do trzeciego wydania Podstawowych pojec historii sztuki z 1918 roku, cyt.
za: M. Warnke, op. cit., s. 173 (wstep ten nie zostal zamieszczony w polskim
wydaniu).

» J. Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, ttum.
L. Zaremba i I. Kurz, Warszawa 2009, s. 68.
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zyt fizycznego, materialnego wymiaru ksztaltowania i formy. ,,For-
ma nie istnieje poza materialem; materiat za$ dla umystu nie jest tyl-
ko $rodkiem, dzieki ktéremu moze wyrazi¢ si¢ forma, ale medium,
w ktérym uzyskuje ona swoje istnienie” — pisal w uwagach na temat
historii architektury?®. Jego teoria zakladala jednak, ze receptywnej
otwartosci w procesie percepcji musi towarzyszy¢ aktywno$¢ syn-
tezy, porzadkowanie wrazen, prowadzace do stworzenia trwatych
form postrzezeniowych (Gestalt). Trwalo$¢ tych form, jak zauwazal,
jest wzgledna, poniewaz nowa tres§¢ wrazeniowa, ktéra poczatkowo
pozostaje ponizej progu $wiadomej percepcji, wykraczajac poza
ustalone juz formy, moze prowadzi¢ do powstania form nowych®.
Pojecie formy postrzezeniowej jako wyodrebnionej, wewnetrznie
zorganizowanej calo$ci jest w tym ujeciu — zgodnie z diagnoza
Craryego — swoistym punktem archimedesowym, gwarantem we-
wnetrznej jednosci mys$lacego i $wiadomego podmiotu. Przeciw-
stawia sie ono plynnosci percepcji i niestalosci uwagi, wyznaczajac
niejako wyzszy poziom podmiotowej $wiadomosci. Stanowisko
Fiedlera potwierdza w tym sensie spostrzezenie Craryego, ze to
»wlasnie dlatego, ze §wiadomos¢ traci niekwestionowang dotych-
czas nadrzedno$¢, uwaga wylania si¢ jako problem™®. Koncentra-
cja i autoteliczny trening uwagi jest niejako proba wytworzenia na
nowo spdjnej postaci ,ja’. Jej przeciwieistwem, tym, co naprawde
w formalistycznej teorii percepcji postponowane, bylaby nie tyle
zrodlowa plynnos¢ i mnogosé bodzcéw postrzezeniowych, zwiaza-
na z cielesng naturg widzenia, co widzenie nieuwazne, niespokojne,
selektywne, podporzadkowane zewnetrznym potrzebom i celom.
Nieprzypadkowo w centrum estetyki formalnej znalazla sie
kwestia samorzutno$ci i produktywnosci widzenia - potwierdzajaca
tworcza niezalezno$¢ jednostki, jej zdolno$¢ samodzielnego formo-
wania widzialno$ci. Byla to na swoj sposob optymistyczna konklu-

26 K. Fiedler, Bemerkungen tiber Wesen und Geschichte der Baukunst (1878), podaje
za przektadem angielskim: Observations on the Nature and History of Architec-
ture, w: Empathy, Form, and Space. Problems in German Aesthetics, 1873-1893,
eds. H. F. Mallgrave and E. Ikonomou, Santa Monica, CA 1994, s. 131.

7 K. Fiedler, Sur lorigine de lactivité artistique, s. 17-18.

87 Crary, op. cit., s. 82.
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zja wyprowadzona z poznawczego kryzysu - z tezy o subiektywnym
charakterze wszelkich przedstawien®. W nieuwarunkowanym,
cielesno-zmystowym wymiarze percepcji, wolnej od praktycznych
celdw, szukano tego, co gleboko autentyczne i jednostkowe. Jedno-
cze$nie, forma artystyczna, od ktérej wymagano nie tylko swiezo$ci,
ale wewnetrznej spojnosci, miala potwierdza¢ — gdzie indziej coraz
bardziej podwazang - podmiotowg integralno$¢ i wewnetrzna kon-
trole. Tak tez mozna w skrdcie okresli¢ teoretyczne ramy koncepcji
brytyjskich formalistow — Rogera Frya i Clivea Bella, ku ktérych
analizie si¢ teraz zwrdcimy.

» K. Fiedler, Sur lorigine de lactivité artistique, s. 8 i nast.






ROZDZIAL 2
»Emocja estetyczna” i ,forma znaczaca” -
formalizm estetyczny w kregu Bloomsbury

Zgodnie z wlasnym stwierdzeniem Rogera Fry’a, zawartym w jed-
nym z komentarzy do zbioru jego wcze$niejszych prac, jego teoria
sztuki byla przede wszystkim ,estetyka praktyczng” — prébg uogdl-
nienia wlasnych do$wiadczen, rozjasnienia stosowanych w praktyce
kryteriow, podejmowang przez krytyka sztuki, nie filozofa*. Podob-
nie mozna powiedzie¢ o pisarstwie drugiego zwigzanego z kre-
giem Bloomsbury krytyka sztuki, Clivea Bella, ktéry pod wptywem
Fry’a rozwijal pokrewna jemu koncepcje. Obaj byli autorami wie-
lu tekstow krytycznych poswieconych wybranym zjawiskom sztuki
wspolczesnej i dawnej. Nie byla to krytyka ,,impresyjna’, polegajaca
jedynie na zapisie jednostkowych ocen i wrazen, lecz nie byla to tez
uprawiana metodycznie i systemowo historia sztuki. Jak wielu pisza-
cych o sztuce autoréw w tym czasie, Bell i Fry nie byli specjalistami
z wyksztalcenia, lecz erudycyjnymi amatorami, usitujgcymi swoje
artystyczne zainteresowania przetozy¢ na autorytatywny komentarz.
Dziatalno$¢ ta byla podporzadkowana przede wszystkim ksztalce-
niu smaku, a przez stworzenie bardziej systematycznej, teoretycznej
podbudowy miala tez przekonywa¢ publicznosé, ze sztuke nalezy
traktowac jako co$ wiecej niz ,,tatwa rozrywke dla bezczynnych bo-
gaczy”3. Te estetyczne zalozenia zostaly najpelniej wylozone w ese-
jach teoretycznych, takich jak An Essay in Aesthetics Fry’a (1909)
i wielokrotnie wznawianej ksigzce Bella Art (1914). Oba te eseje tra-
fity do kanondéw historii estetyki i okreslity sposob widzenia brytyj-

3% R. Fry, Retrospect (1920), w: Vision and Design, London 1937, s. 230.
3 Idem, Art History as an Academic Study, Cambridge 1933, s. 6.
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skiego formalizmu, jako jednej z koncepcji usitujacych rozstrzygnaé
problem definicji sztuki.

Gléwne miejsce w tej koncepcji zajmowaly zaproponowane
przez Bella pojecia ,,formy znaczacej” (significant form) oraz bedacej
reakcjg na nig ,estetycznej emocji” (aesthetic emotion). Ta ostatnia
kategoria pozostaje wedlug Bella nieredukowalna do innych typow
przezy¢ i od nich niezalezna’?. Jest ona w istocie podstawa calej jego
teorii, zgodnie z twierdzeniem, ze ,,punktem wyjscia wszelkich sys-
temow estetycznych powinno by¢ osobiste doswiadczenie okreslonej
emocji’®*. Cho¢ oba terminy: ,forma znaczaca” i ,emocja estetycz-
na” odgrywaja w rozwazaniach Bella podstawowa role, nie zostaly
one przez niego precyzyjnie zdefiniowane ani logicznie uzasadnio-
ne. Pojecia te mialy bowiem stanowi¢ uzasadniajacg odpowiedz na
pytanie o wspdlny wyrdznik dziet sztuki, pochodzacych z réznych
epok i reprezentujgcych rézne style:

Jaka wspolna jako$¢ taczy kosciot Agia Sophia z witrazami w Chartres,
rzezba meksykanska, perska waza, chinska tkaning, freskami Giotta
i arcydzielami Poussina, Piera della Francesa i Cézanne’a? Mozliwa jest
tylko jedna odpowiedz - forma znaczaca (significant form). W kazdym
z tych dziet linie i barwy polaczone w szczegdlny sposob, okreslone for-
my i uktady form, wywoluja w nas estetyczne emocje. Te relacje i po-
taczenia linii i barw, te estetycznie poruszajace formy, nazywam Forma
Znaczgcy (Significant Form). Forma Znaczaca jest jakoscig wspdlng dla
wszystkich dziet sztuk wizualnych?*.

32 Ivor Armstrong Richards w polemice z Bellem zaprzeczyl mozliwosci istnienia
takiego specyficznego typu emocji, twierdzac, ze psychologia nie znajduje dla
nich miejsca. Wyrdzniajacy sie charakter przezy¢ zwiazanych ze sztuka moze
by¢ jedynie - jak sugerowal - efektem bardziej ztozonego i doskonalszego pola-
czenia roznych czynnikéw emocjonalnych (I. A. Richards, Principles of Litera-
ry Criticism, New York 1925, s. 15-16). Bell odpowiedzial na ten zarzut retorycz-
nie, uciekajac si¢ do argumentu ad personam. Stanowisko Richardsa, twierdzit,
moze mie¢ jedng prostg przyczyne - nie uznaje on odrebnosci emocji estetycz-
nej, bo nie jest do niej zapewne zdolny.

3 C. Bell, Art (1914), New York 1958, s. 16-17.

34 Ibidem, s. 17-18.
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Jak tatwo zauwazy¢, rozumowanie to przyjmuje strukture koli-
sta: forma znaczaca to ta, ktora wzbudza emocje estetyczng, a emo-
cja estetyczna stanowi odpowiedz na forme znaczaca. Nie mogloby
by¢ inaczej, skoro jedynym wtasciwym sprawdzianem sztuki ma by¢
estetyczne przezycie. Bell zreszta okreslal swoje teoretyczne uza-
sadnienie mianem ,estetycznej hipotezy”, zaznaczajac przez takie
stwierdzenie, ze chodzi o interpretacje doswiadczenia, a nie abs-
trakcyjne twierdzenie. Pojecie ,,formy znaczacej” ma jednak w jego
rozumieniu tre$¢ obiektywna - ma oznacza¢ uklad elementow,
wewnetrzng organizacje calodci, ktéra w sztukach wizualnych, po-
dobnie jak w muzyce, staje sie Zrédtem estetycznej przyjemnosci.
Tak jak muzyczne polaczenia i uktady dzwigkdw, tak tez okreslony
porzadek linii i barw wywoluje u odbiorcy szczegdlny stan umystu:
»Przenoszeni jesteSmy w fantastyczny i nieznany $wiat, ktéry rzadzi
sie wlasnymi prawami i posiada wlasng logike, gdzie pewne kombi-
nacje i stosunki wydaja si¢ konieczne™. Jak pisat Fry, kontemplacja
plastycznych i przestrzennych relacji ,wywoluje bardzo specyficzny
nastroj, ktéry nie ma nic wspdlnego z jakimikolwiek emocjami su-
gerowanymi przez temat obrazu, podobnie jak przy stuchaniu fugi
Bacha”s¢. Temu dzialaniu form Bell i Fry przypisywali charakter po-
nadczasowy i uniwersalny, w odréznieniu od zmiennych konwencji
przedstawieniowych, wywolywanych przez dziela skojarzen i emocji
zwigzanych z tematem.

Koncepcja ta byta w zamierzeniu uniwersalistyczna i inklu-
zywna - przedmioty dekoracyjne i obiekty egzotyczne uznawata za
sztuke na réwni z wielkimi dzietami zachodniego malarstwa. Pomi-
jala w nich jednak zarazem wszystko, co nie nalezy do estetycznej
»istoty” sztuki, a wiec ich historyczne i kulturowe znaczenia. Jesli
chodzi o kulturowy uniwersalizm tej teorii, to w jego genezie rysu-
je sie rowniez dwuznacznosé: sformulowana w sercu kolonialnego

% C. Bell, Post-Impressionism and Aesthetics, ,,The Burlington Magazine for Con-
noisseurs” 1913, Vol. 22, No. 118, s. 229.

R. Fry, The Problem of Representation, w: Problems in Aesthetics. An Introducto-
ry Book of Readings, ed. M. Weitz, New York 1959, s. 356. Zob. S. Fishman, The
Interpretation of Art. Essays on the Art Criticism of J. Ruskin, W. Pater, C. Bell,
R. Fry and H. Read, Berkeley-Los Angeles 1963, s. 108.

36
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imperium, estetyka Bella i Fry’a stanowila wyraz uznania dla wy-
tworéw innych, odlegltych kultur, lecz okazane im zainteresowanie
bylo zarazem efektem zdystansowanego i ,,bezinteresownego” spoj-
rzenia, estetyzujacej oceny czlowieka Zachodu. Niemniej trzeba tu
przyznaé, ze ich zainteresowania sztuka pozaeuropejska cechowata
znaczna otwarto$¢. O ile fascynacja sztuka Orientu i moda na ja-
ponizm byly juz u konca XIX wieku zjawiskiem szerokim i dobrze
zadomowionym, o tyle pochwalne opinie na temat ,plastycznego
wyczucia formy” w sztuce afrykanskiej okolo 1920 roku stanowily
jeszcze nowos¢y.

Podstawowe zatozenia na temat natury do$§wiadczenia estetycz-
nego zostaly wypracowane przez Bella i Frya wspolnie, tak ze ich
koncepcje trudno rozwaza¢ z osobna. Obydwaj zakladali, ze wlasci-
wym zrédlem estetycznych do$wiadczen moze by¢ jedynie sztuka.
Wprawdzie - jak przyznawal Bell - formy naturalne moga niekiedy
wywolywa¢ podobng reakgje, o ile ,,zamiast pdl i domdéw dostrze-
ga sie czysto formalne polaczenie linii i barw”™*, ale pod wzgledem
estetycznej donioslosci ustepuja one dzietom sztuki. ,Natura -
pisal Fry - pozostaje catkowicie obojetna na potrzeby zycia naszej
wyobrazni”®. Jej piekno ma charakter czysto zmystowy, podczas
gdy sztuka, apelujac do ,,ponadzmystowych” wladz wyobrazni, ma
zdolno$¢ szczegdlnego organizowania i intensyfikowania emocji.
»Forma znaczaca” jest wytworem specyficznego sposobu postrzega-
nia - izolujacego i bezinteresownego, a jednoczesnie twérczego i ak-
tywnego, polegajacego na uchwyceniu istotnego sensu rzeczy. Jako
taka za$ moze si¢ ona zobiektywizowa¢ jedynie w dziele sztuki*. Ten
specyficznie ludzki, emocjonalny czynnik odréznia dzieta sztuki od
wytwordw przyrody. Wedtug Bella 6w duchowy wymiar artystycznej
rzeczywistoéci uzasadnial wyniesienie jej ponad zyciowe potrzeby:

w

7
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R. Fry, Negro Sculpture (1920), w: Vision and Design.

Idem, An Essay in Aesthetics (1909), w: ibidem, s. 45.

3 Ibidem, s. 39.

4% Zob. Th. McLaughlin, Clive Bell’s Aesthetic: Tradition and Significant Form, ,,The
Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1977, Vol. 35, No. 4, s. 438 i nast. Zob.
tez: D. Taylor, The Aesthetic Theories of Roger Fry Reconsidered, ,The Journal of
Aesthetics and Art Criticism” 1977, Vol. 36, No. 1, s. 63-72.
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Aby doceni¢ dzieto sztuki nie musimy niczego czerpa¢ z zycia, nie po-
trzebujemy jego idei i problemdw, ani jego emocji. Sztuka przenosi nas
ze $wiata ludzkich dzialan w §wiat estetycznego uniesienia. Przez mo-
ment jesteSmy odcieci od ludzkich spraw, nasze oczekiwania i wspo-
mnienia zostajg zawieszone, jesteSmy wyniesieni ponad strumien
zycia*.

Stwierdzenie to mozna uznaé za dowdd izolacjonistycznej posta-
wy i estetycznego eskapizmu, jaki brytyjskiemu formalizmowi cze-
stokro¢ zarzucano®. O ile jednak koncepcja Bella przez swoja reto-
ryczng dobitno$¢ zdaje sie na wiele uproszczen®, o tyle w wyktadni
Frya owo oddzielenie sztuki od praktycznych celéw ma glebsze
i bardziej dialektyczne uzasadnienie. Jesli w sztuce i jej doswiadcze-
niu dokonuje si¢ specyficzne oczyszczenie i wysubtelnienie widze-
nia, to nie przez izolacje i odciecie ich od szerszej sfery doswiad-
czen; tym, co je jako$ciowo odrdznia, ma by¢ przede wszystkim
petniejszy i bardziej swobodny uzytek z ludzkich wtadz*. ,,Sztu-
ka - pisal Fry - stanowi gléwny organ Zycia wyobrazni, pobudza je
i nim kieruje’, a w rezultacie daje ,,wigksza jasnos¢ widzenia, wigk-
szg czysto$¢ i wolnos$¢ emocji™#. Ta intensyfikacja ,,zycia wyobraz-
ni”, ujawniajaca si¢ w obcowaniu ze sztuka, pozostaje w znacznym
stopniu w opozycji wobec codziennych sytuacji i rutynowych za-
chowan. Zycie jest bowiem zdaniem Fry’a przede wszystkim cha-
otyczne; uczy nas postrzegaé wybiorczo: widzie¢ rzeczy na tyle tylko,
na ile potrzeba, by sie wsrod nich poruszacé i wlasciwie je rozpozna-
waé. Codzienng, nawykowg percepcje Fry poréwnywat do odczy-
tywania ,etykietek’, podczas gdy same rzeczy pozostajg ukryte, ni-
czym pod czapka niewidka:

4 C. Bell, Art, s. 28.

42 Zob. P. Crowther, Critical Aesthetics and Postmodernism, Oxford 1993, s. 56-61.

4 Bell, nie majac tak szerokiej znajomodci sztuki jak starszy od niego Fry, byt
sklonny do bardziej jednoznacznych i stanowczych sformutowan. Zdaniem
wielu komentatoréw teoria Bella byla w istocie plytsza, cho¢ ze wzgledu na swo-
ja wyrazisto$¢, wptywowa wersjg koncepcji Fry’a. Zob. B. Twitchell, Cézanne
and Formalism in Bloomsbury, Ann Arbor 1987, s. 103 i 134.
R. Fry, An Essay in Aesthetics, s. 28.
4 Ibidem, s. 29.
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Z godng podziwu ekonomig uczymy sie widzie¢ rzeczy w tym stopniu,
jakiego wymagaja nasze potrzeby; a wiec bardzo malo, na tyle, by roz-
poznac jakas$ rzecz czy osobe; po czym znajduja si¢ one w naszym men-
talnym katalogu i nie sg juz dluzej widziane. W codziennym Zyciu lu-
dzie odczytujg jakby tabliczki na otaczajacych je rzeczach i wiecej sie
o0 nie nie troszczg*S.

Uwagi te pochodza z tego samego niemal czasu, co stynna charakte-
rystyka percepcji ,zalgebraizowanej” rosyjskiego formalisty Wikto-
ra Szklowskiego. W nawykowej - ,,zalgebraizowane;j” percepcji, pi-
sal Szklowski:

[...] rzeczy ujmuje si¢ przy pomocy rachunku i przestrzeni, nie wi-
dzimy ich, lecz poznajemy po pierwszych cechach. Rzecz przechodzi
kolo nas, jakby opakowana, zdajemy sobie sprawe z tego, ze istnieje,
uwzgledniamy bowiem przestrzen, jaka zajmuje, ale widzimy tylko jej
powierzchnie. Pod wplywem takiej percepcji rzecz usycha w odczuwa-
niu. [...] Przy procesie algebraizacji, automatyzowania rzeczy, osiaga
sie najwiekszg oszczednos¢ sit percepcyjnych: rzeczy zostajg dane [...]
przez jedna swa ceche [...] albo tez urzeczywistniajg si¢ jakby tylko
przy pomocy formuly, nawet nie pojawiajac sie w swiadomosci®.

Nie odczuwamy tego, co zwykle, nie widzimy, lecz - rozpoznajemy. Nie
widzimy $cian naszych mieszkan, trudno nam dostrzec blad drukar-
ski w korekcie - zwlaszcza gdy chodzi o dobrze nam znany jezyk, gdyz
nie mozemy zmusi¢ si¢ do tego, by zobaczy¢, odczytaé, a nie ,,rozpo-
zna¢” dane stowo*.

Przedmiot narzekan Fry’a i Szklowskiego jest nadzwyczaj podob-
ny, mimo Zze nic nie wskazuje na to, by znali nawzajem swe prace.
Pokrewienstwo myslenia wyrasta raczej ze wspdlnych zrédel, jaki-

46 Tbidem. Podobne uwagi czyni tez Bell, zauwazajac przeciwiefistwo miedzy plyt-

kim, powierzchownym widzeniem rozpoznawczym a widzeniem nasyconym
wartoscig emocjonalng. Zob. C. Bell, Art, s. 61.

47 'W. Szktowski, Sztuka jako chwyt, ttum. R. Luzny, w: Teoria badati literackich za

granicg: Antologia, t. 2, cz. 3, red. S. Skwarczynska, Krakow 1986, s. 16.

48 Idem, Wskrzeszenie stowa (1914), cyt. za: B. Eichenbaum, Szkice o poezji i prozie,

tlum. L. Pszczolowska i R. Zimand, Warszawa 1973, s. 286.
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mi mogly by¢ analizy Henriego Bergsona dotyczace percepcji i pa-
mieci czystej, przeciwstawiajace do$wiadczenie bezposrednie do-
$wiadczeniu ,,spreparowanemu” - przystosowanemu do wiekszej
tatwosci dziatania i komunikacji*. Fry i Szklowski sg zgodni w prze-
konaniu, Zze w zyciu potocznym, na skutek rutyny, widzenie zosta-
je sprowadzone do rozpoznawania rzeczy juz znanych, podczas
gdy zadaniem sztuki jest kazdorazowo otwarcie percepcji na nowo.
O réznicach tych koncepcji decyduje inny rozklad akcentéw miedzy
procesem estetycznej sublimacji a dialektycznym, zwrotnym powig-
zaniem sztuki z zyciem. W ujeciu rosyjskiego teoretyka chwyt ar-
tystyczny, ktdry okreslat on inaczej mianem uniezwyklenia (ostra-
nenie), stwarza efekt dezorientacji, ale w kolejnym kroku przynosi
nowe spojrzenie na rzeczywisto$¢ — konstrukcja artystyczna uwal-
nia nowe znaczenie. Wprowadzajagc moment percepcyjnej trudno-
$ci, poczatkowego niezrozumienia, dzieto sztuki rozbija ztudne po-
czucie ciaglodci i stato$ci, podwaza ustalony obraz rzeczywistosci.
O ile wedlug Szklowskiego w dziataniu formy artystycznej jest istot-
ny 6w negatywny element, o tyle Fry trzyma sie raczej zalozenia, ze
oglad estetyczny jest celem sam w sobie, poglebia bowiem kontakt
z rzeczywistoscia, wzmacniajgc $wiadomosé wewnetrznych przezy¢:

Czlowiek przezywa jedno do$wiadczenie po drugim, nie zatrzymujac
sie w strumieniu zycia, by sie nad nimi zastanowi¢. W przypadku ar-
tysty niektoére doswiadczenia posiadaja moc zatrzymywania jego uwa-
gi w tym stopniu, ze odwraca si¢ od strumienia zycia, by utrwali¢ to
doswiadczenie w swojej $wiadomosci, by wydoby¢ caly jego aromat®.

Zgodnie z tym ujeciem sztuka jest niejako rezerwuarem czystych,
nieinstrumentalnie traktowanych doswiadczen i w tym sensie we-
dlug Fry’a stanowi nieodzowng czes$¢ zycia®. Refleksyjne zanurzenie

4 Zob. H. Bergson, Materia i pamig(. Esej o stosunku ciata do ducha, ttum. R. Weksler-
-Waszkinel, Krakow 2006, s. 144-145.

R. Fry, Art History as an Academic Study, s. 28.

Jest to ten element estetyki Fry’a, ktory na gruncie brytyjskiej mysli estetycz-
nej byt wezeéniej podkreslany migdzy innymi przez Williama Morrisa i Johna
Ruskina i ktory w bardziej witalistycznym ujeciu kontynuowat potem Herbert
Read. Zob. B. Twitchell, op. cit., s. 198-199.
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w sferze odczuwanych i percypowanych jakosci pozwala dostrzec
zmystowg roznorodnosé zjawisk, doswiadczy¢ ich pelni, zamiast
przechodzi¢ na plaszczyzne pojeciowych identyfikacji — owych
tatwych do odczytania ,tabliczek”. Towarzyszace temu widzeniu
»odczucie jednosci” (unity-emotion) pojawia si¢ jak gdyby ponad
operacjami mys$lowymi i Zyciowymi emocjami, w sposob od nich
niezalezny.

»Odczucie jednosci” oznacza w stlowniku Frya moment wy-
obrazeniowego ujecia rzeczywistosci, istotny nie tylko w sztuce, ale
réwniez w teoriach naukowych, gdzie stanowi jego zdaniem pewien
estetyczny naddatek, wykraczajacy poza logiczne, dedukcyjne rozu-
mowanie®. Satysfakcja czerpana z intelektualnej kontemplacji kon-
strukcji logicznych czy matematycznych wzoréw jest poréwnywalna
zdaniem Fry’a z poczuciem wewnetrznej koniecznosci estetycznych
powigzan, jakiego doswiadcza odbiorca w obliczu dzieta sztukis. Fry
dystansowal sie wobec metafizycznych interpretacji doswiadczenia
estetycznego, zadowalajac si¢ ujeciem opisowym, ktére na wpdt zar-
tobliwie okreslat jako ,,skromng metafizyke’, oparta na ,solidnych
podstawach”+. Bell wprost taczyl natomiast swojg ,estetyczng hi-
poteze” z ,hipoteza metafizyczng’, twierdzac, ze forma znaczaca nie
tylko daje zmyslowa przyjemnos¢ i sktania do bezinteresownej kon-
templacji, ale wzbudza odczucie innej, pelniejszej rzeczywistosci®.

Estetyczna przyjemno$¢, pochodzaca z ,odczucia jednosci’,
zaklada postawe otwartosci, receptywnosci. Podkreslajac potrzebe
zdystansowania si¢ od zakorzenionych uprzedzen i upodoban, Fry

> R. Fry, Art and Science (1919), w: Vision and Design, s. 74. Zwigzki laczace
Fry’aw czasach studenckich z cztonkami towarzystwa filozoficznego Cambridge
Conversazione Society, inaczej zwanego Stowarzyszeniem Apostolow, suge-
ruja, ze estetyczne ,,odczucie jednosci” bylo u swych zrédet odpowiednikiem
»odczucia kosmicznego” - ,,odczucia harmonii miedzy nami a calym uniwer-
sum’”. Ch. Green, Into the Twentieth Century. Roger Fry’s Project Seen from 2000,
w: Art Made Modern. Roger Fry’s Vision of Art, ed. Ch. Green, London 1999,
S. 15-16.
3 Zob. R. Fry, Pure and Impure Art (1924), przedruk w: A Modern Book of Es-
thetics, ed. M. Rader, New York 1960, s. 309.
Ch. Green, op. cit., s. 16.
5 C.Bell, Art, s. 46.
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okreslal te postawe mianem ,czujnej biernosci” (alert passivity)s®.
Juz to sformulowanie wskazuje, ze chodzi o pasywnos¢ szczegdlnie
rozumiang, polaczong z napieciem $wiadomej uwagi’. W An Essay
in Aesthetics Fry pisal: ,W snach i pod dzialaniem narkotykdéw zy-
cie wyobrazni wymyka si¢ nam spod kontroli, a doswiadczenia tego
rodzaju mogg by¢ wysoce nieprzyjemne i niepozadane [...], przez
sztuke zas jest ono [Zycie wyobrazni] jednoczes$nie pobudzane i kon-
trolowane”®. Na czym polega owa kontrola? Uzyte przez Frya po-
réwnanie sugeruje, ze chodzi o powigzanie dzialania wyobrazni
z aktualna percepcja — skupienie uwagi na danej zmystowo formie
dyscyplinuje prace wyobrazni, nadaje jej okreslony kierunek i cel,
jakim jest uchwycenie danej catosci. Mozna powiedzie¢, Ze rozumo-
wanie to jest bliskie zalozen Kantowskiej estetyki, zgodnie z ktérymi
uczucie upodobania wyrazajace sie w sadzie smaku mialo sie wig-
zaé z poczuciem wewnetrznej celowosci gry intelektu i wyobrazni
w ogladowym ujmowaniu pewnej skoniczonej formy. Budzgce nastroj
rozmarzenia i pobudzajace do fantazji zjawiska, jak ,ksztalty ognia
plonacego w kominku” czy ,,cicho szemrzacy strumyk” - stwierdzat
krolewiecki filozof — cho¢ maja wiele uroku, nie moga by¢ wtasci-
wym przedmiotem sadu estetycznego, bo nie stanowig zamknietej,
wyodrebnionej calosci®. Podobnie nie moze nim by¢ muzyka stu-
chana nieuwaznie i w rozproszeniu, stanowigca chociazby tto jakie-
go$ towarzyskiego spotkania®.

Fry z jednej strony podkreslat zatem moment ozywienia, inten-
syfikacji postrzegania zachodzacy w doswiadczeniu sztuki. Szedl tu
podobnym tropem jak wielu innych modernistycznych autordw,
szukajgcych w tej sferze mozliwo$ci wykroczenia poza mechanicy-
styczng i pragmatycznie motywowang wizje rzeczywistoéci. Z dru-
giej strony, owa intensyfikacja postrzegania w jego ujeciu nie miata
nic wspolnego z przygodnoscia wrazen. O ile — zgodnie z rozpozna-
niem Charlesa Taylora - nowoczesna poetyka epifanii wigzala si¢

R. Fry, Art History as an Academic Study, s. 48.

Idem, An Essay in Aesthetics, s. 31.

Ibidem, s. 29.

% L. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, ttum. J. Galecki, Warszawa 1964, s. 129.
Ibidem, s. 229.
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czestokro¢ z odrzuceniem dawnej spojnosci podmiotu, jego ,,prze-
mieszczaniem si¢ w strone strumienia doswiadczen™, o tyle kon-
cepcja Fry’a pozostata daleka od uznania podobnej ptynnoéci i roz-
proszenia®. Inaczej niz opisywane przez bliskg mu Virginie Woolf
epifaniczne ,,chwile istnienia”® - u§wiadamiane mimowolnie i nie-
zalezne od jakiegokolwiek konkretnego przedmiotu - to, co brytyj-
ski krytyk okreslal mianem ,emocji estetycznej”, miato by¢ efektem
intencjonalnego nakierowania na dzieto sztuki, ujecia jego formy
jako calosci.

Pojecie formalnej jednosci rzutuje tutaj na sposéb rozumienia
i warto$ciowania poszczegolnych dziet sztuki. Koncentracja na za-
wartym w dziele przedstawianiu rzeczywistosci, zgodnie z przeko-
naniami Bella i Fry’a, niszczy estetyczny rezultat, o ile odwodzi uwa-
ge od formy jako samoistnej catosci. Jak twierdzit Bell: ,,Nie nalezy
sadzi¢, ze przedstawienie jest zte jako takie; forma realistyczna moze
by¢ réwnie znaczgca jako czes¢ kompozycji, jak forma abstrakcyjna.
Element przedstawieniowy w dziele sztuki moze, cho¢ nie musi by¢
szkodliwy, lecz zawsze jest nieistotny”*. Zagrozeniem dla jednosci
formy miato by¢ przede wszystkim traktowanie jej w sposéb stuzeb-
ny i ilustracyjny. W tego rodzaju ,,deskryptywnym” malarstwie — pisal
Bell - ,formy nie sg przedmiotem emocji, ale rodkiem dla sugero-
wania emocji lub przekazu idei”. I tak na przyklad mankamentem
obrazu Giotta di Bondone Madonna Ognissanti okazuje si¢ wedlug
niego to, ze artysta zbyt mocno chciat zwréci¢ uwage na wewnetrzne

6 Ch. Taylor, Epifanie modernizmu, w: idem, Zrédta podmiotowosci. Narodziny

tozsamosci nowoczesnej, Warszawa 2001, s. 855.

Podobnie ma si¢ rzecz z koncepcjg Czystej Formy Stanistawa Ignacego Witkie-
wicza, w ktdrej poczucie tajemniczej ,,jednosci w wielo$ci” bylo proba estetycz-
nego ratowania metafizycznej wizji podmiotu - jednoéci wtasnego ,ja”. Zob.
A. Rejniak-Majewska, The Politics of Formalism — Purity, Objectivity, and the
Question of Self, w: EUtROPEs. The Paradox of European Empire, eds. ]. Boyer
and B. Molden, Paris—-Chicago 2014.

V. Woolf, Chwile istnienia. Eseje autobiograficzne, ttum. M. Lavergne, Warszawa
2005.

64 C.Bell, Art, s. 26.

% Ibidem, s. 23.
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przezycia ukazanych postaci®. Fry, piszac o obrazie Pietera Breughla
Niesienie krzyza, twierdzil zas, ze niezwykle szczegétowe przedsta-
wienie sytuacji dramatycznej, mnogo$¢ postaci i skupienie si¢ na ich
psychologicznej ekspresji, utrudnia postrzeganie obrazu jako kom-
pozycyjnej caloéci — uznal, ze dzielo to staje si¢ ,,czysty ilustracjg’,
czyms$ blizszym literaturze niz sztukom plastycznym®. Tego rodzaju
komentarze pokazuja, jak waska i zamknieta na odmienne wartosci
sztuki pozostawala estetyczna teoria Bella i Frya.

Normatywnym ideatem - i punktem wyjscia tej koncepcji - po-
zostala w istocie klasyczna sztuka wloskiego renesansu, kojarzona
z kompozycyjng klarownoscig i tadem. Fry, jako uznany znawca tej
sztuki, wiele czerpal od swojego przyjaciela i poprzednika w tej dzie-
dzinie - Bernarda Berensona. Od niego przejat zatozenie, ze w oce-
nie dziet nalezy zwraca¢ uwage na immanentne jakosci malarskie,
$wiadczace o technicznej sprawnosci i wynalazczo$ci. U Berensona,
analogicznie jak u Bella i Fry’a, mozna zauwazy¢ znaczace odwro-
cenie w hierarchii artystycznych srodkéw i celéw. O ile w klasycz-
nej humanistycznej tradycji sztuki, zakorzenionej w starozytnosci
i utrwalonej od Gorgia Vasariego, udoskonalanie $rodkéw przedsta-
wieniowych mialo prowadzi¢ do gtéwnego celu, jakim byto ekspre-
syjne przedstawienie historii, o tyle w systemie Berensona wartosci
formalne zyskuja autonomiczny status®. W rzeczywistosci — jak
przekonywal w swojej gléwnej pracy poswigconej sztuce wloskiego
renesansu — to wlasnie na formie, na samej formie, koncentrowali
swojg uwage florenccy mistrzowie, i musimy uznad, zZe przynajmniej
w ich obrazach forma jest podstawowym zrédltem przyjemnoéci es-
tetycznej”®. Artystyczne znaczenie obrazu wedlug Berensona nie
polega na opowiadaniu i emocjonalnym angazowaniu odbiorcy
w przedstawiong historig, lecz na uchwyceniu zmystowego znacze-
nia zjawisk. Dzieta malarskie ,,przekazujg wyraziste poczucie real-

%6 Ibidem, s. 104.

R. Fry, The Problem of Representation, s. 352.

Szerzej na ten temat zob. R. Kasperowicz, Berenson i mistrzowie odrodzenia.
Przyczynek do postawy estetycznej Bernarda Berensona, Krakéw 2001.

% B, Berenson, The Italian Painters of the Renaissance, London 1966, s. 55.
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nosci, bardziej Zywe niz same przedmioty””°. Miarg ich artystycznej
warto$ci miata by¢ zdolno$¢ pobudzania wladz zmystowych przez
umiejetng organizacje elementéw widzenia, ktére bezposrednio po-
trafig potegowac¢ poczucie zycia. Do elementdw tych Berenson za-
liczat takie czynniki, jak forma, ruch, przestrzen, kolor. Jedynie te
»~wewnetrzne” czynniki w jego przekonaniu decydowaly o artystycz-
nej wartos$ci dzieta, w odrdéznieniu od jego wymiaru ,,ilustracyjnego”
czy ,literackiego™.

Miedzy pojeciowym instrumentarium Berensona a sformulo-
waniami Fry’a da si¢ zauwazy¢ wiele podobienstw. Méwiagc o kom-
pozycji (design), Fry mial na uwadze nie tyle czysto plaszczyzno-
wy uklad form, co plastycznie odbierang calo$¢, na ktorg sktada
sie rytm linii, masa, przestrzen, $wiatlocien i kolor”>. Podobnie jak
Berenson, Fry cenil mozliwos¢ ewokowania w malarstwie wrazenia
mas i przestrzeni. Inaczej zatem niz w ostawionej pdzniej koncepcji
Clementa Greenberga, ,,plaskos¢” czy dwuwymiarowo$¢ malarskiej
powierzchni nie byla dlan ani szczegélnie istotnym, ani uprzywile-
jowanym wzorcem”?. Zakladajac jednak potrzebe szczerosci wobec
materialu, Fry podkreglal, ze sposéb postugiwania sie malarskim
medium, zgodno$¢ techniki z mozliwosciami, jakie daje okreslona
materia — fresku, farby olejnej itd., ma znaczenie dla poczucia we-
wnetrznej jednosci dzieta™.

Formalizm Fry’a nie byl w istocie postawa tak rygorystyczng
i jednorodna, jak sugerowalaby sformulowana przez niego i przez
Bella teoria. Mimo Ze ,,emocja estetyczna” w reakcji na dzieto ma-
larskie miata by¢ niezalezna od tre$ci przedstawieniowych, Fry
w wielu przypadkach wahat si¢, czy walory formalne obrazu mozna
ostatecznie oddzieli¢ od przedstawienia’. Z jednej strony razity go

7° Ibidem, s. 54.

7' Ibidem, s. 131-141.

72 R.Fry, Essay in Aesthetics, s. 36-37. Zob. tez: D. Curtin, Varieties of Aesthetic For-

malism, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1982, Vol. 40, No. 3, s. 319.

Ch. Green, op. cit., s. 23.

74 E. Prettejohn, Out of the Nineteenth Century. Roger Frys Early Art Criticism,
1900-1906, w: Art Made Modern. Roger Fry’s Vision of Art, s. 39.

75 Zob. R. Fry, Giotto, w: Vision and Design, s. 112.
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przesadny emocjonalizm, iluzjonizm i religijna uczuciowo$¢ sztuki
katolickiego baroku, ktorg ocenial wrecz jako ,wzor ztego smaku™°.
Z drugiej, piszac o dzietach nowozytnego malarstwa, trudno mu
bylo catkowicie abstrahowa¢ od ich emocjonalnej wymowy i nastro-
ju. W malarstwie Giotta, jak zauwazal, nie sposob pomina¢ efektu,
jaki ma zdolnos¢ syntetycznego uchwycenia ludzkich emocji. Wi-
zja dramatyczna — przekonywal - nie jest jednak w tych dzietach
wtérnie przekladana na $rodki plastyczne: kazda przedstawiang
sytuacje artysta wyobraza sobie jako zespolenie figur malarskiego
przedstawienia, tak ze w rezultacie intuicyjne uchwycenie emocjo-
nalnego wyrazu sceny i jej forma wizualna sg ze soba integralnie
zwigzane w ramach ,,malarskiej wizji”””. O dzielach Rembrandta Fry
pisatl z kolei, ze ,,oparte sg one na tak glebokim rozumieniu zycia, ze
posiadajg wlasng rzeczywistos$¢, na tyle zadawalajacg i wywierajaca
na naszg wyobrazni¢ tak wielki wplyw, Ze przestajemy by¢ ciekawi
zjawisk, na podlozu ktorych wyrosty”7%. Problem tresci przedstawie-
niowych i psychologicznej ekspresji zostal wiec rozwigzany przez
Fry’a w ten sposob, ze jako integralny element ,artystycznej wizji’,
niesprzeciwiajacy sie plastycznej jednosci obrazu i nieodrywaja-
cy sie od niej, zachowaly one prawo bytu, cho¢ jednoczesnie - na
poziomie opisu — byly poddawane neutralizacji, marginalizowane
i uogdlniane. Ekspresyjna aura i poczucie ,wewnetrznej rzeczywi-
stoéci” pozostaly bowiem nieokreslonym, lecz niezbednym w tej
teorii duchowym czynnikiem, odrézniajacym dzieta od zwyklych
przedmiotéw. ,Forma znaczaca — podkreslal Fry - jest czym$ innym
niz zgodny uktad form, harmonijny wzdr itp. Czujemy, ze dzieto,
ktdre ja posiada, pochodzi raczej z dgzenia do wyrazenia idei niz ze
starania do stworzenia zadawalajacego przedmiotu””°.

76 Idem, Art and Life (1917), w: ibidem, s. 15.

Idem, Giotto, s. 142-143.

78 Idem, Burlington House: Winter Exhibition (1928), cyt. za: D. G. Taylor, The
Aesthetic Theories of Roger Fry Reconsidered, s. 64.

79 Idem, Retrospect, s. 243.
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ROZDZIAL 3
Poczatki krytyki formalistycznej a modernizm

W estetycznych koncepcjach Rogera Fry’a s3 widoczne analogie do
stanowiska Berensona, a takze do koncepcji Konrada FiedleraiHein-
richa Wolfflina, ktdre czesciowo byly mu znane. Tropy te wigza sie
z tradycja kantowskiej estetyki — zwlaszcza z jej zalozeniami na te-
mat apojeciowej i bezinteresownej natury przezycia estetycznego,
cho¢ istniejg tu tez watki blizsze estetyki heglowskiej, zwigzane z po-
jeciem sztuki jako dziedziny wyzszej, duchowej ekspresji. W isto-
cie jednak, teorie Bella i Frya nie byly koncepcjami natury filozo-
ficznej. Bardziej niz filozoficzne pojecia i zagadnienia, kierowaty nig
artystyczne zainteresowania i sympatie jej autorow. U konca pierw-
szej dekady XX wieku Bell i Fry stali sie na wyspach brytyjskich ore-
downikami twdrczosci Paula Cézanne’a, Paula Gauguina i Henrie-
go Matisse’a. Roger Fry, ktory zyskal wczesniej uznanie jako znawca
wloskiego renesansu i kustosz nowojorskiego Metropolitan Museum
of Art, po 1908 roku - z chwilg gdy zwrdcil si¢ réwniez ku wspodt-
czesnemu malarstwu, stal sie jego aktywnym rzecznikiem jako kry-
tyk i kurator wystaw. Dwie zorganizowane przezen ekspozycje prac
francuskich postimpresjonistéw — w 1910 i 1912 roku w londyn-
skiej Grafton Gallery, daly nazwe nurtu, ktéra odtad na stale przy-
jela sie w historii sztuki. Dziatalno$¢ krytyczna Fry’a przenikata si¢
tez z jego wlasng artystyczng pasja, a jego malarska tworczos¢, inspi-
rowana fowizmem i malarstwem Cezanne’a, wpisywala si¢ w szer-
szy nurt reprezentowany w kregu Bloomsbury Group przez Vanesse
Bell i Duncana Granta. Wspdlnie z nimi Fry byl tez organizatorem
zatozonych w 1913 roku Omega Workshops — warsztatow sztuk de-
koracyjnych i rzemiosta artystycznego, nawigzujacych do brytyjskiej
tradycji arts and crafts, lecz zwracajacych sie ku swobodniejszej sty-
listyce spokrewnionej z fowizmem. Bell i Fry uwaznie $ledzili prze-



48 CZESC 1. MODERNIZM I FORMALIZM

miany nowoczesnego malarstwa, od impresjonizmu az po kubizm
i sztuke abstrakcyjna, cho¢ trzymali sie z dala od radykalnych awan-
gardowych programow.

W swojej obronie francuskiego postimpresjonizmu, w Wielkiej
Brytanii przyjmowanego zrazu niezbyt zyczliwie, Bell i Fry uciekali
sie do argumentéw moéwigcych o formalnych warto$ciach tej sztu-
ki, majacych stanowi¢ pomost miedzy sztuka nowg a sztuka dawna.
Bell przedstawial postimpresjonistow jako artystéw o wrazliwosci
prymitywow (w znaczeniu artystow quattrocenta) — skupionych na
formie i wolnych od grzechdw sztuki akademickiej. Odejécie od pry-
mitywu - pisal - daje zawsze sztuke ,,opisows, oficjalng, eklektyczna,
historyzujaca, plutokratyczng, pochlebcza i wulgarna”®. Malarstwo
Cézannea i Gauguina, jak przekonywat brytyjski krytyk,

[...] nie jest wcale zuchwalym przewrotem, jak si¢ wulgarnie twierdzi;
w rzeczywistosci jest ono powrotem — nie do zadnej szczegdlnej trady-
cji malarstwa — ale do wielkiej tradycji sztuk plastycznych. Stawia przed
artystg ideal, jaki stawiali sobie prymitywi, ideal, ktory od XIII wieku
pielegnowali tylko wyjatkowi ludzie geniuszu. Postimpresjonizm nie
jest niczym innym jak powtdrzeniem pierwszego przykazania sztuki:
»Bedziesz tworzyl form¢” W tym zapewnieniu podaje on reke bizan-
tyjskim prymitywom i wszelkim Zywym ruchom, ktére pojawily sie od
poczatkéw istnienia sztuki®.

Ten sam sposob argumentacji bedzie pdzniej powtarzal Clement
Greenberg, przedstawiajgc modernizm artystyczny jako probe ,,0d-
nowy jakosci estetycznej”®?, bunt przeciwko dziewigtnastowiecznej
sztuce akademickiej, prowadzacy do odkrycia glebszej, ukrytej tra-
dycji. W tak ujetej wizji dziejow sztuki nie ma miejsca na catkowi-
te zerwanie: odej$cie od aktualnych norm jest przedstawiane jako
ustanowienie cigglo$ci na wyzszym poziomie, ponad dzielgcymi ar-
tystow wiekami. Formalistyczna teoria sztuki Bella i Fry’a znaczyta

8o C.Bell, Art, s. 97.

8 1dem, Post-Impressionism and Aesthetics, s. 228-229.

8 C. Greenberg, Poczgtki modernizmu, w: idem, Obrona modernizmu. Wybér esejéw,
red. G. Dziamski, ttum. G. Dziamski i M. Spik—Dziamska, Krakdéw 2006, s. 66.
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jednak istotny zwrot: ugruntowywala i przypieczetowywala zmia-
ne kryteriow artystycznej oceny, ktora zostata przygotowana przez
dziewigtnastowieczny estetyzm spod znaku ,,sztuki dla sztuki”. Jak
zauwazyl Morris Weitz, byla to préba stworzenia uniwersalnej teorii,
mogacej obja¢ dziela, ktére w swietle panujacych wowczas koncep-
¢ji nie dawaly si¢ uzasadni¢®. Teoria ta w zatozeniu byta ponadhisto-
ryczna, ale wynikala z nowej estetycznej wrazliwoéci znamiennej dla
swoich czaséw. Zapoczatkowala tez pewien sposob rozumienia roz-
woju nowoczesnego malarstwa, ktory w kolejnych dekadach okazat
sie niezwykle trwaly.

W swojej interpretacji przemian francuskiej sztuki przelomu
wiekéw Roger Fry wyrdznial dwa wazne etapy: pierwszym z nich
byt impresjonizm, ktdrego zastuga - jak twierdzit - byto ,oderwanie
widzenia artystycznego od wartos$ci, jakie narzuca zycie codzien-
ne”. Impresjonisci, by¢ moze niezamierzenie, doprowadzili trady-
cje wiernego przedstawiania rzeczywisto$ci do pewnej granicy, poza
ktéra nie mozna byto jej kontynuowac. Ich obrazy przemienialy si¢
w coraz mniej czytelng ,,mozaike barwnych plam pozbawionych ar-
chitektoniki i strukturalnej koherencji’®. Ich nastepcy, ktorych Fry
okreslil mianem postimpresjonistow, zastgpili 6w amorfizm nowym,
bardziej zwartym porzadkiem kompozycyjnym, mniej zaleznym od
odtwarzanych zjawisk natury. Byl to zdaniem brytyjskiego krytyka
rewolucyjny krok, ktéry oznaczal ,,ponowne ustanowienie czysto
estetycznych kryteriéw w miejsce wiernego odtwarzania zjawisk —
odkrycie strukturalnych zasad harmonii i kompozycji*®. Jak pisat
Fry we wstepie do katalogu drugiej londynskiej wystawy postimpre-
sjonistow w 1912 roku:

Artysci ci nie cheg daé czego$, co mogloby by¢ jedynie bladym odbi-
ciem faktycznych wygladdéw, ale wywotaé poczucie nowej i skoriczonej
rzeczywisto$ci. Nie chcg nasladowa¢ form, ale je tworzy¢, nie chcg na-
$ladowac zycia, ale tworzy¢ zycie. Mam tu na mysli to, Ze usilujg oni

8 M. Weitz, Philosophy of the Arts, New York 1950, s. 1.
84 R, Fry, Art and Life, s. 18.

Ibidem, s. 19.

8 Ibidem.
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tworzy¢ obrazy, ktdre poprzez jasnos¢ swojej logicznej struktury, zwar-
ta jedno$¢ faktury, apeluja do naszej bezinteresownej kontemplatyw-
nej wyobrazni réwnie Zywo jak przedmioty rzeczywiste pobudzaja do
praktycznych dziatan®.

Wykladnia ta nie byla rzecz jasna catkiem nowa. Antymimetyczny
spos6b myslenia o formie i traktowanie jej jako zywy, organiczny
twor, to watki siegajace co najmniej koncepcji romantycznych, moc-
no obecne w symbolizmie przetomu wiekéw. Ujecie Frya miato bli-
skie odpowiedniki w komentarzach wspolczesnych jemu artystow,
zwlaszcza w sformutowaniach Maurice’a Denisa — autora stynnej de-
finicji malarstwa, mowiacej, ze ,,obraz, zanim stanie si¢ koniem bi-
tewnym, nagg kobietg lub jakakolwiek inng anegdota, jest przede
wszystkim powierzchnig plaska pokryta farbami w okreslonym po-
rzadku™®. O tym pokrewienstwie, a by¢ moze o pewnym wplywie
Maurice’a Denisa $wiadczy to, ze Fry byl autorem angielskiego prze-
kfadu jego tekstu poswigconego malarstwu Cézanne’a. Denis w swo-
im artykule calkowicie pominat kwestie zmagan Cézanne’a w daze-
niu do ,,prawdy wobec natury”, o ktorej moéwi tyle stron jego Listéw.
Poszukiwania mistrza z Aix opisal jako zmierzajace do odnowy ma-
larstwa i ponownego odkrycia tego, co w nim ,,konieczne”, ,,niezbed-
ne” i jemu tylko wlasciwe - a wigc tego, co odréznia malarstwo od
innych dziedzin, takich jak muzyka czy literatura®. ,Dzielo Cézan-
ne’a samo przez si¢ ma warto$¢ dzieki zaletom jednosci kompozy-
cji, koloru, i nade wszystko dzieki zaletom czysto malarskim. [...]
ani przedmiot, ani subiektywno$¢ artysty nie zatrzymuja naszej
uwagi’®°. Pejzaze, owoce i akty w obrazach Cézanne’a staja si¢ je-
dynie ,,pretekstem” dla zestawien kolorystycznych, harmonii form

8 R. Fry, The French Postimpressionists — Preface to the Catalogue of the 2" Post-
-Impressionist Exhibition, Grafton Galleries, 1912, w: Vision and Design, s. 195.
M. Denis, Définition du néotraditionisme, przektad polski: Definicja neotrady-
cjonizmu, ttum. H. Morawska, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, red.
E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 70.

8 Idem, Cézanne, ,LOccident” 1907, wrzesien, no 70; przeklad angielski: R. Fry,
»Burlington Magazine” 1910, Vol. 16. Ponizej cytuje za przekladem polskim:
M. Denis, Paul Cézanne, ,,Sztuki Piekne” 1924-1925, nr 1.

9° Ibidem, s. 224 (zapis ortograficzny zmieniony).
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i kolorow. ,,Przedmiot — podaje Denis za przyjacielem Cézannea,
Paulem Sérusier — znika w malarskiej transpozycji, pozostaje jedy-
nie motyw”*":

O jabtku namalowanym przez jakiego$ przecietnego artyste zdarza
sie powiedzie¢: ,,miatbym ochote je zjes¢”. O jabtku Cézanne’a mowi
sie: ,jakie piekne!” Nikt nie $miatby obra¢ go ze skorki; chcialby je
nasladowac®.

Cézanne, niedawno zmarly a teraz namaszczony patron nowoczes-
nego malarstwa, staje si¢ tutaj uosobieniem artystycznego ideatu
Maurice’a Denisa: jest nowatorem, malarzem poszukujgcym, odrzu-
cajgcym L literature” i wyprobowane malarskie ,,metody” przedsta-
wiania, a zarazem tworcg zabiegajacym o trwate, klasyczne wartosci,
»Poussinem impresjonizmu”. Maurice’a Denisa nie interesuje, tak
istotny dla Cézanne’a, malarski zapis realno$ci widzenia i napiecie
miedzy wiernoscig wobec natury a prawami samego obrazu. Kon-
centruje si¢ na technicznych sposobach, ktére w medium malarskim
pozwalajg uzyskac okreslone wizualne efekty, takie jak poczucie jed-
noéci plaszczyzny. Mistrzowi z Aix — zauwazal Denis — mimo trak-
towania ksztaltow jako bryl, udaje si¢ utrzymac jednos¢ ptaszczyzny
obrazowej, poniewaz tradycyjny modelunek na jego ptétnach zaste-
puje chromatyczna ,,modulacja” ksztaltéw — napiecia czystych barw
w miejsce silnych napie¢ walorowych, ktdre zazwyczaj stwarzaly su-
gestie przestrzennej glebi, uniewazniajac plaszczyzng obrazu®.
Tworczos¢ Cézanne’a odegrala w mysleniu brytyjskich forma-
listéw istotng role — sposrdd francuskich malarzy byt to artysta, do
ktdérego najczesciej wracali i o ktdrym najchetniej pisali. Roger Fry
poswiecil mu w 1927 roku odrebng monografie, Cézanne. A Study
of His Development, w ktdrej powtarzal wczesniejsze obserwacje na
temat ,0dzyskanej” i wzmocnionej przez niego struktury kompozy-
cyjnej obrazu i wyczucia malarskiej plaszczyzny. Fry wiele miejsca

Ibidem, s. 227.

92 Ibidem.

Ibidem, s. 231.

94 Ibidem, s. 229-230.
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przeznaczyl na uwagi dotyczace efektow kolorystycznych, faktury
i kompozycji opisywanych obrazéw, lecz, inaczej niz Denis, zwracat
réwniez uwage na proces malarski i postawe artysty wobec natury.
Praca mistrza z Aix, pisal Fry - uciekajac si¢ do stwierdzenia niemal
doktadnie powtarzajacego stowa malarza - to ,,dtugie poszukiwanie
ostatecznej syntezy, ktora odslania sie powoli w trakcie kontempla-
¢ji”*s. Odnajdujac szereg analogii do dawnego malarstwa, obecnych
na réznych etapach tworczosci Cézanne’a, oraz widoczny zwlaszcza
w poznych jego pracach klasyczny schemat kompozycyjny, Fry pod-
kreslal zarazem $wiezo$¢ ujecia, wibrujacy rytm ukladéw pedzla,
oddajacych zmiennos$¢ natury®®. Poswiecony malarzowi tekst zostat
napisany tak, by pozwoli¢ czytelnikowi wnikng¢ niejako w tworcza
postawe i dzieto Cézanne’a; w tym sensie ujecie to nie moze zostaé
uznane za reprezentatywne dla zalozen ,,czystego formalizmu” Fry
wplata tu szereg anegdotycznych i psychologicznych komentarzy?”,
a w rekonstrukcji kolejnych etapdw rozwoju stylu artysty wyraza
uznanie dla jego wczesnych, ,,barokowych” obrazéw, obarczonych
literackimi i dramatycznymi tresciami. Wszystko to nie zgadza
sie z wizerunkiem Fry’a jako upartego ,,formalisty”, raczej ujawnia
jego postawe miltosnika sztuki, wiernego humanistycznemu mitowi
swielkich artystow”, i usilujacego dotrze¢ do jej tworczych Zrédel.

Charakterystyka dziet i ich artystycznych warto$ci nie sprowa-
dzala si¢ w komentarzach Fry’a i Bella do obiektywizujacego styli-
styczno-formalnego opisu; w ewokacyjny sposéb moéwita raczej
0 wyrazie ozywczego poruszenia, o zawartym w nich kontemplacyj-
nym nastawieniu do rzeczywisto$ci, o poszukiwaniu wewnetrznego
spokoju i tadu. Maurice Denis upatrywal w nowoczesnym malar-
stwie odnowe wielkich tradycji sztuki archaicznej, prostej i dekora-
tywnej, Bell mowit o wrazliwo$ci prymitywow, a Fry w sztuce Cézan-
ne’a, Gauguina, Pabla Picassa, Matisse’a i Andrégo Deraina znajdy-
wal ,ducha klasycznego”, zastrzegajac, ze nie chodzi o jaki$ rodzaj

% R. Fry, Cézanne. A Study of His Development, London 1927, s. 43.

9 Tbidem, s. 51-52 i 61.

%7 ‘Wprost pisze na przyklad o mizoginizmie artysty i o jego skomplikowanym sto-
sunku do ciata. Ibidem, s. 84-86.
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starozytnictwa®. Natura dziel klasycznych - wyjasnial - polega na
tym, Ze stanowig one ,,zapis pozytywnego i bezinteresownie zaanga-
zowanego stanu umysiu”, Ze komunikujg niedostepne na inne spo-
soby, szczegdlne do$wiadczenie®. Takimi dzietami sg ptotna post-
impresjonistow, w wickszym stopniu Cézannea niz Vincenta van
Gogha - tego pierwszego malarza Fry bardziej cenil - bowiem ,,ich
oddzialywanie nie polega na towarzyszacych obrazom ideach, jak
w przypadku realistow i romantykéw”, ale wynika z ich waloréw for-
malnych. Podstawowg slabo$cia sztuki realistycznej i romantycznej
jest to, ze ,w swoim oddziatywaniu opiera si¢ ona na tym, co jako
odbiorcy przynosimy ze soba. Jako taka nie wnosi ona wiele nowego
do naszego do$wiadczenia. Kiedy minie pierwszy moment zdziwie-
nia lub zachwytu, dzieto oddzialuje juz stabiej”**°. Polecajac brytyj-
skiej publicznosci dzieta postimpresjonistow, Fry podkreslal przede
wszystkim cechujaca je jego zdaniem wewnetrzng réwnowage, kon-
centracje i jasno$¢ widzenia. Wyczulenie na estetyczne przezycia
i wrazenia — jednak nie w znaczeniu mentalnego oderwania czy fol-
gowania zmystowym upodobaniom - przekonywal, jest czyms, cze-
go Brytyjczycy winni sie od Francuzéw nauczy¢, zamiast lekcewazy¢
je jako zbyt subiektywne, kaprysne i nieistotne'*'. Niezrozumienie
dla estetycznych warto$ci stanowito w jego mniemaniu podstawowe
ograniczenie, z ktérym musi mierzy¢ si¢ krytyka; teoria okazywata
sie tu jedynie narzedziem. Pisarstwo Frya bylo wigc walka z utrwa-
lonymi gustami czaséw wiktorianskich, z tym, co ironicznie piet-
nowat jako snobistyczny kult antykéw i falszywa erudycje, majaca
by¢ jedynie potwierdzeniem spotecznego statusu'°>. Brytyjski krytyk
domagal si¢ od swoich czytelnikow wigkszej otwartosci na doswiad-
czenie, bardziej spontanicznej i bezposredniej oceny, cho¢ uswia-

98 R. Fry, Retrospect, s. 234. Na temat tego rozszerzonego rozumienia pojecia kla-

sycznosci u Fry’a zob. H. B. J. Maginnis, Reflections on Formalism: The Post-Im-
pressionists and the Early Italians, , Art History” 1996, Vol. 19, No. 2, s. 200-201.

9 R. Fry, The French Post-Impressionism, s. 198.

19° Tbidem.

19! Tbidem.

12 R. Fry, Art and Socialism, w: Vision and Design, s. 60; idem, Retrospect,
S. 234-235.
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damiat sobie jednoczesnie, Ze estetyczne warto$ci, ktére uwazatl za
uniwersalne, nie s czym$ powszechnie uznanym i rozpoznanym.
W polityce byl socjalista, w dziedzinie smaku — nowatorem, w swojej
wizji kultury pozostal za$ elitarnym konserwatysta. Wrazliwos¢ este-
tyczna, stwierdzal, u wigkszo$ci ludzi jest staba, a im bardziej czysta
staje sie sztuka, tym mniej okazuje si¢ zrozumiafa'*.

193 Idem, Art and Life, s. 22.



ROZDZIAL 4
»Kubizm i sztuka abstrakcyjna” -
formalistyczny modernizm Alfreda Barra

Dziatalno$¢ Rogera Fry’a, ale takze Adolpha Hildebrandta, Eduar-
da Hanslicka i losy formalistycznych koncepcji na gruncie literatury
pokazuja, ze metody formalnego opisu i formalistyczne teorie sztu-
ki byty czesto rozwijane w bliskim powigzaniu z dziatalno$cig ar-
tystyczng, jako proéba teoretycznego uzasadnienia lub normatywne-
go ukierunkowania tworczej praktyki. Dla modernistow starajacych
sie zaakcentowa¢ wewnetrzng logike formy artystycznej i jej rozwo-
ju szczegolnie atrakcyjne stalo sie tez ujecie historii sztuki jako hi-
storii form, zgodnie z wzorcami wypracowanymi w kregu pierwszej
wiedeniskiej szkoly historii sztuki oraz przez Heinricha Wolfflina.
Przykladem adaptacji formalistycznego modelu do charakterystyki
najnowszych nurtéw moze by¢ wydana w 1920 roku przez Daniela
Henryego Kahnweilera ksigzka Der Weg zu Kubismus, bedaca jedna
z pierwszych rekapitulacji rozwoju kubizmu. Kolejne fazy rozwoju
kubizmu zostaly przedstawione w niej jako rézne sposoby postrze-
gania przestrzeni i jej transkrypcji na obrazowsg ptaszczyzne'. O ile
Kahnweiler czerpal przede wszystkim z koncepcji Fiedlera i Hilde-
brandta, o tyle Carola Giedion-Welcker i Sigfried Giedion w swoich
pionierskich pracach na temat historii nowoczesnej rzezby i archi-
tektury kontynuowali kierunek my$lenia wyznaczony przez Wolf-
flina, ktérego byli wczesniej uczniami*s. Podejscie formalno-styli-
styczne byto dla tych autoréw nie tylko naturalnym wyborem z racji
ich intelektualnego przygotowania; przede wszystkim stanowilo ono

1°4 D.-H. Kahnweiler, Der Weg zum Kubismus, Minchen 1920.

195 Zob. migdzy innymi C. Giedion-Welcker, Moderne Plastik. Elemente der Wir-
klichkeit, Masse und Auflockerung, Zurich 1937; S. Giedion, Przestrzeti, czas, ar-
chitektura. Narodziny nowej tradycji, ttum. J. Olkiewicz, Warszawa 1968.
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w ich przekonaniu najlepsza droge do uchwycenia dziela sztuki, zro-
zumienia rzadzgcych formg artystyczng prawidel. My$lenie o dzielach
w aspekcie wlasciwych im sposobéw ujmowania i ksztaltowania prze-
strzeni nie tylko umozliwialo $ledzenie w ujeciu diachronicznym
formalnych przeksztalcen, ale pozostawalo otwarte na szersze kwe-
stie, dotyczace pojmowania, odczuwania i ksztaltowania przestrzeni.

Formalistyczny wzorzec narracji mial te zalete, Ze umacnial
przekonanie o autonomii artystycznych poszukiwan, a zarazem
o doniostosci kolejnych etapéw rozwoju sztuki. Teleologiczna wizja
rozwoju, zgodna z awangardowym sposobem myslenia, pozwalata
jasno wskaza¢ momenty zwrotne, wazne osiggniecia i cele, dajac
mozliwo$¢ okreslenia wlasnego miejsca w historycznym szeregu.
Whbrew swoistemu nadwartosciowaniu momentdéw zerwania i bun-
tu, awangarda wcigz budowala przeciez wlasny obraz tradycji, kon-
struowala wlasne genealogie. Tendencja do uhistoryczniania dorob-
ku sztuki nowoczesnej wzmocnita si¢ dodatkowo w latach 30., co
mozna ttumaczy¢ kryzysem awangardy, ograniczeniem nowator-
skich programéw, w ktorych miejsce pojawita si¢ potrzeba obrony
dotychczas zdobytych pozycji, podkreslenia tych drég, ktore prowa-
dzily do uksztattowania nowego jezyka sztuki.

Jednym z fundamentalnych przedsiewzig¢, jesli chodzi o konstruk-
cje spoistego, syntetycznego obrazu historii sztuki nowoczesnej,
byta wyktadnia stworzona w latach 30. przez pierwszego dyrektora
nowojorskiego Museum of Modern Art (MoMA), Alfreda Barra Jr.
Podejscie Barra, skonkretyzowane w stworzonej przezen kolekcji,
w organizowanych przez niego wystawach i katalogach, na dlugie
lata okreslito modelowy sposob widzenia europejskiego moderni-
zmu i rozumienia jego zjawisk. Tak jak Fry i Bell starali si¢ na gruncie
brytyjskim zaszczepi¢ warto$ci i nowe impulsy francuskiego malar-
stwa, konstruujac w tym celu teoretyczny model w jego obronie, tak
Barr stworzyl na uzytek amerykanskiej publicznosci klarowny obraz
europejskiego modernizmu, ktérego dziedzictwo chcial zachowa¢
i przeszczepi¢ na nowy kontynent™*s. Ow proces przektadu byt obar-

196 Zob. A. Cox, Making America Modern. Alfred H. Barr Jr. and the Popularization of
Modern Art, ,,Journal of American Culture” 1984, Vol. 7, No. 3; S. Gordon-Kantor,



ROZDZIAL 4. ,KUBIZM I SZTUKA ABSTRAKCYJNA” 57

czony szeregiem uproszczen, zaréwno jesli chodzi o geografie sztuki
nowoczesnej, jak tez spoteczny wymiar artystycznych programéw.
Po dzi$ dzien narracja Barra jest przywolywana jako koronny przy-
ktad modernistycznego, hegemonicznego dyskursu - redukujacego
historie sztuki do jednej, formalnej zasady i logicznego progresu'®’.
O sile i trwalo$ci narzuconego przez Barra myslowego modelu zade-
cydowaly szczegolne historyczne i geopolityczne okolicznosci - jego
umocowanie w Ameryce - kraju, ktéry po drugiej wojnie $wiatowej
mial sta¢ si¢ $wiatowym hegemonem w wymiarze politycznym, eko-
nomicznym i kulturowym. W sensie perswazyjnym réwnie istotny
byt jednak przyjety przezen sposéb myslenia, pozwalajacy wyjasnié
i pokaza¢ histori¢ sztuki nowoczesnej prosto i przejrzyscie. Barr
umiejetnie wykorzystal w tym celu instytucjonalny aparat MoMA,
czynigc z niego skuteczne narzedzie wszechstronnej prezentacji
sztuki i jej popularyzacji**®.

Wypracowana przez Barra wizja modernizmu nie byta oczywi-
$cie wylacznie jego wlasng, oryginalng interpretacja. Ksztaltowata
sie w toku aktywnej wymiany, jaka prowadzit z niemieckimi i fran-
cuskimi marszandami, krytykami i artystami. Ambicjg Barra bylo
poszerzenie znajomosci aktualnej sztuki europejskiej, wykraczaja-
ce poza impresjonizm i postimpresjonizm, ktory byt juz oswojony
przez amerykanski rynek sztuki i przez krytyke. Istotnym elemen-
tem jego badawczych poszukiwan byly podroéze po Europie, pro-
wadzace przez Francje, Holandie, Niemcy i Rosj¢. Pobyt na Starym
Kontynencie umocnit zainteresowania Barra dziatalnoscig i koncep-
cjami tworcow Bauhausu, pozwolit mu tez zetkna¢ sie bezposrednio
z tworczo$cig awangardy rosyjskiej. Fascynowata go zywotno$¢ i im-

Alfred H. Barr Jr, and the Intellectual Origins of the Museum of Modern Art,
Cambridge, MA 2002, s. 314-353. Zob. tez: A. Rejniak-Majewska, Bauhaus
w Chicago. Miedzynarodowy modernizm i amerykariskie strategie przekladu,
w: Migracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i uchodZcy, red. T. Majewski, W. Ma-
rzec i A. Rejniak-Majewska, £0dz 2014, 5. 291-294.

197 B. Vere, Oversights in Overseeing Modernism: A Symptomatic Reading of Alfred H.
Barr Jr’s “Cubism and Abstract Art” Chart, ,,Textual Practice” 2010, No. 2 (24),
s. 255-286.

198 M. A. Staniszewski, The Power of Display. A History of Exhibition Installations at
the Museum of Modern Art, Cambridge, MA-London 1998, s. 62-83 i 143-204.
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pet tej sztuki, nieznane w Ameryce poczucie intensywnosci zycia
artystycznego, cho¢ ideologiczne i polityczne konteksty tej twdrczo-
$ci interesowaly go w niewielkim stopniu'®®. Barr pozostawal wierny
zalozeniu, ze tym, co istotne, jest przede wszystkim artystyczna ory-
ginalno$¢ i odkrywczosé¢ w sferze formalnych wartosci.

Jak wskazuje Sybil Gordon-Kantor, autorka obszernej biografii
Alfreda Barra, istotnym elementem zbudowanej przez niego narra-
cji o sztuce nowoczesnej byly metodologiczne podstawy, jakie wy-
nidst ze studidéw historii sztuki, w szczegdlnosci z nauczania swojego
mentora, mediewisty Charlesa Rufusa Moreya na Uniwersytecie
w Princeton'°. W latach 20., kiedy Barr studiowat historie sztuki
w Harvardzie i w Princeton, metoda formalno-stylistycznych ana-
liz, oparta na bliskiej obserwacji i morfologicznym opisie, cieszyta
sie na amerykanskich uniwersytetach coraz wiekszym uznaniem.
Przeniesiona tam przede wszystkim przez niemieckich uczonych,
dobrze korespondowala z amerykanskg filozofia empiryzmu i trady-
Cja znawstwa, ugruntowang przez prace Bernarda Berensona. Beren-
son, podobnie jak Wolfflin - tworca koncepcji ,,historii sztuki bez
nazwisk’, przekonywal, ze historie sztuki nalezy wydzieli¢ z kregu
nazbyt szerokich dociekan nad historig kultury — w imie $cistosci
i precyzji:

Dzieje sztuki powinno si¢ bada¢ w sposéb bardziej abstrakcyjny i nie-
zalezny. Nalezy uwolni¢ je od gestwiny biograficznych anegdot i pa-
sozytniczego przyrostu nieistotnych dokumentéw. [...] Sztuke mozna
i powinno si¢ bada¢ w sposdb réownie niezalezny od wszelkich doku-
mentdw, jak bada sie¢ flore i faune™.

Od Moreya, jak sam podkreslal, Barr przejal koncepcje historii sztu-
ki jako procesu rozwoju stylow, ktéry mozna sledzi¢ niezaleznie od
biografii artystéw i innych zewnetrznych uwarunkowan - jedynie
na podstawie systematycznej, szczegdtowej, a zarazem mozliwie sze-

199 Zob. A. H. Barr Jr., Russian Diary, ,October” 1978, Vol. 7, s. 7-50.

1% List Alfreda Barra do George’a Rowleya z 1949 roku podaje za: S. Gordon-Kan-
tor, op. cit., s. 155.

U B. Berenson, The Study and Criticism of Italian Art, London 19041, s. vi-Vii.
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rokiej analizy artystycznych wytwordéw. Konsekwencja formalnych
przemian, jakie Morey badal w sztuce $redniowiecznej, potwierdza-
la, ze rozwdj sztuki mozna traktowac jako proces autonomiczny, i co
wazne — zachodzacy réwnolegle w jej roznych dziedzinach - nie tylko
w malarstwie, rzezbie, architekturze, ale rOwniez w rzemioéle, w for-
mach zdobniczych i uzytkowych. Z tych obserwacji, pierwotnie od-
noszacych si¢ do sztuki sredniowiecznej, Barr zaczerpnat przeswiad-
czenie, ze przedmiotem badan nad sztuka nowoczesng powinny by¢
wszystkie dziedziny tworczosci, pojete w ich powigzaniu - a wiec nie
tylko malarstwo i rzezba, ale w réwnym stopniu architektura i sztuki
uzytkowe. Takie synchroniczne ujecie pozwalalo w jego przekonaniu
uchwyci¢ glebsza logike rozwoju form, wspélng dla réznych obsza-
réw sztuki. Zalozenia, ktore Barr docenil w programie artystycznym
Bauhausu, spotykaly si¢ w tym punkcie z trybem myélenia, ktory
przyswoil on sobie wczesniej w czasie studidw z historii sztuki.
Rozleglos¢ perspektywy i wyrobiony wczesniej rygor myslenia
historyka sztuki ztozyly si¢ niewatpliwie na sukces Barra w narzu-
caniu wlasnej wizji rozwoju modernizmu. W polowie lat 20. XX
wieku, w momencie gdy Barr rozpoczynal swoja kariere, zaintere-
sowanie i poparcie dla sztuki nowoczesnej wcigz bylo w Stanach
Zjednoczonych zjawiskiem elitarnym, ograniczonym do waskich ar-
tystycznych kregdw, chociaz nie calkiem nowym. Gdy chodzi o pré-
by propagowania sztuki awangardowej i aktywna wymiane miedzy
Europa a Ameryka, Barr mial szereg znamienitych poprzednikow
wsrod amerykanskich artystow, krytykdw i prywatnych kolekcjo-
neréw — wystarczy przywolaé takie nazwiska, jak Alfred Stieglitz,
Walter Pach, Katherine Dreier, Walter i Louise Arensbergowie. Wraz
z powstaniem MoMA wykreowany przez niego obraz zdystansowat
jednak i przyémil te wczesniejsze dziatania. Zadecydowala o tym
nie tylko widoczno$¢ muzeum, ale tez przyjeta strategia prezentacji,
w pordwnaniu z ktdrg wczeéniejsze propozycje — wychodzace z kre-
gow artystycznej bohemy — musialy si¢ jawi¢ jako czgstkowe i su-
biektywne'2. Barr z holistycznej, ewolucjonistycznej wizji historii

12 S N. Platt, Modernism, Formalism, and Politics: The “Cubism and Abstract Art”
Exhibition of 1936 at The Museum of Modern Art, ,,Art Journal” 1988, Vol. 47,



60 CZESC 1. MODERNIZM I FORMALIZM

sztuki uczynit narzedzie porzadkujace obraz artystycznej nowoczes-
nos$ci. Sposéb budowania przezen kolekeji i uktad ekspozycji od
poczatku byly podporzadkowane zamiarowi stworzenia komplek-
sowej i reprezentatywnej caloéci. Calos¢ ta swoje emblematyczne
odzwierciedlenie znalazta w stynnym diagramie, ktory towarzyszyt
wystawie ,,Cubism and Abstract Art” w 1936 roku — byt umieszczony
w katalogu i widnial na jej plakacie. Chaotyczna z pozoru wielo§¢
nowoczesnych kierunkow zostala tu ujeta w postaci drzewa gene-
alogicznego, ukazujacego na osi chronologicznej kolejne stylistyczne
nastepstwa i wpltywy, poczawszy od lat go. XIX wieku — neoimpre-
sjonizmu, Cézanne’a, Gauguina i van Gogha, az po polowe lat 30.,
gdzie jako dwie dominujace tendencje Barr wyrdznil abstrakeje
geometryczng i niegeometryczng. Pierwsza z nich miata wywodzi¢
sie z konstruktywizmu, suprematyzmu i neoplastycyzmu, a posred-
nio z kubizmu, podczas gdy zrodla abstrakcji niegeometrycznej
upatrywal w ekspresjonizmie i surrealizmie*. Czynigc dominan-
ta calego ukladu kubizm (jako kierunek, ktéry oddzialat na sze-
reg innych zjawisk i okazat si¢ mie¢ najwigksza moc generatywna)
i sztuke abstrakcyjng (jako formule docelowa), Barr zmarginalizo-
wal figuratywne odmiany ekspresjonizmu i surrealizmu, wraz z tym
wszystkim, co nie pasowalo do jego wizji nowoczesnego rozwoju.
Ujecie Barra stato si¢ tym samym wyrazem utrwalonego z czasem
przekonania o tozsamosci sztuki nowoczesnej z abstrakcjg. Podzial
na ,dwie gtéwne tradycje sztuki abstrakcyjnej” mial niejako oswoi¢
nowg sztuke przez siggniecie do zakorzenionych, cho¢ niezbyt ade-
kwatnych, uogélnionych opozycji klasycznego tadu i romantycznej
ekspresyjnosci. Barr moéwit tutaj o ,,nurcie intelektualnym, struktu-
ralnym, architektonicznym, geometrycznym, prostokatnym i kla-
sycznym w swej surowosci i zawierzeniu logice i kalkulacji® (wy-
znaczanym przez twoérczo$¢ Cézannea i Georgesa Seurata, a dalej
przez kubizm, konstruktywizm i neoplastycyzm) z jednej strony,
z drugiej za$ o konkurujgcym z nim nurcie ,intuicyjnym, emocjo-

No. 4, s. 284.
"3 A. H. Barr Jr., Cubism and Abstract Art, with a foreword by R. Rosenblum (re-
print), New York 1964, s. 19.
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nalnym’, ,,zapoczgtkowanym przez Gauguina i jego krag, biegnacym
przez fowizm Matisse’a do abstrakcyjnego ekspresjonizmu przedwo-
jennych obrazéw Kandinskyego”, dalej zas znajdujacym kontynuacje
w formach organicznych i biomorficznych, pozostajacych w orbicie
surrealizmu. ,,Tradycja Cézanneowska, kubistyczna i geometryczna
pozostawala pod znakiem Apolla, Pitagorasa i Kartezjusza” - Dio-
nizos, Plotyn i Jean-Jacques Rousseau mieli by¢ patronami tej dru-
giej tradycji***. Idac tropem tej prostej dychotomii, Barr wskazywat
przyklady reprezentatywnych dla tych tendencji dziet, Kazimierza
Malewicza i Wassilego Kandinskyago, Pieta Mondriana i Joana
Mird, znajdujac emblematyczne przeciwstawienie obydwu nurtéw
w opozycji ksztattu kwadratu i ameby"*. Porzadek formalno-sty-
listyczny byl tym sposobem przekladany na podstawowy schemat
rozpoznawczy, na swoistg retoryke wizualng, analogiczng do tej, na
ktdrej opieral sie genealogiczny schemat, udostepniajacy historie
w postaci obrazu.

Schemat Barra i korespondujacy z nim ukiad wystawy ,,Cubism
and Abstract Art” odzwierciedlal ewolucyjny model myslenia o hi-
storii sztuki i cho¢ pluralistycznie uwzglednial on wielo$¢ réznych,
krzyzujacych sie nurtéw, narzucal jednokierunkowe czytanie stwo-
rzonej w ten sposob sekwencji. W linearnym porzadku ekspozyciji,
gdzie od Cézanne’a przechodzito si¢ do kubizmu, od neoimpresjoni-
zmu do fowizmu itd., dzigki wykorzystaniu towarzyszacych obiek-
tom tablic objasniajacych oraz zamieszczeniu w katalogu kroétkiej
charakterystyki i chronologii rozwoju poszczegélnych kierunkow
Barrowi udalo si¢ stworzy¢ niezwykle jasny i przejrzysty wyktad
z dziejow wspolczesnej sztuki. Dla edukacyjnych celéw wystawy
istotne znaczenie mialo zastosowanie formalistycznych metod ana-
lizy i poréwnan, odwolujacych sie do wizualnego $wiadectwa'°. Po-
zwolily one zbudowa¢ czytelny, dydaktyczny przekaz, jednoczesnie
zapewniajac wrazenie niemal naukowego obiektywizmu - poczucie
narzucajacych sie, logicznych powiazan i przyczynowego nastep-

14 Tbidem.
"5 Ibidem.
U6 Tbidem, s. 285.
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stwa'”. Poszczegdlne kierunki, prezentowane przez wybrane przy-
klady dziel, nabieraty niemal substancjalnej jako$ci; to one byty tutaj
gléwnymi bohaterami - Barra nie interesowat indywidualny charak-
ter i meandry tworczosci poszczegdlnych artystow. Jak pisal w liscie
do zaprzyjaznionego historyka sztuki, Jerome’a Kleina, kompozycja
wystawy stanowita dlan ,zadanie z zakresu wspoélczesnej historii
sztuki, ze szczegélnym naciskiem potozonym na styl”**®. Nie byta to
jednak w dostownym sensie Wolfflinowska ,,historia sztuki bez na-
zwisk’, prezentacja poszczegolnych kierunkéw opierala sie bowiem
na wyborze znanych, reprezentatywnych artystow.

Zaproponowane w tej wystawie ujecie od razu spotkalo si¢ z -
czesto potem powtarzanym - zarzutem ahistorycznosci. W kry-
tycznej recenzji Meyer Schapiro argumentowal, ze skupienie si¢ na
formalnych genealogiach sprawia, ze sztuka nowoczesna jest prezen-
towana jako bezczasowy i uniwersalny jezyk, wolny od zewnetrz-
nych uwarunkowan. Obraz taki musi by¢ jednak falszywy — twier-
dzil Schapiro - poniewaz sztuka abstrakcyjna, jak kazda inna, jest
cze$cig szerszych, spoteczno-kulturowych proceséw i forma reakeji
na nie'*. Uznajac kubizm za najbardziej istotny przelom w rozwoju
sztuki nowoczesnej i patrzac na ten kierunek z perspektywy rozwoju
sztuki abstrakcyjnej, Barr przedstawit go — podobnie jak wczesniej
uczynil to Daniel-Henry Kahnweiler - jako tworczo$¢ uwalniaja-
ca si¢ od funkcji mimetycznych i narracyjnych, az do niemal cal-
kowitego zatarcia odniesien przedmiotowych, jako sztuke, w ktorej
gtéwnym oérodkiem zainteresowania staje si¢ kompozycja obrazu,
strukturalne znaczenie linii, barwy i tekstury. To formalistyczne ro-
zumienie kubizmu, przyjete pdzniej przez Clementa Greenberga,

W Zob. W. J. T. Mitchell, “Ut Pictura Theoria”: Abstract Painting and Language,
w: idem, Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago
1994, S. 232.

List Alfreda Barra z 19 lipca 1936 roku, cyt. za: S. N. Platt, op. cit., s. 290.

"9 M. Schapiro, The Nature of Abstract Art (1937), w: idem, Modern Art: 19" and
20" Centuries. Selected Papers, New York 1978. Krytykujac ujecie Barra, Scha-
piro jednocze$nie catkowicie sie z nim zgadzal, jesli chodzi o uznanie warto-
$ci sztuki abstrakcyjnej oraz obrone niezaleznosci sztuki wobec politycznych
naciskow.

18
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w podstawowych zarysach bylo przez lata powtarzane w niemal kaz-
dej narracji na temat sztuki nowoczesnej'*. Gldwne miejsce, jakie
w interpretacji Barra i w utrwalonym przezen historycznym modelu
zajeta tworczo$¢ kubistow, stato si¢ tez niewatpliwie powodem, dla
ktdérego to wlasnie reinterpretacje kubizmu - wydobywajace jego
specyficzng ikonografie, ukryte znaczenia czy powigzania z kultura
popularna, staly si¢ z czasem waznym obszarem przewarto$ciowan
modernistycznej historiografii i formalistycznych interpretacji'®.
Tworzac zwarty, spojny obraz historii sztuki nowoczesnej, Barr
odsunat na bok jej spoteczno-polityczne konteksty, cho¢ nie dlatego,
ze nie byt ich §wiadomy i nie uznawat ich roli. W obszernym ko-
mentarzu w katalogu wystawy Barr zwracal uwage na rewolucyjne
zaangazowanie artystow w Rosji, na anarchistyczne sympatie dada-
istow, na rosnace faszystowskie zagrozenie i na polityczne naciski na
sztuke w komunistycznej Rosji'*2. Uwagi te pozostaly jednak zdaw-
kowym wskazaniem kontekstu historycznego i tta, uzupetnieniem
tego, co pozostawalo w centrum tej narracji — a wigc ksztaltowania
sie w sztuce kierunkéw oferujacych nowe formalne rozwigzania.
Barr nie byl entuzjastg radykalnych politycznych programéw i poli-
tycznego zaangazowania sztuki. Blizsza byta mu apolityczna postawa
dominujaca w tym czasie w Bauhausie i wyrazana przez artystow,
ktorych okreslit mianem ,konstruktywistycznych heretykow™2 —
Nauma Gabo i Antoinea Pevsnera, ktorzy opuszczajac w latach 2o0.
bolszewicka Rosje, wybrali autonomistyczng koncepcje sztuki.
Autonomizm formy nie oznaczat dla Barra jej odciecia od Zycia -
przeciwnie, dostrzegal on jej powigzania z do$wiadczeniem nowo-
czesnej, stechnicyzowanej cywilizacji, a przede wszystkim doceniat

12° Na polskim gruncie przyktadem takiego ujecia moze by¢ ksigzka Mieczystawa
Porebskiego, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1986.

21 Zob. P. Leighten, Picasso’s Collages and the Threat of War, 1912-13, ,,Art Bulletin”
1985, Vol. 67, No. 4; R. Rosenblum, Cubism as Pop Art, w: Modern Art and Po-
pular Culture. Readings in High and Low, eds. K. Varnedoe and A. Gopnik, New
York 1990; J. Weiss, The Popular Culture of Modern Art. Picasso, Duchamp, and
Avant-Gardism, London-New Haven 1994.

22 A, H. Barr Jr., Cubism and Abstract Art, s. 16-18.

23 Tbidem, s. 17.
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mozliwos$¢ oddzialywania sztuki na ksztaltowanie przestrzeni zycia
codziennego. Bauhausowski wielodyscyplinarny program nauczania
i zalozenie o $cistym zwiazku sztuki z projektowaniem staly si¢ wzo-
rem dla stworzonej przez Barra koncepcji MoMA. Przedstawiona
przez niego w 1929 roku propozycja struktury organizacyjnej no-
wego muzeum zakladata szerokie i kompleksowe ujecie, obejmu-
jace takze takie dziedziny, jak fotografia, film, scenografia, plakat,
reklama i wzornictwo przemyslowe. To bardziej konserwatywne
nastawienie jego mocodawcow sprawilo, ze na pierwszym planie
umieszczono malarstwo i rzezbe, a pozostate dzialy muzealne byly
tworzone stopniowo, mniejszym nakladem $rodkéow. Takze wystawa
»Cubism and Abstract Art” realizowata multidyscyplinarne zaloze-
nia Barra, co sugerowal jej rzadko pamigtany podtytut: ,,Malarstwo,
rzezba, konstrukeje, fotografia, architektura, sztuka przemystowa,
teatr, filmy, plakaty, typografia” (Painting, Sculpture, Constructions,
Photography, Architecture, Industrial Art, Theater, Films, Posters, Ty-
pography). Na wystawie znalazly sie, obok obrazow i rzezb, przykta-
dy mebli, projekty architektoniczne, plakaty, kadry filmowe i foto-
grafie kostiumow teatralnych. Byly one pokazywane jednak przede
wszystkim jako konstrukcje formalne: model willi Savoye Le Cor-
busiera mdgl by¢ ogladany niczym nowoczesna rzezba, zestawione
obok siebie krzesta zaprojektowane przez Marcela Lajosa Breuera,
Le Corbusiera i Gerrita Thomasa Rietvelda sktanialy bardziej do
poréwnywania ich struktury i ksztaltéw niz do myslenia o ich uzy-
tecznosci. Nowoczesno$¢ byla prezentowana jako styl, a poszczegoél-
ne artefakty eksponowane jako estetyczne obiekty. Neutralny kolor
$cian, umieszczenie obrazéw w jednym rzedzie, w duzych odstepach
na wysokodci linii wzroku, za$ rzezb na biatych, ,,niewidocznych”
postumentach - dawalo komfort kontemplacyjnego spotkania z po-
szczegOlnymi dzietami. ,, Patrzacy/a traktowany/a byl tak, jak gdyby
posiadal/a catkowicie ahistoryczng, suwerenng tozsamos$¢ — podob-
nie jak przedmioty, ktdre oglada™>4. Sterylny modernistyczny white

24 M. A. Staniszewski, The Power of Display. A History of Exhibition Installations at
the Museum of Modern Art, Cambridge, MA-London 1998, s. 70.
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cube ucielesnial tu estetyczny wzorzec autonomii, izolujac ogladang
sztuke od niedawnej i biezgcej historii.

W zorganizowanych przez siebie wystawach Barr chcial pod-
kregli¢ witalng site stylu nowoczesnego i mozliwosci dalszego jego
rozwoju w Ameryce. Mimo to dydaktyczny ton i nienaganny este-
tyczny porzadek tych ekspozycji zdawal si¢ méwi¢ o koncu awan-
gardowych utopii, o przemianie artystycznych eksperymentow
w muzealne $wiadectwa. Sytuacja polityczna w Europie przekony-
wala dyrektora MoMA, Ze to wlasnie Stany Zjednoczone powinny
sta¢ sie schronieniem dla negowanej na starym kontynencie nowo-
czesnej sztuki. Podrézujac do Rosji na przetomie 1927 i 1928 roku,
Barr mogt juz odczuwac zachodzace w tym czasie pogorszenie poli-
tycznego klimatu, ktore doprowadzilo do stopniowej marginalizacji
sztuki awangardowej'*. Kolejne wyjazdy do Niemiec w latach 1932-
-1933 1w 1935 roku odslonity przed nim krytyczne polozenie awan-
gardowych artystow. Jako naoczny $wiadek zmian, ktére rozpocze-
ly si¢ zaraz po dojsciu Adolfa Hitlera do wladzy, chcac przekazaé
swoj niepokdj amerykanskiej publiczno$ci, Barr przygotowal cykl
alarmujacych artykuléw pod tytulem ,Hitler and the Nine Muses”.
Ostatecznie w druku ukazal si¢ jednak tylko jeden tekst: Notes on
the Film: Nationalism in German Films***. Katalog wystawy ,,Cubism
and Abstract Art” zawieral juz tylko ogélnikowe odniesienia do tej
sytuacji, cho¢ we wstepie do katalogu Barr wspomnial o nazistow-
skich i sowieckich opresjach, a calo$¢ dedykowal ,malarzom kot

'*5 Dziennik z podrdzy Barra zawiera jedynie nieliczne obserwacje odnoszace sie
do tego stanu rzeczy — dominuje w nim postawa zaciekawienia stabo mu dotad
znang wspolczesng i dawng sztuka rosyjska (ikong), chec przyswojenia sobie jak
najwiecej z bujnego dwczesnego Zzycia teatralnego, poszerzenia wiedzy na te-
mat nowoczesnego malarstwa, architektury, eksperymentéw muzycznych i fil-
mowych. W oczach Barra - turysty i mlodego, ambitnego historyka sztuki, Mo-
skwa jawi si¢ wcigz jako dynamiczny o$rodek wspolczesnej sztuki, pociagajacy
swoja odmiennoécig i swoboda, podczas gdy rosyjska rzeczywisto$¢ pozostaje
dla niego egzotycznie obca i niezrozumiata. Zob. A. H. Barr Jr., Russian Diary.
Idem, Notes on the Film: Nationalism in German Films, ,The Hound and Horn”
1934, January-March, No. 7. Zob. S. N. Platt, op. cit., s. 290.
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i kwadratéow (oraz bedacym pod ich wpltywem architektom), ktorzy
ucierpieli w rekach filistréw, posiadajacych polityczng wladz¢™>.

Nie do konca stuszne jest zatem twierdzenie, Ze Barr nie wi-
dzial zaleznos$ci miedzy realiami politycznymi a sztuka. Podobnie
jak Roger Fry, nie akceptowal jednak mozliwosci podporzadkowa-
nia twdrczosci artystycznej politycznym i spolecznym zadaniom**®.
Zwracajac uwage na obecne we wspolczesnych pracach odniesienia
do biezacych politycznych wydarzen, wcigz podkreslat ich szczegél-
ny, transcendentny status jako dziel sztuki. W 1943 roku, po ataku
na Pearl Harbor, pisat:

Guernica Picassa namalowana zostata nie jako popis formalnego mi-
strzostwa, nie dla wyrazenia jakiej$ prywatnej emocji artysty, ale po
to, by przekazac jego przerazenie i wécieklos¢ w obliczu barbarzynskiej
katastrofy, jaka spadla na jego rodakéw w Guernice, i miala uderzy¢
w jego braci w Warszawie, Rotterdamie, Londynie, Coventry, Chung-
king, Sebastopolu i Pearl Harbor. [...] Dzielo sztuki jest symbolem, wi-
dzialnym symbolem ludzkiego ducha w jego poszukiwaniu prawdy,
wolnosci i doskonalosci.

Krytyka sztuki wydaje si¢ w tym miejscu bezradna wobec wojen-
nych traum, ktérych obraz naklada na stynne dzieto Pabla Picassa.
Podniosly ton tych stéw, wlasciwa im aura niedookre$lenia i uogol-
nienia, rozni si¢ od zazwyczaj precyzyjnych i klarownych charakte-
rystyk, jakimi Barr opatrywat zjawiska najnowszej sztuki. Tym, co
pozostaje, jest humanistyczny banal na temat dzieta sztuki jako sym-
bolu ogélnoludzkich wartosci. Uparte trwanie przy sztuce jako dzie-
dzinie wolnej autoekspresji, skojarzenie sztuki nowoczesnej i abs-
trakcji z wolnoscig — widoczne w przywotanym tu sformutowaniu
Barra, mialo sta¢ sie w tym okresie i w latach bezpos$rednio po woj-
nie wspélnym przeswiadczeniem, w ktdrym spotykaly sie perspek-
tywy skadinad tak odleglych od niego autoréw, jak André Breton,

27 A. H. Barr Jr., Cubism and Abstract Art, s. 18.
28 7ob. R. Fry, Art and Socialism.
% A. H. Barr Jr., What is Modern Painting, New York 1943, s. 41.
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Lew Trocki i Meyer Schapiro®*. W tym tez kontekscie zaczeta ksztal-
towac sie krytyczna refleksja Clementa Greenberga i jego interpre-
tacja modernizmu, zabarwiona pesymistycznym przekonaniem, ze
myslenie o faktycznym wplywie sztuki na rzeczywisto$¢ pozosta-
je iluzja. Marzenia o lepszym $wiecie, zdaniem Greenberga, naleza-
Yo zastapi¢ przez maksimum obiektywizmu i dyscypliny - formalny
sposdb oceny i zrozumienie wewnetrznych prawidel rozwoju sztuki
mialy pelni¢ te wtasnie funkcje.

130 Zob. M. Schapiro, The Liberating Value of Modern Art (1957), w: Reading Abs-
tract Expressionism. Context and Critique, ed. E. Landau, New Haven-London
2005.






CZESC 11
Clement Greenberg -
modernizm jako ,,krytyka z wewnatrz”






W swoich rozwazaniach o sztuce ,,po koncu sztuki” Arthur Dan-
to wiele uwagi poswigcil stanowisku Clementa Greenberga, prezen-
tujac je jako paradygmatyczng modernistyczng wizje artystycznego
rozwoju - opartg na przekonaniu o historycznej ciagtosci, wewnetrz-
nej teleologii i jednosci pojecia sztuki. W opinii Danto zatoZenia ta-
kie skladaja si¢ na rodzaj narracji, na jaka nie mozna dzi$ przystac,
cho¢ najwidoczniej trudno z nig ostatecznie sie rozsta¢. Gest jej od-
rzucenia wytwarza bowiem zalezno$¢ przez opozycje. Przypisa-
ny Greenbergowi wzorzec myslenia jest spokrewniony z heglowska
koncepcja dziejéow - spaja i usensownia bieg przemian sztuki nowo-
czesnej, jednak za cene uznania za nieistotne wszystkiego, co nie li-
czy si¢ z punktu widzenia zalozonej narracji. Danto, opowiadajac sie
po stronie ,,konca sztuki’, to znaczy kofica pewnego sposobu rozu-
mienia pojecia sztuki, rzadzacego owa teleologiczng narracja, stara
sie na formacje modernistyczng i na koncepcj¢ Greenberga spogla-
da¢ z zewnatrz, po to, by nie ulegajac podobnym intelektualnym po-
kusom, w zamian ,czerpa¢ przyjemno$¢ z posthistorycznej rzeczy-
wistosci” i jej pluralizmu’.

Rozwijana przez Arthura Danto polemika z Greenbergiem w re-
zultacie jednak, jak mozna zauwazy¢, nie tyle kwestionuje Greenber-
gowska ,wielka narracje’, co raczej ponownie ja spaja i wzmacnia.
Ujawnia to zapewne skrycie heglowskie podejécie autora Po koricu
sztuki, ktory w tekstach Greenberga chce widzie¢ ,,przekonujacg hi-
storyczng wizje modernizmu’, a nawet pewna ,,filozoficzng definicje
sztuki”?, dostatecznie mocng, by obra¢ ja za gléwnego przeciwnika.
Opinie te kontrastujg z wypowiedziami Greenberga, ktory podkres-

' A.Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspélczesna i zatarcie sig granic tradycji, ttum.
M. Salwa, Krakow 2013, s. 12.

> Ibidem, s 115.
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lal, Ze nie uwaza siebie za teoretyka, i ze tworzenie definicji nie byto
nigdy jego zamiarem®. Autor Art and Culture stawial siebie raczej
W pozycji znawcy niz teoretyka i, jak podkresla autorka jego biogra-
fii, Alice Goldfarb Marquis, byl on rzeczywiscie ostatnim wielkim
krytykiem amatorem, bez akademickiej posady i specjalistycznego
wyksztalcenia®. Punkt widzenia Danto zgadza sie jednak z ocena
wielu innych autoréw, ktorzy w koncepcjach Greenberga widzieli
uosobienie hegemonicznego dyskursu, narzucajacego artystyczne
wzorce i okre$long wizje historii, konserwujacg wasko pojety, mo-
dernistyczny kanon.

Cho¢ stanowisko Clementa Greenberga moze wydawac¢ si¢ od
poczatku spojna i konsekwentna doktryna, wolng od znaczacych
zmian i odchylen, to poczucie jej jednolitosci wynikalo tez ze szcze-
golnych warunkow recepcji. Decydujace znaczenie miat pod tym
wzgledem przelom lat 50. i 60., kiedy amerykanska sztuka coraz gto$-
niej $wiecita w §wiecie swoje triumfy®. Miedzynarodowe uznanie dla
abstrakcyjnego ekspresjonizmu, ktérego Greenberg byt od lat 4o.
jednym z gléwnych rzecznikow, stawialo go w szeregu zwycigzcow.
W tym czasie byl on zaangazowany w organizacje¢ wystaw, doradzat
wlascicielom galerii, pisal wstepy do katalogéw, byt zapraszany do
prowadzenia akademickich wykladéw. Odtad juz nie tyle zabieral
glos jako wymagajacy i zlosliwy krytyk, ile raczej ugruntowywal,
porzadkowal i korygowal uprzednio przyjete oceny. Wowczas tez,
od lat 60., teksty Greenberga — wczesniej publikowane przez niego
w biezacej prasie — zaczely funkcjonowad na amerykanskich uniwer-
sytetach i w szkolach artystycznych jako niemal obowigzkowe lektu-
ry. Teksty, takie jak Awangarda i kicz czy Malarstwo modernistyczne,
umacnialy jego wizerunek jako apodyktycznego obroncy ,,czystego

3 Discussion, w: Modernism and Modernity. The Vancouver Conference Papers,

eds. B. Buchloh, S. Guilbaut and D. Solkin, Halifax, Nova Scotia 1983, s. 190.
4 A. Goldfarb Marquis, Art Czar. The Rise and Fall of Clement Greenberg, Boston
2006, S. Xi.
Nawigzuje tu do tytulu monografii szkoly nowojorskiej autorstwa Irvinga San-
dlera The Triumph of American Painting, New York 1970. Zob. S. Guilbaut, Jak
Nowy Jork ukradt ideg sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnos¢
i zimna wojna, ttum. E. Mikina, Warszawa 1992.
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malarstwa’, egzorcyzmujacego wszelkie ,literackie” tredci i subiek-
tywne formy ekspresji. Amerykanski krytyk sam przyczynit sie do
stworzenia takiego uproszczonego obrazu swoich koncepcji, wia-
czajac sie ze swoim przekazem do popularnego obiegu: wyglaszajac
prelekcje pod tytulem Malarstwo modernistyczne w rozgtoéni Wolna
Europa w 1960 roku®, a nawet publikujac krotkie teksty w magazy-
nach dla kobiet. Istotne znaczenie miato jednak wydanie w 1961 roku
ksigzki Art and Culture, stanowiacej wybor wczesniejszych esejow
krytycznych z lat 1939-1960, ktore Greenberg zebral i zredagowat
na Nowo, 0CZySzczajac je z tego, co w wersjach oryginalnych wydato
mu sie ,,zbyt pospieszne lub zbedne™. Wybdr ten stanowil niejako
podsumowanie jego pogladéw na temat modernistycznej sztuki -
jej kulturowych przestanek, celow, osiagnie¢ i zwrotnych momentéw
rozwoju we Francji i w Ameryce. Tom ten byl potem wielokrotnie
wznawiany i przekladany na inne jezyki. Dostepne teksty staly sie
potwierdzeniem autorytetu Greenberga jako czolowego amerykan-
skiego krytyka, a zarazem Zrédlem polemik. Dzisiejsi komentatorzy
sa zgodni w opinii, ze krytyczne sprzeciwy wobec Greenbergowskiej
koncepcji modernizmu w istotnym stopniu umocnily jego status
jako ,najbardziej znanego” i wplywowego krytyka sztuki. Jak to
zwigzle ujeta Caroline Jones, ,to blyskotliwo$¢ i intelektualne wyra-
finowanie antygreenbergianistéw uzyczyty wykluczonemu juz z gry
krytykowi tak demonicznego uroku™.

O sugestywnej sile pogladéw Greenberga decydowata tez nie-
watpliwie klarowno$¢ i poczucie pewnosci, z jaka wypowiadal on
swoje opinie i sady. Niezaleznie od tego, czy chodzito o ogdlne dia-
gnozy, czy o charakterystyke jednostkowych zjawisk, byty one wyra-
zane w jezyku mocnych konstatacji, jak gdyby nazywaly po prostu

6 C. Greenberg, Modernist Painting, w: Clement Greenberg: The Collected Essays

and Criticism, Vol. 4, ed. J. O’Brian, Chicago-London 1986, s. 93 (dalej podaje
w skrocie CEC wraz z odpowiednig numeracja tomow i stron). Polski przeklad:
Malarstwo modernistyczne, w: idem, Obrona modernizmu. Wybor esejow, red.
G. Dziamski, ttum. G. Dziamski i M. Spik-Dziamska, Krakéw 2006.

Idem, Art and Culture. Critical Essays, Boston 1961, s. Vii.

C. Jones, Eyesight Alone. Clement Greenberg’s Modernism and the Bureaucratiza-
tion of the Senses, Chicago-London 2005, s. 347.
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obiektywny, faktyczny stan rzeczy. Ow brak watpliwoéci wydaje sie
pochodng przyjetego przezen wyobrazenia na temat zadan krytyki.
Greenberg wielokrotnie podkreglal, ze krytyczne sady powinny ply-
na¢ wprost z doswiadczenia, z bezposredniego kontaktu ze sztuka
i doznania jej formalnych jakosci. ,, Dos§wiadczenie — podkreslat - jest
jedynym i wylacznym Zrédtem prawdy na temat sztuki jako sztuki™ —
stowa i dyskusje nic tu nie zmienia. Przygladajac sie tej konstatacji,
mozna zauwazy¢, jak akcent z ,,do$wiadczenia” przesuwa sie jednak
w strone ,,prawdy sztuki jako sztuki’, sugerujac istnienie jakiej$ wia-
$ciwej jej esencjalnej natury. Tak jak sztuka modernistyczna miala sie
wedlug Greenberga rozwija¢ przez ,krytyczny impuls” plynacy z jej
wnetrza', tak komentarz i ocena powinny wyptywac z jej wczesniej-
szego do$wiadczenia i znajomosci tradycji. Greenberg zapewne zgo-
dzilby sie z twierdzeniem Thomasa Stearnsa Eliota, ze ,najbardziej
zywotnym” rodzajem krytyki bylaby ,krytyka w rekach wytrawne-
go, wyszkolonego pisarza w zastosowaniu do wlasnej tworczoéci” -
taka, jaka uprawialiby artysci ,,od wewnatrz” rozumiejacy problemy
wlasnego warsztatu''. Jako autor majacy osobiste, praktyczne obycie
z malarskim warsztatem Greenberg tym pewniej traktowal wlasny
punkt widzenia jako wewnetrzny wobec dokonujacych sie w sztuce
procesow i krytycznych przemian2. W rezultacie jego wlasna pozycja
jako wypowiadajacego swoje stanowisko autora mogta wydawac si¢
pozornie przezroczysta, jak gdyby przemawiala do nas ,,rzecz sama’.

® C. Greenberg, Seminar Two (1971), w: idem, Homemade Esthetics. Observations
on Art and Taste, New York-Oxford 1999, s. 91-92.

Idem, Malarstwo modernistyczne, s. 47.

T. S. Eliot, Rola krytyki, w: idem, Szkice krytyczne, ttum. i wstep M. Niemojew-
ska, Warszawa 1972, s. 298.

Greenberg zajmowat si¢ malarstwem jako amator i lubit podkreslaé, ze jako
dziecko okazywal szczegélne zdolnosci w dziedzinie rysunku, cho¢ z przyczyn
materialnych jego artystyczna edukacja zostala przerwana. W latach 1938-1939
wrocit do malarstwa, uczgszczajac na kurs prowadzony przez Hansa Hofmanna —
artyste, ktory odstonit przed nim twdérczos¢ francuskich postimpresjonistéw,
Henriego Matissea i kubistow. Greenberg podkreslal pézniej, ze jesli chodzi
o wyrobienie smaku artystycznego i sposéb rozumienia malarstwa, wiele Hof-
mannowi zawdzigczal. Zob. S. N. Platt, Clement Greenberg in the 1930s. A New
Perspective on His Criticism, ,Art Criticism” 1989, No. 5, s. 50; C. Jones, op. cit.,
s.189-193.



ROZDZIAL 1
W kregu ,,Partisan Review” -
Brecht, awangarda, zaangazowanie

Clement Greenberg rozpoczynal swojg dziatalno$¢ jako krytyk na
przetfomie lat 30. i 40. XX wieku, w kregu lewicowej nowojorskiej in-
teligencji, skupionej wokdt pisma ,,Partisan Review’, a takze w $ro-
dowisku zydowskich intelektualistow tworzacych ,Commentary”.
Cho¢ rzadko sie o tym pamieta, przez wiele lat zajmowat si¢ kryty-
ka literacka, i to wlasnie z doswiadczeniem literackim wigzaly si¢ jego
wczesne poglady na temat nowoczesnej kultury i sztuki. Przeniesienie
uwagi na malarstwo i rzezbe — obszar, ktéry Greenberg uwazat za bar-
dziej wymagajacy, jesli chodzi o jezyk opisu, wynikalo po czesci ze
stabszej konkurencji w tym obszarze; mozna rzec, ze byt to po czesci
efekt przygodnych okolicznosci, cho¢ w tej nowej dla siebie dziedzi-
nie szybko dat si¢ on pozna¢ z ostrosci i radykalizmu swoich opinii.

Wspdlczesni badacze, jak Timothy J. Clark czy Francis Frasci-
na, pytajac o lewicowos$¢ Greenberga i jego zwigzki z marksizmem,
uznajg, ze sympatie te byly do§¢ powierzchowne, nieoparte na praw-
dziwie materialistycznym my$leniu - blizsze antymieszczanskiej po-
stawie bohemy niz marksowskiej teorii konfliktu klas. Swiadectwa
zwigzane z wczesnym okresem jego kariery w kregu nowojorskiej
lewicy nie dowodzg ani szczegdlnej spotecznej wrazliwosci, ani ide-
owego zaangazowania. Ukonczywszy studia filologiczne na Syracuse
University w Nowym Jorku, mlody Clement Greenberg podejmowat
wlasne proby literackie, zaczytywal si¢ powiesciami Andrégo Gidea,
klasyczng literaturg i wspdlczesng niemiecka poezja, i myslal o ka-
rierze pisarza'®. Oprécz dorywcezych prac translatorskich, utrzymy-

B C. Greenberg, The Harold Letters 1928-1943: The Making of an American Intel-
lectual, ed. ]. van Horne, New York 2002, s. 19-29, 35 i 43—45.
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wal sie z podrzednych urzedniczych posad, ktore wielokrotnie zmie-
nial i ktorych - jak $wiadczg listy do Harolda Lazarusa - serdecz-
nie nie znosil. Akces do kregu lewicowej inteligencji stanowil wiec
przede wszystkim spelnienie intelektualnych ambicji Greenberga
i byt bardziej kulturowym niz politycznym wyborem. Pozwalal mu
potwierdzi¢ jego dystans wobec drobnomieszczanskich norm wias-
nej rodziny i skupi¢ sie na tym, co go interesowalo najbardziej, czyli
na literaturze i sztuce. W przeciwienstwie do popularnego ,,The New
Masses” — oficjalnego organu amerykanskiej partii komunistycznej,
ktorego styl i retoryke Greenberg juz wczeéniej ocenial z tonem este-
tycznej pogardy™, orientacja ,Partisan Review” pokrywala si¢ z jego
kulturowymi, literackimi aspiracjami. Korespondowala ona z jego
wyobrazeniem o wlasnej krytycznej misji, ktérg w jednym z listow
okreslil krotko jako potrzebe ,zreformowania amerykanskiej kul-
tury”s. Prébujac scharakteryzowac t¢ postawe mlodego Greenber-
ga, T. J. Clark postuzy! sie nieco paradoksalnym sformulowaniem:
»eliotowski trockizm™*¢. Okreslenie to zdaje si¢ adekwatne do cate-
go owczesnego kregu ,,Partisan Review”, ktory stajac w opozycji do
komunizmu i stalinizmu, pozostawal wierny hastom socjalistycznej
rewolucji, antykapitalizmu i pacyfizmu, lecz w istocie bronil przede
wszystkim artystycznych wartoéci i autonomii kultury. Lew Trocki,
ktéry zrazu byt wobec stanowiska redakeji dosy¢ krytyczny*7, w 1938
roku opublikowat na famach ,,Partisan Review” dwa glo$ne mani-
festy, moéwiace o potrzebie powigzania ze sobg idei rewolucyjnych
i wolnej sztuki. W artykule zatytutowanym Sztuka i polityka w na-
szych czasach Trocki argumentowal, ze sojuszniczkg rewolucji moze
by¢ tylko niezalezna i nieulegajaca naciskom sztuka, ktéra buntu-

»18

jac sie przeciw aktualnej rzeczywistosci, ,,pozostaje wierna sobie™®.

4 Tbidem, s. 3 (list z 28 czerwca 1928 roku).

5 Ibidem, s. 237 (list z 24 marca 1941 roku).

T. J. Clark, Teoria sztuki Clementa Greenberga, thum. T. Zatuski, ,,Kresy. Kwar-

talnik Literacki” 2004, nr 3, s. 198.

7" Zob. list Trockiego z 20 stycznia 1938 roku do Dwighta Macdonalda, The Future
of Partisan Review, w: L. Trotsky, Art and Revolution. Writings on Culture, Art
and Literature, ed. P. Siegel, New York-London 1992, s. 107-109.

8L Trotsky, Art and Politics in Our Epoch, w: ibidem, s. 121.
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Poglad ten znajdowal bezposrednie uzasadnienie w opisie aktualnej
sytuacji w stalinowskiej Rosji, gdzie - jak to ujmowat Trocki - sztuka
i literatura zostala zaprzezona do celéw ,historycznej falsyfikacji’,
podporzadkowana partyjnej biurokracji i zamieniona w narzedzie
reakcyjnego systemu. Sprzeciw wobec tej dominacji wladzy mu-
sial oznacza¢ zdaniem Trockiego opowiedzenie sie po stronie arty-
stycznej niezaleznosci. Krytyczny czy ,,rewolucyjny” wymiar sztuki,
zgodnie z opinig, ktéra przyjeli autorzy ,Partisana’, mial wiec po-
lega¢ raczej na zdolno$ci ujawniania sprzecznosci kapitalistyczne-
go systemu i na twodrczej swobodzie, z jaka sztuka rzuca wyzwania
wobec mieszczanskiego smaku. Ostatecznie jednak - jak twierdzit
6wczesny redaktor ,,Partisan Review”, Philip Rahv — ,wartos$¢ sztuki
nie wynika z jej stosunku do spofeczenstwa, lecz ma ona wartos¢
sama w sobie”*. To samo przeswiadczenie wida¢ w tekstach Green-
berga, nawet jesli ich wyjSciowym zalozeniem nie miala by¢ obrona
»czystosci” sztuki.

Pierwszym tekstem opublikowanym przez Greenberga w 1939
roku na tamach ,,Partisan Review” byla recenzja z Powiesci za trzy
grosze Bertolda Brechta; dwa lata pézniej ukazal si¢ tam réwniez
dluzszy esej na temat jego poezji. Teksty te, pisane przez nieznane-
go wowczas ,,mlodego pisarza, pracujacego w nowojorskim urze-
dzie celnym”*, sg tym bardziej interesujace, ze $wiadcza o rzadkiej
w tamtym czasie w Ameryce znajomosci i uznaniu dla Brechta, kto-
rego Greenberg nie omieszkal okresli¢ jako ,,najbardziej oryginalny
literacki temperament” ostatnich lat. Korespondencja Greenberga
z Haroldem Lazarusem wskazuje, ze fascynacja tworczo$cig nie-
mieckiego pisarza rozpoczeta si¢ juz kilka lat wezesniej, w 1931 roku,
i nie stabla przez caly ten czas*'. Wobec utartego obrazu Greenberga
jako zdeklarowanego formalisty i estetycznego purysty wydaje sie
rzecza zaskakujacg, ze to wlasnie on jako jeden z pierwszych auto-

¥ Cyt. za: A. Wald, New York Intellectuals. The Rise and Decline of Anti-Stalinist
Left from 1930 to 1980, Chapell Hill 1987, s. 218.

*° Tak Greenberg zostal przedstawiony na tamach ,,Partisan Review” w 1939 roku,
kiedy ukazal si¢ tam pierwszy jego tekst, cyt. za: T. J. Clark, Teoria sztuki Cle-
menta Greenberga, s. 197.

# C. Greenberg, The Harold Letters, s. 55 (list z 17 grudnia 1931 roku).
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réw w Stanach Zjednoczonych zwrdcit uwage na pisarza, u ktorego
pdzniej odkrywano wzorzec sztuki krytycznej i politycznie zaan-
gazowanej. Greenberg jednak - jak mozna si¢ tego spodziewaé -
w swoim artykule staral si¢ na swdj sposob uratowa¢ Brechta poete
przed jego politycznym ,ja’>2. Na pierwszym planie postawil mi-
strzostwo jezykowe pisarza, jego zlozona, ironiczng technike i ,,wy-
czucie formy”. Cechy te w jego przekonaniu decydowaly o wartosci
utworéw Brechta nawet wtedy, gdy przyjmowal on postawe poety
dydaktycznego i ideologa. O komunizmie Brechta Greenberg pisat
powsciagliwie i z dystansem, podkreslal za to ,wyraziscie wspodt-
czesny” charakter jego poezji, zwigzany z ,kolazowg” kompozycja
i przewrotnym (subversive) wykorzystaniem tradycji literackiej
i popularnych gatunkéw. Brecht - jak zauwazal — buduje ironicz-
ne kontrasty i wykorzystuje efekt sprzecznosci miedzy zapozyczo-
nym wzorcem stylistycznym a obrazowana w banalnych szczegétach
sytuacja. Doprowadza w ten sposob do przenicowania falszywych
postaw i sprawia, ze w pelni ujawnia si¢ ,,nieprzystawalno$¢ mie-
dzy literaturg a rzeczywistoscig . Najczesciej wykorzystuje formy
»funkcjonujace poza zwyczajowym obiegiem »ksigzkowej« literatu-
ry” — ,wszystko staje sie woda na jego mltyn: hymny luteranskie, bi-
blijne wersety, walce, kotysanki, magiczne zaklecia, modlitwy, nawet
piosenki jazzowe”. Styl Brechta jest zarazem bezosobowy, powazny
i parodystyczny, obfituje w nagte przeskoki i zmiany tonu: ,,sucha
rzeczowo$¢ przechodzi w biblijng grandilokwencje; sentencjonal-
ne fragmenty przelamane zostajg w naglym zderzeniu z banalnym
okresleniem lub trywialnym obrazem”; ,to, co ponure i okropne,
wystepuje na przemian z tym, co idylliczne, cynizm przeplata si¢
z falszywa naiwnoscig”™. W tym kolazowym pomieszaniu rejestrow
Greenberg dostrzegal pokrewienstwo Brechta z Wystanen Hugh Au-
denem. Przyklad Brechta - pisat - pomdgt temu ostatniemu poecie

2 Zob. P. Glahn, The “Brecht Effect”, , Afterimage” 2006, Vol. 34, No. 3.
C. Greenberg, Bertold Brecht’s Poetry, ,Partisan Review” 1941, marzec-kwie-
cien, przedruk w: CEC, Vol. 1, s. 56.
Ibidem, s. 53.
* Ibidem, s. 54.
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[...] wyswobodzi¢ nowoczesna poezje angielska z kaftana poezji czy-
stej i sprawié, by znéw zajela si¢ szerszym zakresem do$wiadczenia. Je-
$li poeci nie moga juz dluzej zajmowac sie polityka, religia i mitoscia,
powaznie i szczerze traktujac je na ich wlasnych prawach, gdyz zajecie
pozytywnego stanowiska w tych kwestiach wiktaloby ich w niepoetyc-
kie spory, to musza zajmowac si¢ nimi na sposéb ironiczny®.

Dystans dziela wobec rzeczywistosci nie jest w tym ujeciu kwestig
skupienia na czysto artystycznych jako$ciach i jego samozwrotnej,
estetycznej konstrukcji. Wyczerpanie sie poetyki realizmu zmusza,
zdaniem Greenberga, do szukania nowych form wyrazu, ktére uni-
katyby dostownosci, lecz wcigz dawalyby mozliwos¢ wyartykutowa-
nia stosunku do rzeczywistosci — nazwania i ujecia do$wiadczenia
w literacka forme.

W eseju na temat Brechta rysuje sie tez koncepcja spolecznej
funkcji sztuki, ktorag Greenberg bedzie pozniej z uporem podtrzy-
mywal, kladac nacisk na zewnetrzny, publiczny, a nie prywatny
i subiektywny status jej jezyka, podkreslajac wtasciwg jej zdolnos¢
obiektywizacji spotecznych sil i nastrojow, a jednoczes$nie wzbrania-
jac si¢ przed narzucaniem sztuce jakichkolwiek politycznych i mo-
ralnych zadan. ,,Nihilizm” wczesnego Brechta — pisat Greenberg - jego
postawa pariasa, brak szacunku dla wszelkich konwencji, zar6wno
tych dotyczacych zycia, jak i sztuki, wbrew romantycznym stereo-
typom, nie czynily go wyalienowanym, ,samotnym poeta”. Jego pe-
symizm - twierdzit — wpisywal sie w spoleczng atmosfere Niemiec
okresu inflacji, w sytuacje dewaluacji wszystkich wartoéci i utraty
débr, zaréwno tych materialnych, jak i niematerialnych. ,Ta wspdl-
nota nastroju nadala jego poezji sil¢ i no$noé¢, pozwalata jej krazy¢
w pelnym niepokoju spoleczenstwie, i sprawiala, ze jego nihilizm nie
byt wylacznie osobistg pozg i idiosynkrazjg™ . Pézniejsze nawrdcenie
Brechta na komunizm Greenberg odczytywal w tym kontekscie jako
pozalowania godny zwrot artysty w strone mylnie pojetej ,,spotecz-
nej odpowiedzialnosci” W ostatecznosci jednak, przyjecie dydak-
tycznej misji i uznanie, ze ,,zadaniem poezji jest pouczaé biednych

%6 Tbidem.
> Ibidem, s. 56-57.
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i nieswiadomych o tym, jak nalezy zmieni¢ §wiat”™® - jakkolwiek
zaowocowalo pokrewng realizmowi socjalistycznemu tendencja do
uproszczenia — nie wyrugowalo zdaniem Greenberga parodystycz-
nego instynktu Brechta. Pozostajac w glebi ducha ,,skrytym prote-
stanckim moralistg’, Brecht przyjat leninowskie nakazy ,,raczej jako
droge zycia i praktyke cnoty niz jako zdeterminowany historycznie
kierunek i cel postepowania” Jego nasladownictwo katechetycznego
stylu przemoéwien Stalina i ,,elementarzy bolszewickiej poboznosci’,
zdaniem Greenberga, mimowolnie ociera si¢ o parodig, a teoria te-
atru epickiego ,wylozona jest z tak skrupulatnym dogmatyzmem, ze
unosi sie nad nig atmosfera otwartej klownady, jaka zawsze sklon-
ni jestesmy podejrzewaé u Brechta. Wydaje si¢, jakby parodiowat
tu jednoczes$nie Arystotelesa i Marksa™. I dalej: ,,Przy calej swojej
powadze, zawzietej prostocie i kanciastosci stylu, Brecht catkowicie
pozostal poeta — w staromodnym znaczeniu, ktére pragnat odrzu-
ci¢. Nawet gdy przeklada zalecenia Lenina na poezje, przemienia je
w parabole, a z ich scenerii tworzy mitologie”*.

Charakterystyka tworczo$ci Brechta pokazuje, Ze niezaleznie od
$wiadomosci jej ideologicznego i spotecznego kontekstu w przeko-
naniu Greenberga wazniejsze pozostawato dzielo i indywidualny styl,
domagajace si¢ eksplikacji i opisu na wlasnych zasadach. W swoich
artykulach Greenberg skupial sie na uchwyceniu szczegélnych cech
Brechtowskiego jezyka i poetyki, nie méwil natomiast o tematyce
i przestaniu jego utwordéw. Mozliwe, ze nie chcial relacjonowac treéci
dramatdw, zakladajac, ze oznaczaloby to jedynie banalng parafraze,
podczas gdy o ich istotnej tresci decyduje nieprzektadalna gra jezyka

28 Ibidem, s. 58.

29 Tbidem, s. 59.

3¢ Ibidem, s. 60. W swym komentarzu na temat Powiesci za trzy grosze Greenberg
bardziej surowo oceniat wplyw, jaki ideologiczne i dydaktyczne cele wywarly
na literacki ksztalt tego utworu. Tworzac moralistyczng parabole, obraz ,,ideal-
ny” kapitalistycznego spoteczenstwa, Brecht wykreowat jego zdaniem $wiat cal-
kowicie absurdalny, pozbawiony prawdopodobienstwa. Taka ,,ponura farsa” —
twierdzit Greenberg — moze si¢ sprawdza¢ w formie scenicznej, lecz traci ona
sife i staje si¢ nuzaca w czterystustronicowej powiesci. C. Greenberg, “The Beg-
gar’s Oppera” - After Marx: Review of “A Penny for the Poor” by Bertold Brecht,
»Partisan Review” 1939, zima, przedruk w: CEC, Vol. 1, s. 3-5.
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(czytajac te dzieta w oryginale, Greenberg wielokrotnie narzekat na
jakos¢ dostepnych przekladow i zwracal uwage na réznice miedzy
jezykiem niemieckim a jezykiem angielskim, ktore wierny i pelny
przeklad czynig de facto niemozliwym). Wydaje sie, ze w przypadku
Brechta dziela nie da si¢ oddzieli¢ od ideowej postawy. Greenberg
nie probowat ich od siebie, $ciéle rzecz biorac, oddzielaé, przyjmo-
wal jednak, ze postawa moralna i polityczne zaangazowanie same
w sobie nie czynig sztuki bardziej znaczacg czy wartosciows. Tym,
co istotne, jest wewnetrzna sita literackiego jezyka, ktory te posta-
wy przeklada na forme. Dodatkowo, forma literacka, jak sugerowat
przypadek Brechta, moze si¢ okazaé bardziej refleksyjna niz przyjeta
ideologiczna doktryna; zywigc si¢ nig, moze ja ona pryzmatycznie
rozszczepié i przeswietli¢, podda¢ testowi doswiadczenia.

W dziele Brechta, ale i innych modernistycznych pisarzy - Guil-
laumea Apollinaire’a, Federica Garcii Lorki, Wlodzimierza Maja-
kowskiego — Greenberga interesowata ,transpozycja niskich, naiw-
nych gatunkéw w formy wyrafinowane i samoswiadome”, mozliwos¢
uczynienia tego, co ludowe i popularne, elementem eksperymental-
nego, nowoczesnego stylu®’. Spostrzezenia na temat tego rodzaju
transpozycji i zapozyczen pojawialy sie rowniez pdézniej w tekstach
Greenberga dotyczacych literatury. Moze to by¢ zaskakujace w kon-
tekscie jego znanego eseju Awangarda i kicz, ktéry powstal w tym
samym okresie, co komentarze na temat Brechta, a nawet wczesniej
niz niektdre z nich. Trudno sadzié, ze w mysleniu Greenberga zaszla
w tym czasie jaka$ zmiana pogladdéw, jednak w tekécie Awangarda
i kicz pewne zagadnienia interesujace Greenberga zostalty pominiete,
by stworzy¢ mocng teoretyczng rame dla obrony nowoczesnej sztu-
ki. O ile formalizm Greenberga w analizie dziet Brechta ujawnia si¢
w wyczuleniu na gatunkowe i wyrazowe niuanse, o tyle w programo-
wym eseju-manifescie staje si¢ normatywng koncepcja estetyczng,
nalozong na syntetyczng charakterystyke awangardowej sztuki. Po-
sta¢ Brechta, co znaczgce, w tym obrazie jest nieobecna. Nie jest to
jednak dowo6d myslowej niekonsekwencji, lecz wynik przyjetej przez

3 C. Greenberg, Bertold Brecht’s Poetry, s. 50.
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Greenberga strategii, ktéra w imie calo$ciowej wizji elementy z nig
niezgodne kazala pozostawia¢ na marginesie.

Rozwazania nad tworczoécig Brechta narzucaly - jak Green-
berg wspominal pdzniej w jednym z wywiadéw - pytanie, czy da
sie wspolczesnie tworzy¢ wysokiej miary sztuke, ktéra mogtaby
zjedna¢ sobie szeroka publiczno$é’. Odpowiedz, jakiej ostatecznie
udzielil, byla negatywna, a jej $wiadectwem stal sie wlasnie opu-
blikowany w ,,Partisan Review” jesienig 1939 roku esej Awangarda
i kicz. Tekst ten od razu znalazt wysokie uznanie wsréd autoréw
»Partisan Review” i umozliwil Greenbergowi awans na stanowisko
wspolredaktora®s. Sugerowana w tytule eseju opozycja poje¢ ozna-
czala zdefiniowanie sztuki awangardowej w sposdb, ktdry kojarzy sie
z elitaryzmem ,,wysokiego modernizmu’, nie za$ z antyestetycznymi,
buntowniczymi postawami awangardowych artystow w pierwszych
dekadach XX wieku. Awangarda, jak twierdzit Greenberg, rozwija-
jac ten watek w kolejnych tekstach, daje si¢ pozna¢ jako najlepsza,
najbardziej warto$ciowa sztuka swego czasu, nie za$ przez rewolu-
cyjne hasta i gesty zerwania. Jako taka staje si¢ ona gwarancjg ciag-
tosci i Zywotnosci sztuki, a nie przeciwniczks i burzycielks trady-
cji: ,,Awangarda - dziecko a zarazem negacja romantyzmu, stata
si¢ uciele$nieniem samozachowawczego instynktu sztuki. Tym,
czym jest zainteresowana i za co czuje si¢ odpowiedzialna, sg wy-
facznie wartosci sztuki; w spoleczenstwie takim jakie jest, posiada
ona organiczne wyczucie tego, co jest dobre i co jest zle dla sztu-
ki”3¢. Zachowanie owych wartosci jest mozliwe wedtug Greenberga
tylko w twérczym odkrywaniu, dzieki ,,ciaglej odnowie i innowac;ji”
W tym sensie koncepcja ta wcigz uznawata awangardowy postulat
»wychodzenia naprz6d” i aktywnej postawy wobec tradycji: jej ciag-
tej rewizji z perspektywy wlasnych, wspoétczesnych doswiadczen, ry-

3> T. Evans, Ch. Harrison, A Conversation with Clement Greenberg in Three Parts
(1984), w: Clement Greenberg: Late Writings, ed. R. C. Morgan, London-Minne-
apolis 2003, s 171-172. Zob. C. Greenberg, Bertold Brecht’s Poetry, s. 58.

3 Zob. C. Greenberg, The Harold Letters, s. 211 (list z 29 listopada 1939 roku).

34 1dem, Towards a Newer Laokoon, ,,Partisan Review” 1940, lipiec-sierpien, prze-
druk w: CEC, Vol. 1, s. 28.



ROZDZIAL 1. W KREGU ,PARTISAN REVIEW” 83

walizowania ze sztukg przeszlo$ci, by mdc doréwna¢ ustanowionym
przez nig miarom warto$ci®.

Awangardowa obrona jakosci sztuki miata by¢ w przekonaniu
Greenberga odpowiedzig na ,kicz” kultury masowej i stwarzane
przez nig estetyczne zagrozenie. W sytuacji kulturowego kryzysu,
zalamania si¢ dawniejszych norm i hierarchii, modernizm - pisat
Greenberg - jawi si¢ jako ,,ciagle ponawiany wysitek przeciwstawia-
nia si¢ upadkowi standardéw estetycznych, zagrozonych przez po-
stepujaca demokratyzacje kultury”*. Z biegiem czasu, w latach 6o0.,
postugujac si¢ czedciej terminem ,modernizm” niz ,,awangarda’,
Greenberg bedzie akcentowat juz niemal wylacznie owo skierowane
do wewnatrz dazenie do obrony autonomicznych warto$ci sztuki,
coraz mniej uwagi zwracajgc na jej spoteczny kontekst. Modernizm
w takim znaczeniu - jak stwierdzal - to ,,pewne nastawienie czy tez
tropizm skierowany w strone wartosci estetycznej, wartosci estetycz-
nej jako wartosci samocelowej i ostatecznej””. Wczesniejsza wizja
zarysowana w eseju Awangarda i kicz miala jednak bardziej dialek-
tyczny charakter, na samym wstepie figurowal za$ nieco enigmatycz-
nie brzmiacy postulat, by ,,zbada¢ relacje miedzy doswiadczeniem
estetycznym konkretnej — nie ogélnej - jednostki, a spolecznym
i historycznym kontekstem, w jakim doswiadczenie to zachodzi™*.
Propozycja ta mogta sugerowaé cheé wyjécia poza normatywizm
wlasnej estetycznej oceny, cho¢ nie wydaje si¢, by Greenberg rze-
czywiscie probowal w swoich analizach 6w postulat realizowac. Jako
cze$¢ wstepu do artykutu, sformutowanie to miato raczej znaczenie
retoryczne — miato podkresla¢, ze sztuka nie istnieje na wtasnych
prawach, niezaleznie od rzeczywisto$ci spotecznej i swoich odbior-
cow, lecz stanowi odpowiedz na te rzeczywistosé, a jej niezalezno$é
jest jedynie mozliwg do zdobycia pozycja, nie czyms$ naturalnie da-
nym. W tej kwestii Greenberg polemizowal réwniez ze stanowiskiem

Zob. idem, Nowoczesnos¢ i ponowoczesnosé, w: idem, Obrona modernizmu, s. 74.
Ibidem, s. 77.

C. Greenberg, Potrzeba ,,formalizmu”, w: idem, Obrona modernizmu, s. 57.
Idem, Awangarda i kicz, w: ibidem, s. 3.
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Eliota, zarzucajgc pisarzowi zbyt gtebokie odciecie sztuki i calej sfery
kultury od jej spotecznych i cywilizacyjnych podstaw?.

W eseju Awangarda i kicz sztuka awangardowa zostala osadzo-
na przez Greenberga w katastroficznie odmalowanym spolecznym
kontekscie, jakim miata by¢ chylaca sie ku upadkowi burzuazyjna
cywilizacja i stworzony przez nig kapitalistyczny porzadek. Awan-
garda jawila si¢ w tej perspektywie nie tyle jako uciele$nienie rewo-
lucyjnych idealdéw, ile jako ostatni przyczétek kultury zagrozonej
rozkladem. W sytuacji, gdy ,,spoteczenistwo, stajac si¢ w miare roz-
woju coraz mniej zdolne do uzasadniania nieuchronnosci poszcze-
golnych form, zrywa z przyjetymi pojeciami, od ktérych w duzej
mierze zalezala niegdy$ komunikacja artystéw i pisarzy z ich odbior-
cami” - pisal Greenberg - awangarda ,tworzy jedyna zywa kultu-
re, jakg mamy”™#°. Alarmistyczny i patetyczny ton tych wypowiedzi
przypominal wczesniejsze komentarze Trockiego, ktdry pisal, ze
~wszelkie drogi komunikacji blokowane sg przez odpady kapitali-
stycznego rozpadu™#'. Greenberg znalazt wlasne okreslenie na to, co
mialo stanowi¢ owe blokujace autentyczng komunikacje ,,odpady” -
byt nim oczywiscie ,,kicz”

W Greenbergowskim pojeciu kiczu krzyzuja si¢ dwa elementy:
oskarzenie o brak inwencji i oryginalnosci oraz nieche¢ do produk-
¢ji masowej. Podkresla on wlasciwg wytworom kiczowym wtor-
nos$¢ i symulowanie kulturowych wartosci - to, ze jako surowiec sa
w nich wykorzystywane ,,zdeprecjonowane i zakademizowane po-
zory prawdziwej kultury”+. Jako produkt rewolucji przemystowej,
przeznaczony dla emancypujacych sie mas, kicz czerpie inercyjnie
z uznanego juz dorobku kultury: ,wstepnym warunkiem [...], bez
ktérego kicz bytby niemozliwy, jest fatwa dostepnosé w pelni doj-
rzalej tradycji kulturalnej, ktorej odkrycia, zdobycze i samo$wiado-

39 Zob. idem, The Plight of Our Culture (1953), w: CEC, Vol. 3, s. 127. W pdzniej-
szym okresie, jak zauwaza John O’Brian, punkt widzenia Greenberga coraz bar-
dziej upodabniat si¢ do wyniostego ekskluzywizmu Eliota. Zob. J. O’Brian, In-
troduction, w: CEC, Vol. 3, s. xxxiii.

4 C. Greenberg, Awangarda i kicz, s. 41 7.

4 L. Trotsky, Towards a Free Revolutionary Art, w: idem, Art and Revolution, s. 127.

4 C. Greenberg, Awangarda i kicz, s. 9.
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mo$¢ kicz moze wykorzystywaé dla swoich celow”#. Ten kiczowy
sposdb operowania tradycja Greenberg opisuje w duchu marksow-
skiej teorii reifikacji*. ,,Kicz jest mechaniczny i operuje formutami”,
»hie zada niczego od swoich klientéw procz ich pieniedzy — nie
domaga si¢ nawet ich czasu™. Reifikacji podlegajg tez w rezultacie
jego bezwiedni odbiorcy. W obu tych aspektach Greenberg kojarzy
kicz z akademizmem, ktéry w jego rozumieniu stanowi zaprzecze-
nie estetycznej wrazliwosci i autentycznego, tworczego podejscia do
artystycznego tworzywa. Jednoczesnie, widzi w kiczu uwodzicielski
i zwodniczy wytwor kapitalizmu — tym bardziej niebezpieczny, ze
obdarzony nieograniczonymi mozliwo$ciami ekspansji: kicz potrafi
zrecznie pasozytowaé na réznych tradycjach w taki sposob, ze gwa-
rantujac odbiorcom bezpoérednig i fatwg przyjemno$¢, owe tradycje
zastepuje i uniewaznia. Greenberg nie spoglada na kicz z pogardliwg
wyzszoscig jako na manifestacje ztego, niskiego smaku. Demonicz-
na moc kiczu polega w jego ujeciu na tym, ze stanowi on widmo
rozpadu znaczen i kulturowych hierarchii. W tym tez sensie jest
on miejscem spotkania ciemnych sit ekonomii i polityki. Z jednej

4 Ibidem.

44 Jest to jeden z czynnikow, ktére upodabniaja Greenbergowskie pojecie kiczu do
sformutowanej niemal w tym samym czasie przez Theodora Adorno koncep-
Gji ,przemystu kulturowego”. Poglady obu autoréw ksztattowaly si¢ niezalez-
nie, ale by¢ moze po czgéci wzajemnie si¢ umacnialy. W Filozofii nowej muzyki
Adorno przywotuje krétko opisane przez Greenberga ,,rozszczepienie sztuki na
kicz i awangarde’, osobiscie podpisujac si¢ pod tg diagnoza. Zob. Filozofia no-
wej muzyki, ttum. F Wayda, Warszawa 1974, s. 41. Zgodnie z relacjg Greenber-
ga, kiedy obaj osobiscie spotkali si¢ na przetomie lat 30. i 40. w kregu Ame-
rican Jewish Committee, Adorno wyrazit uznanie dla jego tekstéw, zwlaszcza
eseju Awangarda i kicz. Clement Greenberg w rozmowie z Karlheinzem Liide-
kingiem, Modernism or Barbarism, w: Clement Greenberg: Late Writings, s. 224.
Rozwazania Adorno o przemysle kulturowym zawarte w Dialektyce oswiecenia
s3 pozniejsze niz esej Greenberga, ale podobny kierunek myslenia pojawia sie
juz w jego wezedniejszych szkicach z 1938 roku: Uber Jazz i O spolecznej sytua-
cji muzyki. Mimo istotnych réznic istnieje szereg podobienstw laczacych pogla-
dy Adorno i Greenberga na sztuke: oprécz niecheci do kultury masowej jest to
modernistyczna koncepcja medium/materiatu jako niezbednej podstawy i ,,zy-
wej rezerwy” tradycji, a takze zwigzane z tym zalozenie na temat ciagtosci roz-
woju sztuki.

% C. Greenberg, Awangarda i kicz, s. 9.
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strony kicz jest bowiem zgubnym wytworem kapitalizmu, z drugiej
szczegllng site zyskuje jako instrument totalitarnej wladzy i propa-
gandy, co miala ilustrowa¢ przywolywana przez Greenberga sytuacja
w komunistycznej Rosji i w faszystowskich Niemczech. Awangarda,
znajdujac si¢ miedzy tymi poteznymi sitami, pozostaje osamotnio-
na. Moze liczy¢ jedynie na waskie spofeczne poparcie — zdaniem
amerykanskiego krytyka sztuka awangardowa swiadomie i z wlasnej
woli znajduje si¢ w izolacji.

Przedstawiany w ten sposdb odwrét sztuki od rzeczywistosci
politycznej i skupienie si¢ artystow na wewnetrznych, formalnych
zagadnieniach, odpowiadaly w znacznej mierze sytuacji lat 30., kie-
dy kryzys gospodarczy oraz narastajace tendencje totalitarne i auto-
rytarne zmusily awangarde do ograniczenia jej postepowych ambicji
i spotecznych nadziei. Greenberg jednak w swojej narracji sytuowat
6w zwrot u samych poczatkéw istnienia sztuki nowoczesnej, w dzie-
wietnastowiecznym estetyzmie, poezji Stéphane’a Mallarmégo, Ar-
thura Rimbauda, Paula Valéryego i Ezry Pounda, by zaprezentowac
te postawe jako nadrzedng orientacje, wiazaca w jedng catos$¢ twor-
czo$¢ Jamesa Joyce’a, Andrégo Gidea, malarstwo Edouarda Mane-
ta, Paula Cézanne’a, Henriego Matisse’a i Pabla Picassa. O sojuszu
awangardy z rewolucja w Rosji nie bylo tutaj mowy. Awangarda -
jak stwierdzal Greenberg — wyrosta z dziewig¢tnastowiecznej bohemy
oraz buntu przeciw coraz bardziej skostnialej kulturze burzuazji i jej
spolecznym konwencjom. W tym poczatkowym okresie rewolucyj-
ne poglady polityczne byly istotng silg i ,,moralnym wsparciem” dla
awangardowych poczynan*. Ostatecznie jednak ,rewolucje pozo-
stawiono spoteczenstwu’, a ,za prawdziwg i najwazniejszg funkcje
awangardy nie uznano »eksperymentowaniac, lecz znalezienie dro-
gi, ktora pozwolitaby rozwija¢ kulture posrod ideologicznego cha-
osu i przemocy”¥. Odtad drogi polityki i sztuki nie mialy wigcej si¢
spotkad.

Podkreslane jako wspolny rys tworczosci awangardowej skie-
rowanie do wewnatrz — w strong sztuki ,czystej” i ,abstrakcyjnej’,

46 Tbidem, s. 5.
47 Ibidem.
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koncentracja na malarskiej badz poetyckiej formie, na jej elementar-
nych danych, jest przez Greenberga opisywane jako jedyne mozliwe
rozwigzanie w kulturze, ktora traci wewnetrzng integralno$¢ i nie
dostarcza juz zywotnych podstaw ludzkiej komunikacji. ,Wszystkie
prawdy wspierane dotad przez religie, autorytety, tradycje czy styl
zostajg zakwestionowane, a pisarz czy artysta nie potrafi juz przewi-
dzie¢ reakeji odbiorcéw na symbole i odniesienia, ktérymi sie w swej
tworczosci postuguje”®. Przyjmujac taka pesymistyczng wizje — in-
spirowana miedzy innymi przez Zmierzch zachodu Oswalda Spen-
glera — Greenberg buduje przeciwienstwo miedzy tym, co okresla
jako ,martwy aleksandrynizm”, akademickg wirtuozerie¢ i nasla-
downictwo, a awangardowym szukaniem inspiracji w powrocie do
czystych §rodkéw*. By nie by¢ czyms tylko przypadkowym i arbi-
tralnym - pisal Greenberg - sztuka ,,musi wyrastac¢ z postuszenstwa
wobec jakiego$ zaslugujgcego na szacunek przymusu lub Zréddia’,
lecz ,,przymus ten, odkad odrzucono $wiat wspolnego, zewnetrzne-
go doswiadczenia, moze zosta¢ odnaleziony jedynie w samych zasa-
dach i chwytach, za pomoca ktérych sztuka i literatura nasladowata
te do$wiadczenia; one stajg si¢ teraz tematem sztuk i literatury”°.
Owo zasklepienie si¢ sztuki w niej samej — jak zreszta Greenberg
przezornie zauwaza — moze przypominacé to, co sam chwile przed-
tem opisywal jako aleksandrynizm; lecz awangarda jest ,wyzszym
rodzajem aleksandrynizmu’”, jest ,,ruchem, a aleksandrynizm bezru-
chem”, i jezeli nosi w sobie aleksandrynizm, to zarazem przezwycig-
Za go w sobies".

Pozorna samowystarczalno$§¢ w zakresie twdrczych procedur
nie zmienia jednak materialnej zaleznosci sztuki od spoteczenstwa.
Cho¢ odwraca si¢ ona od mieszczanstwa i sprzeciwia jego warto-
$ciom, awangarda - zgodnie z barwnym okresleniem Greenberga -
wciaz jest polaczona z klasg rzadzaca ,,pepowing zlota”s>. Niepew-
no$¢ i krucho$¢ tych podstaw zmusza jg jednak do szukania zré-

4 Ibidem, s. 4.
49 Ibidem.
5° Tbidem, s. 6.
St Ibidem, s. 7.
2 Ibidem.
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det w samej sobie. Jak stwierdza Timothy Clark, Greenbergowska
»awangarda” to ,sztuka burzuazyjna istniejaca w sytuacji braku
burzuazji, a $cislej rzecz biorac, sztuka arystokratyczna pojawiaja-
ca sie w momencie, gdy burzuazja porzuca swe pretensje do ary-
stokratyczno$ci”s?. Aby ,utrzymac te arystokratycznos¢ przy zyciu” -
podsumowuje Clark - sztuka moze jedynie ,,zachowa¢ przy Zyciu
sama siebie’, traktujac wlasne $rodki jako same w sobie znaczace
i wartosciowe. ,,Czyste” wartosci artystyczne staja si¢ wiec swo-
istg ,przechowalnig uczucia i rozumu, tkwigcych niegdy$ - lecz
juz nieobecnych - w pewnej ztozonej formie zycia’s*. Clark, jako
jeden z gtéwnych rzecznikéw spotecznej historii sztuki, takiemu
postrzeganiu formacji awangardowej wolalby przeciwstawiaé bar-
dziej dialektyczny sposob jej rozumienia - jako szeregu reakcji na
otaczajacy artystow rzeczywisto$¢. Cho¢ zgodnie z wysuwang przez
niego alternatywna interpretacjg te artystyczne reakcje réwniez nie
niosly w sobie poczucia modernizacyjnego optymizmu, to nie po-
legaly jedynie na obronie autonomicznych artystycznych wartosci,
lecz byly ,,prébg uchwycenia braku spojnych i statych znaczen kultu-
ry — uchwycenia braku i przeksztalcenia go w forme”. Co ciekawe,
ujecie Clarka jest w tym miejscu bliskie perspektywie, jaka Green-

3 T.J. Clark, Teoria sztuki Clementa Greenberga, s. 201.

5+ Ibidem.

% T.J. Clark, More on the Differences Between Comrade Greenberg and Ourselves,
w: Modernism and Modernity. The Vancouver Conference Papers, s. 184. Clark
definiuje awangarde w kategoriach odwrotnych niz Greenberg, ktadac na-
cisk na moment rozpadu formy, negacji sztuki i zalozen o jej autonomii. We-
dtug Clarka awangarda nasladowata i wzmacniata destabilizujacy, dynamiczny
aspekt nowoczesnosci: ,,|[...] nie bez powodu regularnie dopatrywala si¢ korzy-
$ci dla sztuki w warunkach IDEOLOGICZNEGO ZAMETU I PRZEMOCY, jakie zna-
mionowaly kapital; awangarda chciata bra¢ udzial w ogélnym, pelnym nietadu
dziele negacji” (idem, Teoria sztuki Clementa Greenberga, s. 200; Wyrdz. oryg.).
Cho¢ interpretacja Clarka wskazuje na wazny rys, na ktéry Greenberg pozo-
stal $lepy, to rzutowana przezen na awangarde wizja nowoczesnosci takze jest
jednostronna, co zdaje si¢ nieuchronnym mankamentem wszelkich ogélnych,
teoretycznych modeli awangardy. Clark pomija to, ze awangarda w cywilizacyj-
nych przemianach poczatku XX wieku dostrzegala nowe spoteczne, techniczne
i estetyczne mozliwosci, a w jej gestach negacji byty réwniez zawarte emancy-
pacyjne nadzieje.
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berg dostrzegal, piszac na temat Brechta, tyle ze to nie ona okreglita
podstawowy ksztalt przyjetej przez niego pdzniej teorii. Zdaniem
Clarka Greenbergowska koncepcja autonomii sztuki, przedstawiona
w eseju Awangarda i kicz, miala charakter calkowicie niedialektycz-
ny - zakladala, ze ,sztuce pozostaja tylko jej wlasne wartosci - ze
nie ma juz aktywnej gry i wymiany z innymi warto$ciami, z ktérymi
sztuka mogtaby wchodzi¢ w interakcje™. W rezultacie teoria ta nie
byta w stanie wyja$nié, w jaki sposéb ,,zywe i nieredukowalne pro-
cesy artystyczne pozostaja zywe, uzyteczne, i bronia si¢ jako odrebny
obszar, posiadajacy wlasciwe sobie bogactwo i intensywno$¢™. Jeli
doswiadczenie dziela sztuki ma by¢ wyrdzniajacym sie, istotnym prze-
zyciem - pyta brytyjski badacz - to czy ,,powinno oznaczaé¢ wylacz-
ne i intensywne skupienie si¢ na nim, zawieszenie wszelkiej wiedzy,
catkowite poddanie si¢ $wiadomosci jej przedmiotowi, czy tez uda-
na lektura polega na uruchomieniu szeregu zatozen, zaangazowan
i umiejetnosci, w ktorych dany przedmiot widziany jest zawsze na tle
(lub jako cze$¢) naszych szerszych zainteresowan i problemow?”s®

Zarzuty postawione przez Clarka, obok nieusuwalnej rozbiez-
nosci miedzy jego wlasna krytyczna koncepcja sztuki a perspektywa
Greenberga, uwidaczniajg tez to, ze Greenberg, piszac o awangardzie
i kiczu, obie te sfery ujmowat jednostronnie w kategoriach produk-
¢ji oraz wytwarzanych i dystrybuowanych przez nie wartosci. Nie
réznicowal zawartych w tych pojeciach zjawisk, nie zastanawial sie
nad ich spoleczna recepcja ani nad tym, jakie potrzeby zaspokajaja.
Zarzut ten mozna postawi¢ réwniez wobec innych koncepcji kultury
masowej powstajacych w owym okresie, w ramach ktorych odbiorcy

56 1dem, More on the Differences, s. 191.

57 Ibidem. Patrzgc na stanowisko Greenberga z perspektywy lat, Clark zauwaza, ze
owo przekonanie o samowystarczalnosci sztuki i zamknigcie jej w bezpiecznych
granicach estetycznej autonomii — w sytuacji gdy nie trzeba juz byto broni¢ jej
przed zagrazajacymi z zewnatrz sitami politycznego nacisku - tatwo mogto pro-
wadzi¢ do ,artystycznego samozadowolenia i lenistwa’, a wigc paradoksalnie
w rejony bliskie pigtnowanej przez Greenberga i odrzucanej przez jego awan-
gardowy smak swojskiej przyjemnosci, w ktérej widzial domene kiczu. Ibidem,
s.193.

T. J. Clark, Arguments about Modernism, w: The Politics of Interpretation, ed.
W.J. T. Mitchell, Chicago 1983, s. 246.
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tej kultury byli traktowani protekcjonalnie jako pozbawione $wia-
domosci, pasywne ofiary. Sktonno$¢ do uproszczen i wyrazistych
podzialéw wynikala tez niewatpliwie z zamierzonego celu artyku-
tu Greenberga, jakim bylo dostarczenie mocnych argumentéw na
rzecz obrony niezaleznosci sztuki i jej wlasnych standardéw. Z tej
samej przyczyny wynikal zapewne zapozyczony od innych autordw,
przerysowany obraz spolecznego i kulturowego ,rozktadu”, wobec
ktérego wizja skupionej na swym waskim obszarze awangardowej
poezji i malarstwa musiala by¢ raczej stabg recepts. Za owym reto-
rycznie wyolbrzymionym poczuciem zagrozenia kryla sie w istocie
obawa o losy niezaleznej sztuki, nieulegajacej presji komercyjnej
i politycznej, jedynej mogacej ,,utrzymac kulture w ruchu”. Koncep-
cja Greenberga nie zakladata jakiegokolwiek zaangazowania sztuki
w rzeczywisto$¢ spoleczna, co jasno wida¢ w koficowym zdaniu eseju
Awangarda i kicz: ,Dzisiaj nie spogladamy juz w strone socjalizmu,
oczekujac od niego nowej kultury, ktdra pojawi sie nieuchronnie wraz
z jego nadejsciem. Dzisiaj oczekujemy od socjalizmu, ze zachowa
wszystko to, co naprawde Zywe w naszej obecnej kulturze”. Owa na-
dzieja wobec hipotetycznego ,,socjalizmu” przysztoéci byla reakcja na
»socrealizm’, ktérego artystyczne skutki juz znano®. Z perspektywy
czasu, wspominajac swoje zwiazki z ,Partisan Review”, Greenberg
krétko strescil istote swojej dwczesnej pozycji: ,,»antystalinizme,
ktory zaistnial jako »trockizme, zwrécit si¢ ku »sztuce dla sztuki«
i tym samym heroicznie oczyscit droge dla tego, co mialo nadejs¢™.

Zgodnie z oceng Serge’a Guilbauta Awangarda i kicz wyznaczy-
ta perspektywe, ku ktorej zblizalo sie rowniez w tym czasie wielu
amerykanskich artystow — niedawnych czltonkéw lub sympatykow
partii komunistycznej, zdezorientowanych i rozczarowanych polity-
ka ZSRR. ,,Czyniac kicz przedmiotem ataku, symbolem totalitarnej
wladzy, ktora wykorzystywata go jako swoje narzedzie, Greenberg
otworzyl przed artystami mozliwo$¢ dzialania. Przeciwstawiajac
sie kulturze masowej, artysta mogt ulega¢ ztudzeniu, ze przy uzyciu

* C. Greenberg, Awangarda i kicz, s. 18.

% Tbidem, s. 11-13.

& C. Greenberg, The Late Thirties in New York (1957-1960), w: idem, Art and Cul-
ture, s. 230.
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elitarnych srodkéw walczy z upadlymi strukturami wladzy”**. Ana-
logiczng perspektywe podpowiadat takze powstaly nieco wcze$niej
tekst Meyera Schapiro, The Nature of Abstract Art (1937), w ktérym
polemizujgc z formalistyczng interpretacja modernizmu, propono-
wang przez Alfreda Barra, jednocze$nie bronit on sztuki abstrakcyj-
nej, twierdzac, ze w swoim dazeniu do autonomii jest ona wyrazem
oporu wobec partyjnych nakazow i totalitarnych ideologii.

Wobec sytuacji w Europie i bankructwa utopijnych wizji przy-
sztoéci, wigzanych z marksizmem, antykomunistycznie nastawiona
cze$¢ nowojorskiej lewicy przyjeta w latach 4o0. postawe ,,sceptycz-
nego realizmu”, zblizajac si¢ do pozycji liberalnych. Oznaczalo to
odejécie od pogladéw jednoznacznie antykapitalistycznych i zwrot
ku obronie praw jednostki w ramach instytucji pafistwa demokra-
tycznego. Postawe Greenberga, jak argumentuje Nancy Jachec, moz-
na postrzega¢ jako paralelng wobec tej odmiany lewicowego libera-
lizmu, a nie jedynie jako wyraz elitaryzmu czy estetyzmu®. Przedsta-
wiony przez niego defensywny i izolacjonistyczny obraz awangardy
zgadzalby sie z 6wczesnym liberalnym projektem, zgodnie z ktérym
polityczne decyzje i dziatania nalezy pozostawi¢ politykom, a artys$ci
i intelektualisci winni si¢ ograniczy¢ do krytycznej refleksji, stuzacej
ochronie demokracji®. ,Wycofanie si¢” awangardy i jej skupienie si¢
na wlasnym ,,obszarze kompetencji’® nie byto w tym kontekscie tyl-
ko defensywnym zawezeniem pola dzialania, ale probg wewnetrzne-
go wzmocnienia wlasnych pozycji. W sytuacji kryzysowej — stwier-
dzal Greenberg - ,lepiej sprawdzajg si¢ mniej radykalni artysci, jak
tez mniej radykalni politycy, trzymajacy sie tego, nad czym wzgled-
nie panuja, zamiast szuka¢ catkowicie nowych rozwigzan™.

6 8. Guilbaut, The New Adventures of the Avant-Garde in America: Greenberg, Pol-
lock, or from Trotskyism to the New Liberalism of the “Vital Center”, ,October”
1980, Vol. 15, s. 67.

N. Jachec, Modernism, Enlightenment Values, and Clement Greenberg, ,,Oxford

Art Journal” 1998, Vol. 21, No. 2, s. 124.

% Tbidem, s. 128.

% Zob. C. Greenberg, Malarstwo modernistyczne, s. 47.

66 Idem, The Decline of Cubism, ,,Partisan Review” 1948, marzec, przedruk w: CEC,
Vol. 2, s. 213.

63
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Nowoczesnos$¢, rozpoczeta przez przemyslowy XIX wiek,
Greenberg opisywal wkrétce inaczej niz w eseju Awangarda i kicz,
jako trzezwg ,,epoke specjalizacji oraz dazenia do ograniczonych in-
telektualnych i duchowych celéw” — epoke, w ktorej ,,jedynymi pew-
nikami sg sprawdzone fakty, a kazde dziatanie kulturowe moze si¢
pewnie dokona¢ pod warunkiem, Ze miesci si¢ w ramach wlasnej,
$cisle zdefiniowanej dziedziny”®. Umiarkowany krytycyzm wobec
ograniczonych horyzontéw tego typu my$lenia nie zmieniat tego, ze
Greenberg mial dla owej ,,pozytywistycznej wrazliwosci” wiele sym-
patii. Z nig wlasnie kojarzyl koncentracje modernistycznej sztuki na
jej formalnych aspektach i artystycznym tworzywie. Podobnej po-
stawy obiektywizmu i dyscypliny oczekiwal tez od krytyki sztuki —
$wiadcza o tym nie tylko jego wlasne interpretacje i pisarski styl, ale
tez wypowiedzi zwigzane z kwestig krytycznej metody.

Najbardziej wymownym, polemicznym komentarzem Green-
berga na temat celéw i metod krytyki pozostaje zapewne artykut
opublikowany przez niego w 1962 roku jako replika na wykladnie
abstrakcyjnego ekspresjonizmu, proponowana przez Harolda Ro-
senberga®®. Tekst ten zostal odebrany jako personalny atak przeciw-
ko Rosenbergowi, najwickszemu woéwczas rywalowi i dawniejsze-
mu przyjacielowi Greenberga z ,,Partisan Review”, cho¢ Greenberg
twierdzil, ze chodzito mu jedynie o pewien model myslenia. Green-
berg ironicznie zapatrywal si¢ na egzystencjalistyczng retoryke Ro-
senberga w jego charakterystyce action painting jako ,areny dziala-
nia artysty”®. Przedstawianie malarstwa jako uosobienia wolnego,
czystego dzialania moglto sugerowa¢ jego zdaniem jedynie arbitral-
no$¢ artystycznych gestow, w niczym za$ nie uzasadnialo wartosci
jego wytworéw. Podobna retoryka sprawia — twierdzit Greenberg -
ze malarstwo Jacksona Pollocka wydaje sie na wskro$ dramatyczne
i obdarzone niedocieczong glebia, ,niczym Rimbaud, Sartre i Camus

 Idem, Abstract Art, ,The Nation” 1944, 15 kwietnia, przedruk w: CEC, Vol. 1,
s. 201.

%8 1dem, How Art Writing Earns Its Bad Name, ,Encounter” 1962, grudzien, prze-
druk w: CEC, Vol. 4, s. 135-144.

6 Zob. H. Rosenberg, American Action Painters, w: idem, The Tradition of the
New, New York 1994, s. 26-29.
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polaczeni w jedno™. ,, Awangardowi krytycy sztuki - pisal - maja
szczegdlng stabos¢ do tego, co glebokie i nieprzejrzyste™. Green-
berg narzekal na mglisto§¢ rozwazan, nieokreslonos¢, karkotomne
metafory i egzaltowany styl, sprawiajace, ze trudno jego zdaniem
tego typu krytyke traktowac jako powazng intelektualng dzialalnos¢.
Krytyka, o ile nie ma wlasnych miar i kryteridw, staje sie ,,pseudohi-
storia, pseudofilozofig, pseudopsychologia i co najgorsze: pseudo-
poezja’72. Tymczasem, jej zadaniem powinno by¢ skupienie na este-
tycznej postaci dziel, na ich specyficznych cechach, dostarczajacych
podstawy do poréwnan, opisu i warto$ciowan. Tylko w ten sposdb,
odsylajac odbiorce na powrdt do dzieta, krytyczna ocena pozostaje
mozliwa do zweryfikowania i tyko przez zobiektywizowane, kon-
kretne odniesienia moze uzasadni¢ ich nowatorstwo. Greenberg
powtarzal tu antysubiektywistyczny, antyromantyczny gest, ktory
lezat réwniez u podstaw wczesniejszych formalistycznych koncepcji
sztuki. Chlodna koncentracja na wizualnej postaci dziela miata by¢
gwarancja obiektywizmu i $cistoéci metody. Dla Greenberga jako
krytyka - jak zauwaza Caroline Jones — 6w formalistyczny sposob
patrzenia stal si¢ idealnym narzedziem przektadu subiektywnych
odczu¢ i wrazen na autorytatywny jezyk krytycznych konstatacji.
Dla czlowieka wrazliwego, zmystowego, o wprost hedonistycznych
sklonnosciach - jakiego wizerunek rysuje sie¢ w mlodzienczych li-
stach do Harolda - formalistyczna dyscyplina stanowila narzedzie
pozwalajace subiektywng wrazliwo$¢ przeku¢ w poczucie panowa-
nia i meskiej sily, zamiast by¢ znakiem stabosci. Jezyk formalnego
opisu, sugerujacy postawe obiektywnego dystansu, dostarczal po-
czucia kontroli i oparcia na samym sobie”. Mial on tez istotne zna-
czenie dla ustanowienia autorytetu Greenberga jako krytyka, cho¢
ceng za to byla marginalizacja innych zainteresowan, w tym literac-
kich fascynacji, tak waznych dla niego we wczesnym okresie.

7° C. Greenberg, How Art Writing Earns Its Bad Name, s. 138.

7t Ibidem. Zob. tez: C. Greenberg, Pictures and Prattle: Review of “Abstract and
Surrealist Art in America” by Sidney Janis, w: CEC, Vol. 2, s. 35-36.
C. Greenberg, How Art Writing Earns Its Bad Name, s. 144.
73 C.Jones, op. cit., s. 3-8.






ROZDZIAL 2
Apollinskie oblicze awangardy

Zanim stal si¢ rzecznikiem abstrakcyjnego ekspresjonizmu i jed-
nym z wspottworcow jego miedzynarodowego triumfu, w recen-
zjach pisanych na poczatku lat 40. Greenberg dawal wyraz swoje-
mu nieusatysfakcjonowaniu poziomem amerykanskiego malarstwa,
jego wtdrnoscig i bezkrytyczng postawa kuratoréw. Bardziej nawet
niz pozostaloéci tradycyjnego, dziewietnastowiecznego akademi-
zmu, razito go powierzchowne adaptowanie postimpresjonistycznej
stylistyki, pozornie ,nowoczesne” nasladownictwa Cézanne’a i Gau-
guina. ,,Grozi nam niebezpieczenstwo narzucenia nowego rodzaju
sztuki oficjalnej — pisat - oficjalnej sztuki »nowoczesnej«. [...] By-
cie za czym$ w spos6b bezkrytyczny jest bardziej szkodliwe niz prze-
ciwstawianie sie temu”74. Skarzyl si¢ tez na stabo$¢ literackich maga-
zynoéw awangardowych w Ameryce, zarzucajac im brak programu,
wlasnej wizji i kierunku. Jedyne ich zalozenie - zauwazal - to ,,prag-
nienie eksperymentu” i abstrakcyjne oczekiwanie, ze to, co nowe,
musi by¢ wartosciowe. ,,Gléwnym problemem magazynéw arty-
stycznych (little magazines) w tym kraju — stwierdzal - jest, obok
braku pieniedzy, brak idei””*. Przedmiotem podobnych narzekan byt
nie tylko prowincjonalizm sztuki amerykanskiej. Greenberg miat
poczucie, ze takze w Europie - a $cidlej w tradycyjnie uznawanym
za artystyczng stolice $wiata Paryzu - po okresie intensywnego roz-
woju nowej sztuki, od okolo 1925 roku nic naprawde istotnego si¢
nie wydarzyto. Sledzac biezagce wystawy, czekal na co$, co wykra-
czaloby poza formy juz znane i oswojone. W tym oczekiwaniu moz-

7 C. Greenberg, Review of the Second Pepsi-Cola Annual, ,The Nation” 1945,
1 grudnia, przedruk w: CEC, Vol. 2, s. 42.

7> 1dem, The Renaissance of the Little Mag, ,,Partisan Review” 1941, styczen-luty,
przedruk w: CEC, Vol. 1, s. 45.
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na upatrywaé proawangardows postawe Greenberga, lecz byta to tez
skadingd pragmatycznie skuteczna pozycja dla krytyka, ktérego za-
czepne i zlodliwe uwagi mogly budzi¢ wigksze zainteresowanie czy-
telnikéw niz chlodne i skrupulatne opisy. Co wigcej, sytuacja byla
w tym przypadku o tyle szczegélna, Ze wymdg awangardowego no-
watorstwa wychodzil tu od zewnetrznego obserwatora, zamiast wy-
nika¢ z samookres$lenia tworcéw czy grupowego programu.
Pierwszym waznym odkryciem Greenberga bylo malarstwo
Jacksona Pollocka, na ktére zwrdcit uwage w 1943 roku, w czasie
jego pierwszej wystawy w nowojorskiej galerii Peggy Guggenheim
Art of This Century. O sukcesie mtodego malarza zdecydowaly wow-
czas opinie innych oséb (miedzy innymi Pieta Mondriana) i wspar-
cie Peggy Guggenheim, jednak Greenberg juz wtedy w lakonicznej
recenzji stwierdzal, ze jego prace naleza do ,,najmocniejszych abs-
trakcyjnych obrazéw, jakie wyszly spod pedzla amerykanskich ma-
larzy”7¢. Jak zauwazal, ,,Pollock przeszedt przez wptyw Miro, Picassa,
malarstwa meksykanskiego i nie tylko, ale w wieku trzydziestu jeden
lat znalazl si¢ po innej stronie, malujac juz niemal w pelni po swoje-
mu”7”’. Uwagi Greenberga zawieraly wiele zastrzezen (,,pretensjonal-
ne tytuly’, ,nieprzeksztalcona ziemisto$¢” koloru i farby), lecz wtas-
nie w tej ambiwalencji i niedoskonalosci efektéw recenzent doceniat
»oryginalnos¢ i ambicje” Pollocka. Zwiazek artysty i krytyka mial
trwaé ze zmiennym powodzeniem przez szereg kolejnych lat, w cza-
sie ktérych Greenberg, obok Harolda Rosenberga, stal si¢ jednym
z naczelnych autoréw sukcesu nowego amerykanskiego malarstwa.
Sam Greenberg unikal okreslania go mianem ,abstrakcyjnego eks-
presjonizmu” (terminem, ktérego wczesniej uzyt Alfred Barr w od-
niesieniu do dziet Wasillego Kandinskyego), ze wzgledu na skojarze-
nia z subiektywizmem ekspresji i gestu — cechami ktdre eksponowat
w swojej interpretacji Rosenberg, a ktdre Greenberg wolal zastapic
analizg malarskich jakosci. Zamiast ,,obecnosci malarza w obrazie”
pisal raczej o nowatorstwie formalnych rozwigzan i wizualnych efek-

76 Idem, Review of Exhibitions of Marc Chagall, Lyonel Feininger, and Jackson Pol-
lock, ,The Nation” 1943, 27 listopada, przedruk w: CEC, Vol. 1, s. 166.
77 Ibidem.
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tach obrazéw. Malarstwo szkoty nowojorskiej Greenberg chcial kon-
sekwentnie prezentowal jako przedluzenie osiggnie¢ formalnych
europejskiego modernizmu, tradycji kubizmu i sztuki abstrakcyjnej,
i jako wyjscie krok dalej. Umieszczenie rodzimej twdrczosci na linii
gltéwnej tradycji nowoczesnego francuskiego malarstwa mialo nie
tylko nobilitujace znaczenie, ale bylo tez taktycznym wybiegiem,
pozwalajacym wyprze¢ si¢ zwigzkéw szkoly nowojorskiej z surre-
alizmem?®.

Kubizm, rozumiany jako odkrycie nowej, samoistnej przestrze-
ni malarskiej, stanowit wedlug Greenberga najbardziej przelomowy
kierunek, ktdrego znaczenie dla pozniejszej sztuki mozna poréwna¢
jedynie do roli, jaka w historii sztuki zachodniej odegral renesan-
sowy naturalizm. W swoim zerwaniu z fikcyjna, wyobrazona glebiag
obrazu, kubizm mial by¢, zgodnie z jego stowami, ,,uciele$nieniem
optymizmu, $mialosci i wiary w siebie, charakterystycznej dla szczy-
towej fazy przemyslowego kapitalizmu™”. Przez odrzucenie iluzjo-
nistycznych efektéw i zaakcentowanie fizycznego charakteru dwu-
wymiarowej plaszczyzny prace kubistow ,,wyrazaly pozytywistyczne
lub empiryczne nastawienie, usuwajgc wszelkie odniesienia do tego,
co nie nalezy do konkretnego doswiadczenia danej dyscypliny, pola
lub medium, wyrazaly tez empirystyczng wiare w najwyzsza realnos¢
konkretnego do$wiadczenia™®°. Tak scharakteryzowany ,,pozytywi-
styczny smak” stanowil wedlug Greenberga wyréznik nowoczes-
nego francuskiego malarstwa, w odréznieniu od bardziej subiek-
tywnych i romantyczno-ekspresyjnych tendencji sztuki niemieckiej
i amerykanskiej:

Skupienie sie malarstwa francuskiego od Delacroix i Courbeta na tym,
co ,fizyczne” czy techniczne, odzwierciedlalo [...] $wiadomy lub nie-
$wiadomy pozytywizm, ktéry stanowi sam rdzen mieszczansko-prze-
mystowego etosu. Niezaleznie od tego, czy dany artysta byt katolikiem,

78 Na temat tych intelektualnych i artystycznych koneksji, zwigzanych z migracja

surrealistéw do Ameryki, zob. M. Swain, Surrealism in Exile and the Beginning
of the New York School, Cambridge, MA-London 1995.

79 C. Greenberg, The Decline of Cubism, s. 214.

8 Tbidem.
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mistykiem czy dreyfusista, nawet wbrew niemu samemu, jego sztuka
przemawiala jezykiem pozytywizmu badz materializmu®.

Greenberg aprobowal to nastawienie ze wzgledu na jego artystyczne
rezultaty, mimo Ze jego podstawy tlumaczylt poznawczym i aksjolo-
gicznym kryzysem:

To, za czym opowiada si¢ zasadniczo sztuka nowoczesna — nadrzed-
no$¢ medium wobec tego, co przedstawione, a wiec niezakldcona pla-
skos¢ planu malarskiego, niemozliwy do pominiecia ksztalt ptétna czy
papieru, namacalnos¢ farby olejnej, ptynnos¢ tuszu i akwareli - wyraza
poglebiajaca sie niezdolnos¢ naszego spoteczenstwa do organizowania
doswiadczenia inaczej niz jako konkretne wrazenie, bezposredni zysk,
namacalne dane®.

W twdrczosci Camille’a Pissarra, Cezanne’a czy Vincenta van Gogha
postawa ta przekltadata sie, jak twierdzil, na ,,zdrowy materializm”,
polegajacy na twdrczym zainteresowaniu malarskim medium. Inna
ocena pojawia sie tu natomiast w odniesieniu do twodrczosci Gau-
guina, ktérego romantyczng ucieczke w $wiat egzotyki Greenberg
widzial jako falszywe odwrdcenie si¢ od rzeczywistosci. Poszukiwa-
nie zwigzkéw z prymitywng wrazliwoécig prowadzito do stylizacji:
»wynika stad co$ sztucznego - pisal - cos, czemu brak realnosci, nie-
zaleznie od zawartego w tym geniuszu™®.

Kubizm Pabla Picassa i tworczo$¢ Fernanda Légera byty wedlug
Greenberga ostatnim dobitnym wyrazem ,,materialistycznego opty-

&, Greenberg, Review of an Exhibition of School of Paris Painters, ,The Nation”
1946, 26 czerwca, przedruk w: CEC, Vol. 2, s. 88. Na temat ,,pozytywistycznego
smaku’, liczacego si¢ przede wszystkim z ,bezposrednim wrazeniem”, Green-
berg stwierdzal: ,Smak najbardziej dostrojony do sztuki wspotczesnej stat sie
pozytywistyczny” (idem, Abstract Art, s. 203).

Idem, Henri Rousseau and Modern Art, ,The Nation” 1946, 27 lipca, przedruk

w: CEC, Vol. 2, s. 94.

8 1dem, Review of Exhibitions of Paul Gauguin and Arshile Gorky, ,The Nation”
1946, 4 maja, przedruk w: CEC, Vol. 2, s. 78.
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mizmu” nowoczesno$ci®. Po 1925 roku epoka eksperymentu zostata
zamknieta:

Picasso stal sie bardziej tagodny i jakby zdezorientowany, Braque zaczat
sie powtarzaé, osiggajac coraz wieksza stodycz, Matisse zajal si¢ rekapi-
tulowaniem przeszto$ci, nawet Gris — zanim zmarl w 1927 roku - stracit
swoj wezesniejszy wigor, a Léger, stajac si¢ coraz bardziej eklektyczny,
odszedt od wysokich standardéw, ustanowionych przez takie piétna,
jak La Ville i Le Grand Déjeuner. Skoniczyta sie heroiczna epoka sztu-
ki nowoczesnej; jej bohaterowie ulegli pesymistycznemu hedonizmo-
wi, ktéry rzadzit w tym czasie spoteczenstwem, a mtodsi artysci zwro-
cili sie w strone surrealizmu i nowego romantyzmu®.

Malarskie dziedzictwo szkoty paryskiej — zgodnie z rozwijang przez
Greenberga argumentacjg — przerodzilo si¢ w formalng wirtuozerie,
»zmystowy nadmiar” (luxury painting) i ,,konfekcyjng” ozdobnos¢,
polegajaca na wydobywaniu ,,radosnych, fizycznych faktow czyste-
go koloru™®. ,,Szkota paryska — pisal Greenberg - nie dazyta juz do
odkrywania przyjemnosci, ale starala sie ja zapewnic¢”®”. Najnowsze
malarstwo francuskie, jak stwierdzal w 1947 roku - majac na my-
$li taszyzm — uleglo z kolei przeciwnej fascynacji gwaltowna emo-
cjonalng ekspresja. Pulapka tej postawy, zdaniem Greenberga, pole-
gala na tym, Ze tego typu ,wymuszona” emocja ,nie nalezy do stylu,
ktory jako taki jest sama emocja — ale zostaje dodana lub narzucona
ze specjalnym znakiem: »emocja«. Rezultatem jest wulgarno$¢ i te-
atr”®. Przesadne poszukiwanie ekspresyjnosci, rozbijajace formalng
jednos¢ obrazu, Greenberg zarzucal takze artystom, ktérych skad-
inad cenil, takim jak Picasso i meksykanski malarz Rufino Tamayo.
U Picassa w latach 30. - pisal - ,,daje si¢ wyczu¢ nieusatysfakcjono-

8 Idem, Master Léger, ,Partisan Review” 1954, styczen-luty, przedruk w: CEC,

Vol. 3, s. 166.

Idem, Review of an Exhibition of Marc Chagall, ,The Nation” 1946, 1 czerwca,

przedruk w: CEC, Vol. 2, s. 83-84.

Idem, Review of an Exhibition of School of Paris Painters, s. 89—90.

87 Ibidem, s. 89.

8 C. Greenberg, Review of the Exhibition “Painting in France, 1939-1946”, ,The Na-
tion” 1947, 22 lutego, przedruk w: CEC, Vol. 2, s. 130.

8s
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wanie $rodkami samego medium, co$ spoza malarstwa domaga si¢
wyrazenia, cos, czego kolor i linia na plaskiej powierzchni nie sg ni-
gdy w stanie w pelni osiagna¢™®. ,Blad’, pisat Greenberg,

[...] polega na pogoni za ekspresyjnoscia i emocjami, ktére narusza-
ja stylistyczng spdjnosé. Wpedzito to Tamayo i mlodych Francuzéw
w akademickg pulapke, emocje nie tylko sg wyrazane, lecz takze opi-
sywane. Oznacza to, Ze si¢ je denotuje, zamiast przekazywac je bez-
posrednio. [...] Doprowadza to w ostatecznoéci do préby ominiecia
zagadnien plastycznej jednosci przez bezposrednie odwolanie sie —
w jezyku réznym od jezyka malarstwa — do literackich sktonnosci wi-
dza, co z kolei zaktada postugiwanie si¢ efektami teatralnymi®.

We wszystkich tych przypadkach - wirtuozyjnej malarskosci
i ozdobnosci, jak i pietnowanej przez Greenberga sztucznej, ,wy-
muszonej” ekspresji, sugerowana jest nieadekwatnos¢ miedzy forma
a jej wewnetrzng motywacjg. Na obu tych biegunach mamy wedtug
Greenberga do czynienia z dzietami nieudanymi i nieautentyczny-
mi - naznaczonymi jakim$ wewnetrznym falszem, co akcentuje po-
wtarzany przezen epitet ,teatralny”. Mozna by zapytaé: falsz wzgle-
dem czego? Sformulowania Greenberga swiadcza o tym, ze chodzi
tu o brak szczero$ci w stosunku do materii malarskiej, dysonans
miedzy emocjg a wewnetrznymi mozliwo$ciami tworzywa. Green-
berg zdawal sobie sprawe, ze krytykowane przez niego zjawiska
byly zwiazane z sytuacja polityczna, dos§wiadczeniem wojny i pro-
ba wyrazenia glebokiego kryzysu, lecz wszystkie te okoliczno$ci za-
mykal w bardzo ogélnikowych terminach. Niepokdj, brak poczucia
bezpieczenstwa zachecaja — stwierdzal — do tworzenia dziet o cha-
rakterze psychologicznego reportazu: ,[...] stad sztuka polityczna,
rézne formy ekspresjonizmu, popularnego surrealizmu i neoroman-
tyzmu, dopelniajace si¢ wzajemnie w pragnieniu odniesienia sztu-

89 1dem, Review of Exhibitions of Joan Miré and André Masson, w: CEC, Vol. 1,
S. 207.

°° Idem, Review of Exhibitions of the Jane Street Group and Rufino Tamayo, ,The
Nation” 1947, 8 marca, przedruk w: CEC, Vol. 2, s. 133.



ROZDZIAL 2. APOLLINSKIE OBLICZE AWANGARDY 101

ki do biezacego kryzysu cywilizacji”™®*. Inaczej niz w stosunku do li-
teratury, Greenberg zakladal, ze malarstwo cierpi, kiedy podobne
nastroje i leki prébuje jawnie wyrazi¢. Kiedy sztuka skupia si¢ na
apokaliptycznych nastrojach i chce je zakomunikowa¢, grozi jej, ze
popadnie w nasladownictwo dawnych styléw i konwencji - taki byt
jego ostateczny argument w krytyce obrazéw Tamayo.

Patrzac wstecz na drogi rozwoju nowoczesnej sztuki, Greenberg
stwierdzal, Ze najlepsza sztuka modernistyczna polegala na ,,nastro-
ju pastoralnym” (pastoral mood), ktéry cechowat ,malarstwo w linii
miedzy Manetem a Mondrianem, a takze poezj¢ od Verlaine’a przez
Mallarmégo do Apollinairea i Wallace'a Stevensa™2. To nieco za-
skakujgce sformutowanie miato sugerowac cechujacg te sztuke aure
spokoju i beztroski, niekoniecznie wynikajacg z towarzyszacych jej
spolecznych realiow. Przeciwstawiajac ,,pastoralno$¢” gwattownosci
baroku i ekspresjonizmu, Greenberg odwolywal si¢ do rozréznie-
nia sztuki klasycznej i barokowej, wprowadzonego przez Heinricha
Wolftlina, faczac zarazem te stylistyczne odmiennosci z wymiarem
psychospotecznym. Nastrdj pastoralny — stwierdzat — jako potacze-
nie swobody z harmonig i réwnowaga, ,zalezy od powigzania dwu
elementéw: niezadowolenia z nastrojéow panujacych w centrach
ludzkiej aktywnosci oraz przekonania o stabilnosci spoleczenstwa>.
Sztuka tego rodzaju to zatem swoiste zwieficzenie osiagnie¢ nowo-
czesnej cywilizacji, a zarazem enklawa, gdzie mozna si¢ schroni¢
przed jej niespokojnym rytmem i brutalng gra intereséw; to, czego
ona przede wszystkim wymaga, to potrzeba wewnetrznego dystansu.

Jako wzorcowy przyktad takiej postawy Greenberg przedstawial
tworczos¢ Mondriana. Komentujgc jego obrazy, podkreslal wlasciwe
im dazenie do ,,réwnowazenia opozycyjnych sil” — kontrastujacych
plaszczyzn, kolordw i przestrzennych podziatéw, w poszukiwaniu
plastycznej wizji, ktéra bylaby ,schronieniem przed tragicznymi

o' Idem, Review of Exhibitions of Hyman Bloom, David Smith, and Robert Mother-
well, ,The Nation” 1946, 26 stycznia, przedruk w: CEC, Vol. 2, s. 52.

92 Tbidem, s. 51.

9 Ibidem, s. 52.
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okoliczno$ciami czasu™+. Cytowal tez slowa twodrcy neoplastycy-
zmu, mowigce o przezwyciezeniu tragizmu przez sztuke: ,[...] roz-
jasnienie rownowagi poprzez sztuki plastyczne ma dla czlowieka
ogromne znaczenie. Pokazuje, ze mimo iz ludzkie zycie w czasie jest
skazane na brak rownowagi, oparte jest ono na réwnowadze. .. Jezeli
nie mozemy wyzwoli¢ [od braku réwnowagi] siebie samych, moze-
my przynajmniej uwolni¢ nasze widzenie™.

Cho¢ elegijny i pochwalny ton przytoczonego tu tekstu byt po-
dyktowany réwniez tym, ze byla to nota pos$miertna, Greenberg
chcial zaakcentowaé zwigzek miedzy pozornie bezosobowym i bez-
namietnym charakterem jego sztuki a ,,intensywnoécig i pasjg” po-
stawy Mondriana. Wspominajac krétko o malarzu, i o jego upodo-
baniu w wolnych chwilach do tanica, Greenberg pisal o jego ptétnach:

Jego obrazy, ze swoim bialym podlozem, prostymi czarnymi linia-
mi i skontrastowanymi prostokatami czystego koloru, nie s3 oknami
w $cianie, ale wyspami promieniujacymi jasno$cia, harmonia i powa-
ga — namietno$ciag opanowang i uspokojong, rozwigzang walka, jedno-
$cig narzucong wielo$ci. Przestrzenn wokol nich zmienia sie dzieki sa-
mej ich obecnosci®®.

Co ciekawe, podkreslenie wewnetrznej ,jednosci” i spokoju obrazéw
Mondriana nie oznaczato utozsamienia ich z wewnetrznie zamknie-
tag kompozycyjna jednoscig. Greenberg zauwazal, ze malarstwo to
zajmuje przestrzen podobnie jak mural - faczy sie z otoczeniem
i skrycie domaga si¢ przedluzenia w otaczajacej architektonicz-
nej przestrzeni. ROwnowazno$¢ wszystkich elementéw plaszczyzny
tworzyta wedlug niego w obrazach Mondriana nowy rodzaj jedno-
$ci, czy raczej yjednolito$ci” (uniformity), ktory poréwnywat z ato-
nalizmem Arnolda Schonberga®”. Ideal formalnej réwnowagi nie
Kt6cit sie wiec z podtrzymywanym przez Greenberga imperatywem

94 C. Greenberg, Obituary of Mondrian, ,The Nation” 1944, marzec, przedruk
w: CEC, Vol. 1, s. 188.

% Ibidem.

9 Tbidem.

%7 C. Greenberg, Kryzys obrazu sztalugowego, ttum. T. Zatuski, ,Kresy. Kwartalnik
Literacki” 2001, nr 3, s. 203.
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nowosci, wykraczania poza zastane malarskie konwencje i przyjete
pojecie obrazu®.

Modelowym jednak uciele$nieniem tego, co Greenberg mial
na mysli, méwiac o ,nastroju pastoralnym”, bylo niewatpliwie ma-
larstwo Henriego Matisse’a. Mozliwe, Ze ono samo — ze wzgledu na
tytuly i ikonografie - stanowito ukryte zrodlo tego sformutowania.
Greenberg wielokrotnie pisal o wizualnych wrazeniach i odkryciach,
jakich zrédlem byly dla niego prace Matisse’a, o ich kolorystycz-
nym wyrafinowaniu, pelnych oddechu i zywych powierzchniach.
Ustawiajac Matissea na froncie walki o wizje sztuki uwolnionej od
spotecznych zobowigzan i ,literatury”, amerykanski krytyk uderzat
jednak niekiedy w podnioste tony:

W obliczu aktualnych wydarzen malarstwo odczuwa wyraznie, ze po-
winno by¢ czym$ wiecej niz sobg: winno by¢ poezja epicka, teatrem,
winno by¢ bombg atomowa, winno by¢ prawami cztowieka. A jednak
najwiekszy malarz naszych czaséw — Matisse, w sposob wynoszacy go
ponad wszystkich innych, zademonstrowat szczero$¢ i wnikliwosé, ja-
kie idg w parze z wielko$cig charakterystyczng dla malarstwa XX wie-
ku, moéwigc, ze chce, aby jego sztuka byla niczym wygodny fotel dla
zmeczonego cztowieka interesow?.

Stwierdzenie, ze sztuka winna by¢ ,wygodnym fotelem dla zme-
czonego urzednika” albo ,,czlowieka intereséw”, bylo ze strony Ma-
tissea — jak stwierdzal Greenberg - aktem szczegdlnej odwagi*®.
Oznaczalo ono uznanie ograniczonych mozliwosci sztuki wobec to-

98 Tbidem, s. 204.

9 C. Greenberg, Review of Exhibitions of the Jane Street Group and Rufino Tamayo,
s.133-134.

1°° W calo$ci fragment ten brzmi: ,Nie moge wyj$¢ z podziwu dla jego odwagi,
ktora POZWOLIEA mu napisaé, w 1908 roku, ze marzy o sztuce, ktora bylaby
wygodnym fotelem dla zmeczonego »urzednika« — biznesmena, intelektualisty,
pracownika biurowego, a nie »ciezko pracujgcego robotnika fizycznego«. Mia-
fa to by¢ sztuka, ktéra powinna raczej od$wieza¢ pracownika umystowego niz
podnosi¢ go na duchu. To, ze sztuka Matisse’a osigga co$ wigcej — facznie z pod-
noszeniem na duchu, nie jest tutaj istotne. Istotne jest to, Ze on sam tyle tylko
od niej oczekiwal i nic ponadto”. Idem, Wplywy Matissea, w: idem, Obrona mo-
dernizmu, s. 100.
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czacych sie wokol niej zdarzen; zaakceptowanie, ze jej wartosci sg sa-
moistne, nawet jesli w innej perspektywie wydajg si¢ btahe. ,,Chtéd”
Matisse’a stanowil w tym sensie alternatywe dla poczucia powinno-
$ci, a przede wszystkim poczucia niewystarczalnosci sztuki. To, ze
Greenberg tak mocno zwracal na ten przyklad uwage, wigzalo si¢
z podkreslanym przez niego przekonaniem, ze najwazniejsze zdoby-
cze nowoczesnej sztuki wynikaly z jej skupienia na niej samej i kon-
kretnych jakosciach tworzywa, przede wszystkim za$ z przeswiad-
czeniem, ze szanse¢ jej dalszego rozwoju nalezy upatrywac jedynie
w réwnie trzezwej i zdystansowanej postawie. W tekscie z 1947 roku,
obwieszczajacym narodziny nowej malarskiej awangardy, z Jackso-
nem Pollockiem na czele, Greenberg pisal:

Cztowiek nowoczesny teoretycznie znalazt odpowiedz na wielkie kwe-
stie zycia publicznego i prywatnego, a fakt, ze nie rozwiazat ich w prak-
tyce, i ze rzeczywisto$¢ stala si¢ dzi§ bardziej problematyczna niz
kiedykolwiek, nie powinien przeszkodzi¢ w tym kraju w rozwoju wiel-
kiej, pelnej rozmachu i réwnowagi, apolliniskiej sztuki, ktéra nie by-
taby uczuciowym wypelnieniem luk, jakie pozostawia teoria, lecz za-
czynalaby sie w punkcie, gdzie najbardziej rozwiniete teorie osiggaja
swoj kres i milkng - to znaczy sztuki przeniknigtej glebokim dystan-
sem. Tylko taka sztuka, posiadajgca racjonalne podstawy, ale niedajaca
sie zracjonalizowa¢, moze by¢ adekwatng odpowiedzig na zycie wspot-
czesne, moze ugruntowywacé nasza wrazliwo$¢, opanowujac, usmie-
rzajac i wynagradzajac nieuniknione frustracje, ktére wynikajg z zycia
w tym wlasnie momencie dziejéw zachodniej cywilizacji*.

Owa ,apollinska” i ,,pelna rozmachu” sztuka jawi si¢ tutaj nie tyle
jako forma kompensacji i estetycznego pocieszenia — zaspokoje-
nia sttumionych psychicznych potrzeb, co raczej jako idealny wy-
raz wewnetrznej energii i pewnosci, objawiajacej sie wprost i bezpo-
$rednio na zewnatrz, niepozostawiajacej miejsca dla domystow czy
zwatpien. Obraz ten zdaje si¢ w istocie skrojony na miare wyobrazen
politycznej i ekonomicznej potegi Ameryki; podtrzymuje on poczu-

%! Idem, Present Prospects of American Painting and Sculpture, w: CEC, Vol. 2,
s.167-168.
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cie aktualno$ci wspierajacych jg publicznych cnét, cho¢ w sposob
szczegolny lokuje je w sztuce, w niej szukajac odpowiedzi na bolacz-
ki wspoélczesnosci i poczucie kryzysu zachodniej cywilizacji.

O twdrcach nowojorskiej awangardy Greenberg pisal co prawda,
ze tkwig w ubdstwie, odizolowani w nowoczesnej Ameryce ,jak gdy-
by zyli w czasach neolitu™, ale jednocze$nie podkreslat cechujaca
ich artystyczng postawe trzezwo$¢, surowo$¢ i dyscypline. Mowit
o marginalizacji tworcow, ale nie chcial kojarzy¢ ich losu z roman-
tycznym obrazem bohemy. ,, Amerykanska sztuke i kulture - pisal —
nalezy uwolni¢ od obsesji na punkcie skrajnych sytuacji i stanow
ducha. Mamy juz do$¢ dzikiego artysty — zdazyl si¢ on zamieni¢
w jeden z utrwalonych mitéw naszego spoleczenstwa™. Chociaz
Jackson Pollock swoja biografig catkowicie wpisywat sie w podobny
mit, Greenberg opierat si¢ przed wyobrazeniem artysty jako genial-
nego szalenca, wizja bedacg popularng kliszg z romantycznej trady-
¢ji. Przeciwstawial mu inny obraz, méwiac: ,,Potrzebujemy znacznie
wiecej niz dotad $wiadomosci w tym, co nazywamy twdrczoscia.
Potrzebujemy ludzi nie nazbyt zaskoczonych przez doswiadczenie,
niepopadajacych w zagubienie w obliczu biezacych wydarzen, nie-
przytloczonych przez wlasne uczucia”*. Odosobnienie i alienacja
tworcy byly - jak zakladal - nieunikniona kondycja w obszarze
sztuki wysokiej. W podporzadkowanej utylitarnym i komercyjnym
miarom kulturze amerykanskiej artysta, ,,jesli jego tworczo$¢ ma by¢
szczera, powazna i ambitna, musi zaakceptowac izolacje i umiec sie
z nig pogodzic’, jest ona bowiem ,,nieodtgcznym pierwiastkiem kaz-
dej ambitnej sztuki™s.

By podkresli¢ twodrczg oryginalno$¢ amerykanskich tworcow,
Greenberg strategicznie umniejszal poczucie nowatorstwa i znacze-
nie wspoélczesnych artystéw francuskich - bylo to, jak szczegdtowo
pokazat Serge Guilbaut, cz¢scig symbolicznej rozgrywki o artystycz-
ny i kulturowy prymat Stanéw Zjednoczonych'®. W ramach tej sa-

192 Tbidem, s. 169.

193 Ibidem, s. 168.

194 Tbidem.

195 C. Greenberg, The Situation at the Moment, w: CEC, Vol. 2, s. 193-194.

106 76b. S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt ideg sztuki nowoczesnej, s. 270-273.
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mej taktycznej gry Greenberg kontestowat takze dzialalno$¢ nowo-
jorskiego MoMA, ktére w latach 4o0. bylo skupione przede wszyst-
kim na prezentacji europejskiej awangardy. Niezaleznie od tego, ze
stworzony przez Alfreda Barra obraz modernistycznego kanonu byt
dla niego i dla artystycznej publiczno$ci wazng plaszczyzng odnie-
sienia, jako rzecznik nowego amerykanskiego malarstwa Greenberg
zarzucal muzeum, Ze reprezentuje ,banalny dobry smak’, dla kto-
rego twdrczos¢ Pollocka musi by¢ ,,zbyt powaznym wyzwaniem™*7.
Charakteryzujagc malarstwo Pollocka, Greenberg czgsto uzywatl
sformulowan podkreslajacych wilasciwg mu szorstko$¢, surowosé
i bezposrednio$¢ - cechy ktore definiowal jako ,,catkowicie amery-
kanskie™8. Cho¢ wyrazna w sztuce Pollocka ,,gotyckos¢, paranoja
i zlo$¢ zawezaja jg’, to zachowuje ona bezposredni zwigzek z otacza-
jacym $wiatem: ,,Mimo swoich gotyckich cech, wcigz mierzy sie ona
z miejskim Zyciem; catkowicie wyrasta z opuszczonej dzungli bezpo-
$rednich wrazen, impulséw i wyobrazen, jest wiec pozytywistyczna,
konkretna™*>.

W opisach malarstwa Pollocka uwagi wskazujace, ze jego dzielo
jest trudne, ambitne i surowe, stale dopelnialy jednak twierdzenia
moéwiace o jego wewnetrznej spdjnosci i malarskim opanowaniu. Jak
pisal Greenberg,

Jacksona Pollocka mozna oskarzy¢ o zty smak; bylby to jednak blad,
poniewaz to, co uwaza si¢ za jego zly smak, wynika po prostu z che-
ci bycia odpychajacym wedlug kryteriow wspolczesnego smaku. Z bie-
giem czasu ta odpychajaca brzydota stanie si¢ nowym standardem
piekna. Poza tym, Pollock trzyma si¢ pewnej formalnej dyscypliny, wy-
wiedzionej z kubizmu; i nawet kiedy oddala si¢ od kubizmu, zacho-
wuje jedno$¢ stylu, jaka zyskal wezeéniej, ulegajac jego wptywom. Tak
wiec wyzszo$¢ Pollocka w stosunku do jego wspdlczesnych w tym kra-
ju polega na wilasciwej mu zdolnoséci tworzenia prawdziwie gwaltow-
nej i szalonej sztuki bez utraty stylistycznej kontroli. Jego emocja dziata

197 C. Greenberg, Present Prospects of American Painting, s. 169.
18 Tbidem, s. 166.
199 Tbidem.
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w sposob malarski, nie musi zosta¢ wykastrowana ani przettumaczona
na inny jezyk, by znalez¢ si¢ w obrazie™.

Owo powigzanie swobody z wewnetrzng pewnoscig, ,,gwaltowno-
$cig” bez utraty poczucia jedno$ciikontroli, wyraznie miato podkres-
la¢ ,,meski”, peten szczerodci i zdecydowania charakter tego malar-
stwa. Widac to jeszcze mocniej w kontrascie z uwagami Greenberga
dotyczgcymi sztuki francuskiej, wskazujacymi w niej formalne wy-
rafinowanie, ostrozno$¢ i nerwowa niestato$¢. Widoczna na plasz-
czyznie retoryki feminizacja francuskiego taszyzmu i art brut byla
ze strony Greenberga zabiegiem konsekwentnie usuwajgcym dysku-
sje co do rzeczywistego pierwszenstwa malarstwa gestu w Europie
i w Ameryce. Argumenty te mialy performatywnie potwierdzac, ze
Paryz przestal by¢ najwazniejszym osrodkiem sztuki nowoczesnej.
»Glowne przestanki sztuki zachodniej — pisal Greenberg - przenio-
sty sie do USA, wraz z o$rodkiem ciezkosci produkeji przemysto-
wej i sily politycznej”***. W 1949 roku, w przeprowadzonej przez re-
dakcje ,Magazine of Art” dyskusji na temat kondycji wspoélczesnej
sztuki amerykanskiej, Greenberg dobitnie zaznaczal, ze zdotala ona
wyzby¢ sie swojego prowincjonalnego charakteru. Wymieniajac ma-
larzy takich jak Arshile Gorky, Jackson Pollock, Robert Motherwell,
Willem de Kooning i Adolph Gottlieb, twierdzil: ,, Istnieje calkowicie
amerykanski nurt w sztuce wspoétczesnej, ktory - jak sie wydaje —
stanowi oryginalny wkiad do jej gléwnego nurtu, a nie jedynie lokal-
ng odmiane czego$ rozwinietego za granicg 2.

Cho¢ w pochwalach nowej amerykanskiej sztuki wiele jest
u Greenberga retorycznych sformulowan sugerujacych jej ,meska
site” i ,,amerykansko$¢” — to proponowany przez niego opis tej twor-
czodci jako ,,pelnej rozmachu i réwnowagi, apollinskiej sztuki” i za-
warte w tym opisie kryteria oceny nie byly jego catkiem oryginal-
nym pomystem. Wiele wskazuje na to, ze jedli chodzi o jezyk opisu

1% C. Greenberg, Review of Exhibitions of the American Abstract Artists, Jacques Li-
pchitz, and Jackson Pollock (1946), w: CEC, Vol. 2, s. 74-75.

" Tbidem.

U2 C. Greenberg, A Symposium: The State of American Art (1949), w: CEC, Vol. 2,
s. 287.
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i zawartg w nim aksjologie, amerykanski krytyk sporo zawdzieczat
francuskiej krytyce sztuki, zwlaszcza w kregu wydawanego od
konca lat 20. przez Christiana Zervosa i Tériadego magazynu ,,Ca-
hiers d’Art”. Uwagi o ,,dekoratywizmie i dekadencji’, w jakie popadto
malarstwo ,,postkubistyczne’”, pojawialy si¢ w publikowanych w ,,Ca-
hiers d'Art” tekstach w latach 30. dtugo przed tym, zanim Greenberg
powtdrzyl podobng opinie, piszac The Decline of Cubism w 1948 roku
w nowym, politycznie niekorzystnym dla Francuzéw, kontekscie'>.
Holdujace w latach 30. twdrczo$ci Picassa, Georgesa Braque'a, Ma-
tisse’a ,,Cahiers d’Art” bylo wplywowym magazynem prezentujacym
nowoczesng sztuke, dalekim od awangardowej programowosci,
eklektycznym, ale mocno zorientowanym na francuskie tradycje
malarstwa: fowizmu, kubizmu i abstrakcji, interpretowane w kate-
goriach autonomicznych, piktorialnych wartosci. Pojecia malarskie-
go instynktu, dziela jako ,czysto plastycznego” wyrazu artystycznej
wizji, nalezaly do stalego terminologicznego repertuaru autorow
pisma. W szczegolnosci w tekstach Tériadego znajdziemy, podobne
jak u Greenberga, uwagi na temat specyficznie ,malarskich jakosci’,
potrzeby ,plastycznej jednosci” i rbwnowagi, a takze podobne za-
rzuty zwigzane z zatratg malarskich jakosci przez sentymentalizm,
anegdote i narracyjno$é**4. Greenberg nie wspominal, by teksty te
mialy dla ksztaltowania sie jego pogladéw jakie$ znaczenie, chociaz
z jego korespondencji i artykuléw wynika, ze ,Cahiers d’Art” byto pi-
smem, ktore czytal i cenil'**. Przyznawanie si¢ do podobnych pokre-
wienstw musiatoby ostabia¢ jego wlasng pozycje i podkreslane prze-
zen poczucie niezalezno$ci. Nie dziwi wiec, Ze Greenberg pomijat te
ewentualne inspiracje milczeniem. Jezeli jednak rzeczywiscie przy-
swoil sobie z tekstow francuskiej krytyki pewng ogélng wizje mo-
dernistycznego malarstwa — skoncentrowanego na wlasnym métier,
na oryginalno$ci wizualnych, formalnych efektéw, to paradoksalnie
w swoich komentarzach dotyczacych sztuki amerykanskiej do pew-
nego stopnia postugiwal sie¢ kodem wyprowadzonym z francuskiej

"3 Zob. Tériade, Documentation sur la jeune peinture (part IV), ,Cahiers dArt”
1930, NO 2, 8. 69.

14 Tbidem, s. 70-76.

"5 C. Greenberg, The Harold Letters, s. 192 (list z 16 stycznia 1939 roku).
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tradycji. Cze$cig tej estetycznej tradycji bylo tylez akcentowanie
tworczej swobody i spontanicznodci, co oczekiwanie wewnetrznego
dystansu, umiaru i réownowagi. Greenbergowska wykladnia malar-
stwa szkoly nowojorskiej bytaby w takim razie (niejawnym) prze-
dluzeniem krytycznego dyskursu rozwinietego wczesniej we Francji,
podobnie jak sztuka Amerykanéw miata by¢ - zgodnie z jego argu-
mentacja - widocznym rozwinigciem i przedluzeniem drogi rozwoju
nowoczesnej sztuki francuskiej. Rzecz jasna, Greenberg jako krytyk
nieporéwnywalnie zdystansowal Zervosa i Tériadego, po ktérych
teksty rzadko kto dzisiaj sigega. Przede wszystkim dlatego, ze pisat
w sposob bardziej klarowny i syntetyczny, stawiajac wyraziste tezy,
a takze dlatego, ze jego opinie staly sie czeécig historycznie znaczacej
w $wiecie sztuki rozgrywki. Prawdopodobnie jednak, obok koncep-
cji Wolfflina, Bernarda Berensona i Rogera Fry’a, ta francuska wersja
formalizmu byla dla Greenberga istotnym wzorem.

Przez akcentowanie czysto formalnych wartosci i swoje antysu-
biektywistyczne nastawienie wykladnia Greenberga dotyczaca abs-
trakcyjnego ekspresjonizmu znacznie odbiegla od deklaracji, ktére
w odniesieniu do swoich prac czynili artysci. Przede wszystkim po-
mijata przekonanie — najdobitniej wyrazone przez Barnetta Newma-
na - ze w $wiecie takim jak wspoétczesny ,,sztuka musi o czyms$ mo-
wi¢” ize na pozér ,abstrakcyjne” malarstwo moze miec¢ swoj temat'*°.
Cho¢ tworcy, tacy jak Adolph Gottlieb, Mark Rothko i Newman,
odcinali sie od sztuki propagandowej i spotecznego realizmu epo-
ki New Deal, to sprzeciwiali si¢ rdwniez pojeciu czystej abstrakeji.
Twierdzili, ze malowane przez nich obrazy nie sg estetyczng gra
form, lecz bezposrednio dzialajagcymi ,,symbolami™**. ,\Wspoétczesny
malarz - pisal Newman - znajduje si¢ w tej samej pozycji, co artysta
prymitywny, ktory stajac wcigz twarzg w twarz z tajemnicg zycia,
skupial si¢ na ukazaniu swojego zdumienia, przerazenia czy poczu-

ué B Newman, Teresa Zarnower (1946), w: Barnett Newman: Selected Writings and
Interviews, ed. J. P. O’Neill, introduction R. Shiff, New York 1990, s. 105. Prze-
ktad polski zamieszczony w katalogu wystawy Teresa Zarnoweréwna 1897-1949.
Artystka korica utopii, red. M. Slizinska i A. Turowski, £6dZ 2014, s. 273.

Y7 A. Gottlieb, M. Rothko, The Portrait of The Modern Artist (1943), cyt. za: S. Guil-
baut, Jak Nowy Jork ukradt ideg sztuki nowoczesnej, s. 180.
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cia majestatu w obliczu jej potegi, a nie na plastycznych jakos$ciach
plaszczyzny, faktury, i tym podobnych™®. Odwotania do mitu i pry-
mitywu nie byly niczym nowym w kontekscie nowoczesnej sztuki,
nie chodzito w nich jednak o aspekt formalny. Odniesienia i symbole
czerpane z Biblii i mitologii mialy stanowi¢ ewokacje wewnetrznych
lekéw i historycznych dramatéw, chociaz ujmowaly je w kategoriach
niejasnego fatum i uwznioslaly. W obawie przed trywializacjg, w po-
czuciu nieprzedstawialnoéci wojennej katastrofy, arty$ci odwolywali
si¢ do mitu jako prymarnej i uniwersalnej struktury psychicznej re-
akejit. Wykluczali ze swojego malarstwa rozpoznawalnos¢ motywu
i ,literacki” temat, szukajac bezposredniej formy przekazu emocji.
W istocie jednak mitologiczne symbole w obrazach Gottlieba i Pol-
locka wcigz odgrywaly istotng role i pozostawaly rozpoznawalne'.
Doswiadczenie obrazu, cho¢ nieprzekladalne na pojeciowe tresci,
mialo odbiega¢ w ich przekonaniu od poczucia harmonii i spokoju
estetycznej kontemplacji'**. Oczekiwania Greenberga, mimo opisa-
nego juz dazenia do formalnego dystansu i rOwnowagi, rowniez nie
wyczerpywaly si¢ w podobnie rozumianej harmonii - od nowego
malarstwa spodziewal si¢ on wlasnie pewnego stopnia trudnosci
i ,surowosci’, podczas gdy uktadne ,,salonowe” malarstwo, zaspa-

"8 B. Newman, The Plasmic Image, w: Barnett Newman: Selected Writings and In-
terviews, s. 145.
19 Zob. S. Zucker, Confrontations with Radical Evil: The Ambiguity of Myth and the
Inadequacy of Representation, ,,Art History” 2001, Vol. 24, No. 3.
J. Wolfe, Jungian Aspects of Jackson Pollock’s Imagery, ,,Artforum” 1972, No. 3;
A. Kepiniska, Zywiot i mit: zywiot i chaos jako wartos¢ w sztuce ,action painting”
w Swietle badan nad strukturg mitéw i ,,Swiadomoscia, mityczng”, Krakow 1983.
Na temat symbolicznych odniesien w abstrakcyjnym ekspresjonizmie i ,,reto-
ryki milczenia” zob. A. Gibson, The Rhetoric of Abstract Expressionism, w: Abs-
tract Expressionism: The Critical Developments, ed. M. Auping, Buffalo 1989;
N. Calas, Subject Matter in Barnett Newman, w: Minimal Art. A Critical Antho-
logy, ed. G. Battcock, Berkeley-Los Angeles 1995.
Zob. miedzy innymi B. Newman, The Sublime is Now (1948), w: Barnett
Newman: Selected Writings and Interviews; M. Rothko, I Paint Very Large Pic-
tures, w: Theories and Documents of Contemporary Art. A Sourcebook of Artists’
Writings, eds. K. Stiles and P. Selz, Berkeley-Los Angeles 1996, s. 26; L. Bersa-
ni, U. Dutoit, Rothko. Blocked Vision, w: Arts of Impoverishment. Beckett, Roth-
ko, Resnais, Cambridge, MA-London 1993, s. 105-127.
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kajajace jedynie hedonistyczne potrzeby, pozostawalo w jego rozu-
mieniu co najmniej sztukg trywialng. Rysem niewatpliwie taczacym
mysélenie Greenberga z pogladami wspieranych przezen amerykan-
skich malarzy byto podkreslanie faktycznej, realnej obecnosci obra-
zu ibezposredniosci jego oddzialywania na widza. Greenberg unikat
jednak lgczenia abstrakcyjnego ekspresjonizmu z egzystencjalnym
nastrojem pesymizmu, wyrazem alienacji czy tragicznego buntu.
Nawet jesli dostrzegal podobne powiazania'??, to - jak $wiadczyt
o tym wspomniany atak na Harolda Rosenberga - idgce tym tropem
wyjasnienia uwazal za zbyt ,literackie”. Jako argument, ktéry mialby
przemawia¢ za artystyczng warto$cia dziel, uzasadnienia takie byly
jego zdaniem czyms zbednym i nie na miejscu.

1?2 Greenberg dostrzegal pokrewienstwa migdzy nowa ekspresja a egzystencja-
lizmem, lecz fakt ten nie mial dla niego znaczenia w ocenie nowosci czy donio-
stodci tej sztuki. ,,Pesymizm byl na miejscu juz od 1918 roku, lecz pod koniec
lat 30. przyszto zamieni¢ wybujaly i w pewnym sensie frywolny, hedonistyczny
pesymizm dada i surrealizmu, na radykalny i konsekwentny pesymizm egzy-
stencjalizmu” - pisal w komentarzu dotyczacym malarstwa Jeana Dubuffeta.
Pokrewienistwa jego sztuki z egzystencjalizmem wynikaty zdaniem Greenber-
ga nie tyle z ,wplywu” filozofii Jean-Paula Sartre’a, co z do§wiadczenia wojny.
C. Greenberg, Jean Dubuffet and French Existentialism (1946), w: CEC,
Vol. 2, s. 91.






ROZDZIAL 3
Czystos¢, plaskos¢, optycznosé

Stworzona przez Greenberga formalistyczna wykladnia sztuki mo-
dernistycznej najczesciej jest identyfikowana z kilkoma pojeciami,
takimi jak ,czysto$¢ medium” i ,,ptaskos¢ modernistycznego obra-
zu”. Prze§wiadczenie o ich naczelnej roli umacnialy klasyczne, naj-
czedciej przywolywane teksty Greenberga, jak Awangarda i kicz
(1939), Towards the Newer Laokoon (1940), Malarstwo moderni-
styczne (1961) czy After Abstract Expressionism (1962). ,Czystos¢” —
a wiec dazenie do wyeliminowania z malarstwa elementéw ,,obcych’,
niezwigzanych ze specyfikg medium oraz ,,ptasko$¢’, czyli odrzuce-
nie iluzji przestrzennej glebi, ujawnienie dwuwymiarowosci malar-
skiej plaszczyzny, wydaja sie w tych tekstach kategoriami definiujg-
cymi nowoczesne malarstwo, wskazujacymi na prawdziwg istote tej
sztuki, ,,odkrytg” na nowo wraz z poczatkami modernizmu u korca
XIX wieku. W jezyku Greenberga pojecia te mialy zarazem znacze-
nie opisowe i wartosciujace. Nie jest jednak jasne, na ile miaty w jego
zalozeniu aprioryczny i normatywny charakter ani na ile byly roz-
strzygajace jako kryteria oceny. W tym miejscu postaram sie przyj-
rze¢ dokltadniej temu, jak te pojecia funkcjonowaly w jego tekstach.

Przekonanie, Ze temat i tre$¢ przedstawienia ma znaczenie
uboczne w stosunku do formalnych rozwigzan i poszukiwan, ze
dzielo sztuki jest zapisem pewnej formy widzenia, nie za$ prostym
odbiciem rzeczywistosci, stato sie swoistym komunalem nowoczes-
nych teorii sztuki. Dominujgca narracja na temat rozwoju nowo-
czesnej sztuki mowila o odejsciu od nasladownictwa i ilustracyjno-
$ci jako kluczowym momencie zwrotnym. Koncepcje Rogera Fry’a,
Alfreda Barra, Greenberga i wielu innych teoretykéw byly w tej
kwestii zgodne. Piszac o tym przetomie, ktory upatrywal w drugiej
polowie XIX wieku, w twérczosci Gustavea Courbeta i Edouarda
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Maneta, Greenberg w wiekszym stopniu jednak zwracal uwage na
ujawniane bezposrednio, fizyczne aspekty malarstwa: ,,Obrazy Ma-
neta — stwierdzal — staly sie pierwszymi modernistycznymi [ptétna-
mi] z uwagi na szczero$¢, z jaka akceptowaty plaska powierzchnie,
na jakiej byly malowane. Impresjonisci, sladem Maneta, wyrzekli si¢
»podmalunku« i laserunku, aby nie pozostawia¢ oku zadnej watpli-
wosci, ze farby, ktorymi sie postuguja, wyciskane sa bezposrednio
z tubek. Cézanne poswiecil prawdopodobienstwo i poprawnosé po
to, by dostosowa¢ swoj rysunek i konstrukcje obrazu do prostokat-
nego ksztattu ptotna™=.

W konsekwencji, jak twierdzil, zostal ustanowiony odmienny od
dotychczasowego sposob percepcji dzieta: nie jako przedstawienia,
ale przede wszystkim jako obrazu (picture) - plaskiej powierzchni
pokrytej farbami. ,,Plasko$¢” byla w tym sensie wcigz przede wszyst-
kim zaprzeczeniem naturalizmu i malarskiej iluzji trzeciego wymia-
ru. Niekoniecznie natomiast musiata by¢ tozsama z wizualnym efek-
tem plaszczyznowosci, o czym $wiadczy stylistyczne rozrdznienie
przez Greenberga dwdch tendencji w rozwoju modernistycznego
malarstwa — jednej wywiedzionej z kubizmu, w ktorej zostata zacho-
wana pewna sugestia relacji przestrzennych, i drugiej, ktérg wypro-
wadzal z impresjonizmu, twérczosci Perre'a Bonnarda oraz Henrie-
go Matisse’a, zwigzanej z czysto kolorystycznym rozgrywaniem ma-
larskiej plaszczyzny. Pézniejsze odmiany malarstwa abstrakcyjnego,
tworczoé¢ Pollocka, de Kooninga, Rothki, Newmana, Clyforda Stilla,
Greenberg sytuowal na przedtuzeniu tych dwu linii modernistycznej
tradycji. Ich wspdlng cechg miata by¢ koncentracja na §rodkach ma-
larskich, gotowos$¢ do odkrywania nowych, zawartych w nich moz-
liwosci.

Poszukiwanie specyfiki i czystosci medium, ktére Greenberg
przypisywal sztuce modernistycznej, wigzalo si¢ w jego zalozeniu
z dgzeniem do ,wyeliminowania z kazdej ze sztuk tych efektow, kto-
re moglyby by¢ uwazane za zapozyczone od innych sztuk i innych
mediow”**. Koncepcja ta miata rzecz jasna diuga tradycje, siegajaca

123 Idem, Malarstwo modernistyczne, s. 48-49.
124 Tbidem, s. 48.
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Laokoona Gottholda Efraima Lessinga i przeprowadzonego tam roz-
graniczenia miedzy mozliwosciami przedstawieniowymi charakte-
rystycznymi dla literatury i sztuk plastycznych. Miata ona tez opar-
cie w obszarze modernistyczno-awangardowej twodrczosci, gdzie
zgodnie z postulatem Fernanda Légera ,kazda sztuka wyodrebnia
sie i ogranicza do wlasnej dziedziny™*s. W tytule swojego artykutu
Towards the Newer Laocoon (1940), w ktorym usitowal historycz-
nie uzasadni¢ ,wyzszo$¢ abstrakcji” i zwrot ku ,,czysto$ci” medium,
Greenberg nawigzywal jednak réwniez do eseju amerykanskiego
krytyka Irvinga Babbitta The New Laokoon: An Essay on the Con-
fusion of the Arts (1910). Ksigzka Babbitta byta wymierzona prze-
ciwko literackiemu impresjonizmowi i romantycznemu emocjona-
lizmowi — przeciw pojmowaniu poezji, zgodnie ze stowami Willia-
ma Wordswortha, jako ,,spontanicznego naptywu silnych uczué™**.
Nawigzanie do figury Laokoona, ktéra w epoce klasycyzmu zostata
uznana za wzor heroicznego opanowania, szlachetnej meskiej powa-
gi i stoicyzmu'”, korespondowato w jego tekscie z nawolywaniem
do ,,zdrowego umiaru” (vital measure)'*® i silnej woli jako remedium
na diagnozowany przezen w kulturze literackiej przesadny emocjo-
nalizm, sensualizm i ,niemeskie nastroje”*. Méwiac o potrzebie
sjasnych intelektualnych podzialéw”, Babbitt krytykowal estetyzm
i wagneryzm jako synonimy braku dyscypliny i intelektualnej kon-
troli - jako zrédto zatarcia w sztuce formalnych granic'*°. Nastawie-
nie Greenberga nie bylo tak skrajnie purytanskie i konserwatywne
jak Babbitta, cho¢ wprost nawigzywat on do jego diagnozy dotyczacej
»romantycznego pomieszania” sztuk. Jak zauwaza Michael Leja, in-
spiracja mogta by¢ glebsza, bo mimo obecnej u Babbitta niecheci do

% F. Léger, Poczgtki malarstwa nowoczesnego i jego wartos¢ przedstawiajgca,
w: idem, Funkcje malarstwa, tham. J. Guze, Warszawa 1970, s. 34.

126 T Babbitt, The New Laokoon, Boston-New York 1910, s. 107.

1?7 Zob. A. Pienkos, Laokoon - figura cierpienia w dobie klasycyzmu, w: Klasycyzm

i klasycyzmy. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, listopad 1991,

red. T. Hrankowska, Warszawa 1994.

I. Babbitt, op. cit., s. 250.

Ibidem, s. 244.

Ibidem, s. 231.
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modernizmu w poszukiwaniu wlasciwej miary i dyscypliny zmysto-
wosci mozna dostrzec w ich mysleniu wiele podobienstw*'. W To-
wards the Newer Laocoon Greenberg gléwna wina za literackie ,,po-
mieszanie” w sztukach plastycznych obarczal romantyzm, a doklad-
niej dziewietnastowieczne podporzadkowanie malarstwa wzorcom
literatury. Romantyzm, w swoim ideale sztuki jako ekspresji — poza
nielicznymi wyjatkami, takimi jak malarstwo Eugénea Delacroix
i Théodorea Géricaulta - byl wedlug Greenberga nurtem, ktory
traktowal medium jako zbedng fizyczng przeszkode:

W potowie XIX wieku malarstwo z malarskiego wyrodzito si¢ w ma-
lownicze. Wszystko opiera sie teraz na anegdocie lub na przekazie. Na-
malowany obraz pojawia si¢ w pustej, nieokreslonej przestrzeni; tylko
przypadkiem znajduje on si¢ na prostokatnym ptétnie wewnatrz ramy.
Réwnie dobrze mégltby by¢ napetniony powietrzem lub uformowany
z plazmy. Usituje by¢ raczej czyms, co sie wyobraza, niz czyms, co sie
widzi - reliefem badz rzezbg. Wiszystko przyczynia sie do zaprzeczenia
medium, tak jakby artysta wstydzil sie przyznaé, ze w rzeczywistosci
namalowal swoj obraz, zamiast go wys$nic¢*

Medium malarskie bylo tu traktowane instrumentalnie jako po-
zbawione znaczenia narzedzie, stuzace do innych celéw: iluzyjne-
go przedstawiania rzeczywistosci badz wywolywania wzruszen. Mo-
dernistyczny zwrot, zmierzajacy wedlug Greenberga do odnowy
artystycznych jakosci, polegal natomiast na swoistym skierowaniu
sztuki do wewnatrz i odkryciu na nowo jej wlasnych srodkéw, ele-
mentarnych sktadnikéw tworzywa. Jak zauwazal juz wczeéniej w ar-
tykule Awangarda i kicz:

Picasso, Braque, Mondrian, Mir6, Kandinsky, Brancusi, nawet Klee,
Matisse i Cézanne czerpia swoje gtéwne inspiracje ze $srodkdow, jakimi
sie postuguja. Fascynujaca wartos¢ ich sztuki zdaje si¢ wynikaé przede
wszystkim z pomystowosci, z jaka aranzujg przestrzenie, plaszczyzny,

2

B! Analogie te podkre$la Michael Leja, Reframing Abstract Expressionism. Subjecti-

vity and Painting in the 1940s, New Haven-London 1993, s. 222-225, a takze Ca-
roline Jones, op. cit., s. 57-59.

32 C. Greenberg, Towards a Newer Laokoon, s. 29.
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kolory, ksztalty itp., z wylaczeniem wszystkiego tego, co nie jest deter-
minowane przez te czynniki. Uwaga takich poetdw, jak Rimbaud, Mal-
larmé, Valéry, Eluard, Pound, Hart Crane, Stevens, nawet Rilke i Yeats,
zdaje sie koncentrowa¢ na tworzeniu poezji i na ,momentach” poetyc-
kiego przeksztalcania, a nie na samych przezyciach, ktore nalezy prze-
ksztalci¢ w poezje™.

Podczas gdy sztuka realistyczna ukrywa swoje medium - ,uzywa
sztuki do ukrycia sztuki’, modernizm odstania artystyczne $rodki,
eksploruje i poszerza ich estetyczne mozliwosci. Historia awangar-
dowego malarstwa to, jak pisze Greenberg:

[...] historia coraz dalszego poddawania si¢ oporowi medium, ktéry
to opor polega przede wszystkim na tym, ze plaszczyzna obrazowa nie
daje si¢ ,,przedziurawi¢” i otworzy¢ na realistyczng perspektywiczng
przestrzen. Ulegajac mu, malarstwo nie tylko wyzbyto sie nasladownic-
twa — a wraz z nim , literatury” - ale takze towarzyszacego realistyczne-
mu nasladownictwu pomieszania miedzy malarstwem i rzezbg™+.

W Towards a Newer Laocoon postulat ,,czystosci” sztuk zostal sfor-
mulowany przez Greenberga najbardziej radykalnie i jednoznacznie.
Juz na poczatku pojawia si¢ tu argument, Ze ,trudno podwazy¢ opi-
nie purystéw, ze najlepsza wspoélczesna sztuka jest abstrakcyjna™.
Cho¢ fagodzac te teze, w dalszym ciaggu swojego wywodu Greenberg
sugerowal, ze w przyszlosci moga si¢ pojawi¢ inne, bardziej otwar-
te standardy***, przedstawiony przez niego sposéb widzenia historii
sztuki mial jednak wyraznie teleologiczny charakter. Dotychczaso-
we meandry tej historii mialy prowadzi¢ niezmiennie w strone ,,czy-
stoéci sztuk’, niezaleznie od motywacji. O ile wzorcem sztuki ,czy-
stej’, najwyzej postawionej w romantycznym systemie sztuki, byla
najpierw muzyka, stajac sie w tym wzgledzie modelem dla symboli-
stycznej poezji i malarstwa, o tyle modernizm, czyniac kolejny krok,
odszed!l od nasladowania nastrojowych efektéw ,,muzycznoséci” (co

33 Idem, Awangarda i kicz, s. 6.

34 1dem, Towards a Newer Laokoon, s. 34.
35 Ibidem, s. 23.

136 Tbidem, s. 37.
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bylo przeciez przykladem ,,pomieszania sztuk”), a przejat z muzyki
zasade asemantycznej konstrukeji'¥”. Owo przejscie ,,od muzyczno-
$ci do abstrakcji” zostalo zdaniem Greenberga precyzyjnie uchwy-
cone przez Waltera Patera, zwlaszcza w jego eseju Szkola Giorgiona
(1877), gdzie pojawiaja si¢ rozwazania na temat muzyki jako sztu-
ki czystej i per analogiam — uwagi o ,,prawdziwej malarskosci” jako
»pomystowym i twérczym traktowaniu czystej linii i koloru™%.

Jak Greenberg podkreglal, zblizenie do abstrakcji niekoniecz-
nie musialo wynika¢ ze $wiadomych intencji: moglo ono wyrasta¢
z dazenia do silniejszej ekspresji, jak w przypadku Vincenta van
Gogha, Pabla Picassa, czy Paula Klee'*. Moglo tez by¢ wynikiem
poszukiwania nowego ujecia przedstawianej rzeczywistosci. I tak
chociazby kubisci, starajgc sie odda¢ w swych obrazach nie tyle wy-
glad, co logike widzialnego $wiata natury, skupiajac si¢ na relacjach
bryl i przestrzeni, dotarli do odkrycia wlasnosci i struktury samego
obrazu: ,,Probujac w malarski sposdb odkry¢ strukture przedmio-
tow, cial w naturze, Picasso i Braque doszli nagle do u§wiadomienia
sobie i uznania natury samej plaszczyzny malarskiej jako material-
nego przedmiotu; i zdali sobie sprawe, ze tylko przez transpozycje
wewnetrznej logiki przedmiotéw istniejagcych w naturze forma este-
tyczna moze pozosta¢ w zgodzie z nieredukowalng ptaskoscig planu
malarskiego™. Niezaleznie od wyjsciowych motywacji, ,,nieubta-
gana logika rozwoju” sztuki nowoczesnej — twierdzit Greenberg -

37 Tbidem, s. 31-32.

138 W Pater, Szkota Giorgiona, w: idem, Renesans. Rozwazania o sztuce i poezji,
ttum. P. Kopszak, Warszawa 1998, s. 102. Sformulowania Patera brzmia niemal-
ze jak zapowiedz Greenbergowskiej refleksji na temat specyfiki medium po-
szczegOlnych sztuk, zwlaszcza zdanie we wstepie: ,Kazda sztuka — dzieki swe-
mu wiasnemu, szczegélnemu i nieprzektadalnemu czarowi zmystowemu, ma
swoje sposoby docierania do wyobrazni, wlasne powinno$ci wzgledem mate-
riatu. Jednym z zadan krytyki estetycznej jest okrelenie tych ograniczen; osza-
cowanie, w jakim stopniu konkretne dzieto sztuki oddaje sprawiedliwo$¢ swe-
mu szczegélnemu materialowi” (ibidem, s. 101).

9 C. Greenberg, Towards a Newer Laokoon, s. 37.

14 Idem, The Role of Nature in Modern Painting (1949), w: CEC, Vol. 2, s. 272-273.
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sprawiala, ze ,wszystkie drogi prowadzily do tego samego miejsca’,
to znaczy do abstrakcji'+'.

Obok tej ,koniecznosciowej” wizji rozwoju, w mysleniu Green-
berga bardzo silne, moze nawet silniejsze, bylo jednak poczucie,
ze artystyczne tworzywo ma pewng materialng i estetyczng logike,
ktdrg nalezy zachowaé. W jego przekonaniu najwazniejsze bylo re-
spektowanie przez artyste swoistych cech medium, ,wspdtdziatanie”
z nim zamiast podporzagdkowania zamierzonemu efektowi. ,,Samo
przedstawienie czy ilustracja nie podwaza wyjatkowosci sztuki ma-
larskiej; czynig to dopiero skojarzenia narzucane przez przedstawia-
ne na obrazie rzeczy”*#. Ilustracyjno$¢ w zalozeniu wyklucza, jego
zdaniem, odkrywczy stosunek do medium, w rezultacie bowiem
zwigzana z nim ,inspiracja i spontaniczno$¢ nie majg znaczenia
dla jednoczacej koncepcji obrazu, ale ograniczajg si¢ do niuanséw,
0zdéb, sposobu opracowania. Obraz jest skonczony, zanim zostat za-
czety, a w swoim faktycznym wykonaniu staje sie wlasng replikg™+.

Takie zdefiniowanie problemu wigzalo sie ze swoiscie auratycz-
nym stosunkiem Greenberga do medium, niedopuszczajacym do-
wolnej i instrumentalnej manipulacji, zakladajacym pewna niezbed-
ng miare dystansu. Charakterystyczne jest tu tez rozumienie ,,tresci”
(content) dzieta jako wewnetrznego aspektu formy, odréznionego od
przedmiotowych i skojarzeniowych odniesien. Juz w eseju Awangar-
da i kicz Greenberg pisal, ze ,tre§¢ powinna sie catkowicie rozpusci¢
w formie, zeby dzielo sztuki czy literatury nie moglo zosta¢ zredu-
kowane ani w calosci, ani nawet w czesci do czegokolwiek innego
niz ono samo’*#. Pojecie tresci (content) nabiera tu innego znacze-
nia niz pojecie tematu (subject matter), ktdry jest traktowany jako
zbedny lub pretekstowy. , Tre$¢” wiaze si¢ z tworczym podejsciem
do medium; jest ona w rozumieniu Greenberga czyms ujmowanym

41 Tdem, Towards a Newer Laokoon, s. 37.

142 Idem, Malarstwo modernistyczne, s. 50.

3 Idem, Picasso at Seventy-Five, w: CEC, Vol. 4, s. 34. Na temat estetyki materia-
tuiidei dialogu z tworzywem zob. G. Bandmann, Przemiany w ocenie tworzywa
w teorii sztuki XIX w., ttum. E Franckowiak, w: Pojecia, problemy, metody wspot-
czesnej nauki o sztuce, red. J. Biatostocki, Warszawa 1976, s. 56-78.

44 C. Greenberg, Awangarda i kicz, s. 5.



120 CZESC II. CLEMENT GREENBERG

intuicyjnie i niepoddajacym si¢ okresleniu. To ona stanowi element,
ktdry czyni dzieto caloscig estetyczna, niesprowadzalng do zwyklego
przedmiotu: ,,Jako$¢, warto$¢ estetyczna przejawia si¢ w inspiracji,
wizji, »tredci, a nie tylko w »formie«. [...] Kiedy dzieto sztuki lub li-
teratury odnosi sukces, kiedy nas porusza, czyni to ipso facto trescia,
jaka przekazuje, jednakze tre§¢ nie moze by¢ oddzielona od swojej
»formy«”*4.  Nieokreslono$¢ jej »tresci« (unspecifiability of its »con-
tent«) jest tym, co konstytuuje sztuke jako sztuke”*S.

Tres¢ w tym ,,nieprzekladalnym’, immanentnym znaczeniu ktdci
sie i wyklucza z tematycznoscig i anegdotg — dlatego w ,,dobrym” ob-
razie ukazany motyw nie powinien odwodzi¢ uwagi od estetycznej
calodci. Intrygujaca rozpoznawalnos¢ rzeczy, jaka daje iluzjonistycz-
na technika, wciagajaca opowie$¢ czy dramatyczne przedstawienie,
to dla Greenberga cechy nieuchronnie zwigzane z kiczem, zaprze-
czajgce wewnetrznej estetycznej wartoéci. Te wlasnie elementy de-
cydowaly o jego niecheci do surrealizmu i zakwalifikowaniu przezen
gros surrealistycznego malarstwa jako ,,pikantnej ilustracji’, degra-
dujacej sztuke do poziomu popularnej rozrywki'. W tego typu
ocenach bardzo mocno odzywa si¢ u Greenberga nie tyle estetycz-
na, co moralna opozycja miedzy tym, co autentyczne, wewnetrznie
tozsame, a tym, co obce, zewnetrzne, powierzchowne, pozbawione
wlasnej istoty. ,, Antyinstytucjonalny, antyformalny, antyestetyczny
nihilizm surrealistéw - odziedziczony po dada wraz z wszelkim to-
warzyszacym mu sztucznym nonsensem - pisal Greenberg w 1944
roku - stal si¢ ostatecznie blogostawienstwem dla niespokojnych bo-
gaczy, ekspatriantow, estetycznych flaneuréw, zniecheconych asce-
tyzmem nowoczesnej sztuki”#. W tych slowach mozna dostrzec
charakterystyczny dla prasy amerykanskiej w tym czasie ton ironii

% Idem, Potrzeba ,,formalizmu”, s. 61.

146 1dem, Complaints of an Art Critic, w: CEC, Vol. 4, s. 269. Koncepcja ta jest bliska
zatozeniom estetyki Benedetta Crocego, zgodnie z ktérymi sens intuicji/ekspre-
sji nie daje si¢ oddzieli¢ od konkretnej formy artystycznego wyrazu. B. Croce,
Zarys estetyki, thum. Z. Czerny, Warszawa 1961, s. 62—67.

47 C. Greenberg, The School of Paris: 1946, w: idem, Art and Culture, s. 121.

18 1dem, Surrealist Painting, ,,The Nation” 1944, sierpien, przedruk w: CEC, Vol. 1,
S. 226.
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ilekcewazenia w stosunku do surrealistycznej bohemy, ktdrej stawni
przedstawiciele, uciekajgc przed wojna, przybyli wlasnie do Amery-
ki. Surrealizm byt kojarzony z aura sensacji, perwersji i osobliwo-
$ci, Greenberg za$ w swojej charakterystyce modernistycznej sztuki
stawial na przeciwny, samoswiadomy i krytyczny rodzaj postawy#.
Konwencjonalna, iluzjonistyczna technika surrealistycznego malar-
stwa oznaczala jego zdaniem, ze ,,zmierza ono do rehabilitacji sztuki
akademickiej w nowym literackim przebraniu™s°. Wyjatek czynit tu
jedynie dla Joana Mird, Jeana Arpa i Andrégo Massona, uznajac, ze
w ich abstrakcyjnych obrazach zdanie si¢ na nieSwiadomos¢ pobu-
dza formalng inwencj¢, umozliwia ,,zniesienie ograniczen, ktore nie
pozwalajg artyscie w pelni podda¢ sie wlasnemu medium™s*.
Pojecie medium malarskiego nie bylo w rozumieniu Greenberga
pojeciem zamknietym, wykluczajagcym techniczne innowacje — $wiad-
czy o tym chocby jego zainteresowanie kolazem. Wprowadzenie
tej techniki przez Georgesa Braque’a i Picassa amerykanski krytyk
uwazal za ,,zasadniczy punkt zwrotny w ewolucji kubizmu, a zatem
w rozwoju calej sztuki modernistycznej”*s2. O ile jednak w kubi-
stycznym uzyciu kolazu Greenberg dostrzegal pewng stricte malar-
ska logike, o tyle dadaistyczne kolaze i fotomontaze, polegajace — jak
pisal - na ,uzyskiwaniu dziwnych i zaskakujacych efektoéw przez ze-
stawienie niespdjnych obrazéw”, razily go przypadkowoscia i mogty
miec jego zdaniem jedynie ,znaczenie historyczne i dokumental-

149 Zob. R. Golan, On the Passage of a Few Persons through a Rather Brief Period
of Time, w: Exiles and Emigrés. The Flight of European Artists from Hitler, eds.
S. Barron and S. Eckmann, Los Angeles 1997, s. 132-134.

C. Greenberg, Surrealist Painting, s. 230.

Ibidem, s. 228. W Greenbergowskiej krytyce surrealistow jest czytelna nieche¢
nie tylko do akademickiej techniki i ,literackosci’, ale tez do ich kulturowego
programu. Jak ironicznie stwierdzal: ,,Pragnienie natychmiastowej przemiany
zycia, bez czekania na rewolucje, i uczynienia sztuki wazng dla kazdego jest jak
najbardziej chwalebnym celem surrealistéw. Nieuchronnie jednak prowadzi to
do wulgaryzacji sztuki nowoczesnej”. Ibidem, s. 226.

C. Greenberg, Collage, w: Art and Culture, s. 70. Tekst ten stanowi rozbudowana
wersje artykutu The Pasted-Paper Revolution, ktéry ukazat sie w ,,Art News” we
wrzeéniu 1958 roku (CEC, Vol. 4, s. 61-66). Poniewaz pewne fragmenty w zmie-
nionym eseju zostaly rozszerzone, cytuje za pdzniejsza wersja z Art and Culture.

150
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ne”'s3. Prace Kurta Schwittersa i Arpa bronily sie przed ta surowa
oceng, ale ,,prawdziwe znaczenie” kolazu miato ujawni¢ si¢ - jak
podkreslal Greenberg — w entuzjastycznej recenzji z wystawy kolazy
w MoMA - w kubistycznych pracach Picassa i Braque’a, w ,,utoz-
samieniu akcji obrazowej z bezpos$rednia, fizyczng powierzchnia
plétna, kartonu czy papieru”s+. ,Malarstwo przestalo by¢ tu fikcyj-
ng projekcja czy opisem, a obraz w nierozerwalny sposéb stal sie
jednym z pigmentem, tekstura i plaska powierzchnia, z ktorej skla-
da sie jako przedmiot™ss. W interpretacji tej Greenberg powtarza
swoj myslowy schemat, méwiacy o wyeliminowaniu fikcyjnej gtebi
przedstawienia i odkryciu tozsamo$ci obrazu z jego plaszczyzna.
Uzycie wklejanych fragmentdw tapet czy gazet mialo by¢ czescia
immanentnej problematyki malarskiej, niezwiazanej z zadna rzeczy-
wistoscig poza obrazem. Greenberg nie zgadzat si¢ zatem z interpre-
tacjami, wedle ktorych kubistyczny kolaz miat zrodzi¢ si¢ z ,,potrze-
by odnowionego kontaktu z realno$cig’, jako reakcja na poglebiajaca

7 1

si¢ ,hermetyczno$¢” i nieczytelno$¢ kubizmu analitycznego®s®:

Fragment tapety imitujacej drewno nie jest w zZaden sposdb bardziej
»realny” niz jej namalowana symulacja, ani tez tapeta, cerata, gaze-
ta lub drewno nie sa bardziej ,realne” czy blizsze natury niz farba na
plotnie. A nawet gdyby byly one bardziej ,,realne’, twierdzenie to na-
dal budzitoby watpliwosci, poniewaz owa ,realno$¢” wciaz nie wyja-
$niataby niczego w odniesieniu do faktycznego wyGLADU kubistycz-
nego kolazu™”.

Technika kolazu, ktéra w fazie kubizmu syntetycznego szta w parze
z restytucja czytelnych form przedmiotowych, sprowadzala te formy
do ukladu sylwetkowych ksztaltéw, i w tym sensie - mimo odnie-

53 Idem, Review of the Exhibition “Collage”, w: CEC, Vol. 2, s. 262. Recenzja doty-
czyla zorganizowanej we wrzesniu 1948 roku w MoMA wystawy ,,Retrospective
Exhibition of Collages by Modern Europeans and Americans”, na ktorej poka-
zano ponad sto prac, gléwnie europejskich artystow.

54 Ibidem, s. 260.

55 Ibidem.

156 C, Greenberg, Collage, s. 70.

7 Ibidem.
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sien przedstawieniowych — pozwalala zdaniem Greenberga na ,za-
chowanie jednosci plaszczyzny malarskiej™ 8. Ten wplyw kolazu byt
dla Greenberga szczegélnie wazny, jesli chodzi o tradycje ,,postku-
bistyczng” i wspolczesng abstrakcje. W analizie weze$niejszych prac
Braquea, Picassa i Juana Grisa Greenberg dostrzegal jednak znacz-
nie wieksze skomplikowanie zagadnien przestrzennych - swoista
oscylacje miedzy optyczng sugestia przestrzeni a czysto fizycznym
wymiarem obrazu, a nie jego prosta redukcje do dwuwymiarowej
plaszczyzny.

W szczegblowej rekonstrukeji rozwoju francuskiego kubizmu
i roli kolazu Greenberg pisal, ze w poczatkowym etapie, wraz
z podwazeniem tradycyjnej perspektywy i przedmiotowej spdjno-
$ci przedstawienia, doszlo do rozbicia obrazu na wielos¢ cofajacych
sie i przyblizajacych plandw, réwnoleglych wzgledem plaszczyzny.
Zostalo zachowane wrazenie przestrzennej glebi, ale stala si¢ ona
nieokreslona i niewymierna. Kolejnym krokiem, jakiego dokonat
Braque, byto umieszczenie na plétnie liter imitujacych czcionki,
a takze elementoéw, ktore byly iluzjonistyczng imitacjg réznych ma-
teriatow: powierzchni drewna, sznurka czy gwozdzia, znajdujacych
sie jak gdyby na powierzchni ptétna. Zastosowanie owych efektow
trompe loeil pozwalalo wedlug Greenberga na zaakcentowanie bez-
posrednio obecnej, dostownej powierzchni (literal surface) obra-
zu. Chodzito tu o odkrycie, Ze w ten sposéb mozna jednoczesnie
zwodzi¢ oko i obnaza¢ iluzje - trompe loeil moze stuzy¢ bowiem
zaréwno ,ujawnianiu, jak i zaprzeczaniu faktycznej powierzch-
ni”*. Kolaz byl bezposrednim przedtuzeniem tych zabiegow. Dzigki
przyklejanym elementom ,rzeczywista powierzchnia staje si¢ za-
razem podlozem i tlem, i okazuje si¢ — nagle i paradoksalnie - ze
jedyne miejsce dla iluzji trzeciego wymiaru jest przed obrazem, na
jego powierzchni™®. W rezultacie pojawia si¢ ,oscylacja miedzy
powierzchnig i glebig’, wytwarzajaca ,.fikcyjng przestrzen przed po-
wierzchnig obrazu i za nig”; w obrazie zostaje zachowana plaskos¢,

158 Ibidem, s. 78.

%9 Ibidem, s. 72. Zob. analogiczne wczeéniejsze obserwacje na ten temat w To-
wards a Newer Laokoon, s. 35.

160 . Greenberg, Collage, s. 75.
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ale jest to ptaskos$¢ ,,nieokreslona i poszerzona w taki sposob, ze staje
sie iluzjg™*®. luzja ta - jak zaznaczal Greenberg — ma jednak czysto
optyczny, nieprzedstawieniowy charakter. W miejsce plastycznego
zludzenia tréjwymiarowych przedmiotéw, istniejacych w ciaglej
i jednorodnej przestrzeni, w malarstwie kubistycznym optyczna
iluzja (to jest sugestia pewnej niewymiernej, optycznej przestrzeni)
oraz porzadek przedstawieniowy zostaly od siebie oddzielone, bez
rezygnacji z przedmiotowych odniesien. Greenberg do tego twier-
dzenia wielokrotnie powracal. Malarstwo modernistyczne — pisal -
»hie porzucito przedstawiania rozpoznawalnych obiektéw. Porzuci-
fo jedynie przedstawienie pewnego rodzaju przestrzeni, wypelnionej
przez rozpoznawalne przedmioty™*¢2. ,Obraz malarski przestal by¢
wyobrazeniowym odpowiednikiem przestrzeni, w ktorej Zyjemy:
utracil swoje »wnetrze« i niemal caly stal si¢ »zewnetrzems, plaska
powierzchnig. Widz nie moze juz uciec z przestrzeni, w ktorej si¢
znajduje. Jesli ta przestrzen w ogoéle wprowadza w biad oko, to raczej
za pomocy srodkéow optycznych niz malarskich: poprzez stosunki
koloréw i ksztaltéw, nie majacych juz nic wspdlnego ze skojarzenia-
mi opisowymi”*%.

Jak widaé z powyzszych rozwazan, ,plaskos¢’, ktéra jako naj-
bardziej specyficzna cecha malarstwa miala odréznia¢ je od innych
sztuk i by¢ ,,gwarancjg” jego niezaleznoéci, oznaczata dla niego pew-
na estetyczng jakos¢, a nie jedynie fizyczny fakt. Greenberg mowit
wprawdzie o ,dostowno$ci” czy ,bezposredniosci” (literalness),
z jaka w modernistycznym malarstwie zostaje ujawniona plaszczy-
zna obrazu, jednak owa ,,ptasko$¢” - jak zaznaczal - ,nie moze by¢
nigdy absolutng ptaskoscig’, a obraz sta¢ si¢ zwyklym przedmiotem:

Malarstwo modernistyczne, ze swoja jawna dekoratywnoscia, zwra-
ca uwage na fizyczne wlasciwosci medium, lecz jedynie po to, by poza
nie wykroczy¢. Podobnie jak kazdy inny rodzaj obrazu (picture), mo-
dernistyczny obraz jest udany, jezeli jego tozsamo$¢ jako obrazu i jego

161 Tbidem, s. 77.

162 C, Greenberg, Malarstwo modernistyczne, s. 49.

163 Idem, Abstrakcja, przedstawieniowos¢ i tak dalej (1954), thum. I. Chlewinska,
»Kresy. Kwartalnik Literacki” 2001, nr 3, s. 201.
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malarskie doswiadczenie usuwa jego $wiadomos$¢ jako fizycznego
przedmiotu’®.

Mimo ograniczenia iluzji perspektywicznej i ,,splycenia” przestrzen-
nej gtebi modernistyczny obraz stanowi nadal swoistg estetyczna ca-
tos¢, jest zrodlem fenomenalnie odbieranych jakosci. Niezaleznie
od aluzji przedstawieniowych, sama gra linii i barwnych ptaszczyzn
ustanawia w obrazie to, co Greenberg nazywa ,,optyczng iluzjg”™:

Pierwszy znak naniesiony na pl6tno niszczy jego literalng i catkowitg
plaskos¢, a znaki naniesione przez takiego artyste jak Mondrian pozo-
stajg rodzajem iluzji, ktéra sugeruje rodzaj trzeciego wymiaru. Dopiero
teraz mamy do czynienia z wyraznie malarskim, wyraznie optycznym
trzecim wymiarem. Starzy Mistrzowie tworzyli iluzje przestrzennej
glebi, po ktorej mozna bylo w wyobrazni spacerowaé; natomiast ilu-
zj¢ stworzong przez malarza modernistycznego mozna jedynie zoba-
czyé; mozna po niej wedrowad, literalnie i metaforycznie, jedynie za
pomoca oka's.

Plasko$¢ modernistycznego obrazu jest jakoscig relacyjng, ustana-
wiang w percepcyjnej reakcji widza. Rzeczywista, dwuwymiarowa
plaszczyzna obrazu moze by¢ ujawniana i podkreslana, ale wraze-
nie, jakie wywoluje, jest niejednoznaczne - obraz wytwarza jak gdy-

164 Tdem, Picasso at Seventy-Five, s. 33.

165 1dem, Malarstwo modernistyczne, s. 52. Greenberg zaznaczal, ze rowniez daw-
ni mistrzowie ,wyczuwali potrzebe zachowania tego, co nazywali integralno-
$cig malarskiego obrazu, tzn. zaznaczenia trwalej obecnoéci plaszczyzny obra-
zu, przy najsilniejszej nawet iluzji tréjwymiarowej przestrzeni” (s. 49, przeklad
zmieniony; w przekladzie polskim w miejsce zwrotu ,,zaznaczenia trwalej obec-
nosci plaszczyzny” - ,to signify the enduring presence of flatness underneath
and above the most vivid illusion” — omylkowo uzyto stéw ,,ukrycie trwalej pta-
skosci”, co catkowicie przeinacza sens tego zdania). W innym miejscu Green-
berg stwierdzal podobnie: ,Dawni mistrzowie zawsze brali pod uwage napigcie
miedzy plaszczyzng a iluzjg, miedzy fizycznymi faktami medium a treécig figu-
ratywna — ale w ich potrzebie ukrywania sztuki przez nig samg ostatnig rzecza,
jakiej by chcieli, byto uwydatnienie tego napiecia” Idem, Cézanne, w: Art and
Culture, s. 53. W istocie, byly to konstatacje zgodne z tradycja myslenia Bernar-
da Berensona i Rogera Fry’a - zakladajaca, ze dziela wielkiej tradycji malarskiej
mozna rozpatrywac jako sztuke czysta, w kategoriach niemalze abstrakcyjnych.
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by wiasng przestrzen, niewymierng, trudng do jednoznacznego na-
zwania'®. Jak zauwazal Greenberg w jednym z pdzniejszych tekstow,
dostrzegajac pokrewienstwo swojej koncepcji z estetyka Susan Lan-
ger iz fenomenologicznym ujeciem Jean-Paula Sartrea, obraz, nawet
abstrakcyjny, jest ,,bytem wyobrazeniowym” (imaginative entity), ni-
gdy nie tozsamym w pelni ze swoim fizycznym podtozem'®”. Nawet
malowane przez Pollocka obrazy all-over, w ktérych brak wyrazi-
stych kontrastéw i kompozycyjnej hierarchii, a wszystkie fragmenty
powierzchni odgrywaja réwnorzedna rolg, tak ze obraz przestaje by¢
»teatrem lub sceng form” i staje si¢ — jak to hiperbolicznie okreslat
Greenberg - ,,pojedynczym, niepodzielnym fragmentem faktury™ ¢,
pozostawaly wedlug niego nadal rzeczywisto$cig malarska, nieredu-
kowalng do wymiaru przedmiotowego.

Skupienie na relacjach optycznych komplikowato zatem dostow-
ny sposob rozumienia ,,ptasko$ci” modernistycznego malarstwa, na-
dajac tej kwestii bardziej fenomenologiczne znaczenie. Uprzywilejo-
wanie tego, co optyczne, wpisywalo sie jednak w puryfikujaca logike,
zgodnie z ktdrg ,,czystos¢” i ,,plasko$¢” malarstwa czynila je bardziej
zgodnym z jego autentyczng naturg. Malarstwo modernistyczne —
jak Greenberg wielokrotnie zaznaczal - jest calkowicie sztuka oka.
Ogranicza sie wylacznie do tego, co dane w doswiadczeniu wizual-
nym bezposrednio, bez potrzeby odwolywania si¢ do innych porzad-
kéw doswiadczenia'®. Ta ,wzrokocentryczna” czy ,,optykalistyczna”
wykladnia, zgodnie z ktérg forma plastyczna ma by¢ przedmiotem
czysto wizualnej kontemplacji, stanowila przedluzenie, a wtasci-
wie radykalizacje sposobu mysélenia formalistow, takich jak Clive
Bell i Roger Fry. O ile Fry uznawal, Ze pewna sugestia mas i relacji
przestrzennych pozostaje waznym czynnikiem kompozycji obrazu,

166 Na ten aspekt zwraca uwage w swojej interpretacji tekstéw Greenberga Lisa Flor-
man, przeciwstawiajac sie potocznemu, upraszczajagcemu rozumieniu jego po-
jecia ,,ptaskoéci”. L. Florman, The Flattening of ,Collage”, ,October” 2002, Vol. 102.

167 C. Greenberg, Night One, w: idem, Homemade Esthetics, s. 85. Zob. ].-P. Sartre,
Wyobrazenie. Fenomenologiczna psychologia wyobrazni, ttum. P. Beylin, War-
$Zawa 1970, S. 41-42 1 54-76.

18 C. Greenberg, Kryzys obrazu sztalugowego, s. 203.

199 70b. idem, Malarstwo modernistyczne, s. 52.
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o tyle Greenberg twierdzil, ze szczegélnym osiggnieciem moderni-
stycznego malarstwa bylo wyzbycie sie¢ ,,iluzji rzezbiarskiej”, to zna-
czy kontrastéw walorowych i modelunku $wiattocieniowego, stwa-
rzajacego wrazenie tréjwymiarowych, przestrzennych bryl. Proces
ten rozpoczal sie u impresjonistéw i u Cézannea, a jego najwazniej-
szym momentem mial by¢, jak pamietamy, kubizm:

Kubizm doszedt do znacznie bardziej radykalnego [w poréwnaniu
z impresjonizmem] odrzucenia wszelkiego doswiadczenia niedostep-
nego dla oka. Swiat zostal odarty ze swojej powierzchni, ze swojej sko-
ry, ktdra rozpostarto na ptaskiej powierzchni obrazu. Sztuka przedsta-
wiajaca zredukowata sie catkowicie do tego, co sprawdzalne wizualnie,
a malarstwo Zachodu musiato zaprzesta¢ trwajacego od pieciu wiekéw
wysilku rywalizacji z rzezbg o wywotywanie jakosci dotykowych. Obok
nich nalezalo si¢ wyrzec tego, co obrazowe i wyobrazone, o tyle, o ile
wszelkie przedmioty pochodzace spoza przestrzeni obrazowej przy-
nosily ze soba konotacje i skojarzenia, ktorych siatkéwka oka nie byta
w stanie zweryfikowac¢”°.

Ta ,czysto wzrokowa’, ,siatkéwkowa” wyktadnia kubizmu wydaje
sie szczegdlnie jednostronna, jesli pamieta sie cho¢by uwagi Geor-
gesa Braque'a mowigce o znaczeniu, jakie dla jego malarstwa mia-
ta fizyczna obecnos¢ i dotykowa $wiadomo$é¢ znajdujacych sie ,,pod
rekg” malowanych przedmiotéw'”*. Rozni si¢ tez ona od przytacza-
nych wczes$niej uwag na temat kubistycznych kolazy. W cytowanym
tutaj fragmencie Greenberg chcial wyraznie podkresli¢ rozejscie sie
drog tego, co rzezbiarskie, i tego, co malarskie — zwigzane z plaszczy-
zng i czystym widzeniem (co jednak w przypadku kubistycznych ko-
lazy i asamblazowych konstrukeji Picassa zdaje sie mocno watpliwe).
Zdecydowane wykluczenie ,jakosci dotykowych” wynika zapew-
ne stad, Ze Greenberg kojarzyl je z przedmiotowoscia, z pozorem

V¢ Idem, O roli natury w malarstwie modernistycznym, ttum. J. Szczuka, ,Kresy.

Kwartalnik Literacki” 2001, nr 3, s. 198 (przeklad nieznacznie zmieniony).

1 ,Zaczalem robi¢ przede wszystkim martwe natury, poniewaz w martwej natu-
rze przestrzen jest dotykalna, powiedzialbym nieomal manualna [...]. To od-
powiadalo pragnieniu, ktére zawsze odczuwalem, pragnieniu dotykania rzeczy,
a nie tylko ogladania”. G. Braque, wywiad udzielony Dorze Valier (1954), cyt. za:
M. Porebski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1986, s. 49.
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uchwytnosci obiektow, inaczej niz w ujeciu Adolfa von Hildebrand-
ta czy Wolftlina, ktorzy jakosci dotykowe uznawali za skladnik per-
cepcji wzrokowej, zwigzany z ruchomym widzeniem'72.

Za ostateczny triumf ,czystej optycznoéci” Greenberg uwazat
nurt ,,abstrakcji pomalarskiej” (post-painterly abstraction) i ,,malar-
stwo barwnych plaszczyzn” (color-field painting), do ktdrego zaliczal
miedzy innymi twoérczo$¢ Marka Rothki, Barnetta Newmana i Mor-
risa Louisa. Obraz - pisal Greenberg - staje si¢ tutaj ,,rzeczywistoscia
wylacznie optyczng’, dajaca ,poczucie opornej plaskiej powierzch-
ni”*73, albo ,emituje przed siebie niewyrazng powierzchnie cieplego
i $wietlistego koloru. [...] Jakby wychodzi z ram, aby swym promie-
niowaniem wypelni¢ przestrzen miedzy sobg a widzem™7*. W obra-
zach Rothki i Newmana, ,,kolor nie wypelnia i nie okresla pola czy
powierzchni, ale przemawia sam, roztapiajac wszelkg okreslono$¢
ksztaltu i odlegtosci™”, tworzy pewng ,przestrzen barwng” (colour-
-space), dzigki swej intensywnosci oraz pokaznym formatom niemal
monochromatycznych pldcien. ,Materia jest tutaj niematerialna,
pozbawiona cigzaru i istnieje tylko optycznie - jako ztudzenie™7°.
Podobny efekt dematerializacji pojawia si¢ zdaniem Greenberga
w obrazach Morrisa Louisa, malowanych na niezagruntowanym
plotnie, i réwniez wynika on paradoksalnie z bezposredniego ujaw-
nienia malarskiej materii:

Im bardziej kolor staje si¢ tozsamy z podlozem, tym bardziej uwol-
niony zostaje od skojarzen dotykowych. [...] Louis rozlewa farbe na
nieoprawionym i niezagruntowanym plétnie, pozostawiajac wszedzie
warstwe pigmentu tak cienkg, ze niezaleznie od ilo$ci nakladanych
warstw oko wyczuwa pod nig splot materialu. Okreslenie ,,pod nig” nie

72 Zob. A. Hildebrandt, Problem formy w sztukach plastycznych, ttum. T. Zatorski,
wstep i opracowanie W. Batus, Krakéw 2012, s. 28.
73 C. Greenberg, O roli natury w malarstwie modernistycznym, s. 199.
74 1dem, Paralele bizantyjskie, tham. T. Zatuski, ,,Kresy. Kwartalnik Literacki” 2001,
nr 3, s. 213.
75 Idem, After Abstract Expressionism, ,, Art International” 1962, Vol. 6, No. 8, prze-
druk w: CEC, Vol. 4, s. 130.
Idem, Nowa rzezba, ttum. I. Chlewinska, ,,Kresy. Kwartalnik Literacki” 2001,
nr 3, s. 211
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jest jednak dobrym stowem. Material, nasgczony farbg, a nie tylko nig
pokryty, sam staje sie farbg, kolorem, niczym kawalek barwionej tka-
niny: barwny jest sam watek i splot. Louis zazwyczaj pozostawia pew-
ne surowe niezamalowane fragmenty pl6tna i niezaleznie od tego, czy
pokrywa je pozniej bielg gipsows, czy nie, dw aspekt surowosci zostaje
zachowany. Owa surowa biel czy szaro$¢ sama dziata jako kolor réwno-
rzedny z innymi kolorami, a przez te réwnorzgdnos¢ inne barwy spro-
wadzone zostajg do tego samego poziomu, spokrewnione z surowa po-
wierzchnig ptétna. W rezultacie powstaje nie tylko wrazenie, jak gdyby
kolor byt odcielesniony, a wigc czysto optyczny, ale jakby byt czyms, co
otwiera i rozszerza samg powierzchnie obrazu. Uniewaznienie réznicy
miedzy zamalowang i niezamalowang powierzchnig sprawia, ze prze-
strzen obrazowa przenika, lub raczej zdaje si¢ przenikac przez krawe-
dzie obrazu w obszar na zewnatrz”’.

Co ciekawe, podobne efekty zwigzane z uzyciem malarskiej mate-
rii — pigmentu i tkaniny pf6tna, Greenberg §ledzil takze w malar-
stwie dawnym. O obrazach Tycjana ogladanych w Metropolitan Mu-
seum pisal:

Kolory Tycjana majg taka fakture, przy ktérej trudno spostrzec, ze sa
wytworem cienkiej warstwy farby rozprowadzonej na ptachcie piot-
na; ma sie wrazenie ukladu ksztaltéw, wylaniajacych sie z nieskon-
czonej, prawdziwej przestrzeni - tak jakby farba przemienita nie tylko
awers pldtna, ale i jego rewers. Albo jakby same nici materiatu zosta-
ty rozpuszczone w pigmencie, tak ze obraz skfada si¢ z samej farby, bez
podloza. A mimo to - co jest paradoksem stanowigcym istote sztuki —
artysta nie neguje plaskosci podloza, o ktérym wiemy, ze tam jest, i od-
czuwamy te plaskos¢, réwnoczesnie nie tracac niczego z iluzji, ze jej
tam nie ma”®.

Jesli poréwnaé oba zestawione tutaj opisy, to ich sens jest na pozor
przeciwny — Louis wychodzi od surowej materii ptétna i ujawnia ja,
czyniac jg zarazem dzigki barwie wizualnie aktywng i otwartg. Ty-

77 1dem, Louis and Noland, ,, Art International” 1960, maj, przedruk w: CEC, Vol. 4,
s.97.

Idem, Two Reconsiderations, ,,Partisan Review” 1950, maj-czerwiec, przedruk
w: CEC, Vol. 3, s. 36.
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cjan, wyzbywajac sie iluzji bryly i wymiernej przestrzeni, tworzy
sugestic widmowej, malarskiej realnosci, odrebnej od konkretnej
materialnosci ptétna, cho¢ widz w osobliwy sposob jest w stanie od-
czuwac i jedno, i drugie. W obu przypadkach jednak Greenberg sta-
ra si¢ wskaza¢ jednocze$nie na malarski, optyczny efekt i fizyczna
realnos$¢ podtoza, ktére go warunkuje. Tym, co go przyciaga i fascy-
nuje i co prébuje odda¢ przez stowa, jest przede wszystkim ich za-
dziwiajaca jednoczesnos¢ — osobliwy byt obrazu, polegajacy na nie-
konczacej si¢ oscylacji migdzy jednym a drugim. ,,Pozytywistyczny
smak” kaze Greenbergowi dostrzega¢ i doceniaé jawne, prozaicz-
ne dane tworzywa, lecz jego estetyczne nastawienie domaga sie tak-
ze ich przemiany w ,,optyczne’, ,niematerialne” zjawisko. Sg to dwa
nierozdzielne bieguny, miedzy ktérymi zawiera si¢ Greenbergowskie
rozumienie malarskiego obrazu.

Co znamienne, ideal ,optycznosci’, ktéry z czasem nabieral
w jego koncepcji wiekszego znaczenia, zaprzeczal w pewnej mierze
twierdzeniu o odrebnosci poszczegdlnych sztuk i zalozeniu, ze kaz-
da z nich winna koncentrowa¢ si¢ na specyficznych wlasnosciach
i mozliwosciach wlasnego medium. Piszac o wspdlczesnej rzezbie
i architekturze, podobnie jak w swojej charakterystyce ,,malarstwa
barwnych plaszczyzn’, Greenberg podkreslal sktonnos¢ do odciele-
$nienia, akcentowania otwartej przestrzeni i jakosci optycznych. We
wspolczesnej rzezbie - stwierdzal — coraz stabiej wyrdznia sie ,,to, co
dotykowe i zwigzane z tym skojarzenia, wlaczajac [...] zaréwno cie-
zar, jak i nieprzenikalno$¢™7. ,Modernistyczna wrazliwo$¢” zmie-
rza tu do ,,stworzenia mozliwie najwiekszej dozy widocznosci przy
mozliwie najmniejszym wydatku powierzchni dotykowej”; stara sie
»Sprawié, ze substancja bedzie wyltacznie optyczna i uksztaltowa-
na — bez wzgledu na to, czy w dziele malarskim, rzezbiarskim, czy
architektonicznym - jako integralna cze$¢ otaczajacej ja przestrze-
ni”®%. W rzezbie 6w zwrot ku warto$ciom optycznym mial pojawic¢
sie wraz z reliefowymi kubistycznymi konstrukcjami Picassa, kto-
re zapoczatkowaly odejscie od zwartej monolitycznej bryly, tak ze

79 Idem, Nowa rzezba, s. 211.
180 Thidem.
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mogta sta¢ si¢ ona artykulacjg trojwymiarowej przestrzeni - ,,sztuka
powietrznego rysunku™®. W tym duchu Greenberg interpretowat
takze tradycje konstruktywizmu, znang wowczas w Ameryce glow-
nie przez twodrczo$¢ rosyjskich emigrantéw, braci Nauma Gabo
i Antoine’a Pevsnera. Jak nie omieszkali tego podkresli¢ jego adwer-
sarze, Greenberg pomijal w tym miejscu inny, wazny w historii ro-
syjskiego konstruktywizmu rodzaj postawy, zwigzany z Tatlinowska
koncepcja ,,kultury materialéw”, odkrywaniem i artykulacja jakosci
réznych materii i faktur'®2. Rozpoznanie Greenberga niewatpliwie
korespondowalo z kierunkiem rozwoju modernistycznej rzezby
i architektury, zastagpieniem tradycyjnie pojetej bryly przez poszuki-
wania nowej, otwartej koncepcji przestrzeni. Réwnoczesnie wydaje
sie, ze wbrew idei ,,czystego” podziatu sztuk, to malarstwo pozostato
dla Greenberga gtéwnym modelem, wyznaczajacym sposob mysle-
nia o innych dziedzinach sztuk plastycznych. Zakladany przez nie-
go prymat ,optycznosci” odpowiadal zdystansowanej perspektywie
kontemplacji, w ktorej konkretna materialna rzeczywisto$¢ ulega
estetycznej transfiguracji, zyskuje status samoistnego zjawiska. Moz-
na w tym widzie¢ kolejnag, skrajng wersj¢ modernistycznej koncepcji
»czystego widzenia’, stanowigcego — jak pisata Rosalind Krauss -
~wyabstrahowana wersje relacji, jaka tradycyjna perspektywa usta-
nawiala miedzy patrzacym a przedmiotem™?, odciele$niong wizje

8 C. Greenberg, Paralele bizantyjskie, s. 212. Okrelenie ,,sztuka powietrznego ry-
sunku” pochodzi od hiszpanskiego rzezbiarza Julio Gonzaleza.

Zob. B. Buchloh, Cold War Constructivism, w: Reconstructing Modernism. Art in
New York, Paris, and Montreal 1945-1964, ed. S. Guilbaut, Cambridge, MA 1990.
O ile przejrzysto$¢ struktury w pracach konstruktywistow: Konstantina Miedu-
nieckiego, Aleksandra Rodczenki, Katarzyny Kobro, braci Sternbergéw, mia-
ta uwidacznia¢ i uswiadamia¢ konstrukcje - stanowigc pewien model mygle-
nia o przestrzeni, utopijny model przebudowy zycia i sposobu myslenia - o tyle
Greenberg czynil z tych form przedmiot estetycznej kontemplacji. Wedtug Ben-
jamina Buchloha byla to kontynuacja estetyzujacej recepcji konstruktywizmu,
w wydaniu Pevsnera i Gabo, w ktorej nurt ten zachowywat jedynie pozor poste-
powej, techniczno-naukowej postawy w postaci rozpoznawalnego ,,nowoczes-
nego” stylu. Ibidem, s. 94-95.

R. Krauss, “A Voyage on the North Sea”. Art in the Age of the Post-Medium Con-
dition, London 1999, s. 29. Zob. tez: eadem, Optyczna podswiadomos¢ (fragmen-
ty), ttum. M. Bryl, ,, Artium Quaestiones” 2005, t. 16.
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pasywnego, wycofanego ze $wiata, samoswiadomego podmiotu. Jed-
nak wbrew tej charakterystyce — tam, gdzie Greenberg nie zadawalat
sie ogélnymi tezami, a prébowal uchwyci¢ konkretne zjawiska, jego
spojrzenie odkrywalo zlozone zmyslowe, materialne relacje, kom-
plikujace jezyk opisu. Jak gdyby oko skupione na swym przedmiocie
przyzywalo inne zmysty, a jezyk usitowal wnikna¢ w jego materie,
w niejednoznaczng ,optyczng” przestrzen obrazu. Mimo zalozonej
dyscypliny w pismach Greenbega mozna widzie¢ znamienne dla
metody formalnego opisu napiecie — miedzy dazeniem do rzeczowej
systematyzacji, opartej na ustalonej terminologii, a pragnieniem fe-
nomenologicznego opisu wrazen, ktory jest ciagtym poszukiwaniem
jezyka.



ROZDZIAL 4
Doswiadczenie i doktryna

Wrazliwos¢ zapewne nie jest tozsama z inteligencjg, jednak uprzedzenie
wrazliwosci moze stac sig przestankg myslenia, a ograniczenia myslenia -
ograniczeniami emocji i doswiadczenia.

Clement Greenberg, The Plight of Our Culture

W podejsciu Greenberga istnieje wyrazne napigcie miedzy podkres-
lanym przez niego znaczeniem empirii, bezpo$redniego doswiad-
czenia i opartej na nim oceny, a normatywnym wymiarem jego kon-
cepcji, jej autorytatywnym i calosciowym charakterem. Jest to
widoczne w sposobie funkcjonowania omawianych wcze$niej
terminow. Stowo ,,czysto$¢” (purity) bylo w przekonaniu Green-
berga okresleniem czego$, a nie autonomiczng jakoscig czy zrédtem
wartosci: ,,[...] czystos¢ nie byta wartoscig sama w sobie — ttumaczyt -
opisywatem co$, a nie opowiadalem si¢ za czyms™®. Z tym wyja-
$nieniem trudno jednak pogodzi¢ to, ze on sam w innych sytuacjach
okreslat ,,czysto$¢” jako ,nieosiggalny ideal”, cel i orientacje sztuki
modernistycznej, badz jej ,idee regulatywng™®. W takim znacze-
niu termin ten wskazywalby nie tyle na specyficzng wlasnos¢ po-
szczegdlnych dziel, co na wspdlng tendencje lub wewnetrzng zasade
modernistycznego malarstwa. Jesli wiec okredlenie to rzeczywiscie
wywodzi si¢ z do$wiadczenia, to w znaczeniu uogélnienia szere-
gu obserwacji. Wcigz jednak nie wynika stad, by te tendencje moz-
na bylo uzna¢ za miare artystycznej wartosci. ,,Plaskos¢ — ttuma-
czyl Greenberg — jest tylko pewnym stanem, nie jest wartoscig. Nie

184 Discussion, w: Modernism and Modernity. The Vancouver Conference Papers, s. 190.
85 Interview with James Faure Walker, w: Clement Greenberg: Late Writings,
s. 158-159.
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mozna izolowaé czego$ specyficznego w sztuce i przyznawaé temu
wartosci™®. Greenberg chcial w ten sposob oddzieli¢ ogdlne roz-
poznanie dotyczace kierunku rozwoju nowoczesnej sztuki od oce-
ny poszczegolnych dziel, ktéra ma charakter jednostkowy i polega
na ich bezposrednim doswiadczeniu. Sadu estetycznego nie da si¢
bowiem teoretycznie uzasadni¢ ani przewidzie¢, a spetnienie przez
dzieto okreslonych warunkéw, jak formalna abstrakeja i zachowanie
plaskosci, nie gwarantuje, ze bedzie ono artystycznie wartosciowe.
Greenberg nieraz podkreslal, ze ilo§¢ ,,ztego” malarstwa abstrakeyj-
nego jest proporcjonalnie wieksza niz ilo$¢ zlego malarstwa przed-
stawiajacego w sztuce dawne;j'®’.

O tym, ze wydobyte przez modernizm wyznaczniki medium
malarskiego same w sobie nie decyduja o wartosci estetycznej, do-
bitnie tez moéwit w tekscie After Abstract Expressionism:

Obecnie wydaje sie ustalone, ze na nieredukowalng istote sztuki malar-
skiej skladaja sie dwie konstytutywne konwencje lub normy: ptasko$¢
i ograniczenie plaszczyzny, i ze przestrzeganie tych dwdch norm wy-
starczy, by stworzy¢ przedmiot, ktéry moze by¢ do§wiadczany jako ob-
raz. Tak wiec rozpigte i przyczepione do blejtramu ptétno stanowi juz

obraz - cho¢ niekoniecznie obraz udany*.

Uwaga ta miala potwierdzenie w jego ocenie prac amerykanskich
minimalistow, ktére mimo dostownej zgodnosci ze wspomniany-
mi ,konwencjami” (plasko$cig pola obrazowego i jego ogranicze-
niem) nie zyskaly jego uznania'®. Z jednej strony modernistyczne
malarstwo mialo przestrzega¢ wlasciwych sobie norm i ograniczen,
z drugiej, powielanie formalnych efektéw nieuchronnie prowadzito

86 pyublic Debate with Clement Greenberg (The University of Ottava, March 30,
1987), w: Th. de Duve, Clement Greenberg between the Lines, transl. B. Holmes,
Paris 1996, s. 126.

87 C. Greenberg, The Case for Abstract Art, w: CEC, Vol. 4, s. 82. Zob. tez: idem,
Wyndham Lewis Against Abstract Art, w: idem, Art and Culture, s. 165.

188 Tdem, After Abstract Expressionism, s. 131-132.

189 1dem, Recentness of Sculpture, w: CEC, Vol. 4, s. 252-254.
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jego zdaniem do poczucia wtérnosci i mechanicznodci, jak stato sie
w drugim pokoleniu abstrakcyjnego ekspresjonizmu'°.

Greenberg uwazal, ze warto$ciowanie estetyczne musi zaklada¢
pewne kryteria i standardy — w przeciwnym razie byloby czysto su-
biektywne i przypadkowe - lecz kryteria te ,,nie mogg zosta¢ wy-
powiedziane, wyrazone w stowach lub pojeciach, nie mogg zosta¢
zakomunikowane™'. Wywodzg si¢ one z ,bezpo$redniego, oso-
bistego doswiadczenia” i tylko w nim zachowuja zywotng sile, nie
moga natomiast podlegal ekstrapolacji jako ogélny miernik este-
tycznej wartosci. Sady estetyczne majg charakter spontaniczny i in-
tuicyjny, stanowia bezposrednig reakcje na dane zjawisko, podczas
gdy uzasadniajaca je refleksja jest czyms, co przychodzi pdzniej™=.
Dlatego wszystkim, do czego krytyk moze sie odwola¢, jest jego ,,do-
bre oko”*% i weze$niejsze doswiadczenie. W tym punkcie wyrazne sg
zbieznosci koncepcji Greenberga z zalozeniami perceptualizmu es-
tetycznego, zgodnie z ktérymi podstawg oceny estetycznej moga by¢
jedynie wizualnie dostgpne formalne relacje'**. Greenberg zaktadal,
ze najbardziej miarodajna, jesli chodzi o oceng dziela, jest dla niego
pierwsza, bezpo$rednia reakcja. Twierdzil, ze liczy si¢ tu tylez wy-
¢wiczone oko, co $wiezos¢ ,,czystego’, nieskazonego zadng poboczng
refleksja spojrzenia — co w przelozeniu na praktyke stalo sie nawet
zrodlem anegdot™s. Podkreslal tez, ze sadoéw estetycznych nie spo-
sOb uzasadni¢ na podstawie argumentéw — zadaniem krytyka pozo-
stawal opis, zachecajacy czytelnika do bezposredniej konfrontacji ze
sztukg. Zadne wyjasnienia nie s w stanie zmieni¢ czyjej$ oceny -
twierdzil; zrewidowanie wczesniejszej opinii jest mozliwe jedynie na

19° Zob. uwagi o przemianie abstrakcyjnego ekspresjonizmu w modg i ,,manier¢’,

idem, Pomalarska abstrakcja, w: idem, Obrona modernizmu, s. 90-91.

' Idem, Jezyk estetycznego dyskursu, w: ibidem, s. 147-148; zob. tez: idem, Com-

plaints of an Art Critic, w: CEC, Vol. 4, s. 265.

Idem, Stan krytyki, w: idem, Obrona modernizmu, s. 106.

193 T. Evans, Ch. Harrison, op. cit., s. 173.

194 Zob. M. Beardsley, W obronie doswiadczenia estetycznego, ttum. B. Smoczyni-
ska, w: Estetyka w swiecie, t. 2, red. M. Golaszewska, Krakow 1986, s. 168-169;
B. Dziemidok, Perceptualizm estetyczny, w: idem, Gtowne kontrowersje estetyki
wspdtczesnej, Warszawa 2002, s. 75-106.

195 A. Danto, op. cit., s. 143-144.
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podstawie nowych doswiadczen**. ,,Dobry krytyk — méwit Green-
berg podczas jednego z seminariéw estetycznych, ktore prowadzit
w latach 70. w Bennington College — wskazuje na co$ w twoim wias-
nym do$wiadczeniu, na co pozostates slepy, i odsyla ci¢ z powrotem
do dziela, tym razem z bardziej wyostrzong uwagg™'?”.

Twierdzenia o intuicyjnym i niedyskursywnym charakterze s3-
déw estetycznych nie przekonujg oczywiscie autoréw, wedlug kto-
rych pojecia takie jak smak czy do$wiadczenie stanowig w pierw-
szym rzedzie retoryczny instrument stuzacy narzucaniu wilasnych
opinii. Jak stwierdza Terry Eagleton, ,,sady smaku wydaja si¢ opi-
sami $wiata, lecz w rzeczywisto$ci sg wyrazem emocji, to perfor-
matywy przybierajace maske twierdzenia. Gramatyka tych wypo-
wiedzi kidci si¢ z ich prawdziwym logicznym statusem™ . W isto-
cie, Greenberg zwykl prezentowaé swoje oceny i spostrzezenia jako
fakty niepodlegajace dyskusji, co jego przeciwnikéw prowokowato
do przeciwnego stwierdzenia, ze w rzeczywistosci wyrazajg one tyl-
ko jego wlasne, prywatne poglady'®. Jak zauwaza Thierry de Duve,
tym, czego Greenberg nie chciat dostrzec, byla zasada, ze opis dziela,
w ktérym wyraza si¢ sad estetyczny, ma charakter preskryptywny,
to znaczy zawiera oczekiwanie, Ze zostanie uznany przez innych. Na
obrone Greenberga de Duve stwierdza jednak, ze jego krytycy nie-
stusznie traktowali towarzyszacy jego twierdzeniom wyraz pewnosci
jako oznake normatywizmu - mylili sady preskryptywne z norma-
tywizmem?®.

Apodyktycznos$¢ wyrazanych przez Greenberga ocen wigzala sie
z prze$wiadczeniem o ich blisko$ci wobec przedmiotu, o naocznym
uchwyceniu zawartej w dziele warto$ci. W rezultacie zdawal si¢ on
zapomina¢ o dyskursywnym charakterze wtasnej krytycznej prak-

6 C, Greenberg, Esthetic Judgment, w: idem, Homemade Esthetics, s. 16.

Y7 1dem, Seminar Two, s. 97. Zob. T. S. Eliot, Zadania poezji i zadania krytyki,

w: idem, Szkice krytyczne, s. 309.

T. Eagleton, The Ideology of the Aesthetic, Oxford 1990, s. 93.

199 J. Kosuth, Sztuka po filozofii, thum. U. Niklas, w: Zmierzch estetyki - rzekomy czy
autentyczny?, t. 2, red. S. Morawski, Warszawa 1987, s. 244-245; Th. de Duve,
Clement Greenberg between the Lines, s. 13.

2°© Th. de Duve, Clement Greenberg between the Lines, s. 28.

198
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tyki, a wyprowadzone przez siebie kryteria traktowa¢ jako imma-
nentne cechy dziet sztuki. Na ten aspekt w swojej polemice z Green-
bergiem zwrocit uwage Timothy Clark, stwierdzajac, ze ,,smak este-
tyczny”, na ktory tak chetne amerykanski krytyk sie powotywal, jest
kategorig, ktora ,,pod pozorem bezposredniej intuicji skrywa ztozo-
ng interpretacje — okreslajacg miejsce i znaczenie przedmiotéw w ra-
mach pewnego ograniczonego lub niekiedy przeciwnie, wewnetrz-
nie zréznicowanego i bogatego, wyobrazenia historii’***. Greenberg
przypuszczalnie zgodzitby si¢ z tg uwaga — w kazdym razie podczas
dyskusji jej nie zaprzeczyl - uznajac, ze w naszych sadach nie$wia-
domie i mimowolnie trzymamy si¢ pewnych zalozen. O ile jednak
podejscie Clarka polega na dazeniu do ujawnienia tego rodzaju dys-
kursywnych struktur — wydobycia kierujgcych danym mysleniem
uwarunkowan i przedsadéw, o tyle Greenberg uparcie sprzeciwial
sie podobnej metodzie analitycznego rozbioru. W jego przekonaniu
pewne kryteria i przeswiadczenia sg wpisane w nasze doswiadcze-
nia i sady, ale tylko w nich majg swoja realnos¢. Charakterystyczny
jest w tym kontekscie fragment rozmowy z Charlesem Harrisonem,
w ktorej Greenberg podkreslal, ze bezposrednie odczucia sg czesto
trafniejsze, a na pewno bardziej pierwotne niz argumenty myslowe:
»Powiedzialbym, Ze trzeba i$¢ za wlasnym okiem i niczego nie przy-
ozdabia¢. Rzecz jasna, wygladam tu na amerykanskiego prymitywa.
Samo tylko oko: dobre lub zle, na dobre czy na zle; ale zacznijmy od
tego. Do diabla z mysleniem. Ono przyjdzie potem, tak samo jak
historyczne pytania. Historie mamy tu, w naszych kosciach. Kompli-
kujecie wszystko, méwiac wciaz o kulturze. Kulture nosimy w so-
bie - ona jest nasza osnowa i watkiem”>*,

Greenberg pozostawal nieufny wobec intelektualnych uza-
sadnien, wierzyt natomiast, ze istnieje pewna wspdlnota i ciaglos¢
w sposobie odczuwania, ktdra sprawia, ze oceny artystyczne nie
sa czyms$ catkowicie arbitralnym. ,,Cigglo$¢ wrazliwosci” - pisat —
»zdaje sie by¢ niewzruszona. Nie mozna od niej uciec, tak jak nie

%! General Panel Discussion, w: Modernism and Modernity. The Vancouver Confe-
rence Papers, s. 272.
202 T. Evans, Ch. Harrison, op. cit., s. 202.
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mozna uciec od samego siebie”. Cigglos¢ ta — jak przede wszyst-
kim zaktadal - zalezy jednak od tego, co ma charakter transsubiek-
tywny: od obiektywnej mocy tradycji, bez ktérej niemozliwe bytoby
wyksztalcenie smaku. Tradycja i smak opierajg si¢ na sobie nawza-
jem - tym samym tworzg strukture kolistg, cho¢ nie jest to jego zda-
niem koto zamkniete. Sztuka ,,porusza i zadowala nas przez zaska-
kiwanie naszych oczekiwan, ale nie czyni tego przez zaskakiwanie
naszych oczekiwan w ogole, lecz przez zaskakiwanie oczekiwan,
ktére sa jako$ uporzadkowane™¢. Smak z kolei ,,rozwija si¢ jako
kontekst oczekiwan, wspartych na do$wiadczeniu wczesniejszych
oczekiwan™. Istotng rol¢ odgrywa tutaj to, co Greenberg okresla
jako ,zaskoczenie” lub ,element niespodzianki” Znaczaca sztuka,
zaréwno dawna, jak i wspolczesna, to, jak twierdzit, ,sztuka, ktora
tworzy nowe dos$wiadczenie” - w przeciwienstwie do przelotnego
wrazenia nowosci czy sensacji, ,element niespodzianki jest [w niej]
trwaly, powtarzalny i odnawialny”°. ,Rzezba egipska z okresu
IIT Dynastii, archaiczna rzezba grecka, Giotto, Veronese, Cézanne,
byli pierwszymi, ktorzy odkryli pewien rodzaj doswiadczenia w da-
nym sobie medium, i to poczucie pierwszenstwa czyni ich sztuke
zawsze $wiezg *7. Wyrazne jest tu, ze smak wedtug Greenberga nie
polega jedynie na oswojeniu z okreslonymi formami - oczekiwania
smaku nie sg oczekiwaniem na powtdrzenie; przeciwnie — zawiera
sie w nich oczekiwanie na nieoczekiwane:

Tym, co paradoksalne w przypadku oczekiwan wysokiego smaku, jest
oczekiwanie pewnego rodzaju trudnosci. Znaczaca artystyczna niespo-
dzianka stawia pewien opdr, a satysfakcja, jaka daje ambitna nowa sztu-
ka, pochodzi po czesci z poczucia przezwycigzenia oporu®.

293 C. Greenberg, Element niespodzianki, w: idem, Obrona modernizmu, s. 132.

204 Idem, Antyawangarda, w: ibidem, s. 41.

%% Tbidem.

206 C. Greenberg, Element niespodzianki, s. 125.

297 Idem, Review of the Whitney Annual and the Exhibition Artists for Victory
(1943), w: CEC, Vol. 1, s. 133.

208 1dem, Seminar Eight, w: idem, Homemade Esthetics, s. 175.
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Jest to ciekawa uwaga, poniewaz zdaje si¢ ona sprzeczna ze skad-
inad obecnym u Greenberga zalozeniem, ze ocena smaku powinna
polega¢ na najbardziej bezposredniej wizualnej reakeji. Uznajac ow
element ,,oporu”, Greenberg ujawnia, ze w doswiadczeniu dziela jest
miejsce na pewne ,,odwleczenie”, przepracowanie trudnosci, ponow-
ne spojrzenie — doswiadczenie to ma charakter refleksyjny, mimo ze
pozostaje niedyskursywne.

Trudnos¢, brzydota, to, co surowe i nieokrzesane, nie jest w tym
rozumieniu zaprzeczeniem estetycznej wartodci. Przeciwienstwem
tego, co Greenberg nazywa ,wysokim smakiem’, nie jest bowiem
»zly smak’, o ktorym stwierdzal nawet, ze wydaje si¢ niekiedy nieod-
aczny od wielkiej sztuki®®, ale bezpieczny ,,dobry smak’, ktory trzy-
ma sie schematdw, i ,opinia’, bedgca wytworem spotecznego kon-
formizmu - ,,zakrzeplym smakiem’, ktéry si¢ nie rozwija*°. To, co
w sztuce oryginalne i warto$ciowe, najczesciej ,,pojawia si¢ na dro-
dze pomylek smaku, przesady i falszywych krokéw”, a wiec wbrew
konwencjonalnemu, fatwemu smakowi*". ,Wszelki nowy i niekon-
wencjonalny impuls w malarstwie — zauwazal Greenberg - odrzu-
cal przyjete konwencje jednosci i wykonczenia obrazu, wnoszac do
sztuki to, co dotagd wydawalo sie niepodatne, zbyt surowe i przypad-
kowe, aby mogto wejs¢ w zakres estetycznych zainteresowar”.

Ciaglos¢ rozwoju sztuki i cigglos¢ wrazliwosci opiera sig, jak
twierdzi Greenberg, na toczacej si¢ w porzadku doswiadczenia ,,grze
oczekiwan i satysfakcji”>*3. Jeéli jest w niej miejsce na zaskoczenie,
to 6w moment nieoczekiwanego ostatecznie musi zosta¢ wlaczony
w szerszy proces rozwoju sztuki, o ktérym Greenberg mowil, ze jest
»rozjasnieniem tradycji, a zarazem jej dalszg ewolucjg’. ,Kazda

299 Idem, Review of Exhibitions of the American Abstract Artists, Jacques Lipchitz,
and Jackson Pollock, s. 74.

1% 1dem, Seminar Nine, w: idem, Homemade Esthetics, s. 184 i 192.

2 Tdem, David Smith, w: idem Art and Culture, s. 205. Zob. idem, Partisan Review
Art Chronicle: 1952, w: ibidem, s. 153.

*2 Idem, Przyczynek do dyskusji, tum. T. Zatuski, ,,Kresy. Kwartalnik Literacki”
2001, Inr 3, S. 205.

3 Idem, Element niespodzianki, s. 125.

214 Idem, Malarstwo modernistyczne, s. 53.
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kolejna faza sztuki modernistycznej — pisal - odnajduje w koncu
swoje miejsce w zrozumialej ciggltosci smaku i tradycji”>*s. Moder-
nizm ,zrywa z wieloma sprawdzonymi konwencjami i nawykami,
ale tylko pozornie. W rzeczywistosci jest to »dialektyczny« zwrot,
ktéry pozwala zachowaé lub przywrdci¢ ciagtosé, najistotniejsza cig-
glos¢, ciaglos¢ najwyzszych standardéw estetycznych przeszlosci.
Nie jakiego$ konkretnego stylu, maniery czy praktyki artystycznej
przeszlosdci, ktéra powinnismy z jakichs wzgledow zachowa¢ lub
przywrocié, lecz samych standardéw, samego poziomu jako$ci®**¢.
Innymi stowy, modernizm to ,,ciggta odnowa i innowacja™*7 - pod-
trzymywanie warto$ci, mimo zmiennosci sztuki. W tym kontek-
$cie czesto powtarzane twierdzenia o zerwaniach i przelomach we
wspolczesnej sztuce Greenberg uznawat za rodzaj ,,publicystyczne;j”
retoryki, nastawionej na chwilowg sensacje. Podobnie jak Thomas
Stearns Eliot, Greenberg przyjmowal, ze prawdziwa oryginalnos¢
winna wytrzymac probe tradycji, dorasta¢ do poziomu najlepszych
dziet przeszto$ci; w przeciwnym razie — gdy w gre wchodzi poszuki-
wanie nowosci dla niej samej, nalezaloby méwi¢ o modzie**®. Obaj
zakladali, Ze sztuka przeszloéci pozostaje niezbedna szkotg smaku,
nie jako Zrédlo ostatecznych wzorcoéw i kanondw, ale przez to, ze
tworzy ramy dla dalszej ewolucji oczekiwan*?. Rozwdj smaku to
otwarty dialektyczny proces: ,kiedy sztuka jest do$¢ silna - pisat
Greenberg - sama tworzy smak i okresla wrazliwo$¢ post factum”™.

Istnieje zatem wedlug Greenberga mozliwo$¢ rewizji artystycz-
nej tradycji, ale istnieja tez niezbedne ramy, w ktérych proces ten
sie moze rozgrywaé. Owe ramy wyznacza to, co okresla on mianem
»tradycji medium”. Jedynie w kontekscie owej tradycji mozna odréz-
ni¢ prawdziwe odkrycia od powierzchownych nowosci. Utozsamie-
nie tradycji poszczegolnych sztuk z ,tradycjg medium” jest na dobra
sprawe tautologiczne. Medium w Greenbergowskim rozumieniu

255 Tbidem, s. 55.

26 . Greenberg, Potrzeba ,,formalizmu”, s. 58.

*7 Ibidem.

28 70b. T. S. Eliot, O krytyku krytycznie, w: idem, Szkice krytyczne, s. 375.
9 Zob. C. Greenberg, Antyawangarda, s. 41.

220 Idem, Milton Avery, w: CEC, Vol. 4, s. 42.
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stanowi trwale jadro kazdej z poszczegélnych sztuk, lecz podobnie
jak tradycja podlega ono wewnetrznej odnowie — w oryginalnych
dzietach ujawnia nieznane mozliwosci, odstania co$ niespodziewa-
nego, cho¢ s3 to mozliwosci jak gdyby potencjalnie w nim juz za-
warte — tozsamo$¢ medium nie ulega zmianie. Warto zauwazy¢, ze
w pojeciu medium u Greenberga mieszczg si¢ nie tylko wyznaczniki
materialne i techniczne poszczegdlnych sztuk, ale tez ich specyficzne
wlasciwosci estetyczne; pojecie to nie odsyla wylacznie do okreslo-
nego typu tworzywa, nosnika, lecz do zwigzanych z nim sposobow
ksztaltowania®**. Konwencje medium, bedac ograniczeniem, sg jed-
nocze$nie — wlasnie ze wzgledu na opdr, jaki stawiajg indywidualnej
swobodzie tworzenia - Zrédtem sily i inspiracji. Istnienie tych ogra-
niczen nadaje uchwytno$¢ i znaczenie indywidualnym sposobom
uzycia; mimo to konwencje medium sg traktowane jako z natury
nieprzekladalne - jako co$, czego doswiadcza sie¢ w samym dziele.

Warto zauwazy¢, ze taki sposdb myslenia o artystycznym two-
rzywie byl pokrewny postawie dominujacej w kregu amerykanskiego
abstrakcyjnego ekspresjonizmu. Podobnie jak artysci, akcentujacy
nieinstrumentalny stosunek do malarskiego tworzywa, Greenberg
przywiazywal szczegélne znaczenie do ,,szczero$ci” w podejsciu do
artystycznych srodkéw i zwigzanego z nimi ,uczucia” (feeling), kry-
tykowal swiadome kalkulowanie efektu i proby estetyzacji. W zwiaz-
ku z akcentowang przez Greenberga samoistnoscig dziatania me-
dium, ktére domaga sie swoistej ,wspotpracy” i zrozumienia, i ma
zdolno$¢ nas zaskakiwa¢, Thierry de Duve stwierdza, ze niestuszne
s3 wypowiadane na temat koncepcji amerykanskiego krytyka opi-
nie, ze poszukiwanie ,tozsamosci” medium usuwa z dzieta wszel-
kg innos¢. Dla Greenberga — pisze de Duve - ,inne jest medium
lub medium jest innym. Albo inaczej: tozsamo$¢ medium (pojeta
w kategoriach artystycznej techniki) jest miejscem innosci jako ta-
kiej (pojmowanej jako zjawisko psycho-spoleczne)”**2. Spostrzeze-
nie de Duvea jest wazne, poniewaz wskazuje na aspekt, o ktérym
zapomina sie, sprowadzajac Greenbergowska koncepcje medium do

*# Zob. Th. de Duve, Kant after Duchamyp, Cambridge, MA-London 1996, s. 210.
22 Idem, Clement Greenberg between the Lines, s. 53.
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ograniczajacych estetycznych konwencji czy pewnego redukcyjnego
nastawienia. Mimo to, zgadzajac si¢ po czesci z de Duveem, mozna
w opisanym przez niego mysleniu dostrzec szczegdlny - znamienny
takze dla abstrakcyjnego ekspresjonizmu, a by¢ moze i dla znacznej
czedci modernistycznej sztuki — rodzaj przemieszczenia. Upatrujac
wewnatrz sztuki, w sposobie ksztaltowania jej zmystowej materii, to,
co nie powinno zosta¢ urzeczowione i podporzadkowane celowej,
$wiadomej kontroli, Greenberg jednoczes$nie usuwa ze swojego my-
$lenia o sztuce $lady konkretnej psycho-spolecznej innosci. Ta zas$,
gdyby wzig¢ pod uwage istniejace spoleczne réznice i wynikajace
z nich zréznicowanie estetycznych doswiadczen, musiataby w bar-
dziej problematycznym $wietle stawiaé kwestie artystycznej ,,trady-
¢ji” i jej ,wewnetrznych” granic.

Podsumowujgc, mozna powiedzieé, ze potraktowanie pojecia
medium i tradycji artystycznej jako zjawisk immanentnych, niewy-
powiedzianych, niejako naturalnie danych, nie pozostawialo pola
dla krytyki, ktéra chciataby je przeswietli¢ dogtebnie i radykalnie.
Niezaleznie od swoich awangardowych sympatii, Greenberg zakta-
dal, ze wszelka artystyczna zmiana ma sens o tyle, o ile miesci sie
w estetycznym porzadku sztuki, nie dazy do jego rozbicia, ale do
wewnetrznej odnowy. Przewaga w jego stowniku okreslen takich jak
»claglto$¢” 1 ,,rozwdj” podkreslata przeswiadczenie o istnieniu stalego
i ,naturalnego” jadra sztuki - jej wewnetrznej jednosci. W rezultacie,
opisywany przez Greenberga proces dokonujacej sie w sztuce imma-
nentnie ,wewnetrznej krytyki”»» bardziej przypomina btedne koto

23 Zgodnie z czesto przywolywanym zdaniem z eseju Malarstwo modernistycz-
ne: ,,Istota modernizmu tkwi [...] w zastosowaniu charakterystycznych dla da-
nej dyscypliny metod do krytyki tej dyscypliny, ale nie po to, by ja zanegowac,
lecz po to, by lepiej rozpoznac i umocnic jej obszar kompetencji” (s. 47). Po-
glad ten Greenberg potwierdzal takze po latach, cho¢ w nieco tagodniejszym
tonie: ,,Sztuka modernistyczna - méwil — zmierza do rozpoznania granic sztu-
ki, cho¢ nie postepuje przy tym wedtug jasnego programu. Chce odkry¢ jak da-
leko mozna posung¢ si¢ w malarstwie, w rzezbie etc., ale bez przekroczenia gra-
nicy, poza ktérg po prostu nie robi sie sztuki. Jest to jednak cos, co artysta czyni
sam. I musi mu si¢ zaufa¢. Wydaje mi si¢ to co najmniej czescia logiki moder-
nizmu. Sztuka pracuje nad swoja autodefinicjg. Lecz nie czyni tego na pod-
stawie jakiego$ programu czy $wiadomego zamiaru”. Rozmowa z Karlheinzem
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niz konsekwentng krytyczng metode. Owa cyrkularna zalezno$¢
daje o sobie zna¢ na kilku poziomach: w dziedzinie smaku, ktory jest
zalezny od tradycji i ma jg zarazem potwierdza¢, jak i w koncepcji
medium. Jak juz odnotowali$my, samo pojecie ,tradycji medium”
polegalo na swoistym zdublowaniu terminéw, poniewaz w Green-
bergowskim rozumieniu medium nie sposéb poja¢ poza wilasciwg
jemu tradycja. Medium wystepuje jednoczesnie jako wiecznie zywe
»Zzroédlo” danej dziedziny sztuki - repertuar srodkéw i materialna,
fizyczna podstawa, a zarazem samo formuje si¢ w tradycji poszcze-
golnych dziedzin — malarstwa, rzezby itd. To w nim wlaénie tradycja
ukazuje si¢ w swej materialnej, widomej postaci i jako taka moze
by¢ wcigz do$wiadczana i przezywana na nowo, jak réwniez kon-
tynuowana bez szkodliwego zapatrzenia w przeszlos¢. Jesli jednak
medium jest tozsame ze swojg wlasna tradycja - jakkolwiek nieda-
jaca sie zamkng¢ w normach i pojeciach, lecz doswiadczang od we-
wnatrz w swojej potencjalnosci, to tradycja ta okazuje si¢ rowniez
ramg, poza ktdrg artysta nie moze wykroczy¢. Teoretycznie nie byta
to droga zamknieta — podobnie jak estetyczna koncepcja czystego
widzenia, zakladata ciagte odkrywanie rzeczy na nowo - w praktyce
jednak okazywala si¢ mocno ograniczona.

Ograniczenia tej perspektywy sa widoczne w rzeczywistych ar-
tystycznych wyborach Greenberga. Jego estetyczna doktryna dobrze
stuzyla obronie modernistycznego malarstwa szkoty nowojorskiej
i to wlasnie malarstwo okreslalo jej podstawowy horyzont. Green-
bergowi nie udalo sie juz nigdy potem dokona¢ réwnie przetomo-
wego odkrycia jak to, jakim bylo malarstwo Pollocka. Kiedy eks-
presjonizm abstrakcyjny w rekach twércéw drugiej generacji zaczat
sie jego zdaniem przeradza¢ w szereg skonwencjonalizowanych
»malarskich” formulek i popada¢ w maniere, jako jego dalszg twor-
cza kontynuacje Greenberg wskazal malarstwo Rothki, Newmana,
Clyfforda Stilla i Kennetha Nolanda, ktére w nawigzaniu do Wolf-
flinowskiego rozréznienia stylu ,,malarskiego” i ,linearnego” okres-
lit mianem ,abstrakcji pomalarskiej” (post-painterly abstraction).

Liidekingiem, Modernism or Barbarism (1994), w: Clement Greenberg: Late
Writings, s. 220.
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Odwrét od malarskosci, czy raczej préoba ,,przekroczenia opozycji
tego, co malarskie i nie-malarskie”, miata by¢ tutaj nie tyle odrzuce-
niem abstrakcyjnego ekspresjonizmu, co reakcja na jego coraz bar-
dziej skonwencjonalizowang gesturalng formule*¢. W kontekscie
owczesnych zjawisk, takich jak pop-art czy happening, krytyczne
wybory Greenberga byly swiadomie konserwatywne. W coraz wiek-
szym stopniu stawaly si¢ one obrona swoiscie malarskich wartosci
niz oczekiwaniem awangardowego przetomu. Swoja uwage kierowat
on teraz w strone pojedynczych malarzy abstrakcjonistow, jak Jules
Olitsky, ktérego do konca uwazal za jednego z najwigkszych wspot-
czesnych artystow, w czasie gdy najszerzej oddzialujagcym nurtem
sztuki byl konceptualizm, a hastem dnia stawal si¢ postmodernizm.
Mozna powiedzie¢, ze odrzucajgc zmiany, jakie przyniosly ze soba
neoawangardowe tendencje, Greenberg w pewnym sensie sprawil,
ze ,historia go ominela”, wyprzedzila i pozostawila na marginesie®.
Przeczyl on jednak takiej linearnej wizji historii, méwiac, ze najbar-
dziej innowacyjna wspolczesna sztuka ,zwraca si¢ wstecz, obraca
sie wkolo, i tym bardziej zaskakuje i wprawia w zaklopotanie, gdyz
wydaje si¢ nie by¢ zaskakujaca. [...] Najlepsza nowa sztuka wypro-
wadza, powiedzialbym, wrecz dezorientujace niespodzianki z tych
aspektow sztuki, ktdre przedwcezes$nie uznano za przestarzate”.
Powiazanie pojecia medium, tradycji i smaku tworzylo $cisty,
niemal nieprzepuszczalny splot, ktory scementowat przyjetg przez
niego wizje modernizmu. Doktrynalne zalozenia nie determinowaly
jednak do korica jego jednostkowych ocen dotyczacych dziet sztu-
ki. Greenberg byl gotéw wypowiadaé oceny, ktére nie byly z nimi
zgodne, a nawet podwazaly ramy doktryny. Chociaz, jak twierdzit,
»hajbardziej ambitna i tworcza sztuka malarska jest dzi$ abstrakeyj-
na lub zbliza si¢ do abstrakeji, to sztuka nie podlega zadnej katego-
rycznej koniecznosci, wedtug ktérej musialaby dokltadnie odpowia-
da¢ tendencjom swej epoki. [...] Nadal beda si¢ pojawia¢ dobre pej-

224 C. Greenberg, Post Painterly Abstraction, w: CEC, Vol. 4, s. 194.

% R. D. Mack, Modernist Art Criticism: Hegemony and Decline, ,The Journal of
Aesthetics and Art Criticism” 1994, Vol. 52, No. 3, s. 347.

26 C. Greenberg, Seminar Nine, s. 186.
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zaze, martwe natury i torsy”*¥. Greenberg bardzo cenil malarstwo
Edwarda Hoppera, mimo ze bylo ono odlegte od ustalonych przezen
modernistycznych standardéw. Ani nie wpisywalo sie w zalozong
przez niego wizje rozwoju modernistycznego malarstwa, ani nie od-
powiadato przyjetym przezen wzorcom malarskich wartosci. Mimo
to Greenberg pisal o nim z wyrazng fascynacja:

Dla tego, co robi Hopper, nalezaloby wymysli¢ odrebng kategorie. Nie
jest on w pelnym sensie tego stowa malarzem; jego srodki sg wtorne,
ubogie i bezosobowe. Ale jego elementarne wyczucie kompozycji wy-
starcza, by stworzy¢ przekaz, ktory daje wglad we wspolczesne zycie
amerykanskie, jakiemu nie doréwnuje nic w naszej dzisiejszej literatu-
rze, mimo ze tego rodzaju wglad zdaje si¢ czyms literackim. Malarstwo
Hoppera w swej istocie jest fotografia i jest literackie w ten sam sposéb,
w jaki literacka jest najlepsza fotografia. Podobnie jak sztuka Walkera
Evansa i Weegeego, triumfuje ono ponad nieadekwatnoscig medium.
Gléwna rdznica, jaka ich dzieli, polega na tym, ze podczas gdy tema-
ty Evansa i Weegee'go nie pozostawiajg im dos¢ czasu, by mogli usta-
wic ostro$¢ i odpowiednie o$wietlenie, Hopper po prostu jest ztym ma-
larzem. Jednak gdyby byt lepszym malarzem, nie bylby zapewne tak
wielkim artysta®®.

Greenberg nie stara sie tu méwi¢ o kompozycji i kolorze obrazow
Hoppera, o charakterystycznym dziataniu plaszczyzny; od razu
twierdzi, ze jest ono , literackie” i zblizone do fotografii, lecz to, co
z punktu widzenia czystego malarstwa stanowi wade, w tym przy-
padku przeksztalca sie osobliwie w atut. Mozna powiedzie¢, ze jest to
wsérdd ocen Greenberga opinia odosobniona, tak jak wyjatkowe jest
malarstwo Hoppera. To odstepstwo od zalozen wlasnej doktryny nie
bylo jednak odosobnione. Najciekawsze fragmenty tekstow Green-
berga to czesto te, w ktorych — zamiast dowodzi¢ ogélnych tendencji
rozwoju sztuki — skupia si¢ on na charakterystyce wybranych dziet.
Prezentowane przez niego refleksje nabieraja wowczas wiekszej swo-
body, odbiegajg od konceptualnych schematéw. W eseju poswigco-

227 1dem, Abstract Art, s. 204.
228 1dem, Review of Whitney Annual (1946), w: CEC, Vol. 2, s. 118.
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nym tworczosci Paula Klee - jednego ze swoich ulubionych, cho¢ nie
»hajbardziej znaczacych’, jak twierdzil, modernistycznych malarzy,
Greenberg zwracal uwage, ze jego obrazy nie przystaja do modelu
bezposredniej wizualnej jednosci, ktory byt dlan zwykle synonimem
dobrego malarstwa. ,,Oko nie dokonuje tu natychmiastowej synte-
zy; kompozycja ma tu charakter muzyczny, czasowy. JesteSmy $wia-
domi jej elementdw, ktdre nalezy odbiera¢ jako nastepujace po sobie
i réwnoczesne zarazem”*. Ow wymiar czasowosci w pracach Klee
wynika z dzialania linii, ktdéra nie jest konturem zamykajacym pla-
styczne bryly, ale czyms, co ,wskazuje, ukierunkowuje, faczy i two-
rzy relacje”. Jednocze$nie jednak obrazy te maja charakter na wskro$
malarski: ,,przyplywy i tchnienia koloru tworzg odlegla, zagadkowa
$wietlistos¢. Linie wedruja przez nie niczym melodie poprzez akor-
dy. Powierzchnia pulsuje, znaki pojawiaja sie i znikajg, lecz nie jeste-
$my w stanie okresli¢, czy dzieje si¢ to w jakiej$ fikcyjnej glebi czy
na rzeczywistej powierzchni”. Istnieje tez w pracach Klee pewien
aspekt ,literacki’, cho¢ polegajacy na literackosci srodkéw, nie celow.
Jak zauwaza Greenberg: ,,chociaz ostatecznym dazeniem jego sztu-
ki nie bylo ilustrowa¢, lecz ksztaltowa¢, ilustracja jako dodatkowy
cel poruszala gre fantazji, ktora z kolei pobudzata do wynajdywania
form™3. Aluzje przedmiotowe stanowily dla artysty swoiste ukie-
runkowanie w akcie plastycznej improwizacji: ,Klee zaczynal ryso-
wad, nie majac na uwadze zadnego okreslonego tematu i pozwalat li-
nii biec wlasnym torem, az pojawily sie przypadkowe podobienstwa,
ktére byly nastepnie rozwijane i udoskonalane. Jedno podobienstwo
sugerowalo kolejne i tak dalej. Stopniowo artysta odkrywat swdj te-
mat i anegdote, a wraz z nig tytul obrazu. Obraz nie zawsze musiat
ilustrowa¢ tytut, ale tytut zawsze rzucal nan $wiatto™*. Wszystko to
za$ w pracach Klee

[...] polega na parodiowaniu tego, co ,literackie”, i sztuki obrazowej
w ogole. Nie uznajac juz obrazowosci za pewnik, ale postrzegajac ja

2 Idem, An Essay on Paul Klee, w: CEC, Vol. 3, s. 7.
239 Tbidem, s. 8.

3! Ibidem, s. 12.

32 Tbidem.



ROZDZIAL 4. DOSWIADCZENIE I DOKTRYNA 147

jako jedng z kulturowych konwencji, Klee wydziela jej wyrozniajace
wlasciwosci, nadajac im burleskowa posta¢. Na tym polega swada jego
malarstwa, wlasciwa mu atmosfera gawedziarstwa, zabawy i anegdoty.
To, co obrazowe, w ujeciu Klee obejmuje wszelkiego rodzaju nanoszo-
ne na powierzchni¢ znaki, jakimi ludzkos$¢ postugiwata sie dla celow
komunikacji: ideogramy, diagramy, hieroglify, litery, pismo, zapis nu-
towy, tabele, mapy itd. Wszystko to staje si¢ elementem parodii, a na-
wet czyms$ wiecej, znacznie wigcej. Parodia tego, co obrazowe, stanowi
jadro, wokot ktorego, warstwa po warstwie, rozwija sie parodia doty-
kajaca powszechnie uznanych prawd, uczué, postaw, metod, procedur
i przekonan. Stad wszechobecna w ,literackiej” zawartosci jego obra-
zOw ironia - ironia, ktora jest totalna, ale nie nihilistyczna®.

Cho¢ prace Paula Klee dawaly sie zmiesci¢ w przyjetej przez amery-
kanskiego krytyka charakterystyce postkubistycznej tradycji, w cy-
towanym opisie Greenberg jest wyraznie zainteresowany ich innymi,
jednostkowymi, a w $wietle jego ogdlnych zalozen — nieoczywisty-
mi i ,podejrzanymi” cechami. W calym tym komentarzu zdaje si¢
on podwaza¢ wlasny ideal artystycznej ,czystosci’, zwlaszcza gdy
na koniec nazywa Klee ,najbardziej filozoficznym, lirycznym i mu-
zycznym z nowoczesnych malarzy”4. Obecno$¢ takich spostrze-
zen w tekstach Greenberga nie zmienia oczywiscie zasadniczych
ram jego koncepcji i wielokrotnie w réznych miejscach powtarzanej
przez niego wykladni modernistycznej sztuki. Dla wielu zreszta to
wlasnie 6w klarowny, cho¢ stronniczy opis specyfiki modernistycz-
nego malarstwa, byl gtéwnym osiggnieciem autora Obrony moderni-
zmu. Jego krytyczna dzialalno$¢ nie wyczerpywala sie jednak w re-
petytywnym odtwarzaniu owej ogélnej, utrwalonej doktryny.

233 Tbidem, s. 12-13.
234 Tbidem, s. 13.






ROZDZIAL 5
Wladza sadzenia i spoleczna gra konwencji

Od konca lat 60. Clement Greenberg rzadko wypowiadat sie¢ na te-
mat najnowszej sztuki, czesciej natomiast zwracat si¢ ku zagadnie-
niom estetycznym i metakrytycznym. Swiadczylo to niewatpliwie
0 jego wyobcowaniu w sytuacji, w ktorej — jak ocenial - coraz mniej
bylo miejsca dla opartego na bezposrednim estetycznym do$wiad-
czeniu warto$ciowania dziet sztuki. Zmienil si¢ artystyczny kon-
tekst: pop-art, minimalizm i konceptualizm odsunely abstrakcyjne
malarstwo na dalszy plan. Greenberg rozumial, Ze jego wcze$niej-
sze kryteria s3 wobec tych zjawisk nieadekwatne. Nie zmodyfikowal
swoich dawniej przyjetych zalozen, ale prébowal znalez¢ dla nich
szersze odniesienie. W czasie, kiedy rodzila si¢ instytucjonalna teo-
ria sztuki - nie bez wptywu aktualnych artystycznych wydarzen*?,
i gdy toczyl sie zywy spdr o ,koniec sztuki” i jej estetyczng natu-
re — Greenberg staral sie na swoj sposdb odnies¢ do odczuwanego
kryzysu.

Jak juz podkreslatam, amerykanski krytyk nie chciat faczy¢ po-
jecia awangardy z radykalnym zerwaniem, zakwestionowaniem czy
redefinicjg sztuki; od poczatku ujmowat jg w kategoriach wewnetrz-
nej odnowy. Jako awangardowe definiowat te artystyczne dzialania,
ktére jego zdaniem rozwijaly swiadomos$¢ medium, posuwaly sie
w odkrywaniu jego swoistych jakosci. Bylo to rozumienie szczegol-
ne, bo nie tylko sytuowalo awangarde w obrebie sztuki wysokiej, ale
marginalizowalo jej transgresyjne tendencje. O ile poczatkowo opo-
zycje w stosunku do awangardy Greenberg upatrywal w kiczu kultu-
ry masowej, o tyle z czasem jej blizniacze przeciwienstwo zaczat do-
strzega¢ w tym, co nazwatl ,,awangardyzmem, to znaczy w zamierzo-
nym poszukiwaniu nowoéci. Juz dla futurystéw, jak zauwazal, bylo

5 Zob. A. Danto, op. cit., s. 23-24 1 69.
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typowe poszukiwanie efektu szoku, ,,oburzajaca, zaskakujaca i dez-
orientujaca nowos$¢’, stosowana dla zdobycia rozgltosu®°. W samej
sztuce awangardowej, zdaniem Greenberga, oryginalnos¢ nie byla
jednak zaplanowanym, zamierzonym efektem - raczej rezultatem
estetycznych odkry¢; w formalnym ksztalcie dziel istnial pierwiastek
nieprzewidywalny, w czym wyprzedzaly one §wiadome oczekiwania
swych tworcéw. ,,Awangardyzm” natomiast polega wedlug Green-
berga na celowym dazeniu do efektu nowosci - kieruje sie ,raczej
pomystem niz inspiracja, wynajdywaniem czego$ niz tworzeniem,
»fantazja« niz wyobraznia, a w rezultacie, raczej znanym niz niezna-
nym”>7. Ow rosnacy popyt na nowo$¢ wynikal po czesci ze zmiany
sytuacji kulturowej. Liczgca si¢ dawniej, oficjalna sztuka akademic-
ka, ze swoimi jasno okreslonymi regutami, w zasadzie znikta; w kon-
sekwencji ,,awangarda zostala sama i przejeta pelng wladze nad »sce-
na« sztuki”»®. ,Dzisiejsza kultura oficjalna - pisat Greenberg w 1977
roku - chce nadgza¢ za tym, co nowe. Odstep czasowy nie tylko si¢
zmniejszyl, wydaje sie, ze calkowicie zanikl. Nic nie jest juz na tyle
»zaawansowane, »eksperymentalne« czy skandaliczne dla oficjalnej
kultury, by nie moglo zosta¢ z miejsca zaakceptowane przez muzea,
biblioteki, wysokonakladowg prase, fundacje, kolekcje i rzady”>».
Greenberg dostrzegal zatem paradoks zwigzany z instytucjonaliza-
cja awangardy, ale tym, na co najbardziej narzekal, bylo to, ze poje-
cie nowosci zostato sprowadzone do tego, co ,,oczywiste, zwyczajne,
pozornie wstrzgsajace’, co zaskakujace ,jako zwykle zjawisko czy
zwykle zdarzenie™>+.

Nie jest rzecza zaskakujaca, ze gtéwnego patrona tego zwrotu
Greenberg widzial w Marcelu Duchampie. Mimo skrajnej rézni-
cy perspektyw interpretacja Greenberga zdaje si¢ spotyka¢ w tym
punkcie ze sposobem, w jaki twdrczos¢ Duchampa byla postrzegana
przez déwcezesnych artystéw konceptualnych, dla ktérych dziatania
autora Fontanny oznaczaly nowa koncepcje artystycznego dzialania,

136 C. Greenberg, Seminar Nine, s. 186.

*7 1dem, Antyawangarda, s. 33-34.

238 Idem, Awangardowe postawy, w: idem, Obrona modernizmu, s. 26.

9 Idem, Looking for the Avant-Garde, w: Clement Greenberg: Late Writings, s. 21.
24° Idem, Antyawangarda, s. 33.



ROZDZIAL 5. WLADZA SADZENIA I SPOLECZNA GRA KONWENC]I 151

poza obszarem formy, estetycznego ogladu i estetycznej oceny™'.
Greenberg réwniez rozumial, Ze zaskoczenie, jakie wzbudzaly Du-
champowskie przedmioty, jak kolo rowerowe czy suszarka do bute-
lek, nie polegalo na naruszeniu wewnetrznych artystycznych regul,
ale podwazeniu szerszego porzadku kulturowych oczekiwan. Ready-
-mades — stwierdzal Greenberg — ,wywolywaly szokujace wrazenie
dopiero wtedy, kiedy je ogladano w kontekscie sztuk pieknych, ktéry
jest jednak czysto kulturowym czy tez spotecznym kontekstem, nie
kontekstem artystycznym czy estetycznym’*. Pisuar nie zaskaki-
wal swoja forma, ale tym, ze mial by¢ umieszczony w sasiedztwie
obiektéw rodzajowo przynaleznych do obszaru sztuki. Dzialanie
Duchampa nie dotykalo wewnetrznych norm okreslonej dziedziny
sztuki — malarstwa czy rzezby, ale granic pojecia sztuki.

Co ciekawe, Greenberg w ostatecznym rachunku doceniat lekcje
przenikliwo$ci, z jaka Duchampowi udalo si¢ zwrdci¢ uwage na de-
likatng i umowng granice dzielacg sztuke od Zycia:

W swojej probie wymbkniecia sie sztuce poprzez sztuke [Duchamp] mi-
mowolnie dowidd! tego, czego przypuszczalnie niekiedy sie¢ domysla-
no, a mianowicie, ze wszystko moze by¢ doswiadczane i traktowane na
sposob estetyczny. [...] Wszystko, czego potrzeba, to akt mentalnego
dystansu, a akt ten moze si¢ dokonywac poza kontekstem sztuki, mi-
mowolnie i nie§wiadomie*®.

Jesli sztuka jest tozsama z aktem ,,mentalnego dystansu” — stwier-
dzal Greenberg - to ,wszystko moze zosta¢ poddane takiemu akto-
wi dystansowania i przemieni¢ si¢ w co$, co nabiera efektu sztuki.
A to zmienia rozumienie sztuki, ktéra moze by¢ teraz realizowana
wszedzie, nieumyslnie, chwilowo i solipsystycznie, stajac si¢ prywat-
na, »surowa« i niesformalizowana>#. Okreélenia te sg zastanawia-
jaco bliskie temu, co o swojej twdrczo$ci méwil Marcel Duchamp,

241 1. Kosuth, op. cit., s. 247-248.

42 C. Greenberg, Antyawangarda, s. 38.

>4 Idem, Seminar Seven, w: idem, Homemade Esthetics, s. 157.

44 Idem, Antyawangarda, s. 39; idem, Intuition and the Esthetic Experience, w: Cle-
ment Greenberg: Late Writings, s. 5.
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zwlaszcza termin ,,sztuka surowa”. ,,Sztuka w stanie surowym” (art
a létat brut) to wedlug Duchampa sztuka, ktéra nie zostala jeszcze
»uspoleczniona” przez wlasny osad artysty ani przez cudza oceng
i w dalszej kolejnosci musi ,,by¢ poddana rafinacji przez widza™+.
Pierwsze ready-mades byly tego dobitnym przykladem. Jak mowit
Duchamp, zawdzieczaly one swe powstanie ,totalnej anestezji’, to
jest ,calkowitej obojetnosci wobec postaci wizualnej przedmiotu
i calkowitego braku podstaw do oceny, czy jest on w dobrym, czy
zlym tonie”#. Miala to by¢ tworczos¢ wolna od nacisku oczekiwan
i niezalezna od wplywu przesztosci, odpowiadajaca utopijnej wi-
zji jednostkowej wolnosci*¥. Postawa ta byla przeciwna do zalozen
Greenberga, ktdry pozostawal na stanowisku, ze tylko okreslona tra-
dycja medium daje wlasciwe ramy dla aktow artystycznej ekspresji
i pozwala nada¢ im sens.

Przynalezno$¢ do okreslonego kontekstu tradycji — do pewnej
formalnej praktyki i specyficznego medium — wyjasnial Greenberg —
sprawia, ze ,doswiadczenie estetyczne - z reguly prywatne i jednost-
kowe - staje si¢ komunikowalne, zostaje zobiektywizowane, staje si¢
realne i publicznie dostepne. Zeby przezycie estetyczne moglo zostaé
zakomunikowane, musi by¢ podporzadkowane konwencjom, czy -
jak kto woli - »formom«, podobnie jak jezyk, jesli ma by¢ zrozu-
mialy dla wiecej niz jednej osoby”*#. Znajomo$¢ owych ,,form” czy
»konwencji” dostarcza wedtug Greenberga praktycznych ram, dzieki

>4 M. Duchamp, The Creative Act, w: The Writings of Marcel Duchamp, eds. M. Sa-
nouillet and E. Peterson, New York 1989, s. 139.
Idem, Apropos of “Readymades”, w: ibidem, s. 141.
247 Duchamp podkreSlal, ze nalezy wystrzegac sie kierowania si¢ utartymi sagdami
smaku: ,Dada bylo rodzajem nihilizmu, do ktérego ciagle mam wielkg sympa-
tig. Byt to sposéb porzucenia pewnego stanu umystu, by unikng¢ wptywu bez-
posredniego otoczenia lub przeszlosci, sposob ucieczki przed kliszami, stania
sie wolnym. Ta sita dada byta zbawienna. Nie zapominajmy, ze nie jestesmy tak
czyéci, jak o sobie myslimy. Zwykle malarz wyznaje, Ze ma jakie$ punkty orien-
tacyjne... W rzeczywisto$ci jest on niewolnikiem tych punktéw orientacyjnych —
nawet jesli sg one wspoélczesne”. Wywiad z Jamesem Sweeneyem, The Great Trou-
ble with Art in This Country, w: The Writings of Marcel Duchamp, s. 125.
C. Greenberg, Konwencja i inwencja, w: Obrona modernizmu, s. 113 (przeklad
zmieniony).
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ktérym s3 mozliwe aspirujace do prawomocnosci estetyczne oceny,
nie za$ tylko oderwane doznania i wyobrazenia. ,,Sztuka wychodzi
od oczekiwan i zaspokojen, ale dopiero pod presja podwyzszonych
oczekiwan - wyuczonych i podwyzszonych przez odpowiednie do-
$wiadczenie estetyczne — wznosi si¢ ponad swodj »surowy« stan i staje
sie komunikowalna, staje si¢ czyms, co spoleczenstwo uznaje za wla-
$ciwg sztuke, w publicznym, a nie prywatnym sensie”**. Od czasow
Duchampa stalo si¢ wprawdzie jasne, ze takze owa ,»surowax, es-
tetycznie arbitralna sztuka, moze zosta¢ sformalizowana i upublicz-
niona przez sam fakt umieszczenia jej w sformalizowanej sytuacji
artystycznej”>°. Greenberg jednak wcigz odbieral to przesuniecie
w kategoriach estetycznego skandalu, nie dostrzegajac, ze to, co ,,su-
rowe” w kategoriach tradycji medium, moze by¢ wyrazem innej tra-
dycji, czescig inaczej rozumianej konwencji i gry z konwencja.

W stosunkowo nielicznych komentarzach dotyczacych neo-
awangardy lat 60. i 70. Greenberg z duzg dezynwoltura sprowadzat
ja do szeregu modnych hasel, tropiac w niej nieuswiadomiona obec-
no$¢ formalnych konwencji. O ile w latach 50. panowat ,,malarski”
styl abstrakcyjnego ekspresjonizmu - stwierdzal - o tyle obecne
nurty: ,pop art, op art, sztuka minimalna, kinetyczna, $wietlna,
komputerowa, cybernetyczna, systemowa, uczestniczaca i tak dalej”
wszystkie reprezentujg ,,styl linearny”**. W pop-arcie ,,linearna” for-
ma, ktora jest ,pochodng tradycji kubistycznej”, zostaje polaczona
z tatwym efektem parodystycznym, co sprawia, Ze stanowi ona je-
dynie ,,powierzchowne wyzwanie dla smaku” - ,,okazuje si¢ raczej
nowym epizodem w historii smaku niz autentycznie nowym etapem
w ewolugji sztuki wspodlczesnej”>. Réwniez ,w sztuce minimalistow
- jak stwierdzal - trudno znalez¢ estetyczng niespodzianke; pojawia
sie ona jedynie na powierzchni, tak jak w sztuce nowinkarskiej, jako

>4 Idem, Antyawangarda, s. 39-40.

° Tbidem, s. 40.
C. Greenberg, Awangardowe postawy, s. 21.
Idem, Post Painterly Abstraction, s. 197. Mozna zauwazy¢, ze w tych dwu sformu-
fowaniach pojecie smaku wystepuje w roznych znaczeniach: jako wyksztalcony
smak artystyczny i jako rodzaj potocznych upodoban.
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jednorazowa niespodzianka”>3. W minimalizmie efekt zaskocze-
nia ulatnia si¢ szybko, poniewaz jest czyms$ z goéry zaplanowanym,
wszystko tu jest funkejg okreslonego, uprzedniego zamystu. Green-
berg moéwit wprawdzie gdzie indziej, ze tym, co decyduje o wartosci
dziefa sztuki, nie jest umiejetne wykonanie, ale wlasnie ,koncep-
cja” czy ,inspiracja” ,,Obrazy Newmana - pisal - wydaja sie fatwe
do skopiowania [...], ale znacznie trudniej je wymysli¢, a ich jakos¢
i znaczenie polega niemal catkowicie na ich koncepcji. [...] Widz,
ktéry mowi, ze obrazy te mogloby namalowa¢ dziecko, by¢ moze
ma racje, ale Newman musialby przy tym by¢ i powiedzie¢ dziecku
DOKLADNIE, co ma robi¢”**. Rdznica najwidoczniej polegala tu na
tym, ze o ile w pracach minimalistéw owa koncepcja ksztaltowania
»odklejata si¢” od dziet jako estetycznych obiektow — stawala sie zbyt
uchwytna i oczywista, o tyle w plétnach Newmana Greenberg wcigz
widzial przede wszystkim ich jednostkowo$¢, nawet jesli zasady
kompozycji i technika malarska byly pozornie te same.

Patrzac na nowszg sztuke z pozycji upartego estety, celowo igno-
rujacego intencje artystéw i konteksty ich dziatan, Greenberg po-
strzegal owczesny pejzaz artystyczny jako obszar dyskursywnego
chaosu. Tak jak sztuka konceptualna jawita mu sie jako ,desperacka
proba ucieczki od jurysdykeji smaku”%, tak rdwniez w odniesieniu
do krytyki artystycznej skarzyt si¢, ze odchodzi ona od funkgji oce-
niajacej, skupiajac sie na uzasadniajacych sztuke interpretacjach. Jak
ironicznie zauwazal, ,raz jest to fenomenologia, innym razem Witt-
genstein, czasem strukturalizm albo Walter Benjamin. W rezultacie
sztuka stuzy do tego, by o niej méwié, by o niej pisa¢, a nie po to, by jej
po prostu doswiadcza¢”>s¢. Artysci chcieli ,uwolni¢” sztuke od ocen
estetycznych, lecz gtéwnym tego rezultatem stalo si¢ rozluznienie
kryteriow i arbitralno$¢ wyboréw: ,,podejmowanie decyzji estetycz-
nych, zaré6wno po stronie artysty, jak odbiorcy, zostalo uwolnione

»3 Idem, Recentness of Sculpture, s. 254.

»4 Idem, After Abstract Expressionism, s. 132.

»> Idem, Antyawangarda, s. 44.

6 Interview with James Faure Walker, w: Clement Greenberg: Late Writings,
s. 158-159.
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od realnego nacisku”. Wraz z zanikiem owej presji, jaka mialy wy-
wiera¢ tradycja i smak, pojawita si¢ proznia, ktorg wypelnit dyskurs,
pozornie tylko unikajacy sadéw warto$ciujacych, bo cho¢ ocen nie
wyraza sie wprost, to sg one wcigz implikowane: ,,Pewnego rodzaju
sady wartosciujace [...] spotka¢ mozna w biezacej prasie artystycz-
nej. Nie sg to jednak estetyczne sady warto$ciujace. Przywolywane
przez nie warto$ci zwigzane sa raczej z nowoscia, »przedmiotowo-
$cig«, »informatywnoscig«, czy »procesualno$cia«, ze znaczeniem
postrzegania i poznawania dzialan i rzeczy, dzigki ktérym poszerza
sie nasze pojecie tego, co w sztuce mozliwe”**. Miejsce estetycznej
oceny zajely pojecia i argumenty, w ktdrych Greenberg widziat jedy-
nie prozne poszukiwanie nowosci i poszerzanie instytucjonalnych
konwencji sztuki. Rozmijaly si¢ one z tym, co jego zdaniem najistot-
niejsze: ,Warto$¢ estetyczna nie jest juz gwarancja wystarczajaco
mocnej pochwaly, muszg zosta¢ przywolane inne wartosci, pozaes-
tetyczne; historyczne, polityczne, spoleczne, ideologiczne, moralne
i inne™®. Tymczasem, jak twierdzil, ,Zaden opis nie pomoze, jesli
nie da si¢ odczu¢ wewnetrznych relacji dziela, jesli one nas nie po-
budzg™.

Upierajac sie przy swej wizji immanentnej estetycznej jakosci,
Greenberg bronit koncepcji estetycznego doswiadczenia, opartego
na dystansie wobec praktycznych celéw, wobec polityki i Zycia spo-
tecznego jako takiego. Razilo go uzywanie w odniesieniu do sztu-
ki argumentéw wzigtych z innych porzadkéw, powolywanie sie na
historyczne, moralne czy polityczne wartosci i cele. Podobnie jak
inni tworcy formalistycznej estetyki, Greenberg wierzyl, ze estetycz-
na autonomia sztuki jest zdobyczg, ktorg trzeba zachowac nie tylko
w imie ,,jako$ci” sztuki, ale takze jako szczegolng sfere jednostkowe-
go doswiadczenia: ,,Ubogie jest zycie kogos, kogo nie sta¢ na to, by
od czasu do czasu stang¢ i patrze, usigs$c i postucha¢, dotknaé, po-
wacha¢, podumag, nie myslac o niczym wigcej, jedynie dla przyjem-
nosci, jaka daje to, na co si¢ patrzy, czego sie stucha, dotyka, wacha,

»7 C. Greenberg, Seminar six, w: idem, Homemade Esthetics, s. 82.
58 Ibidem, s. 82 i 88. Zob. tez: C. Greenberg, Stan krytyki, s. 107.
»9 C. Greenberg, Stan krytyki, s. 110.

260 1dem, Awangardowe postawy, s. 27.
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czy nad czym sie duma”*'. Sztuka abstrakcyjna — ttumaczyt Green-
berg - stanowi w obecnej rzeczywistoéci ,uosobienie tego, co wy-
maga bezinteresownej kontemplacji, wyzwanie i wyrzut postawiony
spoleczenstwu, ktére wyolbrzymia nie tyle nawet konieczno$¢, co
wewnetrzng warto$¢ celowej dzialalnosci. Sztuka abstrakcyjna poja-
wia si¢ w tym kontekscie jako odcigzenie, koronny przyklad czegos,
co nie musi niczego oznacza¢, ani stuzy¢ niczemu innemu niz ona
sama >, Zachowanie owe]j przestrzeni estetycznej bezinteresow-
nosci oznaczalo jednak w ujeciu Greenberga bardzo rygorystyczny
podzial miedzy sztuka a tym, co w stosunku do niej zewnetrzne.
W rezultacie, opér przed charakterystycznym dla nowoczesnosci
instrumentalizmem, racjonalizacjg i wymogiem wydajnosci pa-
radoksalnie wigzal si¢ ze swoistym przeniesieniem wlasciwej im
logiki do owej chronionej sfery. Jak trafnie zauwazyla Caroline
Jones, Greenberg w swojej obronie formalnej autonomii sztuki
odwotywat si¢ do tych samych poje¢ ,specjalizacji’, optymaliza-
¢ji, ograniczenia i umocnienia kompetencji, na ktérych opierat si¢
spoleczno-ekonomiczny porzadek epoki przemystowej**:. Przyjety
przezen jezyk opisu modernistycznej sztuki, jak i formalistyczna
metoda, byly w istocie efektem przyswojenia sobie owego nowoczes-
nego porzadku i dyscypliny, cho¢ mialy chroni¢ przed ich niszcza-
cymi skutkami.

Logike tej obrony estetycznej bezinteresowno$ci mozna lepiej
zrozumie¢, siegajac do tekstow poéznych wykladéw Greenberga
i zawartych w nich ogélnoestetycznych rozwazan. Greenberg bar-
dzo mocno podkreslal, ze doswiadczenie estetyczne wymaga wyj-
$cia poza prywatne upodobania i przygodne, sytuacyjne uwiklania.
Jesli przez ,,subiektywnos$¢” rozumie¢ osobiste przezycia i potrzeby
jednostki, pisal, to ,w doswiadczeniu estetycznym mniej czy bar-
dziej dystansujesz sie od tego »ja«. Stajesz si¢ tak »obiektywny« jak
wowczas gdy prowadzisz rozumowanie, co takze wymaga dystansu
wobec prywatnego »ja«. [...] stajac sie bardziej bezosobowym, sta-

261 Idem, The Case for Abstract Art, s. 75-76.
262 Thidem, s. 80.
263 C. Jones, op. cit,, s. 8.
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jesz sie bardziej jak inne ludzkie istoty”>%*. Ow model ,,uniwersalnej
subiektywno$ci” w mysleniu Greenberga moégl pochodzi¢ z wielu
zrodet — poczawszy od estetyki Immanuela Kanta, po antysubiekty-
wizm nowoczesnej poezji. Greenberg zgadzal si¢ wyraznie ze stano-
wiskiem Thomasa Stearnsa Eliota, ktory podkreslal, ze ,wzruszenie
artystyczne jest bezosobiste” — ,poezja to nie danie upustu wzru-
szeniom, ale ucieczka od wzruszenia, to nie wyrazanie osobowosci,
lecz ucieczka od osobowos$ci”*%. Podobnie jak Bell i Fry, uwazal, ze
sad estetyczny opiera sie na ,uczuciu” (feeling), ktore nalezy do od-
rebnego porzadku niz zyciowe emocje. Jest to emocja uogélniona,
wolna od subiektywnych zainteresowan, niezalezna od pobocznych
odniesien i tre$ci. By podkresli¢ 6w ,,bezosobisty” charakter prze-
zycia estetycznego, Greenberg najchetniej jednak powotywat sie na
autorytet Kanta i jego Krytyke wltadzy sqdzenia.

Jak latwo zauwazy¢, Greenberg czerpie z mysli krélewieckiego
filozofa wybidrczo, bez zrozumienia transcendentalnych zalozen
jego filozofii. W mysli Kanta bylo mu bliskie zalozenie o jednostko-
wym i subiektywnym charakterze sadéw smaku, ktdre jednoczesnie
nie mialo oznacza¢ subiektywizmu w znaczeniu kompletnej wzgled-
nosci i przypadkowosci. Czysty, to jest bezinteresowny sad smaku -
zgodnie z charakterystyka zawartg w Krytyce wladzy sqdzenia — roéci
sobie prawo do powszechnodci, czyli zawiera implicite postulat, ze
inni powinni si¢ z nim zgodzi¢, cho¢ nie ma mozliwoséci uargumen-
towania tego za pomoca pojeé. Greenberg przyjmowal te wszystkie
zalozenia jako swoje, lecz przekiadal je zarazem na wiasny sposob
rozumienia ocen artystycznych i artystycznej tradycji. O ile w trze-
ciej Krytyce Kanta mozliwo$¢ czystych sadéw smaku byla przyjmo-
wana jako teoretyczny postulat, zwigzany z zalozeniem na temat
wewnetrznej zgodnosci i jednolitej struktury ludzkich wtadz, o tyle
Greenberg szukal dla sadéw smaku przede wszystkim przedmioto-
wego umocowania. Sady estetyczne, ktore Kant rozwazal glownie

264 C. Greenberg, Esthetic Judgment, s. 17.

265 'T. S. Eliot, Tradycja i talent indywidualny, thum. H. Preczkowska, w: idem, Kto
to jest klasyk i inne eseje, Krakow 1998, s. 32—33. W kolejnym zdaniu Eliot dodaje
jednak: ,,Ale oczywidcie jedynie ci, ktorzy posiadajg osobowos¢ i doswiadczaja
wzruszen, rozumieja, co to znaczy pragna¢ dystansu w stosunku do nich”.
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w odniesieniu do zjawisk natury, w ujeciu Greenberga zostaly ogra-
niczone dziedzinowo do sfery sztuki. Zrédlem estetycznego uczucia
i przedmiotem estetycznej oceny mialoby by¢ wedtug Greenberga
formalne uksztaltowanie dzieta, odbieranego w postawie bezinte-
resownej kontemplacji. Pozornie koncepcje te moga wydawac si¢
bliskie, poniewaz autor trzeciej Krytyki takze zakladat pewna przed-
miotowg podstawe sadu, méwigc o ogladowym ujeciu pewnej for-
malnie zréznicowanej cato$ci. Greenberg jednak przyjmowal, zde-
cydowanie wyrazniej niz Kant, Ze zdolnos¢ wydawania estetycznych
ocen wymaga szkoly tradycji, Ze stanowi ona rezultat wychowania
i minionych do$wiadczen®. ,,Obiektywno$ci” smaku miata zarazem
dowodzi¢ trwalos¢ estetycznych kanondw, zgodnosé¢ dawniejszych
i wspolczesnych ocen dotyczacych ,,najlepszej” sztuki. W tym miej-
scu miedzy zalozeniami obu autoréw rysuje si¢ zasadnicza réznica.
Kant, tworzac pewng idealng myslowa konstrukcje, zarazem watpit
o tym, by postulat sensus communis — subiektywnej powszechnosci
sadow smaku — mogl znalez¢ urzeczywistnienie w $wiecie empirycz-
nym, ze wzgledu na nieusuwalne interesowne i subiektywistyczne
odchylenia istniejace w naszych postawach i sadach jako empirycz-
nych podmiotéw*?’. Greenberg natomiast z pewnoscig i z przekona-
niem twierdzil, ze istnieje trwaly konsensus ujawniajacy sie w ,,s3-
dach estetycznych, ktére nie ustepuja wobec ponawianego testu do-

$wiadczenia”>%®,

266 Kant odrzuca aposterioryczne zrodta smaku, przyjecie ich przeczyloby bowiem
jego subiektywnej autonomii. Uznaje jednak ksztalcace znaczenie ,przykla-
dow”, ktére moga ,,skierowaé innych na droge poszukiwania zasad w samych
sobie”. ,,Smak [...] jest czyms, co najbardziej potrzebuje przyktadéw tego, co
w rozwoju kultury najdtuzej cieszylo si¢ uznaniem, po to, aby rychlo nie stac si¢
znowu nieokrzesanym i nie popas¢ z powrotem w prymitywnos¢ pierwszych
prob”. 1. Kant, Krytyka wladzy sgdzenia, thum. J. Galecki, Warszawa 1964, s. 193—
-194 (§ 32).

267 Ibidem, s. 84.

68 C. Greenberg, Can Taste Be Objective?, w: Clement Greenberg. Late Writings,
s. 53. (W polskim przekladzie to zdanie zostalo skrdcone, podaje wigc za ory-
ginatem angielskim. Zob. Czy smak moze by¢ obiektywny?, w: Obrona moder-
nizmu, s. 138). Z twierdzenia tego wynika, Ze obiektywno$¢ smaku polega na
tradycji, a tradycja na obiektywnosci smaku. Greenberg zauwazal te kolistos¢,
ale nie potrafil jej rozwigzaé. Twierdzil, ze nie jest to blad w rozumowaniu,
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Jak zauwaza Paul Crowther, w swojej koncepcji doswiadczenia
estetycznego Kant ,,stawia w centrum podmiot; polega ono na grze
miedzy przedmiotem estetycznym a naszymi wladzami [to jest wy-
obraznig i intelektem], niezwigzanej z zainteresowaniem »realng eg-
zystencja« przedmiotu. Natomiast u Greenberga refleksyjny wymiar
sadu estetycznego skoncentrowany jest na przedmiocie i obejmuje
wiedze na temat dziela w konteksécie rozwoju artystycznego™® —
jest oceng konkretnej realizacji na tle historycznego rozwoju sztuki,
a nie refleksja dotyczaca stanu doswiadczajacego podmiotu. W ten
sposob Greenberg chcial zapewne uwolni¢ si¢ od widma subiekty-
wizmu, lecz w rezultacie zrezygnowal z bardziej radykalnej filozo-
ficznie wizji autonomii podmiotu (wizji, ktéra zapewne uznalby za
zbyt utopijng). Potwierdzil w zamian to, o czym i tak byl przekonany,
a wiec site obowigzywania artystycznej tradycji. Uniwersalistyczny
potencjal zostal przez niego przypisany sztuce jako zasobowi arcy-
dziet i ugruntowanej tradycji medium. Oznaczalo to, Ze poza obre-
bem tradycji, bedacej podstawg miarodajnego smaku, rozposciera
sie obszar przypadkowych przezy¢, ktére nawet majac estetyczne
znamiona, pozostajg czym$ prywatnym, oraz gier spotecznych, kto-
re rzadzg sie catkiem inng logika. Greenbergowska koncepcja smaku
musiala mie¢ w tym sensie charakter wykluczajacy. ,Ludzie, ktorzy
wystarczajaco duzo patrzg, stuchaja i czytaja — pisal - z biegiem cza-
su dochodzg do zasadniczej zgody w kwestiach sztuki”>°. Istnieja
jednak i ci, ktdrzy - jak to ujat eufemistycznie Greenberg — bedac
»pozbawieni niezbednego minimum dostatku i wolnego czasu™”,
do tych pierwszych nigdy nie beda mogli lub chcieli dotgczy¢. Do-
nald Kuspit napisal trafnie, ze dla Greenberga najwazniejsze bylo

poniewaz za taka kolistoscig przemawia do$wiadczenie. W rezultacie pozostaje
nierozstrzygniete, czy obiektywno$¢ sadu nalezy tu rozumie¢ na zasadzie jego
adekwatnoéci do przedmiotu, czy w kontekscie danej tradycji nalezy uzna¢ jej
stabsze, konsensualne podstawy. Podobne wahanie zauwaza Richard Shuster-
man w podejéciu Eliota. Zob. R. Shusterman, T. S. Eliot and the Philosophy of
Criticism, New York 1988, s. 52—-54.

269 p, Crowther, Kant and Greenberg’s Varieties of Aesthetic Formalism, ,The Journal

of Aesthetics and Art Criticism” 1984, Vol. 42, No. 4, s. 445.

C. Greenberg, Czy smak moze by¢ obiektywny?, s. 138.

*7! Ibidem, s. 139.

270
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rozréznienie ,,miedzy uniwersalnym potencjatem estetycznym sztu-
ki a jej rzeczywisto$cig osobista i kulturowa. Aby odczuc to pierwsze,
nalezato odrzuci¢ to drugie” > Cigcie to ujawnialo jednak niekiedy
swoje zalozone spolteczne podstawy i tym samym swoja zasadnicza
dwuznaczno$¢.

72 D. Kuspit, Sztuka abstrakcyjna w Ameryce, ,Kresy. Kwartalnik Literacki” 2001,

nr 3, s. 218.



ROZDZIAL 6
Modernistyczny uniwersalizm
i zydowska tozsamos¢

Zalozenia Greenbergowskiej teorii sztuki warto odnie$¢ do jeszcze
jednego, waznego dla niego samego kulturowego kontekstu, jakim
byt jego stosunek do zydowskiej tozsamosci i sposéb jej rozumienia.
Cho¢ Greenberg nie odcinat si¢ od swojego pochodzenia, przyjeta
przez niego wizja jednej, uniwersalnej artystycznej tradycji, determi-
nowanej jedynie ,wewnetrzng” logika formalnego rozwoju, wigzata
sie wyraznie z wymazywaniem wszelkich $§ladéw etnicznej réznicy.
W biografii Greenberga istnieje wiele elementéw, ktére owo daze-
nie i pragnienie uniwersalizmu zdaja si¢ motywowa¢ — koresponden-
cja z Haroldem Lazarusem ukazuje proces zerwania z drobnomiesz-
czanskim habitusem wlasnej rodziny i wewnetrzny sprzeciw wobec
kulturowych wzorcéw reprezentowanych przez ojca — $redniozamoz-
nego kupca, jednego z tysiecy zydowskich imigrantéw, ktérzy w po-
czatkach XX wieku przybyli do Ameryki z Europy Wschodniej. Listy
te wiele méwig o pragnieniu zbudowania w zamian innej, intelektu-
alnej przynaleznosci. Akademickie wyksztalcenie dato Greenbergo-
wi, podobnie jak wielu cztonkom jego pokolenia, odmienny hory-
zont aspiracji i inne mozliwosci niz pokoleniu rodzicéw. Niemniej,
w pogardliwym tonie, z jakim wspominal o pozbawionym smaku
drobnomieszczanstwie, mozna wyczu¢ $lad niecheci do ojca i men-
talnosci podobnych mu drobnych posiadaczy. Sklonno$¢ do fetyszy-
zowania kultury wysokiej niewatpliwie miata tutaj swoje korzenie.

W ramach krytycznej dziatalnosci Greenberga trudno jednak
mowi¢ o wyparciu sie Zydowskiego doswiadczenia i tozsamosci — wi-
dac¢ tu raczej ciagle zmaganie. Z jednej strony, wérdd tekstéw o pro-
blematyce spolecznej i literackiej, przede wszystkim tych pisanych
dla magazynu ,Commentary” (ktérego w latach 1945-1957 Green-
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berg byl wspdtredaktorem), jest wiele komentarzy po$wieconych
tworczosci pisarzy zydowskich i losom zydowskiej diaspory. Z dru-
giej, jako krytyk sztuki — adresujacy swoje teksty do innej, szerszej
publicznodci, Greenberg unikal kwestii kulturowej i artystycznej
odrebnosci artystow zydowskich, ujawniajacej sie w warstwie sty-
listycznej czy ikonograficznej ich sztuki. Faktem jest, ze podobne
milczenie na temat Zydowskiego pochodzenia artystow, jakich bylo
wielu wérdd przedstawicieli szkoly nowojorskiej, bylo wéwczas nie-
pisang regula — szczegdlnie bezposrednio po wojnie krytycy sztu-
ki, jak i sami arty$ci, unikali tego rodzaju identyfikacji, a twérczo$¢
przyjmujaca uniwersalistyczny idiom abstrakeji nie dawata po temu
powodow.

Zdaniem Margaret Olin jest jednak co$ osobliwego i niepoko-
jacego w analogii, jaka Iaczy formalistyczny jezyk opisu - Green-
bergowskie pojecie ,czystosci medium’, eliminacji pierwiastkow
obcych - z retoryka dziewietnastowiecznych dyskurséw czystosci
rasowej”?. W przyjeciu takiego jezyka, w podkreslaniu wewnetrznej,
quasi-biologicznej cigglosci rozwoju nowoczesnej sztuki i jej uni-
wersalizmu, a z drugiej strony rosnacej przewagi amerykanskiego
malarstwa, mozna widzie¢ jej zdaniem che¢ identyfikacji z pozycja
sily. Skadinad jednak, owo stanowisko Greenberga w latach 30. i 40.
byto w gruncie rzeczy koncepcja defensywna wobec zjawisk kultury
masowej, a jej purystyczny rygor prezentowal si¢ jako obrona za-
grozonych wartosci. Izolacja i ochrona obszaru sztuki, wyznaczanie
$cistych jej granic, widoczne w tekstach, takich jak Towards a Newer
Laokoon, jak twierdzi Susan Noyes Platt, mogg by¢ w swojej nad-
miarowosci odczytane jako afektywne echo niepokojow plynacych
z innych Zrédel. Wyczuwalny jest tu — pisata Platt - ,,lek przed nad-
ciagajacy zaglada. Ten lek sklonil Greenberga do utrzymania abso-
lutnej, religijnej wiary w utopijna sfere estetycznego dzialania, by
nie podda¢ si¢ kompletnej rozpaczy”>+. Cho¢ nie ma wielu $ladow
zaangazowania Greenberga w sytuacje w Europie w latach 30. - za-

73 M. Olin, C[lement] Hardesch [Greenberg] and Company, w: Too Jewish? Challen-
ging Traditional Identities, ed. N. Kleeblatt, New York 1996, s. 49-50.
>4 S.N. Platt, op. cit., s. 59.
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gadnienia dotyczace rozwoju faszyzmu i wojny byly omijane przez
pacyfistycznie nastawiony, niechetny amerykanskiej interwencji
»Partisan Review”, jest jasne, Ze Greenberg miat $wiadomos¢ dzie-
jacej sie katastrofy, wieksza niz byl gotéw wprost ujawniaé. Jak za-
uwazaja badacze, w jego tekstach z tego czasu mozna natkna¢ si¢
na karkotomne, symptomatyczne by¢ moze sformulowania, jak zda-
nie méwiace, ze w modernizmie ,,sztuki zostaly zagnane (hunted
back) z powrotem do wlasnego medium, odizolowane tam, skon-
centrowane i zdefiniowane™”*. Czy ukrytym podtekstem tych stow
byly - jak sugeruje Louis Kaplan - informacje o gettach i zydowskich
pogromach?*¢ Pozostaja jedynie domysly i niepewne znaki, ukryte
w na pozor zamknietej i samo$wiadomej doktrynie. Wielu autoréw
przyznaje dzi$ jednak, ze nalezy widzie¢ glebsze powigzanie mi¢dzy
izolacjonizmem Greenbergowskiej koncepciji sztuki, jego dgzeniem
do zbudowania silnej publicznej persony jako krytyka a poczuciem
braku oparcia i niepewno$ci, jakie niosta diasporyczna, zydowska
tozsamo$¢>”. Wizja wewnetrznej autonomii sztuki, pragnienie este-
tycznej pewnosci i pojeciowej kontroli, byly recepta na 6w prymarny
lek.

Byl moze z tego wlasnie powodu bezposrednie odniesienia do
odrebnej zydowskiej tozsamosci na gruncie malarstwa wywolywa-
ly u Greenberga poczucie skrepowania czy nawet otwarta niechec.
Kiedy pisal o twdrczosci Chaima Soutine’a lub Marca Chagalla, to
miarg oceny pozostawata dla niego jej zgodnos¢ z kierunkiem roz-
woju gltéwnego nurtu modernistycznego malarstwa, kojarzonego

75 C. Greenberg, Towards a Newer Laokoon, s. 32.

276 1. Kaplan, Reframing the Self-Criticism. Clement Greenberg’s Modernist Pain-
ting in the Light of Jewish Identity, w: Jewish Identity in Modern Art History,
ed. C. Soussloff, Berkeley-Los Angeles-London 1990, s. 183. Kaplan przypomi-
na, ze cho¢ Greenberg nie komentowal w swoich tekstach sytuacji w Europie
i w Niemczech, w 1936 roku dokonat przektadu na angielski ksigzki The Brown
Network: The Activities of the Nazis in the Foreign Countries, raportu wydanego
przez Swiatowy Komitet do spraw Ofiar Niemieckiego Faszyzmu (World Com-
mittee for the Victims of German Fascism). Zob. ibidem, s. 180.

77 L. Kaplan, op. cit., s. 196; B. R. Collins, Le pessimisme politique et la haine de soi
juive: les origines de lesthetique puriste de Greenberg, ,,Les Cahiers du Musée Na-
tional dArt Moderne” 1992, no 45-46.
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z dziedzictwem impresjonizmu i francuskiego kubizmu. Odmien-
nos$¢ ekspresjonizmu zydowskiego, ikonograficzne odniesienia do
zydowskiej tradycji, kultury i historii, nie mialy do jego narracji
dostepu. W recenzji poswieconej pejzazom palestynskiego malarza,
Mordechaja Ardona (Bronsteina), najbardziej interesujacym aspek-
tem, pozwalajacym doceni¢ jego obrazy, pozostala dla Greenberga
analogia do ,,polifonicznego’, otwartego typu kompozycji, wprowa-
dzonego przez Mondriana*®. Uporczywe milczenie na temat kultu-
rowych zrodet i tresci jest jednak najbardziej widoczne w komen-
tarzach dotyczacych Marca Chagalla, ktérego twdrczos¢ Greenberg
w kilku po$wieconych mu recenzjach opisywal wylacznie w aspek-
cie ewolucji formalnej, wpisujac jg w stylistyczny kontekst rozwo-
ju szkoly paryskiej. O Bialym Ukrzyzowaniu z 1938 roku pisat jako
o dziele, ktére na tle 6wczesnego dorobku Chagalla wyrdznia sie
zdumiewajgcg formalng jednoscig®?, calkowicie przemilczajgc war-
stwe ikonograficzng obrazu. Obojetnos¢ ta wynikata z czego$ wigcej
niz z formalistycznego nawyku abstrahowania od tresci; byla raczej
wyrazem niecheci do tak narzucajgcego sie, eksplicytnego przekazu.
Greenberga wyraznie draznil u Chagalla pewnego rodzaju emocjo-
nalny ekshibicjonizm. Jak dawal do zrozumienia w innym tekscie,
irytowalo go pozowanie Chagalla na ,ludowa prostote” i na ,.cu-
downego, fantastycznego zydowskiego geniusza z Witebska’, ,,czy-
nienie widowiska z wlasnego wschodnioeuropejskiego zydostwa,
jako czego$ egzotycznego i malowniczego™°. Pomijajac jednak jej
tresciowy aspekt, Greenberg przyznawal, ze w sensie czysto malar-
skim tworczo$¢ ta w pelni zastugiwata, by znalez¢ sie w ,,panteonie
sztuki nowoczesnej”. W recenzji z retrospektywnej wystawy Cha-
galla, zorganizowanej w MoMA w 1946 roku, Greenberg pisat: ,;To,
ze kto$ pochodzacy z zZydowskiej enklawy w Europie Wschodniej
w tak szybki i autentyczny sposob przyswoit sobie i przeksztalcit ma-

278 C. Greenberg, Review of an Exhibition of Mordechai Ardon-Bronstein and a Di-
scussion of the Reaction in America to Abstract Art, w: CEC, Vol. 2, s. 216-217.

%79 1dem, Review of an Exhibition of Marc Chagall, s. 84.

280 Idem, Two of the Moderns: Review of “Chagall” by Jacques Lassaigne and “Sou-
tine” by Raymond Cogniat, w: CEC, Vol. 3, s. 159.
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larstwo paryskie, tworzac z niego wlasng sztuke, stanowi heroiczne
osiagniecie, nalezgce do bohaterskiej epoki sztuki nowoczesnej”.
Stwierdzenie to zdaje si¢ méwic o potrzebie wyjécia poza zydow-
ska tozsamo$¢ — przekroczenia jej i przetozenia na bardziej uniwer-
salny wymiar. Przekonanie to kierowalo postrzeganiem przez Green-
berga sztuki zydowskich artystow, a zapewne takze jego wyobraze-
niem o samym sobie. Byla to wizja zawieszona miedzy poczuciem
niemoznosci komfortowego zadomowienia sie we wlasnej etnicznej
i kulturowej odrebnosci a niemozliwoscig pelnej kulturowej asymi-
lacji. Tak w kazdym razie przedstawia si¢ punkt widzenia Greenber-
ga w tekécie Self-Hatred and Jewish Chauvinism, opublikowanym
w 1950 roku w ,,Commentary”. W artykule tym Greenberg nawigzy-
wal do pojecia zydowskiego ,,.kompleksu nizszosci’, analizowanego
przez Theodora Lessinga i psychologa Kurta Lewina. Przez pojecie
Jiidische Selbsthass wskazywali oni na problem antysemityzmu obec-
nego w sposobie my$lenia zachodnich Zydéw, zwlaszcza zasymilo-
wanej inteligencji, ,,uciekajacej” od swojej zydowskosci i sktonnej do
pogardliwego traktowania wszystkiego, co z nig si¢ kojarzy. Zdaniem
Greenberga owo poczucie nizszosci, a w kazdym razie ambiwalencj,
bylo czyms w praktyce nieusuwalnym — nie wystarczato ,,pogodze-
nie si¢” z przynalezno$cia do wlasnej grupy**. Pietno ,innosci” na-
rzucone z zewnatrz i zinternalizowane w jednostkowym obrazie ,,ja”
pozostalo czyms, czego asymilacja nie byta w stanie wymaza¢ - pro-
by przejscia na druga strong stawaly si¢ nierzadko zZrédlem jeszcze
glebszego wykorzenienia, zgodnie z tym, co Greenberg pisal w in-
nym miejscu na temat Peggy Guggenheim i zydowskich ,,meczen-
nikéw bohemy”>%. Tutaj jednak dla Greenberga problemem nie byly

281 Idem, Review of an Exhibition of Marc Chagall, s. 8s.

282 1dem, Self-Hatred and Jewish Chauvinism. Some Reflections on “Positive Jewish-
ness”, ,Commentary” 1950, grudzien, przedruk w: CEC, Vol. 3, s. 46.
Ibidem, s. 56. W kroétkim i szkicowym, lecz zdradzajagcym emocjonalne zaan-
gazowanie tekécie, po$wieconym Peggy Guggenheim - stynnej kolekcjoner-
ce i protektorce artystow, Greenberg zwracal uwage na trudnosci i ogranicze-
nia, jakie wigzaly sie z jej ucieczka od ,burzuazyjnej” zydowskiej tozsamosci
do $wiata europejskiej bohemy. Intensywno$¢ jej buntu szta w parze z lekce-
wazacym wobec niej stosunkiem otoczenia i cigglym doswiadczeniem wyob-
cowania, podobnie jak dzialo si¢ jego zdaniem w przypadku wielu zydowskich
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przypadki nadmiarowych i nieudanych préb asymilacji, ale ,,zydow-
ski szowinizm” i izolacjonizm, ktdry - jak przewidywal - bedzie rést
w sile wraz z powstaniem niezaleznego panstwa Izrael. Pojecie ,,po-
zytywnej zydowskosci” jako wybor mocnej, kolektywnej identyfika-
¢ji, bylo konieczng reakcjg na bolesng pamie¢ zydowskiej przesztosci
i Zaglade. Greenberg obawiat si¢ jednak, Ze bedzie to prosta droga
do nacjonalizmu, ktérego nie mozna zaakceptowa¢, nawet jesli by
uznad, ze ,wszystko w naszej historii mogloby uzasadnia¢ szalenczy
nacjonalizm™*%. Greenberg odrzucal 6w ,agresywny nacjonalizm”
i wszelkie formy kolektywistycznej reintegracji jako niesprawiedliwe
i ograniczajace wobec jednostki. Uwazal tez, ze sa one nieadekwatne
do warunkéw nowoczesnego zycia i wielkomiejskiej rzeczywisto-
$ci®. Kwestia zydowskiej ,,nienawisci do samego siebie” - jak osta-
tecznie twierdzit - nie zniknie do konca, tak dtugo jak bedzie istnie¢
zycie w diasporze, ale najlepszym rozwigzaniem jest wewnetrzne
zmierzenie si¢ z tym problemem przez kazdego z osobna. Kazde
inne wyjscie, wszelki powrdt do zwartej narodowej tozsamosci, by-
toby odebraniem sensu wielowiekowej historii zydowskiej diaspory.
Zydowskie uczucie niecheci czy ,,nienawisci do siebie” - stwierdzat
Greenberg - jest czyms$ na tyle ,,intymnym” i osobistym, ze wymaga
wewnetrznej, indywidualnej akceptacji i przepracowania. Uznanie
wlasnej, wykorzenionej zydowskiej tozsamosci bylo w tym sensie
dla Greenberga zasadniczo zbiezne z droga nowoczesnej emancy-
pacji jednostki. Oznaczalo ,uwolnienie si¢ od presji swiadomosci
kazacej ludziom definiowal si¢ w kategoriach grupy”* i dawato
jednostkowemu podmiotowi mozliwo$¢ potwierdzenia, ze potrafi
»polegac na samym sobie”**7.

Te wewnetrzne zmagania z zydowskim ,,kompleksem nizszosci”
i wykluczeniem bardziej interesowaly Greenberga w odniesieniu do

artystow, takich jak Amadeo Modigliani, Jules Pascin czy Chaim Soutine. Zob.
C. Greenberg, A Martyr of Bohemia: Review of Out of This Century by Peggy
Guggenheim, w: CEC, Vol. 2, s. 99.

284 Idem, Self-Hatred and Jewish Chauvinism, s. 51.

285 Tbidem, s. 55.

286 Thidem, s. 56

287 Ibidem, s. 53.
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literatury niz sztuk plastycznych. Literatura pozostawala bowiem
W jego opinii tg dziedzina, w ktdrej w szczegdlny sposéb dokonu-
je sie artykulacja zbiorowego i jednostkowego losu. Literacki zapis
doswiadczenia nalezy tu jednak rozumie¢ nie w sensie deskryptyw-
nym, w warstwie tematycznej, ale w przetoZeniu na formalny i je-
zykowy rejestr utworu. Mdéwiac o pisarstwie Franza Kafki, ktéremu
poswiecil kilka esejow, Greenberg podkreslal, ze ,,zydowsko$¢” nie
byla czyms, przez co mozna by ,wyjasni¢” jego dzieto, jednak stano-
wila istotny kontekst, bez ktérego nie sposdb tego dzieta zrozumieé;
w istocie bowiem ,im bardziej Kafka jest zydowski, tym bardziej
staje sie on uniwersalnie ludzki”**. Analogicznie, zydowski humor,
ktéry opisywal w prozie Szolema Alejchema, jawit mu si¢ jako zja-
wisko uwarunkowane historycznie - jako specyficzna odpowiedz
na sytuacje Zydéw we wschodniej Europie, a zarazem jako idiom
komunikacyjny, posiadajacy bardziej otwarty, niemal uniwersalny
potencjal. Podobnie jak Hannah Arendt w eseju Zyd jako parias,
Greenberg stwierdzal, ze odrebnos¢ zydowskiego humoru wiaze sie
z jego antytragicznym nastawieniem i gleboko subwersywnym cha-
rakterem*. Wobec katastrof, ktére dotykaly Zydéw we wschodniej
Europie, uniewazniajacych wszelkie proby poprawy wlasnego losu —
stwierdzal - ,,zal i gniew wydawaly sie emocjami niewystarczajacy-
mi. Humor okazal si¢ jedyna wla$ciwa psychologicznie odpowiedzig
na sytuacje ciaglego zagrozenia przez bezsensowne katastrofy”>°. Byt
to humor autoironiczny, ktdry podkreslajac tragiczng sytuacje, jed-
noczes$nie opanowywat jg i rozbrajal, humor zwrécony nie tyle prze-
ciw zewnetrznym formom ucisku, co przeciw wlasnym mentalnym
nawykom. W odrdznieniu od ludowego dowcipu — kwestionujacego
spoleczne hierarchie, relatywizujacego je przez wyobrazone zwycie-
stwo chlopskiej inteligencji i sprytu, humor ten pozostal obojetny na
spoleczne relacje wladzy - nalezal bowiem do tych, ktérzy zadnej

288 C. Greenberg, Introduction to “The Great Wall of China” by Franz Kafka, w: CEC,
Vol. 2, s. 103.

289 7ob. H. Arendt, Zyd jako parias - ukryta tradycja, ttum. P. Kotyszko, ,,Literatu-
ra na Swiecie” 1982, nr 12.

2° C. Greenberg, The Jewish Joke: Review of Royte Pomerantzen, w: CEC, Vol. 2,
s. 186.
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wladzy nie posiadali, a bedac niejako ,,poza” spoteczenstwem, mogli
w pewnym stopniu zachowa¢ ztudzenie, ze jej nie podlegaja. Hu-
mor zydowski — pisal Greenberg — wykpiwa nawet inteligencje, nie
w imie wyzszej, transcendentnej prawdy, lecz przeciwnie — ,w imi¢
bezposredniej realno$ci”>'. Smieje sie on ze sklonnosci do ideali-
stycznego lekcewazenia i intelektualistycznego zbywania przyziem-
nych realiéw, akcentujac jawng ,niewspdtmiernos¢ miedzy boska
obietnicg a $wiecka rzeczywisto$cig”>?. Przypomina o niemozno$ci
opanowania rzeczywistosci ludzkimi sitami, a jednoczes$nie w prze-
kornym sporze z Bogiem broni tego, co ludzkie, wzmacnia i ,,odbu-
dowuje wiare w Zycie”3.

Dziela Kafki Greenberg odczytywat natomiast jako wspotczesng
forme alegorii, bedacg wyrazem konkretnego historycznego do-
$wiadczenia: zydowskiego wykluczenia oraz ,,zamrozonej” zydow-
skiej historii, ktorej bezruch znalazt swoja ostateczna posta¢ w dusz-
nym, klaustrofobicznym $wiecie mieszczanskim:

Kafka, ze swoja zokcydentalizowang wrazliwo$cig, dostrzega $wiat, ktd-
ry niezaleznie od wszystkiego, pograzony jest w bezruchu. Doswiadcza
nie tylko alienacji, ale braku napiecia i rozwigzania, do$§wiadcza histo-
rii jako koszmaru paralizujacego w obliczu katastrofy, ktora postepuje
naprzod w samym tym uporzadkowaniu. Jego bohaterowie nawiedzani
sg przez groze i strach, nie dlatego ze widzg zblizajacy si¢ katastrofe —
wowczas samo jej ZBLIZANIE SIE dawaloby im jaka$ szanse zaradzenia
jej badz wziecia odpowiedzialnosci - ale poniewaz czujg jej niewyttu-
maczalng obecno$¢ wokdl, czajacy sie w kazdym zakatku dobrze ume-
blowanego pokoju®+.

Zrédlo tego efektu kryje sie w stylu Kafki, ktéry w swojej skfonnosci
do paraboli ,wydaje si¢ odlegly od rzeczywistosci faktycznej, a jed-
noczesnie zdaje si¢ ukazywac najbardziej skondensowang tkanke
zycia codziennego . Oryginalno$¢ Kafkowskiej formy narracyj-

291

Ibidem, s. 185.
292 Thidem, s. 184.
293 Tbidem, s. 185.
294 C. Greenberg, Introduction to “The Great Wall of China” by Franz Kafka, s. 102.
%5 Tbidem, s. 101.
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nej Greenberg kojarzyl z zydowska tradycja przypowiesci, w ktorej
egzemplarycznos¢ i antypsychologizm idg w parze z brakiem fabu-
larnej dynamiki. Interpretacja Greenberga zmierza tu w podobnym
kierunku jak uwagi Waltera Benjamina, ktéry podkreslat widoczny
w pisarstwie Kafki moment kryzysu tradycji, utraty dostepu do zna-
czenia prawa, a w rezultacie, jak to okreslal, rozpadu ,epickiej strony
prawdy”>*. Zdaniem Greenberga w Kafkowskiej narracji mozna do-
strzec $wiadome znieksztalcenie niedostepnej juz religijnej tra-
dycji - Halachy, znieksztalcenie polegajace na zachowaniu struktu-
ry, ale bez wypelniajacej jg tresci*”. Forma ta wyrasta jednoczesnie
z wyobcowania Kafki jako zydowskiego pisarza, poruszajacego si¢
w przestrzeni jezyka niemieckiego. Wyraza ona poczucie nieprzy-
stawalno$ci, ktdre sprawia, ze pisarz nie moze w bezproblemowy, na-
turalny sposob przyjac literackich wzorcéw jezyka, w ktérym two-
rzy. Kafka — pisal Greenberg — mogl by¢ poeta, ale w tym jezyku
»Z poezja taczylo sie zbyt wiele obcych skojarzen”®, pisanie pel-
nym wierszem byloby czym§ pretensjonalnym i z gruntu falszy-
wym. Ale tu watpliwo$ci nasycajace te proze, zdaniem Greenber-
ga, sie nie konczyly,

[...] bo tez czy sama fikcja, literatura w ogole nie byla falsyfikacja?
Wydaje sie, ze to, co Kafka chcial przekazaé, przekraczalo literature,
i gdzie$ gleboko, wbrew jemu samemu, sztuka wydawala mu sie ptytka,
a w kazdym razie zbyt niepelna, by mogta by¢ czyms$ doniostym w po-
réwnaniu z rzeczywisto$cia (to takze wpisywalo sie w zydowska tra-
dycje). W tym stopniu, w jakim poddaje on granice sztuki i literatury

296 W. Benjamin, Some Reflections on Kafka, transl. H. Zohn, w: luminations, ed.

H. Arendt, New York 1969, s. 143.

»7 C. Greenberg, The Jewishness of Franz Kafka: Some Sources of His Vision (1955),
w: CEC, Vol. 3, s. 207-209. Publikacja Greenberga wywotata polemiczng od-
powiedZ Raymonda Leavisa, ktéry zarzucit mu, ze zaakcentowanie zydowskich
zrodel tworczosci Kafki jest wartosciowaniem jej z partykularnych, zydow-
skich pozycji. Greenberg, odpowiadajac na te krytyke, podkreslat, ze wskazane
przez niego powigzania z tradycja Zydowska nie maja znaczenia dla oceny dzie-
fa, ale kontekst teologiczny judaizmu jest potrzebny do jego zrozumienia i wy-
jasnienia. Zob. idem, How Good is Kafka: A Critical Exchange with F. R. Leavis,
w: CEC, Vol. 3, s. 209-216.

298 1dem, The Jewishness of Franz Kafka, s. 209.
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radykalnemu testowi, Kafka jest najbardziej ,,nowoczesnym” z pisarzy.
Nie jest to tylko prosta pochwata. W tym stopniu, w jakim uzyte for-
my i konwencje okazuja si¢ nie w pelni adekwatne do jego wizji, jego
dzielo na tym cierpi. Braki te to przede wszystkim wynik jego starania,
by zmusi¢ pisarstwo, jezyk, literature, do rzeczy, ktérych one nie moga.
Takze to czyni z niego pisarza ,nowoczesnego’ .

»Nowoczesno$¢” dzieta Kafki polegataby zatem na ,radykalnym
sprawdzianie’, jakiemu zostaly poddane przezen granice sztuki i lite-
ratury, oraz probie przekazania czego$, czego przekazad nie sposab.
W tym przypadku to nie skonczona i zamknieta forma, ale forma
mierzaca si¢ z realnym doswiadczeniem - na swdj sposob peknie-
ta i wadliwa, byla wedlug Greenberga Zrédtem artystycznej wazno-
$ci. Greenberg podtrzymal ten swoj sad w polemice, jaka wywigzala
si¢ na ten temat miedzy nim a Raymondem Leavisem, ktory zarzucit
mu umniejszanie literackiej wartosci dziefa Kafki przez ttumaczenie
go partykularnym kontekstem. Greenberg nie zgodzit si¢ z tym za-
rzutem i ttumaczyl, ze wskazanie na zrédla Kafkowskiej wyobrazni
nie ujmuje w niczym jego uniwersalnosci. Jednoczesnie jednak po-
wtdrzyl, Zze cho¢ sztuka ma moc ukazywania uczué, uwalniania od
ich presji i lepszego ich rozumienia - nie moze jednak zmieni¢ sa-
mej rzeczywistosci’*.

Teksty dotyczace literatury pokazujg niewatpliwie inne oblicze
Greenberga niz artykuly na temat modernistycznego malarstwa. Jak
wytlumaczy¢ te réznice czy wprost sprzeczno$¢ dwoch stron jego
dzialalnoséci? Poczawszy od swoich pierwszych ,,programowych’
tekstow, jak Awangarda i kicz i Towards the Newer Laokoon, Green-
berg wygnat ,literackie” znaczenia ze sztuk wizualnych. Malarstwo,
a w nie mniejszym stopniu tez rzezba i architektura, miaty by¢ wy-
tworem i przedmiotem czystego widzenia, odciele$nionego, oderwa-
nego od innych zmystéw. Skupione na wydobywaniu wewnetrznych

99 Tbidem.
39 C. Greenberg, Response to R. F. Leavis, w: CEC, Vol. 3, s. 216.
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mozliwo$ci wlasnego medium, niemego i niewymownego - jedynie
w dalekim, ogélnym sensie mogty one odnosi¢ si¢ do aktualnego do-
$wiadczenia. Nawet jesli w obrazach Pollocka Greenberg dostrzegat
odpowiednik goraczkowego, nerwowego zycia miejskiego, ,,dzun-
gli bezposrednich wrazen™*, to bylo to skojarzenie wysoce metafo-
ryczne i abstrakcyjne, a przy tym dos¢ odosobnione. Literatura, film,
fotografia mogly mierzy¢ sie z aktualnym do$wiadczeniem w jego
konkretnym sensie, w osobistych i spotecznych realiach. Greenberg
docenial ich znaczenie w tej roli; modernistyczne malarstwo uciele-
$niato dla niego natomiast nowoczesne doswiadczenie na innej zasa-
dzie - w $miatym ujawnieniu malarskich srodkow, otwartosci plasz-
czyzny, w wewnetrznej pewnosci bycia ,tu i teraz”

Obrona abstrakcyjnego malarstwa nie bez powodu stala si¢ na-
czelnym watkiem jego dziatalnosci jako krytyka. Chodzito o uwia-
rygodnienie i umocnienie statusu tej formy sztuki, ktora zrazu byta
odbierana przez Amerykanéw jako niezrozumiata i bezsensowna.
Z czasem, w ciggu dwdch dekad, stala si¢ ona niemal kanonem,
zaakceptowana przez instytucje, krytyke i mlodszych artystow, ale
zagrozona wewnetrzng pustka. Greenberg nie mial na te sytuacje od-
powiedzi, najpewniej nawet jej nie dostrzegal. Jego koncepcja sztuki
jako ,.estetycznego odcigzenia” — uwolnienia od presji pragmatycz-
nych wymogéw nowoczesnej cywilizacji i od indywidualnych emocji
i potrzeb, nie przystawata do pelnej spotecznych i politycznych na-
pie¢ rzeczywistosci lat 60. Wydaje sie, ze z premedytacja je pomijala,
przez co z kolei - jako oderwana od rzeczywistosci koncepcja ,,czy-
stej” sztuki — dla kolejnej generacji artystow i krytykow stata sie wy-
razem pustego elitaryzmu lub co najmniej ograniczajaca doktryna.

39! Idem, Present Prospects of American Painting, s. 166.
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Poczawszy od lat 70., polemiczne odniesienia do koncepcji Clemen-
ta Greenberga staly si¢ niemal nieodlacznym elementem dyskus;ji
o modernizmie i wspdlczesnosci. To negatywne przywiazanie do
stworzonej przez niego wykladni modernizmu nalezy jednak rozu-
mie¢ w podwdjnym wymiarze: uznania, czy wprost fascynacji jego
sposobem myslenia i odczuwanej w latach 6o. i 70. presji narzuca-
nego przezen autorytetu, a réwnoczesnie — niemoznosci utrzyma-
nia tych samych zalozen w zmienionym artystycznym i kulturowym
kontekscie. Prezentowany przez autora Art and Culture kulturowy
elitaryzm, estetyczny autonomizm i apolityczno$¢ jego koncepcji
sztuki, pozostawaly w jaskrawym kontrascie wobec neoawangardo-
wych tendencji i kontrkulturowych postaw tego okresu. Formali-
styczna koncepcja dziefa jako samodzielnego estetycznego obiektu
oraz tradycyjne zalozenia na temat swoisto$ci medium poszczegdl-
nych sztuk nie przystawaly do nowych artystycznych orientacji i po-
szukiwan. Co wiecej, ateoretyczne nastawienie Greenberga okazywa-
to sie postawg coraz bardziej anachroniczng w obliczu teoretycznych
inspiracji, jakie dla jego nastepcow niosta fenomenologia, struktura-
lizm i przyswajany z nim réwnolegle (z opéznieniem) rosyjski for-
malizm i dekonstrukeja. Kolejne generacje krytykéow wchodzity do
$wiata sztuki z innym intelektualnym przygotowaniem i aspiracja-
mi; niemniej to wlasnie pisarstwo Greenberga, jak chyba zadne inne
przedtem w Stanach Zjednoczonych, przyczynilo sie¢ do podniesie-
nia rangi krytyki artystycznej, tworzac podstawy jej dalszego insty-
tucjonalnego rozwoju'.

' C. Millet, Clement Greenberg: Avant-Garde et Grand Art, ,,Art Press Internatio-
nal” 1977, No. 8, s. 12.
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Jak wspominat po latach Robert Rosenblum, ,,sposrdd krytykow
sztuki aktywnych w latach 40. i 50. podejscie Greenberga bylo naj-
bardziej przekonujace. Pisat o najlepszych malarzach tego okresu,
az do momentu gdy w latach 60. poszedt w zlg strone. Pisal z dra-
matycznym wyczuciem, ze zrozumieniem kierunku rozwoju sztuki
i w sposob klarowny - jasne byto, co w sztuce jest wazne, a co mar-
ginalne, co dobre i zle, co wielkie i male™. Autorytatywna sila jego
opinii sprawiala, Ze mozna ja byto przyja¢ albo w calosci odrzucic.
Wrazenie metodyczno$ci i obiektywizmu formalnych opiséw powo-
dowato z kolei, ze przez mlodych badaczy szukajacych jezyka, by
mowi¢ o najnowszej sztuce, to wlasnie pisarstwo Greenberga obie-
rano za wzor. Krytycy zwiazani w latach 60. i 70. z ,, Artforum” —
pismem, ktdre bylo sceng kluczowych w tym czasie dyskusji i arty-
stycznych przewarto$ciowan — niezaleznie od dystansu, jaki wielu
z nich dzielil od pogladéw Greenberga, przyznajg, ze to wewnetrz-
na konsekwencja jego myslenia i szeroki interpretacyjny horyzont
wspieraly ich przekonanie, ze krytyka sztuki i toczone w jej obrebie
spory sa czym$ powaznym - ze nie chodzi w nich jedynie o wyraza-
nie subiektywnych opinii i jednostkowe gesty poparcia, lecz o pro-
fesjonalng, intelektualng dyscypling. Nie bylo to przygodne pisanie
recenzji, ale pisarstwo zblizajace sie do statusu, jakim tradycyjnie
w kregu anglosaskim cieszyla sie krytyka literacka. Réwnoczesnie
jednak ten wiasnie profesjonalny i instytucjonalny autorytet krytyki
sztuki i narzucanych przez nia z géry opinii stawat si¢ Zrédlem kon-
trowersji. Podejscie warto$ciujace, uciele$niane w podejsciu Green-
berga, najlatwiej podpadalo pod zarzuty, jakie stawial w tym czasie
migdzy innymi Joseph Kosuth, méwigc o krytykach jako ,,policjan-
tach” czy ,,cenzorach’, pilnujacych ustalonych granic pojecia sztuki’.
Spor o kryteria warto$ciowania splatat si¢ tu z glebszym pytaniem
o funkcje krytyki — podobnie jak w wystapieniach pierwszej awan-
gardy pytano, w jakim sensie jest ona w ogdle potrzebna, a artysci

2

Challenging Art: Artforum 1962-1974, ed. A. Newman, New York 2000, s. 163.

3 J. Kosuth, Statement for Information (1970), w: idem, Art After Philosophy and
After. Collected Writings, 1966-1990, ed. G. Guercio, Cambridge, MA-London
2002, 8. 73.
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coraz czesciej wystepowali w roli krytykow i teoretykow, unikajac
tego rodzaju posrednictwa.

Mimo istotnych konfliktéw i réznic spor, jaki z Greenbergiem
toczyli jego amerykancy nastepcy, mozna traktowaé po czesci jako
swoistg ,,ktotnie w rodzinie”. Takg ocene - sformutowang przez Ro-
berta Rosenbluma i Barbare Rose w dyskusji dotyczacej srodowiska
»Artforum™ - potwierdzajg nie tylko ich wlasne inspiracje formal-
ng metoda Greenberga, ale chyba najbardziej wyraznie dziatal-
no$¢ dwojki innych zwiazanych z tym pismem autoréw — Rosalind
Krauss oraz Michaela Frieda. Krauss i Fried sa czgsto wymieniani
obok Greenberga jako jego nieformalni uczniowie i gtéwni konty-
nuatorzy jego formalistycznego trybu myslenia. Skojarzenie to ma
potwierdzenie w ich intelektualnych biografiach — w osobistej fa-
scynacji i wplywie, jaki styl myslenia Greenberga wywart na nich
w latach 60., w poczatkach ich samodzielnej kariery®. Nie byli to jed-
nak uczniowie zbyt wierni, co zwlaszcza w przypadku Krauss mialo
zamanifestowac sie w podkreslanej przez nig niecheci do dawnego
mistrza i deklaratywnym zerwaniu. Préba rozwiniecia wlasnej kry-
tycznej metody, bliskiej artystycznego konkretu, ale wypracowywa-
nej w konfrontacji z innymi formami sztuki i przy uzyciu bardziej
wyrafinowanych teoretycznie jezykow, prowadzila ich myslenie na
odmienne tory. Nie kuszac sie o wyczerpujacy opis ich krytycznych
stanowisk (co ze wzgledu na wielowatkowo$¢ i czasowa ewolucje
ich koncepcji mogloby wypelni¢ odrebne tomy), sprobuje wskazac¢
pokrotce te aspekty, w ktorych wida¢ kontynuacje, a jednoczesnie
krytyke Greenbergowskiego myslenia. Kontynuacja nie oznacza tu
w moim rozumieniu prostego przediuzenia, raczej odkrycie czegos
w nowym kontekscie; podkreslana przez Krauss i Frieda odrebnos¢
wlasnych stanowisk wydaje si¢ jednak, jak sadze, czeScig pewnej
gry, w ktoéra jako ,,greenbergianisci”® zostali w pewnym momencie
wpisani.

4 Ibidem.
5 Ibidem, s. 71-77.
¢ Ibidem, s. 78.






ROZDZIAL 1
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Lata 60., jak pisal Arthur Danto, byly w sztuce ,,czasem spektaku-
larnego filozoficznego oczyszczenia i przewartosciowania™, kiedy
dotychczasowe definicje stracily sens i moc obowigzywania. Ekspe-
rymenty Johna Cage’a, Roberta Rauschenberga, Jaspera Johnsa i Al-
lana Kaprowa w Black Mountain College, pojawienie sie pop-artu,
happeningu i dzialan konceptualnych oznaczaly odejscie od trady-
cyjnych poje¢ malarstwa i rzezby, i zwigzanych z nimi modernistycz-
nych kanonéw. W tym okresie, na przelomie lat 50. i 60., w prakty-
ce artystycznej, a takze na gruncie teorii sztuki, szczegdlnie czgsto
powraca pojecie otwartoéci — w odniesieniu do formy artystycznej,
jak i pojecia sztuki. Morris Weitz w tekscie z 1956 roku The Role
of Theory in Aesthetics konstatuje porazke dotychczasowych norma-
tywnych definicji sztuki, stwierdzajac, ze pojecie sztuki winno po-
zostaé ,pojeciem otwartym™. W 1962 roku Umberto Eco wydaje
Dzielo otwarte, majace by¢ teoretycznym uprawomocnieniem bar-
dziej swobodnych, nowoczesnych poetyk - pomostem miedzy poje-
ciem dziela jako organicznej calosci a eksperymentalnymi formami
awangardowej poezji, muzyki i plastyki®. Arty$ci mowig w tym cza-
sie 0 ,,formie otwartej” jako ,,sztuce zdarze”*°, o nowej $wiadomosci

7 A. Danto, Historia a pojecie sztuki, ttum. E. Bogusz-Baltu¢, ,,Estetyka i Krytyka”
2002, I 3, S. 114.
M. Weitz, Rola teorii w estetyce, ttum. M. Godyn, w: Estetyka w $wiecie, t. 1, red.
M. Gotlaszewska, Krakow 1984.
U. Eco, Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporanee,
Milano 1962. Przeklad polski: Dziefo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poety-
kach wspdtczesnych, ttum. J. Gatuszka, Warszawa 1973.
O. Hansen, Forma otwarta w architekturze (1960), w: Wobec Formy Otwar-
tej Oskara Hansena. Idea - utopia - reinterpretacja, red. M. Lachowski, Lublin
2009, S. 19.
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otoczenia oraz ciaglosci zjawisk, wobec ktdrej autonomiczny obiekt
artystyczny — dzielo pojete jako zamknieta w sobie, izolowana ca-
to$¢, staje si¢ czyms$ nieadekwatnym i przestarzalym'. W tym kon-
tekécie formalistyczne koncepcje dziela jako estetycznej jednosci,
wymagajacej wyizolowanej uwagi i kontemplacyjnego ogladu, zda-
waly sie coraz bardziej wyrazem ograniczonej kulturowej konwencji.

Charakterystyczne dla tego okresu staly sie tez dzialania zmierza-
jace do rozbioru tradycyjnego, modernistycznego pojecia obrazu —
gry z tradycyjnym formatem i wizualng struktura, rozbijajace mate-
rialng jednos¢ plaszczyzny, otwierajace ramy obrazu lub czyniace go
elementem konceptualnych systeméw i serii*?. Topos ,,konca malar-
stwa” i jego przekroczenia byt odmieniany na liczne sposoby. Pierre
Restany w jednym z manifestow nouveau réalisme pisal wprost o jego
»ikonoklastycznych” celach, stwierdzajac, ze obraz sztalugowy, 6w
dotychczas uprzywilejowany, klasyczny srodek ekspresji, osiggnat
swoj kres i stracil znaczenie, cho¢ moze przezywac jeszcze rzadkie
wznioste momenty: ,,Nowi reali$ci caly swiat pojmuja jako obraz,
jako wielkie, fundamentalne dzieto, z ktérego przywtlaszczajg sobie
fragmenty o uniwersalnym znaczeniu. W ten sposéb pozwalajg nam
zobaczy¢ rzeczywisto$¢ w réznorodnych aspektach jej ekspresyjnej
caloéci™. Obraz malarski, blejtram, ptétno - jak sugerowal Resta-
ny - to $rodki zbyt umowne, wskazujace autonomiczny i zamkniety
$wiat sztuki; odnawiajacej percepcji i nowych srodkéw wyrazu arty-
$ci mieli szuka¢ w przypadkowo napotkanych zjawiskach, w pospo-
litych, codziennych zdarzeniach i przedmiotach. Nasuwa si¢ tu ana-
logia do niewiele wcze$niejszego tekstu-manifestu Allana Kaprowa,
The Legacy of Jackson Pollock (1958), ktory pisal: ,,[...] materialem
nowej sztuki moga by¢ wszelkiego typu przedmioty: farby, krzesta,

" E Kiesler, Second Manifesto of Corealism, w: Theories and Documents of Contem-

porary Art. A Sourcebook of Artists’ Writings, eds. K. Stiles and P. Selz, Berkeley-

-Los Angeles-London 1996, s. 510-511.

Zob. M. Smolinska, Otwieranie obrazu. De(kon)strukcja uniwersalnych mecha-

nizméw widzenia w nieprzedstawiajgcym malarstwie sztalugowym II potowy XX

wieku, Torun 2012.

3 P. Restany, The Nouveaux Réalistes Declaration of Intention (1960), w: Theories
and Documents of Contemporary Art, s. 306.
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jedzenie, $wiatla elektryczne i neonowe, dym, woda, stare skarpety,
pies, kino i tysigce innych rzeczy”. Tworzywem artysty miafa sta¢ sie
bezposrednio dana rzeczywistos¢ — ,,$wiat, ktory zawsze nas otaczal,
lecz ktorego nie dostrzegalismy™¢. W opozycji do zakorzenionego
w abstrakcyjnym ekspresjonizmie wizerunku artysty jako samotne-
go geniusza i egzystencjalnego bohatera, Kaprow — twodrca happe-
ningdw - pisal o ,artyscie jako czlowieku tego $wiata” (The Artist
as a Man of This World). Odwolujac sie do twdrczosci Jacksona Pol-
locka, charakterystyczny dla jego action painting stan intensywnego
zanurzenia w materii i dziataniu Kaprow przenosit na dziedzine co-
dziennych przedmiotéw i zdarzen: w happeningach widziat technike
psychicznej dezautomatyzacji, opartej na efekcie szoku i czasowym
znoszeniu konwencjonalnych, behawioralnych granic. Nadchodzaca
dekada w sztuce - pisal — zapowiadala si¢ jako okres niezwyklych
zdarzen: ,,Ludzie bedg zachwyceni i przerazeni, krytycy beda zagu-
bieni lub zdziwieni, ale taka bedzie alchemia lat 60.*5.

Otwarcie w kierunku bezposredniego do§wiadczenia, charaktery-
styczne miedzy innymi dla dzialan Johna Cage’a, Roberta Rauschen-
berga czy tworcow Fluxusu, faczylo sie z checig uwolnienia sztuki od
perspektywy oceniajacej, od warto$ciowania i klasyfikowania jako
postawy alienujacej*. Nie oznaczalo to odrzucenia wszelkiego twor-
czego porzadku w imig czystej spontanicznosci, lecz prébe uchylenia
konceptualnych ram i nawykdw, zawezajacych percepcje i doswiad-
czenie. Dazenie do zawieszenia w akcie postrzegania podmiotowej
intencji (,,zamierzona nieintencjonalno$¢”)” do tego, by ,oczysci¢
i wyciszy¢ umyst’, wyrastato wedlug Cagea z poczucia, ze ,,$rodki
mys$lenia sg zewnetrzne w stosunku do umystu™®. ,,Rzecz w tym -
pisal — ze chwytamy sens szybciej, jesli pojmiemy, Ze to my patrzymy,

4 A. Kaprow, The Legacy of Jackson Pollock, w: Reading Abstract Expressionism.
Context and Critique, ed. E. Landau, New Haven-London 2005, s. 187.
% Ibidem.
J. Kutnik, John Cage - przypadek paradoksalny, Lublin 1993, s. 48.
7 Ibidem, s. 49.
J. Cage, Tematy-wariacje, ttum. J. Jarniewicz, ,Literatura na Swiecie” 1996,
nri-2, s. 242-243.
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a nie, ze moze nie widzimy”. Ten spos6b my$lenia byt inspirowany
miedzy innymi filozofig zen, ktorg wykladal zaprzyjazniony z Cage'm
Daseitzu Suzuki, i ktéra cieszyla si¢ w Ameryce rosnaca popularno-
$cia. Nie byla to jednak przy tym postawa niechetna wspdtczesnosci;
Cage na swoj sposob taczyl afirmacje zgietku codziennosci z ,,orien-
talng postawg medytacyjnego spokoju i skupienia®*. W eseju
o Rauschenbergu pisal: ,,sztuka jest nasladowaniem natury w sposo-
bie jej dzialania. Lub siecia”. Otwarcie na wielos¢ i przypadkowosc,
uznanie za tworzywo muzyczne ,wszystkich styszalnych zjawisk™?,
nie bylo tozsame z biernym poddaniem si¢ biegowi zdarzen, ale wig-
zalo si¢ z aktywnym przelamywaniem przyzwyczajen i oczekiwan.
Jak podkresla polski badacz tworczosci Cagela, Jerzy Kutnik, cho-
dzito o ,,przypadkowo$¢ kontrolowang’, dyscyplinowanie wlasnego
»ja przez procedury formalne, przeciwdzialajace narzucajacym sie,
nawykowym schematom postrzegania®.

Podobng potrzebe uwolnienia sposobu do$wiadczania od utar-
tych schematéw, wydobycia go z konwencjonalnych ram pojecio-
wych, wyrazalo w tym okresie wielu artystéw i krytykow. ,,Tylko
przez pozbawiona wrazliwoséci racjonalizacje — pisal minimalista
David Lee - ludzie przez wieki udawali, ze widzg tylko prostokat
plotna, a nie widzg $ciany’, obecnie ,,artysci nie sg zajeci przypisywa-
niem rzeczom wartoéci. [...] To, co robig, odzwierciedla wigkszg niz
dotychczas akceptacje [wlasnego] doswiadczenia. Przez doswiad-
czenie mam tu na mysli codzienne zycie. To jest tym a tym. Jedna
rzecz po drugiej”. Wedlug Dicka Higginsa tym, co faczylo w tym
czasie zjawiska tak od siebie rdzne, jak pop-art, minimal art, happe-
ning czy poezja konkretna, bylo to, ze ,,centrum zainteresowania stat

¥ Idem, O Robercie Rauschenbergu, artyscie i jego dziele, ttum. J. Jarniewicz, ibi-
dem, s. 136.

J. Retallack, PoEtyka kompleksowego realizmu, ttum. E. Borkowska i T. Stawek,
ibidem, s. 155.

J. Cage, O Robercie Rauschenbergu, s. 127.

Idem, Tematy-wariacje, s. 237.

» J. Kutnik, op. cit., s. 120.

D. Lee, A Systematic Revery from Abstraction to Now, w: Minimal Art. A Critical
Anthology, ed. G. Batcock, New York 1968, s. 199.
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sie obiekt jako obiekt, wiersz w wierszu, stowo w stowie — proces jako
proces, akceptacja rzeczywistoéci jako »obiektu znalezionego«”>.
Zawarte w tym my$leniu dazenie do percepcyjnej bezposredniosci
pozostawalo odlegte od wyobrazen o wewnetrznej pelni i transcen-
dencji doswiadczenia estetycznego, skupionego na wyodrebnio-
nym zjawisku czy przedmiocie. Zamiast wyrdznia¢ tego rodzaju
doswiadczenie dziela i szuka¢ w nim ,,zbawczej” jakosci uznawano
raczej zmienno$¢ i rozproszenie uwagi. Znamienne sg w tym kon-
tekscie komentarze Jaspera Johnsa — autora stynnej serii Tarcz oraz
Amerykariskich flag - dotyczace zmienno$ci punktu widzenia: ,,Sku-
piajac swoje oko lub umyst, skupiasz sie w jeden okreslony sposdb,
twoje zachowanie staje si¢ jednolite; jesli spojrzysz inaczej, bedzie
inne. Wolg prace, ktore zdajg si¢ wynika¢ ze zmiany punktu uwa-
gi — nie z jednego sposobu podejécia czy nawet kilku réznych, ale
z ciggtej zmiany stosunku do rzeczy i przesuwania centrum uwagi”**.
Obrazy Johnsa — wypelnione mniej czy bardziej zakamuflowanymi
znakami, grajace poczuciem dwuznacznosci miedzy malarskim
gestem, abstrakcyjng plaszczyzng, przedmiotowoscia i referencyj-
nym odniesieniem, stawaly si¢ swoistymi ,,pulapkami na spojrze-
nie”, celowo budujgcymi niejasno$¢ i domagajacymi si¢ zmiennych,
wielopoziomowych odczytan. Roznice miedzy postawa skupionego,
uwaznego patrzenia a zmiennoécig uwagi artysta opisywal na poly
zartobliwie przez figury ,,stréza” (watchman) i ,,szpiega” (spy). Pierwszy
z nich - pisal - staje si¢ zakladnikiem zajmowanej przez siebie pozy-
cji, »wpada w putapke patrzenia” — w charakterystyce tej nietrudno
dostrzec odniesienie do modernistycznej absolutyzacji formy i czy-
stego widzenia. Drugi - szpieg, zawsze gotowy do ruchu i zmiany,
ma $wiadomos¢, ze kto$ (co$) jeszcze moze go obserwowal. Nigdy
nie jest pewien tego, co widzi, zawsze za to pamieta o wlasnym miej-
scu, o tym, co widzial, i o tym, Ze to pamieta®”. Mozna powiedzie¢,

»  D. Higgins, Era postpoznawcza: szukanie sensu w tym, co sig dzieje, w: idem, No-
woczesnos¢ od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, wybor, opracowanie i po-
stowie P. Rypson, Gdarnsk 2000, s. 84.

J. Johns, Interview with G. R. Swenson, w: Theories and Documents of Contempo-
rary Art, s. 323.

*7 1dem, Sketchbook Notes, w: ibidem, s. 325.
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ze Johns posuwal sie tutaj dalej niz ci tworcy, ktérzy odwotywali sie
do wzorcéw plynnej uwagi i odprzedmiotowionej percepcji - procz
odkrywanej w Zywym spojrzeniu wielosci i otwartosci zauwazal tez
nieuchronng refleksyjnos¢ aktu widzenia, a takze — w czym jego spo-
strzezenie moze przypominac teorie Jacquesa Lacana — nieodfgcznie
towarzyszacy spojrzeniu, paranoidalny cien wlasnego ,,ja”

Te eksperymentalne postawy amerykanskich artystow, odkry-
wajacych nowe formy postrzegania i wzorce do$wiadczen, entuzja-
stycznie komentowala w owym czasie Susan Sontag, widzac w nich
odpowiednik promowanej przez siebie ,nowej wrazliwosci” — zno-
szacej granice miedzy tym, co powazne i niepowazne, migdzy kul-
tura wysoka a niska, miedzy sztuka a zyciem. Sontag postrzegala te
sztuke jako catkowicie ,apolityczng” i ,,adydaktyczng’, wolna od po-
czucia kulturowej wyzszosci i misji uszlachetniania, niekoniecznie
za$ jako antyestetyczng. Sktonna byla raczej okresla¢ jg jako swoistg
mikropolityke wrazliwosci, przeksztalcajaca dotychczasowe ramy
estetycznosci. Méwiac o sztuce, ,ktéra otwiera zmysly i je zaskaku-
je’*, dostrzegala w tych tworczych dziataniach zobiektywizowane
i bezosobowe, eksperymentalne ,,narzedzi[a] stuzace do zmieniania
$wiadomosci i powolywania nowych rodzajow wrazliwo$ci™.

Formalistyczna wyktadnia modernizmu, zawarta w koncepcjach
Clementa Greenberga i Rogera Fry’a, nieprzypadkowo zyskata so-
bie w tym kontekscie ironiczne miano ,.estetyki prewencyjne;j”. Leo
Steinberg uzyl tego okreslenia w gltosnym artykule Other Criteria,
opublikowanym w 1972 roku na tamach ,, Artforum”. Tekst Stein-
berga byt krytyka Greenbergowskiego formalizmu przeprowadzona
z perspektywy historyka sztuki, a zarazem krytyka blisko zaintere-
sowanego tworczoscig Johnsa i Rauschenberga. Formalistyczne my-
$lenie o sztuce, jak punktowal Steinberg, opieralo si¢ na arbitralnych
ograniczeniach — pozwalalo dyktowa¢ artystom, co mogs, a czego
nie powinni robi¢, widzowi za$ — czego ,nie powinien widzie¢™°.

8 g, Sontag, Jedna kultura i nowa wrazliwos¢, thum. D. Zukowski, w: eadem, Prze-
ciw interpretacji i inne eseje, Krakéw 2012, s. 404 1 406.

* Ibidem, s. 398.

3 L. Steinberg, Other Criteria, w: idem, Other Criteria. Confrontations with Twen-
tieth-Century Art, London-Oxford-New York 1975, s. 64.
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Pewno$¢ co do tego, co stanowi ,,zasadniczy cel” sztuki, pozwalata
krytykowi mierzy¢ wszystko ta samg miarg ,estetycznego zaintere-
sowania” i formalnej spojnosci, przy pominieciu ekspresyjnej wy-
mowy i tresci. Wyrazana w dzietach tres¢ mogta byta lekcewazona
jako nieistotna i pretekstowa lub byla odrzucana jako ,teatralna’,
»pornograficzna’, estetycznie szkodliwa. Jak ironicznie komentowat
Steinberg, logika formalizmu zakladala, ze , krytyk pozostaje niepo-
ruszony przez ekspresyjng intencje tworcy, obojetny na jego kulture,
gluchy na ironie i $lepy na ikonografie, i w ten sposéb postepuje, nie
rozpraszajac si¢ i nie spogladajac na boki, niczym Orfeusz wedrujacy
przez piekto”?'. Mimo ze jako badacz sztuki docenial przydatno$c¢
formalnych analiz, Steinberg zauwazal, ze kategorie formalnego opi-
su, jakich uzywal Greenberg, mialy wigcej wspdlnego z historycz-
ng systematyka i klasyfikacjg niz z wnikliwg obserwacjg poszcze-
golnych dziel. ,,Plasko$¢”, przypisana przez Greenberga moderni-
stycznemu malarstwu, nie daje si¢ prosto przeciwstawié sposobowi
oddzialywania plaszczyzny w malarstwie dawnym - Greenberg
wprowadzil tu wedtug Steinberga sztuczng pojeciowa konstrukcje,
uproszczone wyobrazenie o przedstawieniowym iluzjonizmie sztu-
ki dawnej w opozycji do nowoczesnego, ,czystego’ malarstwa’>.
»leoretyczny schemat Greenberga nie daje si¢ utrzymac, poniewaz
upiera si¢ on przy definiowaniu sztuki nowoczesnej bez uwzgled-
nienia jej tre§ciowego wymiaru, a sztuki dawnej bez rozpoznania
w niej tego, w czym wyraza si¢ jej formalna samoswiadomos$¢™s.
Ocena Steinberga wydaje si¢ tu przesadnie surowa, bowiem - jak
podkreslalam w poprzednim rozdziale - Greenberg w swoich opi-
sach wielokrotnie uchylal nazbyt schematyczng opozycje dawnego
iluzjonizmu i nowoczesnej abstrakcji; w nowoczesnym malarstwie
dostrzegal elementy ,optycznej iluzji’, jak i estetyczng obecno$¢
plaszczyzny w dzietach dawnych malarzy. Pojeciowa opozycja ilu-
zjonizmu i plaskosci, bedaca w istocie pochodna opozycji miedzy
funkcja przedstawieniows a samodzielno$cia i ,,czystoscig” medium,

3 Ibidem, s. 66.
3 Ibidem, s. 68-75.
3 Ibidem, s. 71.
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pozostawala jednak trwatym elementem jego koncepcji. Jak dostrze-
gal Steinberg, prowadzilo to do doktrynalnego wykluczenia catych
obszardw wspolczesnej sztuki, bez proby dokladniejszego przyjrze-
nia si¢ im i nieuprzedzonej oceny. W pojeciowej ramie Greenberga
nie moglo by¢ wigc miejsca na taka twérczosé, jak obiekty pop-artu
czy palimpsestowe pl6tna Jaspera Johnsa i Rauschenberga. Na temat
tych ostatnich dziet Steinberg przewrotnie stwierdzal, ze ich ,pta-
sko$¢” nie znaczy ,,nic wigcej niz ptaskos¢ zabataganionego biurka
czy niezamiecionej podlogi”*. Kolazowe kompozycje Rauschen-
berga przypominaly jego zdaniem w wiekszym stopniu prase dru-
karska, miejsce gromadzenia i transferu informacji, niz tradycyjny,
zawieszony pionowo obraz malarski. W swoim pozornym bezladzie
stanowily one nowa forme wyrazu nowoczesnego, wielkomiejskiego
doswiadczenia - z jego nieciggtoscig, przypadkowoscig i natlokiem
zdarzen, zamieniajacymi subiektywng wizje w kalejdoskopowe ciagi
obrazéw. Ujrzenie tych prac w ten sposéb wymagato jednak - jak
zaznaczal Steinberg - nie tyle ogdlnych norm, co zawieszenia oce-
ny, by méc zrozumie¢ ,,intencje” dzieta. W miejsce wypracowanych
z gory kryteriow chodzito raczej o postawe wspotodczuwania (sym-
-pathetic response)®. Uwypuklajac ograniczenia formalistycznej per-
spektywy, Leo Steinberg proponowal w zamian nie tyle nowe, alter-
natywne kryteria oceny, co metodologiczny eklektyzm w podejsciu
do sztuki - wigzanie wiedzy potocznej, ikonograficznej kompetencji
i bezposredniej obserwacji w prébie nawigzania z dzietem dialogu.
Jego polemika z Greenbergowskim formalizmem celnie charaktery-
zowala go w tym kontekscie jako ucieczke od szerszego spektrum
doswiadczenia i jako rodzaj dogmatycznie zawezonej, niemal auto-
rytarnej estetyki — zgodnie z argumentem, ktéry wielokrotnie p6z-
niej byt powtarzany?®.

3 Tbidem, s. 88.

3 Ibidem, s. 63.

3¢ Zob. D. Kuspit, Authoritarian Aesthetics and the Elusive Alternative, ,The Jour-
nal of Aesthetics and Art Criticism” 1983, Vol. 41, No. 3, s. 275; D. Clarke, The
Gaze and the Glance. Competing Understandings of Visuality in the Theory and
Practice of Late Modernist Art, ,Art History” 1992, Vol. 15, No. 1, s. 81.



ROZDZIAL 2
Obecnos¢ obrazu.
Pochloniecie i teatralnos¢ w krytyce
Michaela Frieda

Jesli estetyke ,,nowej wrazliwoséci’, z jej otwarciem na potocznosé,
procesualno$¢, zdarzeniowosé, uznaé za istotny czynnik artystycznej
rzeczywisto$ci lat 60., to krytyka Michaela Frieda zaistniala jako ne-
gatywna ocena tej tendencji, bliska perspektywie Clementa Green-
berga¥. Fried poznal Greenberga i jego teksty jeszcze podczas swych
studiéw, pod koniec lat 50., i, jak sam przyznaje, byl pod silnym uro-
kiem jego krytycznej metody. Cenil jej obiektywizm i rzeczowos¢
analiz, w ktorych - jak twierdzil — ,,dobry opis sam stawat sie wyja-
$nieniem”*. Czytajac wczesne teksty Frieda na temat amerykanskie-
go malarstwa, mozna w nich znalez¢ nie tylko liczne odwotania do
tekstow Greenberga, ale tez niemal ten sam system pojec i przejeta
od autora Modernist Painting wyktadni¢ ,samokrytycznej” tenden-
¢ji nowoczesnego malarstwa’®. Piszac na temat abstrakcyjnych plo-
cien Morrisa Louisa, Julesa Olitskyego, Kennetha Nolanda czy Fran-
ka Stelli, Fried zwracal uwage na element czysto optycznej iluzji, na
niuanse efektow barwnych i poczucie jednosci ptaszczyzny. Opisujac
te malarskie jako$ci bardziej szczegélowo i skrupulatnie, by nie rzec -
rozwlekle, Fried podtrzymywat przejete od Greenberga przekona-
nie, ze doswiadczenie sztuki musi zawiera¢ w sobie wartosciujaca
ocene*. Podobnie jak jego formalistyczni poprzednicy twierdzil, ze
»sady warto$ciujace zaczynaja sie i koficza w samym doswiadcze-

% Zob. Challenging Art: Artforum 1962-1974, s. 167.

38 Tbidem, s. 165.

39 M. Fried, Three American Painters: Noland, Olitski, Stella, w: idem, Art and Ob-
jecthood. Essays and Reviews, Chicago-London 1998, s. 217-219 i 259.

Idem, Shape as Form: Frank Stella’s Irregular Polygons, w: ibidem, s. 99.
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niu™** i nie dajg si¢ uargumentowac poza nim. Doswiadczenie mia-
to by¢ jedynym sprawdzianem, lecz, jak $wiadczy o tym stosowany
przezen jezyk opiséw, bylo ono z géry zorientowane na specyficzne
wartosci, podporzadkowane okreslonym zasadom.

Stanowisko Frieda z wczesnego okresu jego dzialalnosci, z lat
60. i 70., jest najczesciej przywolywane jako wyraz defensywnej
obrony modernistycznych warto$ci — jako ostatnia, desperacka pro-
ba odparcia tego, co i tak bylo juz nieuchronne: neoawangardowe-
go zwrotu od dzieta do obiektu, dziatania i konceptualnych gier ze
znaczeniem*®. Jednocze$nie jednak, nawet niezgadzajacy sie z jego
punktem widzenia, autorzy przyznaja, ze konkluzje Frieda dotycza-
ce do$wiadczenia minimalizmu - sformutowane w stynnym tekscie
Art and Objecthood - byly mimo wyrazonej przez niego niecheci
trafnym uchwyceniem fenomenologicznej specyfiki tej sztuki. Para-
doksalnie, rewelatorska warto$¢ analiz Frieda najmocniej ujawnita
sie tam, gdzie probowal on scharakteryzowac zjawiska, ktdre jako
sztuke odrzucal, co do ktérych wahat sie, czy widzie¢ w nich zta
sztuke, czy negacje sztuki®.

Opublikowany w 1967 roku w czerwcowym numerze ,,Artfo-
rum” artykut Art and Objecthood byl otwarta polemika z nowym, ale
zauwazonym juz wowczas zjawiskiem w sztuce amerykanskiej, okres-
lanym jako minimal art, Primary Structures (podstawowe struktu-
ry), ABC Art czy Specific Objects (zgodnie z autorskim okresleniem
Donalda Judda, dotyczacym jego wlasnej twdrczosci). Od pierw-
szego akapitu tekstu mozna odnie$¢ wrazenie, ze Fried bylby gotow
zdyskredytowa¢ te przedsiewziecia jako artystyczng mode — w du-
chu Greenbergowskiej charakterystyki ,,awangardyzmu” - a wiec
jako tworczo$¢ zmierzajacg do zajecia waznego miejsca w instytu-
cjonalnym polu sztuki bez zwazania na artystyczng jakos¢, jedynie
sila swojej nowosci. Obiekty minimal artu byly jednak wyraznie
zbyt podobne do abstrakcyjnych, formalnie zredukowanych dziet

4 Idem, An Introduction to My Art Criticism, w: ibidem, s. 18.

4 Idem, Powrdt realnego. Awangarda u schytku XX wieku, ttum. M. Borowski
i M. Sugiera, Krakéw 2010, s. 73-78.

4 Idem, Art and Objecthood, w: idem, Art and Objecthood. Essays and Review,
s.153.
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modernistycznego malarstwa i rzezby, ktére Fried cenil, by mozna
je bylo zlekcewazy¢, a zarazem zbyt gruntownie si¢ od nich réznily.
Uznajac owg odmiennos$¢ za symptomatyczna, Fried stwierdzal, ze
minimalizm jest ,,czym$ wiecej niz epizodem w historii smaku” -
stanowi raczej ,wyraz ogolniejszego, dominujacego stanu™.
Problem wskazywany przez tytulows opozycje ,przedmioto-
wosci” i ,,sztuki” dotyczy w ujeciu Frieda raczej kondycji ,,uprzed-
miotowienia” niz poczucia degradacji sztuki przez wprowadzenie
do niej ,zwyklych przedmiotéw”. W odniesieniu do minimalistycz-
nych prac Donalda Judda, Roberta Morrisa i Tonyego Smitha, Fried
zauwazal, ze nie mozna ich zaklasyfikowa¢ ani jako malarstwa, ani
jako rzezby. Zreszta nawet Judd w swoich komentarzach przyznawal,
ze chodzi mu o stworzenie obiektow, ktdre nie nalezalyby do zadnej
z tych kategorii, bedac niejako zawieszone miedzy nimi®. Specific
objects Judda odwolywaly sie ksztaltem do prostokata blejtramu
i ramy, zachowywaly strukturalny zwigzek ze $ciang, lecz ich tréj-
wymiarowos¢, jak i tworzywa, z ktérych byty wykonane, wykracza-
ly poza przyjete rozumienie malarstwa. Sposob aranzacji prostych,
powtarzalnych, wykonanych mechanicznie elementéw akcentowat
ich faktyczng, przedmiotowg obecno$¢, a takze realna przestrzen,
w ktorej znajdowat si¢ ogladajacy je widz. Wydobywany byl przez
to ,dostowny” (literal), fizyczny wymiar relacji. W istocie jednak —
jak twierdzil Fried - relacja z takim przedmiotem nie miata szans
sie istotnie rozwinaé. Konstrukcje te bowiem, przy calej sile swo-
jej przedmiotowej obecnosci, nie przyciagaly uwagi zadnym deta-
lem; ze wzgledu na nacisk potozony na ich catos$ciowy, zewnetrzny
ksztalt, zdawaly si¢ jakby ,wydrazone” (hollow)*. Wobec maksymal-
nej prostoty form i braku poczucia centrum w przestrzeni ekspozycji
istotne stawaly si¢ wedlug Frieda wszystkie aktualne spostrzezenia
i doznania, niekoniecznie zwigzane z obiektem - wszystko moglo

44 Tbidem, s. 149.

4 D.Judd, Specific Objects, w: Theories and Documents of Contemporary Art, s. 114.
Zob. tez: M. Hussakowska, Minimalizm w sztukach wizualnych. Demitologiza-
cja koncepcji awangardy w amerykariskim srodowisku artystycznym lat 60-tych,
Krakow 2003, s. 102-103.

4 M. Fried, Art and Objecthood, s. 151.
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sta sie tu czedcig sytuacji i by¢ postrzegane na tym samym, niezroz-
nicowanym poziomie®.

»Hipostazowanie przedmiotowoséci’#* - jej eksponowanie i izo-
lowanie, paradoksalnie prowadzilo wiec do przeniesienia uwagi
na zewnetrzng przestrzen, na sytuacje doswiadczang przez widza.
Z tego wzgledu prace minimalistéw jawily sie¢ wedtug Frieda jako
deklaracja nie tylko wyczerpywania si¢ modernistycznej tradycji
malarstwa, lecz takze jej odrzucenia. Podobnie, nie odpowiadaty
one jego zdaniem przyjetemu pojeciu rzezby, poniewaz wewnetrz-
ne powigzania elementéw kompozycji byty w nich traktowane jako
przygodne i nieistotne, na zasadzie ,,one thing after another” (jedna
rzecz po drugiej). W przypadku dziel modernistycznego malarstwa
czy rzezby poczucie ich wartosci i wyjatkowosci wynikato, zdaniem
Frieda, z wrazenia swoistej niewyczerpalno$ci i wewnetrznej sily;
stawaly sie one Zrddlem jakosciowo wyrdzniajgcego sie doswiadcze-
nia wyodrebniajgcego si¢ ze strumienia przezy¢. Minimalisci nato-
miast dazg do czego$ zupelnie innego, dzieto jako samoistna cato$¢
ich nie interesuje, pociagaja ich raczej inne, pozaartystyczne dozna-
nia. Szczegolnie wymowny jest pod tym wzgledem fragment tekstu
Art and Objecthood, w ktorym Fried przytacza i komentuje relacje
artysty, Tonyego Smitha, z jego ,turystycznej” przygody, jaka byta
przejazdzka nieukonczong autostradg New Jersey Turnpike:

Panowala wtedy ciemna noc i nigdzie nie bylo swiatet ani oznaczen po-
boczy, linii, barier, nie bylo tam po prostu niczego z wyjatkiem ciemnej
nawierzchni przesuwajacej sie posrod rowninnego krajobrazu, okolo-
nego odleglymi wzgdrzami, punktowanego kominami, wiezami, opara-
mi i kolorowymi $wiatlami. Jazda byla odkrywczym do$wiadczeniem.
Droga i wigkszos¢ krajobrazu byly sztuczne, a jednak nie daloby sie ich
nazwa¢ dzielem sztuki. Z drugiej strony, dato mi to co$ takiego, cze-
go sztuka nigdy nie dawatla. Poczatkowo nie wiedzialem, co to jest, lecz
efektem tego stato si¢ wyzwolenie si¢ z wielu pogladow, ktére wezes-
niej uznawalem na temat sztuki. Zdawato mi sie, ze istnieje rzeczywi-
sto$¢, ktéra nie znalazta zadnego wyrazu w sztuce. To do$wiadczenie

47 Ibidem, s. 155.
48 N. Fried, An Introduction to My Art Criticism, s. 42; idem, Shape as Form, s. 88.
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na drodze bylo czyms zaplanowanym, ale spolecznie nierozpoznanym.
Pomyslalem sobie, powinno sta¢ sie jasne, ze to koniec sztuki. Po takim
doswiadczeniu wigkszo$¢ obrazéw wyglada strasznie malarsko. Nie
ma zadnej mozliwoéci obramowania tego, co po prostu trzeba prze-
zy¢. Pozniej odkrylem porzucone pasy startowe w Europie — porzuco-
ne dziela, surrealistyczne krajobrazy, co$, co nie mialo nic wspdlnego
z zadna funkcja, wykreowane $wiaty bez tradycji®.

Tym, na co w tej relacji Fried zwraca uwagg, jest poréwnanie tego
doswiadczenia ze sztuka: w zestawieniu z nim ,sztuka wydaje si¢
Smithowi niemal absurdalnie mata [...], ograniczona, konwencjo-
nalna. Zdaje si¢, Ze czul, iZ nie ma sposobu, by to do$wiadczenie
na drodze »obramowac«, by nada¢ mu sens w kategoriach sztuki,
zrobi¢ z niego sztuke, przynajmniej taka, jaka byta zgodna z jej ow-
czesnym pojeciem”. To, co Smith chwali jako wyjatkowe i niemoz-
liwe do przekazania przezycie, jest doswiadczeniem surowym, po-
zbawionym kulturowego podioza, wolnym od oczekiwan i celu. Na
pozdér méwi ono o poczuciu swobody, otwarcia i nieskoniczono$ci,
lecz Fried dostrzega, ze jest to przeciez wciaz czyJES do$wiadczenie,
nieodlaczne od poczucia wlasnej obecnosci w tej szczegdlnej sytua-
¢ji, w niezwyklym pejzazu. Cho¢ nie koncentruje si¢ ono na zadnym
przedmiocie, do$wiadczenie to stanowi w jego odczytaniu swoista
forme (samo)uprzedmiotowienia, czyni bowiem przezywajace-
go widza jednocze$nie $wiadomym, cho¢ pasywnym podmiotem
(a subject) i kim$ ,podlegltym” (subject) wobec osobliwej i zaska-
kujgcej sytuacji. Zrédlem fascynacji jest tu wrazenie pustki, opusz-
czenia i braku uzasadnienia; w centrum pozostaje jednak ukryty
obserwator — doznajgcy podmiot, skfonny kolekcjonowaé podob-
ne wrazenia®'.

Cho¢ opis Tonyego Smitha nie dotyczyl wprost doswiadczenia
sztuki, a nawet Smith stwierdzal, ze relacjonowane przezen przezy-

4 Idem, Art and Objecthood, s. 157-158.
5% Ibidem, s. 158.
' Ibidem, s. 159.
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cie jest czyms$ nieprzekladalnym na artystyczng formes?, Fried uznat,
ze odpowiada ono w jakims sensie sposobowi funkcjonowania mini-
malistycznych prac, lub $cislej - psychicznemu odczuciu ich odbio-
ru. W pracach, takich jak obiekty i instalacje przestrzenne Roberta
Morrisa, ,zanurzenie” spojrzenia w danym przedmiocie, izolujace
skupienie na nim samym, wlasciwie jest niemozliwe. Oddzialujac
swoja architektoniczng skalg i niepokojacym czesto efektem pust-
ki, inscenizuja one pewng sytuacje¢, domagaja si¢ — co zreszta po-
twierdzal artysta w swych wypowiedziach - zmiennych perspektyw
ogladu, zaangazowania odbiorcy w pewna percepcyjna gre, z wyla-
czeniem ,elementu intymnosci” i skupienia na wewnetrznych for-
malno-estetycznych relacjach®. Poszukiwania Morrisa z drugiej
potowy lat 60., komentowane przez niego na famach ,, Artforum”,
byly przede wszystkim dociekaniem na temat ,energii obecnosci”
przestrzennych form, wzajemnych zaleznosci przestrzeni archi-
tektonicznej, polozenia obiektow i ruchu odbiorcy w przestrzeni.
Geometryczna surowos$¢ i rozmiar wykorzystywanych przez niego
ksztaltow mialy przenosi¢ uwage na zewnetrzne czasoprzestrzenne
relacje. Prace te byly zwigzane z zainteresowaniem artysty nowoczes-
nym tancem i teatrem — problematyka ciala w ruchu, powigzaniem
tego, co statyczne, z tym, co mobilne’*. Z perspektywy Frieda te te-
atralne odniesienia nabierajg jednak wylacznie pejoratywnego zna-
czenia. Stosowana przez Morrisa forma analitycznej demonstracji
jest przezen odbierana jako sztuczny, skalkulowany sposéb oddzia-
lywania na widza - teatralny efekt ,,scenicznej obecnoséci™ss. W Art
and Objecthood Fried zwraca uwage na poczucie petryfikacji prze-
strzeni i dyskomfort odbiorcy, odczuwajacego swoje quasi-przed-
miotowe ,wystawienie” w niemal pustym wnetrzu galerii. ,,Skoro
literalistyczna (literalist) praca zalezy od odbiorcy, bez niego jest
niekompletna, to musiala ona na niego oczekiwa¢. A kiedy odbiorca

> Na ten retoryczny zabieg Frieda zwraca uwage Stephen Melville, Doswiadczenie

w latach 6o., ttum. M. Salwa, ,,Sztuka i Filozofia” 2005, nr 26, s. 49-50.

R. Morris, Uwagi o rzezbie, cz. 2, ttum. P. Polit, w: idem, Uwagi o rzezbie. Teksty,
red. S. Titz, C. Kriimmel i K. Stoboda, £.0dzZ 2010, s. 21-22.

>4 Zob. idem, Uwagi o taticu, ttum. P. Polit, w: ibidem, s. 10-12.

% M. Fried, Art and Objecthood, s. 155.
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znajdzie sie w sali, uparcie nie pozwala mu by¢ samemu, nie prze-
staje konfrontowa¢ go, dystansowa¢, izolowac. (Izolacja taka nie jest
tym, co samotno$¢, podobnie jak konfrontacja nie jest komunia)™*.
Wrazenie to przypomina wedtug Frieda nieprzyjemne uczucie ,,mil-
czacej obecnosci innej osoby”.

Podobne poczucie opresji, wprost agresywnego oddzialywania
minimalistycznych obiektéw, bylo réwniez wielokrotnie podkres-
lane przez innych autoréws®. Z perspektywy lat Fried staral sie tez
ponownie doprecyzowaé swoje zarzuty w sposob, ktory jeszcze wy-
razniej zdaje sie¢ zdradza¢ pokrewienstwo ze znanym opisem Jacquesa
Lacana, méwigcym o umiejscowieniu podmiotu w polu spojrzenia
(gaze, le regard). Wzmagajac $wiadomos¢ otaczajacej widza prze-
strzeni, muzealne realizacje minimalistdéw wywotujg zdaniem Frieda
fantazmat wszechogarniajgcego, petryfikujacego spojrzenia Innego.
Dostownos¢ (literalism) tej sztuki ,teatralizuje cialo, wystawia je
nieustannie na scene, czyni nie swoim i nieprzejrzystym dla niego
samego, splaszcza je, uSmierca jego ekspresywnos¢, zaprzecza jego
skonczonosci i poczuciu czlowieczenstwa. Wowczas jest co§ mon-
strualnego w ciele”>*. Opis Frieda mdéwi tutaj o wyobcowaniu widza
tylez wobec obiektu, co wobec samego siebie. Fizyczny i psychiczny
dystans ,,czyni widza zarazem podmiotem i obiektem zaintereso-
wania - przedmiotem™®. Prezentowany przez Frieda tryb odbioru
moze wydawac si¢ paranoidalny, podobnie jak opisane przez Laca-
na wspomnienie ,,patrzacej” nan, ptywajacej w oddali puszki®. Jesli
nawet jednostronnie wyjaskrawia on pewien stan, to zarazem uwy-
raznia istotna ceche opisywanych prac, réznigcych je od oswojonych
form modernistycznej sztuki.

Ibidem, s. 163-164.

Ibidem, s. 155.

A. Chave, Minimalism and the Rhetoric of Power, ,,Art in America” 1990, Vol. 64,
No. 5, s. 50-57; Ch. Reeve, Cold Metal: Donald Judd’s Hidden Historicity, ,,Art
History” 1992, Vol. 15, No. 4.

5% M. Fried, An Introduction to My Art Criticism, s. 42.

0 Idem, Art and Objecthood, s. 154.

6 J. Lacan, Anamorfoza i spojrzenie, ttam. W. Michera, w: Antropologia kultury
wizualnej, red. I. Kurz i L. Zaremba, Warszawa 2012, s. 379-380.
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Krytykujac minimalistow i wykorzystujac w tym celu ich wiasne
wypowiedzi, méwigce o ich intencjach i zatozeniach, Fried przeciw-
stawial im model dzieta jako samowystarczalnej formalnej jedno-
$ci - formy, ktéra nie sprawialaby wrazenia prezentacji celowo zo-
rientowanej na widza, ale wywolywatoby reakcje skupienia na sobie
samej. ,Najlepsze wspodlczesne dzieta malarstwa i rzezby — ttumaczyt
w jednym z pdzniejszych tekstéw — poszukuja idealu samowystar-
czalnosci oraz tego, co nazwalem poczuciem obecnosci (present-
ness), podczas gdy wiekszo$¢ nowej, pozornie zaawansowanej arty-
stycznie sztuki jest z istoty teatralna, co oznacza, Ze wytwarza swdj
efekt »obecnosci« (presence) dzigki inscenizacji swej relacji z pu-
bliczno$cia oraz wyraznemu manipulowaniu tg relacja”®*. Podobna
»samowystarczalno$¢” Fried widzial w dzietach Julesa Olitskyego,
Kennetha Nolanda, Franka Stelli, ktore traktowal jako kontynuacje
modernistycznej abstrakcji, z jej koncentracja na malarskich $rod-
kach i zdolno$ci odkrywania w nich ztozonych fenomenologicznych
jakosci®.

Ostro$¢ tego przeciwstawienia, jesli wzig¢ pod uwage prace
artystow, na ktérych powotywal si¢ Fried, moze by¢ zaskakujaca,
bowiem réznice, jesli chodzi o stopien formalnej redukeji, miedzy
pracami, ktore potepiat za ,,dostownos$¢” i teatralizowanie sytuacji
odbioru, a obrazami i rzezbami, ktére cenil, czgsto zdaja sie wzgled-
ne. Otwarta kwestig jest, czy w poszczegdlnych pracach Olitskyego
i Nolanda bylibySmy w stanie dostrzec tak jak Fried wewngtrzna
samowystarczalno$¢ i glebie czy tylko podobne do siebie plaszczy-
zny koloru i geometryczne wzory. Piszac o tych obrazach, mig¢dzy
innymi w tekscie opublikowanym obok Art and Objecthood w tym
samym numerze ,Artforum”, Fried znajdowal w nich jednak for-
malne niuanse i zréznicowanie, ktére mialo je czyni¢ przedmiotem
estetycznego zainteresowania. U Nolanda i Stelli - pisal — wciaz jest
obecny element malarskiej, optycznej iluzji — cho¢ plétna te niczego
nie przedstawiajg, poczucie bezposredniej, fizycznej obecnosci pod-

% M. Fried, Jak dziata modernizm: w odpowiedzi T. J. Clarkowi, ttum. T. Zatuski,
»Kresy. Kwartalnik Literacki” 2004, nr 3, s. 219.
% Idem, Three American Painters, s. 223.
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toza i blejtramu nie dominuje nad wewnetrzng organizacjg plasz-
czyzny, uwypukla jedynie jej podzialy®. Przy maksymalnej prostocie
form i $srodkéw, w uktadach barwnych kregéw lub paséw u Nolanda,
nadal jest obecne wrazenie kolorystycznej wibracji, wazne sg wza-
jemne relacje barw, optyczne efekty ich sgsiedztwa. W obrazach
Stelli, pokrytych regularnymi, réwnoleglymi pasami koloru, powta-
rzajacymi ksztalt blejtramu - w tym takze w przyjmujacych nieco-
dzienne ksztalty shaped canvases - istnieje zdaniem Frieda wrazenie
optycznej ambiwalencji, gléwnie za sprawg koloru, ktéry jednoczes-
nie uwypukla rzeczywista, materialng obecno$¢ plaszczyzny i w wi-
zualnym odbiorze ja komplikuje. Formalna organizacja sugeruje tu
dazenie do calkowitej rownowaznosci elementéw struktury, i w tym
sensie kazda praca jest zamknieta w sobie, autonomiczng cato$cig®.
»Literalna” obecno$¢ podioza, ksztalt ptétna i ramy, sa widoczne
ijawne, ale zarazem staja si¢ czescig nowej, malarskiej jakosci. Tym-
czasem, cho¢ , literalistyczna wrazliwo$¢” (literalist sensibility) mini-
malizmu byla - jak stwierdzal Fried - bezpo$rednim przedluzeniem
modernistycznej tendencji do podkreslania rzeczywistej, konkretnej
plaszczyzny podtoza, to zarazem zostala odtgczona od ,,malarskie-
go ksztaltu”, wyszta poza ramy obrazu. To akcentowanie dostowno-
$ci przypomina w interpretacji Frieda gest oderwania i absolutyzacji
pewnego aspektu wiekszej calosci — manierystyczny zabieg polega-
jacy na izolacji i spotegowaniu pewnej cechy, by w efekcie uczynic ja
osobliwg, przesadng i niestosowna®’.

Przestrzenne instalacje Judda i Morrisa wychodzily poza poje-
ciowe ramy malarstwa i rzezby, wedlug Frieda za$ ,,tym, co znajduje
sie pomiedzy sztukami, jest teatr”® — teatralno$¢ efektu byta wiec

%4 Idem, Art and Objecthood, s. 170.

% Idem, Shape as Form, s. 91.

% Ibidem, s. 88.

% Odniesienie do manieryzmu jest tu nieprzypadkowe; takze Greenberg koja-
rzyl minimalistyczne obiekty z ,,manierystycznym” przeksztalceniem moder-
nistycznej abstrakcji. Zob. C. Greenberg, Recentness of Sculpture, w: Clement
Greenberg: The Collected Essays and Criticism, Vol. 4, ed. J. O’'Brian, Chicago-
-London 1986, s. 254 (dalej podaje w skrécie CEC wraz z odpowiednia nume-
racjy tomoéw i stron).

%8 M. Fried, Art and Objecthood, s. 164.
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nieunikniona. Zarzut ,teatralno$ci” odnosil si¢ jego zdaniem do
wiekszosci nowych tendencji w sztuce lat 60. — nie tylko minimali-
zmu, ale réwniez pop-artu, sztuki asamblazu, happeningu i nowej fi-
guracji®. ,\Wrazliwos$¢ zdeprawowana i wypaczona przez teatr — pisal
na koncu swojego tekstu — jest wszechobecna i niemal powszechna.
Wszyscy widzimy to, co konkretne i dostowne, przez wiekszos¢ na-
szego zycia. Obecno$¢ jest taskg (We are all literalists most or all of
our lives. Presentness is grace)””°.

Wielokrotnie zwracano uwage na religijny ton tego zdania, pa-
dajacego przeciez w calkowicie §wieckim, artystycznym kontekscie.
W powtarzanym przez Frieda pojeciu ,obecnosci® (presentness)
widziano rys sentymentalizmu, a nawet pietno metafizyki obecno-
$ci”. Filozoficzne odniesienie do problemu bycia byto zawarte juz
w otwierajacym Art and Objecthood motcie zaczerpnietym z ksigzki
Perryego Millera, przywolujacym mysl purytanskiego teologa, Jo-
nathana Edwardsa. Cytat méwi o wyobrazeniu Edwardsa, ze $wiat
w kazdej sekundzie jest stwarzany przez Boga na nowo. W pdzniej-
szym komentarzu Fried podkreslal, Ze znaczenie tego fragmentu na-
lezaloby odnies¢ do sposobu percepcji dzieta — do pewnego ideatu
uwaznosci, zgodnie z ktérym byloby mozliwe uchwycenie dzieta
w calosci, w calej jego glebi i we wszystkich aspektach, w jednym
krétkim momencie - jak gdyby uobecnialo sie ono i stwarzalo na
naszych oczach’. Zdaniem Jamesa Meyera ten sposéb myslenia
0 uwaznosci i uobecnieniu nalezatoby odczytywac nie tyle jako ko-
lejny przyktad krytykowanej przez Jacquesa Derride ,,metafizyki
obecnosci’, co jako pewien ideat komunikacji, poszukiwanie auten-
tycznosci kontaktu, wolnego od alienujacego dystansu i ,teatru”.

% Ibidem, s. 170.

7% Ibidem, s. 168.

7t A. Michelson, Robert Morris: An Aesthetics of Transgression, Washington 1970,
s. 9. Podaje za: . Meyer, The Writing of “Art and Objecthood”, w: Refracting Vi-
sion. Essays on the Writings of Michael Fried, eds. J. Beaulieu and M. Roberts,
Sydney 2000, s. 83.

M. Fried, An Introduction to My Art Criticism, s. 45; idem, Art and Objecthood,
s. 167.

73 ]. Meyer, op. cit., s. 81.

~
N



ROZDZIAL 2. OBECNOSC OBRAZU 197

Nie jest to pragnienie pojecia i opanowania tego, co inne — myslowej
transparencji, ale tesknota za obecnoscig ,,ja” wobec Innego i Innego
wobec ,,ja” - za ,wyobrazong pelnig »ja«, ktore usituje zawigza¢ kon-
takt z innymi, w $wiecie, gdzie komunikacja zawodzi”7+.

W istocie, w podobnym kierunku zmierzala tez etycznie i egzy-
stencjalnie zabarwiona refleksja Stanleya Cavella na temat ontolo-
gii obrazu i trybéw jego odbioru. Cavell, znawca filozofii Ludwiga
Wittgensteina, autor oryginalnej teorii filmu i fotografii, byl filozo-
ficznym mistrzem, profesorem i przyjacielem Michaela Frieda, ce-
nionym przez niego i wielokrotnie powolywanym w jego tekstach.
Inspiracja, w pewnych kwestiach, wydaje si¢ zreszta wzajemna, jak
to wida¢ w komentarzach Cavella na temat modernistycznej sztu-
ki. Wedlug autora The World Viewed ,teatralny” odbiér rzeczywi-
sto$ci polega na efekcie alienacji, kiedy to osoba czuje si¢ widzem,
odbiorcg wrazen, voyerem, nieobecnym wobec $wiata. Ten sposob
postrzegania stal sie¢ wedtug Cavella charakterystyczny dla $wia-
domosci wspodlczesnego czlowieka, sklonnego traktowaé wszystko
jako przedmiot przezy¢ i przedstawien, nie angazujac si¢ osobowo
w $wiat. Misjg sztuki mialoby by¢ natomiast przezwycigzanie tego
rodzaju izolacji i subiektywizmu nowoczesnego podmiotu przez
»przekonanie go o jego obecnosci wobec $wiata”’5, zmuszenie go
do uznania (acknowledgement) siebie jako ,ja” zdolnego do wcho-
dzenia w relacje z innymi, sadzenia i dzialania’. W doswiadczeniu
sztuki, zdaniem Cavella, jest mozliwe przetamanie wewngtrznej,
subiektywnej izolacji i nawigzywanie autentycznej komunikacji,
pod warunkiem ze artysta stara sie ,,znalez¢ co$, w czym moze by¢
szczery i powazny, co$, o co moze mu chodzi¢ (something he can

74 Ibidem, s. 83.

75 S. Cavell, The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film, New York 1971,
s.22.
Akt uznania (acknowledgement) wedtug Cavella ma wymiar etyczny: ,,[...] uzna-
nie czego$ wykracza poza wiedze - wykracza, by tak rzec, nie w porzadku wie-
dzy, ale w wymaganiu, ze zrobi¢ cos$ lub wyjawi¢ na podstawie posiadane;j wie-
dzy”. S. Cavell, Must We Mean What We Say? A Book of Essays, Cambridge,
MA-New York 1976, s. 61.
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mean)””. Piszac o dzietach amerykanskich abstrakcjonistow, Jack-
sona Pollocka i Morrisa Louisa, Cavell podkreslal otwartos¢, ,,szcze-
ro$¢” (candor) ich samoprezentacji, a zarazem to, ze wydaja si¢ one
»hiezalezne ode mnie i jakiejkolwiek publicznos$ci, kompletne beze
mnie, zamknigte dla mnie””®. W jego przekonaniu stawiany przez
nie opdr, a zarazem ich otwartos¢, zaprasza niejako do uswiadomie-
nia sobie wlasnego bycia ,wobec”. Cho¢ Cavell bardziej przychylnie
ocenial prace minimalistow niz Fried”®, obaj w doswiadczeniu sztu-
ki szukali nie tyle estetycznego stanu uniesienia, co raczej pewnej
$wiadomosci bycia i wzorca uwaznej postawy. Podobnie jak Cavell,
Fried w swojej koncepcji sztuki broni poczucia podmiotowej od-
rebnosci i integralnosci ,,ja, konsekwentnie natomiast dystansuje
sie wobec dominujacych w ponowoczesnych narracjach koncepcji
»uciele$nionego, zewnetrznego (externalized), entropijnego, zde-
centralizowanego i podzielonego” podmiotu®*. W podsumowaniu
swojej dotychczasowej krytycznej drogi stwierdza wprost: ,nacisk
polozony na etyczne rozréznienie pomiedzy odmiennymi trybami
podmiotowosci stanowil motyw przewodni mojej krytyki - od po-
czatku do konca™*.

O ile polemika z minimalizmem pozostata w twérczosci Frieda
jedynie epizodem - cho¢ niewatpliwie waznym z punktu widzenia
historii wspdlczesnej sztuki®* - o tyle zainteresowanie problemem
teatralnosci bylo rozwijane przez niego dalej, nie tylko w komenta-
rzach na temat najnowszej sztuki, ale tez w pracach historycznych,
poswieconych recepcji i estetycznym wzorcom nowozytnego i no-
woczesnego malarstwa. Analizy na temat ,,prehistorii modernizmu”
ijego recepcyjnych zalozen Fried zaczal rozwija¢ niemal réwnolegle

77" Ibidem, s. 212. Odnoénie do sytuacji sztuki w latach 60. Cavell pisat, podobnie

jak Fried, ze ,pozycja sztuki jest dzi§ nieustannie zagrozona przez produkcje
obiektéw, ktére oddziatuja na nas w sposéb teatralny”. Ibidem, s. 333.

S. Cavell, Excursus: Some Modernist Painting, w: idem, The World Viewed, s. 111.
Ibidem, s. 117.

80 M. Fried, An Introduction to My Art Criticism, s. 46.

8 Ibidem, s. 16.

82 70b. H. Foster, Powrdt realnego, s. 62—78.
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z krytyka minimalizmu, w bliskim z nig powigzaniu®. Siegajac do
tekstow Salonéw Denisa Diderota i analizujgc dyskursy francuskiej
krytyki artystycznej XIX wieku, zwracal uwage na trwatg obecno$¢
tego, co interpretowal jako ideal ,antyteatralno$ci” w postulatyw-
nych opiniach krytyki artystycznej i w poszukiwaniach malarzy®.
Poszukiwanie efektu ,,pochloniecia’, zniesienia teatralnego dystan-
su, znajdowal w estetyce Diderota, w Liscie o widowiskach Jean-
-Jacquesa Rousseau, a takze w nowych formach spektakli, jakimi
staly sie modne w XVTIII wieku fantasmagorie®. Podstawowym da-
zeniem ,antyteatralnej” tradycji nowoczesnego malarstwa, ktdrg
Fried $ledzil u tak réznych malarzy, jak Chardin, Greuze, Watteau,
David, Courbet i Manet, mialo by¢ ,neutralizowanie” swiadomo-
$ci (,podstawowej konwencji”), ze obrazy ,przeznaczone s3 do
ogladania przez widzéw™*. Owczesna krytyka wyrazata to dazenie
pod hastami ,naturalnoéci” i prawdy przedstawienia (w opozycji
do pietnowanej sztucznosci pozy i teatralnego nadmiaru), podczas
gdy w praktyce — wedtug Frieda - polegalo ono na wzmacnianiu
poczucia wyobrazeniowego zaangazowania widza w rzeczywisto§¢
obrazu, wcigganiu go w przestrzen obrazowa dzigki odpowiednim
dramaturgicznym i formalnym zabiegom. Cho¢ dazenie to w inter-
pretacji Frieda mialo by¢ staly tendencjg francuskiego malarstwa
XVIII i XIX wieku, to sposoby jego realizacji byly rézne i zmienialy
sie w czasie: to, co wczeéniej, w dobie Diderota, mogloby uchodzi¢
za ucielesnienie prostoty i naturalnosci, w polowie XIX wieku bylo
juz postrzegane jako falszywa poza. Akcentowanie wzrokowej rela-
¢ji z odbiorcg, plytka scena przedstawienia i zwrdcenie postaci do
widza, stalo sie wowczas nowym wzorcem ,antyteatralno$ci” — te-
atralnym sposobem zniesienia teatralnosci — jak przekonuje Fried
w odniesieniu do twérczosci Edouarda Maneta. Obrazy Maneta to

8 M. Fried, Manet’s Sources. Aspects of His Art, 1859-1865, ,, Artforum” 1969, No. 7.
84 Efektem tych badan byly prace, ktére Fried okresla jako swoja historyczng try-
logie: Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot,
Berkeley 1980; Courbet’s Realism, London-Chicago 1991; Manet’s Modernism,
ot, the Face of Painting in the 1860s, Chicago 1996.
M. Fried, Absorption and Theatricality, s. 221.
Idem, An Introduction to My Art Criticism, s. 47-48.
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~tableau vivant skonstruowane w taki sposob, by udramatyzowa¢
nie tyle jakie$ zdarzenie, co odosobnienie widza wobec zdarzenia™ .
Charakterystyczne dla nich poczucie ,twarzowoséci” (facingness),
w ktorym caly obraz staje si¢ niejako zwrdcong ku widzowi ,,twarzg’,
rodzi efekt bezposrednio$ci, a zarazem uswiadamia istnienie relacji -
niemozliwego do zniesienia dystansu.

Spostrzezenie na temat obrazéw Maneta wydaje sie bliskie przy-
wolanej wczesniej interpretacji Cavella, dotyczacej konfrontacji
z dzietem sztuki i etycznej swiadomoéci siebie. Podobnie jak Cavell,
Fried podkresla tu wpisany w ontologiczng strukture dziefa aspekt
»hiebezposredniej bezposredniosci” - to, ze poczucie bezposrednio-
$ci czy ,obecnosci” (presentness) jest efektem formalnego zaposred-
niczenia, artystycznych zabiegéw. W poréwnaniu z wcze$niejszymi
rozwazaniami na temat teatralno$ci w Art and Objecthood zakres
opisywanych przez Frieda estetycznych rozwigzan, dzieki historycz-
nej perspektywie zostal poszerzony, a zaleznos¢ tego, co ,teatralne”
i ,antyteatralne” okazala si¢ bardziej skomplikowana®. W konteks-
cie sztuki figuratywnej pojecie teatralnosci przestalo by¢ w rezul-
tacie okresleniem jednoznacznie pejoratywnym - synonimem we-
wnetrznej pustki i wyobcowania odbiorcy, i terminem wskazujacym
na osobistg ocene krytyka, a stalo sie pojeciem opisowym, charak-
teryzujacym historycznie interpretowane struktury artystycznych
oczekiwan. Antyteatralno$¢ w tym ujeciu miala oznaczaé ,,strukture
intencji artystycznej po stronie malarzy i strukture oczekiwan, wy-
mogow i odbioru po stronie krytykéw i publiczno$ci, nie za$ formal-
ng czy ekspresywng wlasciwos¢ przystugujacg na zawsze okreslonym
dzietom™. W rekonstruowanej przez Frieda historii antyteatralnej
tradycji francuskiego malarstwa wydobyty w drugiej potowie XIX
wieku frontalizm i poczucie ,,ptaskosci” przedstawienia zmierza jed-
nak do modelu ,nieprzejrzystej’, samoobecnej ptaszczyzny moder-
nistycznego obrazu - koncepcji bliskiej wczes$niejszym krytycznym

8 Idem, Manet’s Modernism, s. 465.

8 Zob. idem, Thoughts on Caravaggio, ,Critical Inquiry” 1997, Vol. 24, No. 1, s. 23;
idem, Barthess Punctum, ,Critical Inquiry” 2005, Vol. 31, No. 3; idem, Why Pho-
tography Matters as Art as Never Before, New Haven 2008.

89 Idem, An Introduction to My Art Criticism, s. 50.
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zatozeniom Frieda i zakorzenionej w mysleniu Greenberga. Pojecie
»zaabsorbowania” jest tez stale zwigzane ze stosunkiem widza do
obrazu jako konkretnej calosci — nie chodzi o pobudzenie fantazji
patrzacego przez wybrany motyw czy fragment. Analizujac sposoby
wizualnego angazowania odbiorcy, Fried ostatecznie nie zrezygno-
wal tez w swoich rozwazaniach z wartosciujacego wymiaru. Walka
z yteatralnos$cig” pozostala niejako walka przeciw zuzywajacym si¢
przedstawieniowym konwencjom o to, by sprosta¢ wielkiej tradycji
malarstwa.

Terminy ,,przekonanie” (conviction) i ,konwencja” byly obecne
w pojeciowym instrumentarium Frieda juz we wczesnych tekstach
zlat 60. Jak autor podkreslat, mialy one zastapic zbyt esencjalistyczny
jezyk Greenbergowskiej wykladni modernizmu, zakladajacy istnie-
nie ,,bezczasowego rdzenia czy istoty malarstwa™°. Zamiarem Frieda
bylto zaproponowanie alternatywnego modelu, ktéry nie bytby tak
dalece ahistoryczny, a zarazem nie prowadzitby do catkowitego rela-
tywizmu w artystycznych ocenach. Stowo ,,konwencja” nie oznacza
tu zatem umownej, narzuconej reguly, ale uwewnetrzniong struk-
ture warto$ci i oczekiwan. Takie rozumienie konwencji, rozwiniete
pod wplywem Cavella, odwolywalo sie do zalozen drugiej filozofii
Wittgensteina. Fried wyjasniat je, przytaczajac twierdzenie Wittgen-
steina z Uwag o podstawach matematyki: ,Gdy moéwicie o ISTOCIE,
wtedy macie do czynienia jedynie z pewna konwencja. Kto§ mégiby
tu jednak zaprotestowa¢: nie istnieje roznica wieksza od tej miedzy
twierdzeniem o glebi istoty a twierdzeniem o zwyklej konwencji.
Odpowiedzialbym wszakze, ze GeEBI, ktorg dostrzegamy w istocie,
odpowiada GrEBOKA potrzeba konwencji™. Poczucie wewnetrznej
formalnej spdjnosci i samoistnosci dzieta sztuki, oczekiwanie este-
tycznej epifanii w akcie odbioru, pozostawalo wedlug Frieda, zgod-
nie z tym rozumieniem, zakorzeniong gleboko konwencja. Uznanie
ich wzglednosci w niczym nie zmieniato jednak jego przywiagzania
do tych modernistycznych wartosci i poje¢. W tym sensie wypada

¢ Idem, Theories of Art after Minimalism and Pop, w: Discussions in Contempora-
ry Culture, ed. H. Foster, Seattle 1987, s. 57.
9 Idem, Jak dziata modernizm, s. 215.
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przyznac racje twierdzeniu Hala Fostera, ze myslenie Frieda pozo-
stalo w granicach Greenbergowskiego dyskursu®2. Fried zakwestio-
nowat wprawdzie przekonanie Greenberga o obiektywnym i nie-
zmiennym charakterze wartosci artystycznej, jako wpisanej raz na
zawsze w przedmiotows strukture dzieta, lecz przenoszac akcent na
moment konstytuowania si¢ i ujawniania wartosci w akcie odbioru,
nie chciat relatywizowa¢ kwestii odbiorczych nastawien. Pozostal
wierny temu modelowi sytuacji odbiorczej, ktory tradycyjnie uprzy-
wilejowala formalistyczna krytyka sztuki, i ktéry determinowal spo-
sob myslenia Greenberga: wzorcowi skupionego, indywidualnego
ogladu, wyizolowanego z szerszego kontekstu do$wiadczenia. Cel
tej postawy zawieral si¢ niezmiennie miedzy pragnieniem potwier-
dzenia wiary (,,konwencji”’) a oczekiwaniem momentu objawienia:
»przekonanie, faska - pisat Fried - musza by¢ zapewniane coraz to
od nowa, ciagle, przez samo dzielo, ale tez przez akt doswiadczania,
przez widza™.

Etyczna motywacja, jakg mozna upatrywac za ,antyteatralnym”
idealem w koncepcji Frieda, pozostaje jednak w tym kontekscie
dwuznaczna, poniewaz podkresla ona zasadno$¢ modernistycznych
wzoréw autonomii sztuki przez sugestie ich etycznej wyzszosci. Sta-
nowisko Frieda wydaje sie pod tym wzgledem bardziej nawet re-
prezentatywnym i skrajnym przykladem wysokomodernistycznego
elitaryzmu niz myslenie Greenberga. Zaklada on bowiem, ze cho¢
sztuka jest dziedzing konstytutywnie umowna, oparta na szeregu
konwencji, to jej warto$¢ polega na wyjatkowym rodzaju dostepu do
rzeczy. W zadnym za$ sensie nie moze by¢ sprowadzona do tego, co
potoczne i codzienne — do wymiaru zwyklych przedmiotow. Staw-
ka jest tu z jednej strony podmiotowa zdolno$¢ do bezinteresow-
nego, skupionego ogladu i respektu dla przedmiotu - bliska forma-
listycznej tradycji Clivea Bella i Rogera Fry’a, z drugiej za$ strony,
pojecie sztuki, ktéra do takiej percepcji potrafi skfaniaé. Koncepcja

92 H. Foster, Powrdt realnego, s. 78.

9 M. Fried, An Introduction to My Art Criticism, s. 47. Tu rébwniez mozna dostrzec
pokrewienstwo mysli Frieda i pogladéw Cavella. Jak stwierdza Cavell, sztuka
i jej do$wiadczenie to ,do$wiadczenie bez zapewnienia, autorytet bez autoryza-
¢ji, prawda bez twierdzenia”. S. Cavell, Excursus: Some Modernist Painting, s. 118.
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Frieda wzmacnia w tym powigzaniu obecny w estetycznej tradycji
formalizmu aspekt wewnetrznej, subiektywnej kontroli, dgzenia do
podmiotowej spdjnosci i autonomii po stronie ogladajacego i oce-
niajgcego widza. Formalna autonomia sztuki - jak stwierdza Hal Fo-
ster — miata by¢ w ujeciu Frieda ,,ukrytym substytutem moralnego
dyscyplinowania podmiotu” - nowa wersja duchowego ¢wiczenia,
w analogii do tego, jakie dawniej narzucata religia®*. Cho¢ zdanie to
mozna odnie$¢ w réwnym stopniu do wczeéniejszych formalistycz-
nych koncepcji, to w przypadku autora Art and Objecthood narzuca
sie ono ze szczegblng trafnoscia.

94 H. Foster, Powrdt realnego, s. 77.






ROZDZIAL 3
Doswiadczenie w poszerzonym polu.
Strukturalistyczny formalizm Rosalind Krauss

O ile w pogladach Frieda mozna widzie¢ wzmocnienie pewnych za-
tozen formalizmu estetycznego, o tyle stanowisko Rosalind Krauss
jest znane z demitologizujacego stosunku do zakorzenionych w tym
dyskursie poje¢, takich jak ogladowa jednos¢ dzieta czy pojecie jego
jednostkowosci i oryginalnosci®>. Wartosciujaca ocena dziel, doty-
czaca ich estetycznej jakosci, inaczej niz u Greenberga i Frieda, ni-
gdy tez nie byta bezposrednim celem jej krytycznego pisarstwa. Od-
wolujac sie do jej wlasnych stéw, mozna powiedzie¢, ze bylo nim
raczej ciggle ,wynajdywanie” nowych mozliwoséci teoretycznej kon-
ceptualizacji i opisu wladciwych dzietom wspdlczesnej sztuki spo-
sobow dziatania, rozpoznanie ich strukturalnych regul®. Jak pisze
Johanna Drucker, ,,formalizm Krauss przesunat si¢ ku semiotyczne-
mu, zapo$redniczonemu pojeciu wizualnosci, wobec ktérego pojecie
»obecnos$ci« bylo, jesli nie wyklete, to wysoce podejrzane™”. Inspi-
racja koncepcjami strukturalizmu lingwistycznego Ferdinanda de
Saussure’a, Louisa Trolle'a Hjelmsleva i Rolanda Barthesa otwierata
perspektywe myslenia o formie nie jako o czym$ danym jedynie per-
cepcyjnie, ale pozwalala traktowac ja jako strukturalng organizacje
lub zesp6t operacji formalnych, warunkujacych proces odbioru. Ta
zamiana podejscia, poczawszy od poéznych lat 60., pozwolita Krauss
znalez¢ bardziej adekwatny jezyk opisu dla wspolczesnych dziatan
artystycznych, niezwigzanych z malarskg tradycja modernizmu, an-

9 Zob. migdzy innymi R. Krauss, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity moderni-

styczne, tham. M. Szuba, Gdansk 2011, s. 12.

Eadem, Perpetual Inventory, Cambridge, MA-London 2010, s. 4-5.

%7 ]. Drucker, Theorizing Modernism. Visual Art and the Critical Tradition, New
York 1994, s. 93.
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gazujacych inne $rodki wyrazu, zorientowanych na przestrzennos¢
i proces.

Zwrot ku strukturalizmowi, jak stwierdza Krauss, byl jedynym
sposobem, by ,formalizm (jako strukturalizm) wydoby¢ ze $miet-
niska idei™®. W twierdzeniu tym miesci si¢ dyskredytujaca ocena
formalizmu Greenberga, jako powierzchownej, ograniczonej do
wizualnej morfologii — i w tym sensie tez ograniczajacej — metody
opisu. Spdr z Greenbergiem stal si¢ wazng sila napedows pisarstwa
Krauss, lecz trzeba podkresli¢, ze byla to zarazem walka z uznanym
wczesniej autorytetem ,,mistrza” — budowanie opozycji wobec mysli,
ktéra w punkcie wyjscia byla jej bliska. W poczatkach swojej kariery,
kiedy jako absolwentka Cambridge i uniwersytetu Harvarda Rosa-
lind Krauss zaczynala pisa¢ teksty o sztuce, formalistyczny jezyk opi-
su, jaki znajdowala w tekstach Greenberga i Frieda, jawil jej sie jako
solidna alternatywa dla dominujacego w prasie artystycznej, impre-
syjnego, ,beletrystycznego” stylu krytyki. Wydawalo sie, Ze stanowi
wzor $cislej, obiektywnej, a przede wszystkim weryfikowalnej meto-
dy*. Cho¢ Krauss z czasem wielokrotnie kwestionowala przekona-
nie o trafnosci Greenbergowskich opiséw, przyjeta przez nig optyka,
koncentrujaca si¢ na wewnetrznej logice artystycznych form i proce-
dur, pozostala w pewnej mierze kontynuacja tamtej formalnej dys-
cypliny, z wlasciwym jej dystansem wobec ekspresywistycznej wiary
w bezposrednig cigglo$¢ miedzy sztukg a zyciem.

Odmienno$¢ podejscia Krauss zaznaczyla si¢ od poczatku w jej
stosunku do minimalizmu, ktéry przez Greenberga i Frieda zostal
uznany za wyraz artystycznej negacji, inscenizowania estetycznej
pustki'®. O ile Fried i Greenberg oceniali minimalistyczne prace
jako przykltad zbyt dostownie pojetej redukcji, sprowadzajacej forme
artystyczng do czystej przedmiotowosci, o tyle Krauss charaktery-
zowala te tworczos$¢ jako nowy typ rzezby, oddalajacej si¢ od tra-

98 R. Krauss, Formalism and Structuralism, w: Art since 1900. Modernism, Antimo-

dernism, Postmodernism, eds. H. Foster, R. Krauss, Y-A. Bois and B. Buchloh,
London 2005, s. 33.

9 Challenging Art: Artforum 1962-1974, s. 76-78; takze: R. Krauss, A View of Mo-
dernism, w: eadem, Perpetual Inventory, s. 121.

19¢ Zob. C. Greenberg, Recentness of Sculpture, s. 251.
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dycyjnego pojecia rzezbiarskiego obiektu, a zwigzanej w wiekszym
stopniu z percepcja miejsca, prowadzacej przestrzenng gre z wi-
dzem. Dzigki swej skali — stwierdzala — minimalistyczne obiekty od-
dzialujg samg swoja fizyczng obecnoscia, czesto tez nie daja jasnego
obrazu swojej konstrukeji — jest ona tak rozlozona w przestrzeni,
ze aby wytworzy¢ sobie o niej pojecie, trzeba obej$¢ ja dokota lub
przej$¢ miedzy jej elementami. Wowczas ,w grze perspektyw [...]
geometrie abstrakcyjne ulegaja ciagtej redefinicji za sprawa widze-
nia zwigzanego z miejscem™**. W rezultacie ,,przestrzen okazuje sie
funkcja czasu i vice versa™*. W rzezbiarskich konstrukcjach Ro-
berta Morrisa i Richarda Serry, Krauss dostrzegta nie tylko chlodng
bezosobowo$¢, catkowite wykluczenie psychologicznego wymia-
ru, ale tez rodzaj antyidealistycznej, ,,antykartezjanskiej” postawy,
kwestionujacej autonomie¢ wyobrazeniowego pojecia przestrzeni
wzgledem materialnego, cielesnego podloza widzenia. Inspiracja
dla takiej wykladni minimalizmu byta miedzy innymi Fenomenologia
percepcji Mauricea Merleau-Pontyego. Wedtug francuskiego filozo-
fa zakorzenione w zachodniej tradycji pojecia reprezentacji opieraja
sie na iluzorycznym wyobrazeniu pozaswiatowej, czystej perspek-
tywy ogladu i wewnetrznej (pozaczasowej) umystowej przestrzeni.
Tymczasem, w realnej percepcji nie mamy do czynienia z idealnymi
kopiami rzeczy, rzeczywisto$¢ widziana nie jest po prostu czyms da-
nym, ale w akcie percepcji wspéttworzonym. Widzialna przestrzen
otwiera si¢ dla nas dzieki naszemu ciatu, w sposéb okreslony przez
jego intencjonalnos¢ i wlasciwg mu strukture obcowania ze §wiatem.
Realizacje minimal artu, w mysl interpretacji Krauss, byly swoista
demonstracjg tej tezy — domagajac sie zmiennych punktéw patrze-
nia, unikajgc efektu petnej uchwytnosci obiektu dostepnej z jednej
~wlasciwej” perspektywy, podkreslaly zwigzek postrzegania z ciele-
snym wymiarem. Oferowaly pewien test do§wiadczenia, percepcyj-
ny i poznawczy eksperyment - i na tym polegala ich warto$¢. We-
dlug Krauss prace minimalistow — Donalda Judda, Roberta Morrisa,

10 R. Krauss, Sense and Sensibility Reflection on post ‘6os sculpture, ,,Artforum”
1973, No. 3, s. 50.
192 Tbidem.
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Carla Andre, Richarda Serry, czy Sola LeWitta, podobnie zresztg
jak abstrakcyjne obrazy Franka Stelli, nie tylko odwotywaly sie przy
tym do refleksyjnej $wiadomosci obecnosci widza, ale uswiadamiaty,
ze ,znaczenie jest funkcjg powierzchni” - nie jest ukryta w dziele
intencja, wyrazem prywatnego, psychologicznego ,ja’ twdrcy, ale
czyms, co jest konstytuowane w sferze ,,zewnetrznosci’, w ,,publicz-
nej” przestrzeni doswiadczenia'®®. Krytykowany przez Frieda , lite-
ralizm” minimalizmu, brak elementu estetycznej iluzji i kompozy-
cyjnego skupienia, Krauss zinterpretowala tutaj pozytywnie, ujmu-
jac te cechy przez pryzmat strukturalistycznej koncepcji znaczenia.
Zwracajaca uwage skladnia tych prac - akcentowanie odrebnoéci
powtarzalnych (identycznych) elementéw i przeniesienie akcentu na
ich zewnetrzne relacje — bardziej niz chociazby w dzietach abstrak-
cyjnego ekspresjonizmu miato je upodabnia¢ do jawnie znakowych,
jezykowych konstrukeji, czyni¢ je swoista przestrzenig lektury.
Zainteresowanie przestrzennym i czasowym aspektem doswiad-
czenia odbioru byto niewatpliwie zwigzane z tym, ze Krauss od po-
czatku skupiata sie¢ przede wszystkim na problematyce nowoczesnej
rzezby - dziedzinie, ktdéra dla Greenberga, i w gruncie rzeczy row-
niez dla Frieda, pozostala w cieniu malarstwa. Refleksja nad rzezba
ijej wspolczesnymi przeksztalceniami pozwalala inaczej spojrze¢ na
pojecie medium, jako artystycznego tworzywa i zwigzane z nim es-
tetyczne konwencje. Cho¢ zaproponowana przez Krauss w ksigzce
Passages in Modern Sculpture (1977) interpretacja rozwoju rzezby
dotyczyla na pozér jednej dziedziny sztuki, pojecie rzezby zostalo
w niej rozszerzone, tak by obja¢ ready-mades Marcela Duchampa,
pop-artowskie obiekty, minimalistyczne konstrukgje, instalacje wi-
deo i dzieta land-artu. Jak stwierdzala w niewiele p6zniejszym teks-
cie Rzezba w poszerzonym polu (1978), w sztuce XX wieku , kate-
gorii rzezby zostala nadana niemal nieskonczona plastycznos¢™ .
Przyjeta przez Krauss perspektywa wyrasta tu wyraznie z kontekstu
wspolczesnych dziatan i ponownego namystu nad spuscizng awan-

193 Ibidem, s. 46. Zob. tez: R. Krauss, Passages in Modern Sculpture, Cambridge,
MA-London 1981, s. 266.
1°4 Eadem, Oryginalnos¢ awangardy, s. 275.
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gardy - realizacjami, ktorych nie sposdb juz bylo rozpatrywac jako
autonomicznej formy, bryly umieszczonej w neutralnej, abstrakeyj-
nej przestrzeni. Nieprzypadkowo rozwazania zawarte w Passages
rozpoczynaja sie od przywolania fragmentu filmu Siergieja Eisen-
steina Pazdziernik, w ktorym pomnikowe figury w hieratycznym
bezruchu - symbolizujace stary porzadek — zostaly przeciwstawione
dynamice filmowej przestrzeni. To pretekstowe w zasadzie odniesie-
nie ma dodatkowg, ukrytg motywacje w zainteresowaniu filmem jako
wazng dziedzing awangardowej tworczosci, zwigzang z eksploracja
czasowych i syntaktyczno-formalnych struktur. Zainteresowania
filmem eksperymentalnym laczylty w tym czasie tworcow — w tym
réwniez rzezbiarzy, takich jak Richard Serra oraz mlodych badaczy
i krytykow sztuki, skupiajacych sie na wieczornych pokazach w no-
wojorskim Anthology Film Archives; Krauss w latach 70. réwniez
byta uczestniczka tych spotkan. Holdem dla Eisensteina i dla arty-
stycznego ducha awangardy byl tez, jak wiadomo, tytut zalozonego
przez Krauss wspdlnie z Annette Michelson w 1976 roku magazynu
»October”. Wracajac do Passages, mozna powiedzie¢, ze wizualny ar-
gument Eisensteina, zgodnie z ktérym figuratywna forma pomnika
i klasyczny posag staja sie reliktami przeszlo$ci, mimo retorycznego
uproszczenia, okazuje si¢ bliski spojrzeniu Krauss na obszar wspot-
czesnej rzezby. Nie tylko nieistotne stajg sie w jej ujeciu reprezentacyj-
ne i mimetyczne funkcje rzezby - zgodnie z utrwalong juz wowczas
modernistyczna wykladnia'®, ale i pojecie rzezby okazuje si¢ czyms$
otwartym i heterogenicznym, rozpietym miedzy teatrem, architektu-
ra, pejzazem, formg obiektu-totemu a zwyklym przedmiotem.

W przedstawionej przez Krauss charakterystyce rozwoju no-
woczesnej rzezby nie moze by¢ zatem mowy o czysto$ci medium,
zgodnie z tym rozumieniem, jakie zawierala koncepcja Greenberga.
Wspdlnym jednak rysem tych przemian jest w jej ujeciu ,,przejscie od
statycznego, idealistycznie pojetego medium [rzezby] do jej czasowego
i materialnego pojecia” — przejécie, ktére inauguruje zdaniem Krauss
tworczos¢ Augustea Rodina, i ktorego prace minimalistow i sztuka

195 Zob. C. Giedion-Welcker, Modern Plastic Art, New York 1955.
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ziemi zdajg si¢ ostatecznym spelnieniem**. Wyktadnia ta ma w sobie
jeszcze znamiona teleologizmu, od ktérego Krauss pdzniej bedzie sie
dystansowac¢'””. Jednak zwrdcenie uwagi na fizyczny, materialny spo-
sob istnienia formy w przestrzeni i czasowo$¢ rzezby — aspekt, ktory
w tradycyjnych interpretacjach, od czasu Gottholda Efraima Lessinga
byt pomijany - pozwala inaczej czyta¢ wczesniejsze epizody w historii
sztuki. Méwiac o czasowosci rzezby, Krauss nie ma na mysli skon-
densowanej w dziele rzezbiarskim narracji, ukazanej symultanicz-
nie lub - zgodnie z klasyczna doktryng Lessinga — sprowadzonej do
jednego ,pltodnego momentu’, ale poczucie zanurzenia w realnym
strumieniu czasu'®®. Konstrukcja rzezbiarska moze tworzy¢ wlasna
przestrzen, podporzadkowywac sobie otoczenie, ale jej odrebnos¢
wzgledem przestrzeni widza, realnego miejsca i czasu, jest zawsze
niepelna, a granica nieoczywista. ,Medium rzezby - pisze Krauss —
usytuowane jest osobliwie na styku miedzy ruchem a bezruchem,
pomiedzy czasem zatrzymanym a czasem, ktéry plynie”*. Ow ruch,
ktéry dostrzegamy w rzezbie, jest zwigzany z ruchem nas samych
i naszego spojrzenia. Rzezba, ktéra wylamuje si¢ z jasnej przedsta-
wieniowej logiki, ktora - jak to si¢ dzieje wedtug Krauss w dzietach
Rodina - tworzy formy nieprzejrzyste narracyjnie, niedajace si¢ ob-
ja¢ i zrozumie¢ w jednym spojrzeniu, skfania w rezultacie do wielo-
krotnego, rozciggnietego w czasie odczytywania widocznych, ksztal-
tujacych sie na naszych oczach relacji®. Podobnie jest zdaniem
Krauss w pdzniejszych asamblazowych konstrukcjach Pabla Picassa,
w kubistycznej rzezbie, czy w Tatlinowskich reliefach. Wszedzie tu
rzezba odwoluje si¢ do percepcji z koniecznosci czasowej i frag-
mentarycznej, wymaga $ledzenia powigzan miedzy przestrzennymi
elementami i plaszczyznami — nie odsylajac do jakiegos idealnego
wyobrazenia czy spajajacej idei''. W przypadku obiektow z pozoru

106 R Krauss, Passages in Modern Sculpture, s. 282-283.

197 Eadem, Oryginalno$¢ awangardy, s. 9-10. Zob. tez: eadem, A View of Moder-
nism, s. 124.

108 padem, Passages in Modern Sculpture, s. 142.

199 Tbidem, s. 5.

10 Tbidem, s. 23.

"' Ibidem, s. 51 i 55. Obok tej orientacji w nowoczesnej rzezbie Krauss dostrze-
ga tez odwrotng tendencje, w ktérej konstrukcja rzezby ujawnia jednolita
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pozbawionych formalnego zrdznicowania, sprawiajgcych wrazenie
jednorodnej, unitarnej formy - jak dziela Constantina Brancusie-
go — forma okazuje sie z kolei tak zamknieta i nieprzenikniona, ze
zwrotnie kieruje uwage na naszg wlasng percepcje i przestrzenny
kontekst jako warunek odbioru'*. Piszac o rzezbach Brancusiego,
Krauss podkreslala nie tyle - zauwazane zwykle w komentarzach
na temat jego prac — wrazenie idealno$ci form, ich abstrakcyjnej
czystosci, co aure technicznej precyzji i mechanicznosci, wielokrot-
ne powtarzanie przez artyste tych samych form, jak réwniez cechy
decydujace o ich powigzaniu z szersza, otaczajaca przestrzenia (po-
tyskliwo$¢ gtadkich, metalicznych powierzchni i tworzone przez
artyste cokoly rzezb). Dzielo Brancusiego, obok Duchampowskich
ready-mades, jawi si¢ z tego wzgledu jako zapowiedZ minimalistycz-
nych eksperymentéw Morrisa, Serry i Carla Andre, w ktérych tema-
tem rzezby jest cielesne doswiadczenie przestrzeni i ktore przenosza
ciezar uwagi z calo$ciowego estetycznego efektu na ,,sposdb, w jaki
s3 wytworzone”™ 3.

W zawartych w Passages rozwazaniach, obejmujacych réine
tendencje i nurty artystyczne XX wieku, zaznacza si¢ juz typowa dla
przyjetej przez Krauss strukturalnej metody che¢ ,,dotarcia do spo-
sobu, w jaki rzeczy znaczg™** - uchwycenia ich specyficznej organi-
zacji i sposobu istnienia. W strukturalno-semiotycznym mysleniu
Krauss, ktdra czesto w swoich tekstach powoluje si¢ na koncepcje
Rolanda Barthes’a, szczegolnie wazne okazuje si¢ przy tym zwroce-
nie uwagi na materialno$¢ signifiant - na zmyslowg i czasowg obec-
no$¢ znaczacego, ktdry nie tyle odsyla do okreslonego signifié czy
kodu kulturowego, co raczej generuje poczucie ,,znaczgcosci” — sen-
su otwartego, ktory jak pisal Barthes, ,porusza si¢ (oscyluje) poja-
wiajac sie i znikajac™*s. Cho¢ w pisarstwie Krauss mozna zauwazy¢

i wizualnie czytelng zasade organizacji — czego przykladem sa zwlaszcza reali-
zacje z kregu konstruktywizmu, sprawiajace wrazenie konkretyzacji idealnych
myslowych struktur, matematycznych modeli. Ibidem, s. 58-66.

Ibidem, s. 103.

Ibidem, s. 76 i 279.

Zob. R. Krauss, Oryginalnos¢ awangardy, s. 12.

Zob. R. Barthes, Trzeci sens, thum. R. Wyborski, ,,Kino” 1971, nr 11, s. 40-41.
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rozne teoretyczne zrédla inspiracji: fenomenologiczne, strukturali-
styczne, psychoanalityczne i dekonstrukcyjne — odpowiadajace, jak
twierdzi David Carrier, kolejnym etapom rozwoju jej mysli**® - to 13-
czg si¢ one w dwu podstawowych tendencjach: w krytycznej probie
rozpoznania wewnetrznych, strukturalnych uwarunkowan moder-
nistycznego dyskursu o sztuce - jego ogolnych regul, ktdre stara si¢
ona zdekonstruowac i po czesci odrzucié, oraz w dgzeniu do stwo-
rzenia nowego jezyka opisu dziet, uchwycenia zachodzacych w nich
proceséw konstytuowania znaczen, zmystowych sensow, ktérych
odbiorca staje si¢ uczestnikiem. Cho¢ w tym pierwszym kontekscie,
przy uzyciu strukturalno-semiotycznych narzedzi, Krauss zdaje si¢
sprowadza¢ modernizm do okreslonego systemu artystycznych ko-
déw, podwazajac wyobrazenie o ich ,,naturalno$ci” i prymarnosci'”,
to przedmiotem jej artystycznych zainteresowan sg przede wszyst-
kim dziatania, ktére w swojej fenomenologicznej i znaczeniowej
organizacji zaprzeczaja prostej kodyfikowalnosci i redukcji formy
do narzedzia przekazu. Nacisk polozony na materialng obecno$¢
signifiant, nieprzejrzysto$¢ znaku, wydaje sie w tym kontekscie prze-
dluzeniem modernistycznej, antymimetycznej koncepcji sztuki, kta-
dacej nacisk na swoisto$§¢ medium i cechujacy je brak transparencji.
Pojecie medium traci tu jednak wzgledna prostote, jaka cechowato
sie w refleksji na temat malarstwa u Greenberga czy Frieda.

Jesli uznad, jak sugeruja niektdre twierdzenia Krauss, ze medium
rzezby staje si¢ przestrzen i jej cielesne do§wiadczenie przez widza™s,
to trudno méwi¢ o statych regutach wpisanych w jego sposéb funk-
cjonowania — odmiennie niz w zaktadanej przez Greenberga cha-
rakterystyce medium malarskiego, zwigzanej z oddzialywaniem
malarskiej ptaszczyzny. Modernistyczna ,,nieprzejrzysto$¢” medium
nabiera w tym ujeciu innego znaczenia — nie odnosi si¢ juz jedynie
do braku przedstawieniowej iluzji i wydobycia w zamian material-

U6 1) Carrier, Rosalind Krauss and American Philosophical Art Criticism. From For-
malism to Beyond Postmodernism, Westport, CT-London 2002.

W Zob. zwlaszcza teksty Rosalind Krauss, Siatki i Oryginalnos¢ awangardy, w: eadem,
Oryginalno$¢ awangardy i inne mity.

"8 Eadem, Richard Serra: Sculpture, w: Richard Serra, eds. H. Foster and G. Hughes,
Cambridge, MA-London 2001, s. 140.
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nosci artystycznych srodkéw, ale do nieredukowalnej konkretnosci
zdarzenia, zmystowej obecnosci znaku i cielesnej nieprzejrzysto-
$ci doswiadczajacego podmiotu. W opozycji do stanowiska Frie-
da i wyrazanego przez niego idealu epifanicznego, bezposrednie-
go do$wiadczenia dzieta, majacego by¢ odpowiedzig na skupiong
uwaznos$¢ widza, Krauss akcentowata wlasnie 6w brak wewnetrznej
jednosci, rozumianej jako czasowa synteza. Estetycznie ubogie, po-
wtdrzeniowe struktury w minimalistycznych konstrukejach, filmie
eksperymentalnym, czy w sztuce performance, uwidacznialy, zgod-
nie z jej ocena, przede wszystkim wlasny sytuacyjny charakter i pro-
cesualno$é. Odbiorca rzezby, stajac sie ,wspolodpowiedzialnym za
kierunek wtasnej »wedrowki« przez czas, stawal sie automatycznie
jej wykonawca (performer)”***. W abstrakcyjnych przestrzennych
realizacjach Roberta Smithsona i Richarda Serry medium i tematem
(subject) okazywala si¢ zdaniem Krauss nasza wlasna cielesnos¢, po-
jeta jako przedobiektywne podloze znaczenia'>. Doswiadczenie tych
prac uswiadamiato odbiorcy ,ekscentryczno$¢” jego pozycji — stwa-
rzato poczucie braku fizycznego i psychicznego ,,centrum”™?'. Krauss
widziata w tym jak gdyby potwierdzenie strukturalistycznej koncep-
cji podmiotu, zgodnie z ktorg podmiot nie jest Zrédlowa jedno$cia
»prywatnych” znaczen, ale pozostaje funkcja jezyka. Stajac sie soba
przez swoja obecnos¢ i dzialanie w $wiecie zewnetrznym, podmiot
od poczatku pozostaje wewnetrznie podzielony i nietozsamy**.
Przyjmujac za punkt wyjscia ,antyformalne”, antywizualne
dzialania w amerykanskiej sztuce przetomu lat 60. i 70., Krauss wy-
stepowala przede wszystkim przeciwko ,,idealistycznemu mitowi”
modernizmu (zauwazanemu przez nig miedzy innymi w Art and
Objecthood Frieda)'** - przeciw idealizujacym koncepcjom formy,
zakorzenionym w estetycznych interpretacjach nowoczesnej sztuki.
Rozwinieciem tego krytycznego projektu byta miedzy innymi na-

"9 Eadem, Passages in Modern Sculpture, s. 221.

12° Eadem, Richard Serra, ttumaczenie, w: Oryginalnos¢ awangardy i inne mity,
S.262-273.

! Ibidem, s. 272. Zob. tez: R. Krauss, Passages in Modern Sculpture, s. 279-280.

22 Eadem, Passages in Modern Sculpture, s. 270.

123 Ibidem, s. 242.



214 CZESC I111. REWIZJE I KONTYNUACJE

wigzujaca do koncepgji surrealizmu i ,,niskiego materializmu” Geo-
rges’a Bataille'a rewizja obrazu nowoczesnej sztuki, zaproponowana
w ramach wystawy i ksiazki LInforme: mode demploi (1996)*** oraz
w The Optical Unconscious (1993). Gtéwnym celem krytyki w obu
tych pracach stal si¢ kwestionowany przez Krauss modernistyczny
i formalistyczny ideal ,,czystej optycznosci”. W ideale tym zbiega sie,
zdaniem Krauss, idealistyczna koncepcja podmiotu i doswiadcze-
nia, sprowadzonego do momentu czystego, bezposredniego ogladu,
oraz wyobrazenie dziela sztuki jako zamknietej w sobie, samowy-
starczalnej rzeczywistosci, odcietej od zewnetrznego $wiata. Moder-
nistyczny, abstrakcyjny obraz, jako plaszczyzna tak cenionej przez
Greenberga i Frieda ,czysto optycznej iluzji’, stawal sie projekcja
podmiotu, zredukowanego do czystego, bezinteresownego spojrze-
nia. To zabsolutyzowane ,,czyste widzenie” - poczgwszy od impre-
sjonistow, az po pejzaze i kompozycje Pieta Mondriana, bylo, jak
twierdzi Krauss, wyjéciowa podstawa nowoczesnego (,siatkowko-
wego’) malarstwa i strukturalng ramg obrazu, traktowanego jako za-
pis widzenia i jako przedmiot do ogladania'*>. Widzenie empiryczne
zostalo w rezultacie uwi¢zione wewnatrz tak okreslonego pola wi-
zualnego — pozbawionego pamieci i czasu, potencjalnie otwartego
- ale zarazem ograniczonego wykluczajaca, ideologiczng rama*.
Strukture tego pola moze ilustrowa¢ zdaniem Krauss renesansowa
konstrukeja perspektywy, oparta na modelu monokularowego, nie-
ruchomego widzenia. Znajdujace si¢ w centrum tej konstrukeji oko,
~wiecznie skoncentrowane i otwarte, patrzy wiecznie w glab pira-
midy widzenia™?, za§ w czystej, abstrakcyjnej powierzchni obrazu,
w miejscu projekcji-ekranu, znajduje ono potwierdzenie swojej Zré-
dlowej mocy czy tez — w terminologii Lacana — swojego pragnienia.
W estetycznych opisach Greenberga i Frieda, méwiacych o pochta-

24 R. Krauss, Y.-A. Bois, LInforme: mode demploi, Paris 1996.

5 R. Krauss, Optyczna podswiadomosé, ttum. M. Bryl, ,Artium Quaestiones”
2005, t. 16, S. 234-243.

126 Tbidem, s. 243.

7 R. Krauss, The Blink of an Eye, w: The States of Theory. History, Art, and Critical
Discourse, ed. D. Carroll, Stanford 1990, s. 176.
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niajacym wizualnym do$wiadczeniu i poczuciu jednosci obrazu,
Krauss znajduje typowy wyraz takiego myslenia:

Jeste$ przywotany i skupiony w jednym punkcie w kontinuum trwania.
Obraz czyni to chcac nie cheac, niezaleznie od tego, o co si¢ w danym
momencie troszczysz; samo spojrzenie nan wywoluje postawe potrzeb-
ng, by go docenié. Caly stajesz si¢ uwaga, co oznacza, ze na chwile sta-
jesz si¢ bezinteresowny i w pewnym sensie catkowicie identyfikujesz sie
z przedmiotem swojej uwagi. [...] Obraz powtarza swoja momentalng
jedno$¢ niczym usta powtarzajace jedno stowo™.

Komentarz Greenberga odnosi si¢ tu ogélnie do abstrakcyjnego ma-
larstwa, bez przywolywania konkretnych dziel. W podobnym po-
jeciu wizualnej bezposrednio$ci i pelni, w ktdrej zostaje zniesiona
wszelka materialna ,,reszta’, Krauss rozpoznaje paradygmatyczny dla
modernizmu, idealistyczny myslowy schemat. Nieprzypadkowo al-
ternatywe dla tego modelu znajduje ona w dzialaniach surrealistow
i w tworczosci Duchampa, ktérg w calosci interpretuje jako dekon-
strukcje modernistycznego optycznego modelu - zwracajgcg uwage
na wewnetrzng nieprzejrzystosé, cielesno$¢ i czasowo$¢ widzenia, na
zawarty w nim moment ,,$lepoty”.

Uznanie my$li Greenberga za wzorcowy wyraz modernistyczne-
go idealu ,,czystej optycznosci” jest jednak ze strony Krauss pewnym
uproszczeniem - ideal ten wybija sie w jego tekstach wyrazniej do-
piero w latach 50., w kontekscie rozwazan nad nurtem ,abstrakcji
pomalarskiej”, podczas gdy réwnoczesnie w jego mysleniu réwnie
silne bylo - punktowane takze krytycznie przez Krauss - dazenie
do ,uprzedmiotowienia skladnikéw medium’, sprowadzenia ich
w pozytywistycznym sensie do konkretnych, materialnych wyznacz-
nikéw obrazu'*. Analizy Greenberga, skupione na formalnych za-
sadach organizacji opisywanych przez niego dziel oraz zmystowych
efektach malarskiej materii, nie zawsze tatwo daja si¢ przyporzad-

28 . Greenberg, The Case for Abstract Art, w: CEC, Vol. 4, s. 81.

1?9 R. Krauss, The Optical Unconscious, Cambridge, MA-London 1993, s. 95-146.

3% Eadem, “A Voyage on the North Sea”. Art in the Age of the Post-Medium Con-
dition, London 1999, s. 27-29.
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kowa¢ do idealistycznego modelu czystego, catkowicie odciele$nio-
nego widzenia. Cho¢ ich przedmiotem jest malarstwo, nie ignoruja
one jego materialnego, konkretnego wymiaru. Podkreslany przez
Rosalind Krauss dystans wobec koncepcji Greenberga niekiedy nie
jest tak przepastny, jak autorka sugeruje. Poréwnujac na przykltad
ich analizy dotyczace kubistycznych kolazy, zauwazymy by¢ moze
mniej istotnych réznic niz analogii. Greenberg, starajac si¢ uchwyci¢
wewnetrzng logike i specyfike wizualnego oddzialywania kubistycz-
nych obrazdw, opisal ja w kategoriach wizualnej gry z efektem pta-
skoéci i malarska iluzja. Krauss, podkreslajac wizualng nieuchwyt-
no$¢ dostownie pojetej plaszczyzny obrazu, okreélifa ich formalna
zasade jako gre obecnosci i nieobecnosci - thumaczac ja w semio-
tycznych terminach znaczenia i reprezentacji**'. Obydwoje przy tym
konsekwentnie bronili si¢ przed interpretacjg kubistycznych kolazy
jako formy referencjalnego odniesienia do zewnetrznej rzeczywi-
sto$ci — zakltadajac, ze formalna logika dzialania jest wazniejsza niz
mozliwe do wskazania, ,,ostateczne znaczone”.

Wyjscie Krauss poza wzrokocentryczne i piktorialne ogranicze-
nia wczes$niejszej formalistycznej krytyki sztuki stanowilo, zgodnie
z jej slowami, wyjscie ku ,,szerszej modernistycznej wrazliwosci™** -
blizsze optyce, jaka Leo Steinberg przyjmowat w Other Criteria, niz
pogladom Greenberga's. To, co wyraza si¢ jako ,,antyformalistycz-
ne” nastawienie Krauss - zwigzane z odrzuceniem idei czystej formy,
wizualnej sublimacji i estetycznej jednosci — w sensie retorycznym
i strategicznym kulminowalo w jej antagonizmie wobec stanowiska
Greenberga. Nieprzypadkowo tez odczytanie na nowo intelektualnej
i artystycznej spuscizny surrealizmu — pominietej i zlekcewazonej
przez Greenberga — mialo w tym sporze istotne znaczenie. W ma-

Bt Zob. C. Greenberg, Collage, w: idem, Art and Culture. Critical Essays, Bo-
ston 1961. Zob. R. Krauss, W imie Picassa, w: eadem, Oryginalnos¢ awangardy,
s. 38-47. Krauss pozytywnie, cho¢ zdawkowo, odnosi si¢ do artykutu Greenber-
ga w tekécie Formalism and Structuralism, s. 33.

R. Krauss, A View of Modernism, w: Perpetual Inventory, s. 122-123.

133 Zob. eadem, The Slung Leg Hypothesis, ,October” 2011, Vol. 136, s. 221. Bliski
zwigzek z perspektywa Steinberga, jako alternatywa dla dominujacego gtosu
autora Modernist Painting, podkresla tez David Carrier, op. cit., s. 36-37.
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terialistycznym podejéciu Krauss, analogicznie do bliskiego jej my-
$leniu Bataille’a, wyczulenie na materialng realnos¢ i ,nieprzejrzy-
sto$¢” zjawisk faczy sie z uwrazliwieniem na logike formalnych ope-
racji i strukturalizujgcych je sil. Pod tym wzgledem myslenie Krauss
wcigz jest probg uchwycenia jednostkowosci sztuki w specyfice jej
wiasnych, odkrywanych przez nig i w niej rozwijanych procedur.
Cho¢ punktem wyjscia koncepcji Krauss byta sztuka lat 60. i 70. -
interpretowana czestokro¢ przez pryzmat dazenia do ,demateria-
lizacji” i odprzedmiotowienia*** — Krauss nie przyjeta nigdy kon-
ceptualnej wyktadni ,,sztuki jako idei” Nawet w obrebie tendencji
konceptualnych interesowala ja raczej rola medium przekazu i zwia-
zane z jego specyficznym uzyciem reguly’ss. Przez ostatnig dekade,
zwracajac sie ku dziataniom odkrywajacym na nowo anachroniczne
lub zapomniane medialne techniki, Krauss wystepowala przeciwko
wykreowanemu przez konceptualizm ,,uogélnionemu pojeciu sztu-
ki” (art in general)***. Jej krytyczne stanowisko w tej kwestii stanowi
odpowiedz na zauwazane przez nig upodobnianie si¢ artystycznych
strategii i technik marketingowych - proces, w ktorym sztuka staje
sie czeScig wspolczesnej kultury spektaklu. W owym oporze przed
redukcjg artystycznego dzialania do skutecznej i efektownej formy
przekazu, podkreslaniu potrzeby odkrywania w artystycznych dzia-
taniach (i w ich technikach) innych postaci znaczenia, mozna wi-
dzie¢ nowa wersje Greenbergowskiego sprzeciwu wobec uproszczen
i pokupnosci kiczu. By¢ moze w tym wlasnie oporze, nakazujacym
odrzuci¢ réwniez to, co w zalozeniach Greenberga uleglo banaliza-
¢ji, Krauss pozostata konsekwentng ,,greenbergianistka”.

34 L. Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972,
Berkeley-Los Angeles-London 1973.
R. Krauss, Reinventing the Medium, ,Critical Inquiry” 1999, Vol. 25, No. 2,
S. 294-296.
Eadem, A Voyage on the North Sea”, s. 10-11 i 20. Na temat wspdlczesnego
muzeum jako przestrzeni spektaklu zob. tez: eadem, The Cultural Logic of the
Late Capitalist Museum, ,October” 1990, Vol. 54. Na temat przywigzania Krauss
do pojecia medium i jego redefinicji zob. tez: A. Rejniak-Majewska, ,, Kondy-
cja postmedialna” i wynajdywanie medium wedtug Rosalind Krauss, w: Sztuki
w przestrzeni transmedialnej, red. T. Zatuski, L6dz 2010, s. 42-52.
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Zakonczenie

Przedstawione tu epizody z historii nowoczesnej krytyki sztuki to
w istocie historie walk o autorytet. Stawkg byt w nich autorytet stowa
wobec obrazu, spojrzenia wobec zmystowej formy i ptynnych wra-
zen. Chodzilo jednak takze wprost o autorytet krytyka — o znaczenie
jego ocen i jego glosu w dyskusji o sztuce, o przekonujacg site argu-
mentow i spdjnos¢ wizji. Wreszcie, dla modernistow w pierwszych
dekadach XX wieku i dla Clementa Greenberga w polowie tego stu-
lecia celem bylo narzucenie kulturowego autorytetu nowoczesnej
sztuki — przedstawienie jej wewnetrznej logiki i samoistnej warto-
$ci, umocowanie w solidnych ramach tradycji. Formalistyczna dys-
cyplina my$lenia byla waznym elementem tych staran, bo pozwalala
wierzy¢ w solidne, empiryczne ugruntowanie krytycznego dyskursu,
w weryfikowalno$¢ estetycznych ocen i ich zakorzenienie w bezpo-
$rednim do$wiadczeniu sztuki.

Kiedy jednak konceptualny artysta Joseph Kosuth pod koniec
lat 60. stwierdzil, ze ,sztuka formalistyczna” i krytyka Greenberga
to ,straz przednia dekoracji™, bylo jasne, ze wypracowanego na tych
zasadach autorytetu nie da si¢ dluzej utrzymac. Jego wiez z zywym
nurtem wspolczesnej sztuki juz wezedniej zreszta zdazyta ostabnac.
Walka o autorytet zawsze jest walkg o symboliczng i realng wladze,
Kosuth zas, chcac przyzna¢ tworcy suwerenng moc definiowania
sztuki, mimowolnie obnazal caly ten retoryczny i instytucjonalny
mechanizm. Cho¢ projekt konceptualizmu byl kompletnym zaprze-
czeniem estetycznej koncepcji Greenberga, to jednak w swojej pro-
bie narzucenia ogolnego, uniwersalnego pojecia sztuki byt do niej

1

J. Kosuth, Sztuka po filozofii, tam. U. Niklas, w: Zmierzch estetyki - rzekomy czy
autentyczny?, t. 2, red. S. Morawski, Warszawa 1987, s. 244.
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blizniaczo podobny*. Analogiczng zaleznos¢ przez opozycje mozna
zauwazy¢ od lat 70. w gléwnym nurcie anglo-amerykanskiej teorii
ikrytyki sztuki, w ktérej ,,postmodernizm, jesli mial by¢ czyms zgod-
nym, to oznaczal antyformalizm i postgreenbergianizm”. W kregu
magazynu ,October” oraz w programie krytycznego postmoderni-
zmu Hala Fostera odrzucenie dogmatycznej Greenbergowskiej wizji
modernizmu stalo si¢ punktem wyjscia rewizji nowoczesnego kano-
nu i jego krytycznych podstaw*. Gdy mowa o autorytetach, z dzisiej-
szej perspektywy trudno jednak nie doceni¢ krytycznego prymatu
»Octobera” w wyznaczaniu nowych hierarchii i tworzeniu hegemo-
nicznego obrazu wspodlczesnej historii sztuki®.

W dyskusjach nad obecng kondycjg krytyki czesto przeciwsta-
wia sie charakterystyczne dla Greenberga poczucie wewnetrznej
pewnosci artystycznych ocen - jego wiare w moc doswiadczenia,
teoretycznej nieprzejrzystosci wspodtczesnych tekstow o sztuce®.
W sytuacji gdy bezposrednie, jednostkowe oceny w $wiecie sztuki
nalezg juz do rzadkosci, ginac w ztozonych interpretacjach, przyktad
postawy Greenberga jest przypominany z pewng nutg nostalgii, ze
wzgledu na wymowno$¢ i czytelnos¢ jego opinii. Ten aspekt stano-
wiska Greenberga wydobyl w szczegolnosci Thierry de Duve, sta-
jac w obronie tego, co stanowi w jego pojeciu niesprowadzalny do

H. Osborne, Anywhere or not at all. Philosophy of Contemporary Art,

London-New York 2013, s. 49-50.

3 R. Storr, No Joy in Mudbville: Greenberg’s Modernism Then and Now, w: Mo-
dern Art and Popular Culture. Readings in High and Low, eds. K. Varnedoe and
A. Gopnik, New York 1990, s. 181.

4 Zob. H. Foster, Introduction, w: The Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture,
New York 1983, s. xvi.

> Zob. monumentalng synteze na temat historii sztuki XX wieku: Art since
1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, eds. H. Foster, R. Krauss,
Y-A. Bois and B. Buchloh, London 2005. Praca ta, powstata jako podsumowa-
nie historii sztuki XX wieku, zdradza znaczng stronniczo$¢, zwlaszcza w odnie-
sieniu do zatozonej geografii sztuki nowoczesnej i uprzywilejowania transatlan-
tyckiej perspektywy.

6 Zob. J. Elkins, Our Beautiful, Dry, and Distant Texts. Art History as Writing,

College Station, PA 1997, s. 152-153; The State of Art Criticism, ed. ]. Elkins, New

York 2008, s. 192; P. Juszkiewicz, Malarstwo w poszukiwaniu jezyka, jezyk w po-

szukiwaniu malarstwa, , Artium Quaestiones” 2000, t. 11, s. 227-228.
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dyskursywnej argumentacji — estetyczny moment odbioru sztuki.
Autor ksigzki Kant after Duchamp nie podpisuje si¢ rzecz jasna pod
rygorystycznymi zalozeniami Greenbergowskiej wizji modernizmu,
ograniczajacymi pojecie sztuki do tradycyjnych dziedzin malarstwa
i rzezby. Nie zgadza sie jednak z teoretycznymi konkluzjami instytu-
cjonalnej teorii sztuki, pomijajacej perspektywe indywidualnej oce-
ny i doswiadczenia. Greenberg pozostaje w oczach de Duvea przede
wszystkim krytykiem, ktéry przez sugestywnos¢ opiséw i wyrazajg-
ce sie w nich uznanie jest w stanie skloni¢ innych do zainteresowania
sie danym dzielem, do uwaznego kontaktu i wlasnej, samodzielnej
oceny’. Jak bowiem autor Art and Culture stwierdzal: ,[...] krytyk
pokierowa¢ moze czyja$ uwaga, ale kazdy patrze¢ bedzie za siebie.
Krytycy majg moc sterowania uwaga, co nie jest jednak doktadnie
tym samym co moc ksztaltowania smaku™. Intencja teoretycznego
projektu de Duve’a mialoby by¢ odzyskanie tego poczucia podmio-
towej wolnosci sadzenia - ktére dostrzega on w pracy Greenberga.

W swoich rozwazaniach na temat pracy amerykanskiego kry-
tyka de Duve zauwaza, Ze jego estetyczne oceny czesto wykracza-
ly poza jego wilasne ogdlne zalozenia dotyczace modernistycznego
malarstwa — opieraly sie na jednostkowym do$wiadczeniu, nie na
przyjetych regulach. Zdaniem de Duvea putapka Greenbergowskie-
go myslenia bylo jednak zludzenie obiektywizmu. W zalozeniach
autora Modernist Painting sad estetyczny nie moze ,,zosta¢ oddzielo-
ny od swojego przedmiotu’, nie moze si¢ wewnetrznie ,,podwajac”™.
Podobnie jak w calej anglo-amerykanskiej tradycji formalizmu,
w podejsciu tym kryto sie przeswiadczenie o wewnetrznym zwigz-
ku estetycznej oceny i postrzezenia, bezposredniego doswiadczenia
konkretnej formy. Czy jednak aby zaja¢ stanowisko — wyrazi¢ su-
biektywng estetyczng ocene, ktora roscilaby sobie prawa do szersze-
go uznania — jest konieczna przedmiotowa podstawa w postaci wi-

7 Th. de Duve, Clement Greenberg between the Lines, transl. B. Holmes, Paris 1996,
S.19-33.
C. Greenberg, Interview conducted by Lily Leino: Clement Greenberg: The Col-
lected Essays and Criticism, Vol. 4, ed. J. O’Brian, Chicago-London 1986, s. 309.
° Idem, Judgment and the Esthetic Object, w: Clement Greenberg: Late Writings,
ed. R. C. Morgan, London 2003, s. 41.
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zualnej formy, dajacej sie¢ uchwyci¢ w jednym spojrzeniu? De Duve
odrzuca to Greenbergowskie ,,zamrozenie doktryny wokdt paruzji
czystej optycznosci™® i towarzyszace mu ztudne poczucie obiekty-
wizmu. Interesuje go raczej nieuchwytny, refleksyjny moment sg-
dzenia, wyrazajacy sie w jednostkowym uznaniu i rozpoznaniu, ze
co$ jest godne miana sztuki. Ow moment estetycznej refleksji jest
istotnym elementem w podjetej przez belgijskiego krytyka prze-
wrotnej, spekulatywnej probie powigzania filozofii Immanuela Kan-
ta z tworczoscig Marcela Duchampa, w ktdrej stara sie on przekonac,
ze artystyczne gesty, w swoim sytuacyjnym ulokowaniu takze moga
apelowa¢ do tego typu estetycznej oceny, a nawet sie jej domagaja.
Jesli wedtug Greenberga ,,jako$¢, sukces i wartoé¢ sztuki formalnej”
sg zawsze efektem intuicyjnych decyzji twércy - ,,ich intensywnoéci
i spojnosci”* - to de Duve znajduje analogiczne cechy w decyzjach
Duchampa, ktdre nie dotyczyly wprawdzie wizualnej formy, lecz
przy skromnych $rodkach i zabiegach stwarzaly mozliwo$¢ otwarcia
i przedefiniowania pozornie ustalonych poje¢ i sytuacji.
Bezinteresowna lekko$¢ i urok Duchampowskich konceptéow
i interwencji, o ktérych pisze Thierry de Duve, nie doprowadza nas
jednak do perspektywy bardziej ,.bezposredniego” doswiadczenia
sztuki ani tez bardziej bezposredniej oceny. W istocie, szczegoto-
we rekonstrukcje de Duve’a, ukazujace intelektualne i sytuacyjne
konteksty owych artystycznych gestdw, tworza informacyjnie gesta
opowie$¢ — raczej unaoczniaja ich zdarzeniowos$¢ oraz skupiajaca
sie w nich gre senséw, niz odsytaja do istniejacego poza nig ,,dziela”.
Archeologiczna, badawcza praca moze by¢ wigc forma estetycznej
aktualizacji - podstawg immanentnej dla pisania i myslenia o sztuce
oceny, ale nie da si¢ w ten sposob ograniczy¢ zarzucanego wspot-
czesnej krytyce stownego ,,nadmiaru”*2. De Duve, poréwnujac siebie
z Greenbergiem, stwierdza z pewna goryczg, ze w przeciwienstwie
do amerykanskiego krytyka ,,sadzi powoli’**. Podobne ,,powolne s3-

10

Th. de Duve, op. cit., s. 23.

C. Greenberg, Konwencja i inwencja, w: Obrona modernizmu. Wybdr esejow, red.
G. Dziamski, ttum. G. Dziamski i M. Spik—Dziamska, Krakow 2006, s. 113-114.

2 Zob. J. Elkins, What Happened to Art Criticism?, Chicago 2003, s. 2-7.

' Th. de Duve, op. cit., s. 35.
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dzenie” - jak dodaje Stephen Melville - jest dzi$ nieuchronne, w tym
sensie, ze bez wiedzy o kontekécie oraz rozumienia znaczeniowych
odniesien nie jesteSmy w stanie uchwyci¢ wigkszosci wspoélczesnej
(i dawnej) sztuki i jej samodzielnie ocenié™.

Niemozliwy wydaje sie wigc powrdt do naiwnej wiary Greenber-
ga w nieomylnos¢ ,,czystego spojrzenia” i prostote wizualnej oceny.
Wizualna bezposrednio$¢ - jak jestesmy dzi$ tego swiadomi - jako
taka jest wytworem rozmaitych zapo$redniczen: efektem wyksztal-
conego subiektywnego nastawienia, kulturowej czy technologicznej
ramy. Wizja pelnej, czystej, bezinteresownej percepcji, ktora zakla-
dal estetyczny formalizm, na dluzsza mete nie daje si¢ utrzymac.
Nieprzypadkowo opowie$¢ zawarta w tej ksiazce zaczyna si¢ od
modernistycznego poszukiwania ,,autonomii widzenia’, a konczy na
argumentacji Rosalind Krauss, zmierzajagcej do dekonstrukcji mitu
~czystej optyczno$ci”. Dla wiekszosci formalistow oderwany, ,czy-
sty” oglad, niepodporzadkowany cielesnym i praktycznym potrze-
bom, byl swoistym potwierdzeniem podmiotowej wolnosci i zara-
zem wewnetrznej, subiektywnej kontroli. Krauss, podobnie jak wie-
lu innych autoréw, dostrzegla stojaca za tym optycznym modelem
idealistyczng konstrukcje podmiotu jako czystej obecnosci, »,ja” nie-
zmiennego, jednolitego i bezcielesnego. ,,Czyste widzenie” to projek-
cja pustej $wiadomosci, potwierdzenie jej autonomii, lub raczej jej
izolacji. W swoim antyidealistycznym podejsciu Krauss podkresla
i demistyfikuje udziat owego ,,mitu” w modernistycznej tworczosci,
pokazujac, ze w praktyce 6w idealny model widzenia jest nieosig-
galny, ze u podioza realnego widzenia dzialajg inne - libidinalne,
nieswiadome reguty.

Oskarzenia o naiwny idealizm nie wyczerpuja jednak moim zda-
niem problematyki, jaka miesci si¢ w formalistycznej refleksji nad
sztuka i jej doswiadczeniem. Jak probowatam pokazaé w tej ksigzce,
formalistyczna metode opisu i zwigzang z nig forme ogladu wyréz-
nia dazenie do $cistoéci i obiektywizmu, lecz jest ona przy tym row-
niez praktyka uwaznosci, skupienia na zjawiskowej postaci dziela,

4 S. Melville, Kant after Greenberg, ,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”
1998, Vol. 56, No. 1, s. 68-69.
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w ktorym chodzi o uchwycenie wlasciwych jej wewnetrznych zréz-
nicowan, odkrycie jej wewnetrznej prawidtowosci i sensu. Ow oglad
w tekstach krytykow-formalistéow to czesto poszukiwanie jezyka,
ktéry pozwolitby nazwa¢ i uchwyci¢ owe formalne relacje i wraze-
niowe niuanse; to takze uéwiadamianie sobie ,,oporu materii’, ktéra
nie daje si¢ fatwo zamkna¢ w gotowych terminach. Formalistyczna
metoda krytycznego opisu jest tylko w stabym sensie ,metodsy” -
jesli metode rozumie¢ jako droge do systematycznego opanowania
i racjonalizacji wybranego przedmiotu. W pracach Heinricha Wolf-
flina i Aloisa Riegla, w wielu tekstach Greenberga - o ile nie ucieka
sie on do porecznych, wypracowanych przez siebie wczesniej klasy-
fikacyjnych schematéw — metoda ta jest formg fenomenologicznych
eksploracji i autorefleksyjng analizg widzenia, ktérego pole zostalo
co prawda zawezone, lecz nie jest ono puste i bezcielesne.
Modernistyczna tradycja formalizmu w krytyce sztuki pozosta-
wala rozpieta miedzy dazeniem do profesjonalizmu — bezosobowe-
go dystansu i jasnych sgdéw — a wzorcem bezinteresownego, kon-
templacyjnego do$wiadczenia spelniajgcego sie w akcie estetycznego
ogladu. W obydwu tych nastawieniach mozna widzie¢ rodzaj ogra-
niczajacej podmiotowej dyscypliny, kladacej nacisk na samoswia-
domos¢ i autonomie - co dostrzegali zaréwno ich zwolennicy, jak
i krytycy. Pojecia, jakimi operowala formalistyczna krytyka, mozna
widzie¢ jako element szerszego, toczacego si¢ w nowoczesnosci spo-
ru dotyczacego nie tylko sztuki, ale ludzkiej zmystowosci i dostep-
nych modalnosci percepcji. Jak probowatam pokazaé, stanowiska
tworcow formalistycznej estetyki i teorii sztuki, mimo wspdlnych
zalozen, byly dalekie w odniesieniu do tych probleméw od jedno-
znacznosci. Sadze, ze wnikliwe historyczne spojrzenie na formalne
koncepcje sztuki i towarzyszace im epistemiczne zalozenia dotyczace
mechanizméw percepcji mogtoby wciaz jeszcze przynie$¢ nowe od-
krycia. Z obecnej perspektywy wyobrazenie o profesjonalizmie for-
malnej metody, jak i formalistyczne pojecia widzenia i ,,bezposred-
niego doswiadczenia” nie dajg si¢ juz zapewne utrzymac*s. Mimo to,

5 Jak pisat Paul de Man, ,do$wiadczenie obecno$ci’, tak samo jak jego ,bezpo-
$rednie wyrazenie”, stanowi ,filozoficzng niemozliwo$¢”. P. de Man, Criticism
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dziedzictwo formalistycznej krytyki sztuki — rozumiane jako pewien
typ uwaznosci, zwigzany ze $wiadomoscig przedstawieniowej ,,nie-
przezroczystosci” obrazu i znaczenia jego materii, moze by¢ cennym
elementem we wspolczesnej refleksji nad sztuka, zwlaszcza nad jej
obecnym intermedialnym pejzazem.

and Crisis, w: idem, Blindness and Insight. Essays in the Rhetoric of Contempora-
ry Criticism, Minneapolis 1983, s. 9.
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Summary

Clement Greenberg (1909-1994), considered to be the most prominent
American art critic of the 20" century, used to say that “art is a matter of
experience, rather than rules”. His formalistic interpretation of modernism,
however, was commonly defined as an especially normative and dogmatic
concept of art, in opposition to which new artistic and critical trends would
develop since the 60s under the banner of postmodernism. Greenberg’s
ideas are frequently referred to polemically in critical and theoretical
disputes, despite the fact that the original context and wider framework of
his ideas have vanished and are scarcely known.

The detailed analysis of Greenberg’s ideas undertaken by the author
is directed primarily to studying the significance and function which the
notion of experience served in his writing and critical attitude. Greenberg’s
texts and his critical strategy are in this case interpreted, on the one hand, as
an expression of a particular aesthetic attitude - evidence of a certain type
of recipient’s expectations from art, and as a textual record of experience.
On the other hand, however, they are interpreted as a certain theoretical
concept of experience, related to the notion of subjectivity, autonomy of art
and cultural tradition. The term “policy of experience” used in the title is
pointing that Greenberg’s concept of aesthetic autonomy of art should be
read not as a simple gesture of closure and isolation, but as a broader, yet no
less rigorous vision of subjective and socio-cultural order.

Focusing on Greenberg and his concept of art, the author tries to
place it in a broader context of modernism and modernist theory of art.
The aim of study is thus to discover to what extent Greenberg’s formalism
emerged from aesthetic and artistic assumptions previously developed and
established in European modernism, as well as earlier tradition of formalistic
criticism and history of art. To what degree did Greenberg summarize the
previously developed doctrine of autonomy of art, and to what degree did
he define it in his own, distinctive way? Should contemporary departure
from Greenberg’s interpretation of modernism be perceived as full and
undisputable; do some of the elements of his thinking not turn out to be
attractive, up-to-date and durable?

The first part of the book outlines the relations between modernism
and formalism in the first decades of the 20™ century. The subject of analysis
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here is, among others, formalistic aestheticism of Roger Fry and Clive Bell,
which was an attempt to justify the art contemporary to them, as well as the
attitude of Alfred Barr, crucial for establishing the formalistic interpretation
of modern art, both in the United States and in Europe. The author focuses
on historical connections between formalistic criticism and modernist
artistic programs, tracing the share of formal-stylistic perspective in
structuring the modern history and avant garde art, which was already
visible before Greenberg.

The second part constitutes a detailed analysis of Clement Greenberg’s
critical assumptions and ideas. By referring to, among others, early and
less-known texts by Greenberg, the author reconstructs the stages and
contexts of shaping of his ideology. The topic of interest here are both
individual comments concerning particular artistic phenomena in
painting and literature, as well as more general diagnoses and reflexions
on experiencing art, the role of artistic criticism and the importance of
modernism. Greenberg’s writing itself, its characteristic rhetorics and
style, as well as the formal method of visualanalysis he adopted especially
provokes thought on the significance of aesthetic experience of art, the
extent of its directness and its discursive framework. As the author claims,
on the basis of Greenberg’s statements and by relating them to biographical
contexts, his autonomist and isolationist concept of art was not just a result
of adopting the limitation of art’s function to the domain of purely aesthetic
values. Aesthetic autonomism was related to Greenberg’s vision of human
subjectivity, self-control and autonomy, and as such it fit into the broader
vision of culture and cultural significance of art that he presented. The code
of sensitivity which matches Greenberg’s approach is not only the key to
understanding his interpretation of modernist painting, but is also related
to a particular vision of subjective control and discipline.

The third part presents later contexts of criticism of Greenberg’s ideas,
associated with a change in artistic attitudes in the 60s and a transformation
of the artistic landscape. The author also traces here later attempts to
critically revise Greenbergs thought, made by younger American critics
in new artistic contexts. The revisions, which can be considered partly as
forms of continuation, are related primarily to the issue of specificity of
the experience of beholding a work of art (Michael Fried) and the concept
of artistic medium and its specificity, as well as the notion of pure vision
(Rosalind Krauss).

The perspective adapted in the book situates itself on the border of art
history and aesthetics. It concentrates on theoretical models of thinking and
the problem of experience present in them, but the discussed concepts are at
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the same time defined as projects situated in historical and cultural contexts.
A look at the tradition of formalistic criticism in the aspect of its relations
with particular artistic practices and in the context of implied recipients’
attitudes, is an attempt to break the established beliefs on formalism as
a cold, impersonal method, or as a vision of aesthetic autonomism, which
arbitrarily isolates artistic facts from other phenomena. The aim which
guides this work is thus not a reconstruction of doctrine which would
consequently give it a general and normative character, but grasping specific
patterns of experience which were involved and legitimized by formalistic
criticism of art.
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PROGRAM
MONOGRAFIE FUNDAC]JI NA RZECZ NAUKI POLSKIE]

W 1994 roku Fundacja na rzecz Nauki Polskiej zainaugurowata
publikacje serii ,Monografie FNP”, obejmujacej swoim zakresem
nauki humanistyczne i spofeczne.

W serii s3 wydawane niepublikowane wcze$niej prace polskich
naukowcoéw, wytaniane w drodze konkursu.

Nadsytane na konkurs prace powinny charakteryzowac sie:
* wysokim poziomem naukowym,
* odkrywczoscig zalozen i waga wynikow,
* oryginalnoscig ujecia,
* integralno$cig tematyki i formy,
* interesujagcym przedstawieniem tematu, dostepnym
dla szerszego grona czytelnikéw.

Fundacja zapewnia Laureatom pokrycie kosztow wydania ksigzki
w serii ,,Monografie FNP” oraz honorarium. Konkurs odbywa
si¢ w trybie ciggtym. Prace nalezy sklada¢ w Fundacji w dwdch

egzemplarzach, wraz z wypelnionym wnioskiem. Wniosek
wypelniany jest w bazie https://wnioski.fnp.org/, tam tez nalezy
zalaczy¢ wersje elektroniczng tekstu.

Od 2011 roku wydawcag serii Monografie FNP jest
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu. Oprdcz wersji papierowych ksigzki beda dostepne
réwniez w formie e-book. Ponadto tytuly wydane
w poprzednich latach bedg zamieszczane
na stronie internetowej www.fnp.org.pl/monografie
w formule Open Access.

Dodatkowe informacje znajda Panstwo na stronach

www.fnp.org.pl
www.fnp.org.pl/monografie
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DOTYCHCZAS W SERII
MONOGRAFIE FNP
UKAZALY SIE NASTEPUJACE TYTULY

1995

Jerzy Michalski, Sarmacki republikanizm w oczach Francuza.
Mably i konfederaci barscy

Magdalena Micinska, Migdzy Krélem Duchem a mieszczaninem.
Obraz bohatera narodowego w pismiennictwie polskim przefomu
XIX i XX wieku (1890-1914)

Dariusz Stapek, Gladiatorzy i polityka.
Igrzyska w okresie poznej Republiki Rzymskiej

Maciej Soin, Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza

Wojciech Wrzosek, Historia — Kultura - Metafora.
Powstanie nieklasycznej historiografii

1996
Jerzy Bobryk, Akty swiadomosci i procesy poznawcze
Teresa Kostkiewiczowa, Oda w poezji polskiej. Dzieje gatunku
Jozef Maciuszek, Obraz cztowieka w dziele Kepiriskiego

Janusz Ruszkowski, Adam Mickiewicz i ostatnia krucjata.
Studium romantycznego millenaryzmu

Teresa Rysiewska, Struktura rodowa w spolecznosciach
pradziejowych

Katarzyna Stemplewska-Zakowicz, Osobiste doswiadczenie
a przekaz spoteczny. O dwdch czynnikach rozwoju poznawczego

Andrzej Szahaj, Ironia i mitos¢. Neopragmatyzm Richarda
Rortyego w kontekscie sporu o postmodernizm

(NP



1997
Zbigniew Bokszanski, Stereotypy a kultura

Andrzej Dziubinski, Na szlakach Orientu. Handel migdzy Polskg
a Imperium Osmanskim w XVI-XVIII wieku

Jan Hartman, Heurystyka filozoficzna

Jacek Leociak, Tekst wobec Zagtady
(O relacjach z getta warszawskiego)

Stawomir Mazurek, Wytki katastroficzne w mysli rosyjskiej
i polskiej 1917-1950

Jacek Migasinski, W strong metafizyki. Nowe tendencje
metafizyczne w filozofii francuskiej potowy XX wieku

Tomasz Mikocki, Zgodna, pobozna, ptodna, skromna, piekna...
Propaganda cnét zetiskich w sztuce rzymskiej

Ryszard Nycz, Jezyk modernizmu.
Prolegomena historycznoliterackie

Lucja Okulicz-Kozaryn, Dzieje Pruséw
Jozef Pidrczynski, Mistrz Eckhart. Mistyka jako filozofia
Lucylla Pszczolowska, Wiersz polski. Zarys historyczny

Joanna Tokarska-Bakir, Wyzwolenie przez zmysty.
Tybetariskie koncepcje soteriologiczne

Szymon Wrdébel, Odkrycie nieswiadomosci. Czy destrukcja
kartezjanskiego pojecia podmiotu poznajgcego?

1998

Jacek Banaszkiewicz, Polskie dzieje bajeczne
Mistrza Wincentego Kadtubka

Jan Doktér, Sladami Mesjasza-Apostaty

Alina Motycka, Nauka a nieswiadomosé.
Filozofia nauki wobec kontekstu tworzenia

(NP



Cezary Wodzinski, Swiattocienie zta

Ryszard Zajaczkowski, ,,Glos prawdy i sumienie”.
Kosciét w pismach Cypriana Norwida

Piotr Zbikowski, ,,... bélem Smiertelnym $cisnione mam serce...”
Rozpacz oswieconych u zrédet przetomu w poezji polskiej
w latach 1793-1805

1999

Lukasz Chimiak, Gubernatorzy rosyjscy w Krélestwie Polskim
1863-1915. Szkic do portretu zbiorowego

Henryk Domanski, Prestiz

Marcin Kula, Anatomia rewolucji narodowej
(Boliwia w XX wieku)

Wojciech Tomasik, ,,Inzynieria dusz”. Literatura realizmu
socjalistycznego w planie ,,propagandy monumentalnej”

Michal Tymowski, Paristwa Afryki przedkolonialnej
Andrzej Wierzbicki, Historiografia polska doby romantyzmu

Grzegorz Wolowiec, Nowoczesni w PRL. Przybos i Sandauer

2000

Hanna Bojar, Mniejszosci spoleczne w paristwie i spoleczeristwie
IIT Rzeczypospolitej Polskiej

Bogustawa Budrowska, Macierzyristwo jako punkt zwrotny
w zyciu kobiety

Katarzyna Cieslak, Miedzy Rzymem, Wittenbergg a Genewg.
Sztuka Gdatiska jako miasta podzielonego wyznaniowo

Anna Engelking, Kigtwa. Rzecz o ludowej magii sfowa

Agnieszka Fulinska, Nasladowanie i twérczoéé.
Renesansowe teorie imitacji, emulacji i przektadu
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Grzegorz Grochowski, Tekstowe hybrydy
Andrzej Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego

Gerard Labuda, Swigty Wojciech.
Biskup-meczennik, patron Polski, Czech i Wegier

Lech Leciejewicz, Nowa postac swiata.
Narodziny sredniowiecznej cywilizacji europejskiej

Pawel Rodak, Wizje kultury pokolenia wojennego

Wojciech Sady, Spér o racjonalnoéé naukowg.
Od Poincarégo do Laudana

Danuta Sosnowska, Seweryn Goszczyniski: biografia duchowa

Tomasz Stryjek, Ukrairiska idea narodowa
okresu migdzywojennego

Przemyslaw Urbanczyk, Wiadza i polityka
we wczesnym Sredniowieczu

Magdalena Zowczak, Biblia ludowa.
Interpretacje watkow biblijnych w kulturze ludowej

2001
Andrzej Dabrowka, Teatr i sacrum w Sredniowieczu
Iwona Massaka, Eurazjatyzm. Z dziejéw rosyjskiego misjonizmu
Maciej Soin, Gramatyka i metafizyka. Problem Wittgensteina

Wojciech Szczerba, Koncepcja wiecznego powrotu w mysli
wczesnochrzescijanskiej

2002
Henryk Domanski, Polska klasa $rednia
Magdalena Heydel, Obecnos¢ T.S. Eliota w literaturze polskiej

Kazimierz Kondrat, Racjonalnos¢ i konflikt wierzen religijnych
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Teresa Kostkiewiczowa, Polski wiek Swiatel. Obszary swoistosci

Krzysztof Lewalski, Koscioly chrzescijariskie w Krolestwie Polskim
wobec Zydéw w latach 1855-1915

Stanislaw Lojek, Hegel i Nietzsche wobec problemu politycznosci

Tomasz Malyszek, Romans Freuda i Gradivy. Rozwazania
o psychoanalizie

Marek Nalepa, ,, Takie zycie dzis nasze, gdy Polska ustaje...”
Pisarze stanistawowscy a upadek Rzeczypospolitej

Zbigniew Nerczuk, Sztuka a prawda.
Problem sztuki w dyskusji miedzy Gorgiaszem a Platonem

Ewa Nowak-Juchacz, Autonomia jako zasada etycznosci.
Kant, Fichte, Hegel

Wawrzyniec Rymkiewicz, Ktos i Nikt.
Wprowadzenie do lektury Heideggera

Barbara Szmigielska, Marzenia senne dzieci

2003

Wojciech Brojer, Diabet w wyobrazni Sredniowiecznej.
Trzynastowieczne exempla kaznodziejskie

Malgorzata Czarnocka, Podmiot poznania a nauka

Adam Fitas, Glos z labiryntu.
O pismach Karola Ludwika Koninskiego

Maciej Golab, Spér o granice poznania dzieta muzycznego

Jan Krasicki, Bdg, czfowiek i zlo.
Studium filozofii Wlodzimierza Sotowjowa

Antoni Maczak, Nieréwna przyjazn.
Uktady klientalne w perspektywie historycznej
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2004
Jan Doktor, Poczgtki chasydyzmu polskiego
Przemystaw Gut, Leibniz. Mysl filozoficzna w XVII wieku

Alicja Jarzebska, Spor o piekno muzyki.
Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku

Agnieszka Kluba, Autotelicznos¢ - referencyjnosé -
niewyrazalnos¢. O nowoczesnej poezji polskiej (1918-1939)

Katarzyna Kuczynska-Koschany, Rilke poetéw polskich

Franciszek Longchamps de Bérier, Naduzycie prawa w swietle
rzymskiego prawa prywatnego

Maciej Mycielski, ,, Miasto ma mieszkaticow, wies obywateli”.
Kajetana Kozmiana koncepcje wspolnoty politycznej

Krzysztof Nawotka, Aleksander Wielki

Dorota Pietrzyk-Reeves, Idea spoleczeristwa obywatelskiego.
Wspélczesna debata i jej Zrédia

Jan Pisulinski, Nie tylko Petlura. Kwestia ukraifiska w polskiej
polityce zagranicznej w latach 1918-1923

Radostaw Sojak, Paradoks antropologiczny.
Socjologia wiedzy jako perspektywa ogolnej teorii spoleczeristwa

Tomasz Szlendak, Supermarketyzacija.
Religia i obyczaje seksualne mtodziezy w kulturze konsumpcyjnej

Przemystaw Urbanczyk, Zdobywcy pétnocnego Atlantyku

2005

Andrzej Dziubinski, Stosunki dyplomatyczne polsko-tureckie
w latach 1500-1572 w kontekscie migdzynarodowym

Magdalena Gorska, Polonia — Respublica - Patria.
Personifikacja Polski w sztuce XVI-XVIII wieku
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Roman Michalowski, Zjazd gnieznieriski. Religijne przestanki
powstania arcybiskupstwa gnieznieriskiego

Jerzy Rohozinski, Swigci, biczownicy i czerwoni chanowie.
Przemiany religijnosci muzutmanskiej w radzieckim i poradzieckim
Azerbejdzanie

Krzysztof Skwierczynski, Recepcja idei gregoriariskich w Polsce
do poczgtku XIII wieku

2006

Nikodem Boncza Tomaszewski, Zrédla narodowosci.
Powstanie i rozwdj polskiej Swiadomosci w II potowie XIX
i na poczgtku XX wieku

Stawomir Buryla, Opisa¢ Zagtade. Holocaust w twérczosci
Henryka Grynberga

Zbigniew Kloch, Odmiany dyskursu. Semiotyka zycia publicznego
w Polsce po 1989 roku

Sebastian Tomasz Kolodziejczyk, Granice pojeciowe metafizyki

Rafal Koschany, Przypadek. Kategoria egzystencjalna i artystyczna
w literaturze i filmie

Jozef Pidrczynski, Pierwszy egzystencjalista. Filozofia absolutnej
skoticzonosci Fryderyka Jacobiego

Maciej Plaza, O poznaniu w twérczosci Stanistawa Lema

Malgorzata Puchalska-Wasyl, Nasze wewnetrzne dialogi.
O dialogowosci jako sposobie funkcjonowania cztowieka

Justyna Straczuk, Cmentarz i stét. Pogranicze prawostawno-
-katolickie w Polsce i na Biatorusi

Stanistaw Zapasnik, ,Walczgcy islam” w Azji Centralnej.
Problem spotecznej genezy zjawiska
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2007

Katarzyna Filutowska, System i opowies¢. Filozofia narracyjna
w mysli E. W. J. Schellinga w latach 1800-1811

Jakub Kloc-Konkolowicz, Rozum praktyczny w filozofii Kanta
i Fichtego. Prymat praktycznoéci w klasycznej mysli niemieckiej
Barbara Krawcowicz, William James. Pragmatyzm i religia

Pawel Majewski, Miedzy zwierzeciem a maszyng.
Utopia technologiczna Stanistawa Lema

Teresa Michalowska, Sredniowieczna teoria literatury w Polsce.
Rekonesans

Malgorzata Mikolajczak, Pomiedzy koticem i apokalipsg.
O wyobrazni poetyckiej Zbigniewa Herberta

Aneta Pieniadz, Tradycja i wladza.
Krélestwo Wtoch pod panowaniem Karolingow, 774-875

Wojciech Tomasik, ITkona nowoczesnosci.
Kolej w literaturze polskiej

Piotr Zbikowski, W pierwszych latach narodowej niewoli.
Schylek polskiego Oswiecenia i zwiastuny romantyzmu

2008

Grazyna Jurkowlaniec, Epoka nowozytna wobec sredniowiecza.
Pamigtki przesztosci, cudowne wizerunki, dzieta sztuki

Halina Manikowska, Jerozolima - Rzym - Compostela.
Wielkie pielgrzymowanie u schytku Sredniowiecza
Maciej Potz, Granice wolnosci religijnej w paristwie
demokratycznym. Kwestie wolnosci sumienia i wyznania oraz
stosunek paristwa do religii w Stanach Zjednoczonych Ameryki
w latach 90. XX wieku

Beata Sniecikowska, , Nuz w uhu”? Koncepcje dzwigku w poezji
polskiego futuryzmu

Przemystaw Urbanczyk, Trudne poczgtki Polski
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2009

Weronika Chanska, Nieszczesny dar zycia.
Filozofia i etyka jakosci Zycia w medycynie wspofczesnej

Jacek Gadecki, Za murami.
Krytyczna analiza dyskursu na temat osiedli grodzonych w Polsce

Maciej Gorczynski, Prace u podstaw.
Polska teoria literatury w latach 1913-1939

Krzysztof Jaskutowski, Nacjonalizm bez narodow.
Nacjonalizm w koncepcjach anglosaskich nauk spotecznych

Justyna Kowalska-Leder, Doswiadczenie Zaglady z perspektywy
dziecka w polskiej literaturze dokumentu osobistego

Stanistaw Lojek, Megalopsychokracja. O cnocie w polityce
i polityce cnoty (Od Homera do Arendst i Straussa)

Grzegorz Mysliwski, Wroctaw w przestrzeni gospodarczej Europy
(XIII-XV wiek). Centrum czy peryferie?

Robert Poczobut, Migdzy redukcjg a emergencijg.
Spor o miejsce umystu w swiecie fizycznym

Artur Przybystawski, Buddyjska filozofia pustki

Tadeusz Szubka, Filozofia analityczna.
Koncepcje, metody, ograniczenia

Tomasz Tiuryn, Boecjusz i problem uniwersaliow

Marcin Trzesiok, Piesni drzemig w kazdej rzeczy.
Muzyka i estetyka wczesnego romantyzmu niemieckiego

Adam Workowski, Ontologiczne podstawy posiadania

Pawel Zmudzki, Wiadca i wojownicy.
Narracje o wodzach, druzynie i wojnach w najdawniejszej
historiografii Polski i Rusi

2010
Piotr Celinski, Interfejsy. Cyfrowe technologie w komunikowaniu

(NP



Anna Dziedzic, Antropologia filozoficzna
Edwarda Abramowskiego

Piotr Filipkowski, Historia mowiona i wojna. Doswiadczenie
obozu koncentracyjnego w perspektywie narracji biograficznych

Krzysztof Hubaczek, Bég a zfo. Problematyka teodycealna
w filozofii analitycznej

Monika Malek, Liberalizm etyczny Johna Stuarta Milla.
Wspéltczesne ujecia u Johna Graya i Petera Singera

Ireneusz Piekarski, Z ciemnosci.
O twérczosci Juliana Stryjkowskiego

Marek Ston, Miasta podwdjne i wielokrotne
w Sredniowiecznej Europie

Jan Wasiewicz, Oblicza nicosci.
Z dziejow nihilizmu europejskiego w XI1X wieku

2011

Wojciech Balus, Gotyk bez Boga?
W kregu znaczeti symbolicznych architektury sakralnej XIX wieku

Natalia Bloch, Urodzeni uchodzcy.
Tozsamos¢ diasporyczna pokolenia mtodych Tybetariczykow
w Indiach

Mirostawa Buchholtz, Henry James i sztuka auto/biografii

Pawel Gancarczyk, Muzyka wobec rewolucji druku.
Przemiany w kulturze muzycznej XVI wieku

Bartosz Kuzniarz, Goodbye Mr. Postmodernism.
Teorie spoteczne myslicieli péznej lewicy

Monika Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami.
Fenomenologia ciata Michela Henryego

Roman Murawski, Filozofia matematyki i logiki
w Polsce miedzywojennej

(NP



Andrzej Wypustek, Bogowie, herosi i wybraticy:
studia nad wizerunkiem zmartych w greckich epigramatach
nagrobnych w epoce hellenistycznej i grecko-rzymskiej

Radostaw Zenderowski, Religia a tozsamos¢ narodowa
i nacjonalizm w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Miedzy etnicyzacijqg religii a sakralizacjg etnosu (narodu)

Dorota Zygmuntowicz, Praktyka polityczna.
Od ,,Patistwa” do ,,Praw” Platona

2012

Lukasz Afeltowicz, Modele, artefakty, kolektywy.
Praktyka badawcza w perspektywie wspétczesnych studiéw
nad naukg

Tamara Brzostowska-Tereszkiewicz, Ewolucje teorii.
Biologizm w modernistycznym literaturoznawstwie rosyjskim

Anna Engelking, Kofchoznicy. Antropologiczne studium
tozsamosci wsi biatoruskiej przetomu XX i XXI wieku

Janusz Grygiené, Wola powszechna w filozofii politycznej

Iwona Krupecka, Don Kichote w krainie filozoféw.
O kichotyzmie Pokolenia *98 jako poszukiwaniu nowoczesnej
formuty podmiotowosci

Michal Luczewski, Odwieczny nardd.
Polak i katolik w Zmigcej

Anna Markowska, Dwa przetomy.
Sztuka polska po 1955 i 1989 roku

Lukasz Niesiotowski-Spano, Dziedzictwo Goliata.
Filistyni i Hebrajczycy w czasach biblijnych

Magdalena Rembowska-Pluciennik, Poetyka intersubiektywnosci.
Kognitywistyczna teoria narracji a proza XX wieku

Tadeusz Szubka, Neopragmatyzm

(NP



Krzysztof Wojtowicz, O pojeciu dowodu w matematyce

Pawel Zaleski, Neoliberalizm i spoleczeristwo obywatelskie

2013

Edward Balcerzan, Literackosc.
Modele, gradacje, eksperymenty

Kamila Baraniecka-Olszewska, Ukrzyzowani.
Wspétczesne misteria meki Pariskiej w Polsce

Agata Dziuban, Gry z tozsamoscig.
Tatuowanie ciata w indywidualizujgcym sig spoteczeristwie polskim

Filip Lipinski, Hopper wirtualny.
Obrazy w pamietajgcym spojrzeniu

Marcin Moskalewicz, Totalitaryzm - Narracja - Tozsamosc.
Filozofia historii Hannah Arendt

Wojciech Musial, Modernizacja Polski.
Polityki rzgdowe w latach 1918-2004

Przemystaw Urbanczyk, Mieszko Pierwszy Tajemniczy

Grzegorz Pac, Kobiety w dynastii Piastow.
Rola spoteczna piastowskich zon i corek do potowy XII wieku.
Studium poréwnawcze

Gabriela Switek, Gry sztuki z architekturg.
Nowoczesne powinowactwa i wspélczesne integracje

Lukasz Wrobel, ,,Hylé” i ,noesis”.
Trzy migdzywojenne koncepcje literatury stosowanej

Renata Zieminska, Historia sceptycyzmu.
W poszukiwaniu spéjnosci

2014

Piotr Feliga, Czas i ortodoksja. Hermeneutyka teologii w $wietle
»Prawdy i metody” Hansa-Georga Gadamera

(NP



Marcin Jus, Spor o redukcjonizm w medycynie.
Studium filozoficzne i metodologiczne

Agnieszka Kluba, Poemat prozg w Polsce

Paulina Malochleb, Przepisywanie historii.
Powstanie styczniowe w powiesci polskiej w perspektywie
pamigci kulturowej

Magdalena Sniedziewska, Siedemnastowieczne malarstwo
holenderskie w literaturze polskiej po 1918 roku

Anna Wylegala, Przesiedlenia a pamigé.
Studium spolecznej (nie)pamieci na przykiadzie Polski i Ukrainy

2015
Pawel Gladziejewski, Wyjasnianie za pomocg
reprezentacji mentalnych. Perspektywa mechanistyczna

Piotr Majdanik, Tora dla narodéw s$wiata.
Prawa noachickie w ujeciu Majmonidesa

Pawel Majewski, Tekstualizacja doswiadczenia.
Studia o pismiennictwie greckim
Jakub Muchowski, Polityka pisarstwa historycznego.
Refleksja teoretyczna Haydena Whitea

Sylwia Urbanska, Matka Polka na odlegltos¢. Z doswiadczen
migracyjnych robotnic 1989-2010

Filip Schmidt, Para, mieszkanie, matzeristwo.
Dynamika zwigzkéw intymnych na tle przemian historycznych
i wspotczesnych dyskusji o procesach indywidualizacji

Andrzej Stowikowski, Wiara w egzystencii.
Teoretyczny wymiar chrzescijariskiego ideatu w pismach
pseudonimowych Serena Kierkegaarda

Jan Swianiewicz, Mozliwo$¢ makrohistorii.
Braudel, Wallerstein, Deleuze

Krzysztof Rzepkowski, Zloty kciuk.
Miyn i mlynarz w kulturze Zachodu

(NP



2016

Filip Doroszewski, Orgie stow. Terminologia misteriéw
w parafrazie Ewangelii wg $w. Jana Nonnosa z Panopolis

Anna Kordasiewicz, (U)stugi domowe. Przemiany relacji
spotecznych w platnej pracy domowej

Agata Lubowicka, W sercu ,,Ultima Thule”.
Reprezentacje Grenlandii Pétnocnej w relacjach z ekspedycji
Knuda Rasmussena spotecznych w platnej pracy domowej

Anna Mach, Swiadkowie swiadectw.
Postpamieé Zaglady w polskiej literaturze najnowszej

Karol Mysliwiec, W cieniu Dzesera.
Badania polskich archeologow w Sakkarze

Malgorzata Pawlowska, Muzyczne narracje
o0 kochankach z Werony

Jozef Pidrczynski, Spor o panteizm.
Droga Spinozy do filozofii i kultury niemieckiej

Wojciech Ryczek, Antystrofa dialektyki. Teoria retoryczna
Barttomieja Keckermanna

Ewa Skwara, Komedia wedtug Terencjusza

Beata Sniecikowska, Haiku po polsku.
Genologia w perspektywie transkulturowej

2017

Nicole Dolowy-Rybinska, , Nikt za nas tego nie zrobi...”
Praktyki jezykowe i kulturowe miodych aktywistow
mniejszosci jezykowych Europy

Joanna Szewczyk, Historiografia i mitologia kobiecosci.
Powiesciopisarstwo Teodora Parnickiego

Michal Tymowski, Europejczycy i Afrykanie.
Wzajemne odkrycia i pierwsze kontakty

(NP



Tymoteusz Zych, W poszukiwaniu pewnosci prawa.
Precedens a przewidywalnos¢ orzecze# sgdowych
w tradycji prawa anglosaskiego

W PRZYGOTOWANIU

Karol Klodzinski, ,,Officium a rationibus”.
Studium z dziejow administracji rzymskiej w okresie pryncypatu
Jacek Kubera, Francuzi, Algierczycy?
Relacje miedzy identyfikacjami Francuzow
algierskiego pochodzenia

Anna Markwart, Bogactwo uczué moralnych.
Jednostka i spoleczeristwo we wzajemnych oddziatywaniach
w perspektywie filozofii Adama Smitha

Przemystaw Wewior, Wstepujgc w slady Salomona.
Religia i nauka w mysli Francisa Bacona

(NP






